Libidingse Okonomien im Post Cinema
Eine Phanomenologie ero-pornographischer Medienmilieus

Hannah Peuker

1. Pornographische Omniprasenz und die (vermeintliche)
Subversion der Erotik

In einem Interview, das der Regisseur Dag Johan Haugerud zu seiner Trilo-
gie Oslo-Stories (SEHNSUCHT/SEX, NOR 2024; LIEBE/LOVE [KJ£RLIGHET], NOR
2024; TRAUME/DREAMS [DR@MMER], NOR 2025) im Deutschlandfunk gab, er-
liutert er seinen filmischen Umgang mit Sexualitit. Expliziter Sex sei in unse-
rer Gegenwart omniprasent. In seinen (unter anderem 2025 auf der Berlinale
mit dem goldenen Biren ausgezeichneten) Filmen der Oslo-Stories gehe es un-
terdessen darum, den Bereich des Impliziten zu bespielen — die Sehnsiichte
der Menschen, ihr Begehren, ihre sexuellen Leidenschaften, und zwar gerade
ohne das Zuriickgreifen auf graphische Inhalte. Was Haugerud hiermit refe-
riert, ohne es beim Namen zu nennen, ist eine Unterscheidung zwischen Por-
nographie und Erotik:

»Die Herausforderung bestand darin, tiefgriindig iber Sex zu sprechen, oh-
ne dabei zu viel expliziten Inhalt zu zeigen. Wir haben eh schon zu viel Zu-
gang zuexplizitem Sex. Esist eher eine Herausforderungihn nicht zu zeigen.
Sex ist aber fiir mich nicht nur der Akt an sich, es ist auch wie wir darlber
sprechen, wie wir dariiber denken, was wir wollen, was uns fehlt, wonach
wir uns sehnen.«

Die von Haugerud angefithrte Diagnose, wir hitten zu viel Zugang zu expli-
zitem Sex (sprich zu pornographischen Medieninhalten) und die Aufgabe be-

1 https://www.deutschlandfunkkultur.de/sex-ist-nicht-nur-der-akt-es-sind-auch-die-g
edanken-darueber-oslo-stories-100.html vom 12.04.2025 [nicht mehr abrufbar].
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stehe im Umkehrschluss darin, das Erotische wiederzuentdecken, erlebt seit
dem Aufkommen und der immensen Reichweitensteigerung grofier Porno-
graphie-Plattformen im 21. Jh. eine erneute Konjunktur. Wie bei Haugerud
handelt es sich hierbei jedoch nicht lediglich um eine allgemeine Pornogra-
phie-Skepsis bis -Feindlichkeit. Vielmehr beruht die Ablehnung auf der Dia-
gnose, die Omniprisenz des explizit Sexuellen habe uns gelehrt, in einem 6ko-
nomischen Verhiltnis stindiger Verfiigbarkeit und Kiuflichkeit zu existieren,
das es nun - durch die Riickbesinnung auf das Erotische — wieder abzustreifen
gelte.

Zusammenfassend lisst sich die hier mitschwingende Gesellschafts-
kritik unter dem Begrift des Sexout biindeln, einem Begriff, den Wilhelm
Schmid 2015 einfithrte, um der kommerziellen Durchdringung, der uneinge-
schrankten Zuginglichkeit und Alltagsprisenz des Pornographisch-Sexuellen
Dispositivs einen Namen zu geben.> Wahrend das Darstellen des Sexuell-
Expliziten im Spielfilm lange Zeit als Tabubruch galt, der seinen Reiz gerade
im Austesten des Liminalen fand (man denke an Skandalfilme wie IM REICH
DER SINNE [Ai no corrida/Lempire des sens, JP/FRA 1976, R.: Oshima Nagisa] oder
BaISE-Motr [FR 2000, R.: Virginie Despentes]), scheint sich diese Tendenz
im 21. Jahrhundert erneut ins Gegenteil zu verkehren: In einer Welt, in der
das Pornographische zur Norm der Sexualitat wie der 6konomischen Verwer-
tungslogik geworden ist, wird es wieder subversiv, den Bereich des Erotischen
zu bespielen.?

Auf die in der Sexout Diagnose angefithrte Argumentation und die daraus
abgeleitete Forderung nach einer Wiederentdeckung des Erotischen als sub-
versiver Kraft mochte ich nachfolgend durch eine nihere Betrachtung audio-
visuell evozierter Erotik reagieren. Erotik werde ich hierbei nicht lediglich als
vom Pornographischen abweichenden Bildinhalt einfiithren (im pornographi-
schen Bild sehen wir expliziten Sex und Genitalien; im Erotikfilm nicht), son-
dern als komplexes und vielschichtiges Phinomen der Anthropomedialitit ana-
lysieren. Erotik erweist sich dieser Bestimmung folgend als Wahrnehmungs-

2 Schmid, Wilhelm: Sexout und die Kunst, neu anzufangen, Berlin: Insel 2015.

3 Aktuell zeugt hierfiir eine Vielzahl neu erschienener und mit internationalen Preisen
ausgezeichneter Filme sowohl im Hollywood als auch im Arthouse Kontext. Beispiele
aus den 2020er-Jahren stellen neben den Filmen Haugeruds u.a. folgende Filme dar:
ANORA (USA 2024, R: Sean Baker), BABYGIRL (USA 2024, R: Halina Reijn), MOTEL DESTI-
NO (BRA/F 2024, R: Karim Ainouz), RED RocKET (USA 2021, R: Sean Baker), LEs OLYM-
PIADES (F 2021, R: Jacques Audiard).
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geschehen, das erstens das Verhiltnis zwischen Menschen und Medien und
zweitens tiber dieses Verhaltnis auch riickwirkend unsere Selbst- und Weltver-
hiltnisse in sozialen und 6konomischen Beziehungen mafigeblich prigt. Die
Sexout Diagnose folgt einer bindren Wertungslogik: Pornographie gilt als kon-
ventionelle und potenziell gefihrliche Norm, Erotik als abweichend und daher
widerstindig. Demgegeniiber méchte ich die These entwickeln, dass Erotik —
verstanden nicht als Bildinhalt, sondern als anthropomediale Kraft — unsere
aktuellen Existenzweisen mindestens ebenso stark formt wie das Pornogra-
phische, womdglich sogar noch fundamentaler.

Pornographisches und Erotisches werden hierbei als divergierende Begeh-
rensstrukturen zwischen Menschen und Medien verstanden, die in Zeiten des
digitalen Kapitalismus und daraus resultierender postkinematographischer
Konditionen eine Transformation durchlaufen.

