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. Zusammenfassung T e et

Der Versuch einer typologischen Unterscheidung von erotischem Film und Por-
nografie gestaltet sich als ein schwieriges Untetfangen, behandeln doch beide die
menschliche Sexualitit. Seit den Anfangen des Kinos unternimmt der Erotikfilm
stetig Versuche, seine Darstellungsmoglichkeiten zu variieren, zu andern und zu
erweitern, so dass innerhalb des Genres zahlreiche Auspragungen, Subgenres und
Hybride entstehen konnten. Zudem stellt die Erotik — als Bestandteil der Sozial-
geschichte — einen gesellschaftspolitischen Bereich dar, dessen kiinstlerische
Ausgestaltung im Film nicht zuletzt den jeweiligen Moral- und Zensurbestim-
mungen und damit den Bedingungen des Marktes einer Epoche unterliegt.
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Mit den spiten 1960er-Jahren etablierte sich der Pornofilm und verzeichze =
heute einen internationalen Erfolg, wobei sich die Rezeption von der Lemwam
auf die Heimmedien (v. a. das Internet) verlagert hat. Gesellschaftlich = 2=
tabubrechende Pornofilm stark diskutiert. Er wurde und wird von einigen z=ss -
schaftlichen Interessegruppen aktiv bekdmpft und als ,Sexualisierunz s
Gewalt® diffamiert. Umgekehrt spielte die alternative Pornoproduktion be s

Etablierung queerer Lebensentwiirfe eine bedeutende Rolle

Schliisselworter

Erotik - Sexfilm - Pornofilm - Pornografie - Sexualitit - Erotik - Korpertheom:
Exploitation - Feminismus * Gewalt

1 | Def erotisché -Fi.Im: Definitioh und Diskurs (Sarah
Reininghaus)

Ihrer Definition nach umfasst Erotik die Gesamtheit der Erscheinungsformen der 2
korperlichen und den geistig-seelischen Bereich umfassenden Liebe und damit eme
{iber die korperliche Sexualitit hinausreichende Sinnlichkeit. Ebenfalls kann die A=
amatoria der Erotik zugerechnet werden, im Sinne einer ganzheitlichen Liebeskums.
sodass der erotische Film nicht zwangsweise mit einer Aneinanderreihung wom
Nackt- und Sexszenen gleichzusetzen ist, diese aber selbstverstindlich beinhazs
kann. Oftmals geht es vielmehr um das Erschaffen einer erotischen Atmosphiz=
Dementsprechend kann es sich beim erotischen Film nicht um ein Genre mit fesies
Regeln handeln, wie beispielsweise der Western eines darstellt. Indem es sics
unterschiedlicher Erzihlformen (Drama, Komddie, Thriller u. a.) bedienen kams
und dazu Motive sowie Standardsituationen anderer Genres nutzt, die dann zu
erotische Elemente hinauslaufen, oder um diese ergénzt und aus diesen auch cr=
maturgische Spannung zieht, ist das Genre extrem facettenreich und vielfzizg
gestaltbar. Generell kann unterschieden werden zwischen Filmen, die die Erotik =
den Fokus stellen und nur eine rudimentire Rahmenhandlung anbieten, und jens=
deren andere Genrezugehorigkeit eindeutig erkennbar ist. Dennoch sollte die Erot
eine zentrale Rolle fiir die Konstitution des Sujets oder Themas einnehmen, u=
eindeutig von einem erotischen Film sprechen zu konnen. Der Erotikfilm ist =
hochstem Mafle potenziell hybrid, so weist z. B. die Literaturadaption Cruel Inren-
tions (Eiskalte Engel USA 1999, Roger Kumble) sowohl Merkmale des Dramas, de
Soap Opera als auch des Slapstick auf. Erotic Comedy, Erotic Adventure, Erot:
Prison Thriller u. i. sind dabei als nur einige Ausformungen zu nennen (Andrews
2006; Hahn 1993; Lenne 1983; SceBlen und Weil 1978). Damit verbunden stellt sicx
die Ausgestaltung der erotischen Filme hochst divers dar, denn von erotisches
Grundstimmungen und blofer Sinnlichkeit iber (partielle) Nacktheit und die Insze-
nierung von Geschlechtsverkehr oder gerade dessen Verweigerung bis hin zus
Darstellung sexueller Devianz und (vermeintlicher) Perversionen widmet sich das
Genre sowohl gesellschaftlich akzeptierten wie auch tabuisierten Themen. Diz
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Umsetzung erstreckt sich ebenfalls in einem weiten Feld von Moglichkeiten und
reicht von offener Zurschaustellung bis hin zur Verwendung tiefgriindiger Symbo-
liken. Zahlreiche Filme des Genres beruhen zudem auf literarischen Vorlagen.

Der Versuch einer typologischen Unterscheidung von eretischem Film und Por-
nografie gestaltet sich als ein schwieriges Unterfangen, behandeln doch beide die
menschliche Sexualitit (Phelix und Thissen 1983). Seit den Anfingen des Kinos
unternimmt der Erotikfilm stetig Versuche, seine Darstellungsmdglichkeiten zu
variieren, zu #ndern und zu erweitern, sodass innerhalb des Genres zahlreiche
Ausprigungen, Subgenres und Hybride entstehen konnten. Zudem stellt die Erotik
_ als Bestandteil der Sozialgeschichte — einen gesellschaftspolitischen Bereich dar,
dessen kiinstlerische Ausgestaltung im Film nicht zuletzt den jeweiligen Moral- und
Zensurbestimmungen und damit den Bedingungen des Marktes einer Epoche unter-
liegt. Insofern geben die Filme auch immer Auskunft iiber die gesellschaftlichen
Geliiste, Erregungen, Verbote und Angste ihrer Entstehungszeit, variieren aber
demnach auch im Grad ihrer Explizitheit, was die Unterscheidung insbesondere
der Werke der letzten Jahre nicht vereinfacht (Forshaw 2015).

Prinzipiell gilt, dass der pornografische Film Geschlechtsmerkmale und sexuelle
Handlungen explizit in Szene setzt, indem er diese direkt abbildet. Der gezeigte
Verkehr zwischen den Schauspielern ist zudem nicht simuliert. Narrativ muss die
sexuelle Handlung hierbei mehr oder weniger schnell in den Mittelpunkt gertickt
werden. Zu den der Pornografie zugehorigen Abbildungen zéhlen z. B. erigierte
Penisse und Penetrationen, welche im erotischen Film traditionellerweise keinen
Platz finden. Insofern stellt der pornografische Film schon immer einen eigenen
Markt dar (Stiglegger 2002a, S. 456).

Der erotische Film hingegen soll primér dsthetische Reize ausldsen, dabei wird
die sexuelle Handlung hiufig nur umkreist oder angedeutet, auBerdem ist der
gezeigte Sexualakt lediglich ein gespielter und man macht sich die Zeitraffung
sunutze. Ist der Erotikfilm weitestgehend salonfihig oder toleriert und kann deshalb
in Kinos gezeigt werden, gilt dies nicht fiir den Porno, der in erster Linie und
insbesondere seit dem Sexkino-Sterben der 1980er-Jahre, eingeleitet durch das
Aufkommen der Heimmedien und schlieBlich des Internets, im Privathaushalt
geschaut wird (Stiglegger 2002b, S. 552).

Einer anderen Definition zufolge zihlen die sogenannten Softcore-Filme/eroti-
schen Filme dennoch zur Pornografie, da sie der Intention nach ebenfalls fiir sexuelle
Erregung des Betrachters sorgen sollen. Dieser Einordnung widerspricht wiederum
eine Begriffsbestimmung, derzufolge Pornografie nicht Teil des Mainstream sei,
erotische Softcore-Filme aber aufgrund ihrer Jugendfreigaben dies zumindest poten-
ziell immer seien.

Notwendig ist zudem eine Abgrenzung des erotischen Films vom Sexfilm: Weist
der erotische Film in aller Regel eine tieferreichende Handlung als der Sexfilm auf,
so ist der Sexfilm wesentlich direkter und zeigt seiner Intention nach Sexualitdt. In
den 1970er-Jahren entstanden ist er auch dsthetisch vielmals anspruchsloser (Schul-
médchen-Report: Was Eltern nicht fiir méglich halten (Deutschland 1970, Emst
Hofbauer). Gemeinsam ist den beiden jedoch, dass sie wie der Softporno von der
Hardcore-Pornografie angegrenzt werden konnen.
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Nicht uniiblich ist das Verfahren, von einem Film eine Softcore- und eine
Hardcore-Version zu drehen, um diesen dann doppelt vermarkten zu kénnen. Ent-
sprechend finden unterschiedlich platzierte Kameras Verwendung, die als sof- und
cold-Kameras bezeichnet, die expliziten bezichungsweise die weniger eindeutigen
Bilder einfangen. Tendenziell riicken die Darstellungen in Softcore-Produktionen
seit den 1990er-Jahren immer ndher an die Prasentationsweisen des Hardcore heran,
sodass zu konstatieren ist, dass zumindest Teile des Aktes (insbesondere der Oral-
verkehr) auch hier real vollzogen werden. Als weiterhin giiltiges Merkmal kann aber
das Bildverbot von Genitalien in Close-Ups, von Erektionen oder Penetrationen
betrachtet werden. Wahrend die Sexfilm-Branche seit den 1990er-Jahren und dem
Erstarken der Pornografie recht klein geworden ist, lebt der erotische Film heute in
erster Linie als Hybrid fort, so vor allem als Erotikdrama, Erotikthriller oder
erotische Komdodie (Williams 2005).

