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»Da die meisten sozialen Giiter und alle Menschen gleichzeitig ein Element, aus dem ein
Raum gebildet wird, und Raum selbst sein konnen, ist der Blickwinkel des Betrachters bzw. der
Betrachterin jeder Raumkonstitution immanent.

Es bleibt die Erkenntnis, daf§ die eigene Perspektive immer begrenzt ist und Raum in der wis-

senschaftlichen Erforschung selbst konstituiert wird.«!

! Martina Low, Raumsoziologie (Frankfurt am Main 2001), S. 220.
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1 Positionsbestimmungen — Einfiihrung

1.1 Dem Thema auf die Spur kommen

Urspriinglich entstand die Idee, mich mit pornografischem Film und Raum im weiteren Sinn
zu beschiftigen, aus dem Interesse fiir schwedischen Film und feministische Filmtheorien.
Zwangsliufig bin ich dabei auf die populirkulturelle Rezeption der nordischen Linder als Or-
ten der sexuellen Fiille und Freiziigigkei?, als »sanctuary for sexuality and pornography<,
gestoffen und habe darauthin begonnen, mich niher mit feministischen und wissenschaftli-
chen Diskursen rund um Pornografie zu beschiftigen.

Bei dieser Lektiire wurde auffillig, dass auf die eine oder andere Art von einem >Pornotopiaé
die Rede ist. Ganz selbstverstindlich wird diese Metapher verwendet, um das Bild eines Schla-
raffenlandes der sexuellen Liiste heraufzubeschwéren, in das man sich mittels Pornografie be-
geben kann> Andererseits wird Pornografie, insbesondere ihre audiovisuellen Ausformungen,
in einem Strang der feministischen Debatten® als frauen- bzw. menschenverachtende Dystopie
verhandelt. In beiden Fillen wird mit einem Topos hantiert, mit einer Zeit-Riumlichkeit, die
in Entfernung liegt und die entweder Gliicksversprechen der sexuellen Befriedigung bzw. Be-
freiung einldsen soll oder aber eine Welt des Unheils und der Unterdriickung heraufbeschwért,

zu der man am besten alle Zugangswege verbarrikadiert. Doch nur wenige setzen sich niher

2 In Skandinavien fand friiher als andernorts eine relative Liberalisierung der Zensur von audiovisueller Pornogra-
fie statt, in Ddnemark 1969 und in Schweden 1971. Vorausgegangen war dem in Schweden eine langjihrige De-
batte rund um sexuelle Freiheit, »guten« — sprich gesunden — Sex und Sexualerziehung seit Mitte der 1950er-Jah-
re. Vgl. Kathrine Skretting, »Filmsex und Filmzensur: Die »Bettkanten«Filme in Skandinavien 1970-1976«, mon-
tagelav 9/1 (2000), S. 46-62; Stephan Michael Schroder, »More Fun with Swedish Girls? Functions of a German
Hetero-stereotype«, Ethnologia Scandinavica 27 (1997), S. 122—137; Lena Lennerhed, Fribet att njura: Sexualde-
batten in Sverige pd 1960-talet (Stockholm 1994); Corinna Riickert, Frauenpornographie: Pornographie von Frauen
fiir Frauen; eine kulturwissenschaftliche Studie (Frankfurt am Main 2000; Zugl. Diss. Univ. Liineburg 2000), S.
13-14; Ingrid Ryberg, Imagining Save Space. The Politics of Queer, Feminist and Lesbian Pornography (Stockholm
2012; Zugl. Diss. Univ. Stockholm 2012), S. 28-29; Susanna Paasonen, Carnal Resonance: Affect and Online Por-
nography (Cambridge 2011), S. 252 und S. 278.

3 Paasonen, Carnal Resonance, S. 278.

4 Geprigt wurde der Begriff von Steven Marcus, der Pornotopia als imaginiren Nicht-Ort beschreibt an dem »der
Mann stets und unbegrenzt potent, jede Frau voller Begierde [ist]. Jeder ist allzeit bereit fiir alles und iiberaus
grofiziigig in der Verausgabung seiner Kraft.« Steven Marcus, Umkehrung der Moral: Sexualitiit und Pornographie
im viktiorianischen England (Frankfurt am Main 1979), S. 233-234; Linda Williams geht weiters von einem Por-
notopia aus, das nach einem narrativen Problemlésungsschema funktioniert, nachdem in der Pornografie die
utopische Losung fiir jedes Problem (zwischen den Geschlechtern) Sex ist. Vgl. Linda Williams, Hard Core:
Macht, Lust und die Tradition des pornographischen Films (Basel, Frankfurt am Main 1995), S. 203-238.

5 Vgl. Marcus, Umkehrung der Moral, S. 228-241.

6 Zu den bekanntesten Vertreter_innen der feministischen Anti-Pornografie Bewegung zihlen die US-Amerika-
ner_innen Andrea Dworkin und Catherine MacKinnon. Alice Schwarzer hat diese Debatte in den deutschspra-
chigen Raum gebracht. Vgl. Andrea Dworkin, Pornographie: Minner beberrschen Frauen (K6ln 1987); Catherine
A. MacKinnon, Nur Worte (Frankfurt am Main 1994); Alice Schwarzer (Hg.), PorNO: Opfer & Titer; Gegenwehr
& Backlash; Verantwortung & Gesetz (Koln 1994).
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mit dem Begriff des Pornotopia auseinander’ oder untersuchen diese »Ortlichkeit.. Zum einen
wird es im folgenden Forschungsprozess darum gehen, dem ominésen Pornotopia auf die Spur
zu kommen und den Begriff auszudifferenzieren.

Bei niherer Beschiftigung mit Hardcore-Pornofilmen ist mir dariiber hinaus aufgefallen, dass
die Art, wie Bilder gerahmt und geschnitten sind, in welchen Rhythmus sie gesetzt werden,
welche Bildausschnitte gezeigt werden und wie mit Sound operiert wird, sehr spezielle und
spezifische filmische Riume generiert, die meiner Ansicht nach das Genre mafigeblich be-
stimmen. Dieser These soll in der vorliegenden Arbeit aus einer (queer)feministischen Perspek-
tive nachgegangen werden?$

Mit diesen zwei Beobachtungen tauchen auch einige Fragen auf: Was genau macht Pornotopia
aus, und wie wird ein Raum oder Ort pornotopisch? Wie sind Riume und Orte in pornografi-
schen Hardcore-Filmen aufgebaut, und welche Funktion haben diese im Hinblick auf Porno-
topia? Darum soll in der vorliegenden Arbeit aufgeschliisselt werden, wie und welche Art fil-
mischer Riume Hardcore-Pornofilme produzieren, wie sie mit Schauplatz (Ort/place) — spezi-
ell mit Stadt und Kérper — und Handlungsraum (Raum/space) operieren, um mehr iiber deren
Funktion 77 pornografischen Filmen herauszufinden? Um schlieSlich Pornotopia im Hinblick
auf Raum und Ort tiberpriifbar und greifbar zu machen, habe ich drei Dimensionen der
Raumproduktion herausgearbeitet:

* medien- und genrespezifische Dimension der Raumproduktion
* symbolische und materielle Dimension der Raumproduktion
* soziale Dimension der Raumproduktion

Jede dieser Dimensionen wird Kernpunkt eines Analysekapitels sein und Grundlage, um drei

zeitgenossische Hardcore-Pornofilme zu untersuchen. Schlussendlich wird es darum gehen, die

7 Oft wird unhinterfragt Steven Marcus’ Anwendung des Begriffs ibernommen, oder er bleibt eine leere Floskel,
in die jede_r hineinfantasieren kann, was er oder sie will. Einzig Linda Hentschel versucht sich aus einer kunsthis-
torischen Perspektive daran, den Begriff nicht nur auf einer narrativen Ebene zu fassen. Sie interpretiert Pornoto-
pia als ein visuell befriedigendes Paradies: Das durch die »pornotopischen Techniken« der Zentralperspektive er-
moglichte Eindringen in die Bilder, eine visuelle Raumpenetration, soll zur Befriedigung der maximalen Sicht-
barkeit fithren. Vgl. Linda Hentschel, Pornotopische Techniken des Betrachtens: Rawmwabrnehmung und Geschlech-
terordnung in visuellen Apparaten der Moderne (Marburg, 2001).

8 Damit folge ich einer Anregung von Peter Lehman, der meint, dass die Aufmerksamkeit der Analyse weniger auf
die narrative Struktur und die Charaktere pornografischer Filme gelegt werden solle, sondern mehr auf die spezi-
fische Art, wie Inhalte in diesem Genre prisentiert werden. Ein solcher Fokus wiirde den »fleeting moments of
pleasure«, der Heterogenitit des Genres, sowie den uneinheitlichen Konsumsituationen besser gerecht werden.
Vgl. Peter Lehman, »Revelations about Pornography, in: ders. (Hg.), Pornography: Film and Culture (New
Brunswick 2006), S. 87-98.

9 Im Anschluss an Descartes und spitere Raumdiskussionen wird der Unterschied Raum und Ort wie folgt ge-
dacht: Ort bezeichnet einen Platz, eine Stelle, etwas konkret Benennbares, er wird mit etwas Statischem und Ab-
gegrenztem assoziiert. Raum hingegen steht fiir die Bewegung, die Ausdehnung, das Flexible. Raum und Ort
lassen sich als zwei miteinander verschrinkte Ordnungen denken. Vgl. Stephan Giinzel, »Physik und Methaphy-
sik des Raums, in: Jérg Diinne und ders. (Hg.), Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissen-
schaft (Frankfurt am Main 20006), S. 19-43; Laura Frahm, Jenseits des Raums. Zur Filmischen Topologie des Urba-
nen (Bielefeld 2010), S. 49-56; Low, Raumsoziologie, S. 198-202.

Eine Differenzierung dieser beiden Ordnungen ist jedoch wesentlich, um »um die komplexen riumlichen Uber-
lagerungen im Film als Zusammenspiel zwischen den filmischen Orten und dem filmischen Raum zu begreifen.«
Frahm, Jenseits des Raums, S. 49.
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Ergebnisse dieser Analyseebenen zusammenzufiihren und den Pornotopia-Begriff unter diesen
Aspekten erneut zu beleuchten.

Angelpunkete fiir eine Analyse von medialen Architekturen, der Inszenierungen von filmischem
Raum und Koérpern als Schauplitzen, werden Linda Hentschels Ansatz zu den »pornotopi-
schen Techniken des Betrachtens«!® und Susanna Paasonens Konzept der »Carnal Resonan-
ce«!!l sein. Fiir die Analyse der Darstellung von Stadt als filmischem Ort wird, angelehnt an
Edward Soja, der Begriff der »real-and-imagined places«!2 die Grundlage bilden. Bei der Ana-
lyse der Handlungsriume werden die »Praktiken des Bewohnens«!3 untersucht, als zentrale
theoretische Stiitze dienen dabei Martina Lows Ansatz der relationalen, handlungsorientierten
Raumproduktion!4 und Helge Mooshammers Konzept vom Cruising als (queerem) Ein- und
Umschreibungsprozess!>.

Parallel zu diesen Analysekategorien wird der filmische Raum als Abstraktum gefasst, das nach
Laura Frahm auf der Ebene der Raum#konzepte anzusiedeln ist.!¢ Laut Frahm zeichnet sich fil-
mischer Raum durch drei Grundkonstanten aus: seine Medialitit, seine Konstruiertheit und
seine Bewegtheit.!” Bilder von Raum gehen durch das Medium hindurch und werden mit des-
sen spezifischen Mitteln vermittelt. Die Konstruktion ist ein Prozess, der sich in einer stindi-
gen Umformung des Raums im Film zeigt. Gleichzeitig ist der filmische Raum einer, der so in
der Realitit nicht existieren oder wahrgenommen werden kann. Uberdies ist der filmische
Raum immer ein bewegter Raum, denn Film kann als einziges Medium Bewegung abbilden
und ist selbst bewegt.!8

Bevor ich in Abschnitt 1.3 dieser Einfithrung niher auf den Zusammenhang von Raum und
pornografischem Film eingehe und in Abschnitt 1.4 meine Herangehensweise zur Analyse er-
ldutere, folgen erst ein kurzer Abschnitt zum pornografischen Film allgemein und eine Positi-

onierung innerhalb der Forschungslandschaft.

10 Vgl. Hentschel, Pornotopische Techniken.
11 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance.

12 Edward W. Soja, Journeys to Los Angeles and other real-and imagined places (Malden, Mass. 2005); Edward W.
Soja, »USA, 1990: Die Trialektik der Rdumlichkeit«, in: Robert Stockhammer (Hg.), TopoGraphien der Moderne:
Medien zur Reprisentation und Konstruktion von Riumen (Miinchen 2005), S. 93-123.

13 Helge Mooshammer, »by car and foot by night also nearby areas, in the pinewood«— Landschaften des Begeh-
rensc, in: Peter Mértenbéck und ders. (Hg.), visuelle kultur: korper, raume, medien (Wien 2003), S. 4778, hier S.
73.

4 Vgl. Low, Raumsoziologie.

15 Vgl. Helge Mooshammer, Cruising: Architektur, Psychoanalyse und Queer Cultures (Wien 2005); Mooshammer,
»Landschaften des Begehrens«.

16 Vgl. Frahm, Jenseits des Raums, S. 107.
17 Vgl. Frahm, Jenseits des Raums, S. 107.

18 Vgl. Frahm, Jenseits des Raums, S. 107-110.



1.2 Filmische Pornografie — »Volkshochschule der Sexualwissenschaft«!?, Schauplatz von
Identititspolitiken und Produzentin korperlicher Resonanzen

»Pornography is an issue of genre, industry and regulation. The category of pornography has
been defined in terms of content (sexually explicit depictions of genitalia and sexual acts), the
lack thereof (materials without any redeeming artistic, cultural or social value), intention
(texts intended to arouse their consumers) and effect (texts arousing their consumers). Defini-
tions of pornography are notoriously ephemeral and purposely used when marking the
boundaries of high and low culture, acceptable and obscene, snormalc and commercial sex.«20
In gewissem Sinn ist die Definition von Pornografie also eine Glaubensfrage, weil sie in engem
Zusammenhang mit widerstreitenden Moral- und Wertvorstellungen, Identititspolitiken bzw.
sexualpolitischen Standpunkten und Normen des jeweiligen historischen, sozialen und kultu-
rellen Bezugsrahmens steht2! Grundsitzlich kann davon ausgegangen werden, dass Pornogra-
fie ein dynamischer Begriff ist, der selten wertfrei definiert wird, da mit Debatten um Porno-
grafie immer auch Diskurse iiber sexuelle Begegnungen und deren Zulissigkeit einhergehen 22

Aus diesem Grund soll hier an erster Stelle eine Anniherung an das Kulturphinomen Porno-

grafie stehen.

Ausgangspunke fiir eine feministische filmwissenschaftliche Betrachtung bilden die Arbeiten
von Linda Williams?3 und Gertrud Koch?4, die in den 1980er-Jahren dhnlich differenzierte
Herangehensweisen zum pornografischen Film entwickelt haben und sich dabei unter ande-
rem auf Michel Foucaults Arbeit » Der Wille zum Wissen@> stiitzen. Im Anschluss an Foucault
wird Pornografie als ein Diskurs vom Wissen von der Lust verstanden. Als eine der scientiae
sexualis, die von einem wissenschaftlichen Willen geprigt sind, Sex und Sexualitit kennen, ver-

stehen und erkliren zu wollen2¢ Dabei ist Pornografie geprigt von einem Gestindnisdrang,

19 Nach Gertrud Koch wire Pornografie mit Foucault gelesen »die Volkshochschule der Sexualwissenschaft, wo
mittels der Schaulust als Erkenntnistrieb der Diskurs der Macht begonnen hat.« Gertrud Koch, Was ich erbeute,
sind Bilder: Zum Diskurs der Geschlechter im Film (Basel, 1989), S. 107.

20 Susanna Paasonen, Kaarina Nikunen und Laura Saarenmaa, »Pornification and Education of Desirex, in:
dies.(Hg.), Pornification: Sex and Sexuality in Media Culture (Oxford 2007), S. 1-20, hier S. 1.

21 Vgl. Bettina Bremme, Sexualitiit im Zerrspiegel: Die Debatte um Pornographie, (Miinster 1990), S. 5;

Gaye Suse Kromer, Obszine Lust oder etablierte Unterhaltung? Zur Rezeption pornografischer Filme (Hamburg
2008), S. 8.; Georg Seelllen, Der pornographische Film (Frankfurt am Main 1990), S. 13; Elisabeth Holzleithner,
Grenzziehungen: Pornographie, Recht und Moral (Diss. Univ. Wien 2000), S. 11-16; Lothar Mikos, »Von der Zu-
rschaustellung des Kérpers zur Nummernrevues, v diskurs 3 (1997), S. 5461, hier S. 55 und S. 61; Susanna
Paasonen, »Epilogue: Porn Futuresq, in: dies., Kaarina Nikunen und Laura Saarenmaa (Hg.), Pornification: Sex
and Sexuality in Media Culture (Oxford 2007), S. 161-170, hier S.167.

22 Vgl. Holzleithner, Grenzziehungen, S. 12-14; Seellen, Der pornographische Film, S. 13; Bremme, Sexualitiit im
Zerrspiegel, S. 113.

23 Williams, Hard Core.
24 Koch, Was ich erbeute.
25 Michel Foucault, Der Wille zum Wissen: Sexualitit und Wahrbeit 1 (Frankfurt am Main, 1983).

26 Vgl. Foucault, Der Wille zum Wissen, S. 57-76.
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der einen sichtbaren Beweis der (weiblichen) Lust erzeugen und maximale Sichtbarkeit realisie-
ren will 27

Motor dieses Lust-Wissens, das auch vom pornografischen Film hervorgebracht werden soll,
ist laut Koch und Williams die Schaulust2® Eine Art von Schaulust, die nicht urspriinglich
vorgingig war, sondern sich erst im Prozess einer kulturhistorischen Prigung — der zunechmen-
den Rationalisierung und Spezialisierung der Gesellschaft durch die Industrialisierung — he-
rausgebildet hat. Im Zuge von gesellschaftlichen Modernisierungsschiiben im spiten 19. Jahr-
hundert kam es auch zu einer neuen Organisationsform der Sinne. Es wurden neue optische
Apparate entwickelt, der Gesichtssinn passte sich diesen Strategien an, die Wahrneh-
mung(spraxis) und der Wahrnehmungsapparat verinderten sich2? SchliefSlich wurde das alte
Modell des Sehens — das einen idealisierten, vom Kérper der Betrachter_innen losgelosten Akt
des Sehens postulierte — abgelost bzw. erweitert durch Techniken des Betrachtens, die »auf
neuartige Weise korperlich« wirken und bei denen die sinnliche Erfahrung als unmittelbarer
wahrgenommen wird.3% Diese Verinderung fiihrte auf der Ebene der Trieborganisation zu ei-
nem Ausweiten der Schaulust und einer Skopisierung des Begehrens, so lisst sich auch die
sprunghafte Entwicklung von visueller Pornografie im viktorianischen Zeitalter erkliren3!
Linda Williams spricht dabei von einer »visuellen Obsession« (i. O. frenzy of the visible)>? und
sieht diese als Resultat mannigfaltiger Diskurse »iiber Sexualitit, die in Techniken der Sicht-
barmachung zusammenflieflen und sie zugleich weiter produzieren helfen«3. Gerade bewegte
Bilder sind geprigt von dieser visuellen Organisation der Liiste. Seit seinen frithen Tagen ist
das Kino begleitet von dem Wunsch, »den bis dahin unsichtbaren, >wahrhaftigen< Kern der
Korper und Liiste direkt und unmittelbar festzuhalten«* und wiederzugeben. Die »kinemato-
graphische >Einpflanzung von Perversionen< in immer besser sichtbare Filmkérper und in die
gesteigerte Sicht der« Betrachter_innen entwickeln sich im Einklang mit den sich entfaltenden
Liisten des Mediums3> Visuelle Pornografie kann als Effekt und Vehikel dieser neuen Organi-

sationsform der Sinne gesechen werden.

27 Vgl. Williams, Hard Core, S. 65-92.
28 Vgl. Koch, Was ich erbeute, S. 104-108; Williams, Hard Core, S. 71.

29 Vgl. Koch, Was ich erbeute, S. 104-106; Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19.
Jabrhundert (Dresden 1996); Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 76-86; Linda Williams, »Pornographische
Bilder und die »kérperliche Dichte des Sehens«, in: Christian Kravagna (Hg.), Privileg Blick: Kritik der visuellen
Kultur (Berlin 1997), S. 65-97, hier S. 69-71.

30 Vel. Williams, »Pornographische Bilder und die >kérperliche Dichte des Sehens«, S. 70; Crary, Techniken des
Betrachters.

31 Vgl. Koch, Was ich erbeute, S. 106; Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 10.
%2 Vgl. Williams, Hard Core, S. 65-92.

3 Williams, Hard Core, S. 68.

3 Williams, Hard Core, S. 59.

35 Williams, Hard Core, S. 68.
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Die oben beschriebene optische Organisation der Welt und der Liiste schliefft auch ihre Inbe-
sitznahme mit ein. Gertrud Koch meint, dass mit dem »Willen zum Wissen« das Auge aktiviert
wird und »Schaulust als Erkenntnisinstrument, Erkenntnis als Schaulust« fungiert3¢ Die heu-
tige Pornografie ist nach Koch eher »Medium der Erkenntnisvermittlung« denn eines »der is-
thetischen Erfahrung«d’. Gleichzeitig fungiert Pornografie als osmotische »Nahtstelle im Trans-
fer von Sexualitit und Macht«38. Als ein Diskurs iiber Sexualitit wirkt Pornografie als einer der
»Orte der Ubertragung von Wissen, Macht und Lust«?, an denen Sexualitit spezifiziert und
verfestigt wird. Im Doppelmechanismus dieses Prozesses wird die Macht, die sich der Sexuali-
tit annimmt, versinnlicht, dem gegeniiber »stromt die aufgespiirte Lust zuriick zur sie umstel-
lenden Macht«#® und wird selbst Teil davon, es kommt zu einer »Einpflanzung von Perversio-

nen!,

Gerade diese komplexe Verschaltung von Wissen, Macht und Lust, die sich im pornografi-
schen Film manifestiert, und dessen protzige Selbstdarstellung als Prisentation authentischer
Lust und Sexualitit verleiten dazu, dargestellte Sexualitit mit gelebter Sexualitit gleichzuset-
zen. So gehen etwa die (feministischen) Anti-Pornografie-Debatten seit den 1970er-Jahren da-
von aus, dass Pornofilme zur unmittelbaren Nachahmung auffordern, frauen- bzw. menschen-
verachtend sind und ursichlich mit Gewalt von Minnern gegeniiber Frauen in Verbindung
stiinden2 Hier wird dhnlich argumentiert wie beim Kampf gegen »Schmutz und Schundé3

oder beim Diskurs iiber den Zusammenhang von Gewalt mit audiovisuellen Medien bzw.

Computer- und Videospielen4.

36 Vgl. Gertrud Koch, »Netzhautsex: Sehen als Akt«, in: Barbara Vinken (Hg.), Die nackte Wahrheit: Zur Porno-
graphie und zur Rolle des Obszinen in der Gegenwarr (Miinchen 1997), S. 114-128, hier S. 123; Vgl. Koch, Was
ich erbeute, S. 108.

37 Koch, Was ich erbeute, S. 108.

38 Koch, Was ich erbeute, S. 108.

39 Williams, Hard Core, S. 66.

40 Foucault, Wille zum Wissen, S. 49.

41 Vgl. Foucault, Wille zum Wissen, 41-53.

42 Vgl. Dworkin, Pornographie: Minner beherrschen Frauen; MacKinnon, Nur Worte; Schwarzer (Hg.), PorNO;
Fiir einen Uberblick iiber die Debatten und die Problematisierung einer derart verkiirzten, vereinfachenden Per-
spektive siche etwa: Riickert, Frauenpornographie, S. 15-25; Holzleithner, Grenzziehungen, S. 213-249; Williams,
Hard Core, S. 42-63; Bremme, Sexualitiit im Zerrspiegel, S. 81-231; Paasonen, Nikunen und Saarenmaa, »Porni-
fication and Education of Desire«, S.16-18; Antonia Ingelfinger und Meike Penkwitt, »Entfesselung des Imagini-
ren? Zur neuen Debatte um Pornografie, in: Meike Penkwitt (Hg.), Entfesselung des Imaginiiren? Zur neuen De-
batte um Pornografie (Freiburg im Breisgau 2004), S. 13-45.

43 Vgl. Kaspar Maase, Die Kinder der Massenkultur: Kontroversen um Schmutz und Schund seit dem Kaiserreich
(Frankfurt am Main 2012); Edith Roswitha Blaschitz, Populiirer Film und der »Kampf gegen Schmutz und Schund
(Diss. Univ. Wien 2009).

44 Vgl. Frank Meyer, Drei-Faktoren-Modell zur Wahrnehmung von Mediengewalt: Einfluss von Realismus, Gewalt-
modell und Explizitiit der Darstellung (Diss. Univ. Diisseldorf 2011); Christof Klimmt und Sabine Trepte, »Theo-
retisch-methodische Desiderata der medienpsychologischen Forschung iiber die aggressionsférdernde Wirkung
gewalthaltiger Computer- und Videospiele«, Zeitschrift fiir Medienpsychologie 15 (2003), S. 114-121.
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Gegen solche Verfithrungshypothesen, Nachahmungstheorien und eine Korrelation von Por-
nografie und Gewalt sprechen Ansitze, die keinen Kausalzusammenhang zwischen Pornografie
und gelebter Sexualitit sechen, sondern Pornografie als mediale Umsetzung sexueller Fantasien
und imaginierter Skripten bewerten und als Gegenrealitit betrachten#> Abgesehen davon wer-
den in diesen Herangehensweisen die Medienkompetenz der Pornokonsumierenden und deren
breite Streuung?® hinsichtlich sexueller Orientierung, Gender, Alter etc. beriicksichtigt. Den
Pornouser_innen wird hierbei der Status von Subjekten zugebilligt, die zu Reflexion und
Selbstregulierung in der Lage sind¥7, und ihr Pornokonsum wird als soziale (Alltags-)Praxis
analysiert®s. Das Augenmerk liegt »hier weniger darauf, was Pornografie mit den User(inne)n

anstellt, als darauf, was User(innen) jeweils mit Pornografie tun«#.

Die Krux dabei besteht darin, dass (Bewegt-)Bild-Pornografie, wie jedes fotografische oder fil-
mische Zeichen, gleichzeitig Ikon und Index ist. Unter Zuhilfenahme der dokumentarischen
Krifte der Fotografie und der Kinematografie versprechen Pornofilme, indexikalische Spuren
der vonstattengegangenen korperlichen Ereignisse zu iibermitteln. Gleichzeitig sind Pornosze-
narien geskriptet, die Akte folgen generischen Mustern, die Handlung ist inszeniert sowie
zwecks maximaler Sichtbarkeit fiir die Kameras gut ausgeleuchtet und choreografiert. Die Dar-
steller_innen werden fiir einen optimalen visuellen Zugriff positioniert, was wiederum zu stili-
sierten Stellungen fiihrt, die von einem Bild oder Video zum nichsten wiederholt werden 5
Pornografie inszeniert also ein Paradox, »einen rational orientierten Exzess<>'. Die Ambivalenz
besteht darin, dass Erregung um ihrer selbst willen auf die »Biithne« gebracht werden soll — un-
kontrollierbar, unrationalisierbar, verschwenderisch, exzessiv und maéglichst real. Besonders in

ihren medialen Choreografien folgt die Pornografie aber einer rationalen Logik, es wird »sys-

4 Vgl. Riickert, Frauenpornographie, S. 97—-101; Nummerzehn, »Sexuelle Phantasien, Pornographie & Zensurg,
Arranca! 8 (1996), S. 30-38; Roland Eckert, Waldemar Vogelsang, Thomas A. Wetzstein und Rainer Winter,
»Videopornographie. Die imaginire Rahmung der Luste, in: dies., Grauen und Lust. Die Inszenierung der Affekte
(Pfaffenweiler 1990) S. 93—147. Henner Ertel, Erotika und Pornographie: repriisentative Befragung und psychophysi-
ologische Langzeitstudie zu Konsum und Wirkung, (Miinchen 1990), S. 20.

46 Vgl. Katrien Jacobs, Netporn: DIY Web Culture and Sexual Politics (Lanham 2007).

47 Feona Attwood, »Conclusion: Toward the Study of Online Porn Cultures and Practices, in: dies. (Hg.),
Porn.com: Making Sense of Online Pornography (New York 2010), S. 243.

48 Vgl. Florian Voros, How to cartography men's porn consumption from a queer perspective? Reflections from a French
sociological fieldwork. Vortrag im Rahmen der »IX MAGIS International Film Studies Spring School«, Gorizia
8.-14.2011. Zitiert nach Kristina Pia Hofer, »More than porn Online Amateurpornografien, in: Martina
Schuegraf und Andrea Tillmann (Hg.), Pornografisierung von Gesellschaft. Perspektiven aus Theorie, Empirie und
Praxis (Konstanz 2012), S. 199-209, hier S. 205.

49 Hofer, »More than pornd«, S. 205.
50 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 80.

51 Paula-Irene Villa, »Pornofeminismus? Soziologische Uberlegungen«, in: Martina Schuegraf und Andrea Till-
mann (Hg.), Pornografisierung von Gesellschaft. Perspektiven aus Theorie, Empirie und Praxis (Konstanz 2012), S.
51-66, hier S. 53.
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tematisch und methodisch Lust [ge]schaffen«52 Wie Fiona Attwood treffend bemerkt, wurde
dieses pornografisch >Reale« iiber die Jahre immer mehr als formelhaft, vorhersehbar und »Fake«
wahrgenommen, und es entstanden Subgenres (wie Gonzo, Reality und Amateur Porno), die
mehr Rohheit und/oder Alltdglichkeit bzw. weniger fantastisches Spektakel versprachen.’3
Doch auch diesen Subgenres haften die Performativitit, die Zitatfdrmigkeit und die Wieder-
holung an; so braucht es ein gewisses Level an »suspension of disbelief« durch die Betrach-

ter_innen, sie miissen mitspielen, um einen Lustgewinn zu erhalten 4

Neben den oben geschilderten Problemstellungen liefert Pornografie zusitzlich Stoff fiir Kon-
troversen, weil sie »nah an den Kérper und an sexuelles Handeln als Bestimmungsort von Ge-
schlecht«> geht. Pornografie stellt eine Art Prototyp der sichtbaren Effekte einer Geschlechter-
konstruktion dar® und sollte nach Linda Williams als ein Genre der Geschlechterfantasie in
den Blick genommen werden®’. Innerhalb des Sexualititsdispositivs »funktioniert Pornogra-
phie als eine der Schaltstellen zur Erzeugung und Verwaltung von sexuellen und geschlechtli-
chen Identititen.«8

Fiir Judith Butler erweist sich die Idee eines inhirent geschlechtlichen Kérpers, die Vorstellung
eines »Originals« von Geschlecht als Fiktion>® Um sich als Original naturalisieren zu kénnen,
muss sich (minnliche, weibliche, heterosexuelle) Geschlecht(sidentitit) stindig wiederholen
und ist geprigt von einem Imitationscharakter®?, auch das Verorten der Lust in Geschlechtstei-
len®! trigt zu einer Naturalisierung von Minnern, Frauen und Begehren bei. Pornografie funk-
tioniert in ihrer Geschlechtlichkeit und Triebhaftigkeit einerseits und ihrer Fiktionalitit und
ihrem Fantasma andererseits also wie »eine Art Materialisierung der butlerschen Diskurstheo-

rie«®2. Folglich handelt es sich bei der Inszenierung von Geschlecht(sidentitit) und Begehren

52 Vgl. Villa, »Pornofeminismus?«, S. 53.
53 Attwood, »Conclusiong, S. 236-243.
54 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 170.

55 Bettina Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierung. Beitrag zu einer neuen Sicht auf Pornografie«, in: Meike
Penkwitt (Hg.), Entfesselung des Imaginiiren? Zur neuen Debatte um Pornografie (Freiburg im Breisgau 2004), S.
165-179, hier S. 166.

56 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierungg, S. 171.
57 Vgl. Linda Williams, »Filmkérper: Gender, Genre und Exzess«, montage/av 18/2 (2009), S. 9-30, hier S. 24.

58 Marion Herz, »Pornoperformanz? Identititsmechanismen und Abwege ihrer Durchquerungen in der Porno-
graphieq, in: Ulf Heidel, Stefan Micheler und Elisabeth Tuider (Hg.), Jenseits der Geschlechtergrenzen: Sexualitit,
Identitiit und Korper in Perspektiven von Queer Studies (Hamburg 2001), S. 206-222, hier S. 206.

59 Vgl. Judith Budler, Das Unbehagen der Geschlechter (Frankfurt am Main 1991).
00 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierung, S. 170.
61 Vgl. Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, S. 111.

62 Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierunge, S. 170.
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in der Pornografie um eine doppelte Inszenierung®. Pornografie stellt unmdagliche Positionen
dar,

»Positionen, die nicht eingenommen werden konnen, kompensatorische Positionen, die immer
wieder die Kluft zwischen diesen Positionen und jenen der gesellschaftlichen Wirklichkeit
aufbrechen lassen. So kionnte man sagen, dafS Pornographie der Text der Unwirklichkeit der
Geschlechtsidentitiit ist, der unmaiglichen Normen, die sie beherrschen und an denen sie per-
manent scheitert. &4

Dabei realisiert Pornografie nach Judith Butler nicht unmittelbar und ungebrochen das, was

sie sagt, sie bezieht ihren Reiz vielmehr »aus dem permanenten Scheitern ihrer Sprechakte«>.

Unbestreitbar liegt der Reiz pornografischer Filme — als eines der »Kérpergenres« neben Hor-
rorfilm und Melodrama — auch darin, Kérper, die auf8er sich sind, exzessive Korper, darzustel-
len und die Korper der Betrachter_innen zu affizieren.® Fiir eine Auseinandersetzung mit der
Rezeptionshaltung schligt Linda Williams vor, den Blick (gaze), der sich von den Filmkorpern
zuriick auf die Betrachter_innen inkorporiert, mit Carol J. Clover (Psychoanalyse) und Vivian
Sobchack (Phinomenologie) zu analysieren, da beide Theoretikerinnen eine Verschaltung von
Auge und Fleisch/Leib beriicksichtigen.®” Neuere Ansitze, die die Position der Betrachter_in-
nen beriicksichtigen, brechen zusitzlich mit dem starren Konzept des gaze®8, dem aktiven,
kontrollierenden und unterwerfenden minnlichen Blick. Sie bewerten die Dynamiken des Se-
hens, die in eine Pornoschau involviert sind, als Oszillieren zwischen multiplen Aspekten. Die-
ses vielgestaltige Schauen kann etwa verfiihrerisch fliichtige, detailliert begutachtende, aggres-
siv fordernde, suchende und skeptische Sehweisen beinhalten.®? Zudem haftet dem Filmkon-
sum, vor allem abseits des Kinos, etwas Taktiles an. Mit Fernbedienung oder Maus steuern
Betrachter_innen und User_innen die Bilder’?, greifen bestimmte heraus und lassen sich von

einzelnen Bildern sozusagen am Augapfel ergreifen. Diese Vermengung von Visuellem und

03 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierungg, S. 171.

¢4 Judith Butler, Hass Spricht: Zur Politik des Performativen (Berlin 1997), S. 101.
65 Marion Herz, »Pornoperformanz?«, S. 216.

66 Vgl. Williams, »Filmkérper«; Herz, »Pornoperformanz?«, S. 207.

7 Vgl. Linda Williams, »Epilogue, in: dies., Hard Core: Power, Pleasure and the »Frenzy of the Visible«, erweiterte
Auflage (Berkeley und Los Angeles, 1999), S. 280-315, hier S. 289-293; Carol ]. Clover, Men Women and Chain
Saws: Gender in the Modern Horror Film (Princeton 1992); Vivian Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and
Moving Image Culture (Berkeley 2004).

68 Erstmals aufgetaucht ist dieses Konzept bei Laura Mulvey in dem Text »Visual Pleasure and Narrative Cinemac,
ein zentraler Text fiir die psychoanalytische und feministische Filmwissenschaft, der in den 1980er- und 1990er-
Jahren einen ganzen Apparat an Texten zu gaze und look nach sich zog. Vgl. Mulvey, Laura. »Visual Pleasure and

Narrative Cinemac, Screen 16/3 (1975), S. 6-18.

© Vgl. Elizabeth Grosz, »Naked, in: Marquard Smith und Joanne Mora (Hg.), The Prosthetic Impulse: From Post-
human Present to Biocultural Future (Cambridge 2006), S. 187-202, hier S. 198-199; Jennifer M. Barker, The Tac-
tile Eye: Touch and the Cinematic Experience (Berkeley 2009), S. 37; Paasonen, Carnal Resonance, S. 172-177.
70 Vgl. Williams, »Epilogue, S. 300-301.
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Haptischem, die besonders beim Onlinekonsum von Pornografie zutage tritt und bei der die
Grenze zwischen Produzent_in und User_in verschwimmt, fassen Senft und Paasonen unter
dem Begriff des »grab« zusammen.!

Im Ubrigen ist nach Susanna Paasonen fiir die Betrachter_innen weniger die Méglichkeit der
Identifikation mit den Figuren ein Anreiz fiir den Pornokonsum, vielmehr stehen Affekte oder
leiblichen Resonanzen« (i. O. carnal resonances) im Zentrum. Diese Momente der Resonanz
sind einerseits fliichtige Momente des Vergniigens’2, denn »fascination and interest shifts from
one shot, scene, site, video clip, performer, and act to another«’3. Andererseits sind diese von
Pornografie hervorgebrachten affektiven Dynamiken nicht ausschliefflich lustvoll-erregter Na-
tur, sie sind immer auch mit Ekel, Erheiterung, Schrecken, Neugier, Interesse, Scham oder
Langeweile verbunden. Es kann also von gemischten Gefiihlen gesprochen werden, die beim
Konsum von Pornografie und anderen Kérpergenres im Zentrum stehen’4 Nach Paasonen
existieren diese Empfindungen nebeneinander, sie unterstiitzen oder bedingen einander in den
meisten Fillen:

»[Blodily resonance can run alongside and together with critical considerations and resistance
toward the imageries consumed. [...] I would suggest that mixed reactions, moments of creepy
arousal, and surprising resonance are characteristic of encounters with pornography and other
body genres as well as a range of media images. >

Zusammenfassend kann Pornografie allgemein als mediengeschichtliches Bezugssystem gese-
hen werden’¢. Der pornografische Film ist ein ausdifferenziertes Genre mit bestimmten Kon-
ventionen’’, aber keine stabile Kategorie’8. Pornografien (sowie Porno-Studies) sind Teil eines
Sexualititsdispositivs, sie werden im Folgenden eher als Konzept und als Art des Wissens ver-
anschlagt denn als etwas Wesenhaftes”.

Allem voran werden pornografische Bewegtbild-Medien in dieser Arbeit als kulturelle Phino-

mene in den Blick genommen, die »fiktional, inszeniert, kulturell codiert und sozial hervorge-

71 Vgl. Theresa M. Senft, CamGirls: Celebrity and Community in the Age of Social Networks (New York 2008), S.
45-46; Paasonen, Carnal Resonance, S. 177—182 und 258-262.

72 Vgl. Lehman, »Revelations about Pornography, S. 89.
73 Paasonen, Carnal Resonance, S. 187.

74 Vgl. Angerer, Marie-Luise, Vom Begehren nach dem Affekr, (Ziirich 2007), S. 8; Paasonen, Carnal Resonance, S.
188-189.

75 Paasonen, Carnal Resonance, S. 188.

76 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 2.

77 Vgl. Holzleithner, Grenzziehungen, S. 224.
78 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 267.

79 Vgl. Holzleithner, Grenzziehungen, S. 13; Koch, Was ich erbeute, S. 108.
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bracht®® sind und deren ephemere Inhalte dem stindigen Wandel des historischen Bezugs-

rahmens unterliegen®!.

1.3 Raum im pornografischen Film — eine »immer wiederkehrende blasse Topographie«82
oder eine zentrale dsthetische und gesellschaftliche Dimension?
Einen der wenigen Versuche, den Begriff »Pornotopia« zu konkretisieren, macht Steven Mar-
cus im finalen Kapitel seines Buches » Umkehrung der Moral®3. Marcus stellt fest, dass Porno-
grafie die Wortbedeutung von >Utopie®4 ernst nimmt, weil sie an keinem genau bestimmbaren
Ort spiele. Er unterstellt der Pornografie eine »immer wiederkehrende blasse Topographie«
und eine Gleichgiiltigkeit
»gegeniiber Ortsbestimmungen; sie spielt auf einem Ierrain grenzenloser und ungeformter
Allgemeinbeit. Sie hat kein konkretes Verhiiltnis zum Raum, zu Riumlichkeit iiberhaupt. &>
Dem Schauplatz und dem Riumlichen in der (heterosexuellen) Pornografie wird hier eine rein
dienende Funktion zugeschrieben. Es soll mit dem Schauplatz nur ein Anlass dafiir geliefert
werden, umgehend zum Wesentlichen, dem Sex, zu kommen 8¢
Mehr als zwei Jahrzehnte spiter schligt Jiirgen Felix in dieselbe Kerbe, wenn er konstatiert,
dass die Positionierung eines Pornos an einem bestimmten Ort bzw. in einer Epoche vor allem
dazu dient,

»beim Betrachter ein Klischee abzurufen, das als Grundelement der Erzihlung dienen kann
und den Handlungsraum fiir die pornographische Aktion iffnet. &7

Beide bedienen die allgemeine Annahme, Orte und Riume in der Pornografie seien grundsitz-
lich austauschbar, und argumentieren dabei aus einer rein narratologischen Perspektive, und
wenn sie von Pornografie sprechen, meinen sie heterosexuelle Pornografie. Geht man aber wie

u. a. Peter Lehmann davon aus, dass Geschichten und Charaktere im Grofiteil pornografischer

80 Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierung, S. 166.
81 Vel. Williams, Hard Core, S. 336.
82 Marcus, Umkehrung der Moral, S. 230.

83 Steven Marcus, »Zusammenfassung: Pornotopiac, in: ders., Umkehrung der Moral: Sexualitiit und Pornographie
im viktiorianischen England (Frankfurt am Main 1979), S. 228-241.

84 Utopie von altgriech.: 00- ou- (= nicht) und TOTTOC t6pos (= Ort), als Bezeichnung eines Ortes, der nicht
real, sondern nur in der Imagination existiert; Eine Utopie ist die Dimension des Wiinschens und Wollens, ein
Motiv das sich Rund um die Idee eines idealen menschlichen Zusammenlebens dreht, eine Moglichkeitsvision
also, die aber (meist) nicht nach Verwirklichung strebt. Eine verwirklichte ideale Gesellschaft, ein konkreter reali-

sierter Ort des Wohllebens hingegen wiire eine Eutopie, von griech. €0TOTI{®, eutopia.
85 Marcus, Umkehrung der Moral, S. 230.
86 Vol. Marcus, Umkehrung der Moral, S. 230-231.

87 Jiirgen Felix, »Die pornographische Aktion: Ansichten eines missachteten Genresc, in: Malte Hagener, Johann
N. Schmidt und Michael Wedel (Hg.), Die Spur durch den Spiegel: Der Film in der Kultur der Moderne (Ber-
lin 2004), S. 369-383, hier S. 378.
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Filme eine nebensichliche Rolle spielens®, da sie ohnehin meist schwach entwickelt sind, muss
pornografischer Film meiner Meinung nach unter anderen Gesichtspunkten als den narratolo-
gischen untersucht werden.

Folgt man dariiber hinaus der Annahme von Laura Kipnis®, dass die populirkulturelle Aus-
drucksform Pornografie sozial destabilisierend wirken kann und als zentrales Moment dafiir
die Transgression, v. a. das Ignorieren der Trennung von Offentlichem und Privatem, dient,
dann eréffnet sich mit einem Mal eine neue Fihrte zum Raum im Porno. Eine Spur, die um-
gekehrt auch die gesellschaftlichen bzw. kulturellen Grenzen aufzeigt, die von Pornografie ge-
zogen werden, und die uns méglicherweise darauf bringt, auf welche Weise pornografischer
Film kulturell codiert ist.

In eine dhnliche Richtung deuten die Analysen der Wirkungsforscher Ertel und Eckert et al.
sowie der Medienwissenschaftler_innen Faulstich und Riickert, die darlegen, dass pornografi-
sche Medien von ihren User_innen als Gegenrealitit bzw. medial inszenierte Fantasien gelesen
werden.”® Thomas Waugh betont aufSerdem, dass durch das Auflerkraftsetzen der alltagsweltli-
chen Realitit im All-male-Porne® die Forderung der Gay Community nach (mehr) Raum
zum Tragen kommt?? Richard Cante und Angelo Restivo gehen sogar so weit, die These auf-
zustellen, dass von einer

»phenomenological perspective all the way to the opposite end of a particular critical
spectrum, the relation to »world lies at the heart of all pornographic desires and pornographic
pleasures, one way or another. &3

Fiir Cante und Restivo sind Raum und riumliche Kartierung zudem Kernpunkte einer Unter-

scheidung zwischen All-male-Filmpornografie und anderen Pornofilmen, da diese in Ersterer

88 »[M]any of erotic pleasures of hard-core lie outside narration, characterization, and thematization.« Lehman,
»Revelations about Pornography«, S. 95; Vgl. auch Werner Faulstich, Die Kultur der Pornographie: Kleine Einfiih-
rung in Geschichte, Medien, Asthetik, Markt und Bedeutung (Bardowick 1994), S. 206-207.

89 Vgl. Laura Kipnis, »How to Look at Pornography«, in: Peter Lehman (Hg.), Pornography: Film and Culture
(New Brunswick 2006), S. 118-129, hier S. 119-125.

20 Vgl. Eckert, Vogelsang, Wetzstein und Winter, »Videopornographie«; Ertel, Erotika und Pornographie, S. 474—
478; Faulstich, Die Kultur der Pornographie, S. 33; Riickert, Frauenpornographie, S. 100; Corinna Riickert,
»Grundsitzliche Betrachtungen zur Debatte iiber >gute« Frauenerotik und >schlechtec Minnerpornografie«, in:
Meike Penkwitt (Hg.), Entfesselung des Imaginéiren? Zur neuen Debatte um Pornografie (Freiburg im Breisgau
2004), S. 181-197, hier S. 181-183.