Um diese Argumentation zu plausibilisieren, folgt die Analyse einem Drei-
schritt: Erstens wird Erotik aus phinomenologischer Perspektive als vom Por-
nographischen differenzierbare Erscheinungsform in den Blick genommen,
die bestimmte sinnliche Adressierungsmodi mit sich bringt. Zweitens folgt
eine Betrachtung der ero-pornographischen Begehrensstrukturen kontempo-
rdrer, postkinematographischer Phinomene unter Bezugnahme auf Bernard
Stieglers Relektiire des Begriffs der libidinésen Okonomie in Logik der Sorge.*
Abschliefiend steht die Frage zur Disposition, welche Rolle der Spielfilm fir
die Aushandlung libidinéser Okonomien aktuell noch spielen kann. Schreibt
der Film die Erotik digitaler Aufmerksamkeitsékonomien fort, indem er sie in
das ihm eigene Medienmilieu iibertrigt? Kann er als Spiegel der Gesellschaft
angesehen werden, der die Betrachtung anthropomedialer Konditionen iiber-
haupt erst ermoglicht? Oder siedelt sich die Auseinandersetzung mit eroti-
schem und pornographischem Begehren im Film auf einer primir sinnlichen
Ebene an, die sowohl Reproduktionen als auch Verschiebungen in konventio-
nellen Affizierungslogiken mit sich bringt, die dadurch jedoch die Méglichkeit
einer ebenso sinnlichen Rekonfiguration bietet?

4 Stiegler, Bernard: Die Logik der Sorge. Verlust der Aufklarung durch Technik und Me-
dien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008.
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2. Eine Phdnomenologie erotischer und pornographischer
Erscheinungsformen

In einem von Francesco Laratta gefithrten Interview argumentiert der Regis-
seur des erotischen bis pornographischen Films GARGON STUPIDE (CHE/FR
2004, R: Lionel Baier), Lionel Baier, fiir eine durchlissige Abgrenzung zwi-
schen den Phinomenbereichen des Erotischen und des Pornographischen.’
Anstatt beide Erscheinungs- und Erfahrungsformen kategorisch zu trennen,
gebe es »erotische Pornos« ebenso wie »pornographische Erotikfilme«.® Den-
noch pliadiert Baier fiir die Benennung von erotischen gegeniiber pornographi-
schen Momenten. Ein kurzes Innehalten, ein fliichtiger Blick, das Uberstiilpen
eines Kondoms: Solch ephemere Zwischenriume lassen nach Baier das Porno-
graphische ins Erotische kippen.

Baier vergleicht dieses momentane Innehalten, Warten, Ausharren in der
Erotik mit der Unterscheidung Hitchcocks zwischen suspense und shocking mo-
vie. Wahrend im Porno plétzlich eine Bombe detoniert (shocking movie), kénne
man im Erotikfilm beobachten, wie sich Protagonist:innen an einen Tisch set-
zen,von dem wir als Zuschauer:innen wissen, dass unter ihm eine Bombe plat-
ziertist. Ob diese Bombe tatsichlich explodiert oder nicht, ist vollkommen un-
klar, gleichzeitig auch unerheblich. Alles dreht sich um den Moment der Span-
nung, um die Ungewissheit und Potenzialitit des Tickens. »Pornographie als
Explosion und Erotik als Verzogerung«’, so formuliert es Baier.

Die hier durchscheinende Suche nach den richtigen Begriffen, nach Analo-
gien und Metaphern, um den stindigen Entzug des Erotischen fassbar zu ma-
chen und in bekannte Wahrnehmungsregister des Films einzugliedern, weist
einige grundlegende Gedanken auf, die es erlauben, einen hier noch subjekti-
ven Eindruck in eine Systematisierung erotischer Erfahrungstypen und ihrer
Strukturen zu iiberfithren. Die Grundziige einer solchen Systematisierung®

5 Fur eine ausfithrlichere Diskussion einer Unterscheidung zwischen erotischen und por-
nographischen Filmphinomenen vgl. Peuker, Hannah: Filmerotik. Politische Astheti-
ken im Kino der1970er-Jahre, Bielefeld: transcript 2025, Kapitel 5.

6 Laratta, Francesco: »Uber Explosionen und Verzégerung. Ein Interview mit Lionel Baier
zu Pornografie und Erotik im Film, in: Cinema 51 (2006), S. 25.

7 Ebd., S. 26.
Bei den hier differenzierten Phianomen- und Erfahrungsbereichen handelt es sich um
Analysekategorien, die auf klare Trennlinien und Unterscheidungen abzielen. Dies
bedeutet unterdessen nicht, dass eine kategorische Trennung in der Empirie ebenso
durchexerzierbar ware. In der gelebten Erfahrung haben wir es fastimmer mit Misch-
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mochte ich an dieser Stelle thesenhaft benennen, um sie anschliefRend einer
genaueren Betrachtung zu unterziehen.’

a. Zeitliche Strukturen des Erotischen beruhen auf Verzogerungen, Verschie-
bungen und Verlagerungen, wohingegen das Pornographische ein zeitli-
ches Phianomen der Prisenz ist.

b. Ausder zeitlichen Divergenz beider Phinomenbereiche ergibt sich eine af-
fektive Divergenz, die sich bei der Erotik als Aufschub, als uneingeléstes
Affektversprechen aufzeigt. Im Fall des Pornographischen beruht die Af-
fizierungslogik auf einer linearen Steigerungsdynamik, die auf einen ein-
deutig definierten affektiven Hohepunkt (den Orgasmus) ausgerichtet ist.

c. Diese sich unterscheidenden Affizierungslogiken bedingen gleichzeitig,
dass sich zwischen erotischen und pornographischen Phinomenberei-
chen je unterschiedliche Umginge mit dem Verhiltnis zwischen Nihe und
Distanz ausmachen lassen. Wihrend das Pornographische als Phinomen
einer iiberbordenden Nihe angesehen werden kann, changiert das Eroti-
sche stindig zwischen Anziehungs- und Distanzierungsmomenten. Das
Erotische erweist sich dergestalt als briichige, Unsicherheit evozierende
Relation.

~

(a) Zeitliche Strukturen erotischer und pornographischer

Erscheinungsformen

In dem Aufsatz From erotikés to sexout. Literary Knowledge about Eroticism greift
Susanne Bach die anfangs aufgefithrte Sexout Diagnose Schmids auf, itber-
fithrt ihre Uberlegungen dann jedoch in eine wertfreiere Unterscheidung
zwischen Erotik und Pornographie. Bach versteht Erotik zunichst als »menta-

formen zu tun: Pornographie ist mal mehr mal weniger erotisch, Erotikfilme sind mal
mehr mal weniger pornographisch. Dies macht die heuristische Trennung der Begrif-
fe und Phanomenbereiche jedoch nicht weniger relevant. Die analytische Trennung
ermoglicht es vielmehr eben diese Mischformen im zweiten Schritt umso genauer be-
schreiben zu kénnen.