Auf die Tatsache Bezug nehmend, dass etliche Bereiche der Sexualitit aus dem
offentlichen Diskurs ausgelagert sind, sind die sexuelle Erfahrung des Zuschauers
und die in vielen Filmen dargestellte oftmals kaum miteinander in Deckung zu
bringen. Die Unterhaltung durch derartige Filme kann in diesem Sinn unterdriickend
oder aber auch kathartisch wirken, denn in der filmischen Fiktion lassen sich
Wiinsche und Fantasien in einem geschiitzten Raum genieen, die sich in der
Realitdt nicht oder nur schwierig realisieren lassen und derer man sich in einem
gewissen Grade schdmen wiirde. Zugleich aber kann der erotische Film dem
Waunsch nach Tabuiiberwindung oder Transgression Ausdruck verleihen, sei es nur
in deren Darstellungsakt oder aber auch in dem Verlangen danach, dies real ausleben
zu wollen.

Wird der Zuschauer — stirker noch als beim Rezipieren von Filmen allgemein —
vom erotischen Film in die Rolle des Voyeurs gedringt, so muss er zumindest fiir die
Dauer des Films diese Rolle annehmen, da dieser Umstand grundlegend fiir das
Seherlebnis des Genres ist (Williams 1989, 1991). Die Nicht-Akzeptanz dieses
Zustands bzw. eine zu groBe Distanz zum Leinwandgeschehen, z. B. verursacht
durch sich einstellende Fremdscham, tiberzogene Darstellung oder unfreiwillige
Komik, stellt einen der wichtigsten Griinde fiir das Scheitern erotischer Filme dar.

Wihrend nur einige Auspragungen erotischen Films ihre Rezipienten tatsichlich
sexuell stimulieren mochten (auf diese Funktion von Film spielt in selbstreflexiver
Weise Matador (Spanien 1986, Pedro Almodévar) an, indem ein zu einem Video
masturbierender Zuschauer gezeigt wird, der wiederum auf den Zuschauer von
Matador verweist), kann fiir die Mehrheit zumindest festgestellt werden, dass
zumindest ein erotischer Response beim Zuschauer ausgeldost werden soll, denn
das Etikett ,,erotisch* stellt nicht nur die Zusammenfassung des Inhalts dar, sondemn
stellt auch das Versprechen eines erotischen Gefiihls beim Anschauen in Aussicht
(was sich insbesondere bei Filmen Lars von Triers als schwierig erweist, dessen
Filme Antichrist (Dédnemark u. a. 2009 Lars von Trier) und Nymph()maniac (Dane-
mark u. a. 2013 Lars von Trier) oftmals irritierenderweise als erotic dramas etikettiert
wurden, jedoch keine erotische Stimmung transportieren) (Seeflen 2014).

Typische, sich auch innerhalb eines Films oftmals wiederholende Elemente
erotischen Films sind (Nah-)Aufnahmen der Korperteile Busen und Beine (der
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weiblichen Darstellerinnen), des Pos, des Bauchs, des Mundes sowie der Augen
(sowohl bei Ménnern als auch bei Frauen). Als den Sexualakt vorbereitende Szena-
rien dienen der Striptease, Dusch- oder Badeszenen und Voyeurismus, seltener
weibliche Masturbation oder sexuelle Handlungen zwischen Frauen, denen zumeist
und schlussendlich ein Mann beiwohnen darf. Dementsprechend wird der angedeu-
tete Sexualakt dann auch iiberwiegend dargestellt als eingebettet in die romantische,
heterosexuelle Liebe zwischen Mann und Frau und beschrinkt sich zumeist auf
Vaginalverkehr, wohingegen Oralsex lediglich im Vorspiel zu finden ist.

Zahlreiche Filme prisentieren auch BDSM-Elemente, jedoch beinahe immer in
stark verkiirzenden und vereinfachenden, bisweilen auch psychopathologisierenden
Darstellungsweisen und stets in Andeutungen, sodass die Mainstream-Tauglichkeit
des Films nicht gefdhrdet wird, zumal das Zusammenspiel von Sexualitit und
Gewalt auch einer verschirften Zensur unterliegt. Als paradigmatisch hierfiir sind
9% Weeks (92 Wochen, USA 1986 Adrian Lyne) sowie Fifty Shades of Grey (Fifty
Shades of Grey — Geheimes Verlangen USA 2015 Sam Taylor-Johnson) zu erachten.
9% Weeks etwa erreichte seine damalige Akzeptanz dadurch, dass der GroBteil seiner
Sexszenen nicht BDSM-Inhalte zeigt, sondern der Bestandteil von Dominanz und
Submission in der portritierten Beziehung sich vielmehr in anderen Momenten
portritiert. Der dargestellte Sex blieb somit fiir ein breites Publikum konsumierbar,
erschopfte seine Extravaganz sich auf die Nutzung von Eiswiirfeln, Augenbinden,
Voyeurismus sowie Befehlen und sparte hingegen Bilder strapazierter und verletzter
Korper aus. SchlieBlich, so Lehre des Films, handelte es sich bei dieser Art eines
Verhéltnisses um ein Abenteuer von 9% Wochen Dauer, welches als nicht alltags-
tauglich befunden und deshalb beendet wird und dhnelt damit der Fifty Shades of
Grey-Reihe insofern als eine Normalisierung des anfianglich ,Anderen‘ angestrebt
wird. Zu den wenigen Ausnahmen tieferreichender Darstellungen sind der viele
grafische Darstellungen aussparende und dabei leicht sentimentale Histoire d’O
(Geschichte der O Frankreich 1975, Just Jaeckin; Abb. 1) sowie der pornografische
The Image (USA/Frankreich 1976 Radley Metzger) zu zihlen.

Zudem gibt es neben den Filmen, die von Sex innerhalb der romantischen Liebe
oder der obsessiven, alles verzehrenden und gefahrdenden dmour fou (Ultimo tango

Abb. 1 L ’historie d’O (Film
Confect, DVD Screenshot)
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a Parigi (Der letzte Tango in Paris Italien/Frankreich 1972, Bernardo Bertolucc:
handeln, auch solche, die Sex als Thema behandeln (Shame (Vereinigtes Konigreic=
2011, Steve McQueen)) oder vorgeben, Einblick in das finanzielle Geschéft mit des
Sex gewihren zu wollen (dmerican Gigolo (Ein Mann fiir gewisse Stunden US %
1980, Paul Schrader) oder Showgirls (USA 1995, Paul Verhoeven)).

Geschlechtsverkehr wird im Mainstream-Erotikfilm als &dsthetisierender Hoch-
glanz-Akt inszeniert (z. B. in Basic Instinct (USA/Frankreich 1992, Paul Verhoeven
wesentlich seltener sind niichtern-abgeklarte Blickweisen wie z. B. Intimacy (Frank-
reich u. a. 2001, Patrice Chéreau) sie ermoglicht. Die fiir den Erotikfilm iibliche
Kamerafiihrung verdeckt Korperteile, die der Zuschauer nicht zu sehen bekomme=
soll bzw. die der Darsteller nicht zeigen mochte und beim Dreh evtl. sogar — fiir den
Zuschauer aber unsichtbar — verhiillt hat. Insgesamt sind mehr Aufnahmen des ganzen
Korpers als erotischem Ensemble und Close Ups des Gesichts zu verzeichnen als es
beim pornografischen Film der Fall ist. Das erotische Verlangen des Zuschauers wirc
gesteigert, indem ihm sowohl nur nicht-explizite als auch lediglich kurze erotische
Szenen dargeboten werden, welche als nicht ausreichend empfunden werden und den
Wunsch nach mehr perpetuieren (Williams 2014).