91 Angelehnt an Richard Cante und Angelo Restivo wird in dieser Arbeit »All-male« anstelle von »schwuler« oder
»gay« Pornografie verwendet, da iiber Darsteller rein minnlicher Pornographie (aus den USA) in journalistischen
Berichten und Werbematerialien gerne kolportiert wird, dass sie blof§ »gay for pay« wiren. Dariiber hinaus ist der
Begriff »All-male« offener und neutraler als etwa die Bezeichnungen »schwul« oder »gay«, bei denen eine Menge
an Identititspolitik mittransportiert wird. Vgl. Richard Cante und Angelo Restivo, »The »World« of All-Male
Pornography: On the Public Place of Moving-Image Sex in the Era of Pornographic Transnationalisme, in: Pame-
la Church Gibson (Hg.), More Dirty Looks: Gender, Pornography and Power (London 2004), S. 110-126, hier S.
111. Zu »gay for pay« siche auch John Mercer, »Gay for Pay: Das Internet und die Okonomie des homosexuellen
Begehrens« montage/av 18/2 (2009), S. 75-97.

92 Vgl. Thomas Waugh, »Men’s Pornography: Gay vs. Straight, in: Corey K. Creekmur und Alexander Doty
(Hg.), Out in Culture: Gay, Lesbian, and Queer Essays on Popular Culture (Durham 1995), S. 307-327, hier S.
313-314.
93 Cante und Restivo, » World« of All-Male Pornography«, S. 110.
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eine ungleich wichtigere Rolle einnehmen wiirden. Denn bei der Inszenierung einer Sexszene
fiir die Kamera verweist der Text des bewegten Bildes stets auf sozialen Raum. Indem porno-
grafischer Film die Handlung sstattfindenc (i. O. rake place) lisst, indiziert er folglich auch den
Raum der Fantasie. Cante und Restivo meinen, wenn die Handlung Sex zwischen Minnern
sei, konne der Raum, in dem sie sich ereignet, niemals einen neutralen Hintergrund konstitu-
ieren. Da diese Handlungen selbst nicht[hetero]normativ seien, konnen sie entweder als Bruch
mit normativer heterosexueller Minnlichkeit gesehen werden oder als Exzess, der zum Outsi-
der-Handeln und Sich-fremd-Fiihlen dazugehort. Deshalb befinden sich visuelle Aufnahmen
von sexuellen Handlungen zwischen Minnern — durch Mechanismen, die sich von heterose-
xuellen Sexhandlungen klar unterscheiden — immer im Verhilenis zu einer Offentlichkeit bzw.
einem Publikum, auch wenn ihr Setting ein privater Raum sei, wie etwa ein Haus oder eine
Wohnung. Fiir Cante und Restivo stellt Raum eine zentrale dsthetische Dimension in der Ge-
schichte von All-male-Filmpornografie dar

Pornografischer Film biete dariiber hinaus wesentliche ideologische Schauplitze, an denen so-
ziale Subjekte sich in Relation zur Welt befinden bzw. positioniert werden. Diese »Welt« sei
immer gleichzeitig symbolisch sowie wortlich gemeint.?

Wird die Besessenheit des Genres, damit die Geheimnisse der Sexualitit liiften zu wollen —
Linda Williams nennt dies auch den Drang zur maximalen Sichtbarkeit —, unter die Lupe ge-
nommen, erschlieflt sich eine weitere Dimension von Riumlichkeit. Erzeugt wird maximale
Sichtbarkeit im Hardcore-Porno nicht durch die blof$e Tatsache, dass >private parts< und sexu-
elle Handlungen gezeigt werden, sondern dadurch, wie sie gezeigt werden, etwa durch Korper-
haltungen, Nahaufnahmen, Kamerawinkel, Beleuchtung, Kadrierung und Schnitt. Durch die-
se formalen Konventionen des Genres wird eine spezielle filmische Riaumlichkeit produziert,
riumliche Texturen und Rhythmen, die sich aus dem Oszillieren zwischen extremen Close-ups
und klinischer Distanz entfalten’®. Den Drang zur maximalen Sichtbarkeit (im Heteroporno)
beschreiben Williams und Koch auch als die Lust, die »Wunder einer nie gesechenen Welt«7 zu
entdecken. Nach Dennis Giles ist dieser unsichtbare »andere Ort« oder »Schauplatz« die weib-
liche Lust, das Innere der weiblichen Genitalien, das weibliche Interieur® Dies tatsichlich

sichtbar zu machen gelingt laut Gertrud Koch aber nicht, denn der

94 Fiir den gesamten Absatz vgl. Richard Cante und Angelo Restivo, »The Cultural-Aesthetic Specificities of All-
male Moving-Image Pornographyx, in: Linda Williams (Hg.), porn studies (Durham 2004), S. 142166, hier S.
142.

95 Vgl. Cante und Restivo, » World« of All-Male Pornography«, S. 110.
% Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.

97 Vgl. Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 12; Williams, Hard Core, S. 94 und S. 136; Koch, Was ich erbeute,
S. 119.

98 Vgl. Dennis Giles, »Pornographic Space: The Other Places, in: Ben Lawton und Janet Staiger (Hg.), Film: His-
torical-Theoretical Speculations. The 1977 Film Studies Annual: Part Two (Pleasantville 1977), S. 52-606, hier S.
58-59.
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»Ausdrucksmangel des naturalistischen pornographischen Films mufS mit Notwendigkeit im
wahrsten Sinne »ante portas., vor seinem Ziel, den geheimen Ort der Lust der Frau zu schau-
en, bhaltmachen.

Offnet man die Kategorie Raum von einer narratologischen Perspektive hin zu den unter-
schiedlichen Dimensionen, die Riumlichkeit und Raum im Film eréffnen, kann davon ausge-
gangen werden, dass der Raum im pornografischen Film mehr zu bieten hat, als reine Staffage
oder Rahmung fiir die Darstellung sexueller Handlungen zu sein. Die oben angefiihrten Be-
trachtungsweisen legen nahe, dass der Blick auf den Raum sich anbietet, um soziale bzw. ge-
sellschaftliche, (formal-)isthetische, symbolische oder metaphorische Aspekte pornografischer
Filme zu untersuchen.

Da Geschichten und Charaktere im pornografischen Film eine geringere Rolle spielen und
meist auch nicht besonders stark entwickelt sind, kann die These aufgestellt werden, dass der
Blick auf den Raum und die Zeit dort frei liegt bzw. weniger verstellt ist als in anderen Genres.

Vielleicht ist dies das ideale Genre, um einen Blick auf den filmischen Raum zu werfen.100

1.4 Vorgehensweise — Vermessung einer filmischen Welt
Wie eingangs erwihnt, wird im Bezug auf Raum und Pornografie gern der Begriff Pornotopia
verwendet. Um diesen Topos nun aus seiner Verschwommenbheit zu lésen und auszudifferen-
zieren, wird er im Folgenden in drei Dimensionen aufgeschliisselt:

* medien- und genrespezifische Dimension der Raumproduktion

o symbolische und materielle Dimension der Raumproduktion

* soziale Dimension der Raumproduktion
Entlang dieser Aufficherung und mit Hilfe der Kategorien Schauplatz (Ort/place) und Hand-
lungsraum (Raum/space) findet eine Anniherung an den Aufbau und die Funktion von Ort,
Raum und Riumlichkeit 77 pornografischen Hardcore-Film statt. Mittels dreier Filmbeispiele,
die Stadt fur sich auf unterschiedliche Weise als Schauplatz bzw. Handlungsraum nutzen, wird
in einer kontrastiven Analyse aufgeschliisselt, wie Riume im Porno organisiert und gender-
bzw. identititsspezifisch strukturiert sind, zugleich aber auch, wie sie konzeptuell gefasst und
imaginiert sind; um schliellich zu erértern, welche Funktion Ort und Raum in den Filmbei-

spielen im Hinblick auf Pornotopia erfiillen.

99 Koch, Was ich erbeute, S. 119.

100 David Bordwell unterstellt der Filmkritik bzw. der Filmwissenschaft u. a. eine Blindheit gegeniiber dem
Raum, da Filme bestindig hinsichdlich ihrer Geschichten und ihre Charaktere beschrieben und diskutiert werden,
»iiber deren Aussehen wie iiber deren Gestaltung — die Art, wie sie den Raum erschliefien und sich in der Zeit
entfalten —« werde hingegen kaum gesprochen. Vgl. David Bordwell: »Modelle der Rauminszenierung im zeitge-
ndssischen europiischen Kinoc, in: Andreas Rost (Hg.): Zeit, Schnitt, Raum. (Frankfurt am Main 1997), S. 17—
42, hier S. 17.
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Zur Einfithrung wurden in Kapitel 1.2 mein Zugang zum Feld der Pornografie und der Por-
no-Studies allgemein und in Kapitel 1.3 zum Raum im pornografischen Film im Speziellen

dargelegt.

In Kapitel 2 wird die Filmauswahl erldutert und das Untersuchungsmaterial mit einem Aufriss
von Handlung sowie isthetischen und strukturellen Merkmalen vorgestellt. Da die gewihlten
Beispiele sicher den wenigsten geliufig sind, wird hier zur Heranfiihrung an die spitere Analy-
se der Duktus der Filme herausgearbeitet.

Die drei Filmbeispiele stellen insofern eine Besonderheit dar, als auf die Stidte, die in ihren
Titeln vorkommen, auch in den Inszenierungen verstirkt eingegangen wird. Die ausgewihlten
Filme stehen somit auch als Antithese zu Steven Marcus’ Feststellung der nicht genau be-

stimmbaren Orte und der »blassen Topographie«!® der Pornografie.

In den Kapiteln 3-5 erfolgt die konkrete Analyse der Filme anhand der von mir herausgearbei-
teten drei Dimensionen der Raumproduktion. Der Auswertung des Untersuchungsmaterials
wird kein separater Theorie- und Methodenteil vorangestellt, sie wird anhand einer Verschrin-
kung von Theorie und Filmanalyse unter dem jeweiligen Aspekt der Raumproduktion vorge-

nommen.

Den medialen Architekturen, im Sinne einer Inszenierung von pornospezifischen Schauplitzen
wird in Kapitel 3 auf den Grund gegangen. Allgemeine Beobachtungen zum filmischen Raum
und dessen Funktion im Hardcore-Porno werden anhand der Filmbeispiele abgehandelt, und
die medien- und genrespezifische Dimension der Raumproduktion wird auf zwei Ebenen in
den Blick genommen.

Im ersten Schritt geht es unter 3.1 um die Gebautheit der filmischen Riumlichkeit. Mit welchen
filmischen Mitteln wird ein pornografischer Filmraum produziert? Establishing Shot, Schnitt-
fiihrung, Einstellungsgroflen, Framing, Sound und Rhythmus stehen im Zentrum der Analyse.
Da Korper in der Pornografie eine zentrale Rolle spielen, wird im zweiten Schritt unter 3.2

ergriindet, wie diese zum pornospezifischen Schauplatz gemacht werden und welche Funktion
dies hat. Drehpunkt der Analyse sind filmische Elemente, die der Verrdumlichung der Kérper
dienen, theoretische Grundlage hierfiir sind Linda Hentschels Arbeit zu den »pornotopischen
Techniken des Betrachtens«!92 und Susanna Paasonens Modell der »Carnal Resonance«!03.

Am Schluss dieses Kapitels und als Uberleitung geht es um das Spannungsfeld zwischen Kor-

per und Stadt in den Beispielen. Den Bogen zur Stadt und zu Kapitel 4 spannt die Frage, ob

101 Marcus, Umkehrung der Moral, S. 230.
102 Vel. Hentschel, Pornotopische Techniken.

103 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance.
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und wie der Schauplatz Kérper und der Schauplatz Stadt miteinander in Verbindung gebracht
werden.

Die Darstellung von Stadt als filmischem Ort der Hardcore-Pornografie und die Funktion der
topologischen Operationen sind Kern der Analyse in Kapitel 4, das sich um die materielle und
symbolische Dimension der Raumproduktion dreht. Da es sich bei den zu behandelnden
Schauplitzen um konkrete Orte handelt, um Riume, die zugleich materiell und symbolisch,
real und konstruiert sowie in konkreten raumbezogenen Praktiken ebenso wie in Bildern re-
prisentiert sind, werde ich lose mit Edward Sojas transdisziplinirem Konzept von Ridumlich-
keit und seinem Begriff der real-and-imagined places arbeiten.%4 Auflerdem wird der Analyse
eine Einleitung zur wechselseitigen Einschreibung von Film und der modernen Grof3stadt seit
dem spiten 19. Jahrhundert vorangestellt.105

Gegenstand des Abschnitts 4.1 ist die allgemeine Fabrikation des Stiidtischen in den drei Analy-
sebeispielen. Es wird expliziert, mit welchen filmischen Mitteln ein Eindruck von Urbanitit
produziert wird und in welche urbane Topografie die (sexuellen) Handlungen eingebettet wer-
den.

Die Spezifika der abgebildeten Stiddte sind Thema des Abschnitts 4.2, in dem im Detail auf die
Qualititen der konkreten Schauplitze Wien, Berlin und Moskau eingegangen wird. Hier geht
es um die Frage, wie die jeweilige Stadt als spezifischer Ort dargestellt wird und welche Funk-
tion dies jeweils erfiillt.

Im Anschluss daran soll in der Zusammenschau eine allgemeine Aussage dariiber getroffen
werden, welche Charakteristika der Schauplitze entwickelt werden, um deren Funktion im

Prozess der Raumproduktion in den pornografischen Filmen zu diskutieren.

Nach der Aufschliisselung der Inszenierungen und Funktionen der medialen Architekturen und
der real-and-imagined places in den drei Filmbeispielen bilden in Kapitel 5 die Praktiken des
Bewohnens'%, also die soziale Dimension der Raumproduktion, die Basis fiir den dritten Ana-
lysestrang. Zumal in diesem Kapitel eruiert wird, wie der Raum durch Handlungen in An-
spruch genommen und auf welche Art er durch unterschiedliche Praktiken konnotiert bzw.
konstituiert wird, dienen Martina Léws Konzept der relationalen, handlungsorientierten
Raumproduktion und Helge Mooshammers Ausfithrungen zum queeren Cruising als theoreti-

sche Ankniipfungspunkte.!9” In diesem Kapitel wird bearbeitet, wie die Handlungsriume ab-

104 Vel. Soja, Journeys und Soja, »USA, 1990: Die Trialektik der Riumlichkeit«.

105 Vgl. Frahm, Jenseits des Raums, S. 10 und 182-184; Mark Shiel, »Cinema and the City in History and Theo-
ry«, in: Tony Fiezmaurice und ders. (Hg.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Context (Ox-
ford 2001), S. 1-18, hier S.1-5; Tony Fitzmaurice, »Film and Urban Societies in a Global Contextc, in: ders. und
Mark Shiel (Hg.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Context (Oxford 2001), S. 19-29,
hier S. 19-20.

106 Vel. Mooshammer, »Landschaften des Begehrensq, S. 73.

107 Vgl. Low, Rausoziologie; Helge Mooshammer, Cruising; Mooshammer, »Landschaften des Begehrens.
22



seits (5.1) und wihrend (5.2) der sexuellen Handlungen in Anspruch genommen werden. Da-
bei werden der Umgang der Darsteller_innen miteinander und der Bezug aufeinander in den
Blick genommen, etwa Hierarchien, Aktivitit, Passivitit, Handlungschancen, Machtmittel
und der Einsatz unterschiedlicher sexueller Praktiken. Weiters wird die Bezugnahme auf das
»Auflen« — das Geschehen abseits der pornografischen Akteur_innen — untersucht; das betrifft
die Stadt, Passant_innen, Rezipient_innen und dabei augenfillige Transgressions- und Norm-

ierungsmomente in Bezug auf die Raumproduktion.

Im abschlieffenden Kapitel 6 werden die analysierten Dimensionen der Raumproduktion —
medien- und genrespezifische, symbolische und materielle sowie soziale — zusammengefiihrt,
um zu iiberpriifen, inwieweit das Pornotopia in den analysierten Beispielen an Ort, Raum und

Riumlichkeit gekniipft ist.
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2 Umirisse — allgemeine Charakteristika der untersuchten Filme

Entgegen der Meinung, dass alle Pornos im Prinzip gleich sind, ist das Genre unglaublich di-
vers geworden — »diff rent strokes for diff’rent folks« —, fiir (fast) jeden Geschmack ist etwas zu
finden.!8 Um die Palette an Werken sowie die Diskussionen und Theorien, die damit Hand
in Hand gehen, etwas einzugrenzen, wurde die Auswahl auf nach dem Jahr 2000 entstandene
pornografische Filme aus dem westlichen Kulturkreis beschrinkt, die einem breiten Publikum
zuginglich sind bzw. fiir ein breites Publikum produziert wurden. Das Analysematerial sollte
weder eine Subkultur oder bestimmte Fetische bedienen, noch sollte ein groflerer kiinstleri-
scher oder gesellschaftspolitischer Anspruch hinter den Produktionen stehen. AufSerdem soll-
ten die Filmbeispiele Schauplitze nicht nur im Titel tragen, sondern diese konkreten Orte
auch selbst behandeln. Obwohl es unzihlige Pornos gibt, die etwa eine Stadt im Titel ha-
ben'%, wird auf diese Orte in den Filmen selbst cher selten eingegangen. So entstand die fol-

gende Filmauswahl:

VIENNESE (A 2007)
MOoSCOW — THE POWER OF SUBMISSION (USA 2001)
ILLEGAL! SCHEISSEGAL! WIR FICKEN UBERALL! TOUR 5 (D 2007)

ln".Aannrl

o
o -
A SARAVAPRIDECTION

Abb. 1 Abb. 2

108 Vol. Williams, Hard Core, S. 342—-344; Williams, »Epilogues, S. 300-301; Holzleithner, Grenzziehungen, S.
224; Paasonen, Nikunen und Saarenmaa, »Pornification and Education of Desire, S. 14.

109 Bei einer Suche in der International Adult Film Database (IAFD) beinhalten 122 Titel Paris, 150 Berlin, 108
New York, 125 L.A., 62 San Francisco, 103 London, 130 Prague, 75 Budapest, 12 Moscow und 9 Vienna wobei
einige dieser Titel auch auf die Herkunft der Darsteller_innen anspielen. Vgl. Internet Adult Film Database (1-
AFD) http://www.iafd.com (6.6. 2014).
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Unter den drei Beispielen befinden sich zwei Featurepornos!!® (VIENNESE und MOSCOW)
sowie ein Gonzo'!'!, der iiber eine minimale Handlung verfiigt (ILLEGAL); auflerdem unter-
scheiden sie sich isthetisch bzw. in der Produktionsweise (Trash vs. Porno Chic) stark vonei-
nander. Dariiber hinaus handelt es sich bei den Filmen um zwei Heteropornos und einen All-

male-Porno.

2.1 Viennese

Der 2007 erschienene und etwa 90-miniitige Featureporno VIENNESE ist das Regiedebiit der
chemaligen Pornodarstellerin und als >Anal-Queend!2 beriihmt gewordenen Osterreicherin
Renee Pornero. Diese hat sich im Laufe der Jahre mit Bedacht ein Image aufgebaut und sich
eine relative Unabhingigkeit innerhalb der Erotik- und Pornografiebranche erarbeitet. Zur
Marke bzw. Figur Renee Pornero gehért nicht nur die Pornodarstellerin und -realisateurin, sie
fungiert auch als Pornoexpertin fiir dsterreichische Medien, ist »Biirgermeisterin« der virtuellen
Erotikstadt »Miss Pornero Citys, unterhilt die Produktionsfirma Six Inch Snails e. U., schreibt
einen Weblog und Kolumnen, twittert fleifig und ist in einschligigen Diskussionsforen zuge-

gen, auflerdem gewihrt sie gern einen Blick hinter die Kulissen ihrer Arbeit. Ahnlich wie Kris-

110 Der Begriff Feature wird fiir Pornolangspielfilme von etwa 60-90 Minuten verwendet, die, versuchen einen
zusammenhingenden Handlungsbogen im Film insgesamt sowie wihrend der einzelnen »Sex-Nummerns, zu
spannen. Erstmals tauchen solche Features in den frithen 1970ern auf. Vgl. Williams, Hard Core, S. 110 und
139-140.

11 Gonzo ist ein Filmstil innerhalb der Pornografie, der — von Amateur Pornos beeinflusst — den Eindruck vermit-
teln soll, mittendrin statt nur dabei zu sein. Die Kamera und die (meist minnliche) Person hinter der Kamera
werden als Mitwirkende inkludiert, das geht von Handlungsanweisungen bis zur Partizipation an sexuellen Hand-
lungen. Meist wird auf die Anwesenheit der Kamera und der Person dahinter Bezug genommen, in seltenen Fil-
len wird die Kamera unter den Darsteller_innen herumgereicht. Die lockere und direkte Kameraarbeit beinhaltet
viele Groffaufnahmen bzw. ausgiebige Aufnahmen der Genitalien (Meatshots), was fiir den traditionellen Porno
eher uniiblich ist, dafiir wird beim Gonzo mit Halbtotale-Einstellungen gespart. Der Gonzo tendiert dazu, noch
weniger Wert auf Narration, Handlung, Plot, ausgedehnte Dialoge, Schauspielkunst, Charakterisierung von Figu-
ren, durchdachte Kostiime, Szenenbilder oder auf kunstvolle Kameraarbeit zu legen, als es im Feature-Porno oh-
nehin schon zu beobachten ist. Gonzo entbehrt aber nicht jeglicher Handlung, zwar hat er eine weniger komple-
xe Narrationsstrukeur als der Feature, er verfiigt trotzdem iiber eine Erzihlung. Bloff wird diese nicht als (fiktiver)
Rahmen gesetzt, der die Sexnummern legitimiert und zusammenhilt, der Plot ergibt sich stattdessen aus den
sexuellen Handlungen.

Neben anderen Subgenres markiert der Gonzo eine mafigebliche Verschiebung hin zu grélerem Realismus, in-
dem er zum einen die Reprisentation von Sex niher zu einem Erlebnis gelebter sexueller Handlung und — mit
den Meatshots — andererseits niher zum Kérper bringt. Etleichtert wurde und wird dieser Anspruch, angefangen
mit Video, durch die Technologien neuer Medien. Diese Medien und der Lo-Fi-Realismus-Anspruch haben es
auch erméglicht, die Produktions- bzw. Distributionskosten zu senken, den Einstieg fiir Amateur-Darsteller_in-
nen bzw. Produzent_innen leichter zu machen und diverseren Spielarten Raum zu geben. Diese quasi Demokrati-
sierung des Pornos durch den Gonzo soll aber nicht falsch verstanden werden, alles abseits der Heteronorm ist
eine winzige Nische. Seit Mitte der 1990er steigerte sich seine Popularitit konstant, mittlerweile ist der Gonzo
durch sein extensives Wachstum im (Hetero-)Mainstream angekommen. Vgl. Martin Amis, »A rough tradeq, in:
The Guardian 17. Mirz 2001; Murat Aydemir, Images of Bliss: Ejaculation, Masculinity, Meaning (Minneapolis
2007) S. 145-146 und S. 308; Simon Hardy, »The Pornography of Reality«, in: Sexualities 11 (2008), S. 60-64;
Simon Hardy, »The New Pornographies: Representation or Reality?«, in: Feona Attwood (Hg.), Mainstreaming
Sex. The Sexualization of Western Culture (London 2009), S. 3—18; P. Weasels, »The Quick and Dirty Guide to
Gonzo«, http://www.gamelink.com/news.jhtml?news_id=news_nt_101_gonzo (6.7. 2014).

112 Als Darstellerin ist sie vor allem durch in den USA entstandene Gonzo-Produktionen bekannt geworden, zu
ihren Spezialititen zihlten Anal-, Gangbang-, und Fetisch-Szenen.
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ten Bjorn!13 legt sie groflen Wert auf eine originire Asthetik und versucht eine sehr personli-
che Zugangsweise zu vermitteln, zudem werden alle (Web-)Produkte von ihr selbst gestaltet
und administriert.!14

Renee Pornero meint, es gehe ihr nicht darum, méglichst viel Profit mit ihren Pornoprodukti-
onen zu machen, sondern darum, ihre Fantasien zu verwirklichen. In ihren Filmen soll es zwar
nackte Korper, erigierte Schwinze und Gerammel geben, »aber in erster Linie gibt es eine e-
motionale Bindung, die man zu den Protagonisten aufbaut« — diesen Zugang schitzt sie iibri-
gens auch bei Kolleginnen. Sinnlichkeit und eine interessante Gestaltung, gewiirzt mit etwas
»Wiener Schmihg, sind ihr besonders wichtig.!!>

Obwohl die von ihr produzierten Filme des Ofteren in den Bereich der Frauenpornografie!16
eingeordnet werden, distanziert sie sich vehement davon, zumindest wolle sie keine »feministi-

schen Frauenpornos« machen.!”

Der Film, um den es im Folgenden geht, spielt im Jahr 2006, also in der Gegenwart seiner
Produktionszeit. Angeblich soll sich eine Rahmenhandlung von Liebe, Betrug, Intrige und Ei-
fersucht durch den Film ziehen!!8, von der meiner Einschitzung nach aber — aufler beim ein-
zigen Dialog eingangs — sehr wenig zu merken ist. Inhaltliche Klammern bilden die Darstel-
ler_innen — die alle in mehreren Episoden auftauchen — sowie die Stadt Wien mit ihren Seh-
enswiirdigkeiten.

VIENNESE besteht aus einem zweigeteilten Intro mit Vorspann und Prolog und einem relativ
langen Abspann, den Hauptteil bilden sechs Episoden, die durch kurze spielfilmhafte und/o-
der kunstvolle Einschiibe miteinander verbunden sind. Die Episoden spielen innerhalb einer
Zeitspanne von etwa 24 Stunden und folgen einem annihernd chronologischen Ablauf — der
am Sonnenstand abzulesen ist. Zwischen dem Vorspann — einer nichtlichen Fahrt auf der be-
leuchteten Ringstrafle — und einem Panorama von Wien in der Morgendimmerung spielt sich
Folgendes ab:

Wihrend eines Off-Dialogs zu einem Schwarzbild gesteht die Kellnerin Anna ihrer Kollegin,

dass sie ihrem Lebensgefihrten David misstraut und keine Lust auf den geplanten Ausflug mit

113 Mehr zu Kristen Bjorn in Kapitel 2.3 dieser Arbeit.
114 Vgl. http://www.renee-pornero.com/ (11.6. 2010) und die Dokumentation PORNO UNPLUGGED (A 2008).

115 Vgl. Renee Pornero, »Renee Unplugged 17. Frauenporno oder: Chicks with Guts,
hetp://www.zib21.com/sexklinik/renee-unplugged-17-frauenporno-oder-chicks-with-guts/ (21.7. 2013).

116 Korinna Riickert meint mit dem »Begriff Frauenpornographie zunichst — im Sinne einer Arbeitsdefinition —
die mediale, explizit detaillierte und fiktional wirkliche Inszenierung sexueller Phantasien von Frauen fiir Frauen«
(Riickert, Frauenpornographie, S. 101). Dies ist auch die gingige Verwendung des Begriffes bzw. wird er zum Teil
ausgeweitet auf (Hetero-)Paare als Rezipient_innen. Oftmals wird polarisiert und gute Frauenpornografie der 6i-
sen Minnerpornografie gegeniibergestellt, fiir eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Begriff, den darun-
ter fallenden Produktionen und der Beschaffenheit des Marktes bis in die spiten 1990er-Jahren siche Riickert,
Frauenpornographie, S. 101-108.

117 Vgl. Pornero, »Renee Unplugged 17«.

118 Vgl. »Viennese« http://www.sixinchsnails.com/index.php/home/viennese (21.7.2013).
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ihm hat; die Kollegin versucht, sie zu beschwichtigen. Es folgt eine unterkiihlte Autofahrt von
Anna und David zum Cobenzl. Oben angekommen, versucht David das Eis mit einem ro-
mantischen Picknick, einem (Verlobungs-)Ring und einem neuen Dildo fiir Anna zu brechen.
Die darauf folgenden Zirtlichkeiten werden von einem Unwetter unterbrochen. Im nichsten
Bild befinden wir uns schon mitten in der Sexnummer, die sich im Auto und in dessen nichs-
ter Umgebung abspielt. Anna und David befriedigen sich gegenseitig oral und manuell, Anna
testet ihren neuen Dildo, und schliefflich vogeln die beiden im offenen Kofferraum. In dieser
Episode gibt es keinen Cumshot'!?, der Hohepunkt wird durch eine schnellere Schnittfiihrung
markiert, und anschlieflend schwenkt die Kamera vom Paar weg in den Himmel.

In der Einleitung zu Episode zwei flanieren die Touristinnen Theresa und Katharina auf der
Hauptallee im Prater und fotografieren sich gegenseitig. Plstzlich bleibt ein Fiaker stehen, und
der Kutscher Mark lidt die beiden zu einer Rundfahrt ein. Das Fotoshooting wird im Fiaker
fortgesetzt und entwickelt sich zu einem lesbischen Sexspiel, das — genretypisch — nur als Vor-
spiel zu einem Dreier mit Mark dient. Als die Fahrt zu Ende ist, zichen die beiden Frauen
Mark nidmlich in den Fiaker. Im Rotationsprinzip werden nun alle nacheinander von einer je-
weils anderen Person gekiisst, oral befriedigt, gewichst und gestreichelt, die zwei Frauen wer-
den auch vaginal bzw. anal penetriert. Bevor Mark die beiden Touristinnen wieder sich selbst
tiberldsst, wird ein Cumshot in Zeitlupe auf deren entbléfite Hintern gezeigt. Den Ausklang
dieser Episode bildet eine lingere romantische Spielfilmsequenz in Super-8-Asthetik, in der
Mark und Theresa sich bei den Fahrgeschiften im Wurstelprater amiisieren und anschlieflend
in einer offenen Kutsche Richtung Innere Stadt fahren.

Liz und Theresa haben sich in Episode drei beim Schloss Belvedere verabredet und schlendern
eine Weile Hand in Hand durch den Schlosspark. Wihrend der Rast bei einer Statue schweift
Liz in Gedanken ab und triumt von Sex mit Theresa in den Ausstellungsriumen des Schlosses.
Diese Sexnummer bleibt eine Girl-on-Girl'20-Szene, die beiden Frauen streicheln und pene-
trieren sich gegenseitig mit und ohne Spielzeug. Bevor es hier aber zu einer Klimax kommt,
wird Liz von Theresa wachgeriittelt, und die beiden verlassen gemeinsam den Park. Die Kame-

ra verweilt noch, um Details aus dem Schlosspark und Panoramen der Innenstadt zu zeigen.

119 Mit Cumshot — auch Comeshot bzw. Moneyshor genannt, da fiir diese Einstellung am meisten bezahle wird —, ist
die externe Ejakulation gemeint. Neben dem Meatshot wird dieser von Linda Williams als einer der wichtigsten
Fetische des Genres beschrieben. Vgl. Williams, Hard Core, S. 135-164. Zum einen dient er als Hauptreferent fiir
die Authentizitit des gezeigten Sex und der gezeigten Lust — diese genreeigene Strategie, den Sex zum Sprechen zu
bringen soll ein »Messraster der sichtbaren (!) Lust« sein. Vgl. Andrea Seier und Sabine Schicke, »Pornographie:
Die Fiktion des Authentischenc, in: Nach dem Film 02 (2001),
http://nachdemfilm.de/content/pornografie-die-fiktion-des-authentischen (21.7.2013). Gleichzeitig ist der
Cumshot ein seltsamer Ersatznachweis, um iiber die visuelle Undarstellbarkeit des weiblichen Orgasmus und die
Grenzen des Reprisentationssystems hinwegzutiuschen — an die Stelle eines Mangels tritt das »Ideal einer Fiille an
maximaler Sichtbarkeit« (Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 70-71). Es ist die »Eskalation des Prinzip der
maximalen Sichtbarkeit« (Williams, Hard Core, S. 236). Vgl. auch Tim Stiittgen, »Disidentification in the Centre
of Power: The Porn Performer and Director Belladonna as a Contrasexual Culture Producer (A Letter To Beatrice
Preciado)«, Women’s Studies Quarterly, Vol. 35, No. 1/2 (Spring — Summer 2007), S. 249-270, hier S. 254.

120 Mit Girl-on-Girl ist eine lesbische Szene bzw. die Abbildung weiblicher Bisexualitit innerhalb eines Hetero-
pornos gemeint, eine der typischen Sex-Nummern des Genres. Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 80 und S.
121.
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Schlieflich bringt uns das Gerdusch des Windes auf eine Dachterrasse im 1. Bezirk, auf der
Roman gerade geschiftsminnisch telefoniert. Anna kommt hinzu und lenkt seine Aufmerk-
samkeit auf sich und ihren Kérper. Es folgt eine dynamisch geschnittene Sexnummer in zwei
Stellungen, wihrend der Anna eindeutig als die treibende und fordernde Kraft beim Liebes-
spiel inszeniert wird. Der obligatorische Cumshot wird uns auch hier nicht vorenthalten, Ro-
man ejakuliert auf Annas Briiste. Im abschlieflenden Bild der vierten Episode steht Anna in die
Ferne blickend am Geldnder und lisst sich den Wind durchs Haar streichen.

Bevor wir in den Genuss der nichsten Sexnummer kommen, werden unzihlige bunt beleuch-
tete Attraktionen des Wiener Praters im Abendlicht vorgefiihrt, und anschliefend werden Ka-
tharina und Roman bei einem Stelldichein begleitet. Nachdem sie sich bei einigen Fahrge-
schiften amiisiert haben, finden wir die beiden Darsteller_innen nackt in einer Riesenradgon-
del wieder. Im Widerspruch zum langatmigen, weichen Einstieg geht es im Folgenden recht
schnell und hart zur Sache, in vier unterschiedlichen Stellungen wird der Sex durchexerziert,
und wieder markiert der Cumshot Hohepunkt und Ende. Bemerkenswert an dieser fiinften
Episode ist, dass Zeit und Raum sich in wabernden Wellenbewegungen vor und zuriick zu be-
wegen scheinen. In den letzten Bildern versinkt die Sonne schnell hinterm Wienerwald, und
als Uberleitung zur sechsten Episode setzt orientalisch anmutende Discomusik ein.

Als logische Konsequenz folgt eine letzte Episode mit zwei Sexnummern in einer Diskothek
Namens »>6inch Snailsd?!. Alle Darsteller_innen der vorangegangenen Episoden sind hier of-
fensichtlich an einem Ort versammelt worden, um das komplexe und fragile Netz an Bezie-
hungen im Ganzen aufzuspannen, das uns der Film vorher mit Hilfe der einzelnen Sexnum-
mern versucht hat niherzubringen. Die erste Sexnummer — ein Blowjob ohne Klimax — spielt
hinter dem DJ-Pult, die zweite in einer Toilette und dem dazugehorigen Waschraum — beide
werden dargeboten durch Liz und Mark. Mark ist hier nicht mehr Kutscher, sondern DJ, und
Liz gibt das liisterne Groupie. Ehe es zu den expliziten Bildern kommt, werden die im Club
versammelten Darsteller_innen, die tanzende Menge!?2, die Lichtstimmung, das DJ-Equip-
ment und nicht zuletzt Marks Posing als DJ ausfiihrlich gezeigt. Die zwei Sexnummern sind
weder in sich geschlossen, noch gehen sie nahtlos ineinander iiber, sondern werden mehrmals
von dem Geschehen auf der Tanzfliche unterbrochen. Je weiter die letzte Nummer voran-
schreitet, umso hirter der Sex, umso schneller die Schnitte und umso niher die Einstellungen,
um schlief$lich mit einem Facial Cumshot zu enden. Nach einem letzten Schnitt zuriick in den
Club und auf die Tanzenden wird Liz auf ihrem Weg aus dem Club hinaus in die Nacht be-
gleitet. Wihrend eine melancholische Melodie einsetzt, wird den Zuschauer_innen ein ab-

schliefender Blick tiber das nichtliche Wien prisentiert.

121 Die Produktionsfirma von VIENNESE trigt denselben Namen.

122 Amiisantes Detail am Rande: Unter anderem hat hier Clemens Haipl einen Cameo Auftritt als tanzende Kat-
ze. Vgl. Caroline Kaltenreiner und Sandra Meier, »Ihr lest FM5 und ich bin Clemens Haipl,
htep:/fwww.fm5.at/%22Thr%20lest%20FM5%20und%20ich%20bin%20Clemens%20Haipl%22/ (13.7. 2013).
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Die Korperbilder in VIENNESE verweisen teilweise auf den Mainstream-Porno, teilweise auf
den AltPorn'2> — vor allem David und Anna scheinen aus der Rockabilly-Szene zu kommen
und entsprechen nicht unbedingt dem Klischee von klassischen Pornodarsteller_innen. Im
Vergleich zu ILLEGAL sind die Darsteller_innen etwas »eleganter« und weniger grobschlichtig,
wie sich spiter noch zeigen wird. Ahnlich verhilt es sich bei der Darstellung sexueller Hand-
lungen: Es wird zwar durchaus harter Sex gezeigt, doch werden immer wieder zirtliche Gesten
und Kiisse eingearbeitet. Trotz dieser differenzierteren Art, Sex darzustellen, wird hier kein
Wert darauf gelegt, Safer Sex zu zeigen.

Formal-isthetisch ist VIENNESE geprigt durch den Einsatz starker (Farb-)Filter und Schwarz-
Weill- bzw. Sepia-Effekte, schneller Schnitte, Zeitraffer und Zeitlupe, ungewdhnlicher Per-
spektiven und kiinstlerischer Rahmungen. Es gibt kaum Uberblendungen, sondern eher harte
Schnitte. Auflerdem werden fiir einen Mainstream-(Hetero-)Porno verhiltnismiflig wenige
Meatshots!'24 gezeigt, stattdessen gibt es viele Detailaufnahmen von Gegenstinden und Kor-
perteilen abseits der Geschlechtsorgane. Uber den gesamten Film hinweg ist obendrein zu be-
obachten, dass in einem fiir Pornos aufergewshnlichen Maf} auf stimmige Uberginge und
Zwischenspiele geachtet wurde. Auf der Soundebene dufiert sich das Bemiihen um einen quali-
tativ hochwertigen Porno im Einsatz von viel unterschiedlicher und jeweils zu den Szenen pas-
sender Musik und Gerduschen. Es sind Stiicke von Mozart, von Bach und von zeitgendssi-
schen osterreichischen Elektronikbands zu horen, die auf der Soundebene Assoziationen zu
Wien wecken.!2> Grof3teils folgen die Schnitte sogar dem Rhythmus und der Dynamik der
Musik, was fiir einen Porno besonders ungewshnlich — weil mit viel Aufwand verbunden — ist.
Neben der Musik gibt es wenige Originalgerdusche, das Stohnen und die Lustschreie sind in
die Musik eingearbeitet, meist nachsynchronisiert und mit Effekten bearbeitet.

Viele Eigenschaften von VIENNESE weisen darauf hin, dass es hier Zeit und Geld gab, um iiber

das iibliche Maf3 hinaus Energie in die Pre- und Postproduktion zu stecken.

123 AltPorn ist ein Phinomen das sich in den spiten 1990er-Jahren entwickelte. Die ersten AltPorn Seiten
entstanden aus Frust iiber die einheitliche Asthetik des Mainstream Pornos. Leute aus unterschiedlichen Subkul-
turen wollten Darsteller_innen sehen, die stirker ihren eigenen sexuellen Phantasien bzw. Kodierungen von Koér-
per und Kleidung entsprachen. So entstanden vor allem zwischen 1999 und 2002 viele kleine und unabhingige
Porno- und Erotik-Webseiten, auf denen Tatoos, Piercings, schrige Frisuren und auffillige Kleidung dominieren.
Vgl. Paul Watson, »Alternaporn — We Sing the Body Politic«
http://www.lazaruscorporation.co.uk/articles/alternaporn (21.7.2013). Viele dieser Seiten stehen in Verbindung
mit alternativen Musik- oder Jugendkulturen (z. B. gothicsluts.com, furrygirl.com oder eroticbpm.com). Mitt-
lerweile wird mit dieser Asthetik aber auch schon von groflen Pornolabels Geld gemacht. Vgl. Vivid Alr
htep://vividalt.com/ letzter (1.7.2013).

124 Der Meatshor ist das »genitale Ereignis« des pornografischen Films, mit Detail- oder GrofSaufnahmen des Ge-
schlechtsaktes bzw. von oral-genitalem Kontakt wird bestitigt, dass reelle sexuelle Handlungen stattfinden. Vgl.
Williams, Hard Core, S.110-111 und S. 236; Eric Schaefer, »Gauging a Revolution: 16mm Film and the Rise of
the Pornographic Feature«, Cinema Journal 41/3 (2002), S. 3-26, hier S. 18.

125 Vgl. »Wiener Wollust« http://www.play.fm/news/show/261 (21.7.2013).
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2.2 Illegal! ScheifRegal! Wir Ficken Uberall! Tour 5

Dieser 90-miniitige Gonzo wurde 2007 von Inflagranti Film Berlin'2¢ als Teil einer Serie pro-
duziert. Der Name des Pornolabels ist Programm: Es wurde Ende der 1990er-Jahre unter an-
derem mit der Serie SEX-PARADE!?7 — Livepornodrehs inmitten der Berliner Loveparade — be-
kannt. Laut eigener Definition steht die »Kreuzberger Pornoschmiede« hauptsichlich fiir
»spritzig-geile Erotikfilme mit dem Charme des Authentischen« und »ungeschminkte[n] >Real-
ity Sex«, ein zweites Standbein bilden »innovative Fetischproduktionen.

Der komplette Produktionsprozess vom Drehbuch bis zur Postproduktion wird bei Inflagranti
selbst abgewickelt, und das Label hat die Absicht, sich mit seinen Pornofilmen von gingigen
Mustern der Studioproduktionen zu unterscheiden. Dies soll vorrangig durch das »Prinzip der
Authentizitit« erreicht werden, im Speziellen durch das Abbilden von »echte[r] Lust von Men-
schen, die das, was sie im Film zeigen, auch wirklich geil finden« (sic!). Zu diesem Zweck kon-
nen sich auch »experimentierfreudige« Amateur_innen unkompliziert iiber die Webseite des
Labels bewerben, um in den dafiir vorgesechenen Formaten gemeinsam mit Stars!28 aus der
Branche vor der Kamera zu stehen.!??

Ein besonderes Merkmal vieler Produktionen von Inflagranti ist die Wahl von — fiir Pornos —
ungewdhnlichen Originalschauplitzen. Fiir die Reality-Sex-Schiene sind dies hiufig Orte in
Berlin, die ein Offentlichsein vermitteln und den Eindruck von Realismus erzeugen bzw. vers-
tirken sollen, sprich (bekannte) 6ffentliche Orte.l30 Dabei handelt es sich zum einen um

Techno- oder Swingerclubs, zum anderen um Straflen, Parks, Parkplitze, Baustellen, Denkmi-

ler und Ahnliches.

ILLEGAL verspricht seinem Publikum auf dem DVD-Cover, eine »Runde Berliner Straflenver-
kehr« zu zeigen, bei der Markus und Patrick — Darsteller, die schon aus anderen Inflagranti-
Produktionen bekannt sind — »heifle Girls klar machen, um sie in aller Offentlichkeit durchzu-
ficken«. Die beiden ziehen durch die Stadt und machen sich — in zweifacher Hinsicht — mehr
oder weniger bekanntes Territorium zu eigen. Mit einem amikalen Habitus machen sie die Zu-
schauer_innen zu Kompliz_innen ihres Tabubruchs von Sex in der Offentlichkeit und un-
terstellen dem Publikum mit den auf Du und Du getrimmten Handlungen implizit das regel-

miflige Verfolgen der Serie.

126 htep://inflagranti.com/ (21.7.2013).
127 Vgl. http://www.lovesexparade.com/ (21.7.2013).

128 Ein Star bei Inflagranti Produktionen war iibrigens Renee Pornero »Star profile / Renee Pornero«.
http://www.inflagranti.tv/tour/stars/234_renee_pornero.html (9.7. 2014).

129 Fiir die gesamte Passage vgl. die Selbstbeschreibung von >Inflagranti Film Berlin< http://inflagranti.com/about/
(21.7.2013),

130 Neben ILLEGAL hat Inflagranti noch die Serien DIE STRASSENKOTER, DIE STRASSENFICKER und SEX-PARA-
DE, sowie die Filme BERLINER NACHTFICKER (2010) und SEX MOL KOLLE ALAAF! (Inflagranti auf Betriebsaus-
flug beim Kélner Karneval 2005) produziert, die nach einem #hnlichen Schema ablaufen.

30



In vier unabhingigen, lose aneinandergereihten Episoden ist abwechselnd Markus oder Patrick
der Held einer Sexnummer. Es gibt keine groffe Erzihlung im Hintergrund, die Handlung ist
einzig bestimmt durch das Hier und Jetzt, und die Thematisierung dessen, wie oder was in
diesem Hier und Jetzt getan wird bzw. wo es stattfindet.

So vergniigen sich Patrick und Silke tagsiiber im Viktoriapark in Kreuzberg — erst an der Trep-
pe zum >Nationaldenkmal« von Friedrich Schinkel und dann im Gebiisch neben einem Spa-
zierweg. Markus und Vicki schlendern nachts — vom Schinkelplatz ausgehend — durch Berlin-
Mitte, gegeniiber vom Berliner Dom findet dann ein Vorspiel statt, die Haupthandlung spielt
sich schliellich bei der Aussichtsplattform der >Palastschaustelled3! ab. In Episode drei befin-
den sich Patrick und Silke nachts neben der Fahrbahn einer mehrspurigen Strafle in Treptow-
Kopenick oder Marzahn, sie wechseln nach dem Vorspiel auf den Mittelstreifen und postieren
sich dort zwischen zwei Plakatwinden. Markus und Lulu treiben es in der letzten Episode
nachmittags auf einem Parkplatz und machen — nachdem sie von dort vertrieben wurden — auf
der S-Bahn-Briicke Schéneweide weiter.

Diese vier Episoden werden nicht durch einen Vorspann eingeleitet, und es spielt eigentlich
keine Rolle, an welcher Stelle des Filmes die Zuschauer_innen einsteigen, denn alle Episoden
folgen einem dhnlichen Schema: Eine Kennmelodie leitet jede Episode ein, dazu wird in ei-
nem ersten Bild der Schauplatz etabliert, erst danach kommen die Darsteller_innen ins Bild.
Nach einer kurzen BegriiSung durch die Darsteller werden die Begleiterinnen entweder na-
mentlich vorgestellt, oder es wird gleich dazu iibergegangen, deren kérperliche Vorziige zu pri-
sentieren. Auflerdem wird im einleitenden Dialog jeweils thematisiert, wo genau in Berlin sich
die handelnden Personen befinden.