9 Aufbau und Methodik der nachfolgenden Uberlegungen orientieren sich an Julian Ha-
nichs Aufsatz (Miss-) Vergniigen am Ekel, der eine vergleichbare Studie zum Ekel im Film
durchfihrt. Vgl.: Hanich, Julian: »(Miss-)Vergniigen am Ekel. Zur Phianomenologie,
Form und Funktion des Abscheulichen im Kino«, in: montage AV 21. 2 (2012), S. 76-89.
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le Reaktion der leichten Erregung«.’® Erst in einem zweiten Schritt entscheide
sich, ob die Erotik ins ausgefiihrt Sexuelle kippe oder nicht. Wichtig sei, dass
sich Funktion und Wertigkeit der Erotik nicht erst aus einer resultierenden
sexuellen Handlung speisen. Der zweite Schritt steht nicht im Zentrum,
sondern die Erotik konstituiert sich als unentschlossener Moglichkeitsraum
des (noch nicht) ausgefiihrt Sexuellen. Erotik bildet demnach ein Feld von
Latenz und Potenzialitit, das iiber eine bestimmte Zeitlichkeit des Noch-nicht-
Realisierten funktioniert:

»This paper argues that eroticism, as an initially mental reaction of (slight)
arousal is primarily caused by a stimulus, which then may or may not be-
come sexual, and which has a function of its own. It thrives on potentiality,
on fantasy, and in the realm of the not yet realized. It exists for its own sake,
plays by its own rules. It is promise not performance. It is fantasy, not action.
It can be a means without an end.«"

Im Anschluss an diese Definition ldsst sich sagen, dass Erotik als nicht zwin-
gend einzulésender Stimulus begriffen werden kann. Von der Pornographie,
als Bereich der ausgefiithrten Sexualitit (also umgekehrt: performance not pro-
mise) unterscheidet sie sich auf der Zeitebene: Bei Bach ist Erotik vor der
Pornographie angesiedelt. Das Pornographisch-Sexuelle ist die manifeste
Durchfithrung der libidinésen Energie, die im Erotischen als Potenzial auf-
gefithrt wird. Der Erotik ist damit ein Unsicherheitsfaktor eingeschrieben,
der auf der Frage beruht, ob sie einldst, was sie verspricht, ob sie also ins
Pornographische miindet oder ob sich ein kontingenter Schnitt zwischen
Méglichkeit und Notwendigkeit auftut. Ahnlich der Beschreibung des Ero-
tischen als spannungsgeladener Verzgerung im Sinne Baiers lisst sich das
Erotische mit Bach als vorgelagert und gleichsam unabschliefibar bestim-
men, wohingegen das Pornographische in der Stringenz seiner Darstellungs-
und Wahrnehmungsmodalititen verankert ist. Dem Pornographischen ist
dadurch eine Linearitit und Richtungsweisung zuzuordnen, welche das Ero-
tische in Richtungswechsel, Zeitverschiebungen und Qualititsinderungen
verkehrt.

10 Bach, Susanne: »From erotikds to sexout. Literary Knowledge about Eroticism, in: An-
gela Fabris/lorg Helbig (Hg.), Cinerotic. Eroticism in Films and Video Games, Trier:
WVT 2020, S.10, Ubersetzung HP.

b8 Ebd., S.10.



https://doi.org/10.14361%2F9783839415184-209
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Hannah Peuker: Libidingse Okonomien im Post Cinema

Mit Bach lassen sich dergestalt zwei zeitliche Unterscheidungsebenen
differenzieren: erstens zwischen Latenz (Erotik) und Manifestation (Porno-
graphie), zweitens zwischen einer unabschliefRbaren, loopartigen Zeitlichkeit
(Erotik) und einer linearen Zeitlichkeit (Pornographie). Der Faktor der Zeit-
lichkeit spielt sowohl in der Unterscheidung Lionel Baiers als auch Susanne
Bachs eine zentrale Rolle. Diese Tatsache ruft wiederum Linda Williams’
prominente Ausfithrungen zu den Body Genres auf.”” Nach Williams beruht die
Pornographie (im Gegensatz zu Horrorfilm und Melodrama) auf dem Prinzip
der perfekten zeitlichen Koinzidenz:

»Non-sadomasochistic pornography attempts to posit the utopian fantasy
of perfect temporal coincidence: a subject and an object (or seducer and se-
duced) who meet one another >on time!<and >now!< in shared moments of
mutual pleasure that is the special challenge of the genre to portray.«”

Pornographie richtet sich auf das Jetzt, auf absolute Gegenwirtigkeit oder zu-
mindest einer Fantasie derselben. Wenn sich Erotik aus der »Verzégerung«*,
der Vorgingigkeit® und einer aus der ewigen Latenz resultierenden Unab-
schliefRbarkeit speist, so schlief8t daran die These an, dass dem »on time!«*® der
Pornographie nach Williams eine erotische Zeitlichkeit des not-yet im Sinne
Bachs zuzuordnen ist. Als das Noch-nicht-Realisierte, Noch-nicht-Stattfin-
dende und moglicherweise auch Nie-zu-Realisierende richtet sich Erotik auf
einen Zwischenmoment, der sich stets kurz vor dem Gegenwirtigen ansie-
delt, in dieses indes nie ganz iibergehen kann, ohne ins Pornographische zu
kippen.

(b) Affizierungslogiken erotischer und pornographischer
Erfahrungsstrukturen

Aus der divergierenden Zeiterfahrung erotischer und pornographischer
Erscheinungsformen ergibt sich eine unterscheidbare sinnlich-affektive Er-
fahrungsstruktur. Wihrend im Pornographischen die Potenzierung affektiver