Zahlreiche Erotikfilme spielen im finanzkréftigen Milieu und présentieren dami:
einhergehend luxuridse Settings, wie Apartments oder Anwesen, aber auch exquisite
Autos, erlesene Kleidung und andere Statussymbole (Basic Instinct (USA/Frank-
reich 1992, Paul Verhoeven), Cruel Intentions). Das Ausgeben von Geld als sinnli-
cher Akt des Verschwendung diente bereits in den ,,Badewannen- und Boudoirro-
manzen® und Filmen DeMilles der 1920er-Jahre als ein Motiv des erotischen Films.
Geld, so scheint es, macht begehrenswerter und schafft Zeit und Raum fiir MuBe und
sexuelle Abenteuer. Problematisch erscheint die finanzielle Uberlegenheit des domi-
nanten Parts in einigen erotischen Psychodramen mit BDSM-Andeutungen. So wird
die Warenformigkeit von Sexualitét ersichtlich, wenn z. B. der erfolgreiche Borsen-
makler John in 9% Weeks (9% Wochen USA 1986, Adrian Lyne) oder der Milliardér
Christian in Fifty Shades of Grey (Fifty Shades of Grey — Geheimes Verlangen USA
2015, Sam Taylor-Johnson) sich das Einverstindnis von Frauen zu erkaufen versuchen
und diese, zumindest im zweiten Filmbeispiel, altbekannten Wiinschen vom reichen
Maérchenprinzen verhaften.

Auffillig ist auch die hdufige Wahl exotischer Handlungsorte (auch mit Reichtum
kombiniert), die oftmals geldste Urlaubsstimmung, gesteigerte Nacktheit und Lust
vermitteln oder ferne Abenteuer in Aussicht stellen mochten, zuweilen aber exotis-
tische Vorstellungen iiber andere Ethnien transportieren helfen, wie z. B. die Dar-
stellung Laura Gemsers in der Black-Emanuelle-Reihe (ab 1975) oder die Voyeu-
rismusszene in Wild Orchid (Wilde Orchidee USA 1989, Zalman King).

Aus feministischer Position ist es insbesondere die von Laura Mulvey beschrie-
bene ,, To-be-looked-at-ness* der Frau, die — mehrheitlich Frauen als Sexualobjekte
darstellend und von Mulvey auf Darstellungsweisen des Films allgemein bezogen —
insbesondere das Erotik-Genre problematisch bis misogyn erscheinen lésst (Mulvey
1975). Ahnlich wie in der Pornografie erscheinen Frauen oft als permanent verfiig-
bare Wesen, tiber die der Mann die Kontrolle iibernehmen kann, wenn es ihm beliebt
(Gibson und Gibson 1993).
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Seit seiner Entstehungszeit sieht sich der erotische Film einer zumeist kritischen
Begutachtung gegeniiber. Die Sorge vor einer negativen Beeinflussung und Frithse-
xualisierung von Minderjihrigen entstammt seiner Néhe zur Pornografie, welche
aber immerhin als dezidiertes Erwachsenengenre gilt ~ ein Umstand, den der
erotische Film aufgrund seiner héufig zu verzeichnenden Jugendfreigaben zumeist
nicht geltend machen kann. Dariiber hinaus galten und gelten bestimmte Aspekte
von Frotik und Sexualitit auch fiir ein erwachsenes Publikum noch immer als
tabuisiert und aus dem &ffentlichem Diskurs ausgeschlossen, sodass Filme, die sich
diesen Themen widmen, sich dem Vorwurf ausgesetzt sehen, den drohenden Sitten-
verfall zu befdrdern und voranzutreiben. Auch wenn Darstellungen von Nacktheit
und Sexualitit heute weitverbreitet und zu groBen Teilen akzeptiert scheinen, so gibt
es dennoch weiterhin scheinbar Tabus und (Pseudo )Skandalthemen. Diese weichen
von den gesellschaftlich akzeptierten Darstellungsweisen und dem als Normalbe-
reich definierten Mittelwert ab und haben ein Aufbegehren zur Folge. Heutzutage
gilt dies insbesondere fiir die Kombination von Sexualitit und Gewalt.

Das Argument, dass oftmals deviante Auflenseiterfiguren zu Protagonisten wiir-
den, kann damit entkriftet werden, dass erotischer Film nur in ganz wenigen Féllen
ernsthaft Kritik am Bestehenden iibt und damit gewissermafen einer Priiderie
verhaftet, die er nicht zu haben vorgibt. Zumeist dienen die abweichenden Charak-
tere der Spannungssteigerung, umgehen aber schlieflich bestehende Regeln eher, als
dass versucht wiirde, diese zu andern. Ein weit verbreitetes Motiv ist auch die
Domestizierung des ehemals Devianten mit bisweilen subversivem Potenzial und
dessen schlussendliches Eintreten in eine angepasste, ideologiekonforme Sexualitdt
(Fifty Shades of Grey/Fifty Shades Of Grey — Geheimes Verlangen USA 2015, Sam
Taylor-Johnson).

Auch die Darstellung bzw. Generierung von Geschlechterstereotypen wird die-
sem Genre insbesondere zur Last gelegt und spétestens mit dem Aufkommen einer
feministischen Filmwissenschaft als Zementierung und Fortschreibung des Macht-
verhiltnisses zwischen den Geschlechtern kritisiert. Selbst die erotischen Filme der
letzten Jahre vernachldssigen noch immer Homosexuelle. Transsexuelle, Transgen-
der und Intersexuelle finden selten Platz im erotischen Film (Demny und Richling
2010).

Selbst im Bereich der Forschung und Wissenschaft wird der erotische Film
oftmals vernachléssigt. Hierzu fiihren einerseits die noch weit vorherrschende Mei-
nung, dass es sich zumeist um seichte und intellektuell wenig anspruchsvolle Werke
handeln miisse, andererseits wurde zumeist der expliziteren und weitaus verfemteren
Pornografie der Vorzug gewithrt (Klockner 1984; Seeflen 1990/1994; Stiglegger
2002a; Williams 1989).

s s

2 Geschichte des erotischen Films

Mit der Genese des Genres einher gehen neben der Inszenierungsweise und den
Themen auch immer Konstruktionen von weiblicher Sexualitét, weshalb bei einem
historischen Abriss auf diese verstiirkt zu achten ist. Die Entstehungszeit des eroti-
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schen Films liegt in der Stummfilméra, zu dieser Zeit bildet sich bereits die Figur
der Femme fatale und des Vamps (4 Fool There Was, USA 1914, Frank Powell

heraus, die weibliche Erotik mit iibernatiirlich Phantastischem kombiniert und der
Frau eine ddmonisch-mystische Gestalt verleiht. Die damalige Furcht vor weiblicher
Sexualitit manifestiert sich in dieser Rolle, in den Filmen treibt sie Ménner stets in
den Abgrund bzw. in den Tod. Gleichzeitig 16st das fremde, exotische und nichs
zuletzt auch leicht morbide Aussehen des Vamps (paradigmatisch verkorpert durch
Theda Bara und Pola Negri) einen Trend unter Frauen aus. Die Handlung vieler
Filme wird in die schiitzende Sphére der Vergangenheit verlagert. Parallel hierzu
entstehen Filme, die aktive, temperamentvolle und leidenschaftliche Frauenfiguren
zeichnen und durch Schauspielerinnen wie Mae Murray und Gloria Swanson ver-
korpert werden. Erotik zeigt sich als ein wichtiger Bestandteil von Ehe. Es folgen das
It-Girl und das Flapper-Girl (klassisch in dieser Rolle ist Clara Bow), um die sick
Narrationen um Sex als gerechtfertigtes Aufstiegsmittel, Promiskuitdt und nichs
zuletzt um Emanzipation sowohl vom Mann als auch von der Ehe an sich entwi-
ckeln. Insgesamt kann von eciner Epoche weiblichen Empowerments gesprochen
werden, welches durch den Ersten Weltkrieg begiinstigt wurde. Die Filme dieser Zei:
erzeugen Erotik mit Aufnahmen des ganzen weiblichen Korpers und dessen perma-
nenter erotischer Ausstrahlung und benétigen hierzu noch recht wenig Nacktheit
oder explizite Einzelszenen, wie beispielsweise Hula (USA 1927, Victor Fleming

mit Clara Bow zeigt.

Die 1930er-Jahre konnen als Zeit der Restauration bezeichnet werden. Nach der
Weltwirtschaftskrise sollen Frauen wieder Harmonie schenken sowie familidre
Geborgenheit stiften. Im Falle von erotischer Ausstrahlung handelt es sich bei den
Charakteren haufig um ehemalige und gelduterte Prostituierte, sodass die Themen-
komplexe weibliche Sexualitit und Prostitution immer ndher zusammenriicken und
sexuell erfahrenen Frauen von da an eine gewisse Verruchtheit anhaftet. Das Motis
des ,,gefallenen Madchens* entsteht zeitgleich mit dem Aufkommen einer erhéhten
Anzahl von sich prostituierenden Frauen in der Bevolkerung und leitet die Darstel-
lung der Frau als Objekt ein. Musicals als Filme voll erotischer Korperbewegung
entstehen und als US-Schonheitsideale der Zeit gelten Jean Harlow, Greta Garbo.
Marlene Dietrich und Mae West. Zu dieser Zeit ist der europidische Film bereits
wesentlich offener, aber auch kiinstlerisch ambitionierter und subversiver als der
US-amerikanische, so z. B. Renoirs Amour-fou-Drama Toni (Frankreich 1935, Jean
Renoir). Wihrend des Nationalsozialismus avancieren Marika Rokk und Zarah
Leander zu Idolen der Soldaten und stellen in ihren Filmen die eigenen Wiinsche
fiir den tapferen Mann und das gemeinsame Heim zuriick.