Bei einem Vorspiel an einem exponierten Platz werden (weibliche) Korperteile entblof3t, es
findet immer Fellatio statt, und auch die Darstellerinnen werden oral und/oder mit der Hand
manipuliert. Ehe es dann mit genitalem bzw. analem Geschlechtsverkehr richtig zur Sache
geht, sucht sich das jeweilige Paar noch ein lauschigeres Plitzchen, oder es wird ohnehin ver-
trieben und muss sich nach einem geschiitzteren Ort umsehen.

Die dargestellten sexuellen Handlungen sind auf das Wesentliche reduziert, es geht
hauptsichlich um Genitalien, anale oder vaginale Penetration und Oralsex, dabei wird kein
Safer Sex praktiziert. Der Sex ist eher hart und akrobatisch, auflerdem findet weder ein
Austausch von Zirtlichkeiten noch irgendeine Uberschreitung heterosexueller Normen statt.
Ganz selbstverstindlich bildet die externe Ejakulation auf Brust, Bauch, Hintern oder ins
Gesicht der Darstellerinnen den Abschluss jeder Sexnummer.

Am Ende jeder Episode laufen oder gehen die Darsteller_innen aus dem Bild, oft tun sie das

gemeinsam und Hand in Hand. Die Kamera hingegen bleibt stehen und filmt den Schauplatz

131 Das war die Abrissbaustelle des Palastes der Republik. Vgl. »Palast-Schaustellec Bauzaunausstellung, Aus-
sichtsplattform, Flyer und Website«
heep://www.louisback.com/palast-schaustelle-%E2%80%93-bauzaunausstellung-flyer-und-website (9.7. 2014).
Mittlerweile ist dort die Baustelle fiir die Wiedererrichtung des Berliner Schlosses bzw. des Humboldt-Forums.
Vgl. hetp://berliner-schloss.de/ (9.7. 2014) und http://cam03.berlinerschloss-webcam.de/ (9.7. 2014)
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noch ein letztes Mal ausfiihrlich. Den Schluss jeder Episode bilden eine schwarze Abblende
und die Melodie vom Anfang,.

Die Asthetik von ILLEGAL ist geprigt von einer (oft wackeligen) Handkamera sowie vielen
Groflaufnahmen und Details von Genitalien bzw. Kérperéffnungen, die manipuliert und pe-
netriert werden, bei den Schnitten dominieren Uberblendungen. Das lisst auf kurze Dreh-
und Produktionszeit sowie ein niedriges Produktionsbudget schlieflen, dariiber hinaus wird
diese schnorkellose — dem Amateurporno entliehene — Asthetik verwendet, um zu untermau-
ern, wie originir und spontan aus dem Leben gegriffen das Dargestellte ist.

Die Darsteller_innen kommen praktisch direkt aus dem Sonnenstudio und entbehren zudem
jeglicher Intimbehaarung. Die Frauen sind durchwegs schlank, tragen langes Haar, kunstvolle
Fingernigel, Stockelschuhe und kurze Rocke — die schnell mal angehoben werden kénnen.
Thre Partner sind gut trainiert und geben sich leger, so tragen sie z. B. genauso wie ihre Kolle-
ginnen keine Unterwische. Diese Kérperbilder entsprechen durchwegs Vorstellungen und
Vorurteilen zu durchschnittlichen Pornodarsteller_innen, sie sind aber weniger glamourds als
die klassischen Pornostars der 1980er- und der frithen 1990er-Jahre bzw. von aktuellen Featu-
res. Die Frauen verkorpern entsprechend der Genrekonvention die leicht(er) verfiigbare Ein-
zelhandelsfachfrau oder Frisose von nebenan und die Minner den geselligen Mobelpacker; dies
dient ebenfalls dazu, den Realismus des Dargestellten zu unterstreichen.

In ILLEGAL wird aber nicht nur gern Haut und Sex gezeigt, es wird auch gerne dariiber gere-
det; so sind die Dialoge geprigt von Frivolititen, zweideutigen Wortspielen und Dirty Talk.
Auf der Soundebene sind die Dialoge eines der wichtigsten Elemente, den iiberwiegenden Teil
der Audiospur bilden jedoch originales Stéhnen und atmosphirische Umgebungsgeriusche.
Musik wird nur als Moment verwendet, der Beginn und Abschluss einer Episode bzw. einen

Ubergang markieren soll.

Das Spiel mit dem Entbléflen und dem Sex im éffentlichen Raum, das Dabei-ertappt-und-be-
obachtet-Werden und die Suche nach einem geschiitzteren Ort sind wesentliche Elemente aller
Episoden. Hierauf soll spiter in Kapitel 5 noch im Detail eingegangen werden.

Ein klarer stilistischer Hinweis auf den Gonzo findet sich iibrigens im Agieren des
Kameramanns: Dieser spricht mit den Darsteller_innen, gibt ihnen Handlungsanweisungen,
zupft Kleidungsstiicke zurecht und kommentiert das Geschehen. Die Darsteller_innen
wiederum beziehen sich in ihren Gesprichen und teilweise auch im Handeln auf
Kameramann, Publikum und Passant_innen, auflerdem ist das Produktionsteam manchmal
sichtbar oder wird iiber die »anderen« abseits der Kamera gesprochen. Auch diese Stilelemente
sollen Spontanitit vermitteln, dem Geschehen einen realistischeren Charakter geben und mit
vielen anderen Komponenten den Beweis antreten, dass die Darstellungen von Sex und Lust

»authentisch« sind und nicht gespielt.
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2.3 Moscow — The Power of Submission

Dieses All-male-Feature wurde 2001 von der US-amerikanischen Sarava Productions!3? verof-
fentlicht. Entstanden ist der 155-Minuten-Porno an Originalschauplitzen in Russland mit
zehn »heiflen russischen Modellen« unter der Regie des Amerikaners Barry Gollop, als Produ-
zent wird Kristen Bjorn angefiihrt.

Genau wie VIENNESE ist dieser Film das Regie-Erstlingswerk einer Person, die schon vorher
Erfahrungen in der Porno- und Erotikbranche sammeln konnte. Barry Gollop ist seit den frii-
hen 1990er-Jahren unter dem Namen »The Bear« fiir Kristen Bjorn als Still-Fotograf, Modell-
scout und Produktionsassistent titig, daneben arbeitet er als Aktfotograf fiir homosexuelle
Minnermagazine!33. Vor dieser Zeit war Gollop Flugbegleiter und fotografierte hobbymifig
minnliche Aktmodelle, bis er schliefflich auf einer seiner Reisen seinen zukiinftigen Mentor
Kristen Bjorn kennenlernte. Die beiden verbindet eine grofle Reiselust, das Interesse an frem-
den Kulturen, die Vorliebe fiir Modelle aus Siidamerika und Europa sowie ein fundiertes Wis-
sen zu Kunstgeschichte und Architektur.!34

Leider gibt es zu MOSCOW — genauso wie zu VIENNESE und ILLEGAL — bisher keine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung. In MOSCOW sind jedoch einige markante Uberschneidungs-
punkte mit Bjorns pornografischen Arbeiten zu erkennen, und da Kristen Bjorn auch an der
Bearbeitung des Filmmaterials beteiligt war, werde ich im Folgenden auf filmwissenschaftliche
Literatur zuriickgreifen, die sich auf Kristen Bjorns Produktionen bezieht.

Kristen Bjorn wird als der Pionier und »Autorenfilmer« der internationalen All-male-Video-
pornografie gehandelt, er gilt als Wegweiser fiir Qualititspornos sowie fiir das inter- und
transnationale Subgenre!3>. Die frithen Filme Bjorns arbeiten hauptsichlich mit einem Riick-
griff auf spezielle Ikonografien des Nationalen — besonders von unterentwickelten oder sich
gerade entwickelnden Lindern, die ehemals kolonial bzw. kommunistisch beherrscht waren —,

ab Mitte der 1990er-Jahre werden diese Symboliken heterogener und transnationaler.36

132 Vgl. http://www.saravaproductions.com/web/model/sarava’home.php (21.7.2013). Sarava Productions wurde
als Sublabel von Kristen Bjorn Productions in Anerkennung und als Distinktion von Regisseuren gegriindet, die
neben Bjorn auch Filme fiir die Produktionsfirma drehen (z. B. Lukas Kazan und Barry Gollop). Vgl.
http://de.academic.ru/dic.nsf/dewiki/800225 (21.7. 2013).

133 Erste Versffentlichungen erschienen in Zorso (Dez. 1992) und Playguy (Dez. 1992). Vgl.
http://www.gayeroticarchives.com/01_photo/B/e/Bear_The/index.html (21.7. 2013).

134 Vel. Jamoo, The Films of Kristen Bjorn (Laguna Hills 1997).

135 Zu Beginn der 1990er-Jahre gab es schon eine signifikante Gruppe von Reisebericht-artigen Videos aus den
Tropen, Mitteleuropa, dem ehemaligen Ostblock und anderen Teilen der Welt. Meist sind die zentralen bzw. do-
minanten Figuren aus dem westlichen Kulturkreis und verkehren bei ihren Reisen mit (jiingeren) Einheimischen.
Dieses Subgenre bliihte in den 1990er-Jahren immer mehr auf und erhielt im Laufe der Zeit eine transnationale
Prigung, mit der auch der paternalistische Charakter abnimmt. Dies wurde einerseits erst moglich durch territo-
riale und transterritoriale skonomische bzw. institutionelle Verinderungen in der (All-male-)Pornobranche sowie
in der Gesellschaft als Ganzes, andererseits spiegeln sich diese Verinderungen in den Filmen wieder. Vgl. Cante
und Restivo, »The »World« of All-Male Pornography«, S. 110-111.

136 Vgl. Cante und Restivo, »The »World« of All-Male Pornographyx, S. 112-114.
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Ein besonderes Merkmal der Kristen-Bjorn-Produktionen ist der vergleichsweise hohe Produk-
tionsaufwand, dem gegeniiber steht ein sehr kleines Produktionsteam. Ublicherweise geht dem
Dreh eine Vorbereitungszeit!3” von mehreren Wochen voraus, dann wird in einem Team von
drei Leuten gedreht, und fiir eine Sexszene werden vier bis fiinf Drehtage!38 aufgewendet, da-
riiber hinaus werden die Sexszenen wihrend des Drehs auf einem Storyboard festgehalten. Da-
raus ergeben sich bemerkenswert komplexe Inszenierungen, und in der Postproduktion wird
besonders auf eine formal akkurate Umsetzung der Gruppenszenen geachtet, da diese einen
besonderen Stellenwert in Bjorns (Euvre einnehmen.!3® Auch Marketing und Distribution
liegen nicht in der Hand eines groflen Vertriebs, Bjorn steuert alles selbst. Er managt jede Pha-
se der Produktion und versucht auflerdem seinen Namen mit Bedacht zu vermarkten — dies
vor allem durch die Assoziation mit »internationalistischer« Videopornografie.!4® Produktions-
tagebiicher auf kristenbjorn.com sollen Lust auf das nichste Video machen, und ein — vorgeb-
lich von Bjorn personlich verfasster — Newsletter sowie die mitgelieferten Behind-the-Scenes-
Fragmente'4! vermitteln den Eindruck, mittendrin statt nur dabei zu sein. Hier wird mit dem
Grenzgang zwischen »Authentischem« und Inszeniertem gespielt, denn die »Mythen< rund um
die Produktion sind potenziell Teil der Rezeption der Videos.!42

Mit wenigen Ausnahmen sind die fantasmatischen Orte, um die herum Kristen Bjorns Videos
gebaut sind, entweder kulturell »siidlindisch-lateinamerikanisch¢ (i. O. latin) oder — spiter —

»osteuropdisch«!43 Letzteres trifft auch, wie der Titel schon vermuten lisst, auf MOSCOW zu.

Die Rahmenhandlung spielt in der winterlich-triiben sowjetischen Hauptstadt im Jahr 1986,
und es wird versucht, eine zusammenhingende Spionage-'44 und Liebesgeschichte zu erzihlen,
in die vier lange und zwei kurze Sexepisoden eingebettet sind.

Zuerst werden in einem Vorspann alle Darsteller in Still-Fotos einzeln vorgestellt. Anschlie-
end wird der Armeekorporal Slava Petrovich vom KGB entfiihrt und anal »gefolterts, zusitz-
lich werden erpresserische Nacktfotos von ihm angefertigt. Er soll fiir einen General Informa-
tionen iiber einen jungen Soldaten namens Sascha preisgeben. Als er dies verweigert, wird er

von Boris und einem weiteren Handlanger nackt in eine heruntergekommene Zelle gesperrt.

137 Darunter fallen die Auswahl der Darsteller und der Drehorte.

138 In einer durchschnittlichen zeitgenéssischen Pornoproduktion nehmen der Dreh und die Postproduktion ei-
nes gesamten Films jeweils 2—3 Tage in Anspruch.

139 Vgl. Cante und Restivo, »The »World« of All-Male Pornographyx, S. 115.
140 Vgl. Cante und Restivo, »The »World« of All-Male Pornographyx, S. 113.
141 Zu MOSCOW gibt es eine ganze DVD: BEHIND THE CURTAIN — THE MAKING OF MOSCOW (USA 2001).
142 Vgl. Cante und Restivo, »The »World« of All-Male Pornographyx, S. 115.
143 Vgl. Cante und Restivo, »The »World« of All-Male Pornographyx, S. 113.

144 Sex-and-Crime war besonders in den 1980er-Jahren ein beliebtes Motiv von Pornofilmen.
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Dort soll Slava warten, bis der General fiir ihn bereit ist. Er verfillt in einen Tagtraum und er-
innert sich an einen Bespitzelungsauftrag. Bei diesem Auftrag observiert er vier junge Soldaten
— darunter Sascha — beim geselligen Wodkatrinken in einem verschneiten Park. Die vier Solda-
ten begeben sich bald in ein nahe gelegene Wohnung, um sich dort »aufzuwirmens; Slava folgt
ihnen und beobachtet das Geschehen in der Wohnung durch einen Tiirspalt. Nur mehr in
lange Unterhosen gekleidet setzen sich die vier um ein Tischchen und beginnen ein Karten-
spiel, die Verlierer miissen die jeweiligen Gewinner oral befriedigen. Schnell ist das Spiel ver-
gessen, und die Rollen werden getauscht. Sichtlich vom Beobachteten angeregt beriihrt sich
Slava vor der Tiir selbst, bis er von einem Geriusch aus seinem Tagtraum gerissen wird.

Boris, der Handlanger des Generals, stattet ihm einen Besuch ab und lisst sich durch die Git-
terstibe hindurch einen blasen, anschlieffend legt er Slava einen Penisharnisch an und ver-
schwindet wieder.

Als Slava wieder alleine ist, setzt er seinen Tagtraum fort, mittlerweile haben es sich die vier
Minner auf einem Birenfell vor einem offenen Feuer gemiitlich gemacht. Vor dem Kamin
wird in Paaren zirtlich gekiisst und geficke, abschlieffend konzentrieren sich in einer Gruppen-
szene alle auf Sascha.

Wihrend Slava seinen Gedanken nachhingt, gibt der General den Befehl, Slava zu ihm zu
bringen; er tiberbriickt die Wartezeit damit, zu Slavas Nacktfotos zu masturbieren. SchliefSlich
wird Slava hereingefiihrt und im Biiro auf einen Tisch gelegt, der General gibt Boris Anwei-
sungen, wie er den Gefangenen zu befriedigen hat. Zunichst behilt Slava noch seinen Penis-
harnisch an, im Laufe der Szene wird ihm dieser abgenommen, und der Sex verlagert sich vom
Tisch auf ein Birenfell vor einem offenen Kamin. Dort knien Boris und Slava auf allen Vieren
und miissen dem General zu Willen sein.

Nach dieser Episode wird Slava weggebracht, er wird am Straffenrand aus dem Auto geworfen,
und jemand wirft ihm einen Zettel mit Saschas Adresse hinterher. Slava stapft alleine in einen
Park, und im nichsten Bild taucht ein neues Gesicht auf: der Soldat Dima Chichay. Er steht
vor einer Kirche, als eine dunkle Limousine neben ihm hilt. Das hintere Fenster 6ffnet sich,
Kirill Veronkov bietet Dima Geld an, wenn er ihm mit verbundenen Augen folgt und sich mit
ihm ein wenig »entspannt«. Nach einer kurzen Autofahrt wird ein zweiter Soldat, Anton Sek-
hin, aufgegabelt, die Tour endet schlieSlich bei einer Villa. Zuerst findet auf der Treppe zum
ersten Stock eine Oralnummer statt, zu der der Kunde den beiden Soldaten Anweisungen gibt.
Dima ist noch immer blind und bleibt dies auch bis zum letzten Drittel der Episode. Weiter
geht es in einem Wohnzimmer, in dem in den unterschiedlichsten Stellungen und Zweier-
bzw. Dreierkonstellationen gevogelt, geblasen und mitunter auch gekiisst wird. Einen Hohe-
punkt der Szene markiert das Vollspritzen der Kameralinse, dies ist aber lange noch nicht das
Ende. Nachdem Dima die Augenbinde abgenommen wurde, 16sen sich zusehends die Hierar-
chien auf, und jeder darf einmal penetrieren und penetriert werden, bis die Episode schliefSlich

in einem langen Kuss endet.
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In der finalen Episode begegnen sich Slava und Sascha endlich. Slava hat Sascha vor dessen
Haus abgepasst und lisst sich auf einen Wodka in die Wohnung einladen. Oben angekom-
men, wird der Wodka kaum angeriihrt, Slava beginnt gleich, Sascha zu kiissen und zu strei-
cheln, wihrend einer langen Kussszene im Stehen befriedigen sich die beiden abwechselnd ge-
genseitig oral, nebenbei fallen langsam die Hiillen. Hiernach begeben sie sich ins Schlafzimmer
aufs Bett, dabei entdeckt Sascha den Zettel mit seiner Adresse, der aus Slavas Miitze gefallen
ist. Sascha entlarvt ihn als Spitzel, Slava gibt dies zwar zu, erklirt aber gleichzeitig, dass er keine
Informationen iiber Sascha preisgegeben habe, weil er in ihn verliebt sei. Den Zettel mit der
Adresse habe er als Erkenntlichkeit fiir seine kérperlichen Dienste erhalten. Trotzdem glaubt
Sascha ihm kein Wort, letztlich ldsst er sich aber durch einen innigen Kuss von Slavas Un-
schuld tiberzeugen. Schliefllich wilzen sich die beiden im Bett und beginnen sich gegenseitig
einen zu blasen, es wird gefickt, gerimmt!45, gestreichelt und masturbiert, dabei werden meh-
rere Male Positionen und Stellungen gewechselt. Auch hier steht ein Kuss am Ende der Szene,

von dem aus zum Abschluss auf ein Bild der Christ-Erlgser-Kathedrale iibergeblendet wird.

Diese Spionage-Liebesgeschichte wird auditiv unterstiitzt von Melodien, die als Stimmungs-
macher oder -verstirker eingesetzt werden, diese variieren von diister bis romantisch. Im Ge-
gensatz zu VIENNESE spielen Dynamik und Rhythmus der Musik hier keine Rolle fiir den
Schnitt. Die Musik setzt sich hauptsichlich aus Gitarre, Streichinstrumenten und Klavier zu-
sammen und wird immer wieder von O-Ton bzw. Dialog iiberlagert. In MOSCOW wird viel
geredet, auch wihrend der Sexnummern, und diese Dialoge sind durchgingig Russisch, sie
werden nur dann Englisch untertitelt, wenn es fir die Geschichte relevant ist.

MOScoOw zeichnet sich auflerdem durch iiberdurchschnittlich lange Episoden aus, die zwi-
schen 25 und 45 Minuten dauern — iiblicherweise ist eine Pornoepisode etwa 15 Minuten
lang. So hat dieser Film auch Zeit, dass sich Dinge entwickeln kénnen. Die hiufige Verwen-
dung von Uberblendung, Zoom und Schwenk vermittelt den Eindruck eines »weichen«
Schnitts. Einstellungen werden linger gehalten, es gibt zahlreiche langsame Schwenks, einzelne
Szenen werden aus vielen Perspektiven und mit einer hohen Variation von Einstellungsgroflen
gefilmt. Eine wichtige Komponente ist der Einsatz von Halbtotalen, vor allem um das Arran-
gement der Korper in Gruppenszenen tableauartig darzustellen. Aulerdem wird wenig mit
extremen Close-ups von Genitalien gearbeitet, dafiir gibt es viele Groflaufnahmen von Gesich-
tern in Ekstasel46,

In Bezug auf die Darstellung von Ekstase gibt es ein, wenn nicht sogar das stilprigende Ele-
ment der Filme Kristen Bjorns, das auch in MOSCOW zum Einsatz kommt: die »spontane Eja-
kulation«. Die Cumshots laufen hier nicht nach dem gingigen Ursache-Wirkung-Prinzip ab,

sie finden oft losgeldst von direkter Beriihrung statt und sind meist weniger eruptiv. Zudem

145 Rimming ist die gingige Bezeichnung fiir das Lecken am After.

146 In Mainstream-Heteropornos ist das bei Minnern eher selten der Fall.
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finden die Cumshots losgeldst von ihrer signifikanten Funktion als Héhepunkt einer Sex-
nummer statt, anstelle dessen ist alles dauernd im Fluss.

Laut Cante und Restivo (2004a: 117) ist in Bjorns Arbeiten die gesamte »Minnerwelt« offen
fiir wechselseitige homosexuelle Erfahrungen, die Darsteller haben kein »Problem« damit, zwi-
schen dominanten und subdominanten Positionen zu wechseln. Bei MOSCOW ist dies nur
teilweise der Fall, denn neben freiwilligen, gleichberechtigten Sexspielen inszeniert dieser Por-
no finanziell abgegoltene sexuelle Dienstleistungen und erzwungene sexuelle Handlungen mit
klar definierten Machtpositionen. Gleichzeitig gibt es aber auch in den klar hierarchisch ge-
prigten Episoden viele zirtliche Gesten, und zumindest in der zweiten Hilfte der Episode in
der Villa verschwimmen die Rollen zusehends.

Im Gegensatz zu den beiden anderen Filmbeispielen werden in MOSCOW Kondome verwen-
det, manchmal wird das Uberstiilpen oder Abstreifen der Gummis sogar explizit gezeigt und in
die Sexspiele eingebaut.

Die Darsteller in MOSCOW unterscheiden sich auf den ersten Blick nicht sehr stark von denen
der beiden anderen Filme, sie sind eher athletisch gebaut. Auf den zweiten Blick fillt auf, dass
ihre Muskeln weniger aufgeblasen wirken und nur ein Teil der Intimbehaarung entfernt wurde
— dies hebt Barry Gollop im DVD-Kommentar besonders positiv hervor. Der Stil der Klei-

dung ist aufgrund des Szenarios eingeschrinkt auf Uniformen und dunkle Anziige.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die deutlichsten Unterschiede der beschriebenen
Filme auf der narrativen Ebene und in ihrem Anspruch gegeniiber Realismus bzw. Authentizi-
tit bestehen sowie darin, welche sexuellen Praktiken gezeigt und wie diese dargestellt werden.
In den folgenden Kapiteln soll nun im Detail herausgearbeitet werden, wie dies mit einer be-
sonderen konzeptuellen Herangehensweise an Orte und Ridumlichkeit genauso wie mit einem

speziellen Verstindnis von Schauplatz in Verbindung steht.
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3 Mediale Architekturen — Inszenierungen der Schauplitze

Linda Hentschel beschreibt eine Pornotopie als einen »Ort, der dem visuellen Begehren Be-
friedigung versprichtd47. Der pornografische Film versucht diesem Begehren mit seinen for-
malen Konventionen zu entsprechen und durch Kérperhaltungen, Nahaufnahmen, Kamera-
winkel, Beleuchtung, Kadrierung und Schnitt zu einer optimierten Sichtbarkeit zu gelangen,
um den Kérpern Lustgestindnisse abzuringen.
»Pornography — whether visual, textual, or audiovisual — routinely involves elaborate and
detailed depictions of body parts, bodily motions, and bodily fluids. Through minute anato-
mical realism, it tries to mediate the sensory and to attach the viewing body to its affective
loop: in porn, bodies move and move the bodies of those watching. [...] [T]his motion invol-
ves a complex nexus of flesh, generic conventions, technologies, regulatory acts, and values —
[Jactors and actors that are both material and immaterial, human and nonhuman — in and
through which particular images and texts become experienced and defined as
pornographic. 48
Diese Gepflogenheiten des Genres fiihren zu einer spezifischen medialen Architektur, die sich
besonders in den riumlichen Texturen der Filme und der abgebildeten Korper niederschligt.
Gleichzeitig wird eine spezifische Architektur des Zuschauens aufgebaut, indem der pornogra-
fische Film eine »korperliche Dichte des Sehens«4? und »leibliche Resonanz« (i. O. Carnal Re-
sonance)!>® bei den Betrachter_innen affiziert.
Anhand der drei Filmbeispiele werden im Folgenden einige allgemeine Beobachtungen zum
pornospezifischen filmischen Raum aufgeschliisselt, die einen medialen Schauplatz der Begeh-
rensproduktion generieren und gleichzeitig Kérper zu einem Schauplatz machen und diesen
auch verrdumlichen.
Die Gebautheit der filmischen Ridumlichkeit wird anhand von Einstellungsgrofien sowie Ka-
meraperspektiven und -bewegungen (Bildkomposition, Perspektiven, Rahmungen, Spiegel,
Schwenk, Ran- und Wegfahrt, Zoom, Zeitraffer, Zeitlupe, Uberblendung) untersucht. Entlang
der Kategorien Rhythmus und Atmosphire wird eine Zwischenbilanz zum filmischen Raum
gezogen. Im zweiten Schritt wird der Korper als Schauplatz in den Blick genommen, zum ei-

nen die Kérperinszenierungen und die >korperliche Dichte des Sehens, zum anderen die Ana-

logisierung von Korper und Stadt.

147 Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 12.
148 Paasonen, Carnal Resonance, S. 2-3.

149 Da die »Bedeutung erotischer und pornographischer Bilder [...] gerade in ihrer Beziehung zu akuten kérperli-
chen Empfindungenc« liegt beschreibt Linda Williams die Rezeption von Pornografie mit dem von Jonathan Cra-
ry entlehnten Begriff einer kérperliche Dichte des Sehenss, in der »dezentrierte, fragmentierte Sinne, die durch

Sensationen affiziert werden und direket ins Geschehen involviert sind.«. Siche Williams, »Pornographische Bilder

und die >kérperliche Dichte des Sehens«, S. 91-92

150 Paasonen, Carnal Resonance.
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3.1 Gebautheit der filmischen Riumlichkeit

3.1.1 Einstellungsgroflen

Im Wesentlichen besteht die Funktion von Einstellungsgroffien darin, »verschiedene Entfer-
nungen zwischen den Objekten, zum filmischen Raum« und den Betrachter_innen zu produ-
zieren, sie fungieren damit vor allem als »Nihe-Distanz-Regulierung zwischen beiden«.!5! Je
niher sie sich eine Einstellung am Gefilmten befindet, desto mehr affektives Einlassen und
Teilnahme am Gezeigten werden von Betrachter_innen gefordert bzw. angeregt.!52 Weite
Riume hingegen sollen den Betrachter_innen gemeinhin Uberblick iiber Schauplatz und Ge-
schehen vermitteln.!53

Je nach riumlichen Moglichkeiten am jeweiligen Schauplatz werden Halbtotale, Totale oder
Supertotale als Einstellungen in allen drei Filmbeispielen verwendet, um zu Beginn oder Ab-
schluss einer Episode Uberblick iiber das Setting, die Umgebung und den Rahmen der sexuel-
len Handlungen zu gewihren. Zum Teil werden weite Einstellungen auch eingesetzt, um die
dargestellten Aktionen und ihre Umgebung zwischendurch als Tableau zu prisentieren oder
um Schauplatz-, Positions- bzw. Stellungswechsel deutlich zu machen. Beides dient dem
Uberblick und der Orientierung der Betrachter_innen im Bildraum. Solche Einstellungen aus
der Distanz dienen vor allem in ILLEGAL dazu, das Arrangement der Kérper im Mittelpunkt
mit der Offentlichkeit der Stadt als Rahmung zur Schau zu stellen. VIENNESE prisentiert die
sexuellen Handlungen besonders hiufig in Episode 4 (am Dach) und Episode 5 (im Riesen-
rad) zwischen Halbnahe und Totale, um die Stadt im Hintergrund permanent gegenwirtig zu
halten. Dabei geht es wohl auch um die glaubhafte Inszenierung einer Halbéffentlichkeit; die
Stadt ist anwesend, aber immer auch auf Distanz. Eher ungewdhnlich im pornografischen
Kontext erscheint die oftmalige Verwendung von Halbtotalen und Halbnahen in MOSCOW
wihrend der sexuellen Handlungen; sie werden hauptsichlich beniitzt, um die Komposition
der Kérper in der Gruppe zu zeigen. Da in MOSCOW meist mehr als zwei Personen kérperlich
interagieren, scheint es der Regie ein Anliegen zu sein, bestindig einen Uberblick zu geben,
wer gerade mit wem an welcher Korperstelle, auf welche Art und in welcher Position zugange
ist. Mit diesen kontinuierlich prisentierten Arrangements der Kérper und ihrer Inszenierung
am Schauplatz entstehen tableauhafte Gruppenbilder, und es hilt Theatralitit in die pornogra-
fischen Aktionen Einzug. Beides erméglicht den Betrachter_innen, auf Distanz zum Gesche-
hen zu gehen.

Die dominierenden Einstellungsgrofen in VIENNESE und ILLEGAL, vor allem beim Sex, bewe-
gen sich zwischen Halbnahe und Detail, sie machen in ILLEGAL drei Viertel der Bildgestaltung

aus.

151 Vgl. Rayd Khouloki, Der Filmische Raum. Konstruktion, Wahrnehmung, Bedeutung (Berlin 2007), S. 115.
152 Vel. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 115.

153 Vgl. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 120.
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Halbnahe und Nahe erméglichen es, die Figuren vom Giirtel aufwirts bzw. abwirts und gen-
retypisch von der Brust bis zu den Schenkeln zu zeigen'>4, die Korper(teile) werden als zentra-
ler Schauplatz prisentiert.

Fiir GrofSaufnahme und Detail gilt, dass sie den Betrachter_innen oftmals eine voyeuristische
Position erméglichen und eine einseitige Grenziiberschreitung bedingen, indem die Betrach-
ter_innen »scheinbar in die Intimsphire der Figur(en) ein[dringen], welche die Groffaufnahme
zu Schau stellt«’>>. Im pornografischen Film gilt dies vor allem fiir den Genitalbereich und
Korperoffnungen, im Hetero-Mainstream insbesondere fiir die weibliche Intimzone. Fiir Per
Persson hat die Groffaufnahme besondere Bedeutung innerhalb der Einstellungsgrofien, da sie
den Betrachter_innen »geografisch und dadurch auch emotional« am nichsten kommt!'>¢ und
in unserer Alltagswahrnehmung Personen und Objekte in intimer Distanz stirkere Gefiihle
von Stress, Unbehagen oder Lust produzieren!>’. Daher werden diese Detailriume im Film
besonders gerne eingesetzt, um Effekte von »threat, intimacy, and voyeurism« zu intensivie-
ren!8,

In ILLEGAL ist es essenziell, die Genitalien in Aktion méglichst oft und gut ins Bild zu brin-
gen, daher sind auch die Perspektiven, Einstellungsgroflen und Positionierungen der Kérper
auf diese maximale Sichtbarkeit ausgerichtet. Die genretypischen Meatshots, das »genitale Er-
eignis« in Detail und Groffaufnahme'>®, sind perfekt dafiir geeignet, dies zu gewihrleisten,
und machen etwa die Hilfte aller Einstellungen von ILLEGAL aus, wobei davon noch einmal
etwa zwel Drittel extreme Close-ups der penetrierten, penetrierenden oder anderweitig mani-
pulierten Genitalien zeigen. Die Kamera kommt den Kérpern gefihrlich nahe und kriecht
scheinbar in die Kérpersffnungen hinein.

VIENNESE neigt im Gegensatz zu ILLEGAL dazu, beim Zeigen der genitalen Liiste Nah- und
GrofSeinstellungen zu verwenden, extreme Close-ups sind sehr selten in diesem Filmbeispiel.
Diese Bildtechnik vermittelt den Betrachter_innen zwar auch emotionale Involviertheit, doch
kriecht sie nicht so sehr in die Vagina, die Kamera dringt nicht so sehr ein, penetriert wenig.
Bemerkenswert ist, dass Groflaufnahmen und Details hiufig abseits des Genitalienzeigens
Verwendung finden, um Gesichter in Ekstase, aber auch viele andere Kérperteile zu zeigen.
MOSCOW arbeitet innerhalb der Sexepisoden mit einem relativ ausgewogenen Einsatz von

Einstellungsgroflen zwischen Halbtotale und Groflaufnahme. In MOSCOW ist ein — fiir den

154 Siche Julia Gerdes und Thomas Koebner, »Einstellungsgrofle«, in: Thomas Koebner (Hg.), Reclams Sachlexikon
des Films (Stuttgart 2007), S. 166170, hier S. 168: »Das Augenmerk wird von Umweltelementen nicht weiter
abgelenkt, die Physiognomie, [...] alle personlichkeitsnahen Elemente spielen jetzt eine groflere Rolle«.

155 Khouloki, Der Filmische Raum, S.116; Siehe auch Gerdes und Koebner, »Einstellungsgrofiec, S. 168.

156 Vgl. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 115.

157 Vgl. Per Persson, Understanding Cinema. A Phsychological Theory of Moving Imagery (Cambridge 2003), S. 130.
158 Vel. Persson, Understanding Cinema, S. 141.

159 Vel. Williams, Hard Core, S.110-111 und S. 236.
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pornografischen Film typischer — leichter Uberhang der Nah- und Groffaufnahmen zu bemer-
ken, jedoch werden diese im Vergleich zu VIENNESE und besonders zu ILLEGAL weniger exzes-
siv eingesetzt, und extreme Close-ups und Details von Genitalien finden sich sehr selten in

diesem Filmbeispiel.

3.1.2 Kameraperspektiven und -bewegungen

Bildkomposition, Perspektive, Rabmung, Spiegel

Da im pornografischen Film hiufig mit figurenzentrierten Riumen und kérpernahen Detail-
riumen'®® gearbeitet wird, fallen besonders drei bildkompositorische Elemente in den Analy-
sebeispielen ins Auge: der tibermiflige Einsatz von Bauch- respektive Genitalsicht sowie von
Auf- und Untersicht, zudem die Rahmung von Kérpern durch Kérper.

Vor allem in ILLEGAL ldsst sich beobachten, dass sich nahe Einstellungen mehrheitlich auf die
Korpermitte und das Geschehen rund um die Genitalien konzentrieren, vielfach befinden sich
daher die Gesichter — vor allem jene der Minner — auflerhalb des Bildraums. In den beiden
anderen Filmbeispielen kommt dies zwar auch vor, wird aber durch Gegenschnitte auf die obe-
re Korperhilfte ausgeglichen.

Weiters kann in VIENNESE und ILLEGAL festgestellt werden, dass die Kamera neben einer Posi-
tion frontal, seitlich oder hinter dem Geschehen vermehrt die Perspektive von Auf- und Un-
tersicht einnimmt. Diese Blickrichtungen sollen nicht etwa Herrschafts- oder Demutsperspek-
tiven vermitteln!¢!, sowohl Auf- als auch Untersicht dienen hier dazu, die Sichtbarkeit zu op-
timieren, und werden passend zur jeweiligen Stellung der Korper verwendet. Die Untersicht
kommt zum Einsatz, wenn es darum geht, einen guten Blick auf die Aktion beim Sex im Ste-
hen, im Sitzen oder in vorniibergebeugten Positionen zu erhalten. Aufsichten finden auf unter-
schiedliche Arten Verwendung. Beide Filme bedienen sich des Blicks von oben, um Positionen
im Liegen oder Knien ins Bild zu bringen. ILLEGAL nutzt Aufsichten in Totale oder Halbtotale
auch fiir einen Uberblick iiber das Geschehen rund um die pornografische Aktion, etwa um
den Verkehr unter der Autobahnbriicke ins Bild zu bringen und so den Aktionsradios abzuste-
cken. Auflerdem wird die Aufsicht in Nah- oder Groffaufnahme in ILLEGAL oft fiir die Insze-
nierung von Blowjobs verwendet oder wenn es darum geht, eine Penetration von hinten abzu-
bilden. Beim Blick auf die Penetration von hinten nimmt die Kamera mehrheitlich eine schrig
seitliche Position ein, manchmal begibt sie sich in die Perspektive des Darstellers mit dem Ziel,

den Rezipient(_innen) den Eindruck einer aktiven Teilhabe zu vermitteln, sie in die Position

160 Fijr die Einordnung unterschiedlicher filmischer Raumtypen siche Khouloki, Der Filmische Raum, S. 114~
124, hier besonders figurenzentrierte Riume S. 115, Detailriume S. 115 und weite Riume S. 120.

161 Vgl. Thomas Koebner, »Perspektives, in: ders. (Hg.). Reclams Sachlexikon des Films (Stuttgart 2007), S. 506—
508, hier S. 507.
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des Akteurs zu versetzen, und bedient sich damit eines typischen Stilmittels des Subgenres
Gonzo!¢Z,

Neben den oben beschriebenen Elementen ist in VIENNESE bildkompositorisch eine immer
wiederkehrende Neigung der Kamera auffillig. Durch diese schrigen Aufnahmewinkel zwi-
schen 30° und 90° in nahen oder groflen Einstellungen kippt das Bild, und den Betrach-
ter_innen gehen ein klarer Standpunkt und die Orientierung im Raum verloren.163

Im Bezug auf die Kameraperspektiven herrscht in MOSCOW im Vergleich zu den beiden ande-
ren Filmen eine ausgewogene Mischung zwischen frontal, seitlich und von hinten, Normal-
sicht, Bauchsicht, leichter Auf- und Untersicht. Starke Auf- und Untersichten sind sehr sel-
ten'®4, die Kamera ist nie stark geneigt, so gibt es etwa keine »verdrehtenc Riume wie in VIEN-
NESE, die Orientierung im Raum ist immer gut méglich. Bildkompositorisch wird ein stati-
scher, geradliniger und ruhiger Stil etabliert, der durch vergleichsweise lang gehaltene Einstel-
lungen untermauert wird. Zusitzlich findet sich in vielen der Bilder MOSCOWS eine starke
Zentrierung durch eine Positionierung des Fluchtpunkes in der Mitte der Einstellungen; dies
intensiviert den Fokus auf die im Tableau arrangierten Gruppen bzw. die jeweiligen Korper-
ausschnitte.

Gedoppelt wird diese Zentralisierung des Blicks in MOSCOW durch die Rahmung einer Person
mithilfe der Kérper der anderen Darsteller oder durch Objekte. Einerseits bilden die Kérper
der anderen eine Klammer, indem sie links und rechts (bzw. vor und hinter) der zentralen Per-
son positioniert sind (wihrend der Episoden in der Villa und beim General) oder rund um
diese (in der Episode mit den vier Soldaten). Andererseits ergeben sich Rahmungen auch
durch gegenstindliche Elemente im Bild, wie etwa Vorhinge und Pflanzen, Fenster oder Spie-
gel; Personen und Gruppen werden in drei Episoden (beim General, in der Villa sowie zwi-
schen Sascha und Slava) so positioniert, dass sie innerhalb dieser Umrandung — der Rahmen
im Rahmen — agieren.

Eine weitere Form der Rahmung und Fokussierung wird in MOSCOW, aber vor allem in
VIENNESE verwendet: Die jeweils relevante Aktion — Fellatio, Fick, Cumshot, ekstatisches Ge-
sicht — wird in einer Groflaufnahme durch Korperteile wie Schenkel, Brust, Oberkérper oder
Arme hindurch gefilmt und von ihnen eingefasst. In Episode 6 von VIENNESE, die in der Klo-

kabine spielt, ergeben sich Rahmungen besonders hiufig aufgrund akrobatischer Stellungen

162 Eine Unterart des Gonzos, den PO.V.-Filmen (»Point of View«), erfolgt die Kamerafiihrung fast ausschliefSlich
aus der Perspektive eines der meist minnlichen Darsteller, um dem Publikum aktive Teilhabe zu suggerieren.

163 Vgl. Peter Ruckriegl, »Bildkomposition, in: Thomas Koebner (Hg.), Reclams Sachlexikon des Films (Stuttgart
2007), S. 78-80, hier S. 80.

164 Richard Dyer bezeichnet die extreme Auf- und Untersicht die auch im der All-male-Porno sehr gebriuchlich
ist als »plumbing shots«. Er verwendet diesen Begriff um anschaulich zu machen, dass durch den »look up the
legs of one man fucking another«, durch »looking up into the dangling balls at the penis moving back and forth
into the arsehole« oder durch das »hovering overhead as a man moves his mouth back and forth over another's
penis« und den stetigen Wechsel zwischen diesen Perspektiven eine »spacial lability« entsteht. Siehe Richard Dyer,
»Idol Thoughts: Orgasm and Self-Reflexivity in Gay Pornography«, in: Pamela Church Gibson (Hg.). More Dirzy
Looks: Gender, Pornography and Power (London 2004), S. 102-109, hier S. 104.
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und verdrehter Korper, durch die hindurch die Kamera die genitale Schau abfilmen muss.
Beide Filme setzen dieses Stilmittel bewusst ein, wohingegen in ILLEGAL Rahmungen sehr sel-
ten sind und auch eher zufillig entstehen.

Eine besondere Art der Riumlichkeit wird in MOSCOW in zwei Episoden durch den Einsatz
von Spiegeln erzielt. Wie oben bereits beschrieben, dient der Spiegel als »Rahmen und be-
grenzt einen Teil des Raums«195. Im jeweils zweiten Teil der Episoden 5 in der Villa und 6 mit
Sascha und Slava bietet der Spiegel auflerdem die Maglichkeit einer multiperspektivischen An-
sicht, er »erweitert das Gesichtsfeld, indem er einen Raum rentdeckt, der zugleich nah und
doch vom eigenen Raum getrennt ist«®. Vorder- und Riickseite, links und rechts, Gesicht
und Hinterteil einer Person bzw. einer Gruppierung von Kérpern kénnen gleichzeitig abgebil-
det werden. Wenn MOSCOW schon nicht durch extreme Close-ups zur maximalen Sichtbar-
keit und Preisgabe gelangt, dann gelingt es durch diese Spiegelbilder. Auch konnen die Dar-
steller iiber den Spiegel miteinander oder mit sich selbst in Kontake treten. Nach Christian
Metz kann der Spiegel im Film als »Variante der zweiten Leinwand« gesehen werden, die unter
anderem den Blick zum Sender zuriickschickt und gleichsam eine »subjektivec Einstellung der
besonderen Art« erméglicht!¢7.

Weiters hat der Spiegel auch den Effekt, die Kérper zu verdoppeln. Hier fungiert er »wie eine
Kamera (oder ein Projektor), da er das Bild ein zweites Mal »>zuriickwirft;, da er ihm einen
zweiten Abzug verleiht«!%8. Besonders in der abschliefenden Episode kommt diese Vervielfalti-
gung zum Tragen, da sie die einzige lange Episode ist, in der nur zwei Personen interagieren.
Durch die Spiegelung wird aus dem Paar in manchen Bildern wieder eine Gruppe. Wihrend
Moscow allgemein eine Bildsprache entwickelt, in der sich Betrachter_innen rdumlich gut
orientieren konnen, bilden die Spiegel hier eine Ausnahme. Es ist nicht immer sofort klar, was
Original und was Reflexion ist, dies erschliefSt sich erst durch die Auflésung in einem Zoom-

out oder Schwenk.

Schwenk

Um die Korper in Aktion zu zeigen, werden in allen Episoden von VIENNESE mehrfach
Schwenks in Groffaufnahme eingesetzt. Abhingig von der Stellung der Darsteller_innen sind
sie vertikal oder horizontal, und das Tempo variiert von sehr langsam bis zum mittleren Tem-
po, wird aber niemals schnell. Dies hat den Zweck, dem Dargestellten sehr nahe zu sein und
gleichzeitig die gesamte Aktion fiir die Betrachter_innen fassbar zu machen. Manchmal weckt

diese Bewegung auch die Assoziation zu einem zirtlichen Streicheln mit dem Blick der Kame-

165 Christian Metz, »Spiegel, in: ders., Die unpersinliche Enunziation oder der Ort des Films (Miinster 1997), S.
65—68, hier S. 68.

166 Metz, »Spiegels, S. 66.
167 Vel. Metz, »Spiegel, S. 65.

168 Metz, »Spiegel«, S. 68.
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ra, manchmal wird ein Kérper mit dem Schwenk voyeuristisch taxierend in Augenschein ge-
nommen. Auflerdem werden Schwenks in VIENNESE dazu eingesetzt, den Blick vom Gesicht
der aktiven Person (z. B. bei der Fellatio) zum erregten Gesicht der passiven Person zu bewe-
gen oder umgekehrt. Besonders viele und besonders langsame Schwenks kommen in Episode 3
beim lesbischen Sex vor, schnellere Schwenks sind in Episode 4 am Dach zu finden.

Schwenks in MOSCOW sind immer behutsame, fast zirtliche Bewegungen, die iiber die Kérper
schweifen und korrespondieren mit dem Umgang der Darsteller miteinander. Sie fithren, dhn-
lich wie in VIENNESE, von einem Schauplatz am Kérper zum nichsten, etwa von der Penetra-
tion zum Gesicht einer Person oder von einem Paar zum nichsten. Ein besonderes Merkmal
der Schwenks in diesem Film ist das Anhalten und Innehalten an mehreren Stationen: Es wird
nicht nur von A nach B geschwenkt, sondern auch auf dem Weg dorthin etwas in Augenschein
genommen. Manchmal folgt die Kamera auch einer Bewegung im Bild und gleitet gemeinsam
mit einer Beriihrung iiber den Korper. Die Schwenks sind hiufig in Nah- oder Groffaufnah-
men aufgenommen, und Zhnlich wie die Tableaus der Gruppen dienen sie dazu, einen
Uberblick zu verschaffen; im Gegensatz dazu wird mit dem Schwenk aber jedes Detail abge-
schritten, anstatt alles auf einmal einzufangen 169

Allgemein kann bei ILLEGAL festgestellt werden, dass die Kamera immer in irgendeiner Form
in Bewegung ist. Sie kommt nie zur Ruhe, bewegt sich hin, her, auf, ab, nach vor und zuriick,
umfihrt die Darsteller_innen, schwenkt rundum und greift in die Handlung ein. Das Subgen-
re Gonzo, zu dem ILLEGAL gehdrt, ist von einem Kamerastil gekennzeichnet, der die Kamera
und die Person dahinter (meist ein Mann) zu Einfluss nehmenden Akteuren und zu einem Teil
der Inszenierung macht. In der reinsten Definition des Gonzo steht die Kameraarbeit fiir eine
Reprisentation der Sinne der Kameraperson!7?. Mit diesem Stilmittel versucht der Gonzo dem
Gezeigten mehr Realititsgehalt und Nihe zu gelebter Sexualitit zu attestieren!7!.