12 Williams, Linda: »Film Bodies: Gender, Genre, and Excess«, in: Film Quarterly 44.4
(1991), S. 2—13.

13 Ebd., S.11.

14 F Laratta: Uber Explosionen und Verzégerung, S. 26.

15 S. Bach: From erotikés to sexout, S. 10.

16 L. Williams: Film Bodies, S.11.
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Anziehung im Zentrum steht, ist die Erfahrungsstruktur des Erotischen
von Verschiebungen, Widerspriichlichkeiten und Umlenkungen gepragt. Im
Regime der audiovisuellen Pornographie driickt sich die Potenzierung der Af-
fizierung oftmals durch eine rhythmische Steigerung auditiver und visueller
Reize aus: Kameras nihern sich den Korpern riumlich an, Totalen 16sen sich
in den Rahmen fiillenden Close-ups von Genitalien auf, Schnittabfolgen wer-
den beschleunigt, Stéhn-, Klatsch- und Schmatzgerausche intensiviert. Alle
Ausdrucksformen sind auf ein ununterbrochenes, sich selbst vorantreibendes
Spiiren ausgerichtet, eine somatische Empathie” mit den Darsteller:innen.
Die audiovisuellen Entscheidungen laufen allesamt auf eine mimetische Er-
fahrung hinaus, die das zeitgleiche Mitfithlen der Zuschauer:innen evoziert.
Da das mimetische Sich-Einlassen auf die pornographische Erfahrung jedoch
immer auch ein hohes Risiko birgt — ein Risiko der Verletzbarkeit, der man
sich in der sinnlichen Offnung preisgibt — muss das pornographische Erfah-
rungsregister mit Gesten der Absicherung und der Kompensation arbeiten.
Die Verletzbarkeit der Zuschauer:in wird durch dsthetische Konventionalitit
und Erwartbarkeit kompensiert. Die pornographische Erfahrung ist geprigt
von einer (wenn auch krisenhaften) Asthetik der Reibungslosigkeit.™

Im Gegensatz hierzu speist die erotische Erfahrungsstruktur ihre Anzie-
hungskraft gerade daraus, dass sie die evozierte Affizierungslogik nicht in
Stringenz ausfithren und bedienen kann. Hieraus ergibt sich indes kein Man-
gel der Erotik, sondern ihr sinnlicher Eigensinn. Im Erotischen changieren
Anziehung und Abstofung. Die sinnliche Erfahrung des anziehend Sexuellen
wird mit Registern des Schocks, des Schmerzes, der Gewalt oder sogar des
Ekels, gleichzeitig auch mit Humor, Komik, Enttiuschung oder Melancholie
gemischt. Auch die Pornographie arbeitet mit dem Vermischen von Anzie-
hung und Abstofung, Lust und Gewalt, doch werden hier die Gegensitze in
einer Bewegung der Potenzierung aufgeldst: Die Gewalt stimuliert die Lust,
die Abstofung steigert die Anziehung. In der Erotik handelt es sich indes nicht
um ein einseitig bestimmbares, lineares Affizierungsgeschehen, sondern um
eine Multiplizitit divergierender Reize, die sich teils gegenseitig verstirken,
teils aber auch widersprechen, kommentieren oder sogar annullieren.”

17 Zum Begriff der »somatischen Empathie« vgl.: J. Hanich: (Miss-)Vergniigen am Ekel,
S. 89ff.

18 Vgl. H. Peuker: Filmerotik, S.103ff.

19 Vgl. Zur Selbstannullierung erotischer Affektregister: Ebd., S. 155ff.
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Wie die Pornographie beruht auch die erotische Erfahrung auf einem sinn-
lichen Sich-Einlassen, einer mimetischen Tendenz der Zuschauer:innen ge-
geniiber der Korperlichkeit des Mediums. Die von Christiane Voss grundle-
gend dem Film zugeschriebene Leihkirperschaft*°, welche die Zuschauer:innen
im Moment der filmischen Erfahrung eingehen, ist sowohl in Erotik als auch in
Pornographie aufintensive Weise gegeben; sie gehort intrinsisch zum audiovi-
suellen Repertoire beider Phinomene. Aus der Verletzlichkeit, die sich in der
sinnlichen Offnung, in der somatischen Empathie seitens der Zuschauer:in-
nen einstellt, leitet sich in der Erotik unterdessen keine Kompensations- oder
Absicherungshaltung ab. Die erotische Erfahrungsstrukeur (wie im letzten Ka-
pitel dieses Aufsatzes exemplarisch aufgezeigt wird) lisst sich stattdessen als
selbstbewusstes Spiel mit der eigenen sinnlichen Unsicherheit begreifen. Af-
fektive (teils vom Pornographischen herrithrende) Erwartungen der Zuschau-
er:innen nach sexueller Stimulation, stringenter Anziehung und orgastischer
Ekstase werden aufgerufen, dann aber gerade nicht bedient, sondern umgelei-
tet, eigens verhandelt, in ihrer Normierung befragt, subvertiert oder gestort.

(c) Nahe/Distanz-Verhaltnisse erotischer und pornographischer
Erfahrungsstrukturen

Wie die Beschreibungen der Affizierungslogiken beider Erfahrungsformen
nahelegen, beruhen erotische und pornographische Phinomene auf einer
graduellen Verschiebung im Umgang mit sinnlicher Niher und Distanz. Der
jeweils unterschiedliche Umgang mit diesem Verhiltnis lisst sich in me-
dienanthropologischen Begriffen auch als divergierende anthropomediale
Relation verstehen. Wihrend die anthropomediale Relationierung des Por-
nographischen auf Paradigmen der Reibungslosigkeit, der Mimesis und der
unhintergehbaren (somatischen) Nihe beruht, zeichnet sich die anthropo-
mediale Relation der erotischen Erfahrung durch kontinuierliche Wechsel
zwischen Anziehungs- und AbstofRungsmomenten aus. Diese Wechsel sind
aus philosophisch-anthropologischer Sicht bereits im Phinomenbereich der
Erotik angelegt. Wenn wir Georges Batailles Ausfithrungen zur Erotik folgen,
so stellt diese eine Antriebskraft dar, in welcher der Mensch danach strebt,
sich gegeniiber der »Kontinuitit des Seins« zu 6ffnen.”* Da diese Offnung

20  Voss, Christiane: Der Leihkdrper. Erkenntnis und Asthetik der Illusion, Miinchen: Wil-
helm Fink 2013.
21 Vgl. Bataille, Georges: Die Erotik, Berlin: Matthes & Seitz 2020 [1957], S. 27.
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jedoch letztendlich nur im Tod vollends einlésbar ist, muss sie zwangsliufig
unterbrochen, umgelenkt oder gewaltvoll abgerissen werden. Die Bewegung
der Anniherung — an ein Gegeniiber, ein Medienmilieu, das Sein — wird durch
brachiale Momente der Distanzierung unterbrochen, nur um dann abermals
in Momente der Offnung iiberzugehen usw.