Verbunden mit der Berufstétigkeit vieler Frauen zur Zeit des Zwe1ten Weltkriegs
und der Abwesenheit der Méanner lassen sich in den 1940er-Jahren in den USA
emanzipatorische Tendenzen feststellen, in deren Folge die sogenannten ,,Pin-Up-
Girls* wie Betty Grable und ,,Busenstars® wie Jane Russell Prominenz erlangen. Es
entstehen Filme, die heitere Sexualitdt auch auBerhalb der Institution Ehe mdoglich
erscheinen lassen und mit recht durchschnittlich wirkenden ,, Madchen von nebenan*™
zudem ein Identifikationspotenzial fiir weibliche Zuschauerinnen bieten. Zu dieser
Zeit riicken erotische Close-Up-Aufnahmen des weiblichen Ko6rpers immer weiter in
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den Vordergrund der Filme, das romantische Setting ist deutlich reduziert und die
Beziehungen erscheinen zwar als unterhaltsam, entsprechen aber nicht mehr dem
Motiv der romantischen wahren Liebe. Ab der Mitte der 1940er-Jahre ldsst sich mit
dem Einsetzen des film noir ein neuer Typ der Frauendarstellung erkennen: Unheil-
volle wie untreue Frauen fiihren ein Leben der Dekadenz, das auf den Untergang
zuliuft, zugleich suggeriert die Handlung, dass ihre auBergewdhnliche und taktisch
eingesetzte erotische Ausstrahlung eine emst zu nehmende Gefahr fiir Méanner dar-
stellt. Oftmals gelangen sie in ein kriminelles Milieu, sodass es sich bei vielen Filmen
der Schwarzen Serie um erotische Kriminalfilme handelt. Als démonisch anmutende
Darstellerinnen erlangen u. a. Bette Davis und Joan Crawford Bekanntheit.

Das europiische Kino der 1950er bis 1970er bietet unterschiedlichste Blickwin-
kel auf Erotik und Sexualitit (SeeBlen und Weil 1978). In der BRD existiert nach
dem Zweiten Weltkrieg praktisch kein erotischer Film, das Prostitutionsdrama Die
Siinderin (Deutschland 1951, Willi Forst) sorgt fiir moralische Entriistung. Erst mit
dem Aufkommen der Aufklirungsfilme Ende der 1960er-Jahre kénnen unter dem
Vorwand, einen wichtigen Beitrag zur medizinischen Aufklirung zu leisten, eroti-
sche Szenen entstehen. Thnen folgen ab 1970 die Reports, wie z. B. die Schulmdd-
chen-Report-Reihe und reine Sexfilme zumeist niedriger Qualitit wie jene Alois
Brummers (u. a. Graf Porno und seine Mdidchen (Deutschland 1968, Alois Brum-
mer)). Die Rollenverteilung bleibt an traditionellen Mustern verhaftend, dies gilt
auch fiir die danach entstchenden deutschen Sex-Komdodien (Phelix und Thissen
1983).

In Italien entwickelt sich ein kontinental folkloristisches Pendant zum US-Pin-
Up-Girl, das ebenso optimistisch wie provinziell scheint und dem wenig spéter die
neuen italienischen Diven Gina Lollobrigida und Sophia Loren in dhnlich domesti-
zierter Form folgen. Eine kiihle Erotik im italienischen Film verkdrpert Anita Ekberg
(La dolce Vita (Das siiffe Leben Ttalien/Frankreich 1960, Federico Fellini)). Auf-
grund seiner Darstellung einer sadomasochistischen Beziehung zwischen einer
ehemaligen KZ-Insassin mit ihrem ehemaligen SS-Aufseher st Cavanis [/ portiere
di notte (Der Nachtportier Ttalien 1974, Liliana Cavani) einen Skandal um seine
Angemessenheit aus, den der Film jedoch fiir sich entscheiden kann und nicht
verboten wird (Stiglegger 2002b, S. 53).

Das franzosische Kino dieser Jahre widmet sich mit der Angélique-Reihe
(1964-1968) dem sexuell Anriichigen und présentiert unterdriickte wie gefangene
weibliche Sexualitiit und schlieBlich den Typus der Kindfraun. Mit Jaeckins Start der
Emanuelle-Reihe (ab 1974) erreicht man ein breites Publikum. SchlieBlich entsteht
1975 in Frankreich ebenfalls unter Jaeckins Regie der Kunstfilm Histoire d’O (Die
Geschichte der O, Frankreich 1975, Just Jaeckin), dessen sadomasochistische Dar-
stellung die Geschichte einer sich unterwerfenden Frau erzahlt und in zahlreichen
Liandern Kiirzungen und Verbote mit sich bringt (Abb. 1).

Skandinavische FKK-Filme prisentieren Nacktheit in zuvor nicht gekannter
Form und Ingmar Bergmans Tystnaden (Das Schweigen Schweden 1962, Ingmar
Bergman) 16st aufgrund einer in einer Kirche angesiedelten Sexszene einen Skandal
aus, in dessen Folge die Filmzensur erneute Diskussionen erfihrt und der Film zu
einem Publikumserfolg wird. Das Drama Junfrukillan (Die Jungfrauenquelle
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Schweden 1960, Ingmar Bergman) inszeniert eine Vergewaltigung in bisher unge-
sehener Intensitit und Linge und fordert wie verunsichert damit sein Publikum. Thm
folgen zahlreiche ernsthafte Problemfilme aus Schweden, etwa Scener ur ett akten-
skap (Szenen einer Ehe Schweden 1973, Ingmar Bergman).

In den USA dreht Russ Meyer mit The Immoral Mr. Teas (Der unmoralische
Mpr. Teas USA 1959, Russ Meyer) 1958 den ersten der spiter als ,,Nudies” oder
Sexploitation bekannten giinstig produzierten Erotik-Filme, in deren Zentrum Erotik
in Form von Nacktheit steht. Der grofie Busen als das Symbol fiir weibliche Erotik
ist Kennzeichen der Filme Meyers, das Schonheitsideal bilden kurvige Frauen. Die
Nudies werden in Europa und Japan kopiert und erweitern insbesondere den japa-
nischen Markt, der weitestgehend von erotischen Problemfilmen (z. B. Suna no
onnal/Die Frau in den Diinen Japan 1964, Hiroshi Teshigahara) beherrscht wird. Der
Pinku eiga etabliert sich als japanische Variante des Softcore-Films mit Rahmen-
handlung und oftmals kiinstlerischem Anspruch. Zudem exportiert Japan zahlreiche
Filme, die Sex oder Unfihigkeit zum Sex mit Gewalt an Frauen verbinden und in
den westlichen Lindern zumeist nur in zensierten Fassungen gezeigt werden diirfen.
1976 wird Nagisa Oshimas A4i no korida (Im Reich der Sinne Japan 1976, Nagisa
Oshima) verdffentlicht, der ebenfalls aufgrund von pornografisch anmutenden Auf-
nahmen in Verbindung mit schlieBlich todlicher Gewalt einen Skandal sowohl in
Japan als auch in anderen Léndem auslost (Lenne 1983).

Den hirteren Darstellungsweisen Japans nacheifernd, entstehen in den USA die
sog. ,,Roughies®, in denen u. a. Russ Meyer seine bekannten Nacktszenen mit
Handlungen und gewalttitiger Action verbindet und Frauen als Opfer ménnlicher
Gewalt prisentiert, die sich aber oftmals zu wehren wissen und Minner auch
physisch attackieren, so z. B. in Faster, Pussycat! Kill! Kill! (Die Satansweiber
von Tittfield, USA 1965, Russ Meyer). Herschell Gordon Lewis, der zunéchst fiir
amerikanische FKK-Filme verantwortlich zeichnete und spéter als Begriinder des
Splatter- und Gorehorrors gilt, verbindet Horror und Elemente des Sexfilms. Einen
Sonderstatus geniefien die Filme des US-Amerikaners Metzger, hier insbesondere
der aufgrund seiner expliziten Darstellung auch der oftmals der Pornografie
zugeschriebene The Image (USA/Frankreich 1976, Radley Metzger) (Stiglegger
2002b, S. 53).