Im Kontrast zu den beiden anderen Filmbeispielen werden Schwenks in ILLEGAL selten direkt
tiber die Kérper gefiihrt. Sie fiihren in der Regel weg vom Korper in die Stadtlandschaft und
vice versa, oder sie prisentieren gleich die gesamte Gegend um die sexuelle Aktion mit einem
360°-Schwenk. Diese Art von Schwenks erinnert an einen abgelenkten, abschweifenden
Blick!72 und bietet gleichzeitig eine Unterbrechung der fortwihrenden Korperschau. Manche
dieser abgelenkten Kamerablicke haben das Ziel, Passant_innen oder Fahrzeuge in der Umge-

bung zu erspihen, manchmal auch nur auf ein verdichtiges Gerdusch hin. Solch fahrige, un-

169 Siehe Khouloki, Der Filmische Raum, S. 60: »Schwenks auf einer horizontalen Achse haben meistens die Funk-
tion, dem Zuschauer einen Uberblick iiber den Raum zu geben oder der Bewegung eines Objekts zu folgen.
Schwenkt die Kamera langsam, lisst sie gewissermafien den Blick des Zuschauers schweifen. Die Kohirenz [Zu-
sammenhang] des Raumes wird betont und der Zuschauer in ein Verhiltnis zu ihm gesetzt, das ihn diesen visuell
abtasten ldsst. Der Raum ist hier Gegenstand der Darstellung.«

170 Vgl. P. Weasels, »Guide to Gonzox.

171 Vgl. Hardy, »The Pornography of Reality«, S. 615 Aydemir, Images of Bliss, S. 145; Paasonen, Carnal Reso-
nance, S.73.

172 Mehr zum abschweifenden Blick der Kamera als Praktik des Bewobhnens unter Kapitel 5.
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ruhige Schwenks, oft per Handkamera aufgenommen, dienen im Allgemeinen dazu, »die Ver-
fassung einer Figur erfahrbar zu machen«!73. Sie dhneln in dieser paranoid-verschreckten, aber
ebenso neugierigen Geste Horrorfilmen, bei denen sich Aufregung und Grauen immer hinter
dem nichsten Gebiisch verbergen. Hier ist es die Erregung, die durch das potenzielle Beobach-

tetwerden von hinter jeder Ecke lauert.

Ran- und Wegfahrt, Zoom, Zeitrafferzoom, Zeitlupe

Der Eindruck einer stetig bewegten, agilen und virilen Kamera entsteht in ILLEGAL vor allem
durch den konstanten Einsatz von Ran- und Wegfahrten bzw. Zooms in mittlerem bis schnel-
lem Tempo. Die Kamera wird hier gleichsam zum Akteur und vollfithrt mit diesen Rein-raus-
Bewegungen gegeniiber dem Bildraum, der Stadt und den Kérpern den Akt der Penetration
auf einer visuellen Ebene. Fahrt und Zoom mit der Kamera erzeugen die stirksten physiologi-
schen Raumillusionen und suggerieren eine Eigenbewegung der Betrachter_innen.!74 Mit ei-
ner Bewegung in den Raum hinein erschlieflen sich die Betrachter_innen den Raum, und dies
hat meist den »Charakter einer Entdeckung und visuellen Aneignung«75. So wird in diesem
Beispiel iiberdeutlich, wie »visuelle Apparate die Nahtstellen zwischen« Betrachter_innen-Kor-
per »und Raumbild meist so regulieren, dass das Sehen eine Deflorationstechnik wurde und
eine Sexualisierung des Raumes«!7¢ stattfindet. Linda Hentschel versteht Penetration auch als
»eine Technik des Betrachtens oder des Agierens in Riumen«!77, diese Raumpenetration ist bei
Hentschel mit der Vorstellung des Hineingehens und Im-anderen-aufgenommen-Werdens
verbunden. So entsteht eine »metonymische Uberlagerung von medialem Raum und weibli-
chem Korperq, die »Teil einer aktiven Erziehung des Sehens« im westlichen Kulturraum ist!78.
MOSCOW arbeitet nicht mit Fahrten, sondern ausschliefflich mit Zooms, um sich Objekten
und Personen zu nihern oder auf Distanz zu gehen. Gekennzeichnet sind die vielen Zooms in
Moscow — dhnlich wie die Schwenks — durch ihre behutsame und langsame Art des Sichhe-
rantastens oder -entfernens. Diese vorsichtige Bewegung vor allem in den Raum hinein bildet
eine Parallele zu den gezeigten Penetrationen, bei denen zumindest das initiale Eindringen
immer ein behutsames, langsames ist und nie ruckartig oder schnell vonstattengeht. Manche
der Zooms werden so langsam und vorsichtig eingesetzt, dass erst nach lingerer Beobachtung
oder im Nachhinein klar wird, dass eine Zoombewegung stattgefunden hat.

Neben der Raumpenetration dient das Zoom-in in ILLEGAL und MOSCOW auch immer der

Beweisfiihrung iiber die Authentizitit der gezeigten Erregungen und Liiste, ob im Gesicht der

173 Khouloki, Der Filmische Raum, S. 60.

174 Vgl. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 65.
175 Khouloki, Der Filmische Raum, S. 66.

176 Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 9.
177 Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 9.

178 Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 10.
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Darsteller_innen, in den feuchten und erigierten Genitalien oder im phallischen Ejakulat — das
diese Darlegung in jeder Sexnummer abschliefit.

Ein besonderes Merkmal von VIENNESE ist die Kombination von Zeitraffer und Zoom,
manchmal gemeinsam mit einem Schwenk. Diese Verkniipfung von Zeitraffer und Zoom fillt
besonders ins Auge, wenn sie in vier der sechs Episoden akzentuierend vor dem Cumshot ein-
gesetzt wird, der anschlieflend in Zeitlupe dargestellt ist. Dieses stilistische Mittel markiert den
Kulminationspunkt jener Episoden, das »Geschehen wird einer besonders intensiven Betrach-
tung zuginglich«, es wird dem Dargestellten Pathos verliechen, und der Hshepunkt im Cums-

hot scheint eine eigene Zeit zu implizieren!7?.

Uberblendung und Weichzeichner

Die Uberblendung ist eine weiche Art des Schnitts und sorgt »fiir einen bruchlosen, aber auch
im Tempo moderaten Erzihlfluss«!80.

ILLEGAL arbeitet viel mit Uberblendungen, um die einzelnen Einstellungen zu verbinden, vor
allem um den Ubergang zwischen groflen Distanzen wie Halbtotale und Detail weicher zu ge-
stalten. Solche Uberblendungen werden auch eingesetzt, um Kontinuitit wihrend eines Stel-
lungswechsels zu gewihrleisten oder um anstelle eines Zooms oder Schwenks die Matrix der
Stadtlandschaft iiber die Ausschnitte der Korper zu legen — hier oszillieren die Uberblendun-
gen zwischen dem, was die Bilder zeigen, und schaffen »gleichzeitig einen graphischen Strom
der Bilder, die trotz der Verschiedenheit bildkompositionell oft eng aneinander gebunden
sind«81,

Uberblendungen kommen in MOSCOW ausschlieflich als Interpunktionen vor, sie dienen als
Marker von Beginn und Abschluss fiir den ganzen Film und fiir die einzelnen Sequenzen. Zwi-
schen den Episoden und manchmal auch fiir den Schauplatzwechsel innerhalb einer Episode
bilden sie einen sanften Ubergang. Hiufig erfolgt die Uberblendung zwischen einem weiten
Bildausschnitt und einem Detail. Besonders viele Uberblendungen finden sich rund um die
Sequenzen, in denen sich Slava an die vier Soldaten erinnert; an dieser Stelle haben sie einen
shnlich verklirenden Effekt wie Uberbelichtung oder Weichzeichner.

VIENNESE verwendet keine Uberblendungen, jedoch kommt in der gesamten Episode 3 im
Belvedere Weichzeichner zum Einsatz. Dies hebt die einzige lesbische Sexnummer deutlich
von den anderen Episoden ab. Der Weichzeichner verleiht der Episode die Aura eines Traums

oder eben, wie oben bei MOSCOW beschrieben, die Stimmung einer idealisierten Erinnerung.

179 Vgl. Hans J. Wulff, »Zeitlupe / Zeitraffer«, in: Thomas Koebner (Hg.), Reclams Sachlexikon des Films (Stuttgart
2007), S. 777-778.

180 Thomas Koebner, »Bewegunge, in: ders. (Hg.). Reclams Sachlexikon des Films (Stuttgart 2007), S. 69-71, hier
S.71

181 Hans J. Wulff, »Uberblendung, in: Koebner, Thomas (Hg.), Reclams Sachlexikon des Films (Stuttgart 2007),
S. 733-734.
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3.1.3 Atmosphire und Rhythmus — Zwischenbilanz

In den obigen Abschnitten wurden die Filmbeispiele in unterschiedliche Ebenen ihrer media-
len Architektur zerlegt und analysiert. Um einen Gesamteindruck vom filmischen Raum in
den behandelten Filmen zu erhalten, steht an dieser Stelle eine Zusammenschau der obigen
Aspekte unter den Gesichtspunkten der Atmosphire und des Rhythmus und erweitert um die
Soundebene.

Bevor ich zu einer Zwischenbilanz komme, hier noch ein paar Worte zum Einsatz von Ton,
Musik und Gerduschen als raumbildenden Elementen im Film: Innerdiegetische Tonquellen
helfen dabei, Entfernungen von Objekten bzw. Personen einzuordnen und durch Variationen
der Lautstirke den Eindruck von Bewegung zu vermitteln.'82 Originaltone erméglichen es den
Betrachter_innen, den Raum als einen wiedererkennbaren Ort einzuordnen, und unterstrei-
chen den Realititscharakter des Gesehenen.!83 Gleichzeitig kdnnen Gerdusche aus dem Off
einen »anderen, abwesenden, imaginir-diegetischen Raum« 184 produzieren. Sound kann die
visuelle Raumwahrnehmung unterstreichen oder kontrapunktisch wirken, in jedem Fall aber
erlangt der filmische Raum erst durch den Klang seine Tiefendimension.!8> Im Pornofilm bie-
tet auch die Stimme die Moglichkeit, als Aquivalent fiir den visuellen Beweis, vor allem der
schwer abzubildenden weiblichen Erregung zu dienen.!8¢ Musik hat einerseits die dramaturgi-
sche Funktion, die Stimmung und Gestimmtheit eines Films sowie die emotionale Befindlich-
keit von Figuren auszudriicken.!” Andererseits wird Musik dazu verwendet, der Bewegung im
Bild und der Bilder bestimmte Dynamiken'88 zu verleihen, etwa um etwas zu beschleunigen

und hektisch zu machen.

Der Filmraum in VIENNESE ist gekennzeichnet von teils schnellen Schnitten bis hin zu Hip-
Hop-Montage und Flash-Cutting!®®, auflerdem werden Zeitraffer und Zeitrafferzooms ver-
wendet. All das generiert eine energetische Bewegtheit des Raums und erméglicht es gleichzei-

tig, viel Information in verdichteter Form zu zeigen. Die Bewegtheit des Bildraums und der

182 Vol. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 94.

183 Vgl. Bela Baldzs, Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst (Wien 1972), S. 190; Ken Fox, »space/places,
in: Roberta E. Pearson und Philip Simpson (Hg.), Critical Dictionary of Film and Television Theory (London
2001), S. 411-415, hier S. 412.

184 Karl Sierek, »Filmwissenschafte, in: Stephan Giinzel (Hg.), Raumwissenschaften (Frankfurt am Main 2009), S.
125-141, hier S. 127.

185 Vel. Baldzs, Der Film, S. 190; Sierek, »Filmwissenschaft«, S. 127.

180 Vgl. Eithne Johnson, »Excess and Ecstasy: Constructing Female Pleasure in Porn Movies«, in: The Velver Light
Trap, 32 (1993), S. 3049, hier S. 31-33; Williams, Hard Core, S.166-169.

187 Vel. Khouloki, Der Filmische Raum, S. 95.
188 Vel. Williams, Hard Core, S.167.

189 Siehe auch Theo Bender, »Flash-Cuttingg,
htep://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=179 (11.12.2014) und Hans Jiirgen Wulff,

»Hip-Hop-Montage«, htep://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=4757 (11.12.2014).
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interagierenden Kérper wird in vielen Sexszenen von VIENNESE intensiviert und rhythmisiert
durch den Einsatz von pulsierender elektronischer Musik. Einige Sequenzen — die sich durch
oftmalige Perspektivwechsel, schnelle Schwenks und Zooms und vor allem durch starke Kame-
raneigung'?? und extreme Untersicht auszeichnen — verlieren sich im Raum der Dynamik, und
den Betrachter_innen wird buchstiblich der eindeutige Stand- bzw. Blickpunkt entzogen. Auf
der anderen Seite finden sich in VIENNESE viele langsame bis moderate Schwenks und geradli-
nige Einstellungen in Normal- bzw. Bauchsicht, die den Kérpern gemifligt nahe kommen.
Dies produziert einen beruhigten Bildraum und erméglicht eine distanziertere Betrachter_in-
nen-Position. Besonders in der lesbischen Episode wird mit diesen Mitteln ein in seiner Dy-
namik geziigelter Raum produziert, verstirkt durch Weichzeichner und melancholische klassi-
sche Musik!?!. Die Musik ist auf der Soundebene weitgehend prisenter als Stimmen, Stéhnen
oder Korpergeriusche der Darsteller_innen — welche im Ubrigen nachsynchronisiert wurden.
Generell produziert VIENNESE einen Raum, der sich als kiinstlich und ausgesprochen insze-

niert darstellt.

ILLEGAL steht in starkem Kontrast dazu, hier wird versucht, mit allen Mitteln Realitit, Unmit-
telbarkeit und Authentizitit zum Ausdruck zu bringen. Dies wird durch den Einsatz der
Handkamera gewihrleistet, die immer in Bewegung ist. Selbst Teil der Inszenierung, ist sie
immer hautnah am Geschehen, so dicht, dass sie schier den Raum penetriert. AufSerdem rea-
giert der Kameramann mit Schwenks oder Kommentaren spontan auf die Umwelt und besti-
tigt das Abgebildete. Neben dialogisch-zotigem Austausch iiber die pornografischen Aktionen
wird die Soundebene in ILLEGAL dazu verwendet, durch O-Ton den Authentizititscharakter
zu unterstreichen. Anhand von Korperteilen, die aneinanderklatschen, vaginalen Furzgeriu-
schen beim Ficken oder Fingern, Schlabbern und Lutschen beim Oralsex und nicht zuletzt
durch Stohnen und schweres Atmen der Darsteller_innen wird ein pornospezifischer und rea-
listischer Klangraum produziert. Umweltgerdusche wie Verkehr oder Wind und Kommentare
von Passant_innen aus der Distanz unterstreichen diese Atmosphire. Auch kleine Pannen ha-

ben Platz in diesem Script, denn sie verleihen der Unmittelbarkeit Nachdruck.

Der Bildraum in MOSCOW wirkt im Vergleich zu den anderen Filmbeispielen geradlinig und
beruhigt, vor allem durch die Art der Kamerafiihrung, die langen Einstellungen, langsame
Zooms und Schwenks. Es gibt keine Wackeleien, keine heftigen Bewegungen, die Schnitte
vermitteln Kontinuitit. Auch die Perspektiven sind hiufig »geradlinig« und direke, selten in

irgendeiner Form extrem, viele Einstellungen entsprechen mehr einem distanziert-neugierigen

190 Ungewdhnliche Perspektiven machen das Abgebildete auch als inszenierte Handlung kenntlich: »But they may
also draw to the process of video-making itself, so that what the viewer ist most aware of is the camera-person
down on the floor, the performer's climax shot from several cameras, or the editor poring over the sequence,
things that may spoil or may, for some enhance the exitement of the sequence.« Dyer, »Idol Thoughts, S. 104.

191 Zum Einsatz von Musik in VIENNESE siche auch Kapitel 4.2.1.
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Beobachten als einer mikroskopischen Kérperschau. Die Kamera muss sich nicht verrenken
oder extrem nahe riicken bzw. tut dies auch nicht, nur damit die ultimative Sichtbarkeit er-
reicht wird. Die ruhige Kameraarbeit und Bildgestaltung wird auch auf der Tonebene verstirke
durch ebensolche Musik — es gibt etwa keine sehr rhythmische Musik — sowie durch eher un-
aufgeregtes Stohnen und Kommunizieren im Originalton. Musik und O-Téne sind gleicher-
maflen prisent, keines der beiden tritt je vor das andere. Miteinander begleiten und unterstrei-
chen sie die Atmosphire auf der Bildebene eher, als dass sie diese bestimmen wiirden.

Susanna Paasonen schligt vor, Pornofilme eher unter dem Gesichtspunkt von Rhythmus und
Bewegung in bestimmtem Tempo zu betrachten, als sich auf die Narration zu
konzentrieren.!”2 Wie Paasonen in »Carnal Resonance« darlegt und auch zu einem Teil in der
bisherigen Analyse der drei Filmbeispiele sichtbar wurde, operieren pornografische Filme im
Oszillieren zwischen Stimmlagen von Ubertreibung und Authentizitit, Vorhersehbarkeit und
instinktiver Begegnung. Sie beinhalten eine komplexe Pendelbewegung zwischen Distanz und
Nihe beim Betrachten, und so bewegen sich die Arten, Pornografie zu erleben, zwischen

rdifferent visual registers and modes of looking as attention shifts from the close-up details of
bodies, rhythms, and resonances to whole-body or long shots, surprising juxtapositions, and
ruptures. «'23

Dies ermdglicht bzw. produziert unterschiedlichste Haltungen und Regungen in der Rezeption
wie »gut reactions, distanced observation, curious glancing, incredulous blinking, insistent

grabbing, and haphazard glimpses«!%4.

3.2 Korper als Schauplatz

3.2.1 Korperinszenierungen und die >korperliche Dichte des Sehensd95

Der pornografische Film riickt den Kérpern der Darsteller_innen wirklich sehr nahe, wenn
Haut, Pickel und Blutergiisse mit Zooms freigelegt und mit Hilfe von Beleuchtung hervorge-
hoben werden!%¢. Linda Williams hat Pornografie als ein Genre kenntlich gemacht, das sich
mit »visuellen Obsessionen« (i. O. frenzy of the visible)'”’ beschiftigt — dem Bestreben der
Sichtbarmachung, Dokumentation und Beweislegung von korperlichen Liisten, Korperteilen

und sexuellen Handlungen. Schliisselelemente solcher visueller Obsessionen sind darstelleri-

192 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 185.
193 Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.
194 Paasonen, Carnal Resonance, S. 191.

195 Siche Williams, »Pornographische Bilder und die >kérperliche Dichte des Sehens«; Paasonen, Carnal Reso-

nance.
196 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 77.

197 Vel. Williams, Hard Core, S. 65-92.
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sche Konventionen wie Meatshots!?8, Money-/Cumshots!®® und Cream Pies?; sie gelten als
Imperative, die die sexuelle Erregung und Klimax mit visuellen Mitteln nachweisen und do-
kumentieren sollen0!. Close-ups bringen bestimmte Kérperteile in die Nahansicht, wihrend
sie den Rest des Korpers ausblenden. Nach Jack Sargeant resultiert dies darin, dass der Kérper
eher nicht als ein organisches Ganzes, sondern vielmehr als eine »collection of zones and areas«
gezeigt wird292 Susanna Paasonen meint, durch diese reflexive Zuwendung zum minutiésen
Detail der Kérper und ihrer Offnungen entstehe im pornografischen Film eine »carnal carto-
graphy of sorts where body parts become not only visible but also somehow >known«2%3. So
bringen Genitalien und Kérperéffnungen laut Patricia MacCormack etwa Gender, Ethnizitit
und das Innere der verbotenen Kammer des Selbst zum Ausdruck. Kein Korperteil »fails to be
invested with meaning, location, function and attached social value«2%4 Kérperoffnungen wie
Mund, Vagina und Anus tragen unterschiedliche Konnotationen von Reinheit; Handlungen,
sie zu penetrieren, beinhalten verschiedene Vorstellungen von Extremitit und Schmutz. Den-
noch ergibt sich nach Paasonen das Erleben und Wahrnehmen von Pornografie nicht blof aus
der Dechiffrierung einer Reihe von signifikanten Handlungen, die im Produktionsprozess der
Bilder eingeschrieben wurden, es entstehen immer Bedeutungsiiberschuss und Ambiguitit, die

sich mit Miihe iibersetzen lassen 205

Genretypisch werden in VIENNESE, wie oben beschrieben, Groffaufnahmen und Details von
Geschlechtsorganen und sekundiren Geschlechtsmerkmalen gezeigt. Besonders ist allerdings,
dass sehr hiufig Close-ups von Gesichtern und Ausschnitte von Gesichtern in Ekstase%¢ oder
auch von verziickten Gliedmaflen ins Bild gebracht werden. Dies deutet darauf hin, dass nicht
nur die reine Mechanik der Penetration und haptischen oder oralen Manipulation von Genita-

lien zum Beweis und zur Authentifizierung der Liiste eingesetzt werden kann, sondern diese

198 Eine Detail- oder Groflaufnahme vom Eindringen des Penis oder von oral-genitalem Kontakt.

199 Die externe phallische Ejakulation, oft auf den Kérper der_des Gegeniibers, vielfach der finale Hohepunke
einer Sex-Nummer.

200 Ahnlich dem Cumshot, die Ejakulation erfolgt aber auf die Vulva oder den Anus.
201 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 77.

202 Vgl. Jack Sargeant, »Filth and Sexual Excess: Some Brief Reactions on Popular Scatology«, M/C Journal 9/1
(2006) http://www.journal.media-culture.org.au/0610/03-sargeant.php (20.10.2014).

203 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 78.

204 Vgl. Patricia MacCormack, »Perversion: Transgressive Sexuality and Becoming-Monster«, Thirdspace 3/2
(2004), http://journals.sfu.ca/thirdspace/index.php/journal/article/viewArticle/maccormack/174 (18.11.2014).

205 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 270.

206 Schon das frithe Kino suchte die Erregung und Lustgestindnisse in den Gesichtern der Darsteller(_innen).
Eines der prominentesten Beispiele ist die Inszenierung Hedy Lamarrs in EKSTASE (CZ 1933). Lamarrs Gesicht
wird auf den Kopf gestellt, die Augen sind geschlossen, die Lippen leicht gedffnet, und der Kopfist in den Na-
cken geworfen; eine Ikonografie, die sich sehr hiufig im pornografischen Film als Konvention wiederfindet, um
weibliche Lust zum Ausdruck zu bringen. In VIENNESE werden Gesichter der Minner aber gleichermafien in
Szene gesetzt. Siehe auch Eithne Johnson, »Excess and Ecstasy«, S. 31-33.
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sich auch an Affekten oder der Bewegung zu diesen Liisten an anderen Korperteilen ablesen
lisst. Neben Close-ups von primiren und sekundiren Geschlechtsmerkmalen sowie den erreg-
ten Gesichtern werden hiufig Hinde, Finger, Fiifle, Zehen, Arme, Schenkel und auch Schuhe
im Detail gezeigt. Auflerdem werden die sexuellen Praktiken teils in halbnahen Einstellungen
dargestellt, ohne dass dabei die Penetration ins Bild gebracht wird. Die pornografische Aktion
und die genitale Schau riicken indes ins Off, und die sexuelle Bewegung und Erregung wird
abseits des Eindringens, etwa an den sich bewegenden Oberkorpern, sichtbar. Dies sind Vari-
anten, um Leerstellen und Interpretationsspielraum zu lassen, einen Maglichkeitsraum fiir das
Begehren und die Fantasien der Betrachter_innen zu erdffnen, statt des permanenten Beweises
durch Meatshots ist die Lust an anderen Stellen zu entdecken. Die Sammlung an Zonen und
Gegenden??7 der Liiste bzw. das Begehren, das in VIENNESE iiber die Fragmente der Kérper
prisentiert wird, wirkt vielschichtiger und umfassender, als dominante Vorstellungen von Por-
nografie vermuten lieffen; schon allein dadurch, dass Kérperteile von Darstellerinnen und
Darstellern gleichermaflen von Gewicht zu sein scheinen — ganz im Gegensatz zu ILLEGAL.
Offenbar ist es auch relevant, dass aus den vielen Puzzlestiicken schliellich doch ein ganzheit-
liches Korperbild zusammengestellt werden kann. Jedoch unterlduft der Film diesen Darstel-
lungsmodus, durch den die Betrachter_innen durchgingig Kartografien der Leiber anlegen
konnten und jeder Korperteil eindeutig zuordenbar wiirde. Durch extreme Close-ups und
Schwenks sowie die Kombination von beiden ist nicht immer klar, welcher Korperteil bzw.
wessen Korper gerade zu sehen ist, sie verschwimmen und vermischen sich. Der Einsatz der
gekippten Kamera verstirkt den Eindruck dieser Kérper-Verwirrung (v. a. in Episode 2 im Fi-
aker, in Episode 3 im Belvedere und in Episode 6 am Klo).

Obwohl sich die visuellen Obsessionen und das Streben zur optimalen Sichtbarkeit, etwa in
Form vieler detaillierter Meatshots oder iibertriebener akrobatischer Korperverrenkungen, in
diesem Filmbeispiel in Grenzen halten, sind sie zentrale gestalterische Elemente des Films. Be-
sonders, da den Cumshots — als finalen Hohepunkten der Episoden — mittels kunstvoller

Kombination von Zeitraffer, Zoom und Zeitlupe ein spezieller Stellenwert verliechen wird.

ILLEGAL macht seinem Publikum von Anfang an nichts vor, in diesem Film geht es darum,
weibliche Kérper und die Orte, an denen vermeintlich ihre Liiste zu finden sind, zu begutach-
ten und zu erforschen — »Titten«, »Fotzen«, »Arsche«. Genitalien und Penetration sind immer
in irgendeiner Form im Bild, egal in welcher Einstellung; Bewegung und Erregung der Kér-
per(teile) abseits davon werden — im Gegensatz zu den beiden anderen Filmen — nicht gezeigt.
Besonders akrobatische Stellungen und weit gegritschte Beine sind in ILLEGAL hiufig zu fin-
den, sie helfen der Kamera, in jeder Position einen uneingeschrinkten Blick auf die genitale
Schau zu haben, und begiinstigen extreme Nihe, durch die maximale Sichtbarkeit umgesetzt

werden soll. Gleichzeitig tragen diese Verrenkungen der Gliedmaflen zum Eindruck der Uber-

207 Vgl. Jack Sargeant, »Filth and Sexual Excess«.
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treibung, der Extremitit, des Exzesses bei — einem Charakteristikum zeitgenéssischer Porno-
grafie?8 — und unterlaufen damit auch permanent den Versuch, realititsnah und authen-
tisch2%? zu sein.

Zum Einstieg jeder Episode wird die Darstellerin prisentiert, und parallel dazu werden ihre
Briiste herausgeholt und vorgestellt. Etwas spiter folgt immer eine Betrachtung ihres Hinter-
teils, meist in Kombination mit einem tiefen Blick in die weit aufgespreizte Vagina. Dieser
Zeigegestus ist typisch fiir [ILLEGAL, und so ist das weite Offnen der weiblichen Genitalien und
das tiefe Hinein- und wieder Herauszoomen der Kamera — das Hin und Her, welches Assozia-
tionen mit einem Eindringen, einer Penetrationsgeste der Kamera weckt — auch hiufig wih-
rend der Episoden zu finden. Begleitet wird dieses Zeigen fast immer von der Einladung durch
den Darsteller, zu »gucken, was wir da haben«, und den Schauplatz der weiblichen Lust visuell
zu entdecken, zu begehen und gemeinsam mit der Kamera einzudringen. Abseits der primiren
und sekundiren Geschlechtsmerkmale werden noch die (ekstatischen) Gesichter der Darstelle-
rinnen grof ins Bild gebracht, manchmal mit einem Schwenk vom »Hauptschauplatz« der se-
xuellen Handlungen iiber ihren Kérper zum >Nebenschauplatzc Gesicht, meist mithilfe einer
Uberblendung.

Im Gegensatz zu den Frauen, die in diesem Porno immer nackt sind und deren Kérper in jeder
Position gut sichtbar sind, sind die Minner zum einen die meiste Zeit iiber bekleidet, und
zum anderen ist ihr Kopf selten im Bild. Hiufig ist nur der Penis (respektive das Endprodukt:
Ejakulat) zu sehen oder eben Zunge bzw. Hinde, die gerade die Frau stimulieren. Sogar bei
Fellatiosequenzen werden in Halbnahen die ekstatischen Gesichter der Minner ausgespart.
Dies scheint mehrere Griinde zu haben. Einerseits sind das angestrebte Zielpublikum und
meist auch die Produktionsperspektive heterosexuell und minnlich, es reicht somit, wenn die
Darsteller auf ihren Phallus und damit auf ihre Funktion als Stimulatoren und Penetratoren
reduziert werden. Es bleibt dadurch eine Leerstelle, in der die Betrachter(_innen) Platz neh-
men konnen. Andererseits scheint ein Zeigen der minnlichen Lust abseits des potenten Phal-
lus gefihrlich, denn wo ein anderer Mann an der Lust des Mannes gefallen findet, kommt die
heterosexuelle Matrix ins Wanken. Die ungefihrliche minnliche Lust ldsst sich anhand eines
erigierten Penis und des Beweises im Cumshots ganz einfach und gegeniiber der Heteronorm

harmlos darstellen.

MoOSCOW versucht Lust und Erregung hauptsichlich durch Nah- und Groffaufnahmen im
Penis, im Ejakulat, im Analbereich und im Gesicht der Darsteller zu entdecken, extreme Clo-
se-ups der Penetration dienen selten der Beweisfithrung. Es gibt zwar Meatshots, die die Pene-
tration und Manipulation nah am Kérper zeigen, diese sind jedoch im Vergleich zu den beiden

anderen Filmen eher moderat und in der Distanz gehalten. Nicht die intensive Schau in die

208 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 113 und 160-164.

209 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 73-80.
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Korpersffnungen und die Raumpenetration durch rhythmische Schnitte und heftige Zooms
dienen als Lustbeweis, sondern das scheinbar stindig im Fluss befindliche Sperma?!0. Sperma
ist scheinbar unerschopflich vorhanden, es tropfelt, rinnt und entliddt sich manchmal auch
eruptiv, um schlieflich mittels Zoom genauer betrachtet zu werden. Das Zeigen des minnli-
chen Ejakulats bildet zwar immer auch den Abschluss einer Episode, ist jedoch nie ausschlief3-
lich der finale Hohepunkt wie in den anderen Beispielen, sondern einer unter vielen, weil es
immer schon da war, immer wieder zwischendurch prisentiert wird. Diese Cumshots stehen
dann nicht fiir sich, sie sind stets eingefasst von Groflaufnahmen geniefSender oder ekstatischer
Gesichter.

Maximale Sichtbarkeit soll in MOSCOW weniger durch die eindringliche und besonders nahe
genitale Schau erreicht werden, sondern durch Ubersicht und Fiille, die mithilfe von Tableaus,
Schwenks oder Spiegelbildern hervorgebracht werden. Wirkungsvoll gruppierte Tableaus der
Korper und ausfiihrliche Schwenks tiber Kérperarrangements sind essenziell, da meist drei bis
vier Personen miteinander in intimen Kontakt treten. Ohne den vermehrten Einsatz dieser
Gesamtansichten und den schweifenden Kamerablick iiber die Anordnungen der Kérper wire
es nicht moglich, einen Uberblick iiber das Geschehen zu bekommen. Parallel dazu entsteht
ein Bild der Fiille der Bewegungen, die sich synchron ereignen, und der Leiber, die nebenei-
nander und miteinander agieren. Auflerdem umgeht MOSCOW mit all diesen Stilmitteln eine
zu starke Fragmentierung der Kérper.

Kontrir zu den beiden anderen Filmen versucht MOSCOW auch nicht, durch besondere Stel-
lungen oder Kameraperspektiven zu maximaler Sichtbarkeit zu gelangen. Die Stellungen beim
Sex sind weniger akrobatisch, und es ist keine Seltenheit, dass der zentrale Akt durch einen
Korperteil etwas verdeckt wird. Eine leicht schrige Penetration von hinten, die der Kamera in
VIENNESE und ILLEGAL besseren Blick auf das Geschehen gibt, wird in MOSCOW nur

manchmal praktiziert.

Abschlieffend kann gesagt werden, dass Pornotopia nach der Betrachtung der Korperinszenie-
rungen bis zu einem gewissen Grad mit Steven Marcus gelesen werden kann, der darin ein fan-
tastisches Schlaraffenland der unbegrenzten genitalen Fiille2!! siecht. Dem Fantasmatischen, das
sich in Pornofilmen in der Darstellung von Begehren, Ausdauer und Erfiillung niederschligt,

stehen die Behauptung eines gewissen Realititsgehalts und die Liebe zur detaillierten Darstel-

210 Richard Dyer beschreibt den Topos des sichtbaren Ejakulats als zentrales Element von minnlicher Pornografie
— all-male und hetero: »The goal of the pornographic narrative is coming; in filmic terms, the goal is ejaculation,
that is, visible coming. If the goal of the pornographic protagonist (the actor or >character() is to come, the goal of
the spectator is to see him come (and, more often than not, probably, to come at the same time as him). Partly
this has to do with >proof,« with the form’s sliteralness,« as Beatrice Faust puts it, with the idea that if you don‘t
really see semen, the performer could have faked it (and so you haven‘t had value for money). But partly too it
has to do with the importance of the visual in the way male sexuality is constructed/ conceptualized.« Richard
Dyer, »Gay Male Porng, in: Jumpcut) Richard Dyer, »Male Gay Porn: Coming to Terms.«, Jump Cut 30 (1985),
S. 27-29, http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC30folder/GayPornDyer.html (8.10. 2011)

211 Vgl. Marcus, Umkehrung der Moral, S. 232-234.
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lung gegeniibe!2. Marcus unterschitzt jedoch die Rolle des Sehens fiir die Pornografie. Gera-
de die bestindigen Bemiihungen in Pornofilmen, maximale Sichtbarkeit zu erlangen, schlagen
sich auf medialer Ebene nieder. Aus dem Mangel heraus, den Ort der Lust nicht zeigen zu
konnen und damit an die Grenzen des Reprisentationssystems zu stoflen, wird versucht, ein
visuell befriedigendes Paradies zu produzieren. Der Raumsex wird wortlich genommen: Wo
Sichtbarkeit endet, kommt dank Blow-up-Technik Detailreichtum ins Bild2!3, und die Zen-
tralperspektive ermdglicht nach Linda Hentschel das Eindringen in die Bilder, eine visuelle
Raumpenetration — wie sie ILLEGAL in Reinkultur vorfiihrt. Hinter dem Drang zur maximalen
Sichtbarkeit steckt aber auch auch der »Wille zum Wissen« im foucaultschen Sinne, der
Wunsch, etwas zu verstehen — >to make sense of something, wie es im Englischen heif3t. Fiir
Vivian Sobchack?!4 gehen rsense« und »making sense« (wahrnehmen/empfinden und etwas ver-
stehen) gerade bei Bewegtbildmedien Hand in Hand. Linda Williams nimmt diesen Gedan-
ken in ihrer jiingeren Beschiftigung mit pornografischen Filmen und Videos auf: Bei der Re-
zeption von Pornografie gehe es ja immer auch um Spiiren, um korperliche Erregung, Ekstase,
die im Bezug auf ein Bild hervorgerufen wird, die Interaktion des Korpers mit dem Apparat
und die Stimulation des Kérpers durch die Bildmaschine. Die Kérperlandschaften, Zonen und
Areale des Begehrens und Beriihrens, die in Pornos sichtbar werden, werden Williams zufolge
nicht mit einem entkérperlichten Blick wahrgenommen, sondern durch einen introjektiven
Blick auf die Betrachter_innen selbst zuriickgeworfen2!> In einer »korperlichen Dichte des
Sehens« werden »dezentrierte, fragmentierte Sinne, die durch Sensationen affiziert werden [...]
direkt ins Geschehen involviert«16,

Bei einer optimierten Sichtbarkeit und extremen Close-ups geht es nach Susanna Paasonen
sowohl um klinische Distanz und Enthiillung als auch um partikulire »Landschaften< des Flei-
sches, die die Betrachter_innen durch die Textur der Bilder fast beriihren und fiihlen
kénnen2!7 Die medialen Architekturen, die pornografischer Film produziert, generieren eine
permanente Pendelbewegung zwischen Nihe und Distanz:

»Generic, theatrical, and spectacular depictions of bodily orifices, liquids, and acts in extreme
close-up draw viewers closer, while repetitive, exaggerated, and distanced conventions work to
push them away again. Proximity surfaces (or fails to surface) from encounters with the

212 Vgl. Hardy, »The New Pornographies«; Paasonen, Carnal Resonance, S. 159.
213 Vgl. Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 70-72.

214 Vgl. Vivian Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiement and Moving Image Culture (Berkeley 2004); Vivian
Sobchack, »What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh.«, Senses of Cinema, 2000,
http://www.sensesofcinema.com/contents/00/5/fingers.html (19.10.2010).

215 Vgl. Williams,»Epilogue, S. 289-293; Zum Konzept des introjektiven und reaktiven Blicks in Bodygenres
siche auch: Clover, Men Women and Chain Saws.

216 Williams, »Pornographische Bilder und die »kérperliche Dichte des Sehens«, S. 91.

217 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.
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image, its resonance, and its materiality that are always conditioned and indeed structured by
media technologies, their specificities, and the practices of using them. 18

Um solche leibliche Resonanz zu verspiiren, berithrt und bewegt zu werden, miissen sich die
Betrachter_innen auf die Nihe der Bilder ungeschiitzt einlassen. Sie kénnen sich jedoch nicht
immer aussuchen, mit welchen Bildern und Videos sie resonieren, welche in ihnen nachhallen
und welche Art von Resonanz erlebt wird.2!® Eine Faszination fiir bestimmte Bilder und sexu-
elle Erregung beim Betrachten dieser schliefen ein gleichzeitiges empfinden von Ekel, Belusti-

gung, Betroffenheit oder Langeweile — also von gemischten Gefiihlen — nicht aus.220

3.2.2 Stadt und Korper

Stiddte werden seit der Antike von Philosoph_innen und Stidteplaner_innen unter Zubhilfe-
nahme von Lebewesen- und Kérpermetaphern imaginiert und mit Bedeutung aufgeladen. Sie
werden als funktionierender und sich entwickelnder Organismus dargestellt oder anhand to-
pografischer Anatomien mit Korperteilen, dem Blutkreislauf, Zellen, Systemen oder Krankhei-
ten beschrieben??! Die analysierten Filmbeispiele versuchen auf ihre ganz eigene Art, eine

Analogie von Kérper und Stadt herzustellen.

In VIENNESE werden Stadt und Kérper auf unterschiedlichste Weise miteinander in Verbin-
dung gebracht.

Gleich zu Beginn des Films wird mit einer Zeitrafferfahrt in den Stadtraum hinein ein Ein-
dringen in die Stadt, eine Penetration des Stadtraums vermittelt. Damit wird an der Stadt
schon einmal vorgefiihrt, was sich spiter an den Kérpern abzeichnen wird.

In Episode 4 am Dach wird in Vertikalschwenks vom Stadtpanorama auf das Tableau der Kor-
per in Totale geschwenkt oder auch von den Kérpern auf die Dachlandschaft. Das Stadtpan-
orama, als isthetische Landschaft inszeniert, wird mit demselben Duktus in den Blick ge-
nommen wie die anschaulich gruppierte Kérperlandschaft. Die Orte der Stadt und die Zonen
und Areale der Kérper werden in diesen Bildern auf gleiche Weise zu einer Landschaft ver-
sammelt. Abschlieflend gibt es in dieser Episode einen taxierenden Schwenk in Groffaufnahme
tiber den Korper der Darstellerin, im Anschluss wird die Frau beim Hinausblicken auf die
Stadt beobachtet. Zuerst wird der Ausblick auf die Frau genossen, dann geniefit sie den Aus-
blick, ist aber gleichzeitig Teil dieses Landschaftsblicks. Dieser wechselseitige metaphorische
Gebrauch von Koérper und Landschaft hat eine lange Tradition im westlichen Kulturkreis.

Wobei die Kulmination der Kérper-als-Landschaft-Metapher sich nach Steven Marcus und

218 Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.
219 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.

220 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 188.

221 Vel. Sonja Hnlica, Metaphern fiir die Stadt (Bielefeld 2012), S. 52-95.
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Douglas Porteous in der pornografischen Inszenierung des weiblichen Kérpers finden lisst,
beide bezeichnen dies als Pornotopia222

Unter Zuhilfenahme von relationalen Montagen wird in der Belvedere-Episode zwischen den
interagierenden Korpern der zwei Frauen im Schloss und den Kérpern der Sphingen im
Schlossgarten hin und her geschnitten. So entstehen Juxtapositionen, in denen diese Darstel-
lungen nebeneinandergestellt und verglichen werden und unterschiedliche Assoziationen we-
cken. Einerseits werden die Frauenkorper damit hinausprojiziert in den 6ffentlichen Stadt-
raum und Teil dieser kunstvollen Landschaft. Andererseits wird der Blick auf die Sexszene in
einen Blick auf ein barockes Kunstwerk transformiert. Drittens kann der Vergleich der Girl-
on-Girl-Szene mit der Sphinx von einem bildungsbiirgerlichen Publikum als Hinweis auf die
sritselhafte Frauc« und auf eine konflikthafte Bezichung zwischen Mann und Frau interpretiert
werden. Besonders eindriicklich werden unter Einsatz von Flash-Cutting in Episode 4 am
Dach die Kérper beim Sex den Panoramen und Details der Stadt gegeniibergestellt, von den
Einzelbildern der Kérper miinden die Kérperaufnahmen in einen Schwenk in Grof8aufnahme,
der immer wieder von den Eindriicken der Stadt unterbrochen wird. Varianten davon finden
sich mehrmals in dieser Episode. Es wird der Eindruck von Energie impliziert, die energeti-
sche, belebte Stadt wird dem kraftvollen, schnellen Sexakt gegeniibergestellt. Gleichzeitig wird
die Stadt im selben Detailreichtum gezeigt und fragmentiert, in dem Pornofilme sonst nur ihre
Korper zur Schau stellen. Bei der Sexepisode im Riesenrad werden nicht die Bilder, sondern
die Geriusche assoziativ montiert. Wihrend des Sex werden immer wieder Aufenansichten
des Riesenrads gezeigt, dazu ist das Achzen und Quietschen des Riesenrads zu horen, das iiber-
lagert wird von den Stohn- und Lustgeriduschen aus dem Off. Die sich immer fortstohnend
bewegende Vergniigungsmaschine wird analog gesetzt mit der stetigen lustvollen Schwerarbeit
der Korper.

Der bereits im oberen Abschnitt beschriebene Zeigegestus von ILLEGAL beschrinke sich nicht
auf die weiblichen Kérper, er kommt auch bei der Stadt zum Ausdruck. Das fiihrt so weit, dass
der weibliche Korper und der Stadtkorper parallel gefiihrt werden bzw. der weibliche Kérper
als Sinnbild fiir die Stadt steht und umgekehrt. Diese Gleichfithrung von Stadt und (weibli-
chem) Kérper erfolgt in ILLEGAL auf mehreren Ebenen: Einmal geschieht das mithilfe von
Schwenks und Uberblendungen zwischen der Stadt und den Kérpern beim Geschlechtsake.
Zweitens wird auf der verbalen Ebene verglichen, etwa wenn der Kameramann in Episode 4
die sexuelle Handlung zotig mit dem stidtischen Verkehr gleichsetzt: »Das ist ja Verkehr wie
zu Stofizeiten!« oder »Die ganze Briicke wackelt vom Ficken ... Ist das Berufsverkehr?«. Der
Verkehr dringt in die Stadt ein, wie der Penis in die Vagina eindringt. Die augenfilligsten

Gleichsetzungen von weiblichem Korper und Stadt finden sich aber in der Prisentation beider

222 Vgl. J. Douglas Porteous, »Bodyscape: The Body-Lanscape Metaphor«, The Canadian Geographer / Le Géogra-
pher canadien 30/1 (1986), S. 2-12; Markus, Umkehrung der Moral, S. 232-233. Markus meint, das

»Bild von Natur in Pornotopia ist das einer riesigen, auf dem Riicken liegenden weiblichen Gestalt« das sich als
Landschaft mit Hiigel, Wald, Hohlen und Schluchten darstellt.
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in Form ihrer »Sehenswiirdigkeiten«. In Episode 2 kommt dies besonders zur Geltung. Die
Darsteller_innen wandern durch das nichtliche Berlin nahe dem Dom, Vicki fordert ihren
Kollegen auf: »Zeig mal, was habt ihr da Schénes!« Dieser kommentiert das mit einer weltge-
wandten Geste in die Stadtlandschaft auf den »berithmten Fernsehturm«. Gleichzeitig blickt
Markus aber iiber die Schulter zu Vickis Hintern, die Kamera folgt seinem Blick mit einem
Zoomschwenk. Markus spricht weiter iiber die Sehenswiirdigkeit Fernsehturm, betrachtet und
begrapscht dabei jedoch den Hintern seiner Kollegin. Die Kamera schwenkt nun zu Fernseh-
turm und Dom, Markus fragt: »Habt ihr den Dom schon gesehen?« Dies wird mit einer
Uberblendung von der Domkuppel zu einer Nahaufnahme von Vickis nacktem Oberkorper
und ihren Briisten kommentiert. Ahnliches findet sich in Episode 4, die Darstellerin zeigt zum
Abschied ihren nackten Hintern, es folgt ein Schwenk und Zoom auf die Skyline mit dem
Fernsehturm. Auf weniger deutliche Art kommt diese Inszenierung der Darstellerinnen als
Schauplatz und vor allem ihrer Kérperteile als Sehenswiirdigkeiten, die mit dem Schauplatz
Stadt und ihren Sehenswiirdigkeiten verglichen werden, immer wieder in ILLEGAL vor. Die
Fragen nach dem »Wo sind wir?« und »Wen oder was haben wir hier?« gehen immer Hand in
Hand, und so wird den ganzen Film iiber ein touristischer Zeigegestus entwickelt. Indem der
weibliche Korper — genauso wie die Stadt — als Schauplatz inszeniert wird, an dem immer et-
was los ist, es immer eine neue Sehenswiirdigkeit zu entdecken gibt, wird vermittelt, die Frau
und die Stadt kénnen gleichermaflen bereist, bestaunt und bewohnt werden. Die Darsteller-
_innen machen sich in diesem Film auf, die Stadt mit ihren Attraktionen beim Sex zu erkun-
den. Die grofSten Sehenswiirdigkeiten bleiben, wie im vorigen Abschnitt schon beschrieben,
die Genitalien der Frau als Ort ihrer Lust, den es im Detail zu erforschen und zu entdecken

gilt.