Die Pornographie hingegen wurde durch verschiedene Phasen der Kultur-
geschichte hindurch immer wieder mafgeblich durch eine als zu aufdringlich
empfundene Nihe definiert. Dass sich die Pornographie dem Empfinden
regelrecht aufdringt, Korpergrenzen ebenso wie gesellschaftliche Tabus iiber-
schreitet und sich in die innersten Wahrnehmungssphiren menschlicher Ich-
Konstitution einnistet, wurde (und wird) ihr immer wieder zur Last gelegt.
Die vermeintlich unmittelbare Nihe der Pornographie wird als manipulatori-
scher Verrat an Paradigmen der Aufklirung und der Kritik verstanden. Ihre
Distanzlosigkeit verwehrt sich bis heute einer Eingliederung in Asthetik-
diskurse und éffentliche Kulturtechniken.?*

Aktuell erfihrt die Konstatierung einer iiberwiltigenden Nihe des Porno-
graphischen eine erneute Begriffsverschiebung. Wie Leonie Zilch argumen-
tiert, ist im gegenwirtigen Mediendiskurs nicht linger nur das explizit Sexu-
elle pornographisch, sondern alles, was — losgel6st vom Bildinhalt - als zu nah
empfunden wird:

»Der Begriff [der Pornographie; H.P] erfuhr seit Mitte des 20. Jahrhunderts
zundchst eine Engfithrung auf sexuell explizite Fotografien und Bewegtbil-
der, die mitder Intention, die Rezipient_innen sexuell zu erregen, produziert
werden, und wird von dort aus in den letzten Jahrzehnten auf bestimmte
Darstellungskonventionen ausgedehnt, die sich durch ein geradezu exzessi-
ves>Zu-nah«Sein auszeichnen, man denke etwa an Bezeichnungen wie Food
Porn, Travel Porn, Property Porn, ebenso an War Porn oder Torture Porn.«*

An diese Beschreibungen der Erscheinungs- und Erfahrungsstrukturen eroti-
scher und pornographischer Phinomene schliefst nun die Frage nach Mensch-
Medienverhiltnissen unter der Bedingung digitaler Kapitalismen an. Lassen

22 Vgl. Gorsen, Peter: »Der hermaphroditische Eros. Pornografie in der biirgerlichen
Gesellschaft und Asthetik. Eine Zitatcollage, zusammengestellt und eingeleitet von
Kerstin Stakemeier«, in: WestEnd. Neue Zeitschrift fiir Sozialforschung, 18.2 (2021),
S.129-141.

23 Zilch, Leonie: »Marriage oder Gangbang?<Pornografie als Raum (un-)sittlicher Selbst-
verortung, in: WestEnd. Neue Zeitschrift fiir Sozialforschung, 18.2 (2021), S. 98.
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sich anthropomediale Existenzvollziige erotischer oder pornographischer Na-
tur benennen, die titber den konkreten Konsum erotischer oder pornographi-
scher Bildinhalte hinausgehen? Die Sexout These Schmids, der anfangs auf-
gerufene feuilletonistische Diskurs, ebenso wie die von Zilch konstatierte Be-
griffsverschiebung legen die Loslosbarkeit pornographischer Adressierungs-
und Rezeptionsmodi von explizit sexuellen Inhalten nahe. Bleibt die Frage of-
fen, ob dies auch im Fall des erotischen Phinomenbereichs zutrifft und wo
sich Momente anthropomedialer Erotik abseits dezidiert erotischer Bildinhal-
te in kontemporiren Medienmilieus finden lassen. Um diese Frage zu disku-
tieren, mochte ich mich im nachfolgenden Abschnitt den technikphilosophi-
schen Uberlegungen Bernard Stieglers zuwenden.

3. Libidinse Okonomien und techno-affektive Milieus

In Die Logik der Sorge™ beschreibt Bernard Stiegler das techno-affektive Netz,
in dem sich Wiinschen, Begehren und triebhaftes Lustprinzip durch die Ver-
schrinkung von Medienmilieus und menschlichen Perzeptionsprozessen im
digitalen Kapitalismus herausbilden. Stiegler verbindet in seiner Analyse eine
Foucault’sche Perspektive aufvon Macht durchdrungene Begehrensstrukturen
mit psychoanalytischen Uberlegungen nach Freud, phinomenologischen An-
satzen nach Husserl, Aufklirungstheorien nach Kant und einer 6konomischen
Perspektive, die postindustrielle Verwertungslogiken in den Blick nimmt. Die-
se Kombination divergierender Analyseperspektiven fithrt bei Stiegler zu ei-
nem starken Technikskeptizismus, doch ebenso zu einer durchaus vielschich-
tigen Betrachtung der Verschachtelung von Lust- und Realititsprinzip durch
verschiedene Medientechniken.

Was diese Multiplizitit von Perspektiven fiir die hier vorgeschlagene Ana-
lyse relevant macht, ist, dass Stiegler eine Verschiebung im Lustprinzip durch
mediale Milieus — im Sprachduktus Stieglers durch »Psychotechniken« und
»psychotechnologische Apparate«*> — diagnostiziert. Laut Stiegler greift ins-
besondere das Fernsehen in die frithkindliche Prigung ein, sodass sich Wiin-
sche und Begehren nicht linger transgenerational festigen kénnen, sondern

24  B.Stiegler: Logik der Sorge.
25 Ebd., S 42.
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in ihrer basalen Triebhaftigkeit auf unabschlieRbare Zyklen der Dauerstimu-
lation gerichtet werden.?®

Die »Zerstérung des Begehrens, des Wiinschens«*’, also der fundamen-
talen Prozesse der Ich-Stabilisierung, iiberfithrt laut Stiegler in seiner sozia-
len Konsequenz den Kapitalismus in eine neue Phase der »libidinésen Okono-
mie«.?® Der Begriff der libidinésen Okonomie greift auf eine Theorietradition
zuriick, die von Jean-Frangois Lyotard® bis zu Gilles Deleuze und Félix Guatta-
ri reicht.*® Libidinose Energie wird hier als pra-individuelle Intensitit konzi-
piert, die allen 6konomischen Strukturen zugrunde liegt, dabei jedoch weder
quantifizierbar noch eindeutigen Wertiquivalenzen zuordenbar ist. Was dem
Begriff unterdessen bei Stiegler hinzugeftigt wird, ist die Scharfstellung auf
die Rolle (anthropo-)medialer Gefiige: Nach Stiegler sind Techniken wie das
Fernsehen, die von den frithsten Entwicklungsstadien an unsere Synapsenbil-
dung mitgestalten und die Beziehungen von Individuen in sozialen wie an-
thropomedialen Gefiigen prigen, nicht nur Nebenaspekte, sondern basale Ak-
tanten libidinser Okonomien. Durch das stetige Versprechen unmittelbarer
Bediirfnisbefriedigung, der dabei jedoch dauerhaften Aufschiebung und Ver-
lagerung dieser Befriedigung, kann die triebhafte Lust weder gestillt noch in
einen Individuationsprozess umgewandelt werden, der das Herausbilden sta-
bilisierter Wiinsche erméglichen wiirde.* Technische Medien okkupieren auf
diese Weise die Prozesse der Ich-Konstituierung, welche beim Kind und beim
Jugendlichen das Lustprinzip mit dem Realitatsprinzip relationieren, fithren
darin aber zu einer Uberstimulation des Lustprinzips, welches nicht mehr mit
dem Realititsprinzip abgeglichen werden kann. Das Verhiltnis zwischen Lust
und Realitit, das vormals durch intergenerationalen Austausch ausdifferen-
ziert wurde, wird nun durch ein auf Okonomisierungsprozesse ausgerichtetes

26 Ebd.,S. 69ff.

27 Ebd,S.77.

28  Ebd., S.79.

29  Lyotard, Jean-Francois: Libidindse Okonomie, Ziirich: diaphanes 2007 [1974].

30 Vgl Deleuze, Gilles/Guattari, Félix: Anti—Odipus, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995 [1972];
Govrin, Jule: Begehrenswert. Erotisches Kapital und Authentizitit als Ware, Berlin:
Matthes & Seitz 2023, S. 27ff.