Gesteigerte Popularitit und Beliebtheit erlangt der erotische Film mit der Entste-
hung des erotischen Thrillers, der sich bereits in den 1970er- und 1980er-Jahren in
den USA entdecken lasst und sich mit American Gigolo (Ein Mann fiir gewisse
Stunden USA 1980, Paul Schrader) konsolidiert, jedoch zu diesem frithen Zeitpunkt
noch nicht unter diesem Etikett firmiert. Dem Film noir und dem Neo noir entstam-
mend, kombiniert er Sexualitit mit Intrigen und Kriminalitdt und zeigt oftmals
weibliche Protagonisten, die an die Figur der Femme fatale erinnern, ebenso gibt
es Konstellationen der Amour fou, nicht selten mit vermeintlichen SM-Elementen
verwoben. Er erlebt seine Goldene Ara als umsatzstarke Ausprigung des Thrillers
mit Softcore-Sex-Elementen mit Filmen wie De Palmas Dressed to Kill (USA 1980,
Brian De Palma) und Jagged Edge (Das Messer USA 1985, Richard Marquand),
hochste Popularitit genieBen bis heute Fatal Attraction (Eine verhdngnisvolle
Affiire, USA 1987, Adrian Lyne) sowie Verhoevens Basic Instinct. Das Genre findet
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mit dem Flop von Verhoevens Showgirls (USA 1995, Paul Verhoeven) sein
vorldufiges Ende (Martin 2007; Williams 2005).

Der erotische Film differenziert sich ab den 1990ern bestindig weiter aus: In den
1990er-Jahren betitigen sich einige Highbrow-Autorenfilmer im Erotikgenre, so
z. B. Stanley Kubrick mit dem Erotikdrama Eyes Wide Shut (Vereinigtes Konig-
reich/USA 1999, Stanley Kubrick), einer Adaption von Arthur Schnitzlers 1925
erschienener Traumnovelle. Einige US-Filme hingegen verschreiben sich zudem
einem vorwiegend jungen Publikum mit (spét-)pubertir wirkenden Filmen wie Wild
Things (USA 1998, John McNaughton) und vor allem Cruel Intentions, deren
Rollen mit den Jugendidolen der Zeit besetzt werden. 1999 erlangt die Regisseurin
Catherine Breillat mit Romance (Romance XXX Frankreich 1999) einen héheren
Bekanntheitsgrad, der die Grenzen von Pornografie und Erotik erneut verwischen
lisst. Zu Beginn des neuen Jahrtausends stehen erneut erotische Thriller mit De
Palmas Femme Fatale (Frankreich 2002, Brian De Palma), einem stark am Film noir
und dem Stil Hitchcocks orientierten Film sowie Campions In the Cut (USA u. a.
2003, Jane Campion). Einen Film, in dem tiberwiegend tiber Sexualitit in Form von
psychoanalytischen Sitzungen gesprochen wird, stellt hingegen Cronenbergs histo-
risches Filmdrama iiber C.G. Jung — 4 Dangerous Method (Eine dunkle Begierde
Kanada u. a. 2011, David Cronenberg) — dar. Der Kassenerfolg von Fifty Shades of
Grey-Reihe belegt, dass die Massentauglichkeit des Genres ungebrochen ist, macht
sich hierfiir aber einen publikumswirksamen Pseudo-Skandal zunutze und nutzt eine
die Thematik zudem hochst verkiirzende, aber um harmlose kinkiness bemiihte
BDSM-Idee. Die riickschrittliche Figurenzeichnung wird dabei ergéinzt um ein um
Romantik bemiihtes Mérchen, um eine materialistische Madchenfantasie in schein-
bar neuem Gewand erzihlen zu kénnen (Williams 2014, S. 258 ff.).

73 | Der pornografische Film: Definitidn und Diskurs (Marcus
S. Kleiner/Marcus Stiglegger)

Porno: diese weltweit etablierte Kurzform fiir ein bis heute verfemtes und trotz
seines internationalen Erfolges marginalisiertes Filmgenre, bezeichnet im Gegensatz
zum ,soften‘ erotischen Film den pornografischer Film, eine Jharte Spielart des
inszenierten Sexfilms, der real durchgefiihrte Geschlechtsakte zum Zwecke der
sexuellen Stimulation und erotischen Unterhaltung des Publikums vorfiihrt. Neben
einer angedeuteten Dramaturgie, die sich durchaus an gingigen und etablierten
Spielfilmgenres orientieren kann — dhnlich wie im erotischen Film, herrscht hier
vor allem eine Form der ,Nummernrevue* vor, eine episodische Abfolge sexueller
Begegnungen in Form inszenierter set pieces. Die weitergehende Identifikation mit
den meist schwach konturierten Figuren spielt eine untergeordnete Rolle und ist
meist auf die korperliche Komponente beschréankt (Stiglegger 2002a, S. 456-458).

Man unterscheidet im pornografischen Film zwischen Hardcore- und Softcore-
Pornografie: Hardcore zeigt das Geschehen meist in langen Nahaufhahmen der
interagierenden Geschlechtspartien, Softcore ersetzt diese Nahaufnahmen durch
geschickt aussparende Perspektiven auf den ganzen Korper bzw. die Gesichter,
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wodurch die Filme auch in Pay-TV-Programmen vermarktbar werden. Nicht selten
werden daher von einem Pornofilm unterschiedliche Versionen hergestellt, eine fiir
die Video/Internet-Vermarktung und eine fiir die TV-Auswertung. Mit der zuneh-
menden Bedeutung des Internets verlegte sich auch die Produktion und Vermarktung
von Pormofilmen hauptséichlich in dieses Medium, wo sie ganz oder ausschnittweise
auch auf kostenlosen Plattformen wie Pornhub oder Youpom zu finden sind. Nach
jahrelangem Streit um die Urheberrechte solcher Filmclips werden diese Webseiten
nun auch aktiv von Filmproduktionsfirmen genutzt, um ihre Produkte und eigenen
Webseiten mit Teasern und Ausschnitten zu bewerben.

Die grundlegende Motivation des Pornofilms ist eine Aktivierung der Schaulust
(Scopophilie), sowie des Voyeurismus, wodurch in vielen Féllen eine phallozentri-
sche, auf unterschiedlichste Penetration fixierte Sexualitit in den Mittelpunkt gerét.
Das Phantasma des omnipotenten Mannes, der von allen Partnerinnen und Partnern,
denen er im Laufe des Films begegnet, hemmungslos begehrt wird, ldsst den
Pornofilm zu einem Medium von Wunsch- und Traumgeschehen werden. Eine
unterschwellige Rolle spielen dabei patriarchale Machtstrukturen, die entweder
den Mann in der eindeutig dominanten Position zeigen, oder aber die sexuell
autonome Frau (femme fatale) als (sexuelle) Bedrohung dieser Dominanzposition
beschworen. In jedem Fall ist die Minimaldramaturgie des Pornofilms durch Wie-
derholungsmuster gepréigt und stellt in erster Linie den weiblichen Korper als ein
,Konsumprodukt“ dar, das nach ,,Gebrauch® ersetzt werden kann und muss. So
kommt es seit Verbreitung des Pornofilms auf Heimmedien (erst Video, dann DVD,
Internet und Bluray) zu Suchterscheinungen beim Zuschauer, der nach stindigem
Ersatz verlangt — neuem, und doch immer gleichem Material. Dieser Suchtfaktor
spiegelt sich im narrativen Standard der endlosen Suche des/der Protagonisten/in,
welcher in zahlreichen Pornofilmen zu beobachten ist (SeeBlen 1994, S. 71-79).

Ansitze einer Analyse filmischer Sexualitit sind bis heute vereinzelt und ent-
sprechen selten einem kompletten Forschungsansatz. Von der Sexualitit zu spre-
chen, tragt offenbar noch immer den Ruf eines ,,Gestindnisses* — als wiirde man als
Analytiker mehr von sich preisgeben als wissenschaftlich gewollt sein kann. Bereits
die Kenntnis oder Einschitzung bestimmter Situationen und Praktiken wirft diesen
,Verdacht® auf. So erscheint die Frage, welches Spiegelbild uns Filme vorhalten, die
doch unsere innersten Fantasien und Angste ausinszenieren. Aber auch hier ist es
wichtig, die Vielfalt der Funktion sexueller Inszenierungen nicht aus den Augen zu
verlieren, denn inszenierter ,,Sex* kann durchaus gerade nicht realen Sex bezeich-
nen. Genau das gilt auch fiir die akrobatischen Korperinszenierungen des Sex- und
Pornofilms.