Die Uberlagerung von Stadt und Kérpern bildet den Erst- und Letzthorizont von MOSCOW.
Im Intro schieben sich Stills der (halb)nackten Darsteller iiber das Bild der Christ-Erloser-Ka-
thedrale, eines Wahrzeichens von Moskau. Sie werden iiber ein Symbol der Stadt defiliert, das
gleichzeitig ein religioses Wahrzeichen ist. Auch zum Abschluss der letzten Episode gibt es eine
Uberblendung von den nackten Korpern am Bett zur Einstellung der Christ-Erloser-Kathedra-
le aus dem Intro. Stadt und Kérper iiberlagern sich, verschmelzen miteinander.

In Episode 5 sind die drei Minnerkérper zu einem opulenten Tableau am Schreibtisch des
Generals drapiert. Uber dem Schreibtisch befindet sich ein rundes Fenster, durch das in vielen
der Einstellungen die Stadt mit ihrer prachtvollen Dachlandschaft aus Kuppeln und Tiirmen
zentral iiber den Korperlandschaften schwebt. Die Kérper-als-Landschaft-Metapher lisst sich
also nicht nur bei weiblichen Kérperinszenierungen im pornografischen Film finden. Jedoch
finden sich keine weiteren Uberlagerungen oder Vergleiche von Stadt und Kérper in MoO-

scow. Maglicherweise liegt das daran, dass der stidtische Raum metaphorisch als weiblich
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konnotiert ist223 »Stidte als weiblich zu imaginieren hat eine lange Tradition.«?24 So wird
Moskau etwa als Mutter gesechen??5, und Berlin erscheint in der Literatur des 20. Jahrhunderts
in Gestalt der Dirne, Mutter, Toten, Menschenfresserin und Gé6ttin226. Nachdem die minnli-
chen Kérper in MOSCOW durch ihre homosexuellen Praktiken ohnehin schon zum geéffneten
Raum geworden sind und die »klare Trennung von Raum-haben als minnlicher Position und
Raum-sein als Position des Weiblichen«?” nicht mehr besteht, wire eine zu starke Uberlage-

rung von Stadt und Kérper problematisch.228

225 Vgl. Sigrid Weigel, »Zur Weiblichkeit imaginirer Stidte, in: Gottard Fuchs, Bernhard Moltmann und Walter
Prigge (Hg.), Mythos Metropole (Frankfurt am Main 1995), S. 35-45.

224 Sonja Hnlica, Metaphern fiir die Stadl, S. 95.

225 Vgl. Heiko Haumann, »Moskau ist die Mutter, Moskau ist die Heimatstadt.« Eine kurze Geschichte Moskaus
als Ort der Erinnerungs, in: Monica Riithers und Carmen Scheide (Hg.). Moskau: Menschen, Mythen, Orte (Kéln
2003), S. 12-31.

226 Sigrid Weigel, Topographien der Geschlechter. Kulturgeschichtliche Studien zur Literatur (Reinbek bei Hamburg
1990), S.150-152.

227 Hentschel, Pornotopische Techniken, S. 35.

228 Zur Imagination des einerseits entkdrperten und gleichzeitig geschlossenen, stahlharten Kérpers des weifen
biirgerlichen heterosexuellen Mannes siche auch Léw, Raumsoziologie, S. 115-121.
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4 Real-and-imagined places — Darstellungen von Stadt

Spitestens mit der massenkulturellen Entwicklung der Ansichtskarte gibt es eine enge Verwo-
benheit von Bild und Vorstellung iiber konkrete Orte, »Riume und Orte speisen sich in ho-
hem Mafle aus medial vermittelten Visionen, Reprisentationen und Erinnerungen«®?®. Eine
Einschreibung, die unsere Wahrnehmung von Landschaften und Stidten prigt und die mit
der Erfindung von Bewegtbildmedien ihren Hoéhepunke erreicht. Besonders zwischen dem
Film und der modernen Metropole besteht eine untrennbare und wechselseitige
Einschreibung.230

Die Imago der modernen Stadt ist von Beginn an auf mehreren Ebenen mit dem Medium
Film verbunden, von denen zwei fiir die vorliegende Arbeit herausgegriffen werden: Einerseits
ist der Film thematisch von jeher fasziniert vom Gegenstand >Stadt, von der Reprisentation
»of the distinctive spaces, life styles, and human conditions of the city«?3!. Die moderne Stadt
ist aber nicht ein Thema neben anderen, sie ist nach Laura Frahm

wein Objekt, das (und vor allem ein Raum, der) ohne den Film iiberhaupt nicht wahrnehm-

bar wiire. Sie ist das Produkt eines Blicks und einer Erfabrung, die immer schon vom Film
herkommt. @32

Die Korrespondenz zwischen Metropole und Film manifestiert sich auch in der Wechselbezie-
hung der Bewegtheit sowie von visuellen und auralen Eindriicken beider233 So steht etwa die
moderne Stadt fiir Bewegung und Geschwindigkeit, Film driickt die »Temporalisierung« des
Raums aus, die der Stadt eigen ist. Zweitens hat Film als einziges Medium formal die Mog-
lichkeit, Bilder einer bewegten Stadt festzuhalten und zu reproduzieren bzw. iiberhaupt erst zu
generieren. Er ist das genuine Medium, um die riumliche Komplexitit, Diversitit und (sozia-
le) Dynamik von Stadt einzufangen, auszudriicken bzw. wiederzugeben und zu produzieren.
Dies gelingt ihm unter anderem durch Mise en Scéne, Filmen an Originalschauplitzen, Be-
leuchtung, Kamerafithrung und Schnitt234

Wegen seines Status als besondere riumliche Form von Kultur ist Film nach Mark Shiel die
ideale kulturelle Form durch die Verrdumlichung genau untersucht werden kann.23> Shiel

kommt zu dem Schluss, dass Film gerade durch diese genuine Riumlichkeit, die ihn von ande-

229 Annette Geiger, »Imaginire Architekturen — Riume, Medien und Fiktionen. Zur Einfithrungy, in: dies., Ste-
fanie Hennecke und Christin Kempf (Hg.), Imagindire Architekturen: Raum und Stadr als Vorstellung (Berlin
2006), S. 9-25, hier S. 9.

230 Vgl. Frahm, Jenseits des Raums, S.182-183
231 Mark Shiel, »Cinema and the City, S. 1.
232 Frahm, Jenseits des Raums, S. 10.

233 Vgl. Shiel, »Cinema and the Cityx, S. 1.
234 Vgl. Shiel, »Cinema and the Cityx, S. 1.

235 Vgl. Shiel, »Cinema and the Cityx, S. 5.
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ren kulturellen und medialen Formen unterscheidet, das Potenzial hat »to illuminate the lived
spaces of the city and urban societies.«3¢

Dieses Kapitel wird sich einerseits damit befassen, mit welchen filmspezifischen Mitteln ein
allgemeiner Eindruck von Urbanitit fabriziert wird, andererseits soll untersucht werden, wie
die drei Stddte als je spezifische Orte dargestellt werden, um abschlieflend eine Zusammen-
schau iiber die Charakteristika der Orte und deren Funktion herauszuarbeiten. Der Fokus liegt
hierbei auf der materiellen und symbolischen Dimension der filmischen Raumproduktion.

Die Bilder der Stidte in meinen Analysebeispielen sind immer schon durch den Film durchge-
gangen. Damit meine ich, es gab schon vor diesen Aufnahmen unzihlige (Film-)Bilder dieser
Stiddte. Diese Bilder haben gleichzeitig auch die Vorstellung und die Wahrnehmung jener Stid-
te im 20. und 21. Jahrhundert geprigt und auf die Stiddte selbst zuriickgewirkt237 In den Bei-
spielen wird auch auf Images der Stidte zuriickgegriffen, die bereits Bekanntes ins Gedichtnis
rufen. Gleichzeitig sind die filmischen Bilder nicht reine Reprisentationen von >imaginiertenc
Stidten. Sie machen (zum Teil) real erlebbare und erfahrbare Orte einer ganz bestimmten
Stadt zu Schauplitzen. Da es sich bei behandelten Schauplitzen also um konkrete Orte han-
delt, Rdume, die zugleich materiell erfahrbar und real existent sind, als auch um mit filmischen
Mitteln konstruierte, symbolisch aufgeladene Reprisentationen dieser Orte, werde ich Edward
Sojas Begriff der real-and-imagined places?8 als Arbeitsgrundlage heranziehen und der Materie

entsprechend iibertragen.

4.1 Produktion von Urbanitit
Gemeinhin ist mit Urban das Stiddtische« gemeint, und der urbane Raum wird als ein physi-

scher Raum sowie als gesellschaftlicher Lebensraum verstanden.23?

236 Shiel, »Cinema and the Citys, S. 6.

237 So meint etwa Annette Geiger: »Riume und Architekturen, Plitze und Stidte entstehen nicht nur aus den
konkreten Baumaterialien, die man fiir ihre Errichtung benétigt, sie leben auch als Bilder und Zitate als, Erzih-
lungen und Filme in den Vorstellungen der Betrachter. Diese bewussten und unbewussten Fiktionen prigen unse-
re Wahrnehmung so grundlegend, dass sie auch Einfluss nehmen auf das real zu Bauende.« Geiger, »Imaginire
Architekturen«, Geiger, »Imaginire Architekturen, S. 9; Ken Fox hebt die Rolle der Medien »particularly film
and television, in the mediation of place image. A place is often known first by its representation.« Fox, »space/
palce, S. 412. Siehe auch Lutz Musner, »Der Habitus von Wien. Stadtkultur zwischen Geschichte und Inszenie-
runge, in: Eugen Antalovsky (Hg.), Stadtkultur & Urbanitit (Weitra 2007), S. 39-48.

238 Vgl. Soja, Journeys und Soja, »USA, 1990: Die Trialektik der Rdumlichkeit«. Zur Gleichzeitigkeit von Realem
und Imaginierten in Stadtbildern, Stadtreprisentationen und auch im Erleben von Stadt siche auch Sandor
Békési, »Wien im Auftakt. Stadtansichten und urbane Riume als Opener, in: Christian Dewald, Michael Lo-
ebenstein und Werner Michael Schwarz (Hg.), Wien im Film. Stadtbilder aus 100 Jabren; [Wien-Museum
Karlsplatz, 27. Mai — 19. September 2010] (Wien 2010), S. 26-37, hier S. 27; Geiger, »Imaginire Architekturen
Rolf Lindner, »The Imaginary of the City, in: Bundesministerium fiir Wissenschaft und Verkehr; Internationales
Forsschungszentrum Kulturwissenschaft (Hg.), The Contemporary Study of Culture (Wien 1999), S. 289-294, hier
S. 291; Musner, »Der Habitus von Wieng, S. 42.

239 Vgl. Konstanze Noack und Heike Oeverman, »Urbaner Raum: Platz — Stadt — Agglomeration, in: Stephan
Giinzel (Hg.), Raum: Ein interdiszipliniires Handbuch (Stuttgare 2010), S. 266-279, hier S. 266.
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»Die Lebens- und Organisationsweise einer Gesellschaft in ibrem Alltag und ibrem repriisen-
tativen Selbstverstiindnis produziert einen charakteristisch gestalteten Raum. 240

So ist das Bild des Urbanen historisch auch geprigt durch den »scheinbaren >Gegenpol« der
yLindlichkeit«?4!, etwa durch stirker ausdifferenzierte Lebensweisen, eine ausgeprigtere Tren-
nung von privaten und offentlichen Sphiren im Vergleich zum echer gemeinschaftlichen
Landleben.?42 Im Gegensatz zum Land erméglicht die Stadt auch eine stirkere Individualisie-
rung und Anonymisierung und eine spezifische Form individueller Freiheit durch eine »Eman-
zipation aus engen sozialen Kontrollen«.243

Unsere Vorstellungen von »der Stadtc gehen einher mit Bildern einer Landschaft aus dichten
Ansammlungen von Menschen, Gebiuden, Strallen und Verkehr sowie mit einem dynami-
schen, sich stindig in Bewegung befindlichen Raum.

Im folgenden Abschnitt wird herausgearbeitet, wie in den Analysebeispielen anhand von
Uberblick und Finblick einerseits und der bewegten Stadt andererseits ein allgemeiner Ein-

druck von Urbanitit fabriziert wird.

4.1.1 Uberblick und Einblick

Stadt als Erst- und Letzthorizont

Panoramen der Stadt sind in allen drei Filmbeispielen Erst- und Letzthorizont des Films und
meist auch von einzelnen Episoden; besonders auf VIENNESE und ILLEGAL trifft das zu, auf
MOSCOW nur teilweise. Alle Analysebeispiele folgen damit einer klassischen Montageregel,
indem ein neuer Schauplatz durch ein Panorama der Stadtlandschaft bzw. einen »stidtraumli-
chen Ausschnitt«?# in Supertotale oder Totale eingeleitet wird. » Topographie leitet hiufig die
Dramaturgie eines Films ein«?45, diese Establishing-Shots dienen einerseits der riumlichen und
zeitlichen Verortung fiir die Zuschauer_innen und andererseits der symbolischen Zuschrei-
bung fiir den Handlungsraum 246

MOSCOW verwendet zum Einstieg in den Film im Vorspann ein Still der Christ-Erloser-Ka-
thedrale, iiber den Titel und Bilder der (halb)nackten Darsteller eingeblendet werden. Mit ei-
nem langsamen Panoramaschwenk iiber den Kreml, die davor liegende Strafle voller Verkehr,

den Fluss und die Briicke bis hin zur Kathedrale findet in der ersten Szene das Etablieren des

240 Noack und Oeverman, »Urbaner Raumg, S. 266.

241 Monika Sommer, »Imaging Vienna — Das Surplus von Wien. Stadterzihlungen zwischen Ikonisierung und
Pluralisierungg, in: dies., Marcus Griser und Ursula Prutsch (Hg.), fmaging Vienna: Innensichten, Aufensichten,
Stadterzihlungen (Wien 2006), S. 9—19, hier S. 11.

242 Vgl. Noack und Oeverman, »Urbaner Raumg, S. 266.
243 Noack und Oeverman, »Urbaner Raumg, S. 267.

244 Vgl. Békési, »Wien im Auftakt., S. 27-38.

245 Békési, »Wien im Auftakts, S. 27.

246 Vel. Gerdes und Koebner, »Einstellungsgrofie«, S. 166-167.
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Schauplatzes in einer geschichtstrichtigen Grofistadt mit Hilfe von »iiberhsht dargestellten
signifikanten Bauten als optische[n] Kiirzel[n]«47 statt, und der Verkehr ist ein Synonym fiir
die belebte, bewohnte Grofsstadt.

ILLEGAL beginnt die erste Episode mit einem Zoomschwenk von einem Hubschrauber am
Himmel zu einem Panoramablick auf die Stadt in der Distanz, zwischen den Biumen sind in
der Ferne Hiuserblocke und einzelne Hochhiuser auszumachen.

In VIENNESE wird der Schauplatz anfangs mit einer Fahrt durchquert. An reprisentativen er-
leuchteten Innenstadtgebiuden, Statuen und Wahrzeichen vorbei, durch enge Gassen und ii-
ber breite Straflenziige bzw. Briicken und schliefSlich an einem Hochhaus vorbei fithrt der Weg
vom Zentrum in die Peripherie, eine Mischung aus differenter und indifferenter Stadt. In
zweiter Instanz gibt es ein Intro, das die Perspektive auf die erleuchtete Stadt von oben ersff-
net, einen Blick auf ein Autobahnkreuz mit Briicke iiber den Fluss und ein Hochhaus als signi-
fikanten Marker, das aus dem endlosen Hiuser- und Lichtermeer hervorragt. Diese Bewegung
durch die Stadt geschicht in einer Mischung aus Zeitraffer und Zeitlupe. In einem dritten
Schritt wird eine weitldufige Aussicht bei Tag prisentiert, die Stadt erdffnet sich in einem Pan-
orama in Supertotale, bei dem auch die Rinder und Grenzen in den Blick geraten. Im groflen
Panorama sind Zentrum samt Altstadt, viele Wohnblocke, teilweise Industriegebiude, ein gro-
Ber Fluss und eingrenzende Hiigelketten zu sehen. Dieser Film wandert vom Zentrum in die
Peripherie und zeigt uns die Stadt von oben und unten, vom Mikro- bis zum Makrokosmos,
und macht mit diesen ersten Bewegungen die Zuschauer_innen zu Voyageur_innen?48. Mit
diesen Bildern wird auch noch ein weiterer Produktionsmechanismus fiir den urbanen Raum
angewandt, die Dichotomie von Zentrum und Peripherie, die jeder Groflstadt innewohnt.
MoScOwW und VIENNESE schlieffen auch mit dem Bild, das sie eingangs verwenden. ILLEGAL
hingegen beginnt und schlief(t jede Episode mit einem Zoom-out von der Stadt oder einem

Zoom in die Stadt hinein.

Veduten und Ansichten

Eine besondere Form des Einblicks in die Stadt finden wir in allen Beispielen in Form von Ve-
duten. Das Medium Film fiithrt mit der Verwendung derart gestalteter Motive eine Tradition
des »topographischen Aussichtsmalens« for?4?. Erweitert um den Aspekt der Bewegung wer-
den »zu Wahrzeichen geronnene Bauten und Ensembles«?50 sowie Dachlandschaften dazu ein-
gesetzt, das kollektive Bildgedichtnis zu Stadt allgemein und auch zu einer bestimmten Stadt

zu aktivieren. Alle drei Filme arbeiten mit dem Einsatz solcher Veduten, hiufig dienen diese

247 Beékési, »Wien im Auftakt, S. 28.

248 Vgl. Giuliana Bruno, »Bewegung und Emotion: Reisen in Kunst, Architektur und Filme, in: Gertrud Koch
(Hg.), Umwidmungen. Architektonische und kinematograbische Riume (Berlin 2005), S. 118-135, hier S. 113.

249 Vgl. Bruno »Bewegung und Emotion, S. 121; Békesi, »Wien im Auftakee, S. 28-30.

250 Békesi, »Wien im Auftakt, S. 30.
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Blicke auf die Stadt als Ein- oder Ausstieg fiir eine Szene oder als Uberleitung zwischen den
Sexnummern. Besonders wichtig sind Aussichten fiir VIENNESE, vier von sechs Episoden wer-
den mit einer »schonen Aussicht¢, die entweder das historische Zentrum oder die Weite der
Stadt und deren vielfiltige Landschaft zeigt, eingeleitet bzw. beendet. In ILLEGAL kommen
Aussichten auf die Stadt in drei von vier Episoden zum Einsatz, diese Blicke geben jedoch im-
mer nur einen Teil der Stadt frei, einen Ausschnitt der Umgebung, iiber den mittels Schwenk
der Blick schweifen kann. Eine besondere Form des Ausblicks ist der durch einen Rahmen,
durch ein Fenster. Diesen Blick durch das Fenster, der die 6ffentliche Stadt in den privaten
bzw. intimen Raum des Zimmers und der sexuellen Handlung hereinholt, finden wir nur in
Moscow. Manchmal wird die Stadt durch einen Zoom hinaus in den Mittelpunke geriicke,
meist ist der Fensterblick jedoch stetiger Hintergrund. Die Stadtansicht als Hintergrund findet
sich auch in den beiden anderen Beispielen wieder. In ILLEGAL ist sie immer prisent, als Ge-
rduschkulisse oder als Verkehr bzw. als Menschen, die am Geschehen vorbeiziehen; man befin-
det sich draufen in der Offentlichkeit, seltener bilden Stralen oder Gebiudeensembles den
Hintergrund. Mittels Schwenk und Zoom auf diese Stadtensembles wird zusitzliche Nihe
zum Offentlichen Raum produziert. VIENNESE versucht durch hiufigen Einsatz von Stadt im
Hintergrund der Sexszenen, Offentlichkeit zu generieren, indem die Stadt sich aber auf Dis-
tanz befindet, entsteht nur der Eindruck von halbsffentlichem Raum. Der Blick der Kamera
dringt zwar bis zum Stadtraum vor, die Stadt jedoch bleibt wihrend des Sex immer in Entfer-
nung.

Sichtbar wird an diesen Uber- und Einblicken auch, dass Bilder von Urbanitit auch im Span-
nungsfeld zwischen Nihe und Distanz produziert werden, zwischen Stadt als Ort, der emotio-
nale Bindung erméglicht, und Stadtlandschaft als Raum, der eine dissoziative Funktion hat25!
Wobei die Ferne eher die Méglichkeit fiir einen Imaginationsraum eréffnet, eine Leerstelle, die
mit Assoziationen und Klischees gefiillt werden kann; die Nihe dient eher als Handlungs- und

Erzihlraum 252

4.1.2 Ensembles und Gebiude

Ein wesentliches Produktionsmittel fiir Urbanitit ist natiirlich die stidtische Architektur, die
sich grundsitzlich durch enge Bebauung und eine dichte Ansammlung von Verkehrswegen
kennzeichnen ldsst. Wobei diese stidtische Architektur differente und indifferente Urbanitit
produziert. Es gibt zum einen Bauten und Ensembles — wie etwa den Eifelturm — die eine
Stadt von anderen unterscheiden, zum anderen gibt es indifferente architektonische Anord-
nungen — Hiuserblocke, belebte Kreuzungen oder Parks — die in vielen Stidten auf dhnliche

Art zu finden sind.

251 Vgl. Békesi, »Wien im Auftakt, S. 27.

252 Vgl. Békesi, »Wien im Auftakec, S. 28.
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Differente Architektur

Auf der Makroebene lassen sich die Stadtlandschaften der drei Filme rasch als europiische
Stidte einordnen wegen der historischen Gebiude und der wenigen Hochhiuser, die gezeigt
werden. Ein Charakteristikum europidischer Stidte im Vergleich zu US-amerikanischen etwa
ist auch eine niedrigere und blockartige Struktur der Hiuserzeilen in der Innenstadt gegeniiber
hohen Tiirmen und Skylines.2>3

Differente Architektur einer Stadt zeichnet sich dadurch aus, dass »signifikante Bauten als op-
tische Kiirzel@5* fiir die gesamte Stadt stehen. Einzelbauwerke oder Ensembles von Bauten
stehen als Teil fiir das Ganze und sind zu Wahrzeichen fiir einen Ort geworden, zu Icons, an
denen eine Stadt wiedererkannt werden kann. Das sind Orte und Bauwerke, in die sich Ge-
schichte eingeschrieben hat oder eingeschrieben wurde und die im Bildarsenal des kollektiven
Gedichtnisses gelandet sind. Die analysierten Filmbeispiele wihlen als Schauplatz alle einen
wiedererkennbaren Ort und verwenden also Bilder von Bauten und Stadtansichten, die dies
ermdglichen. In MOSCOW sind diese wiedererkennbaren architektonischen Zeichen sehr eng
gefasst. Der Kreml und dessen Umgebung sind wohl das stirkste, wichtigste Icon, das hier
eingesetzt wird. Daneben finden sich noch die Christ-Erlgser-Kathedrale und andere orthodo-
xe Sakralbauten sowie eine der Sieben Schwestern, ein Stalin-Hochhaus im Zuckerbickerstil —
allesamt Gebiude mit kultureller oder machterfiillter Funktion. Auch das Berlin in [LLEGAL
lisst sich an wenigen Landmarks erkennen. Der Fernsehturm am Alexanderplatz iiberragt das
Stadtbild und wird in mehreren Episoden als Orientierungspunkt und Wahrzeichen verwen-
det. MOSCOW und ILLEGAL zeigen jeweils nur kleine Ausschnitte aus der Stadtlandschaft,
VIENNESE hingegen arbeitet zusitzlich mit weitldufigen Panoramen und Fahrten durch die
Stadt, durch die ein ganzes Arsenal an ikonografischen Bauten und Stadtlandschaften ins Bild
gebracht wird. Der Film zeigt die Ringstrafle mit etlichen historischen Gebiuden, die Innere
Stadt mit Stephansdom und Peterskirche, das Riesenrad im Prater, das Schloss Belvedere, den
Donauturm, die UNO-City und auch die Weinberge am Stadtrand. Besonders in diesem
Film, aber teilweise auch in den beiden anderen Beispielen orientiert sich die Motivwelt der
Stadt an touristischen Blicken?%5. In VIENNESE wird mit der schier endlosen, stereotypen An-

einanderreihung dieser Bilder gleichsam eine Sightseeingtour inszeniert.

Indifferente Architektur, indifferente Stadt
Der Eindruck von Urbanitit wird aber nicht nur mit ikonografischen Bauten fabriziert. Das
Bild einer Grof3stadt entsteht auch durch die Ansammlung von Bildern indifferenter Architek-

turen und Zeichen, die synonym fiir die Idee von Stadt stehen. So bezeichnen auch die An-

255 Vgl. Frank Roost, »Die Stadt als Imitat ihres eigenen Mythos? Privatisierung und Inszenierung des 6ffentli-
chen Raumes, in: Angela Lammer (Hg), Topos Raum: Die Aktualitiit des Raumes in den Kiinsten der Gegenwart;
[17.—20. November 2004 Akademie der Kiinste, Berlin] (Niirnberg 2005), S. 110-123, hier S. 121.

254 Békesi, »Wien im Auftakt, S. 29.

255 Vgl. Békesi, »Wien im Auftake, S. 30.
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sammlung von Wohnblécken, Mietkasernen und Geschiften auf engem Raum oder eine hohe
Dichte an kulturellen Bauten wie Theatern, Museen, Kirchen und Verwaltungsgebiuden sowie
Parks »das Stidtische«. Diese Gebiude und Ensembles sind auf die eine oder andere Art in den
Filmbeispielen zu finden. Eine besondere Form dieser indifferenten Architektur sind transitori-
sche Rium. In Architektur und Stidtebau werden damit Riume und Orte bezeichnet, die dem
Ubergang oder Durchgang dienen, von A nach B oder von innen nach aufen: Eingangsberei-
che, Hinterhofe, Treppenhiuser, Wege aller Art vom Gehsteig bis zur Schnellstrale sowie auch
Schiffs- und Zugverbindungen; dementsprechend sind auch Flughifen, Bahnhofe und Halte-
stellen als transitorisch zu sehen. In einem breiteren Verstindnis sind mit transitorischen Riu-
men auch jene gemeint, die vom Durchgang oder Durchschreiten geprigt sind und die nicht
fiir einen langfristigen Aufenthalt gedacht sind, etwa Bars, Geschiifte, Passagen und Freizeitein-
richtungen wie Vergniigungsparks, Kinos, Griinanlagen und Schwimmbider. Ebenso kénnen
Riume und Orte, die sich selbst im Ubergang befinden, als transitorisch verstanden werden,
Baustellen zum Beispiel. Eng mit den transitorischen Riumen verkniipft sind Verkehr und
Verkehrsmittel 256

Vor allem in ILLEGAL sind solche transitorischen Riume ein grundlegendes Konstruktionsele-
ment fiir die Stadt Berlin?>7 und die zentralen Schauplitze der pornografischen Aktionen: Der
Sex spielt sich im 6ffentlichen Dazwischen und im Ubergang ab. In MOSCOW erfiillen Stra-
en, Verkehrsmittel, Gehsteige und Parks ausschlieflich den gedachten Zweck, sie dienen der
Durchquerung der Stadt und sind Orte der Begegnung. VIENNESE wiederum macht jene tran-
sitorischen Riume, die einen rekreationalen und halbéffentlichen Charakter haben — wie den
Fiaker, den Vergniigungspark und die Diskothek —, auch zu Schauplitzen fiir sexuelle Hand-
lungen.

Schliefflich ist noch zu bemerken, dass gerade nichtliche Filmszenen ein indifferentes Bild von
Stadt zeichnen?58 In der illuminierten Stadt, vor allem in VIENNESE, setzt sich die Stadt aus
ununterscheidbaren Massen an Lichtpunkten zusammen. Die Fahrt durch diese verstirke den

Eindruck und produziert umso mehr fliichtige Orte«.

4.1.3 Bewegte Stadt

Wie eingangs erwihnt sind Bewegung und Bewegtheit zentrale Schnittmengen des Mediums
Film und der Vorstellung der modernen Grof3stadt. Also werden auch im Film Bewegung und
Bewegtheit als Mittel eingesetzt, um Urbanitit zu erzeugen. Diese bewegte Stadt wird im Film
auf unterschiedliche Weise zum Ausdruck gebracht: erstens mit der Bewegung durch die Stadt

in Form von Fahrten, Liufen und Spaziergingen, und zweitens, indem die Stadt selbst in Be-

256 Fiir den gesamten Absatz vgl. Bettina Reinisch, »Transitorische Riumex,
http://www.filmraum.uni-jena.de/index.php/Transitorische_R%C3%A4ume (10.10.2014)

257 Mehr dazu unter Kapitel 4.2.2.

258 Vgl. Békesi, »Wien im Auftake, S. 36.
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wegung gezeigt wird; dann dienen etwa der Verkehr oder die Menschen als Zeichen fiir die
Kinetik des Urbanen, aber auch das Nachtleben als Synonym dafiir, dass in der Grofistadt
niemals Ruhe einkehrt, dass sie immer pulsiert. Drittens werden der Stadt mit filmischen Mit-

teln wie Schnitt oder Sound Rhythmus und Dynamik verliehen.

Bewegung durch die Stadt

Die Bewegung durch die Stadt findet in meinen Analysebeispielen mit unterschiedlichen Fort-
bewegungsmitteln statt. Mit dem Auto werden Wien und Moskau mehrmals durchquert. In
VIENNESE erfiillen die Autofahrten vor allem den Zweck, die Stadt selbst zu zeigen. Die Ka-
mera transportiert die Betrachter_innen durch den Raum?>, vom historischen Zentrum bis
hinaus an die Peripherie wird Wien durchmessen, vorbei an reprisentativen Prunkbauten,
durch enge Gassen bis hin zu breiten und gut ausgeleuchteten Tangenten fiihren diese Ausflii-
ge. Die Fahrten in MOSCOW dienen eher dazu, Personen von A nach B zu bringen, von einem
Schauplatz zum nichsten. Dennoch wird auch hier vermittelt, dass man sich in einer Grof3-
stadt befindet, der Blick durch die Frontscheibe 6ffnet sich auf sehr weitldufige Stralenziige,
endlose Hiuserfronten, vereinzelte Reprisentativbauten und auf die anderen Fortbewegungs-
mittel. Eine gemichlichere Art, die Bewegung durch die Stadt anzugehen, ist die Fahrt mit
dem Fiaker durch Wien. Der Charakter eines Ausflugs, des Bestaunens der Sehenswiirdigkei-
ten, das Sightseeing in beschaulichen Gisschen und an herzeigbaren Orten kennzeichnen diese
Fahrt und setzen somit auch ein gemiitlicheres Tempo fiir die Stadt. Durch Berlin bewegt man
sich in ILLEGAL ausschlieSlich zu Fufi, dieses Gehen ist in der Form eine suchende Art der
Fortbewegung; eine Maglichkeit, die Stadt nach besonderen Schauplitzen abzugrasen, immer
drauf und dran, das noch aufregendere Plitzchen zu finden oder spontan zu sein und unwegi-
ges Gelinde aufzusuchen. Aber das Gehen erméglicht es auch, zu verweilen und etwas im De-
tail zu zeigen. Gleichzeitig definiert sich durch das Gehen auch eine bestimmte Art des Offent-
lichseins: Ich bin permanent den Blicken der anderen ausgesetzt und kann diese im selben
Mafle beobachten. In MOSCOW wird das Gehen vor allem zum unbemerkten Verfolgen einge-
setzt. Das ermdglicht es, die Fassaden und Ensembles von Gebiuden im Hintergrund intensi-

ver wahrzunehmen.

Bewegung der Stadt

Aber es wird sich nicht nur durch die Stadt bewegt, auch die Bewegung der Stadt selbst trigt
in einem hohen Mafe dazu bei, einen Eindruck von Urbanitit zu produzieren. Sichtbar ge-
macht wird diese Bewegung der Stadt in den Beispielen vor allem durch Verkehr. In VIENNESE

ist das meist der Verkehr aus der Distanz, von oben wird auf die nichtliche Stadt geblickt, und

259 Vgl. Bruno, »Bewegung und Emotiong, S. 115.
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die Lichter der Fahrzeuge bewegen sich im Zeitraffer?®® zwischen den Spuren aus Licht auf
Straflen und Briicken. In MOSCOW befindet man sich hiufig selbst im Verkehr, auf der Straf3e
oder am Gebhsteig, und die Massen an Autos und Lkws tuckern vorbei. In ILLEGAL ist man
immer neben dem Verkehr, Autos, Busse, Fahrrider zichen an der Handlung vorbei und wer-
den ofters mittels Schwenk und Zoom verfolgt. Dieses vermeintlich beildufig erfahrene Ne-
benher steht aber in einem starken Naheverhiltnis zum Geschehen und weckt die Assoziation
des > Mittendrinseins«.

Ab und an taucht in jedem der Beispiele ein offentliches Verkehrsmittel auf als Zeichen des
Transports fir die Masse in der Grofistadt. Allerdings bleibt es bei Bussen und Straflenbahnen.
Zwar sind das alles stiddtisch assoziierte Transportmittel, aber das ultimative Symbol fiir den
Massentransport in der Grof3stadt wire die U-Bahn.

Die Stadt bewegt sich und ist lebendig, auch durch die Menschen, die sie bewohnen, bereisen
und durchqueren. Eine Sinnbild fiir die Metropole wire auch die Ansammlung von Men-
schenmassen. Eine solche Ansammlung bekommt in den drei Filmstidten keinen Platz. In
MOSCOW tauchen nur fiir Sekunden Einzelpersonen im Hintergrund auf, alle anderen Men-
schen miissen wir im Off, in ihren Autos und in den Hiusern vermuten. VIENNESE versucht,
eine belebte Stadt zu zeichnen, im Prater bei der Rekreation, und auch im Belvedere wird
durch den Park geschlendert. Bei der Spazierfahrt mit einem Fiaker in der Innenstadt tauchen
immer wieder Gruppen von Tourist_innen im Hintergrund auf, und auch der vergniigliche
Ort des Praters ldsst hie und da Passant_innen vorbeihuschen. Die grofite Ansammlung von
Menschen in VIENNESE wird in und vor einer Diskothek gezeigt. ILLEGAL geht etwas anders
mit den Menschen in der Stadt um, und auf bestimmte Art sind die Passant_innen, die immer
wieder vorbeikommen und potenziell immer und iiberall in der Stadt prisent sind, besonders
wichtig fiir diesen Film, um einen authentischen 6ffentlichen Ort zu generieren. Ein besonde-
res Zeichen fiir die Kinetik der Stadt ist der Vergniigungspark: Hier ist viel los, auf, ab, hin,
her, im Kreis, auf dem Kopf, rundherum dreht und bewegt sich alles, es blinkt und tént. Der
Eindruck intensiver Bewegung wird verstirkt von schnellen Schnitten und passender Musik.
Der Vergniigungspark kommt zweimal vor in VIENNESE, am Tag und in der Nacht. Tagsiiber
dominieren die Menschen in Bewegung, nachts sind es die Lichter. Das Bild der bewegten
Grof3stadt in unserer Vorstellung und auch in diesen Filmbeispielen wird deutlich an der Idee
von Grof$stadt als einem Ort, der niemals zur Ruhe kommt, an dem immer etwas los ist. Be-
sonders sichtbar wird diese Bewegtheit und Ruhelosigkeit am Bild der elektrifizierten nichtli-

chen Stadt: Die >Bright Lights< der Stadt vermitteln das Bild der modernen Grofistadt, die

260 In manchen Filmen »dient der Zeitraffer dazu, sehr langsame Prozesse [...] zu kondensieren und in einer syn-
thetischen Bewegung sichtbar zu machen. In Koyaanisqatsi (1983, R: Godfrey Reggio) z. B. dienen lange Zeitraf-
feraufnahmen des Verkehrs in den Straflen dazu, das schnelle, rhythmische Pulsieren des Zivilisationslebens und

die Spannung, die aus dem bestindigen Wechsel von Bewegung und Stillstand entsteht, zu reprisentieren.«,

Wulff, »Zeitlupe/Zeitraffer, S. 777.
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niemals schlift. Stadt hat »Licht als kulturelles Mittel fiir sich entdeckt und es [zum] Teil ihrer
symbolischen Ordnung«®! gemacht.

Die Lichter der Stadt finden sich in vielen Beispielen: Die erleuchtete Stadt in ILLEGAL wird
mit zwei Komponenten eingefangen, einerseits durch die Lichter des nichtlichen Verkehrs und
die beleuchteten Straflenziige, andererseits durch die strahlend in Szene gesetzten Reprisenta-
tionsbauten und Orte des Konsums (Schloss, Dom, Fernsehturm, Tankstelle, Werbetafeln).
Durch die Betrachtung der nichtlichen Stadt von oben mit dem Blick auf ein grofes Auto-
bahnkreuz, den Fluss und Hiuserpanoramen in VIENNESE wird aus der Distanz auch die Be-
wegung in einer grofleren Dimension sichtbar. Nicht mehr das individuelle Gebiude oder
Verkehrsmittel ist hier bewegt und/oder belebt, die ganze Stadt gerit hier in Fluss. Intensiviert
wird dieser Eindruck durch den Einsatz von Zeitraffer, der die stidtische Bewegung einer gan-
zen Nacht auf sieben Sekunden komprimiert. Besonders stechen in VIENNESE die Kombinati-
on von nichtlichen Lichtern und der Einsatz von Zeitraffer- und Zeitlupensequenzen im Ver-
gniigungspark ins Auge. Denn hier verdoppelt sich die Entgrenzung und Auflésung der Di-
chotomie Tag/Geschiftigkeit versus Nacht/Ruhe, indem die Zeit hin und her schwappt zwi-
schen Tag und Nacht.

Unsere Idee der nichdichen Stadt reflektiert die Idee vom stidtischen Leben allgemein262.
Durch die beleuchtete Stadt ergeben sich Moglichkeiten alternativer Lebensrhythmen, gleich-
zeitig wird die nichtliche Stadt wahrgenommen als Ort, an dem das Leben in einer intensivier-
ten Version des tiglichen Lebens moglich ist203, und sie 6ffnet einen Raum von Grenzenlosig-
keit, sozialen Triumen und kulturellen Imaginationen2¢4. Das Nachtleben in der Stadt wird
imaginiert und assoziiert mit Gefahr und Freiheit, mit Vergniigen und unendlichen Méglich-
keiten, mit Transgression, Ausschweifungen, Lust und der Angst vor den Schatten und laster-
haften Verlockungen26. So ist es nicht verwunderlich, dass das Motiv der rastlosen nichtlichen
Stadt auch in einigen der besprochenen pornografischen Filme Einzug hilt. In MOscow
bleibt die nichtliche Stadt immer vor dem Fenster, ausgesperrt. In ILLEGAL hingegen ist das
Nachtleben in der Stadt ein zentrales Motiv, zwei von vier Episoden spielen in der Nacht im
offentlichen Raum. Was nicht verwunderlich ist, denn Hauptthema dieses Pornos ist gerade
die Transgression jenes 6ffentlichen Raums, und nichts eignet sich besser fiir diese Ausschwei-
fungen und die Produktion von Begehren als die nichtliche Stadt. Die Darsteller_innen befin-

den sich in der Offentlichkeit — auf einem beleuchteten Platz vor einem historischen Gebiude

261 Timea Kovdcs, » Verbringen sie die Nacht nicht schlafend!« Urbane Riume und ihre Licht-Bilder im
20.Jahrhunderte, in: Arnold Bartezky, Marina Dimitreva und Alfrun Kliems (Hg.), fmaginationen des Urbanen:
Konzeption, Reflexion und Fiktion von Stadt in Mittel- und Osteuropa (Berlin 2009), S. 222-245, hier S. 222.

262 Vgl. James Kneale, »Nightlife«, in: Ray Hutchinson (Hg), Encyclopedia of Urban Studies. Vol.1. (Los Angeles
2010), S.562-566, hier S. 565.

265 Vgl. Kneale, »Nightlife«, S. 564.
264 Vgl. Kovdcs, »Verbringen sie die Nacht nicht schlafend!, S. 223.

265 Vel. Kneale, »Nightlife«, S. 562-564.
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und auf einer Verkehrsinsel —, aber zugleich im Schutz der Nacht, in der diese Transgression
oder Normeniiberschreitung des Sex in der Offentlichkeit eine stirkere soziale Akzeptanz er-
fahre266. Man konnte hier von einem »riskless risk« sprechen, denn es handelt sich bei diesen
Praktiken, die ja in Serie produziert werden, um standardisierte und normierte Grenziiber-
schreitungen?¢’. Eine noch stirkere Kanalisierung von Ausschweifungen an einen sozial akzep-
tierten Ort findet sich in VIENNESE in Form einer Diskothek als Schauplatz. Die Disco als
sozialer Raum erméglicht einen »excess of sociability« (Tanzen, Beriihren etc.) und erlaubt ih-
ren Besucher_innen, sich eine temporire Alternatividentitit zuzulegen, die Grenziiberschrei-

tungen und Tabubriiche erlaubt, die mit ihrer Tagesidentitit nicht moglich wiren 268

Filmische Bewegung

Die dritte Form der bewegten Stadt ist jene, in der die Stadt durch das Medium Film in Bewe-
gung gebracht wird und die der Stadt einen gewissen Rhythmus und eine bestimmte Dynamik
verleiht. Giuliana Bruno beschreibt das als

»[fIragmentarisierende, in verschiedenen Riumen gewonnene Perspektiven und Montage von
Kamerafahrten mit verschiedenen Standpunkten und Rhythmen [die] den Film und seinen
nomadenhaften Weg des site-seeing [bestimmen)]. 259

Besonders VIENNESE arbeitet zur Produktion von Urbanitit mit vielen filmischen Mitteln, mit
Kombinationen aus Zeitraffer und Zeitlupe wird die Stadt zu einem artifiziellen bewegten
Raum, durch den man sich in »Lichtgeschwindigkeit« bewegt, wodurch die gesamte nichtlich
beleuchtete Umgebung in einem verschwommenen Lichtermeer erscheint bzw. erstrahlt und
zu einen indifferenten stidtischen Raum wird. Kontrastiert wird diese Zeitrafferfahrt durch
Zeitlupen oder Unterbrechungen in normaler Geschwindigkeit. Eingesetzt wird diese Verlang-
samung bei Landmarks, um den Wahrzeichen und besonderen Bauwerke eine erhohte Auf-
merksamkeit und Bedeutung zukommen zu lassen. Auch bei der Bewegung im Vergniigungs-
park wird diese Technik der wechselnden Abfolge von Zeitraffer und Zeitlupe verwendet.
VIENNESE verwendet auch stakkatohafte Flash-Cuts, um die Schnelllebigkeit dieses Ortes dar-
zustellen und um deutlich zu machen, wie viele unterschiedliche Eindriicke binnen kiirzester
Zeit in der Stadt auf eine_n einprasseln. Unterstrichen wird der schnelle Schnitt von rhythmi-
scher elektronischer Musik, die zusitzlich Dynamik generiert. Damit soll das Pulsieren der
stidtischen Lebenswelt zum Ausdruck gebracht werden. Musik bringt die Stadt auch auf einer

anderen Ebene in zwei Filmbeispielen in Bewegung. In VIENNESE und MOSCOW wird Musik

266 Vgl. Robert W. Williams, »Night Spaces«, in: Ray Hutchinson (Hg), Encyclopedia of Urban Studies. Vol.1. (Los
Angeles 2010), S. 566-568, hier S. 567.

267 Vgl. Kneale, »Nightlife«, S. 565.

268 Vgl. Giacomo Bottd, »Discotheque, in: Ray Hutchinson (Hg), Encyclopedia of Urban Studies. Vol.1. (Los An-
geles 2010), S. 221-223, hier S. 221.

269 Bruno, »Bewegung und Emotiong, S. 121.
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dazu eingesetzt, dem Schauplatz eine speziellen Stimmung zu verleihen und damit den Zu-
schauer_innen »E-Motionen« zu vermitteln und sie affektiv zu bewegen 270

Giuliana Bruno sieht in der filmischen Bewegung auch Aspekte des Reisens und des Tourismus
vertreten®’!, einer »imaginire[n] Form des Flanierens«?72 gleich werden die Betrachter_innen
zu »site-seeing« eingeladen und werden zu Voyageur_innen des Mediums?’3. Diese Aspekte
sind wohl in den drei Analysebeispiele auf vielfiltige Art vertreten. VIENNESE und ILLEGAL
entwickeln im Zeigen ihrer »Sehenswiirdigkeiten« (wie u. a. in Abschnitt 3.2.2 schon heraus-
gearbeitet wurde und sich in unter 4.2.2 noch zeigen wird) einen besonders touristischen Ge-
stus. Auflerdem mochte der pornografische Film mit allen Mitteln Bewegung und Resonanz
bei den Rezipient_innen hervorrufen (siche Abschnitt 3.2.1). So findet sich in den analysierten

Filmen eine gedoppelte Form des »site-seeinge.

4.2 Spezifika der Stidte

Jede urbane Landschaft wird immer auch innerhalb spezifischer 6konomischer und sozialer
Kontexte geschaffen, die ihr Form und Bedeutung geben. So werden die urbanen Landschaf-
ten zu sichtbaren Reprisentationen von gemeinsamen Uberzeugungen, Werten, Spannungen
und Angsten274, die sich auch in den Vorstellungsbildern zu einer Stadt, also in ihrem Image
niederschlagen. Diese Vorstellungsbilder wurden und werden produziert, verbreitet und im-
prigniert durch vielfiltige mediale Techniken — von Text iiber Fotografie und Film bis zum
Internet?’> Die dabei produzierten Stadtreprisentationen haben sich tief in die Topografie be-
stimmter Stidte eingeschrieben und wirken in sie hinein, diese Stidte sind immer zugleich real
und imaginiert, »Zeichen und Bezeichnetes konvergieren«?7¢. Das Image einer Stadt und die
dazugehdrigen Stadtimaginationen sind unter anderem geprigt durch eine Ikonisierung in
Form von formativen Stadterzihlungen. Nach Monika Sommer stehen formative Stadterzih-
lungen »stets fiir eine identititspolitische Aufladung der Stad, stiften Sinn, haben »offiziellenc
Charakter, stellen eine Mimesis und eine Verdichtung der Zeichenwelt dar und brauchen

»Propagandisten«?77.