31 Die Ausfithrungen Stieglers sind an dieser Stelle stark anschlussfihig an die Kulturin-
dustriekritik der Frankfurter Schule.
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Sorgesystem der Techniken ersetzt, das einzig und allein der Reproduzierbar-
keit kapitalisierbarer Begehrensstrukturen dient.**

Obgleich Stieglers Ausfithrungen stark intellektualistische Tendenzen an-
nehmen, wenn er aus der von ihm konstatierten Dynamik die Notwendigkeit
einer »Schlacht fiir die Intelligenz«* ableitet, bietet die von ihm ausgearbei-
tete Kritik die Moglichkeit eines genuin medientheoretischen Einsatzes, der
sich an dem Begriff der libidinésen Okonomie und den Begehrensstrukturen
medialer Milieus orientiert. Einem solchen Ansatz folgend méchte ich nach-
folgend die libidindse Okonomie, die Stiegler beschreibt, als techno-affektives
Milieu beschreiben und hierfiir die zuvor herausgearbeiteten Phinomenberei-
che des Erotischen und des Pornographischen bemithen. Lisst sich die libi-
dinése Okonomie, die Stiegler kontemporiren Kérper- und Psychotechniken
attestiert, unter Begriffen des Erotischen und/oder Pornographischen fassen?

4. Ero-pornographische Konditionen
postkinematographischer Medien

Um diese Frage zu untersuchen, gilt es vorerst, den beschriebenen Phinomen-
bereich stirker zu umreifien: Stiegler befasst sich vor allem mit dem (franzo-
sischen) Fernsehen, merkt jedoch bereits an, dass sich seine Theorien ebenso
auf digitale, insbesondere soziale Medien beziehen lassen. Diese beiden Medi-
enmilieus (das Fernsehen und die digitalen Plattformen) zusammenfiithrend,
lsst sich argumentieren, dass sich Stieglers Theorie — auch wenn er dies nicht
eigens benennt — sowohl zeitlich als auch inhaltlich in den Kontext des Post Ci-
nema Diskurses eingliedert. Dieser wird seit den 2000er-Jahren international

32 Wihrend sich diese Ausfithrungen Stieglers stark technikdeterministisch und kultur-
pessimistisch lesen, gewinnen sie wiederum an den Stellen Differenzierungspotential,
wo sie die Doppelfunktion von Medien und Techniken betonen: Laut Stiegler sind nicht
die Techniken (z.B. das Fernsehen) an sich das Problem. Vielmehr ist es die kartellarti-
ge Zentralisierung ihrer Macht in Medienkonglomeraten und die auf absoluter Okono-
misierbarkeit von Begehren ausgelegte Programmgestaltung. Cleichzeitig, so betont
Stiegler, konnten dieselben Techniken, die aktuell im Sinne der libidinésen Okonomie
als Psychotechniken gebraucht wiirden, ebenso in Nootechniken transformiert wer-
den (also in kritische Techniken der Intelligenz), die neue Wege des Begehrens und
des Wiinschens aufzeigen.

33 B.Stiegler: Logik der Sorge, S. 51.
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gefithrt und beschreibt verschiedene Momente der Entgrenzung: Die Entgren-
zung des Films als in sich abgeschlossenes, zeitlich sowie distributions- und
vorfithrungstechnisch begrenztes Werk?, die értliche Entgrenzung des Films,
die sich unter dem Paradigma »der Film verlisst das Kino«< biindeln lisst®, die
okonomische Entgrenzung, die darin besteht, dass Franchise Kampagnen und
Fankulturen oft wesentlich hohere Gewinnmargen erzielen, als das eigentliche
Filmerlebnis, die technische Entgrenzung digitaler Medien, sowie die affektive
Entgrenzung durch neoliberale Begehrensékonomien, die insbesondere Ste-
ven Shaviro betont.*

Ausschlaggebend ist, dass es sich sowohl beim Fernsehen als auch bei
digitalen Plattformen trotz all dieser Entgrenzungsmomente um Formen der
Kinematographie handelt. Unter diesem Gesichtspunkt zeigt sich dann auch,
dass die Einbettung audiovisueller Inhalte in soziale Medien zwar anders
funktioniert als im Fernsehen, dass beide Medienmilieus jedoch einer ver-
gleichbaren postkinematographischen Geste folgen und sich unter ebenfalls
vergleichbaren 6konomischen Bedingungen manifestieren.*” Die von Stiegler
herausgearbeiteten techno-affektiven Funktionsweisen libidinéser Okono-
mien gelten dann nicht einfach nur fir das Fernsehen, vielmehr lassen sie
sich als grundlegende Relationierungsgeschehen postkinematographischer
Medienmilieus begreifen.

Hinsichtlich audiovisueller Inhalte auf digitalen Plattformen wie Insta-
gram, TikTok, YouTube oder Twitch erleben die von Stiegler (und auch Jule
Govrin®®) aktualisierten Prinzipien der libidinésen Okonomie eine Inten-
sivierung: Kurzvideos, Reels und Stories sind in Loops angelegt; endloses
Scrollen oder Weiterklicken iiberfithrt diese Loops zusitzlich in unabschlief3-
bare Affizierungen, die geprigt sind von kurzen Hohepunkten (Punch Lines,

34  Vgl. Denson, Shane/Leyda, Julia: Post-Cinema. Theorizing 21st-Century Film, Falmer:
reframe books 2016.

35 Vgl Hagener, Malte: Wo ist Film (heute)? Film/Kino im Zeitalter der Medienimma-
nenz, in: Gudrun Sommer/Vinzenz Hediger/Oliver Fahle (Hg.), Orte filmischen Wis-
sens: Filmkultur und Filmvermittlung im Zeitalter digitaler Netzwerke, Marburg: Schii-
ren 2011, S. 45-61.