Historisch gesehen ist der Pornofilm ein verfemtes Filmgenre, das in einigen
genretheoretischen Betrachtungen gar keine Beachtung findet. Selbst die groB3 ange-
legte Genregeschichte von Georg SeeBlen seit Ende der 1970er-Jahre (erst im
Rowohlt, spater im Schiiren-Verlag) fiihrte zunédchst nur einen Band iiber ,.die
Asthetik des erotischen Kinos®, der spéter legte der Autor eigenen ganzen Band
Der pornografische Film (1990/1994) auflerhalb der Reihe nach. Wihrend im
deutschsprachigen Bereich wissenschaftliche Vorsto3e bei der Erforschung porno-
grafischer Filme wie gesagt eher selten blieben, sind die porn studies im anglo-
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amerikanischen Bereich ein inzwischen fest etabliertes Forschungsfeld zwischen
film studies und gender studies. Ausgehend von Gertrud Kochs instruktivem Aufsatz
_Schattenreich der Korper* (1981), etablierte vor allem Linda William die US-porn
studies mit ihrem Standardwerk Hard Core. Power, Pleasure and the ,Frenzy of the
Visible * (1990). Hier wird der Pornofilm wird erstmals als gleichberechtigtes Genre
betrachtet und in seiner dsthetischen und historischen Dimension ernst genommen.
Williams betont, dass der Pornofilm neben Musical, Melodram und Horror zu den
Kétpergenres (body genres) gehort, die weniger auf epische Narration oder tiefsin-
nige Dialoge als vielmehr auf die Korper-Performanz und Choreografie bauen.
Dabei geht sie von zwei Primissen aus: Erstens setzt der Pornofilm beim Zuschauer
die Neugier auf die Lust des Anderen mittels der Skopophilie (der Lust am Schauen)
voraus. Zweitens kann man den Pornofilm weniger als eine Modemisierung der
erotischen Literatur begreifen, vielmehr ist er eine Fortsetzung der scientia sexualis
mit medialen Mitteln. Auch hier wird der performative Korper mit Klang und Bild
erforscht und getestet. Man trug also im englischsprachigen Ausland dem ernormen
kommerziellen Erfolg des Pornofilms seit den 1970er-Jahren Rechnung, wihrend
der deutschsprachige Diskurs eher suriickhaltend blieb (Kldckner 1984; Seeflen
1990/1994; Faulstich 1994; Wolf 2008). Enrico Wolf entwickelte 2008 immerhin
erstmals eine dezidiert genretheoretische Untersuchung, an die sich ankniipfen lasst.

4 iy rGreschiéh'té dés pdrnografischéh Films s

Dass gerade der stets présente Pornofilm eine Marginalisierung im offentlichen
Diskurs erfahrt, liegt nicht an seiner Seltenheit im deutschsprachigen Kontext,
sondern am akademischen Festhalten an einem konservativen und biirgerlichen
Kunstideal, das mit der Darstellung expliziter Sexualitit das Tabu des Obszonen
verband und verbindet. Tatsichlich in der Pornofilm auch in Deutschland mit der
Entstehung des Kinos aufgekommen, fristete jedoch einige Jahrzehnte eine Existenz
im Verborgenen (in the closet), in der Dammerung von Herrenklubs, Bordellen und
Privatparties. Die friihen expliziten stagfilms entsprachen bis in die frithen sechziger
Jahre hinein weitgehend einer diirftigen Form: schmalformatig gedreht, schwarz-
weil, stumm oder mit asynchronem Ton. Die Einfithrung des Production Codes in
den USA, Hollywoods eigenes Zensursystem. vetbannte dort die Existenz dieser
Filme vollends ins Halbweltmilieu. John Byrums Drama Inserts/Nahaufnahme
(1971) zeichnet ein lebendiges Bild dieser Epoche.

Erst die frilhen amerikanischen Sexfilme etwa von Russ Meyer, die nudies,
erlaubten in den fiinfziger Jahren wieder einen voyeuristischen Blick auf den
nackten Korper. In den skandinavischen Lindern wurden Ende der sechziger Jahre
Pornofilme erstmals legalisiert. So konnte sich dieses dezidierte ,Erwachsenen-
Genre* (adult movies) auch im Kino ausbreiten. Mit dem groBen kommerziellen
Erfolg der amerikanischen Porno-Komddie Deep Throat (USA 1972) von Gerard
Damiano konnte auch dort eine umfassende Pornofilmindustrie entstehen. Weitere
einflussreiche Porno-Klassiker sind Damianos makabre Komddie The Devil in Miss
Jones (USA 1972), das psychedelische Traumspiel Behind the Green Door (USA
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Abb. 2 Story of Joanna
(DVD Screenshot)

1973) von den Mitchell-Briidern sowie das atmosphérische S&M-Drama The Stor:
of Joanna/Die Story von Joanna (USA 1975; Abb. 2), ebenfalls von Damiano
inszeniert, in dem u. a. der seltene Fall eines homosexuellen Ménneraktes in
heterosexuellem Umfeld zu sehen ist. Die anhaltende Bekanntheit dieser Filme
und ihre erneute Prisenz auf Heimmedien spricht fiir eine Kanonisierung auch des
Pornofilms aus heutiger Sicht (Abb. 2).

In Japan dominieren den sogenannten ,Pink-Film*® (pinku eiga) unterdessen von
den sechziger Jahren bis in die Gegenwart technisch sauber inszenierte, inhaltlich
harte Vergewaltigungspornos (z. B. die Rapeman-Serie), historische Folterfilme (die
Tokugawa-Serie) und Fetischprodukte (die nicht immer realen Sex zeigen). Genita-
lien werden dort durch Digitalisierung unkenntlich gemacht. Selbst im pornografi-
schen Animationsfilm (hentai) finden sich solche drastischen Darstellungen aus dem
Bereich des ,erotisch Grotesken® (ero guro).

Hatten sich im amerikanischen Kino bereits friih Pornostars etabliert — etwa Linda
Lovelace, Harry Reems, Georgina Spelvin, Marilyn Chambers aus den oben genann-
ten Klassikern des Genres —, machte in Deutschland Beate Uhse mit ihrem Pornoim-
perium den Pornofilm erst im Kino und schlieBlich auf dem Heimvideomarkt
rentabel. Theresa Orlowski, Sarah Young und Dolly Buster wurden in den 1980er-
Jahren zu Ikonen des Pornofilms und zu bekannten Vertreterinnen der ,gepflegten’
Spielart des Genres. Parallel dazu begann auch der Siegeszug billiger Videoproduk-
tionen, die das Filmformat schlieBlich weitgehend ablosten. Mit dem Ende der
1980er-Jahre verschwanden die groferen Branchenkinos, der Markt verlegte sich
auf den privaten Haushalt. Produziert wurde ab dieser Zeit zunichst billig auf
Videoformaten, wobei mit der Etablierung hoch auflosender Formate nach der
Jahrtausendwende wieder mehr Sorgfalt auf Makeup und Lichtsetzung gelegt wer-
den musste.

In den 1990er-Jahren iiberschwemmt der Italiener Joe d’Amato den Markt mit
Pornoversionen bekannter Stoffe (Marco Polo, Marquis de Sade, Scarface usw.), die
er in ausgedienten Filmsets teilweise auf Filmmaterial realisierte. Einer der bekann-
testen italienischen Pornostars, u. a. aus d’Amatos Filmen, ist Rocco Siffredi, dem es
mit eigenen Produktionen, Filmen, Webpage und einem Magazin gelang, einen
Markenartikel aus sich selbst zu machen. Analog zur Offnung Osteuropas vertrat
er jedoch zunehmend die unangenehmste, ausbeuterischste Spielart billig produzier-
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ter Videofilme, die geniisslich die sexuelle Okkupation dieser wirtschaftlich schwi-
cheren Linder zelebrieren: in mit der Handkamera in Hotelzimmern schnell ge-
drehten gonzo-Filmen. In den USA, einem professionalisierten Porno-Gewerbe,
inszenieren Hochglanz-Auteurs wie Michael Ninn (Latex, USA 1995; Shock, USA
1995) und Andrew Blake ihre aufwendigen technischen Stiliibungen analog zu den
betont riidden gonzo-Filmen Robert Blakes und John Staglianos, wobei letzterer mit
seiner Fashionistas-Reihe (USA 2004-2007) noch einmal an die grofle Zeit der
Pornofilme ankniipfte. In The Fashionistas versammelte er internationale Genrestars
wie Siffredi, Belladonna, Manuel Ferrara und Katsuni und ermdglichte der jungen
Sasha Grey im zweiten Teil Safado (USA 2006) ihren ersten Auftritt in einem
Pornofilm. Der dritte Teil trigt den programmatischen Untertitel Berlin (USA
2007) und zehrt vom hedonistischen Ruf der deutschen Haupstadt, der etwa in den
fikal orientierten Filmen des Berliner Kit-Kat-Clubs eine Entsprechung findet. In
jedem Fall hat das Spartendenken auch vom Pornogeschiift Besitz ergriffen und
sorgt fiir eine irritierende Vielfalt der Spielarten, die sich sowohl auf den gesell-
schaftlichen Diskurs auswirken, wie auch auf das Sexualverhalten der nach 1970
geborenen Generationen, die mit der alltiiglichen Prisenz pornografischer Darstel-
lungen aufgewachsen sind.