270 Zu Film als Medium des inneren und dufleren Bewegtseins, des Bewegtwerdens und des haptisch-affektiven
Transfers in Form von »E-Motion« siche Bruno, »Bewegung und Emotion, S. 112-127, hier S. 126.

271 Vgl. Bruno, »Bewegung und Emotiong, S. 121.
272 Bruno, »Bewegung und Emotiong, S. 113.

275 Giuliana Bruno hebt mit der Verwendung des Begriffes »site-seeing« die Bedeutungsverschiebung vom visuel-
len zum haptisch-emotionalen Aspekt des »in-den-Raum-Sehens« hervor. Dieses Haptische beschreibt sie als
»weibliche Strategie der Raumerfahrung« und untermauert dies mit dem Begriff »Voyageur«, den sie anstatt
»Voyeur fiir die Rezipient_innen vorschligt. Vgl. Bruno, »Bewegung und Emotiong, S. 113.

274 Vgl. Mona Domosh, Invented Cities: The Creation of Landscape in Nineteenth-Century New York ¢ Boston
(New Haven 1996), S. 2.

275 Vgl. Musner, »Der Habitus von Wieng, S. 42.
276 Musner, »Der Habitus von Wieng, S. 42.

277 Sommer, »Imaging Viennag, S. 13.
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Der Umgang mit Stadtimaginationen, den wir heute unter anderem im touristischen und poli-
tischen City-Branding beobachten kénnen, hat durch die einsetzende Stidtekonkurrenz im
19. Jahrhundert einen Entwicklungsschub bekommen. Diese Stidtekonkurrenz erlebte ihre
erste Bliitezeit als Folge von wirtschaftlichem, kulturellem, touristischem und industriellem
Wettbewerb mit der ersten Globalisierungswelle am Beginn des 20. Jahrhunderts, der Sattel-
zeit der Stadtimaginationen zwischen konkurrierenden Stidten. In diesem Prozess ging es auch
auch um das »symbolic management«?’8, die Vorherrschaft iiber die Zeichen innerhalb einer
Stadt.

Heutzutage dienen die Symbole von Stidten, ihre Wahrzeichen, Orientierungspunkte und
Embleme — wie die Skyline von New York und der Eiffelturm von Paris — mehr denn je dazu,
die Essenz des urbanen Erlebnisses auszudriicken, und kénnen als Teil fiir das Ganze stehen.
»Zeichenhaftigkeit und Symbolik sind Bauwerken also stets eigen, sie konnen sprichwortlich
zu HErzihlungenc werden oder lassen sich als geschichtstrichtige slieux de mémoire
aufladen.” Aber auch das >Vokabular« einer Stadt — von der Allegorie zur Analogie, von der
urbanen Legende zum Gedicht, von der Anekdote zum Volkslied — erméglicht es den Bewoh-
ner_innen und Besucher_innen, die Einzigartigkeit einer Stadt im Vergleich und im Kontrast
zu anderen Stidten auszuformulieren und fassbar zu machen. Diese Texte formen eine Textur,
in die die Stadt wahrhaft verstrickt ist.280

Die kumulative Textur?8! der lokalen Kultur wird in Bildern, Versinnbildlichungen und kol-
lektiven Reprisentationen ausgedriick?82, diese gilt es in den folgenden Kapiteln zu analysie-
ren. Gerald Suttles beschreibt drei zusammenhingende Serien der kollektiven Reprisentatio-
nen: 1) die Entdecker und Griinder einer Stadt; 2) die 6konomischen und politischen Eliten
einer Stadt; und 3) die materiellen (z. B. Monumente) und immateriellen (z. B. Sprichwérter,
Lieder und Geschichten) Artefakte einer Stadt, die den »Charakter« eines Ortes ausdriicken 283
Fiir den folgenden Abschnitt mochte ich mich auf die Analyse des dritten Aspekts, die materi-
ellen und immateriellen Artefakte der drei Stadtschauplitze und ihre mediale Umsetzung,

konzentrieren, um herauszuarbeiten, wie damit ein jeweils spezifischer Ort produziert wird.

278 Vgl. Marcus Griser, »Kleines Restimee: Wien Erzihlungen im internationalen Kontext.«, in: Monika Sommer,
ders. und Ursula Prutsch (Hg.), Imaging Vienna: Innensichten, AufSensichten, Stadterziblungen (Wien 2006), S.
189-201, hier S.190-192.

279 Geiger, »Imaginire Architekturenc, S. 10. Annette Geiger verweist mit den »lieux des mémoire« auf einen von
Pierre Nora geprigten Begriff, siche Pierre Nora (Hg.), Les lieux des mémoire. 3 Binde. (Paris 1985-1992).

280 Vgl. Lindner, »The Imaginary of the City, S. 290.

281 Vgl. Gerald D. Suttles, »The Cumulative Texture of Local Urban Cultures, in: American Journal of Sociology
90 (1984), S.283-304.

282 Vgl. Lindner, »The Imaginary of the Citys, S. 291.

283 Vel. Suttles, »The Cumulative Textures, S. 288.
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4.2.1 Wien

Wien als eine Stadt mit zwei Gesichtern wird in VIENNESE prisentiert: eine Stadt, die voll ist
von historischem, kulturellem Erbe, der es aber gleichzeitig nicht an als jung und urban co-
dierten Zeichen fehlt, eine Stadt, die zwischen gemiitlichem 3/4-Take des Walzers und 160
bpm von Drum and Bass pulsiert. Diese beiden Gesichter Wiens werden vor allem mithilfe
folgender Mittel produziert: mit Ansichten markanter Bauten und Stadtlandschaften einer-
seits, mit dem Einsatz bestimmter Musik andererseits und drittens durch die Verwendung von
Zeitlupen, Zeitraffer und unterschiedlich rhythmisierten Schnitten.

Schon in der Eingangssequenz werden diese Bilder, zwischen denen die Stadt oszilliert, zum
Einsatz gebracht. Mit der ersten Fahrt entlang der Griinderzeitbauten der Ringstrafle und
durch die nichtliche Innenstadt bewegt man sich im Alt-Wien. Parlament, Stephansdom,
Staatsoper und Urania wecken Assoziationen zur prunkvollen einstigen k. u. k. Metropole. Die
Fahrt selbst erfolgt rasant in Zeitraffer, Straflenbeleuchtungen, Ampeln, Autos, Strallenbahnen
und Hiuserkomplexe verschwimmen. Dazwischen verlangsamt sich die Fahrt jeweils bei mar-
kanten symboltrichtigen Bauten bis zur Zeitlupe, und die Gebiude leuchten aus sich heraus,
sie erstrahlen als Zeichen einer glanzvollen Epoche. Von der Innenstadt und vom Alt-Wien
geht es hinaus in die Peripherie, die Straflen werden breiter, die Architektur moderner, und die
markanten, wiedererkennbaren Bauten beschrinken sich auf ein Hochhaus, den Millennium
Tower. Begleitet ist die gesamte Sequenz von langsamen »Vienna Downbeat«-Grooves.

Monika Sommer unterscheidet fiir Wien im 20. und 21. Jahrhundert zumindest drei grof3e
Stadterzihlungen: Wien als Musikhauptstadt, das Rote Wien und Wien um 1900284 Gleich
zwei dieser Erzihlungen finden sich in der Eingangssequenz von VIENNESE wieder und ziehen
sich durch den ganzen Film: die des imperialen, charmanten und auch gemiitlichen Alt-Wien
sowie die von Wien als musikkulturellem Zentrum. Im Folgenden werden die zentralen Moti-

ve und Konstruktionselemente dieser Erzihlungen aufgeschliisselt.

Alt-Wien

Belvedere, Mozart, Verdi, Bach: Besonders eine Episode in VIENNESE fillt auf, wenn es um die
Produktion von Wien als Stadt mit reichhaltigem und erhabenem Kulturerbe aus ihrer Zeit als
imperialer Metropole geht, jene, die »im« und rund um das Schloss Belvedere spielt. W. A.
Mozarts »Tiirkischer Marsch«, das Rondo aus der Klaviersonate Nr. 11, begleitet die beiden
Darstellerinnen bei einem romantischen Spaziergang durch den barocken Schlossgarten. Den
Zuschauer_innen werden Gesamtansichten des Oberen Belvedere sowie Details der vielen
prunkvollen, in weiflem Marmor gehaltenen Sphingen und Figuren aus dem griechischen
Olymp gezeigt. Die darauf folgende lesbische Sexszene findet im Inneren statt. In einem der
Galerie Belvedere nachempfundenen Raum rikeln und befriedigen sich die beiden Darstelle-

rinnen auf einer Bank, begleitet werden sie dabei von Giuseppe Verdis Ouvertiire zu »La Travi-

284 Vgl. Sommer, »Imaging Vienna, S. 14-15.
72



ata«. Je nach Kameraperspektive und Einstellungsgrofle sind neben, zwischen oder iiber den
Korperteilen oder als Hintergrund des Tableaus goldgerahmte Biedermeier-Gemilde zu sehen.
Zwischenschnitte nach drauflen in den Garten und zu den Statuen sollen uns der Inszenierung
»im Inneren« des Belvedere versichern. Den Ausklang und gleichzeitig die inhaltliche Klammer
dieser von Kunst und Kultur gerahmten, weichgezeichneten lesbischen Traumsequenz bilden
weitere Detailaufnahmen von Statuen aus dem Schlossgarten zu J. S. Bachs »Andante« aus
dem »Brandenburgischen Konzert Nr. 2«. Der Blick vom Belvedere Richtung Innere Stade85
leitet zur nichsten Episode und zum nichsten Thema iiber: Von einer der Sphingen wird der
Blick mit einem Zoom zu den im Hintergrund befindlichen Dachlandschaften, mit dem Ste-
phansdom im Zentrum, gelenkt. Schliefflich wird zu einem Ausschnitt der markanten Zick-
zackmuster auf dem Dach des Stephansdoms iiberblendet.

Dachlandschafien im Zentrum der Stadt: Mit mehreren Ausschnitten von und Schwenks iiber
Dachlandschaften des Stadtzentrums, die neben Stephansdom und Peterskirche auch Votivkir-
che, Augustinerkirche, Kunsthistorisches Museum und den Flakturm im Estherhazypark zei-
gen, wird diese Sexepisode iiber den Dichern eingefiihrt. Tiirme und Kuppeln dieser histori-
schen Gebidude und die dicht gedringten Giebel von Altstadthiusern sowie einzelner zeitge-
ngssischer Bauten — wie etwa des AKH — bilden in der ersten Hilfte dieser Sequenz den per-
manenten Hintergrund fiir das lustvolle Treiben auf der Dachterrasse. Kommen die Dachland-
schaften durch die Perspektive der Kamera nicht geniigend zur Geltung, werden parallel zum
rhythmischen Geschlechtsverkehr und zu elektronischen Beats Stakkato-Zwischenschnitte ein-
gebaut, die Panoramen, aber auch Details wie Fenster, Baukrine und Turmspitzen zeigen. Die
letzte Einstellung dieser Szene zeigt die Darstellerin beim kontemplativen Blick in die Ferne
iiber den Stephansdom hinaus und weist die Richtung zur Donauplatte und zum Prater,
Schauplatz der folgenden Episode.

Riesenrad und Prater: Erbaut 1897 fiir das 50. Thronjubilium von Kaiser Franz Joseph I., ist
das Wiener Riesenrad im Prater eines der markantesten Wahrzeichen der Stadt, das durch Fil-
me wie DER DRITTE MANN (GB 1949), JAMES BOND oo7 — DER HAUCH DES TODES (GB
1987) und BEFORE SUNRISE (USA/A/CH 1995) auch zu internationaler Bekanntheit gelang-
te. Eine Tourismusseite meint, die Fahrt mit dem Riesenrad gehére »zum fixen Wienpro-
gramm wie ein Besuch in Schénbrunn, des Stephansdoms und der Lipizzaner«?8¢, und so ist es
nicht verwunderlich, dass VIENNESE diese Sehenswiirdigkeit als Schauplatz fiir die fiinfte
Episode wihlt. Nach einem rasant geschnittenen Ausflug durch den Prater mit seinen vielen
Fahrgeschiften, untermalt von der schwungvollen »Overture (Prelude)« aus Bizets Oper »Car-
men«, wird es romantischer. Zu einem bedeutungsschwangeren Popsong bricht die Nacht he-

rein, schliefflich stehen Mond und Sterne am Himmel, und alle Attraktionen des Praters sind

285 Ubrigens eine der Veduten die sich ins Bildreservoir von Wien eingeschrieben haben: Bernardo Belottos Wien
vom Belvedere aus gesehen, 1759/60.

286 Vgl. »Das Wiener Riesenrad. Tradition die bewegt«, http://www.wienerriesenrad.com/de (5.1.2015).
73



hell erleuchtet. Die Darsteller_innen treffen wir nach diesem Intro nackt schmusend vor dem
Ausblick auf die nichtliche Stadt an, sie befinden sich an einem Set, das das Innere einer Rie-
senradkabine darstellen soll. Die pornografischen Aktionen werden immer vor dem Ausblick
auf die Stadt durchgespielt, und so ist diese in dem halbéffentlichen Raum dauernd prisent;
interessanterweise ist die Blickrichtung aus dem Fenster immer dieselbe, doch die gezeigten
Perspektiven dndern sich in ihrer Himmelsrichtung und auch in der Nihe/Distanz der Objek-
te. Es scheint, als ob sich nicht nur das Riesenrad vertikal im Kreis dreht, sondern dass sich
auch die Stadt horizontal um das Riesenrad dreht. Verstirkt wird diese Entriickung der
Episode aus der alltiglichen Wahrnehmung, indem sich die Zeit auflerhalb des Intimbereichs
der Darsteller_innen vor und zuriick bewegt, sie schwankt innerhalb von 13 Minuten mehr-
mals zwischen Nacht, Dimmerung und Tag hin und her. Eroffnet die jeweilige Einstellung
wihrend des Sex im Hintergrund nicht geniigend Blicke auf die Stadt, werden Stadtpanora-
men und Details auf das Riesenrad von auflen dazwischengeschnitten. Hier kommen auch
modernere Gebiude ins Bild, wie etwa die Uno City, der Donauturm und die Hochhiuser der
Donauplatte, und in der Distanz ist das Rote Wien mit seinen Gemeindebauten auszumachen.
Fiaker, Weinberge, Kaffeehaus: Neben den oben beschriebenen Markern, die in VIENNESE dazu
beitragen, das Image einer Stadt mit viel Kultur und Geschichte zu produzieren, finden sich
noch unzihlige weitere Zeichen, die dabei helfen, ein gemiitliches, charmantes und auch bon-
vivanthaftes Alt-Wien zu imaginieren. Dabei wird kein Klischee ausgelassen. Der Fiaker etwa
kommt gleich zweimal vor, einmal mit geschlossenem Verdeck als Schauplatz fiir den Sex im
Prater in Episode 2, etwas spiter wird in einem offenen Fiaker eine Sightseeing-Tour durch das
touristische Zentrum rund um den Stephansdom gedreht. Das Kaffechaus, in dem sich die
Kellnerinnen am Anfang des Films — typisch raunzend — iiber ihr Beziechungsleben unterhal-
ten, wird nur akustisch durch Kaffeemaschinengetése und Geschirrklappern inszeniert. Die
Weinberge, Schauplatz des Vorspiels der ersten Episode, wecken Assoziationen zu Heurigen-

gemiitlichkeit.

Mousikstadt Wien

Die zweite grofle Stadterzihlung, die VIENNESE fiir seine Stadtimagination heranzieht, ist die
der Musikstadt. Der Topos »Wien als Musikstadt« oder »Welthauptstadt der Musik« formiert
und verfestigt sich etwa von 1860 bis 1914 und l6st Paris in dieser Wahrnehmung ab287 Es
gab auch Versuche, »iiber die »Musikstadt Wien«Erzihlung klare nationale Hegemonieverhilt-
nisse zu befestigen« und den kulturellen Fithrungsanspruch im deutschsprachigen Raum zu
erheben.288 Die »Musikstadt-Erzihlung schuf im frithen 20. Jahrhundert fiir Wien und seine

Bewohner_innen einerseits

287 Vegl. Martina Nussbaumer, »Integration des Partikularen. Vielfachcodierbarkeit als Erfolgsgrundlage der »\Mu-
sikstadt-Wien« Erzihlung.«, in: Monika Sommer, Marcus Griser und Ursula Prutsch (Hg.), Imaging Vienna: In-
nensichten, AufSensichten, Stadterziblungen (Wien 2006), S. 71-86, hier S. 72-73.

288 Vgl. Nussbaumer, »Integration des Partikularens, S. 77.
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»ldentifikationsangebote im Hinblick auf eine gemeinsame, kulturell definierte lokale Identi-
tit [...], die auf den ersten Blick frei von Konfliktpotenzial war. Das Bild der »Musikstadr«
ermaglichte einen schichten- und parteieniibergreifenden Konsens iiber das Image der Stadlt,
liefS sich jedoch zugleich partikulare Codierungsmaiglichkeiten offen und nebeneinander
bestehen. 259
Andererseits wurden das Kulturerbe und das »Musikstadt Wien«-Image nach 1945 dazu ver-
wendet, Osterreich als ein »gutes Land« zu verkaufen, als heiter, gemiitlich und harmlos — etwa
in 1. APRIL 2000 (A 1952). Dieses Bild wurde jedoch im Laufe des 20. Jahrhunderts mit geziel-
ter Massenvermarktung immer stirker entideologisiert, und der kommerzielle Mehrwert der
»Musikstadt Wien«Erzihlung trat in den Vordergrund?®® Das Potenzial zur Integration der
Erzihlung zeigt sich darin, welche Bandbreite an Musikszenen auf diese zuriickgreifen, etwa
auch die Elektroniker_innen. Wenn es »um die Frage geht, was denn den spezifischen
»Electronic Sound of Vienna« ausmache, greifen auch D]Js aus dieser Szene mit Beschreibungen
wie »Wiener Gemiitlichkeit(, »slow-motion« und >downtempo groovesc auf bewahrte Erzihl-
muster zuriick.«!
Der augenfillige Einsatz von Musik in VIENNESE ldsst darauf schlieflen, dass dieser Film an die
»Musikstadt Wien«Erzihlung ankniipft, um ein bestimmtes Bild von Wien zu imaginieren.
Einerseits werden alte Meister wie Mozart, Beethoven, Bach, Verdi, Johann Straufd I. und
Chopin vor allem in Einschiiben und Uberleitungen zwischen den Sexepisoden herangezogen,
um die Stadtansichten mit Hochkultur zu codieren, das kulturelle Erbe Wiens heraufzube-
schworen und die Stadt als »Wertezentrum?92 darzustellen. Auf der anderen Seite wird elekt-
ronische Musik zwischen Viennea Downbeat Grooves, Electropop und Drum and Bass — vor
allem wihrend der Sexnummern — verwendet, um das Bild einer modernen, jugendlichen und
pulsierenden Metropole zu zeichnen. Das Bild der urbanen, hippen Stadt kulminiert in der
abschliefenden Episode in der Diskothek, in der alle noch einmal ihre Freiziigigkeit und Fri-
volitit zur Schau stellen kénnen. Nicht zuletzt aber wird Musik dazu beniitzt, die Bilder der
Stadt und die Bilder der Kérper in Schwingung zu versetzen, ihnen einen bestimmten Rhyth-

mus zu geben, und der variiert eben zwischen gemiitlich und dynamisch.

289 Nussbaumer, »Integration des Partikularenc, S. 81.
290 Vgl. Nussbaumer, »Integration des Partikularenc, S. 82.

291 Thomas Huttner, Barbara Wimmer, »Electronic Sound of Viennax,
htep://www.univie.ac.at/ Very-Vienna/magazin/artikel/25/25.html (17.1.2005), Zitiert nach Nussbaumer, »Integ-
ration des Partikularenc, S. 82—83.

292 Siehe Griser, »Kleines Resiimees, S. 192.
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4.2.2 Berlin

Berlin, eine Stadt, die in den letzten 150 Jahren Residenz- und Hauptstadt unter sechs politi-
schen Systemen war und ist, gilt als »capital of memory«?3. Im Gegensatz zu Rom, Paris oder
Wien verkorpert Berlin aber nicht eine spezifische Periode der europiischen Geschichte, denn
»die historische Hauptstadtfunktion Berlins« bietet kein giinstiges Image an?*4. Mit diesem
Gedanken wiren zwei autokratische Regime verkniipft, Geschichte spielt im Imagebuilding
Berlins daher eine untergeordnete Rolle, »Gegenwart und Zukunft« stehen im Zentrum des
Stadtmarketings2?> Eine Kampagne der Stadt aus dem Jahr 1996 affichierte die Parole »Berlin
wird«2%¢ Hier manifestiert sich, dass Berlin weniger als eine historische Stadt wahrgenommen
werden soll, sondern vielmehr als eine, »die Geschichte schreibt — als eine Stadt in geschichtli-
cher Bewegung.«97

Geprigt ist Berlin durch eine Geschichte der Briiche, und die letzte groflen Verinderung, die
deutsch-deutsche Wiedervereinigung, hat einen weitreichenden 6konomischen, sozialen und
riumlichen Transformationsprozess angestoflen, der bis heute auf die gesamte Stadt
einwirke.2%8 So ist eine der zeitgendssischen Vorstellungen Berlins die einer Stadt im Umbruch,
und das »Bréckelnde ist [...] das grosse Versprechen dieser seltsam unfertigen Stadt: billige
Wohnungen, billige Ateliers und Freiheit«?®®. Vakante Riume wurden und werden nach der
Wende von Studierenden und Kreativen erobert, den Pionier_innen einer Gentrifizierung von
Mitte, Prenzlauer Berg, Friedrichshain, Kreuzberg und Neukélln. Das wiederum fiihrte zu ei-
ner raschen Etablierung von Berlin als kultureller Metropole und zu einer Wahrnehmung als
offener, vitaler und innovativer Ort3%° Alles ist machbar in dieser liberalen Stadt voller Ver-
sprechen und Maglichkeitsraum, mit viel Entrepreneurship und ihren Technoclubs wird Ber-
lin heute als die »europiische Hauptstadt der Coolness< gehandelt. Der ehemalige Biirgermeis-

ter Klaus Wowereit hat dies mit dem Schlagwort »Arm, aber sexy« auf den Punkt gebracht.

293 Alessandro Busa beschreibt den Umgang mit Geschichte und Vergangenheit folgendermaflen: »In Berlin the
reinvention of a manipulated, purified past goes alongside the idealization of a wishful future. And the way Berlin
has negotiated its haunted past and its painful memories is through a double strategy of removal and reinvention
of memory.« Alessandro Busa, »City of Memoryx, in: Ray Hutchinson (Hg), Encyclopedia of Urban Studies. Vol. 1
(Los Angeles 2010), S. 159-160, hier S. 159; Vgl. auch Hartmut Hiulermann, »Berlin, Germany, in: Ray Hut-
chinson (Hg), Encyclopedia of Urban Studies. Vol.1 (Los Angeles 2010), S. 70-73, hier S. 70.

294 Vgl. Ignacio Favias Hurtado, »Zukunft zum greifen nah. Bedingungen, Semantik und Verortungen des Berli-
ner Stadtmarketingse, in: Alexa Firber (Hg.), Hotel Berlin. Formen urbaner Mobilitiit und Verortung (Miinster
2005), S. 22-31, hier S. 28.

295 Vgl. Hurtado, »Zukunft zum greifen nahg, S. 28.

296 Vgl. Katrina Stark, »Baustelle Berlin, Post Re-Unification Voidsc, in: Susan Ingram (Hg.), World Film Locati-
ons: Berlin (Bristol 2012), S. 88—89, hier S. 88.

297 Vgl. Hurtado, »Zukunft zum greifen nahg, S. 28; Stark, »Baustelle Berlin, S. 89.
298 Vgl. Hiuflermann, »Berling, S. 70.

299 Vgl. Katrin Kruse, »Zwischen den Klischees liegt Berlin«, Neue Ziiricher Zeitung (2. Mirz 2008),
htep://www.nzz.ch/nachrichten/startseite/zwischen_den_klischees_liegt_berlin_1.681441.html (24.11.2014).

300 Vgl. Hiuflermann, »Bertling, S. 72-73.
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Die Erzihlung von Berlin als einer liberalen Stadt und »Entwicklungszentrum«! ist keine
neue, schon im spiten 19. Jahrhundert beschreiben Besucher_innen eine von Laissez-faire,
Liberalismus und chaotischer freier Marktwirtschaft geprigte Metropole3?2. In der Bliite der
Stidtekonkurrenz des frithen 20. Jahrhunderts verfestigt sich die Erzihlung von Berlin als
»prospektivem« Zentrum?3%3, begleitet vom Mythos der kulturellen Errungenschaften und ge-
sellschaftlichen Freiheiten der »Goldenen Zwanziger-.

ILLEGAL kniipft in seiner Stadtinszenierung Berlins an viele der oben beschriebenen Erzihlun-
gen an, die Stadt im Ubergang und die Ubergangsriume der Stadt mit den sich dadurch ersff-
nenden Maoglichkeiten stehen im Zentrum. Daneben spielt das Benennen und Verorten des
Schauplatzes sowie der Offentlichkeit eine wichtige Rolle. Rund um diese Charakteristika sol-
len im Folgenden die wichtigsten Motive und Konstruktionselemente des Schauplatzes Berlin

in ILLEGAL herausgearbeitet werden.

Stadt im Ubergang

Ganz im Gegensatz zu VIENNESE kommt die Stadterzihlung von ILLEGAL mit wenigen Refe-
renzen zu Wahrzeichen aus. Der erste Zeigegestus gilt zwar immer den reprisentativen, sym-
boltrichtigen Bauten3%4 und schonen Aussichten — der Schlossbriicke, dem Schinkeldenkmal,
dem ehemaligen Palast der Republik, dem Dom und vor allem dem Fernsehturm —, doch ver-
lieren diese schnell an Relevanz. Dies mag einerseits produktionstechnische Griinde haben,
denn an weniger frequentierten 6ffentlichen Orten liuft man weniger Gefahr, mit dem Gesetz
in Konflikt zu kommen. Andererseits sind diese Wahrzeichen auch Erinnerungsorte, die eine
Historizitit in sich tragen, welche so gar nicht zum Selbstbild Berlins passt. Die einzige Kon-
stante Berlins scheint ein stetiger WandeP% und der Fokus auf Gegenwart und Zukunft, auf
die Entwicklung der Stadt. So ist es nicht iiberraschend, dass ILLEGAL als zentrale Schauplitze
transitorische Riume und Ubergangsorte wihlt. Die pornografische Aktion findet auf Park-
plitzen, Gehsteigen, Briicken und Verkehrsinseln, in Parks und Treppenhiusern, neben Stra-

8en, Autobahnen und Tankstellen sowie auf Baustellen statt. Diese Schauplitze bergen durch

301 Vgl. Griser, »Kleines Restimees, S. 192.

302 Michael Wagenaar beschreibt die Eindriicke damaliger Besucher_innen: »What further added to Berlins u-
nimpressiv image was dominant laissez-fair rule. Political liberalism emphasized a thin state [...]. Foreingers visi-
ting the capital of the world's wealthiest and most powerfull nation were perplexed by the chaotic free market
town-scape of its central areas, with its cacophony of styles, each building trying to shout down its neighbour.
Commerce, not state, ruled supreme in the city.« Michael Wagenaar, »Capital City«, in: Ray Hutchinson (Hg),
Encyclopedia of Urban Studies. Vol.1 (Los Angeles 2010), S. 104-109, hier S.107.

303 Vgl. Griser, »Kleines Restimeex, S. 192.

304 Daass ILLEGAL mit wenigen und teilweise auch mit weniger symboltrichtigen Wahrzeichen operiert, mag auch
dem Prinzip der Serie geschuldet sein. Brandenburgertor, Siegessiule, Potsdamerplatz, Alexanderplatz, Kurfiirs-
tendam, Olympiastadium oder Reichstag sind die Attraktionen anderer Teile der Reihe ILLEGAL! SCHEISSEGAL!
WIR FICKEN UBERALL! (D 2006-2009) oder anderer Filme und Serien von Inflagranti, wie DIE STRASSENFICKER
(D 2005-2006), BERLINER NACHTFICKER (D 2010).

305 Vgl. Susan Ingram und Katrina Stark, »Berlin, City of Imaginationg, in: dies. (Hg.), World Film Locations:
Berlin (Bristol 2012), S. 6-7, hier S. 6.
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ihre Funktion als Durchgangsort immer das Potenzial einer Begegnung mit anderen, den
Thrill des Ertapptwerdens. Mit diesem Dazwischensein und dem fliichtigen Gebrauch der Or-
te eroffnet sich auch ein Raum der Méglichkeiten, der mit den sexuellen Handlungen besetzt
werden kann. Der Hauprtattraktion Kérper wird nicht durch andere Sehenswiirdigkeiten der
Rang abgelaufen. Zusitzlich stehen transitorische Riume auch fiir Alltiglichkeit, eine Insze-
nierung des Sex in moglichst gewshnlichem Umfeld wird in Gonzos gerne herangezogen, um
die Inszeniertheit herunterzuspielen bzw. das Authentische und Reale zu unterstreichen.30¢

Der Inbegriff der sich im Umbruch und in Verinderung befindlichen Stadt, vor allem fiir Ber-
lin, ist die Baustelle. Dieser Berlin-Erzihlung wird mit der »Palast-Schaustelle« als Spielwiese
fiir den Sex Rechnung getragen. Die Abrissbaustelle des Palasts der Republik steht hier proto-
typisch fiir eine Stadt, die im stindigen Umbau begriffen scheint.307

Im Gegensatz zu MOSCOW und VIENNESE, die eine Stadt mit klarem Zentrum prisentieren,

wird Berlin hier auflerdem als eine fragmentierte Stadt dargestellt.308

Benennen, Oﬂ‘entlic/)machen, Freiziigigsein

Als beredtestem der drei Filme ist in ILLEGAL das Benennen des Schauplatzes ein wichtiges
Thema. In jeder der vier Episoden wird gleich zu Beginn betont, dass man sich mitten in Ber-
lin befindet, und die nihere Umgebung mit ihren Sehenswiirdigkeiten wird vorgestellt. Dabei
geht es erstens darum, sich geografisch innerhalb Berlins zu verorten, etwa in Kreuzberg oder
Kopenick. Zweitens ist es wichtig, auf die Nihe von signifikanten Bauwerken zu verweisen wie
das Schinkeldenkmal, den Dom, die Schlossbriicke, den Fernsehturm und den Palast der Re-
publik mit seiner Palast-Schaustelle. Drittens soll die Umgebung als dezidiert 6ffentlicher Ort
benannt werden, der Park mit Passant_innen, die Autobahnbriicke und der Schwerverkehr, die
stark befahrene Strafle mit der Tankstelle. Hand in Hand mit der ersten Etablierung der Um-
gebung und den dortigen Attraktionen gehen immer ein Vorstellen und eine Besichtigung des
weiblichen Korpers und dessen Sehenswiirdigkeiten als zukiinftiger Schauplitze — wie in Kapi-
tel 3.2 bereits ausgefiihrt.

Auf die wenigen Landmarks wird zwischendurch verbal oder mit abschweifendem Schwenk
verwiesen, originale Umgebungsgeriusche sollen der 6ffentlichen Handlung Authentizitit ver-
leihen. Es ist in ILLEGAL zentral, stindig zu betonen, wo man sich gerade befindet, dass dies ja
mitten in Berlin sei und authentischer 6ffentlicher Raum, mit Hinweisen auf Verkehr, Wetter,
Passant_innen. Und dass das, was man gerade macht, ja »nur in Berlin« méglich sei. In der

Akzentuierung dessen, dass es immer etwas zu sehen bzw. zu erleben gebe in Berlin — Sehens-

306 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S.171-172.

307 Vgl. mPalast-Schaustelle« Bauzaunausstellung, Aussichtsplattform, Flyer und Website«
heep://www.louisback.com/palast-schaustelle-%E2%80%93-bauzaunausstellung-flyer-und-website (9.7. 2014).
Mittlerweile ist dort die Baustelle fiir die Wiedererrichtung des Berliner Schlosses bzw. des Humboldt-Forums.
Vgl. htep://berliner-schloss.de/ (9.7. 2014) und http://cam03.berlinerschloss-webcam.de/ (9.7. 2014).

308 Vgl. Hiulermann, »Berling, S. 73.
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wiirdigkeiten wie den Fernsehturm, das abwechslungsreiche Abendprogramm, den Berufs-
bzw. Schwerverkehr —, ist immer eine Doppeldeutigkeit enthalten. Im frechen Ton der »Berli-
ner Schnauze« wird darauf angespielt, dass die Sehenswiirdigkeit, das Abendprogramm oder
der Schwerverkehr gleichgesetzt werden kann mit dem (weiblichen) Kérper und den sexuellen
Handlungen. Denn die grofSte touristische Attraktion ist in diesem Ausflug durch Berlin die
pornografische Aktion der Darsteller_innen und der weibliche Kérper.

Auch das stindige Verbalisieren der Transgression, des unglaublichen Tabubruchs, des Illegalen
ist essenziell: Wir haben Sex in der Stadt und im offentlichen Raum eines solch urbanen
Umfelds30? Wobei dieser Teaser eben nur ein Teaser bleibt, ein stindiges Versprechen, das nur
halb eingelést wird. Denn an den richtige 6ffentlichen Orten wird »nur« das Vorspiel umge-
setzt, die tatsichlichen Hardcore-Handlungen finden an einem ruhigeren, semiéffentlichen
Ort statt. Das Motto von ILLEGAL ist: Anything goes in der Grof3stadt, im liberalen Berlin.
Hier ist man anonym, und es traut sich auch nicht gleich jemand einzuschreiten, man kann ja
auch ignoriert werden. Man ist anonym, aber auch stindig unter Beobachtung und am Be-

obachten.

4.2.3 Moskau

Es gibt einen Mythos von Moskau als enigmatischer, ritselhafter, dunkler, mysterigser und ge-
fahrlicher Stadt, nicht zuletzt durch die lange Zeit des Kalten Kriegs sowie durch Spionage-
und Agentenfilme, die diese Vorstellung popularisierten. Gleichzeitig wurde und wird Moskau
als »Mutter« Russlands imaginiert. In zaristischen Zeiten galt es neben St. Petersburg als kauf-
minnisches und kulturelles Zentrum und als die Stadt der »goldenen Kuppeln« und der arm-
seligen Hinterhofe.310 Bis ins spite 19. Jahrhundert prigten vor allem die Kuppeln und Tiirme
der Kirchen die Silhouette der Stadt, besonders ragten dabei der Glockenturm >Iwan der Gro-
e« und die Christ-Erloser-Kathedrale heraus3!! Aber in der Zeit der Sowjetunion sollte aus
dem »groflen Dorf« und der von zaristischen und religidsen Gebiduden geprigten Stadt die
»Hauptstadt des Kommunismus als Metapher und Symbol mit reprisentativem Charakter
werden.«312 ,Bigger is better« war lange Zeit Programm, was die Stiddtebaupolitik von Moskau
angeht, durch die Innenstadt wurden sehr weite mehrspurige Straflen3!3 gebaut. Stalin favori-

sierte neoklassische Reprisentationsbauten im griechischen Stil, und lange Zeit waren die Sie-

309 Auch dies eine typische Geste des Gonzo und Reality Pornos. Siche Paasonen, Carnal Resonance, S. 171-172.

310 Vgl. Haumann, »Moskau ist die Mutter, Moskau ist die Heimatstadt.¢, S. 12-31; Monica Riithers, Moskau
bauen von Lenin bis Chrustev: iffentliche Riume zwischen Utopie, Terror und Alltag (Wien 2007), S. 18.

311 Vgl. Werner Huber, Moskau — Metropole im Wandel: ein architektonischer Stadtfiibrer (Wien 2007), S. 9.
312 Riithers, Moskau bauen, S. 18.

313 »Wie in Paris wurden auch in Moskau neue Magistrale durch die Stadtstrukeur geschlagen, und hier wie da
war der Verkehr nur einer der Griinde fiir die neuen Schneisen. Erleichterten sie in Paris den Einsatz der Artillerie
gegen Aufstindische, so 6ffneten in Moskau die Achsen den Zugang fiir schwere Fahrzeuge und Panzer in der
Innenstadt.« Huber, Moskau — Metropole im Wandel, S. 10.
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ben Schwestern aus den 1960ern die einzigen Hochhiuser im Zentrum34 Bauten in Moskau
verlaufen, dhnlich wie in Wien, in konzentrischen Ringen, je zentraler, desto ilter sind die
Viertel, je jiinger, desto mehr befinden sie sich in der Peripherie3!5

Bereits wihrend Moskau noch Hauptstadt der Sowjetunion war — die Zeit, in der MOSCOW
angesiedelt ist —, galt die Stadt als ein Ort der Kontraste zwischen farbenfrohem Machtprunk
wie dem Kreml und grauer sozialistischer Einheitsarchitektur. Noch heute prigt der Eindruck
von Gegensitzlichkeit die Stadterzihlung: »Moscow is both. It’s glittering, it'gray. It’s friendly,
it’s surly. It’s beautiful, it’s bleak. It’s hedonistic, it’s religious.«*1¢ Dieses Bild der Kontraste ist
eines, das in MOSCOW verwendet wird, um diese Stadt im Jahr 1986 zu imaginieren. Daneben
kommen noch Klischees, Einzelsymbole und Atmosphiren zum Einsatz, um die Stadt als
ebenjene spezifische zu konnotieren. Welche Motive dies im Detail sind, soll im Folgenden

behandelt werden.

Stadt der Gegensiitze

Wie bereits in Kapitel 4.1.1 ausgefiihrt wird die Stadt Moskau in diesem Filmbeispiel mit we-
nigen, aber dafiir sehr machtbesetzten Landmarks definiert, dem Kreml, der Christ-Erléser-
Kathedrale®!” und dem »KGB-Headquarter« im Zentrum der Stadt. Die Beschreibung Eva
Binders zu einem anderen Moskau-Film bringt die Art der Stadtdarstellung, wie sie auch in
MOSCOW zu finden ist, sehr schon auf den Punkt:

»Der durch Kamerablicke aus fahrenden Autos oder Wohnungsfenstern aufgespannte Mos-
kauer Stadtraum bleibt im Wesentlichen auf das historische Zentrum beschrinkt. Damit
werden beispielsweise die Plattenbauten der Peripherie bewusst ausgeblendet. [...] Des Weite-
ren wechseln Blicke in heruntergekommene Hinterhife, auf frisch renovierte vorrevolutioniire
pastellfarbene Fassaden mit denen auf die Moskva von der UferstrafSe aus. Die mit der Ka-
mera festgehaltene Stadtlandschaft driingt sich nie in den Vordergrund, und es gibt praktisch
keine Panorama-Einstellungen von der Stadt. Dennoch ist die fliichtig eingefangene Haupt-
stadt Moskau stiindig prisent und konnotiert Macht, GrifSe und Geschichte im Sinne eines
historisch gewachsenen Raums. 318

Hier klingt bereits an, dass Moskau als eine Stadt der Kontraste abgebildet wird. Obwohl die

Plattenbauten ausgeblendet werden, stehen Prunk und Protz den briockelnden Fassaden und

314 Jsrg Stadelbauer, »Moscow. Capital of a Decimated World Powery, in: Rita Schneider-Silwa (Hg.), Cities in
Transition: Globalisation, Political Change and Urban Development (Amsterdam 2005), S. 125-146, hier S. 141.

315 Vgl. Stadelbauer, »Moscow« S. 141.
316 Ryan Ver Berkmoes, »Introductions, in: ders., Lonely Planet: Moscow (Hawthorn 2000), S. 9.

317 Ein spannendes Detail am Rande: Die Christ-Erloser-Kathedrale existierte 1986 nicht, sie wurde unter Stalin
1931 gesprengt, an ihrer Stelle sollte der »Palast der Sowjets« stehen. Dieser wurde aber aufgrund des 2. Weltkriegs
nie fertiggestellt. In den 1990er-Jahren erfolgte der Wiederaufbau und 2000 wurde die Kathedrale eréffnet. Sie ist
das Symbol fiir die Rennaissance des orthodoxen Glaubens.

318 Eva Binder, »Drehort Moskau. Die filmische Stadt nach dem Ende der Utopies, in: Arnold Bartetzky, Marina
Dimitrieva und Alfrun Kliems (Hg.): [magination des Urbanen. Konzeption, Reflexion und Fiktion von Stadt in
Mittel- und Osteuropa (Berlin 2009), S. 181-204, hier S. 190.
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der Ostblock-Tristesse gegeniiber. Dieses Bild der Gegensitze wird sowohl iiber die Stadtauf-
nahmen als auch iiber das Interieur der Hiuser und Wohnungen gezeichnet.

In Auflenansichten werden einerseits die bereits erwihnten reprisentativen Bauten gezeigt so-
wie mehrere farbenprichtig ornamentierte orthodoxe Kirchen, einige von hohen Mauern und
Girten gesiumte Villen, renovierte Altbauten und Verwaltungs- und Kulturbauten mit Empo-
ren und Sdulen wie auch beeindruckend weite Straflenzeilen. Dem gegeniiber stehen abge-
wrackte Altbauten, bei denen Mauern und der Putz bréckeln oder Tiiren und Tore aus den
Angeln gehoben sind. Kabel und kaputte Leitungen hingen herum, verbeulte Mistkiibel ste-
hen schief, und die Hinterhofe sind verkommen. Auf den Straflen sind viele iltere Autos und
Lkws, vor allem Modelle aus dem ehemaligen Ostblock, unterwegs. Auch Strallenbahnen und
Oberleitungsbusse haben schon seit 30 Jahren ihre beste Zeit hinter sich. Diese tristen Eindrii-
cke werden verstirkt durch das Grau in Grau des omniprisenten Schneematschs.

Im privaten bzw. intimen Bereich, im Interieur der Hiuser und Wohnungen — die ja die aus-
schlieflichen Schauplitze des Sex sind — setzt sich dieses Moskau-Bild der Kontraste fort. Ein-
erseits gibt es die gediegenen und mit schweren, dunklen, verschnérkelten Mébeln gutbiirger-
lich eingerichteten Riume beim General, in der Villa und bei den vier Soldaten. Diese Riume
sind ausgestattet mit offenen Kaminen, prachtvollen Samowaren, silbernen Kerzenstindern,
Standuhren, Marmortischchen, teuren Ledercouchen, Gemilden mit Goldrahmen, Persertep-
pichen, Birenfellen und sogar mit einem Fliigel. Das Kontrastprogramm dazu sind das Ver-
hérzimmer, das eigentlich kaum Einrichtung hat aufer dem Stuhl, dem Tisch mit den Werk-
zeugen und vor allem einer Sowjetfahne. Die heruntergekommene Gefingniszelle, deren einzi-
ges Mobiliar, eine Matratze, eher einem Strohsack mit Lumpen darauf gleicht. Die Wohnung
des Soldaten Sascha ist ebenfalls sehr einfach gehalten, ein Tischchen, ein verspiegelter

Schrank, ein Bett und das Nachtkistchen mit Marienwinkel sind die einzige Einrichtung.

Klischees, Symbole, Atmosphiire

Neben den oben beschriebenen Kontrastbildern gibt es noch Details, die, wenn sie auch nicht
alle direkt Moskau zuzuordnen sind, doch Assoziationen mit der Sowjetunion bzw. Russland
heraufbeschworen. Die eindeutigsten davon sind das Benennen des ersten Schauplatzes als
»KGB-Headquarter« und die prominent platzierte Sowjetfahne im Verhérraum. Eine zweite
Attribuierung findet iiber die Sprache statt, alle Darsteller sprechen flielend Russisch. Drittens
wird der Schauplatz durch Kleidung in der Sowjetunion und im Militir- bzw. Geheimdienst-
umfeld verortet. Die meisten Darsteller tragen originale Uniformen mit schweren Minteln
und Stiefeln sowie mit der typischen Schapka Uschanka, einer Fellmiitze mit Fliigelohren und
Hammer-und-Sichel-Emblem. Die Konnotation iiber Kleidung lokalisiert den Schauplatz un-
ter anderem im Kalten Krieg in einem Land, das in unserer Vorstellung auch von strengen
Hierarchien und Spionage bzw. Bespitzelung bestimmt war. Ein weiteres populires Klischee
findet sich im Wodka, in fast jeder Szene abseits der sexuellen Handlungen trinken die Dar-

steller Wodka, was der Vorstellung von Russen als besonders trinkfest entspricht.
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Neben diesen Einzelsymbolen gibt es noch zwei Elemente, die den Film atmosphirisch in eine
bestimmte Richtung konnotieren, die Musik und das Wetter. Die Musik, die in MOSCOW ste-
tig prisent ist, ist weniger rhythmisch geprigt als in VIENNESE. Sie setzt sich aus teils diisteren
bzw. dramatischen, teils aus romantisch-melancholischen Melodien zusammen. Einerseits un-
terstreicht sie die bedrohliche Stimmung des »Agententhriller-Pornosc. Andererseits werden
damit Schwermut und Melancholie vermittelt, Eigenschaften, die der russischen >Mentalitdt«
zugeschrieben werden. Auflerdem weckt der permanente Einsatz von Musik auch Assoziatio-
nen zum groflen kulturellen Erbe Russlands, einem Land von Musiker_innen und Literat_in-
nen, und zu Moskau als deren >Mutter«. Die Diisterkeit der Stadt, die sich durch die Musik in
MOSCOW verstirkt, findet sich auch im Motiv von Schnee und Matsch, im stindig triiben

Wetter wieder. Im Klischeebild von Moskau ist es immer Winter.