36  Vgl. Shaviro, Steven: Post-Cinematic Affect, Winchester: zero books 2010.

37  Zur Diskussion von User-Generated-Content auf Social Media Plattformen als kinema-
tographische Ausdrucksformen: Vgl. Hediger, Vinzenz: Social Interaction Films. Smart-
phones, Platforms, and the Expansion of Cinema. In: Philipp Dominik Keidl/Jana Zin-
del (Hg.): Platforms and the Moving Image. Liineburg: meson press 2025, S. 101-131.

38 . Govrin: Begehrenswert.
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Schockmomenten, Uberraschungseffekten), die aber weder eine tatsichli-
che Befriedigung des Begehrens noch eine Uberfiithrung des Lustprinzips in
langfristig stabilisierte Wunschstrukturen mit sich bringen. Libidinése In-
tensitdten bilden sich priindividuell zwischen Techniken und Rezipient:innen
heraus. Es entstehen mimetische Milieus, die mit Maria Muhle gesprochen,
die Unterscheidbarkeit zwischen Objekten und Subjekten kollabieren las-
sen.* Stabilisierte Individuationsprozesse werden zugunsten mimetischer
Exzessivitit des Mitfithlens und Nachempfindens, der somatischen Adaption
vermittelter Begehrensstrukturen aufgeldst.

Wenn wir diese postkinematographischen Bedingungen nun also unter
den Paradigmen der libidindsen Okonomie betrachten, lisst sich in einem
nichsten Schritt eine Differenzierung in erotische und pornographische
Erfahrungsstrukturen vornehmen. Wie Zilch in der Ausweitung des Porno-
graphie-Begriffs betont, wird dieser aktuell oft bemiiht, um die Nihe, die
Direktheit und die Intensitit audiovisueller Medieninhalte zu betonen.*® Eine
solche Nihe zeigt sich zuvorderst in den Inhalten von Videos auf sozialen
Plattformen, wo Influencer:innen vermeintlich ungefiltert Einblicke in die
intimsten und privatesten Sphiren ihrer Existenz geben. Diese Nihe der
pornographischen Erscheinungsform findet unterdessen ihren Umschlag-
punkt in einer erotischen Logik der Relationierung mit der User:in. Wihrend
die Inhalte der Videos auf digitalen Plattformen oft eine pornographische
Aufdringlichkeit aufweisen, entfesselt die Energie ihrer Rezeption erotische
Erfahrungsstrukturen. Das loopartige, endlose Konsumieren der Videos, die
UnabschlieRbarkeit des Scrollens oder Klickens in sich stetig erneuernden
Videoschleifen und Feeds folgt erotischen Zeitprinzipien und Affizierungs-
strukturen. Dielibidinose Energie, die sich pra- und transindividuell zwischen
User:in und Technik herausbildet, kann zu keinem Abschluss kommen, sie ist
auf Unabschliefibarkeit, Verzogerung, Affektaufschub und Wiederholbarkeit
ausgerichtet. Was unterdessen gerade den Reiz der Erotik ausmacht - ihre
Unberechenbarkeit, die Moglichkeit des Bruchs mit Erwartungswerten und
vorkonditionierten, affektiven Steigerungslogiken — wird hier kombiniert
mit algorithmischen Registern pornographischer Stringenz. Die erotische
Zeitlichkeit des auf Wiederholung und UnabschlieRbarkeit basierenden

39 Muhle, Maria: Mimetische Milieus. Eine Asthetik der Reproduktion, Paderborn: Brill |
Fink 2022, S.157.
40 L. Zilch: Marriage oder Gangbang, S. 98.
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Affizierungsversprechens erfihrt eine Verschaltung mit Prinzipien der Rei-
bungslosigkeit des Pornographischen durch algorithmische Kalkulation. In
einen Reelzyklus, der Mental Health Tipps, Beziehungswitze und Makeover
Videos umfasst, wiirden nicht plétzlich Kriegs- und Todesszenen oder sexuell
explizite Inhalte inseriert — genau diese affektive Unsicherheit wire aber
intrinsischer Bestandteil einer erotischen Erfahrungsstruktur.

Das mimetische Medienmilieu postkinematographischer Plattformen
weist folglich eine diffizile Verschrankung erotischer und pornographischer
Phinomenbereiche auf, die in ihrer Kombination zur Komplexitit der von
Stiegler und Govrin beschriebenen libidinésen Okonomie postindustrieller
Kapitalismen fiihrt: Zu nahe, zu direkte, aufdringliche und demnach tenden-
ziell pornographische Inhalte werden kombiniert mit erotischen Affizierungs-
und Zeitstrukturen, die unterdessen wiederum durch pornographische Al-
gorithmisierungen quasi >gebindigt¢, sprich ihres subversiven Potentials
beraubt werden. Gerade diese Verschachtelung erotischer und pornogra-
phischer Wahrnehmungsgeschehen fithrt zu der immersiven Logik, zu der
exzessiven Mimesis und der gleichzeitig umfassenden Assimilierbarkeit post-
kinematographischer Medienmilieus in den digitalen Kapitalismus.

Entgegen der anfangs aufgerufenen Sexout Diagnose, die besagt, unser
zwischenmenschliches und medienkonsumistisches Verhalten beruhe auf
pornographischen Prinzipien der umfassenden Nihe, Verfiigbarkeit und
Kauflichkeit, lasst sich nun also das Fazit ziehen, dass anthropomediale Kon-
ditionierungen kontemporirer libidinéser Okonomien vielmehr auf einer
komplexen Verschaltung pornographischer und erotischer Phinomenbe-
reiche beruhen. Die Erotik bildet dann kein widerstindiges Element, um
sich einer allgemeinen >Pornographisierung der Gesellschaft« entgegenzu-
stellen. Vielmehr ist sie als Erfahrungsstruktur intrinsischer Bestandteil auf
Kommerzialisierung ausgelegter Begehrenssysteme.

5. ANORA - Die Mdglichkeit, libidinose Okonomien
sinnlich zu erfahren

An dieser Stelle bleibt die Frage offen, die den postkinematographischen Dis-
kurs grundlegend durchzieht und immer wieder einholt: Welche Rolle kann
in einer Zeit der Entgrenzung audiovisueller Formate noch dem Spielfilm —
insbesondere dem Kinofilm — zugeschrieben werden? Wie schafft man es, die
postkinematographischen Milieus mit jenen des Kinos zusammenzubringen,
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ohne entweder in einen Modus des nostalgischen Betrauerns oder in eine rei-
ne Affirmationslogik des Neuen hineinzugeraten? Die Fragen stellen sich kon-
kret hinsichtlich des Verhiltnisses zwischen libidinésen Okonomien digita-
ler Plattformen mit audiovisuellen Medieninhalten und jenen des Spielfilms.
Fiir eine abschlieflende Reflexion iiber dieses Verhiltnis mochte ich mich ei-
ner Szene des Films ANORA (USA 2024, R.: Sean Baker) zuwenden. Die Aus-
wahl von Film und Szene griindet darauf, dass die Filme Sean Bakers grund-
sitzlich”, ANoRra jedoch dezidiert, als Ausdrucksformen angesehen werden
kénnen, ero-pornographische Relationierungen als libidinése Okonomien zu
verhandeln und sinnlich erfahrbar zu machen. Dass diese Aushandlung libi-
dindser Okonomien einen gewissen Zeitgeist trifft und gesellschaftlich hoch
anschlussfihig, eigens begehrt, ist, zeigt sich nicht zuletzt durch die immense
Popularitit von ANORA sowohl im Populdr- als auch im Arthouse Film-Kon-
text.*?