5 Zur Rezeption und Diskussion von Sexualitat im Film

Wihrend der Pomofilm der Stummfilmzeit sich auBerhalb der Offentlichkeit ab-
spielte und auch spétere in die Bordelle verlagert war, kann zundchst der simulierte
Sexfilm der 1960er-Jahre als gesellschaftlich relevant betrachtet werden. Der Sex-
film strebte kommerziell erfolgreich mit inszenierten, simulierten Sexakten die
erotische Stimulation und Unterhaltung des Publikums an. Anders als im Pornofilm
stehen im Sexfilm der 1960er-Jahre (z. B. von Russ Meyer oder Radley Matzger)
eine narrative Ebene und deutlicher gezeichnete Charaktere im Vordergrund. Oft
bedient sich die mise en scéne dabei der Standardsituationen und Handlungsmotive
anderer bekannter Genres, wie des Melodrams, der Komddie, des Thrillers etc.,
spitzt jedoch die Inszenierung auf die erotischen Momente und Hohepunkte hin
2. So ist eine klare Definition des Sexfilms als Genre schwer, zumal gerade die
Zensur oft Filme als solche etikettierte: So galten schon frither Melodramen wie Sie
tanzte nur einen Sommer lang (Schweden 1951) von Ame Mattson oder Die
Siinderin (D 1950) von Willi Forst lediglich aufgrund ihrer leidenschaftlichen
Verstrickungen und zaghafter Nacktszenen als ,,Sex-*“ und ,,Skandalwerke®.
Tatsichlich lassen sich Beispiele fiir erotisch intendierte Nacktszenen bis in die
Friihzeit des Films zuriick verfolgen, etwa zeigt Le bain (F 1896) die Schauspielerin
Louise Willy beim Entkleiden. Anziigliche stagfilms wurden von 1904 an in besténdiger
RegelmiBigkeit produziert und begleiteten von da an den offiziellen Filmmarkt unter-
schwellig. Eingebettet wurden die sexuellen Akt schon damals in minimale Handlungs-
geriiste. Mit den 1920er-Jahren wurden weibliche wie miénnliche Stars bewusst als
,Sexsymbole* aufgebaut, z. B. Theda Bara (Cleopatra, USA 1917), selbst wenn sie in
diesen Filmen nicht vergleichbar sexuell aktiv waren wie ihre spateren Kolleginnen und
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Kollegen. Im Deutschland wurde in Richard Oswalds Aufkldrungsfilmen ,Sittenge-
schehen® inszeniert. Auch die Frank-Wedekind-Verfilmungen Erdgeist (D 1923) von
Leopold Jessner und Die Biichse der Pandora (D 1929) von G. W. Pabst erregen
Skandale angesichts ihrer ,freiziigigen‘ Thematik des tragischen Dirnenschicksals — von
Pornografic war das weit entfernt, doch der Diskurs entziindete sich daran auf eine
ghnliche Weise in spiteren Jahrzehnten am Pomofilm. Wahrend der Sexfilm im
Deutschland des Dritten Reiches offentlich keine Rolle spielt, wacht in den USA der
Production Code (Hays Code 1934-1967) iiber den Anstand der Bilder. Die ,priiden’
1950er-Jahre verhelfen einigen Filmen in Europa zum Skandalerfolg: Mit Et dieu ...
cred la femme/Und immer lockt das Weib (F 1956) gelang es Roger Vadim, Brigitte
Bardot zum franzosischen Sexstar zu stilisieren. Einige Nudistenfilme aus Amerika und
Europa tauchen ebenso auf wie Russ Meyers friihe nudies.

Mit der liberaleren Zensur kommt es parallel zum kommerziellen Aufstieg des
Pornofilms, der zusehends gesellschaftliche Akzeptanz erfuhr. Die ,sexuelle Revo-
lution® der spaten 1960er-Jahre 6ffnete das Publikum fiir explizite Sexualitit — auch
auf der Leinwand. Mit der Einfithrung der Heimmedien um 1980 versiegte der
Bedarf an aufwindig inszenierten, simulierten Sexfilmen im Kino. Seit der umfas-
senden Verbreitung ,harter* Pornofilme hat er jedoch seinen wesentlichen Markt
verloren. Das Publikum besucht kein Kino mehr, um sich mit Andeutung zufrieden
zu geben. Das Feld dominiert die allzeit verfiighare Pornografie der Heimmedien,
vornehmlich des Internets. Um daran entziindet sich auch bis heute der gesellschaft-
liche Diskurs um die Pornografie.

Pornografisierung der Gesellschaft, Pornogesellschaft, Generation Pomo, Porno
Chic und Porno Pop — das sind einige der medialen Selbstbeschreibungen der
Gegenwartsgesellschaft, die in den letzten Jahren und Jahrzehnten im Kontext der
Auseinandersetzung mit demonstrativen und devianten Formen der Sexualitét in
Deutschland diskutiert wurden. Zumeist dominierten hierbei Sensationalisierung,
Skandalisierung und Moralisierung, also letztlich Aufmerksamkeitsdkonomie. Eine
objektiv-gegenstandsorientierte Debatte blieb hingegen zumeist aus. Nicht das
Material selbst in seinen vielfiltigen Darstellungsformen stand hierbei im Vorder-
grund, sondern es dominierten zumeist ein Meinungsklima und Vorurteile. Noch
heute wird noch gerne das polemische Manifest Pornografie. Minner beherrschen
Frauen (1988) von Andrea Dworkin herbeizitiert, das jede Form der sexuellen
Penetration als einen aggressiven Akt stigmatisiert und Pomografie sui generis als
,Gewaltpornografie‘ brandmarkt.

Betrachtet man die Phinomenologie seit der Popularisierung von Pornografie seit
den 1970er-Jahren genauer, kann diese ,Gewaltpornografie‘ vor allem als subkultu-
relles Derivat der Entwicklung von Pornografie zur populiren Medienkultur im
Mainstream der Medienunterhaltung betrachtet werden. Diesen Zusammenhang
zwischen der medialen Etablierung und (relativen) gesellschaftlichen Akzeptanz
von Pornografie als populirer Medienkultur einerseits und der Popularisierung von
Gewaltpornografie andererseits vor allem im Kontext audiovisueller Medien zu
behandeln erscheint sinnvoll.

Unter Porografie ist also auch hier die explizite, detaillierte und/oder schwer-
punktméiBige (mediale bzw. medialisierte) Inszenierung von nicht simulierten sexu-
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ellen Interaktionen — ob im professionellen Feld oder in dem der Medienamateure —
zu verstehen. Bei Pornografie dominiert das Prinzip der maximalen Sichtbarkeit:
Nahaufnahme interagierender Genitalien. Ziel ist hierbei die Stimulation des Publi-
kums (Schaulust, Voyeurismus, Phallozentrismus). Im Rahmen der in Deutschland
gefiihrten ,,PorNO“-Kampagne der Frauenzeitschrift EMMA wurde dem Pomofilm
vorgeworfen, unterschwellig patriarchale Machtstrukturen zu affirmieren und zu
verherrlichen und in der Inszenierung und Performanz somit letztlich einer Verherr-
lichung von Gewalt von Minnern gegen Frauen Vorschub zu leisten. In den spéten
1990er-Jahren setzte ein kritischer pro-pornografischer Ansatz (u. a. inspiriert vom
franzdsischen pro-porn feminisme — Ovidie, Virginie Despentes, Catherine Breillat,
Coralie Trin-Thi) dagegen, Pornografie als kulturelle Devianz zu verfolgen dhnele
der Verfolgung devianter Phéinomene an sich und sei daher abzulehnen. Diese
Position, die mit den Argumenten von Linda Williams arbeitet, hat jedoch gerade
in Deutschland wenig Resonanz (zumal viele der programmatischen Texte nicht auf
Deutsch vorliegen), so dass die Zeitschrift EMMA 2008 eine Aktualisierung ihrer
Kampagne unternahm. Allerdings ist der gesellschaftliche Einfluss der Zeitschrift
heute erheblich geringer als in den 1980er-Jahren.

Im Sffentlichen Diskurs wird die explizite Darstellung von Sexualitiit dennoch oft
als eine Form medialer Gewalt diskutiert: als ,,Gewaltpornografie”. Wie dies der
radikalfeministische Diskurs im Gefolge von Dworkin und Alice Schwarzer sieht, ist
_Gewaltpornografie” die Bezeichnung fiir pornografische Medien, die gewalttitige
Handlungen vor allem nicht-konsensueller Natur zum Inhalt haben. Zu gewalttiti-
gen Handlungen zihlen: Korperverletzung, Vergewaltigung, sexuelle Notigung
unter Einsatz von Gewalt, sexuelle Demiitigung und ggf. Degradierung mithilfe
psychischer Gewalt. In Deutschland gilt Gewaltpornografie als sog. ,,harte Porno-
grafie’. Die Verbreitung von Gewaltpornografie ist gemiB §184a des Strafgesetzbu-
ches (StGB) ein Vergehen, welches mit Freiheitsstrafe bis zu drei Jahren oder
Geldstrafe bestraft wird. International unterschiedlich wird der Umstand der ,Ein-
willigung des Opfers® bewertet (in Deutschland ist das relevant, in Osterreich aber
z. B. stellt dieser Umstand keine Relativierung dar). Strittig ist die Zuordnung
sadomasochistischer Praktiken zur Gewaltpornografie, sofern die Beteiligten diese
als konsensuelles Rollenspiel betreiben (in der Schweiz ist das z. B. straffrei). In
Japan ist Hardcore-Pornografie verboten, die Darstellung sexualisierter Gewalt
jedoch ist legal, sofern keine Hardcore-Inserts zu sehen sind (zur Not werden sie
verpixelt, siche oben). Japan belegt zugleich, dass es keinen nachweisbaren Zusam-
menhang zwischen der Verbreitung von medialer Gewaltpornografie und realer
Gewalt gibt, denn dort ist diese Verbrechensrate niedriger als in Deutschland oder
den USA, die Verbreitung drastischer Pornografie jedoch erheblich.