4.3 Charakteristika der Schauplitze — Zwischenbilanz

Wie sich in den vorangegangenen Ausfithrungen gezeigt hat, konstruieren die drei Filmbei-
spiele ihre Schauplitze durch eine Mischung aus real vorgefundenen Gegebenheiten, lang tra-
dierten Stadtimaginationen und filmisch fabrizierter Urbanitit. Sie setzen ihre sexuellen
Skripts und Handlungen in einen Rahmen von real-and-imagined places und reproduzieren
mit ihren Inszenierungen wiedererkennbare und bereits mit Bedeutung aufgeladene Vorstel-
lungsbilder. Dies tiberrascht nicht besonders, denn die Zeichensysteme von Urbanitit allge-
mein bzw. einer konkreten Stadt im Besonderen haben sich iiber Jahrzehnte hinweg einge-
schrieben und verfestigt. Diese Stadtimaginationen bergen zwar das Potenzial der Verfliissi-
gung und Verinderung in sich, doch immer nur in einem gewissen Rahmen. Denn wie Rolf
Lindner treffend feststellt, hat jede Stadt

weinen Moglichkeitshorizont, der sich historisch herausgebildet hat, und dieser Moglichkeits-
horizont gibt, ihnlich wie der Habitus mit seinen Dispositionen, das Spektrum des Denkba-
ren und des Undenkbaren vor.«31°

Wien wird codiert als charmante, gemiitliche Grof3stadt mit reichlich kulturellem Erbe und
unzihligen geschichtstrichtigen Wahrzeichen. Parallel dazu wird Wien als Stadt gefasst, die
auch fiir junge, moderne und dynamische Bewohner_innen etwas zu bieten hat. Dies schligt
sich sowohl in den Bildern als auch in der Musik und im Rhythmus des Films nieder. Ver-
gleichbar mit Stidtetourist_innen bewegen sich Kamera und Darsteller_innen durch eine
kommerziell-kulinarische Offentlichkeit320, den vorgefundenen Raum touristischer Begehr-

lichkeiten. Der 6ffentliche Raum im klassischen Sinne ist jedoch nur Schauplatz fiir auflo-

319 Rolf Lindner, »Die kumulative Textur urbaner Reprisentationen, in: Monika Sommer und Heidemarie Uhl

(Hg.), Mythos Alr-Wien. Spannungsfelder Urbaner Identitiir (Innsbruck u.a. 2009), S. 39—44, hier S. 40.

320 Vgl. Hartmut Hiuflermann, » Topografien in der Macht: der 6ffentliche Raum im Wandel der Gesellschafts-
systeme im Zentrum Berlins.«, in: Andreas R. Hofmann und Anna Veronika Wendland (Hg.), Stadt und Oﬂ%nt—
lichkeir in Ostmitteleuropa 1900—1939. Beitriige zur Entstehung moderner Urbanitiit zwischen Berlin, Charkiv, Tallin
und Triest (Stuttgart 2002), S. 81-96, hier S. 82-83. Hiuflermann unterscheidet reprisentative, zivilgesellschaft-
liche und kommerzielle-kulinarische 6ffentliche Riume.
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ckernde Zwischenspiele abseits des Sex. Die Sexepisoden spielen sich immer in einem halbéf-
fentlichen oder einem vermeintlich 6ffentlichen Raum ab. Dabei handelt es sich einerseits um
inszenierte semidffentliche Riume, fiir die ein Studioset aufgebaut wurde, und andererseits um
vorgefundene pseudoosffentliche Riume, die klar abgegrenzt oder abgelegen sind.

Berlin wird dargestellt als Stadt im Ubergang und als eine dynamische Metropole mit vielen
Maoglichkeitsriumen. Es werden zwar sehr wohl ikonografische Bauten und Wahrzeichen ein-
gesetzt, um auf Berlin zu verweisen, doch sind die zentralen Konstruktionselemente fiir diese
Stadtimagination transitorische Riume. Dies sind 6ffentliche Orte des Ubergangs, »Zwischen-
riume, Eckpunkte und Brachen gemeinschaftlich genutzter Zonen«?!, die erstens fiir eine
Stadt im Umbruch stehen, zweitens das Potenzial von Freiziigigkeit und Grenziiberschreitung
in sich bergen und drittens das Dargestellte als real identifizieren sollen. Dariiber hinaus miis-
sen die Schauplitze immer die Option auf akrobatische Sexpraktiken bieten, Gegenstinde, an
denen man sich anlehnen oder festhalten kann, wie Biume, Mauern, Geriiste, Litfaf{siulen
oder Autos.

Moskau wird charakterisiert als Stadt der Gegensiitze, symbolisiert durch wenige machtbesetzte
(kommunistische) Wahrzeichen, grofibiirgerlichen Prunk und das Grau in Grau des ehemali-
gen Ostblocks. Dies zeigt sich sowohl in Auflen- als auch in Innenrdumen. Der offentliche
Raum ist Treffpunkt, Wartezone, Beobachtungsraum und Durchzugsort, aufgeladen mit teils
diisteren Angst-, Lust- und Machtinszenierungen. Dies produziert Begehrlichkeiten, die wih-
rend der Sexepisoden in Innenriumen mit geschlossenem und privatem Charakter ausagiert
werden. Ein bemerkenswertes Detail in MOSCOW ist, dass dieser Film als einziger der drei Bei-
spiele ein Bett bzw. ein Schlafzimmer als Schauplatz niitzt, und zwar in der abschliefenden,

romantisch angelegten Episode.

321 Riithers, Moskau bauen, S. 23.
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5 Praktiken des Bewohnens — Inanspruchnahme der Handlungsriume

Wie im Laufe dieser Arbeit schon auf unterschiedlichen Ebenen ausgefiihrt wurde, wird Raum
(auch innerhalb der Kultur- und Sozialwissenschaften) in den letzten Jahrzehnten nicht mehr
als ein a priori Gegebenes angesehen, auch kann er nicht ausschlieflich als aus solider Materie
und Reprisentationen zusammengesetzter und erfassbarer Ort verstanden werden.322 Vielmehr
wird die Konstitution von Raum in einer prozessualen und relationalen Raumvorstellung als
sozialer Prozess gefasst, das Handeln selbst wird als raumbildend verstanden. Martina Low
geht von der relativistischen Annahme aus,

»daf§ Riume sich aus Anordnungen der »Korper« ergeben. Da die »Korper« bewegt sind, riickt
das Raumwerden ebenso in den Vordergrund der Betrachtung wie das Anordnen als Hand-
lungsvollzug. Dieser Prozef§ wiederum kann in Bezug gesetzt werden zu den Konstruktionen
der Wahrnehmungen der »Betrachter«323.

Ein relativistisches Raumverstindnis ist jedoch nur Ausgangspunkt, und Low integriert auch
»zentrale Aspekte der absolutistischen Raumbegriffe (die Konstitution von Orten und Territo-
rien, die Konstruktionsleistung)«324 in diesen prozessualen Raumbegriff, um zu einem relatio-
nalen, handlungstheoretisch orientierten Raumbegriff zu gelangen. Fiir Low ist es essenziell,
das Soziale nicht einem Raum als »(An)Ordnung von Dingen« gegeniiberzustellen, sondern
die Menschen in diese (An-)Ordnung zu inkludieren, da Riume »unter der Einbezichung der
anwesenden Menschen konstituiert werden.«®2> Somit kann Raum, wie Helge Mooshammer
erdrtert, »als ein Produkt von fortlaufenden, aber diskontinuierlichen Einschreibungsprozessen
und sozialer Praxis«32¢ sowie als eine sich »stindig erneuernde Moglichkeit von Praktiken un-
terschiedlichen Bewohnens«?7 in den Blick genommen werden.

Menschen sind eine besondere Komponente von Raumkonstruktion, da »sie sich selbst plazie-
ren und Plazierungen verlassen« und »mit Mimik, Gestik, Sprache etc.« auf die Raumkon-
struktion einwirken328 Menschen schaffen aber nicht nur Riume, sie sind gleichzeitig Ele-
mente riumlicher (An-)Ordnungen und kénnen in ihrer Kérperlichkeit selbst als Raum erfasst
werden3?. Wie in Kapitel 3 ausgefithrt wurde, ergeben sich besonders durch die mediale Ge-

bautheit pornografischer Filme relationale (An-)Ordnungen von Kérpern, Kérperteilen und

322 Vgl. Mooshammer, Cruising, S. 91-92.
325 Low, Raumsoziologie, S. 67.

324 Low, Raumsoziologie, S. 67.

325 Low, Raumsoziologie, S. 154.

326 Mooshammer, Cruising, S. 18.

327 Mooshammer, Cruising, S. 118.

328 Vgl. Low, Raumsoziologie, S. 155.

329 Vgl. Low, Raumsoziologie, S. 155; Elizabeth Grosz, »Bodies-Citiesc, in: Beatriz Colomina und Jennifer Bloo-
mer (Hg.). Sexuality & Space (Princeton 1993), S. 241-254.
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Korperoftnungen, die eine verstirke riumliche Wahrnehmung der agierenden Personen nach
sich ziehen. In Kapitel 4 wurde die symbolische und materielle Dimension der Raumproduk-
tion anhand der Inszenierung der Schauplitze behandelt.

Anhand der sozialen Dimension von Raumproduktion soll in diesem letzten Analysekapitel
herausgearbeitet werden, wie die Handlungsriume in den drei Filmbeispielen aufgespannt und
in Anspruch genommen werden. Als Erstes werden die Praktiken des Bewohnens abseits des
Sex in den Blick genommen. Im zweiten Schritt erfolgt eine Untersuchung der Praktiken des
Bewohnens wihrend des Sex. Diese wird in drei Ebenen aufgefichert: erstens die Analyse der
dominanten sexuellen Skripts; zweitens die Betrachtung der Beziehungskonstellationen und
Rollen; drittens die Bezugnahme auf auflen. Abschlieflend wird in einer Zwischenbilanz darauf
eingegangen, auf welche Art die jeweiligen Riume durch unterschiedliche Praktiken konno-

tiert bzw. konstituiert werden.

5.1 Inanspruchnahme der Handlungsriume abseits des Sex

5.1.1 Viennese

Die Inanspruchnahme der Handlungsriume abseits des Sex in VIENNESE spielt sich haupt-
sichlich in den Zwischensequenzen ab und ist durch zwei Hauptmotive gekennzeichnet: durch
das Sightseeing bzw. den Ausflug — im klassischen touristischen und rekreationistischen Sinn —
und durch die Inszenierung von romantischer, vergniigter, teils zirtlicher und vor allem un-
komplizierter Zweisamkeit.

Das Sightseeing bzw. die Ausfliige finden auch an tatsichlichen touristischen Hotspots Wiens
statt — wie schon in Kapitel 2 und 4 beschrieben. Dies sind die Sequenzen des Films, in denen
der vorgefundene 6ffentliche Raum zum Handlungsraum wird. Jedoch ist diese Offentlichkeit
mehr durch den >offenen< Ort/Raum gekennzeichnet und weniger durch das »public-Sein im
Sinne eines sich unter (vielen unbekannten) Menschen Befindens. Zwar kommen Menschen-
ansammlungen oder Einzelpersonen vor, die sich auch an diesen Ausflugsorten und Sehens-
wiirdigkeiten befinden, doch sind diese immer auf Distanz. AufRerst selten nehmen die Dar-
steller_innen oder die Kamera direkten Kontakt zu ihnen auf. Diese »anderen« sind ebenfalls
dort, nicht mehr und nicht weniger, sie kennzeichnen — neben anderen (An-)Ordnungen —
mit ihrer Anwesenheit die Offentlichkeit des Handlungsraums.

Das Motiv der Zweisamkeit geht von leicht kumpelhafter und lockerer Zweierbeziehung mit
wechselnden Partner_innen bis hin zu einer starken Verpflichtung zueinander, die mit dem
Verlobungsring zum Ausdruck gebracht wird. Dies wird inszeniert mit zirtlichen Gesten, Kiis-
sen, einem Spazieren Arm in Arm oder Hand in Hand, einem vergniigten Umgang miteinan-
der, schmachtenden Blicken und kleinen Spiflen. Diese romantische, teils verbindliche Zwei-
samkeit wird allerdings durch die vollig unromantischen Sexszenen gebrochen, in denen die
Personen stark auf sich selbst bezogen sind und manchmal abseits des genitalen Verkehrs kaum

zueinander in Beziehung treten. Mehr dazu spiter.
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Eine Ausnahme sowohl hinsichtlich des Motivs der Zweisamkeit als auch hinsichtlich der Be-
zugnahme auf Personen auflerhalb der Pornocast bildet die Inszenierung in der Diskothek. Die
tanzende Menge ist hier ein wichtiger Teil der Authentifizierung von Offentlichkeit und des
Aufspannens eines komplexen Beziehungsgeflechts. Das tanzende und sich vergniigende Dis-
co-Publikum und der zweite D] werden mit den Pornodarsteller_innen sowie den Handlun-
gen und Bezichungen, die sich zwischen ihnen abspielen, in Beziechung gesetzt. Die Disco
steht selbst als Ort fiir (risikofreie und normierte) Ausschweifungen, die Masse front ziigello-
sen und transgressiven Vergniigungen, dies lisst sich hervorragend in das Pornogefiige einbau-
en. Zudem lisst sich diese Anordnung aus produktionstechnischer Sicht erkliren: Die Disco
ist ein geschlossener Raum, an dem sich nur die Cast befindet, die tanzende, feiernde Menge
besteht aus Statist_innen, mit denen abgeklirt wurde, dass sie in einem (Porno-)Film vor-
kommen. Wiirden wildfremde Passant_innen auf der Strafle aus der Nihe gefilmt, miissten

diese um Erlaubnis gebeten oder verpixelt werden — wie in ILLEGAL.

5.1.2 Illegal

Die Uberginge zwischen sexuellen Handlungen und Handlungen abseits davon sind in ILLE-
GAL flieflend, denn eigentlich wird fast von Beginn an jede Handlung sexualisiert bzw. porno-
grafisiert. Es gibt jedoch einige Praktiken des Bewohnens, die klar als Einleitung bzw. Vorspiel
zur ultimativen Hardcore-Aktion fungieren.

Die ersten Gesten sind jene des Vorstellens, Verortens und Zeigens, die Kamera etabliert den
Schauplatz mit Detail und Schwenk, der Darsteller begriifit das Publikum, lokalisiert den
Schauplatz, stellt die Darstellerin vor und zeigt die Sehenswiirdigkeiten am Schauplatz und an
der Kollegin. Die Darstellerin fungiert hier als Attraktion, als Person, an der es etwas zu zeigen
gilt und an der sich spiter noch viel mehr zeigen wird. Der Darsteller nimmt die Rolle des
Guides ein, als in mehrfacher Hinsicht Ortskundiger weist er uns ein, zeigt uns die ersten Ho-
hepunkte auf der Entdeckungstour durch die Stadt, den Korper und die Liiste.

Parallel dazu beginnen die ersten Transgressionen: das Entblolen von Korperteilen in der Of-
fentlichkeit, der erste tiefe Blick in die Kérperoftnung der Frau und das Vorspiel in Form von
oraler und haptischer Manipulation der Genitalien, eventuell schon mit einer kurzen Penetra-
tion. Dieses Vorspiel ist begleitet von suchenden, abschweifenden, teils paranoiden Blicken der
Kamera sowie der Darsteller_innen in die Gegend, in den éffentlichen Raum der Stadt und
hin zu mutmafllichen Stérungen bzw. moglichen Beobachter_innen. Dadurch ist das Vorspiel
gekennzeichnet durch Unterbrechungen und Stérungen, die einerseits ungelegen kommen, da
man sich ja nach einem »sichereren« Ort umschauen muss. Andererseits ist die Unterbrechung
willkommen, sie hebt den Transgressionscharakter und den Realititsgehalt des Dargestellten
hervor bzw. erzeugt diesen erst. Irgendwann reicht es entweder dem Kameramann oder den
Darsteller_innen, es kommt der Vorschlag, sich nach einem besseren, »ruhigeren« Ort umzu-

sehen, die Suche wird kurz visuell thematisiert, dann gibt es einen Sprung in der Zeit hin zum
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Finden und Einnehmen des neuen Handlungsraums. Entweder sind die Darsteller_innen
schon vor Ort und mitten im Tun, das von der Kamera entdeckt wird, oder die Kamera beglei-

tet die Darsteller_innen, und es wird gemeinsam der neue Ort gefunden und eingenommen.

5.1.3 Moscow

Die Praktiken des Bewohnens abseits des Sex sind in diesem Film die einzigen Sequenzen, die
im offentlichen Raum spielen. Sie lassen sich in drei zentralen Punkten fassen: anonymes Be-
obachten bzw. Verfolgen, Durchqueren der Stadt und Begegnen im éffentlichen Raum.

Das Beobachten und Verfolgen dient dazu, die Stimmung eines Agententhrillers zu generieren,
ein hierarchisches Machtgefiige aufzuspannen und auch spitere voyeuristische Positionen wih-
rend der Sexepisoden zu legitimieren. Einmal werden vier Soldaten zum Sammeln und Wei-
tergeben von Informationen vom unsichtbaren Slava ausspioniert. Zum anderen wird Slava
selbst beobachtet und verfolgt, um im Anschluss festgenommen, eingesperrt, gefoltert und fo-
tografiert zu werden, damit er schliefllich seine gesammelten Informationen weitergibt bzw. als
Beobachtungs- und Lustobjekt fungieren kann.

Der Durchgang durch die Stadt erfolgt auf verschiedene Arten und mit unterschiedlichen Mo-
tiven. Die Stadt wird durchfahren und durchschritten, um jemanden von einem Ort zum an-
deren zu befordern oder selbst von A nach B zu gelangen, um jemanden zu suchen oder ein-
fach nur, um gemiitlich zu flanieren.

Fiir die oben angefiihrten Praktiken ist es wichtig, dass der offentliche Raum einen Treffpunkt
darstellt. Eine Moglichkeit fiir Begegnungen, um Unbekannte unbemerkt zu beobachten oder
auch um mit ihnen in Kontakt zu treten. Vereinfacht wird die Kontaktaufnahme zwischen
Fremden durch die Militdrzugehorigkeit fast aller dargestellten Personen, symbolisiert durch
Ausweise, Uniformen und militirische Griifle, die alle auch fiir Hierarchien und Machtaus-
tibung stehen. In der Episode, in der eine Zivilperson mit Soldaten in Kontakt tritt, wird das
vorliufige Machtgefiige symbolisiert durch das Anbieten von Geld. Der offentliche Raum ist
aber auch ein Treffpunke fiir Kumpels, Gleichgesinnte, die gemeinsam durch die Stadt flanie-
ren und sich wodkatrinkend und rauchend die Zeit vertreiben.

All die oben beschriebenen Praktiken des Bewohnens beinhalten auch einen Moment des War-
tens, entweder auf die >Zielperson« oder auf den noch unklaren Zeitvertreib. Neben alldem
spielt das Aussprechen und Ausfiihren von Befehlen noch eine wichtige Rolle, dies aber nicht
nur abseits des Sex.

Eine Bezugnahme auf oder eine Kontaktaufnahme mit auflen findet abseits des Sex und auch
wihrenddessen vonseiten der Darsteller nicht statt. Es werden auch von der Kamera keine Per-
sonen auflerhalb der Cast ins Bild gebracht, kein Mensch bewegt sich zu Fuff durch die Stadt,
die Offentlichkeit besteht aus unsichtbaren Verkehrsteilnehmer_innen in ihren Fahrzeugen

und den vermeintlichen Bewohner_innen der unzihligen Gebiude.
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5.2 Inanspruchnahme der Handlungsriume wihrend des Sex

Es ist kein iiberraschendes Faktum, dass pornografischer Film, vor allem die kommerzialisierte
und standardisierte Mainstream-Variante, als hochgradig geskriptet, ritualistisch und formel-
haft angeschen wird33% Elizabeth Grosz meint, dass Pornografie nur als solche funktioniert:
»[...] in so far as it is ritualized, fundamentally repetitive, a series of infinite variations of a very
small number of themes.«33! Das Genre greift auf ein Reservoir von Gesten, Phrasen, Bewe-
gungen, Szenarien und Handlungen zuriick, um »desire effects through a more or less guaran-
teed pathway«32 hervorzubringen. Diese meist vorhersehbaren Choreografien und Reprisenta-
tionskonventionen (wie etwa Meatshots und Cumshots) lassen die Rezipient_innen das Gese-
hene sofort identifizieren.333 Um ein »Produkt als pornografisch erkennbar zu machen und so an
Erfahrungen von anderen [...] ankniipfen zu kénnen«334, braucht es das Element der Wieder-
holung; diese erleichtert die Zuginglich zu den Darstellungen und stellt sie in einen Zusam-
menhang. Zugleich bedingt diese unmittelbare Erkennbarkeit eine gewisse Uberzeichnung,
eine >Pornonormativitit,, die wenig Interpretationsspielraum und Ambivalenz (z. B. in Bezug
auf Gender) zulisst335 Don Slater fiihrt als Aspekte dieser »Pornonormativitit« des Main-
stream-Pornos unter anderem das stindige Recycling bestimmter Sexpraktiken, Korpertypen,
Stellungen, Fetische sowie zutiefst vergeschlechtlichte Selbstreprisentationen an sowie Hetero-
normativitit (in Form einer Abwesenheit von minnlicher Homosexualitit), die Abbildung
weiblicher Bisexualitit und das Ausgrenzen von illegalen oder zu devianten Praktiken33¢ Au-
erdem enthebt »die Lust als Imperativ des Pornografischen« die Figuren ihrer »sozialen Bin-
dungen und damit einhergehenden Normen, Traditionen, Zwinge, sie agieren in einer Uto-
pie »jenseits von Klasse und Stand«, gerade wenn diese sozialen Unterschiede Thema der In-
szenierung sind3% In Abwesenheit von Beziehungszwingen, Verbindlichkeiten und Verant-

wortungen sind die Darsteller_innen immer bereit und willig zum Sex, es gibt keine materiel-

330 Vgl. Lehman, »Revelations about Pornography«, S. 96; Paasonen, Carnal Resonance, S. 159; Paasonen, Niku-
nen und Saarenmaa, »Pornification and Education of Desire, S. 13; Richard B. Miller, »Violent Pornography:
Mimetic Nihilism and the Eclipse of Differences.«, in: Susan Gubar und Joan Hoff (Hg.), For Adult Users Only:
The Dilemma of Violent Pornography (Bloomington 1989), S. 147-161, hier S. 150; Annette Kuhn, The Power of
the Image: Essays on Representations and Sexuality (London 1994), S. 38.

331 Grosz, »Naked, S. 197.

332 Grosz, »Naked, S. 197.

333 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 160.

334 Hofer, »More than porna, S. 204.

335 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S.121 und S. 160.

336 Vgl. Don Slater, »Trading Sexpics on IRC: Embodiement and Authenticity on the Internet, in: Body and So-
ciety 4/4 (1998), S. 91-117, hier 99-103.

337 Villa, »Pornofeminismus?«, S. 55.
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len Sorgen, keine Krankheiten, kein Versagen der Kérper, Begehren und Begehrtheit sind un-
erschopflich, mit einem Wort: pornotopisch.338

Bis zu einem gewissen Grad arbeitet auch die kommerzielle All-male-Pornografie mit #hnli-
chen Konventionen und Normen, es gibt ein Repertoire an gingigen Nummern und domi-
nanten Korperisthetiken, auf die zuriickgegriffen wird. Obwohl sich im All-male-Porno vieles
um die Erotik des Anus dreht, ist nach Richard Dyer die zentrale Lust die sichtbare Ejakulati-
on im Cumshot — wie im Heteroporno auch3% Ebenso gibt es eine Steigerung der dargestell-
ten sexuellen Praktiken, etwa »fucking after sucking« oder die gestaffelte Ejakulation der Dar-
steller als hinausgezogerten Hohepunkt34 Bestimmte Darstellungen sind tabu oder werden
nur in darauf ausgerichteten Subgenres gezeigt, zum Beispiel »male-female sex, effeminacy, age,
obesity, and drag4l. Zu priferenzierten Kérpertypen gehoren Darsteller,

»who are conventionaly attractive and masculine, rather than androgynous or gender-ambi-
gous in appearance. Sites tend to be overwhelmingly white, and when men of color are featu-
red, they are often fetishized, exoticized, or defined primarily by their race or ethnicity. 3%

Im Gegensatz zum Heteroporno sind jedoch Sex-Education und Gesundheit bzw. Privention
seit Aids sehr prisent im All-male-Genre, und es herrscht eine vergleichsweise groflere Fluiditit
der Rollen3% Im All-male-Porno ist nicht immer gleich ersichtlich, was passiert: »[ W]hen the-
re are two bodies with two penises. Who will, and/or who won't, get penetrated?«@44. All-male-
Pornografie steht nicht auflerhalb einer minnlich und weiff determinierten patriarchalen Ge-
sellschaftsordnung, und die eigene privilegierte Position wird wenig hinterfragt34> Jedoch
muss die Sichtbarmachung und Reprisentation minnlicher Homosexualitit gleichzeitig als
deviant und »the pleasures of being fucked and the eroticism of the anus«34¢ als Stérung mas-

kuliner Normen bzw. einer heterosexuellen Matrix gelesen werden. Zudem steht All-male-Por-

338 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 155; Marcus, Umkehrung der Moral, S. 233-234; Brian McNair, Striptease
Culture: Sex, Media and Democratization of Desire (New York 2002), S. 40; Laura Rival, Don Slater und Daniel
Miller, »Sex and Sociability: Comparative Ethnographies of Sexual Objectifications, in: Mike Featherstone (Hg.),
Love and Eroticism (London 1999), S. 295-322, hier S. 301.

339 Dyer, »Male Gay Pornc.
340 Vegl. Waugh, »Men’s Pornographyx, S. 319.
341 Waugh, »Men’s Pornography«, S. 320.

342 Jennifer Moorman, »Gay for Pay, Gay For(e)play: The Politics of Taxonomy and Authenticity in LGBTQ On-
line Porng, in: Feona Attwood (Hg.), Porn.com: Making Sense of Online Pornography (New York 2010), S. 155—
167, hier S. 162.

343 Vgl. Waugh, »Men’s Pornography«, S. 319.

344 Cante und Restivo, »The Cultural-Aesthetic Specificities, S. 162; Wobei u. a. Thomas Waugh darauf hin-
weist, dass aufgrund von Kérpertypen, Klasse, Alter oder Ethnie bereits bestimmte Rollen determiniert werden.

Vgl. Waugh, »Men’s Pornography«, S. 319.

345 Daniel Bernardi findet dafiir klare Worte: »To be gay is to be white. To be a gay person of color is to be a sour-
ce of white male desire and pleasure.« Daniel Bernardi, »Interracial Joysticks: Pornography’s Web of Racist Attrac-
tionsc, in: Peter Lehman (Hg.), Pornography: Film and Culture (New Brunswick 2006), S. 220-243, hier S. 234.
346 Diyer, »Male Gay Pornc.
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nografie immer im Kontext sozialer und kultureller Praktiken von Gay-Communities347 Da-
bei geht es unter anderem um Sichtbarkeit und Reprisentation von homosexuellen Minnern,
um ein In-der-»Welt«-Sein; das Offentlichsein (auch wenn es nur eine mediale Offentlichkeit
ist) und die Forderung nach mehr Raum sind zentrale Elemente von All-male-Pornografie348

Auch die in dieser Arbeit behandelten Filmbeispiele bedienen sich der oben beschriebenen
Konventionen, allerdings ist ihr Umgang mit diesen bzw. deren Ausprigung sehr unterschied-
lich. Die drei Filme versuchen auf verschiedene Weise, Intensitit, Nihe, Natiirlichkeit, Fiille,
Exzess und auch Spektakel zu produzieren. Sie gehen mit der Inszenierung/Inszeniertheit, die
dadurch entsteht, divergent um, versuchen sie mehr oder weniger zu verschleiern. Die Charak-
teristika der Schauplitze, die fiir die sexuellen Handlungen in den drei Filmbeispielen in An-
spruch genommen werden, sind, wie in Kapitel 4 ausgearbeitet wurde, sehr heterogen. Der Sex
in VIENNESE spielt sich innerhalb von inszenierter Halbsffentlichkeit ab, die touristisch ge-
prigt ist, in ILLEGAL werden ausschliefSlich 6ffentliche Rdume mit meist transitorischem Cha-
rakter bewohnt, in MOSCOW findet der Sex in Innenriumen mit geschlossenem bzw. privatem
Charaketer statt, die teilweise mit der Institution Militir in Verbindung stehen. Wie sich das in

den Praktiken des Bewohnens ausdriicke, soll an dieser Stelle herausgearbeitet werden.

5.2.1 Sexuelle Skripts

Zwei Motive, die sich durch alle drei Filmbeispiele ziehen, sind die Abwesenheit von Unterwi-
sche und die ungebrochene, iiberbordende Potenz. Die Darsteller_innen sind allzeit bereit, es
kénnte immer und iiberall zum Sex kommen. Oder, mit Steven Marcus Worten: »Auf die
Frage »Wie viel Uhr ist es in Pornotopia?« ist man versucht zu antworten: >Es ist Zeit, mitei-
nander ins Bett zu gehen.«3% Einzig VIENNESE bricht manchmal aus diesen Mustern aus.
Zum einen tragen die Darsteller_innen in der Girl-on-Girl-Episode Unterwische, die Mieder,
Strapsgiirtel und Striimpfe erfiillen hier aber einen Zweck, sie sind Fetischobjekte. Andererseits
ist die Standfestigkeit der Darsteller nicht ungebrochen, dies zeigt sich besonders in der ersten
Episode. Die Erektion des Darstellers erschlafft, trotz mehrfacher Versuche und der Mithilfe
seiner Partnerin gelingt es nicht, den Penis wieder aufzurichten. Dieses »Missgeschick« wird
kurzerhand in die Inszenierung eingebaut, die Darstellerin emanzipiert sich quasi und befrie-
digt sich selbst mit einem Dildo, bis ihr Gegeniiber wieder bereit ist. AufSerdem wird diese
Episode nicht mit einem Cumshot abgeschlossen, der finale Beweis fiir die Potenz bleibt aus.

In der Girl-on-Girl-Episode wird zwar der Phallus in Form eines Dildos eingefiihrt, und es

347 Vgl. Moorman, »Gay for Pay, Gay For(e)play«, S. 161; Dyer, sowie Cante und Restivo beschreiben einen en-
gen Zusammenhang mit (Orten des) Pornokonsum und éffentlichem Sex, sowie die Darstellung utopischer ho-
mosexueller Lebenswelten aus einer Mischung von Romantik und Promiskuitit die in die Alltagspraxen von Gay-
Communities zuriick wirken. Vgl. Dyer, »Male Gay Porn«; Cante und Restivo, » World« of All-Male Pornogra-

phy« .

348 Vgl. Cante und Restivo, »World« of All-Male Pornographyx, S. 110; dies., »The Cultural-Aesthetic Specifici-
ties, S. 162; Waugh, »Men’s Pornography«, S. 313-314.

349 Marcus, Umkehrung der Moral, S. 231.
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wird versucht, durch intensiveres Stohnen einen Héhepunkt zu markieren. Doch die Sequenz
endet eher abrupt, ohne visuellen Beleg fiir die Klimax, entsprechend unbefriedigt und unbe-
friedigend. Ansonsten wird der Nachweis der minnlichen Lust — in Form der externen Ejaku-
lation auf Hintern, Brust, Bauch oder ins Gesicht der Partner_innen — permanent erbracht.
Interessanterweise miissen die Darsteller in den Heteropornos vor dem Cumshot immer noch
masturbieren, in MOSCOW ist das nicht der Fall. Ein spezielles Merkmal der Kristen-Bjorn-
Produktionen ist das Sperma, das immer fliefit, auch in diesem Film. Hohepunkte, durch
Cumshots dargestellt, bilden nicht die finale Klimax der jeweiligen Sexepisode wie in den bei-
den anderen Analysefilmen. Es gibt mehrere Cumshots pro Episode und oft auch pro Darstel-
ler, die kontinuierlich wihrend jeder Episode vorkommen. So ist das Sperma fast durchgingig
prisent, und das nicht nur in Form von eruptiven Entladungen, oft rinnt oder tropft es, hiufig
tritt es auch ohne direkte Manipulation des Penis aus. Schlie8lich ist noch bemerkenswert,
dass die Erektionen fast nie nach erbrachter Ejakulation erschlaffen, wie zu erwarten wire.
Trieb, Begehren und Begehrtheit sind unendlich, die Korper versagen (fast) nie. Es wird eine
Okonomie der Lust entwickelt, »in which not only is there always enough, there’s even more
than you could possibly want.«350

Was die Sexnummern und Stellungen angeht, gibt es zwischen den beiden Heteropornos viele
Parallelen, aber auch einige prignante Unterschiede. In beiden Filmbeispielen sind Oralsex
sowie das Massieren von Penis und Klitoris Vor- und Zwischenspiel fast aller Episoden. Die
folgenden Stellungen werden in VIENNESE wie auch in ILLEGAL praktiziert: Oralsex und Mass-
ieren der Genitalien in Position 69; Fick am Boden/auf einer Bank o. A., der Mann liegt/sitzt,
die Frau ist oben, sie reitet auf ihm, entweder mit zugewandtem Blick oder rittlings; Fick von
hinten, der Mann steht, die Frau ist vorgebeugt und hat stellenweise ein Bein angehoben; Fick
in »doggystyle:, die Frau auf allen vieren, der Mann kniet oder gritscht hinter ihr; Fick im Ste-
hen, zueinander gewandt oder hintereinander, teils hat die Frau ein Bein gehoben oder die
Beine um den Mann geschlungen, beide halten sich wo fest oder lehnen sich an, der Mann
stiitzt die Frau, damit sie im Gleichgewicht bleibt; Fick hintereinanderliegend; Analpenetrati-
on der Frau, entweder indem sie auf dem Mann reitet oder »doggystyle«. Allerdings werden in
ILLEGAL alle diese Nummern in jeder Episode durchexerziert, in VIENNESE kommen sie ent-
weder nur einmal oder in maximal drei von sechs Episoden vor. Dafiir gibt es in VIENNESE
noch zusitzliche Spielarten, etwa den Fick in Missionarsstellung und den Fick vaginal gegen-
iibersitzend. Auflerdem ist hier Selbstbefriedigung ein Thema, die sowohl von Minnern als
auch von Frauen per Hand praktiziert wird sowie mit einem Dildo. Im Ubrigen gibt es noch
die Girl-on-Girl-Sequenzen in VIENNESE, einmal als Vorspiel, einmal als eigene Episode, die
eine Varianz zu ILLEGAL darstellen. Eine Eigenart von ILLEGAL ist das schon mehrfach er-
wihnte exzessive Zeigen der Briiste, des Hinterns und vor allem der Kérpersffnungen der Dar-

stellerinnen, das auch zwischen den einzelnen Sexnummern bestindig stattfindet.

350 Laura Kipnis, Bound and Gagged: Pornography and the Politics of Fantasy in America (New York 1996), S. 202.
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In MOSCOW finden sich ein paar Uberschneidungen zu den anderen Filmbeispielen, etwa im
Oralsex, in der Masturbation und in den Cumshots. Erwartungsgemif$ sind die Divergenzen
aber grofer, schon allein durch die Abwesenheit von Frau respektive Vagina und den Fokus auf
anale Penetration. Ein wesentlicher Unterschied ist zum Beispiel, dass es nicht in jeder Episode
zu einer Penetration kommt. Manche Episoden bestehen nur aus einer Nummer, etwa Selbst-
befriedigung, Blowjob oder Rimming/Massage des Afters. Dariiber hinaus differieren Prakei-
ken, die auch in den Heteropornos vorkommen, in ihrer Ausformung und Vielschichtigkeit.
Oralsex wird sowohl genital als auch anal praktiziert: Lutschen, Lecken und Kiissen des Penis,
der Eichel und der Hoden, Masturbation mit den Lippen; Lecken am After und leicht pene-
trierende Stofle mit der Zunge. Manuelle (Selbst-)Befriedigung geht von sanftem Streicheln

tiber wilde und schnelle Massagen mit der ganzen Hand, mit zwei Fingern oder mit dem Fuf§
bis hin zum >Melken« des Penis. Der After wird meist nur sanft massiert oder vorsichtig mit

einem Finger penetriert. Weiters wird der Penis am Kérper einer anderen Person gerieben, an
Schenkeln, Waden, Arschbacken und Gesicht. Mit den Pimmeln wird nicht nur penetriert, sie
werden auch gewedelt und gewackelt und auf Gesicht oder After geschlagen — gern auch frei-
hindig. Der anale Verkehr erfolgt geschiitzt durch Kondom und beginnt immer mit langsa-
mem Einfiihren. Tempo, Tiefe und Gangart des Geschlechtsverkehrs variieren von langsam bis
schnell, von mittel bis tief, von sanft bis hart, wobei vieles sich auf einer moderaten Ebene ab-
spielt. VIENNESE dhnelt MOSCOW in der Variation von Rhythmus und Intensitit der genitalen
Ereignisse, wobei bisweilen durch dynamische, schnelle Schnitte und akrobatische Stellungen
ein Mehr an Verve generiert wird. ILLEGAL allerdings ist immer auf der harten, schnellen,
sportlichen Seite unterwegs, >bigger, better, faster, more« scheint die Parole bei den Sexnum-
mern. Was ILLEGAL nicht durch Varianz der Praktiken liefern kann, versucht der Film iiber
schnelle Abfolgen der Sexnummern, iiberbordende Akrobatik und exzessives Stohnen wettzu-
machen. Die Stellungen und Praktiken wechseln im Minutentake, manchmal sogar ofter, in
moglichst kurzer Zeit soll méglichst viel gezeigt werden. Dies soll iiber die eingeschrinkte
Auswahl an Nummern hinwegtiuschen, es suggerieren Masse, Abwechslung und teilweise
Steigerung. Kontrir dazu wird den einzelnen sexuellen Handlungen in MOSCOW jeweils sehr
viel Zeit gegeben. Stellungen, Praktiken, Rollen oder Partner werden hier nur alle drei bis zehn
Minuten (sic!) verindert bzw. getauscht. Bei MOSCOW wird Fiille mit der Menge an agieren-
den Personen produziert und mithilfe der Gleichzeitigkeit der sexuellen Handlungen, die sich
an einem Schauplatz respektive an einer Person abspielen. Selten haben die Darsteller in MO-
SCOW nur zu zweit eine sexuelle Liaison, hiufig gibt es ein Gruppentableau mit drei bis vier
Personen, seltener auch eine Doppelung durch das Spiegelbild. VIENNESE liegt in der Vielfalt
und im Wechsel der Praktiken zwischen den beiden anderen Filmen, eine Pose/Nummer dau-
ert hier eine bis drei Minuten. Vielschichtigkeit wird iiber den Schnittrhythmus, die weibliche
Bisexualitit, die Einmaligkeit bestimmter Handlungen und auch iiber die originiren Schau-

plitze vermittelt.
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Abschlieflend méchte ich an dieser Stelle noch ein besonderes Stilelement von ILLEGAL anfiih-
ren, den Einsatz von vulgirem Humor. Die Crew ist sehr gut gelaunt in diesem Film und
kommentiert die Handlungen oder das Geschehen in der Umgebung stindig mit anziiglichen
Schenkelklopfern und derben Witzchen. Der Kameramann tut dies, wihrend die Darsteller-
_innen gerade beim Sex sind, und die Darsteller_innen scherzen vor, zwischen und nach dem
Sex. Humor hat eine lange Tradition in der Pornografie®>!, und es bieten sich hier mehrere
Lesarten an. Einerseits stért der Humor die Ernsthaftigkeit des Dargestellten, er ermoglicht
eine Distanz, ein Zuriicktreten und hat eine befreiende Funktion fiir die Betrachter_innen352
Andererseits bedingen solch schmutzige Witze Schamlosigkeit und unterstreichen den Ein-
druck von Trash- und Low Culture. Laura Kipnis und Constance Penely identifizieren darin
(und in anderen Elementen von Porno) eine karnevaleske Transgression, eine Infragestellung
(klein-)biirgerlicher Vorstellungen von Geschmack, Moral und Klassenhierarchien.353 Gleich-
zeitig kann in diesen vulgiren, witzigen Einwiirfen eine eigene Nummer gesehen werden, die
das Gesehene verifiziert, mehr vom selben auf einer anderen Ebene preisgibt und die Omni-

prisenz des Sex untermauert.3>4

5.2.2 In Beziehung treten, Rollen spielen

Pornografie inszeniert ihre Darsteller_innen mehr als iiberzeichnete Typen denn als tiefgriindig
entwickelte Charaktere, soziale Verbindlichkeiten und Konventionen sind aufgehoben, und
soziale Kategorien bzw. Differenzen werden vor allem in den und durch die Kérper der Dar-
steller_innen zum Ausdruck gebracht.35> Wie diese Typen/Figuren nun sozial miteinander in
Bezichung treten, was an Umgang miteinander neben den Sexnummern als Surplus iibrig
bleibt, wird im Folgenden dargelegt.

Besonders interessant scheinen hier zunichst die Blickkonstellationen der Darsteller_innen
untereinander und der nach innen gerichtete Blick (auf nach auflen gerichtete Blicke wird im
nichsten Abschnitt Bezug genommen). In VIENNESE lassen sich drei Tendenzen herauslesen.

Erstens gibt es zwei Episoden, in denen die Darsteller_innen viel Blickkontake herstellen und

351 Bekannte Beispiele sind etwa die deutschen Sexkomédien und die schwedischen Bettkantenfilme der 1970er-
Jahre oder die Umdeutung bekannter Filme und Serien zu Porno-Parodien und die Verballhornung ihrer Titel
durch witzige, anziigliche Wortspiele: EDWARD PENISHANDS, WHORE OF THE RINGS, THE WITCHES OF BRE-
ASTWICK, SPERMBUSTERS, BUFFY THE VAMPIRE LAYER, BACKSIDE TO THE FUTURE, A CLOCKWORK ORGY, SEX
TREK: THE NEXT PENETRATION.

352 Vgl. Jacobs, Netporn, S. 73; Emily Shelton, »A Star Is Porn: Corpulence, Comedy, and the Homosocial Cult of
Adult Film Star Ron Jeremys, in: Camera Obscura 51, 17/3 (2000), S. 115-147, hier S. 121.

353 Vgl. Kipnis, Bound and Gagged, S. 130-132; Constance Penely, »Crackers and Whackers: The White Trashing
of Porng, in: Linda Williams (Hg.), porn studies (Durham 2004), S. 308-331, hier S. 310. Diese Lesart mag wohl
mit der politischen Konnotation von Pornografie im Frankreich des 18. Jahrhunderts zusammenhingen, in der
Pornografie auch fiir Hiresie und den Angriff politischer Autorititen stand.

354 Vgl. Nina K. Martin, »Never Laugh at a Man with His Pants Down: The Affective Dynamics of Comedy and
Porng, in: Peter Lehman (Hg.), Pornography: Film and Culture (New Brunswick 2006), S. 189-205, hier S. 196—
199.
355 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 157-160.
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sich tiber lange Strecken — soweit es die Stellung erlaubt — tief in die Augen blicken und anli-
cheln. Beide Episoden sind auf unterschiedliche Art romantischer bzw. zirtlicher inszeniert als
die restlichen Episoden. Dies ist einmal die erste Episode mit dem Paar, das sich gerade verlobt
hat, und dann noch die dritte Episode mit den zwei Frauen. Zweitens finden sich in der
Episode im Fiaker, in die drei Personen involviert sind, einige wenige Blicke zueinander, an-
sonsten wird vorrangig die genitale Aktion (der jeweils anderen) beobachtet, oder die Augen
sind geschlossen, der Blick ist nach innen auf den eigenen Genuss gerichtet. Drittens gibt es in
den restlichen Episoden viele Versuche der Minner, Blickkontake mit ihren Partnerinnen auf-
zunehmen, diese haben jedoch meist die Augen geschlossen, manchmal den Kopf abgewendet,
oder sie betrachten die pornografische Aktion. Dies steht kontrir zu den romantisch und innig
inszenierten Zweierbeziehungen in den Uberleitungssequenzen abseits der Sexnummern.

Die Blicke der Darsteller_innen in ILLEGAL hingegen nehmen kaum Kontakt mit ihrem Ge-
geniiber auf. Sie sind entweder — durch geschlossene Augen — auf sich selbst bezogen, wenden
sich abwesend auf die Gegend oder konzentrieren sich auf die Genitalien. Manchmal gibt es
ein fliichtiges gegenseitiges Anblicken beim Sex, am ehesten findet das beim Blowjob statt.
Demgegeniiber spielen Blicke und Blickkonstellationen in MOSCOW eine viel wichtigere Rol-
le. Einerseits ist das unbemerkte Beobachten durch das Spionagethema ein zentrales Motiv, das
dann in drei Episoden sexualisiert und als Voyeurismus umgedeutet wird. Auch wihrend des
Sex spielt das Beobachten dessen, was man gerade macht, aber vor allem dessen, was die ande-
ren gerade machen, eine grofle Rolle. Wenn die Darsteller nicht gerade sehr mit sich selbst und
ihrem Gegeniiber beschiftigt sind, bei dem sie z. B. die Reaktion auf eine sexuelle Handlung
beobachten, wenden sie oft den Blick zum anderen Paar oder dem anderen aktiv Agierenden,
um an dem dortigen Geschehen ihre Schaulust zu befriedigen. Beobachten kann aber auch in
Form einer machtausiibenden Person geschehen, die >kontrolliert, ob ihre Handlungsanwei-
sungen passend umgesetzt werden. Neben Schaulust und Kontrolle spielt auch das nonverbale
In-Beziechung-Treten durch innige, zirtliche, wohlwollende oder liisterne Blicke eine wesentli-
che Rolle, entweder direkt oder iiber den Umweg des Spiegels. Besonders in der letzten
Episode werden iiber lange Blickkontakte Intimitit und eine romantische Zweierbezichung
generiert.

Der Bezug aufeinander ist in MOSCOW generell von Bedeutung, da meist mehr als zwei Perso-
nen interagieren. Wenn die Gruppe aus zwei Paaren besteht, nehmen diese jeweils auch auf das
andere Paar Bezug durch Beriihrungen oder im Gesprich. Bei drei Personen konzentrieren sich
die beiden Aktiven nicht nur auf die passive Person, sondern treten auch miteinander in Kon-
takt. Die Partner, Parts und Positionen werden oft getauscht, auch wenn es vorerst klare Hier-
archien gibt. Der Umgang miteinander changiert dabei zwischen zwei Polen: Auf der einen
Seite kommen zum Beispiel durch gegenseitiges Streicheln, hiufiges Anlicheln und langes
Kiissen viel Zirtlichkeit, Vorsicht, Respekt und teils auch Romantik zum Ausdruck. All diese

zirtlichen Gesten sind meiner Einschitzung nach doch iiberraschend dominant fiir einen Por-
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no, vor allem die Kiisse sind ungewohnlich. Auf der anderen Seite gibt es starke Hierarchien
dort, wo Handlungen auf Befehl oder Zwang hin ausgefiihrt werden. Doch sind die Hierar-
chien und Machtdemonstration eindeutig als Inszenierung zu erkennen, und sie losen sich im
Lauf der jeweiligen Episoden immer stirker auf. Der General verliert sich in seinen eigenen
Liisten, er schafft es zwar noch teilweise, Befehle zu geben, aber diese klingen am Ende eher
hohl. Boris und Slava fiihren ihre Kiisse nicht nur von Befehls wegen durch. In der Villa-Epi-
sode ist das noch viel stirker der Fall, der zahlende Zivilist gibt zwar vorerst den Ton an, begibt
sich jedoch auch in die passive Rolle, bzw. wird ihm wird das Heft aus der Hand genommen.
Ein Element, das die Verwisserung, mithin auch die Aufldsung der anfangs sehr prisenten
Hierarchien verstirkt bedingt, ist der stindige Rollen- und Partnerwechsel.