Der Begriff ,,Gewaltpornografie” bleibt also sowohl in ideologischer wie auch in
juristischer Hinsicht weitgehend diffus und dehnbar in der Definition, denn letztlich
dient er vor allem als Reizwort in der Medienwirkungsdebatte, die vor allem
politische Ziele verfolgt: Bestimmte Bilder zu verbieten und zu tabuisieren soll in
der wahlberechtigten Bevolkerung ein Gefiihl der Sicherheit schaffen, denn mit dem
Bild wird symbolisch der soziale Missstand realer Gewalt gedchtet. Doch auch
dieser Zusammenhang ist bislang in seiner Wirksamkeit nicht belegt: Ist eine
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Gesellschaft, die Zensur und Bildverbote etabliert und sich schrittweise von der
demokratischen Freiheit verabschiedet zugleich eine friedlichere und sicherere
Gesellschaft?

Wihrend in anderen Filmtraditionen (Japan, Mexiko) die enge Verflechtung
sexueller und gewalttdtiger Darstellung bereits in den 1960er-Jahren liblich war,
hielt diese Tendenz gegen Ende des Jahrzehnts auch in den westlichen Pornofilm
Einzug. Inspiriert von den sogenannten ,,roughies®, also brutalen Exploitationfilmen
des B-Kinos, die nicht selten um Vergewaltigung, Sklaverei und Tortur kreisten (die
Filme von Russ Meyer und Herschell Gordon Lewis), wurden bereits ab 1970 auch
pornografische Filme gedreht, die mit den Mitteln des Pornofilms sexualisierte
Gewaltakte auf die Leinwand brachten. Darunter waren Genrevarianten wie A4 Dirty
Western (USA 1974) oder pornografische Thriller wie Forced Entry (USA 1977).
Vergewaltigungsszenen waren im amerikanischen Pornofilmen der 1970er-Jahre
bald ein Standard und tauchten auch als Beiwerk auf (Abel Ferraras Nine Lives of
a Wet Pussy, USA 1976; Gail Palmers Hot Summer in the City, USA 1978).

Der extremste und langlebigste Mythos der Gewaltpornografie ist bis heute der
,Snuff-Film®, also die filmische Aufzeichnung realer Morde und Folterungen zum
Zwecke der Stimulation. Obwohl die bekannten Filme in diesem Kontext nachweis-
lich keine realen Gewaltszenen enthalten (Roberta Findlays Snuff — The Movie, USA
1975; Joe d’Amatos Emmanuelle in America/Black Emmanuelle — Stunden wilder
Lust, I 1976; Paul Schraders Hardcore, USA 1978, etc.), wird dieser Mythos bis
heute gepflegt und wurde mehrfach zum Sujet von Mainstreamfilmen (Joel Schuma-
chers 8mm, USA 1999; Nimrod Antals Vacancy/Motel, USA 2007). Vor allem im
Internetzeitalter spielen vermeintliche und reale Snuff-Clips eine Rolle (konkret
etwa im Kosovo-Krieg). Bis heute konnte jedoch keine geheime ,Snuff-Industrie
nachgewiesen werden, wie sie in zahlreichen Filmen thematisiert wird (siehe hierzu:
Jackson et al. 2016).

Mit der Privatisierung der Pornografie durch die Heimmedien begannen auch die
devianten Sparten zu florieren und so findet man im Internet eine enorme Bandbreite
von gewaltorientierter Pornografie — von realem Sadomasochismus bis hin zu
besonders rohen Gangbang- und Gonzo-Videos. Vor allem im Grenzbereich von
Hardcore und Spielfilm finden sich immer wieder Meta-Reflexe dieser gewalttitigen
Pornografie (z. B. die preisgekronten Filme Corruption, USA 2006, von Bryn Pryor
und John Staglianos Fashionistas 1-3). Auffillig ist zudem die Prasenz von Spiel-
filmen mit Snuff- und Porno-Thematik im west- und ost-europdischen Autorenfilm.
Spéter erregten die serbischen Spielfilme Srpski Film/A Serbian Film (Serbien 2010,
Regie: Srdjan Spasojevi¢) und Life and Death of a Porno Gang/Leben und Tod einer
Pornobande (Slowenien 2011, Regie: Mladen Pordevic) groBles Aufsehen auf
internationalen Festivals, in denen Tabus wie Snuff und auch Péadophilie deutlich
abgehandelt werden. Gerade der Spielfilm ist also nicht nur das Medium, in dem sich
diese extremen Pornografisierungstendenzen reflektieren lassen, sondern zugleich
eine Plattform, die jene Mythen von der Gewaltpornografie weiter tragen und
letztendlich auch popularisieren.

Pornografie und Gewaltpornografie sind dariiber hinaus Medien gesellschatftli-
cher Selbstbeobachtung und Selbstbeschreibung. Als solche konfrontieren sie den
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Nutzer und die Medienkulturgesellschaft mit stigmatisierter Sozialitit und Kultura-
litit und fordern zu einer Auseinandersetzung mit der jeweiligen Sexualmoral der
Gegenwart heraus. Pomografie und Gewaltpornografie sind also zugleich medien-
alltiglich geworden, v. a. im Kontext von DVD- und Internetnutzung, sowie mit
Blick auf die Produktionsmdglichkeiten von Medienamateuren (Handy, Video etc.).

AbschlieBend lisst sich die anhaltende Popularitit erotischer und porno grafischer
Filme durchaus nachvollziehen. Der erotische Film eignet sich auf besondere Weise
fiir ein verfithrerisches Wechselspiel zwischen Leinwand und Publikum. Eine wich-
tige Rolle kommt dabei dem Begehren des Verbotenen zu. Das Spiel mit Erfullung
und Verweigerung einer Erfiillung des (Zuschauet-)Begehrens 6ffnet der filmischen
Inszenierung eine Vielzahl von Moglichkeiten. Aus dieser Perspektive betrachtet
verwundert es kaum, dass zahlreiche Filme das Betrachterinteresse durch die The-
matisierung oder Inszenierung von Grenziiberschreitungen und Tabubriichen
sichern. Oft ist ein solcher Tabubruch der Schliisselmoment des filmischen Dramas,
oft zwingen diese Filme den Zuschauer geradezu, sich mit einem gesellschaftlich
und kulturell verankerten Tabu auseinanderzusetzen: Im Bruch des Tabus liegt
zugleich der Reiz: die Uberschreitung der Tabugrenze zu begehren, um das verbo-
tene ,, Andere” zu erlangen. Deutlich ist dabei die ,,Ansteckung® durch das Tabu bzw.
den Tabubruch: Wer das Tabu bricht, wird selbst zur tabuisierten Person — ein
Mechanismus, der sich sogar in der Bewertung entsprechender Forschung zeigt.
So konnten sich bis heute die international etablierten ,,porn studies™ in der deut-
schen Geisteswissenschaft nicht verankern lassen. Solche Mechanismen greifen in
der westlichen Gesellschaft vor allem an der Schnittstelle von Politik und Moral.
Wer als Journalist oder Kiinstler ein zeitgenossisches Tabu bricht, wird umgehend
selbst zum Tabu, und es besteht die Gefahr, in der Auseinandersetzung mit der
tabuisierten Person selbst ,,angesteckt” zu werden. Es haben sich gesellschaftliche
Rituale und Verhaltensweisen etabliert (,,Gebote*), wie mit einer bestimmten The-
matik zu verfahren ist. Dieser Punkt ist auch fir den Film sehr wichtig, erkldrt er
doch, dass Film in recht konkreter Weise als ,,Beispiel”, also Vorbild empfunden
wird und somit scheinbar als ,,Versuchung® wirken kann. Auf diese vereinfachende
Annahme griinden sich u. a. die Thesen der konservativen Gewaltwirkungsfor-
schung. Interessant bleibt an diesem Aspekt jedoch, dass dem tabubrechenden
Medium explizit seduktive Qualitéten zugestanden werden: Der Tabubruch, die
Grenziiberschreitung (Transgression) selbst, ist seduktiv (Stiglegger 2006, S. 21-26).
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