ILLEGAL ist das Kontrastprogramm dazu. Gekiisst werden ausnahmslos die Briiste, und das nur
als Vorspiel. Die Gesten im Umgang miteinander sind nicht zirtlich, sondern liistern, derb,
teils grob und zweckgewidmet. Sie beschrinken sich auf das, was an Kérperkontakt notig ist,
damit es richtig zur Sache gehen kann: einander festhalten, stabilisieren, die Richtung vorge-
ben. Die Darsteller grapschen, quetschen oder massieren Arschbacken und Briiste ihrer Partne-
rinnen wihrend des Ficks. Bei Blowjobs halten sie ihre Kolleginnen am Hinterkopf, an den
Haaren oder an der Schulter und geben den Rhythmus der Bewegungen vor. Auch wenn die
Frau vermeintlich obenauf ist und am Mann reitet, wird manchmal nachgeholfen, Geschwin-
digkeit und Tiefgang werden vom Darsteller bestimmt. Die Beriihrungen der Darstellerinnen
sind oft auf sich selbst bezogen, so massieren sich die meisten wihrend des Blowjobs die Briiste
oder wihrend des Ficks die Klitoris. Manch eine zieht die eigene Arschbacke zur Seite, um der
Kamera eine bessere Sicht zu gewihren.

Wie die Gesten schon andeuten, kommt die Initiative, wohin man geht oder welche Position
als nichste eingenommen wird, vorrangig von den Minnern, auch der Kameramann mischt
sich bisweilen ein. Sie geben den Ton an und die Richtung vor. Besonders Markus ist sehr be-
stimmend, und viele seiner Anweisungen werden im Imperativ formuliert. Die Darstellerinnen
finden immer alles »Geill«, was sie gerade tun oder mit ihnen getan wird, sie feuern teilweise
ihr Gegeniiber an, manchmal kommentieren sie die Handlungen frech, ganz selten ergreifen
sie die Initiative. Einem eher derben und grobschlichtigen Umgangston steht eine lockere und
ausgelassene Stimmung gegeniiber, es wird viel gelacht.

Spannend ist, dass die Darsteller neben der Rolle des Guides, der die Richtung weist und die
Attraktionen vorfiihrt, auch die Funktion einer Leerstelle und eines Platzhalters fiir das minn-
liche Publikum innehaben. Einer Hypervisibilitidt der Potenz und des Phallus steht in ILLEGAL
die Unsichtbarkeit des restlichen Minnerkérpers gegeniiber.

In VIENNESE sind die Tonangebenden und jene, die die Initiative ergreifen, meist die Frauen.
Wie schon oben beschrieben, hilft sich die Darstellerin in Episode 1 kurzerhand selbst, als ihr
Partner keine Erektion hat, und befriedigt sich mit einem Dildo. Die beiden Frauen in

Episode 2 ziehen den Kutscher, der gerade den Ausflug beenden will, hinein in den Fiaker. In
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Episode 4 beendet die Darstellerin das Telefonat ihres Partners, indem sie ihm das Handy
wegnimmt und ihn an der Krawatte mit sich zieht, auch sonst ist sie dominant. Auch in der
Disco ergreift die Frau die Initiative, sie nimmt Blickkontakt auf, geht hoch zur DJ-Kanzel
und beginnt mit dem Blowjob, beim Ortswechsel gibt sie die Richtung vor und meint schlief3-
lich: »Let’s get your dick out, baby!«

Ahnlich wie bei den Blickkonstellationen lassen sich auch bei Gesten und Berithrungen drei
Linien herauslesen, die kongruent zu den Konnotationen der Blicke entwickelt sind. In den
Episoden 1 und 3, die einmal eine romantische Heterobezichung und einmal den Sex zwi-
schen zwei Frauen inszenieren, sind Kiisse und zirtliche Beriihrungen durchgingig prisent.
Uberhaupt dominieren in der Girl-on-Girl-Sequenz langsame Bewegungen, die behutsam und
mit Bedacht ausgefiihrt werden, so wird etwa anfangs lange mit einer rosa Feder gespielt. In
der Fiaker-Episode finden sich Kiisse und zirtliche Gesten vor allem im Girl-on-Girl-Vorspiel,
dazwischen nur manchmal, wenn eine Person im Dreiergespann gerade unterbeschiftigt ist. In
den letzten drei Episoden wird nur jeweils am Beginn, also zur BegriifSung, geschmust, und als
Abschluss gibt es immer einen lasziven Zungenkuss nach dem Cumshot, Zirtlichkeiten spielen
hier eher keine Rolle. Bemerkenswert ist die Darstellerin in Episode 5, sie streichelt sich dau-
ernd selbst iiber den Oberkérper und verstirkt damit den Eindruck von Selbstbezug, der
schon durch die geschlossenen Augen hervorgerufen wird. Ansonsten finden sich in VIENNESE
noch manchmal — dhnlich wie in ILLEGAL — liisterne Gesten wie das Begrapschen und Massie-
ren der Briiste durch die Minner. Aulerdem wird Lust durch verziickte Gliedmaflen inszeniert
und durch die ekstatische Geste der Darstellerinnen, den Kopf bei geschlossenen Augen und
offenem Mund in den Nacken zu werfen.

Spannend ist, dass in diesem Filmbeispiel soziale Bindungen und Verpflichtungen in Szene
gesetzt werden. Diese Bindungen werden einerseits gebrochen durch den Sex mit wechselnden
Partner_innen, andererseits ist das verlobte Paar am Ende wieder gemeinsam unterwegs. Im
Gegensatz zu ILLEGAL entscheiden hier eher die Frauen, was und wie sie es wollen. Das, wor-
um es in dem Porno gehen soll — alle treiben es mit allen —, wird hier auf eine eher chice, is-

thetisierte Art inszeniert.

5.2.3 Bezug auf auflen

Eine Bezugnahme auf das, was sich auflerhalb der pornografischen Aktion abspielt, findet in
VIENNESE ausschlieflich durch Stadtansichten und Geriusche statt. Die Stadtbilder sind ent-
weder im Hintergrund stetig prisent — wie auf der Dachterrasse oder im Riesenrad. Oder sie
werden in unterschiedlicher Dichte zwischen die Sequenzen der Sexepisoden geschnitten — im
Fiaker, im Belvedere, am Dach, im Riesenrad —, besonders gerne bei Positionswechseln. In der
Disco-Episode steht die tanzende Menge fiir die Offentlichkeit und wird anstelle der Stadtan-

sichten als Bruch, Ubergang und Auflensicht eingefiigt. In zwei Episoden bricht durch Geriu-
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sche — den Sound des quietschenden Riesenrades oder das Wichern der Pferde — die Auflen-
welt in die Intimitit der Szenen ein und produziert mehr Offentlichkeit.

Auch in MOSCOW wird der Bezug zum Auflen — dhnlich wie in VIENNESE — lediglich iiber die
visuelle Ebene hergestellt. Einerseits markiert die Stadt hier den Ubergang von einer Sexepiso-
de zur nichsten, andererseits wird sie durch mehrere Sexszenen, die prominent vor Fensterbli-
cken inszeniert sind — und dabei auch durch Zooms aus den Fenstern hinaus —, ins Private he-
reingeholt. Die Fenster ermoglichen zudem den Blick herein, das Offentlichmachen des Inti-
men und Privaten. Sie sind durchlissige Schwellen, sind die Verbindung zwischen den inneren
Riumen eines Hauses und der Welt da drauf8en. Sie stellen die Offnung dar zwischen der he-
teronormativen Welt im Auflen und der homosozialen bzw. homosexuellen Welt im Inneren,
»in the closet«. Aber durch das Fenster bleibt diese Welt innen eben nicht mehr ganz verschlos-
sen, heimelig/heimlich und verborgen, Innen und Auflen beginnen sich zu durchdringen.

Im Gegensatz dazu ist in ILLEGAL die Bezugnahmen auf das Auflen ein essenzielles Gestal-
tungsmerkmal und neben dem Sex eine der wichtigsten Praktiken des Bewohnens. Dies ge-
schieht sowohl auf der visuellen und verbalen als auch auf der Handlungsebene.

Auf der Bildebene schwenkt die Kamera wihrend der sexuellen Handlungen hiufig ab in die
Stadtlandschaft und situiert das Geschehen, wie in Kapitel 3 und 4 geschildert, im 6ffentli-
chen Raum. Dabei wird aber auch gezielt Augenmerk auf Passant_innen gelegt (oder Teile der
Filmcrew, die sich als solche ausgeben). Es werden etwa scheinbar ahnungslose Menschen, die,
unbehelligt von dem Tabubruch nebenan, gerade picknicken oder spazieren gehen, die Stadt
also >regelkonform« bewohnen, herangezoomt. Autos, Radfahrende oder Fuflginger_innen, die
sich an der mehr oder weniger intensiven korperlichen Interaktion der Darsteller_innen vor-
beibewegen, werden mittels Schwenks verfolgt. Analog dazu wird vom Kameramann und den
Darsteller_innen verbal auf die Stadt und ihre Bewohner_innen verwiesen: »Schaut mal, wer
da alles ist. Die gucken alle so.« Es wird sich iiber die listigen anderen, die stéren oder eine_n
verjagt haben, beschwert: »Nicht mal in ruhe ficken kann man hier. [...] Und da unten kom-
men auch schon die Bullen.« Und es gibt auch Versuche der Kontaktaufnahme: »Winken wir
mal, huhu!« (Frau winkt mit dem Penis einem Auto nach). Auflerdem blicken sich Darsteller-
_innen und Kamera oft suchend, teils auch paranoid um, immer auf der Hut vor potenziellen
Beobachter_innen, aber gleichzeitig bemiiht, diese aufzustébern. All diese Gesten versuchen
die Alltdglichkeit der Umgebung herauszustreichen, somit den Realititsgehalt und auch das
Momentum der Transgression zu untermauern, zugleich soll die Inszeniertheit so in Abrede
gestellt werden. Um den Grenzgang des Sex im 6ffentlichen Raum wird eine besondere Span-
nung aufgebaut. Das Bewohnen der Stadt nach ganz eigenen Regeln ist auch ein Versuch, sich
mittels Sex in die Stadt einzuschreiben, Spuren zu hinterlassen, obwohl das dargestellte Ver-
gniigen immer auch fliichtig und auf der Flucht ist.

Zudem sind die Darsteller_innen in ILLEGAL unentwegt bemiiht, die Betrachter_innen ins

Geschehen einzubezichen. Dies passiert einerseits iiber eine direkte Ansprache, einen einseiti-
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gen Dialog auf Du und Du. Andererseits werden Betrachter_innen iiber lange direkte Kame-
rablicke der Darstellerinnen — etwa wihrend eines Blowjobs o. A. — herangeholt. Diese direk-
ten Blicke sollen affizieren und Nihe generieren. Dialog und Blick machen die Betrachter_in-
nen zu Kompliz_innen, stellen aber gleichzeitig deren Handeln, deren Schauen aus und pro-
duzieren so wiederum Distanz.

Laura Kipnis weist darauf hin, dass Transgression ein bedeutsames Moment im Pornografi-
schen darstellt. Eine Form der Grenziiberschreitung findet sich im Impuls »toward exposure,
toward making the private public and the hidden explicit«5°, es geht darum, sich an die kultu-
rellen Rinder zu bewegen, die bedrohliche Orte darstellen, und diese Schwellen zu iiberdeh-
nen bzw. zu iiberschreiten. Damit wird auch die Trennung zwischen Offentlichem und Privat-
em ignoriert37 In ILLEGAL findet diese Grenzverschiebung in einem doppelten Sinne statt,
durch die mediale Publikmachung der >private partsc und durch das Ausfithren hochst intimer

und privater Praktiken des Bewohnens im 6ffentlichen Stadtraum.

5.3 Inszenierung und Authentizitit — Zwischenbilanz

Wie sich in den vorangegangenen Ausfithrungen gezeigt hat, geht es im pornografischen
Mainstream-Film um eine Illusion des »Realen< oder, wie Schicke und Seier es ausdriicken, um
die »Fiktion des Authentischen«8. Kulturell hervorgebrachte sexuelle Praktiken werden als
natiirlich und triebhaft prisentier®>?, sind dabei aber hochgradig normiert und inszeniert. Die
Naturalisierung von Minnern, Frauen und Begehren funktioniert iiber die vorrangige Konsti-
tution von (Geschlechts-)Identitit durch Geschlechtsteile und das In-Verbindung-Bringen die-
ser mit Lust bzw. Orgasmus®®?, durch »die spektakulire Inszenierung von weiblichen Korpern
und weiblicher Lust, die Hypervisibilisierung des minnlichen Orgasmus [...] sowie das Zitie-
ren stereotyper Szenarien von Dominanz und Kontrolle und von iibertriebener Geschlechter-
differenz6!. Weibliche Bisexualitit ist zwar ein wichtiges Element des Heteropornos, wird
aber als impotent inszeniert, um die heterosexuelle Matrix nicht zu gefihrden. Trotz des Ver-
suchs, die Darstellung von Geschlechtsidentitit maglichst triebhaft-natiirlich und pedantisch-
realistisch zu geben, beinhaltet das Dargestellte durch die Zuspitzung, Ubertreibung und Wie-
derholung immer Fiktionalitit. Denn die Performer_innen fithren den Geschlechtsakt auf und
doppeln in diesem Akt den Auffithrungscharakter von Geschlecht362 Dadurch, dass diese

Genrekonventionen schon seit Jahrzehnten im Umlauf sind, werden sie von den Rezipient_in-

356 Kipnis, »How to Look at Pornographyx, S. 124.

357 Vgl. Kipnis, »How to Look at Pornography«, S. 121-122.

358 Seier und Schicke, »Pornographie: Die Fiktion des Authentischenc.
359 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierungg, S. 167.

360 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierungg, S. 169.

361 Hofer, »More than porndx, S. 203.

362 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierungg, S. 171.
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nen teils als zu vorhersehbar, formelhaft oder artifiziell abgetan, und das wiederum bietet An-
lass, um neue Formen der Beglaubigung zu entwickeln oder aber auch die stereotypen Rollen
und Konventionen neu auszuverhandeln und zu subvertieren 363

ILLEGAL ist unter den drei analysierten Filmen jenes Beispiel, das am strengsten an der Porno-
normativitit und den Konventionen des Genres festhilt. Die sexuellen Handlungen werden
durch ihr Recycling in jeder Episode schnell als geskriptet und inszeniert erkannt. Um nun das
Dargestellte als real zu authentifizieren, wird der 6ffentliche Raum als Schauplatz herangezo-
gen. Es wird eine Hyperrealitit inszeniert, ein sehr alltiglicher 6ffentlicher Raum, auf den die
Darsteller_innen und die Bilder permanent verweisen. Die Inszeniertheit soll so verschleiert
werden. Berlin, das als Stadt im steten Umbruch mit viel Méglichkeitsraum und Freigeist ima-
giniert wird, bietet die perfekte Biihne dafiir. Aulerdem schreibt man sich mit dem Sex in die
Stadt ein und hinterlisst fliichtige Spuren. Gleichzeitig entspricht die Transgression des Sex im
offentlichen Raum der Tendenz des Genres, immer mehr zeigen zu wollen, immer exzessiver
und spektakulirer zu sein. Die Méglichkeit des Beobachtet- und Ertapptwerdens spielt eine
zentrale Rolle in der Dramaturgie der Grenziiberschreitung. Dariiber hinaus werden die Bet-
rachter_innen durch direkte Ansprache und Blickkontakt niher herangeholt, sie werden zu
Kompliz_innen des Tabubruchs. Der Versuch, sie méglichst nahe am Bild zu halten, ist auch
ein Versuch, Unmittelbarkeit, Direktheit und Spontanitit zu produzieren und somit den Rea-
lititsgehalt zu untermauern.

In VIENNESE wird der Raum anders bewohnt. Zwar versucht der Film iiber die Stadtbilder ein
real erfahrbares Wien zu imaginieren, doch sind diese Stadt und die Handlungen in ihr hoch-
gradig touristisch geprigt. Alle Schauplitze sind mit Sehenswiirdigkeiten assoziiert, und die
Darsteller_innen befinden sich auf einem sexuellen Ausflug, auf einem Stidteurlaub. Die In-
szenierung muss hier nicht versteckt werden, denn dieser Film trigt ein Momentum in sich,
das einen eskapistischen Handlungsraum aufspannt, der in manchen Sequenzen ins Wunsch-
traumbhafte abgleitet. Es werden zwar auch viele Genrekonventionen bedient, gleichzeitig wird
hier ein Handlungsraum aufgemacht, innerhalb dessen Geschlechterzuschreibungen, Macht-
ressourcen und Rollen neu ausverhandelt werden kénnen.

In MOSCOW wird die Stadt als diister und machtdurchdrungen imaginiert, das Setting im Mi-
litirmilieu etabliert vorerst einen streng hierarchischen Handlungsraum. Doch diese Hierar-
chien verschwimmen zunehmend, die Rollen und Parts sind fluid. Durch die Gruppenarran-
gements und Tableau-Inszenierungen wird ein utopischer Raum produziert, in dem immer
alles in Bewegung ist und das Sperma stindig im Fluss. Durch die komplexere Handlung und
die Vielfalt der Gesten haben Romantik und Promiskuitit, »making love and having sex«364

gleichermaflen Platz. Fiir Richard Dyer stellt das eine utopische Ausséhnung scheinbar unver-

363 Vgl. Paasonen, Nikunen und Saarenmaa, »Pornification and Education of Desire, S. 13.

364 Dyer, »Gay Male Porn«.
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einbarer Begehren dar3%5 Durch den Bruch mit normativer heterosexueller Minnlichkeit be-
finden sich homosexueller Geschlechtsverkehr und dessen Rezeption immer in einem anderen
Verhiltnis zu Offentlichkeit als heterosexuelle Praktiken. Obwohl sich viele der pornografi-
schen Handlungen in MOSCOW wenig auf ein Auflen und die Offentlichkeit der Stadt bezie-
hen, sind diese doch stirker in Relation zu Offentlichkeit zu lesen als die beiden anderen
Filmbeispiele. Linda Williams stellt fest, dass das angespanntere Verhiltnis von »male-male sex
to a public means that this sex is more intensely utopian.«¢

Meiner Meinung nach konstituieren die drei Filmbeispiele den Raum durch die sexuellen
Handlungen als unterschiedlich ausgeformte Heterotopien3¢’. Die Bedeutung der Orte wird
durch die sexuellen Praktiken aufgeweicht, unterbrochen, neutralisiert, mitunter auch
umgekehrt38 Die Praktiken des Bewohnens, die an durchaus alltagsweltlichen Orten/Riumen
stattfinden, stellen eine »Abweichung, Aussetzung und Besonderheit in der gelebten

Routined% dar.

365 Vgl. Dyer, »Gay Male Pornc.
366 Linda Williams, Screening Sex (Durham 2008), S. 150.

367 Michel Foucault entwickelte den Begriff als Gegenentwurf zu Utgpien (Orte die ohne realen Ort auskommen),
und bezeichnet Hezeroropien als: »[Wlirkliche Orte, wirksame Orte, die in die Einrichtung der Gesellschaft hi-
neingezeichnet sind, sozusagen Gegenplatzierungen oder Widerlager, tatsichlich realisierte Utopien, in denen die
wirklichen Plitze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprisentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermafien
Orte auflerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsichlich geortet werden kénnen [...].« Michel Foucault, »Andere Riu-
me, in: Karlheinz Barck, Peter Gente, Heidi Paris und Stefan Richter (Hg.), Aisthesis: Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik; Essais (Leipzig 1993), S. 3446, hier S. 39.

368 Vgl. Geiger, »Imaginire Architekturenc, S. 13.

369 Geiger, »Imaginire Architekturenc, S. 13.
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6 Fluchtpunkte und Pornotopien — Conclusio

Ausgangspunket fiir diese Arbeit war das Interesse, einen unbefriedigenden, weil sehr vage ge-
fassten und von Steven Marcus vor allem narratologisch determinierten Pornotopia-Begriff
genauer zu untersuchen und auszudifferenzieren. Da pornografische Filme weniger von beson-
ders ausgefeilten Erzihlungen und mehr von einer spezifischen Filmriumlichkeit bestimmt
sind, die mitunter zu einer Verriumlichung von Koérpern fithrt, wurde Pornotopia wortlich
genommen, und exemplarische Filme sollten in Bezug auf Raum und Ort untersucht werden.
Die fiir die Analyse ausgewihlten Filme inszenieren ihre pornografischen Aktionen in konkre-
ten Stidten, die Schauplitze sind stark von den Charakteristiken und Imaginationen der jewei-
ligen Stadt geprigt. Somit stellen die drei Analysebeispiele auch eine Antithese zu Marcus’
Feststellung der nicht genau bestimmbaren Orte und der »blassen Topographie«370 der Porno-
grafie dar. Die Filmbeispiele sind alle zeitgenossische Hardcore-Pornos und fiir ein breiteres
Publikum ausgelegt, wobei sie sich in ihrer Asthetik (Chic vs. Trash), in der Narration (Feature
vs. Gonzo) und in den sexuellen Praktiken (heterosexuell mit Elementen weiblicher Bisexuali-
tit vs. All-male) stark voneinander unterscheiden.

Fiir die Untersuchung eines riumlich gefassten Pornotopia wurden drei Ebenen der Raumpro-
duktion unterschieden: erstens die medien- und genrespezifische, zweitens die symbolische
und materielle sowie drittens die soziale Dimension der Raumproduktion. Entlang dieser Auf-
ficherung und mithilfe der Kategorien Schauplarz (Ort/place) und Handlungsraum (Raum/
space) fand eine Anniherung an den Aufbau und die Funktion von Ort, Raum und Rium-

lichkeit im pornografischen Hardcore-Film statt.

In der Analyse der medialen Architekturen (Kapitel 3), sprich der medien- und genrespezifi-
schen Raumdimension, zeigte sich, dass die pornografischen Filme mit unterschiedlichen Mit-
teln nach Fiille und maximaler Sichtbarkeit streben, um den Kérpern Lustgestindnisse zu ent-
locken. Zum einen wird dies durch extreme Close-ups versucht zu erreichen. Im Fall von IL-
LEGAL driicke sich das in einem Uberhang genitaler Meatshots aus, bei denen die Kamera syn-
chron zur pornografischen Aktion den Raum visuell penetriert. VIENNESE und MOSCOW ge-
hen nicht so extrem nahe an die Koérper und suchen die Liiste auch in anderen Korperteilen
wie etwa den Gesichtern abzubilden. Vor allem MOSCOW versucht Fiille stirker iiber Grup-
pentableaus und Kérperarrangements aus der Distanz darzustellen, dieser Film arbeitet mehr
im Uberblicksraum als im Intimraum der Kérper. Bei einer optimierten Sichtbarkeit und ext-
remen Close-ups geht es nach Susanna Paasonen sowohl um klinische Distanz und Enthiillung
als auch um partikulire >Landschaften« des Fleisches, die die Betrachter_innen durch die Tex-

tur der Bilder fast beriihren und fiithlen kénnen37! Die medialen Architekturen, die pornogra-

370 Marcus, Umkehrung der Moral, S. 230.

371 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.
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fischer Film produziert, generieren eine permanente Pendelbewegung zwischen Nihe und Dis-
tanz. Spektakulire Detailabbildungen von Kérpersffnungen und Akten holen die Betrach-
ter_innen heran, wihrend Wiederholung und Ubersteigerung Abstand produzieren372 So er-
geben sich verschiedenartig oszillierende Rhythmen und spezifische Raumatmosphiren, die
noch verstirke werden durch unterschiedliche Schnittdynamiken, Kérpergeriusche und Mu-
sik. Die Areale des Begehrens und Beriihrens, die in Pornos sichtbar werden, werden nicht mit
einem entkorperlichten Blick wahrgenommen. Bei den Betrachter_innen stellt sich eine »kor-
perliche Dichte des Sehens« ein, ihre Sinne werden »durch Sensationen affiziert [und] direkt
ins Geschehen involviert«373. Susanna Paasonen beschreibt diesen Rezeptionsprozess als sleibli-
che Resonanz« (i. O. Carnal Resonance), in dem die Betrachter_innen beriihrt und bewegt
werden sowie mit den und durch die Bilder mitschwingen.374

Das Bestreben des Genres zur Sichtbarmachung, Dokumentation und Beweislegung von kér-
perlichen Liisten, Korperteilen und sexuellen Handlungen resultiert meist darin, dass der Kor-
per als eine »collection of zones and areas«3’> gezeigt wird. Der Kérper wird zum Schauplatz
gemacht, und es entstehen >Landschaften< des Fleisches, eine »carnal cartography of sortsd7¢,
in denen sich die Liiste manifestieren sollen. Die Kulmination der Kérper-als-Landschaft-Me-
tapher findet sich nach Marcus und Porteous in der pornografischen Inszenierung des weibli-
chen Korpers, beide bezeichnen dies als Pornotopia.377 Diese Korperlandschaften, die Zonen
und Areale des Begehrens und Beriihrens, sind in den drei Filmen unterschiedlich ausgeprigt:
als einférmige Landschaft, in die eingedrungen wird (ILLEGAL); als Uberblickslandschaft, die
behutsam beriihrt wird (MOSCOW); oder als vielschichtige Ansammlung von Details (VIEN-
NESE). Dariiber hinaus findet sich in allen Filmen eine Parallelfihrung von Kérper und Stadt,
beides Landschaften des Begehrens, die auf unterschiedliche Art bewohnt und bereist werden.
In MOSCOW findet eine Uberblendung bzw. Uberlagerung von Stadt und Korper statt. Weib-
liche Kérper und Stadt werden in ILLEGAL gleichermaflen als Attraktion inszeniert, gegen-
iibergestellt und bewohnt. VIENNESE vergleicht Stadt und Kérper entweder assoziativ, oder es
wird versucht, dieselbe Dynamik in der Bewegung der Stadt und der Bewegung der Kérper zu

generieren und Analogien herzustellen.

Ziel von Kapitel 4 war es, symbolische und materielle Dimensionen der Raumproduktion in-

nerhalb der Darstellung von Stadt als filmischem Ort herauszuarbeiten. Als Arbeitsgrundlage

372 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.
373 Williams, »Pornographische Bilder und die »kérperliche Dichte des Sehens, S. 91.
374 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 192.

375 Vgl. Jack Sargeant, »Filth and Sexual Excess: Some Brief Reactions on Popular Scatology«, M/C Journal 9/1
(2006) http://www.journal.media-culture.org.au/0610/03-sargeant.php (20.10.2014).

376 Vgl. Paasonen, Carnal Resonance, S. 78.

377 Vgl. Porteous, »Bodyscape«; Markus, Umkehrung der Moral, S. 232-233.
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wurde der von Edward Soja geprigte Begrift der real-and-imagined places herangezogen. Im
ersten Schritt ging es darum, die Produktion eines allgemeinen Eindrucks von Urbanitit zu
untersuchen. Im zweiten Schritt waren die Spezifika und Qualititen der konkreten Schauplit-
ze Wien, Berlin und Moskau Thema der Analyse. Die drei Filmbeispiele konstruieren ihre
Schauplitze aus einer Mischung an real vorgefundenen Gegebenheiten, lange tradierten Stadt-
imaginationen und filmisch fabrizierter Urbanitit. Sie setzen ihre sexuellen Skripts und Hand-
lungen in einen Rahmen von real-and-imagined places und reproduzieren mit ihren Inszenie-
rungen wiedererkennbare und bereits mit Bedeutung aufgeladene Vorstellungsbilder.

Auf einer allgemeinen Ebene wurde das Stidtische mit mehreren Mitteln produziert. Erstens
geschah das mithilfe von Uberblicken und Einblicken. Diese sind in jedem der Filmbeispiele
Erst- und Letzthorizont, eine spezielle Ausformung davon sind die Veduten. Zweitens dienen
Darstellungen von Ensembles und Gebiuden dazu, das kollektive Bildgedichtnis zu Stadt all-
gemein (indifferente Architektur wie Hiuserblocke oder groffe Kreuzungen) und auch zu einer
bestimmten Stadt (differente Architektur wie das Riesenrad oder der Kreml) zu aktivieren.
Drittens erfolgt das durch unterschiedliche Reprisentationen einer genuin bewegten Stadt wie
der Bewegung durch die Stadt, der Bewegung der Stadt und der filmischen Bewegung.

Um die Spezifika der Stidte herauszuarbeiten, wurde in den Filmen an tradierte Stadtimagina-
tionen angekniipft, die sich innerhalb des Moglichkeitshorizonts der jeweiligen Stadt bewegen.
Wien wird mithilfe der Erzihlungen von Alt-Wien und der Musikstadt Wien als eine Stadt
mit zwei Gesichtern prisentiert. Einerseits wird Wien als Wertezentrum codiert, als gemiitliche
Grof3stadt mit kulturellem Erbe und vielen geschichtstrichtigen Wahrzeichen. Andererseits
wird Wien als Stadt imaginiert, die modern und dynamisch ist und auch Angebote fiir ein
junges, urbanes Publikum hat. Dies schligt sich sowohl in den Bildern als auch in der Musik
und im Rhythmus des Films VIENNESE nieder, die Stadt pulsiert zwischen gemiitlichem 3/4-
Takt des Walzers und hektischen 160 bpm von Drum and Bass. Der vorgefundenen Raum
touristischer Begehrlichkeiten und kommerziell-kulinarischer Offentlichkei”8 ist Schauplatz
fiir auflockernde Zwischenspiele abseits des Sex. In VIENNESE spielt sich der Sex innerhalb von
inszenierter Halboffentlichkeit ab, die den eskapistischen Charakter des Ausflugs oder des
Sightseeings hat. Alle Schauplitze sind mit Sehenswiirdigkeiten assoziiert, etwa das Riesenrad
und das Schloss Belvedere.

Berlin wird dargestellt als Stadt im Ubergang und als eine dynamische Metropole, als liberales
Entwicklungszentrum mit vielen Méglichkeitsriumen. Es wird zwar auf Wahrzeichen verwie-
sen, um sich zu verorten, zentrale Konstruktionselemente fiir diese Stadtimagination sind aber
transitorische Riume, 6ffentliche Riume bzw. Orte des Ubergangs. Mithilfe eines sehr alleigli-
chen 6ffentlichen Raums wird eine Hyperrealitit inszeniert, die zentraler Teil der Dramaturgie

einer Grenziiberschreitung ist. Die freiziigigen pornografischen Aktionen und der Tabubruch

378 Vgl. Hiuflermann, »Topografien in der Mach« S. 82-83.
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des offentlichen Sex in ILLEGAL miissen durch den permanenten Verweis auf den Schauplatz
beglaubigt und authentifiziert werden.

Moskau wird als dunkel, mysteriés und gefihrlich inszeniert, als diister und machtdurchdrun-
gen, als Schauplatz fiir einen Porno-Thriller im hierarchischen Militirmilieu. Es wird eine
Stadt der Kontraste gezeichnet, in der Prunk und Protz von Reprisentativbauten den bré-
ckelnden Fassaden und der Ostblock-Tristesse gegeniiberstehen. Diese gegensitzliche Darstel-
lung findet sich in den Stadtaufnahmen als auch im Interieur der Hiuser und Wohnungen.
Verstirkt wird diese Stadtimagination mit klischeehaften Symbolen (Wodka, Schnee etc.) und
melancholischer Musik, die zur diisteren Atmosphire beitragen. Der 6ffentliche Raum ist aus-
schliellich Treffpunkt, Wartezone, Beobachtungsraum und Durchzugsort, der Sex findet in
MOSCOW in geschlossenen bzw. privaten Innenriumen mit teilweise militirischem Charakter

statt. Der Schauplatz wird hier aufgeladen fiir Angst-, Lust- und Machtinszenierungen.

Die soziale Dimension der Raumproduktion bildete die Basis fiir den dritten Analysestrang in
Kapitel 5. Theoretische Ankniipfungspunkte fiir eine Untersuchung der Prakziken des Bewoh-
nens waren Martina Léws und Helge Mooshammers Ausfithrungen zu einer relationalen,
handlungsorientierten Raumproduktion37® In diesem Kapitel sollte herausgearbeitet werden,
wie die Handlungsriume in den drei Filmbeispielen aufgespannt und in Anspruch genommen
werden. Dabei wurden zuerst die Praktiken des Bewohnens abseits des Sex untersucht. Als
Zweites wurden die Praktiken des Bewohnens wihrend des Sex in den Blick genommen, dies
geschah in drei Schritten: Analyse der zentralen sexuellen Skripts; Betrachtung der Bezie-
hungskonstellationen und Rollen; Untersuchung der Bezugnahme auf auflen (Umwelt und
Betrachter_innen). In einer Zwischenbilanz wurde abschlieflend darauf eingegangen, auf wel-
che Art die jeweiligen Riume durch unterschiedliche Praktiken konnotiert bzw. konstituiert
werden.

Generell ist der Handlungsraum des Mainstream-Hardcore-Pornos geprigt von Genrekonven-
tionen, die auch als Pornonormativitit gefasst werden. Dazu gehoren: ungebrochen iiberbor-
dende Potenz sowie unendliches Begehren; naturalisierte Geschlechtlichkeit; typenhafte Figu-
ren und stereotype Rollen; normierte Korpertypen; Heteronormativitit (in Form einer Abwe-
senheit von minnlicher Homosexualitit) und Abbildung weiblicher Bisexualitit; vorhersehba-
ren Choreografien und Reprisentationskonventionen (Meatshot, Cumshot etc.); detailreiche
und indexikalische Beweisfiihrung von Liisten; Ausgrenzung illegaler bzw. zu devianter Prakti-
ken; soziale Interaktion ohne Verbindlichkeiten und Lust als Imperativ jedes Handelns; Mar-
kierung von Unterschieden (Klasse, Geschlecht, Ethnie, Alter etc.) vor allem anhand der Ge-
schlechtsteile und Fetischisierung dieser; Steigerung des Exzesses; Wiederholung und Uberstei-
gerung. Viele dieser Konventionen zielen darauf ab, dass die Filme sofort als pornografisch er-

kannt werden kénnen. Im kommerziellen All-male-Porno gibt es einige Uberschneidungen

379 Vgl. Low, Rausoziologie; Mooshammer, Cruising; Mooshammer, »Landschaften des Begehrens«.
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mit diesen Konventionen, es gibt ein Repertoire an gingigen Nummern und dominanten
Korperisthetiken, der visuelle Lustbeweis im Cumshot ist zentral. Allerdings ist im All-male-
Genre Safer Sex prisent, die Rollen sind vergleichsweise fluider (auch ist nicht sofort ersicht-
lich, wer Insertie/Inserter ist). Auflerdem dreht sich hier vieles um die Erotik des Anus, dies
kann als Storung maskuliner Normen bzw. einer heterosexuellen Matrix gelesen werden. In
diesem Sinne steht All-male-Pornografie durch die Reprisentation homosexueller Minner in
einer anderen Beziehung zur »Welt«, es geht um Offentlichsein (auch wenn es nur eine media-
le Offentlichkeit ist). Pornografische Filme bewegen sich in ihrer Inszenierung von Sexualitit
immer zwischen den Polen von Fantasmatischem und Realem, von Dokumentation und Fikti-
onalitit. Kulturell hervorgebrachte sexuelle Praktiken werden als natiirlich und triebhaft pri-
sentiert?8, sind dabei jedoch hochgradig normiert und inszeniert, der Porno strebt aber nach
einer Illusion des >Realen(, nach Authentifizierung. Daher werden stindig neue Formen der
Beglaubigung entwickelt, gleichzeitig wird teilweise versucht, die stereotypen Rollen und Kon-
ventionen neu auszuverhandeln und zu subvertieren.38!

ILLEGAL bewegt sich in den dargestellten Handlungen am stirksten innerhalb der Pornonor-
mativitit, die Inszenierung ist schnell durchschaut. Darum bemiiht sich der Film, das Gezeigte
durch andere Mittel als real zu beglaubigen, die Inszeniertheit zu verschleiern. Der Schauplatz
— in Form von transitorischen, alltiglichen, 6ffentlichen Orten Berlins — ist zentrales Element
einer Dramaturgie des Realen und der Grenziiberschreitung. Darsteller_innen und Bilder ver-
weisen permanent auf den 6ffentlichen Raum, auf eine Stadt, die als freigeistiger Moglichkeits-
raum imaginiert wurde und in die man sich einschreibt. Wobei die Minner immer Guides
durch diesen und Platzhalter in diesem Raum sind. Aulerdem steht die Moglichkeit des Be-
obachtet- und Ertapptwerdens immer im Raum. Zudem wird durch direkte Ansprache und
Blickkontakt versucht, die Betrachter_innen zu Kompliz_innen zu machen sowie Unmittel-
barkeit, Direktheit und Spontanitit zu generieren.

VIENNESE versucht iiber die Stadtbilder ein real erfahrbares Wien zu imaginieren, doch sind
Schauplatz und Handlungen auffillig touristisch geprigt. Die Darsteller_innen befinden sich
auf einem sexuellen Ausflug, auf einem Stidteurlaub innerhalb von Schauplitzen, die alle mit
Sehenswiirdigkeiten assoziiert sind. Im Gegensatz zu ILLEGAL muss die Inszenierung hier nicht
verschleiert werden, denn die Dramaturgie entspinnt sich innerhalb eines eskapistischen
Handlungsraums. VIENNESE bedient viele Pornonormen, zugleich wird in diesem Film ein
Handlungsraum eréffnet, innerhalb dessen Machtressourcen, Rollen und Geschlechterzu-
schreibungen neu verhandelt werden kénnen.

Das Setting fiir einen vorerst streng hierarchischen Handlungsraum in MOSCOW sind eine als
diister und machtdurchdrungen imaginierte Stadt und das Militirmilieu. Doch sind die Rol-

len und Parts fluid, und so verschwimmen die Hierarchien im Lauf des Films. Durch die

380 Vgl. Wilke, »Die Inszenierung der Inszenierunge, S. 167.

381 Vgl. Paasonen, Nikunen und Saarenmaa, »Pornification and Education of Desire, S. 13.
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komplexere Handlung und die Vielfalt der Gesten haben Romantik und Promiskuitit glei-
chermaflen Platz. Die Gruppenarrangements und Tableau-Inszenierungen produzieren einen
utopischen Lustraum, in dem immer alles in Bewegung und das Sperma stindig im Fluss ist.
Obwohl sich viele der pornografischen Handlungen in MOSCOW kaum auf ein Aufen und die
Offentlichkeit der Stadt beziehen, sind sie wegen ihres Bruchs mit normativer heterosexueller
Minnlichkeit doch stirker in Relation zu (medialer) Offentlichkeit zu lesen als die beiden an-
deren Filmbeispiele.

Schliefflich konstituieren die drei Filmbeispiele ihren Raum mit den sexuellen Praktiken des
Bewohnens als verschieden ausgeprigte Heterotopien. Mit den pornografischen Aktionen, die
an durchaus an alltagsweltlichen Orten/Ridumen stattfinden, manifestiert sich eine
»Abweichung, Aussetzung und Besonderheit in der gelebten Routine«$2. Es wird versucht, die
Alltagsweltlichkeit der Orte zu durchdringen und ihre Bedeutungen durch die sexuellen Prak-

tiken aufzuweichen, zu unterbrechen, zu neutralisieren oder sie mitunter auch umzukehren 383

Es hat sich gezeigt, dass Pornotopia in den analysierten Filmen cher tiber Raum und Rium-
lichkeit zu determinieren ist denn als utopische Narration, zudem die Fiille, das Opulente
mehr eine fantasmatische Normierung darstellt. Zudem sind die Schauplitze keine farblosen,
austauschbaren Topografien, sie sind integraler Bestandteil der sehr unterschiedlich ausgeprig-
ten Inszenierungen. Selbstverstindlich sind das nur exemplarische Beispiele, und sicherlich
gibt es unzihlige Pornofilme, die an generischen Schauplitzen spielen wie Hotelzimmern oder
dem Pool. Demgegeniiber gibt es aber auch viele Pornos bzw. Pornogenres, bei denen der
Schauplatz Teil einer bestimmten Begehrensproduktion ist. Um ein paar Beispiele aufzuzihlen:
Reality und Amateur-Porno arbeiten mit Alledglichkeit, mit einem Bezug auf Lebensrealititen
des Publikums; im Reality Porn ist das Element der Offentlichkeit wichtig; mondine, chice
Filme arbeiten mit eskapistischen Motiven (Luxusvillen, Inselparadiese, Ferienresorts); es gibt
Pornos abseits des Sadomasochistischen, die dystopische Schauplitze inszenieren (Gefingnis,
Klinik etc.) und in denen Sex die Losung der Dystopie ist. Es wire mit Sicherheit lohnenswert,

diese Filme noch genauer auf die Funktion ihrer Schauplitze hin zu untersuchen.

382 Geiger, »Imaginire Architekturenc, S. 13.

383 Vgl. Geiger, »Imaginire Architekturenc, S. 13.
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Abstracts

Deutschsprachiges Abstract

Ausgangspunke fiir diese Arbeit war mein Interesse, einen unbefriedigenden, weil sehr vage
gefassten und von Steven Marcus vor allem narratologisch bestimmten Pornotopia-Begriff ge-
nauer zu untersuchen und auszudifferenzieren. Zumal pornografische Filme weniger von be-
sonders ausgefeilten Erzihlungen, sondern mehr durch eine spezifische Filmriumlichkeit be-
stimmt sind (die mitunter zu einer Verriumlichung von Kérpern fiihrt), wurde Pornotopia
wortlich genommen, und exemplarische Filme werden in Bezug auf Raum und Ort hin unter-
sucht. Die fiir die Analyse ausgewihlten Filme inszenieren ihre pornografischen Aktionen in
konkreten Stidten, und die Schauplitze sind stark von den Charakteristiken der jeweiligen
Stadt und den Imaginationen iiber sie geprigt. Somit stellen die drei Analysebeispiele auch
eine Antithese zu Steven Marcus’ Feststellung von den nicht genau bestimmbaren Orten und
der >blassen Topographie« von Pornografie dar. Die Filmbeispiele sind alle zeitgendssische
Hardcore-Pornos und fiir ein breiteres Publikum ausgelegt. In ihrer Asthetik (Chic vs. Trash),
in der Narration (Feature vs. Gonzo) und in den sexuellen Praktiken (heterosexuell mit Ele-
menten weiblicher Bisexualitit vs. All-male) unterscheiden sie sich allerdings stark voneinan-
der.

Fiir die Untersuchung eines rdumlich gefassten Pornotopia werden drei Ebenen der Raumpro-
duktion unterschieden: (1) die medien- und genrespezifische; (2) die symbolische und materi-
elle; (3) die soziale Dimension der Raumproduktion. Entlang dieser Aufficherung und mit
Hilfe der Kategorien Schauplatz (Ort/place) und Handlungsraum (Raum/space) findet eine
Anniherung an den Aufbau und die Funktion von Ort, Raum und Riumlichkeit im porno-
grafischen Hardcore-Film statt.

Kapitel 1 versucht eine Positionsbestimmung innerhalb des Feldes der Porn Studies, auflerdem
werden Forschungsfragen sowie theoretische Ankniipfungspunkte herausgearbeitet. Kapitel 2
beschreibt Duktus und Plot der Filmbeispiele. Die Analyse medialer Architekturen in Form der
filmischen Raumlichkeit und der Inszenierung von Koérper als Schauplatz sind Thema von Ka-
pitel 3. Mit den Darstellungen von Stadt, den »real-and-imagined places« der Filme beschiftigt
sich Kapitel 4, die allgemeine Produktion von Urbanitit einerseits und die Inszenierung der
konkreten Stidte Wien, Berlin und Moskau andererseits werden untersucht. Kapitel 5 beschif-
tigt sich mit dem Handlungsraum und den Praktiken des Bewohnens wihrend und abseits des
Sex. Abschlieflend werden die Ergebnisse zusammengefiihrt und es wird herausgearbeitet, in-
wieweit das Pornotopia in den analysierten Beispielen an Ort, Raum und Riumlichkeit ge-

kniipft ist.

Abstract in English
The title of my diploma thesis roughly translates as: »Which Way to Pornotopia? Places and

Spaces in Pornographic Films Amongst Body and City«.
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The starting point of this thesis was my interest in a closer examination and differentiation of
Steven Marcus’ concept of pornotopia, which is somewhat unsatisfactory as it is vague and
only narratologically determined. Since pornographic films are less shaped by particularly so-
phisticated stories but rather by a specific spatiality (which may lead to a spatialization of bod-
ies), the term pornotopia was taken literally. For three exemplary porn films, their relation to
space and place was examined. The selected films stage their pornographic activities in specific
cities and their locations are strongly shaped by the characteristics and imaginings of those cit-
ies. Hence these films also present an antithesis to Steven Marcus’ statement about porn taking
place in undetermined places and within rather colorless topographies. All three analyzed films
were produced for a wide audience. However, they show marked differences in their aesthetics
(chic vs. trash), in the narration (feature vs. gonzo), and in the sexual practices (heterosexual
with elements of female bisexuality vs. all-male).

In order to investigate the spatial constitution of pornotopia, three levels of the production of
space are distinguished: (1) the media and genre-specific dimension; (2) the symbolic and ma-
terial dimension; (3) the social dimension. This outline instructs an attempt at grasping the
structure and function of place, space and spatiality within hardcore porn.

Chapter 1 attempts a positioning within the field of Porn Studies, while also framing the re-
search questions as well as links to other theoretical fields. The styles and plots of the film ex-
amples are outlined in Chapter 2. The analysis of medial architectures in terms of cinematic
space and the staging of bodies as locations are at issue in Chapter 3. Chapter 4 is devoted to
the representations of the cities, the real-and-imagined-places of the films. These are examined,
on the one hand, in terms of a general production of urbanity, and, on the other hand, in
terms of the staging of specific cities (Vienna, Berlin and Moscow). Spaces of action and prac-
tices of habitation (during and apart of sex) are the subject of Chapter 5. In conclusion, the re-
sults are merged and the extent to which pornotopia is linked to place, space and spatiality

within the analyzed examples is reexamined.
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