In dem Film begleiten wir die Protagonistin Anora/Ani (Mikey Madison),
die als Sexarbeiterin in einem Stripclub in Brooklyn titig ist. Als sie den rus-
sischen Oligarchensohn Ivan/Vanya (Mark Ejdelschtejn) kennenlernt, sieht sie
ihre Chance zum sozialen Aufstieg gegeben. In einem verschwenderischen Ex-
zess zwischen Sexualitit, Romantik, Luxus und Drogen heiraten die beiden
kurzerhand in Las Vegas. Nachdem Vanjas Eltern von der Eheschlieung er-
fahren, schicken sie Handlanger und reisen selbst an, um die Ehe annullieren
zu lassen, woraufhin Vanya flieht und Ani ihm mit den Minnern gemeinsam
nachjagt.

Einer dieser Handlanger ist Igor (Yura Borisov). Den gesamten Film tiber
bleibt er eher unauffillig, teils gewalttitig, bietet sich aber auch immer wie-
der als potenzieller Verbiindeter Anis an. Igor ist von einer Aura der Undurch-
dringlichkeit umgeben: Ist er der eigentliche Psychopath des Films? Wird er
noch exzessiv gewalttitig werden? Oder etabliert sich eine Intimitit zwischen
Igor und Ani, die diese mit Vanya niemals haben kénnte?

Nachdem Vanya wieder aufgetaucht ist und Ani - vielfach gedemiitigt,
aber nicht minder selbstbewusst - in die Annullierung der Ehe einwilligt, ist
es Igor, der sie nach Hause begleitet. Igor versucht sie aufzumuntern und ihr
seine Unterstiitzung zu versichern, woraufhin ihn Ani jedoch beschuldigt,

41 Soauch in hohem Mafie RED RocKET (USA 2021, R.: Sean Baker).

42 Der Film gewann sowohl bei den Filmfestspielen in Cannes 2024 die Palme d’Or als
auch bei den Academy Awards 2025 finf Auszeichnungen, unter anderem jene fir den
besten Film.
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er habe sie beim ersten Aufeinandertreffen vergewaltigen wollen, er habe
»rape eyes«. Als Igor das bestreitet, fragt sie ihn, warum er sie nicht habe
vergewaltigen wollen, beantwortet die Frage dann aber selbst: »Cause you're a
faggot ass bitch«.

Inder finalen Szene des Films fihrt Igor Anivon der Villa Vanyas nach Hau-
se. Er parkt das Auto vor ihrer Wohnung in Brooklyn. Draufien schneit es, der
Motor brummt, die Scheibenwischer schieben sich quietschend von einer Seite
der Windschutzscheibe zur anderen. Als Ani aussteigen mochte, ruft sie Igor
zuriick. Die Kamera wirkt zwischen beiden Figuren im begrenzen Raum des
Autos wie eingeklemmt, Anis Gesicht wendet sich dem Kameraauge in einem
Close-up zu (Abb.1).

ADbb. 1: Anis Blick zur Kamera aus ANORA.

USA 2024, R.: Sean Baker.

Igor 6ftnet seine Hand und offenbart den mehrere Karat schweren Ehe-
ring, den Vanya Ani gekauft, die Familie jedoch zuriickgefordert hatte. Ani
nimmt den Ring an sich und wihrend Igor ihr Gepick zum Haus trigt, sehen
wir sie aus verschiedenen Perspektiven nachdenklich, zégernd.

Igor steigt zuriick ins Auto. Motor- und Scheibenwischergeriusche durch-
ziehen weiterhin die Szene, verleihen ihr das Gefithl eines ephemeren Zwi-
schenmoments, eines kurzen Anhaltens im Leben beider Charaktere. Ani dreht
sich abermals zu Igor, die Kamera wieder zwischen beiden platziert. Sie zieht
ihre Jacke aus, kommt der Kamera noch niher. In einer Shot-Gegenshot Mon-
tage sehen wir Ani nun aus der Riickenansicht. Uber ihre Schulter hinweg, kén-
nen wir Igors Reaktionen beobachten. Die Kamera verharrt in dieser Position,
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die folgende und gleichzeitig letzte Einstellung des Films dauert gut fiunf Mi-
nuten und sticht dadurch bereits hervor. Es ist eine ruhige Einstellung, die im
beengten Raum des Autos zwar nah an den Charakteren dran ist, gleichzei-
tig aber eine distanziert beobachtende Perspektive einnimmt. Keine Schnitte,
keine Perspektivwechsel, keine Spezialeffekte kommentieren das Geschehen.

Ani rutschtvom Beifahrersitz zu Igor riiber. Sie setzt sich auf seinen Schof3
und die Position der beiden ruft die Anfangsbilder des Films von Neuem auf, in
denen Ani Kunden des Stripclubs Lapdances gab. Anis Gesten sind eingespielt
— sie wirft die Haare iiber die Schulter, lisst den Autositz nach hinten flippen,
offnet Igors Hose — doch in dem alten Auto bei laufendem Motor wirken die
Gesten deplatziert. Die Haare fallen Ani immer wieder ins Gesicht, der Auto-
sitz knallt zu abrupt zuriick, ihre Handbewegungen legen nahe, dass Igors Pe-
nis nicht sofort erigiert. Die Intimitit ist von Unstimmigkeiten durchzogen.
Igor starrt Ani an, greift schlieRlich nach ihrem Gesicht, zieht dieses zu sich
heran. Ani striubt sich gegen die Bewegung, hilt mit ihren Nackenmuskeln
dagegen (Abb.2).

Abb. 2: Das erotische ZerreifSen aus ANORA

USA 2024, R.: Sean Baker.

Die muskulire Spannung der sich widersprechenden Zugrichtungen
iibertrigt sich in diesem Moment fast korperlich in die Filmerfahrung, die
Anspannung der Szene ist zum Zerreiflen. Simtliche Konnotationen des
Sexuellen, die im Film zuvor aufgerufen wurden, laufen hier zusammen: Der
Warenwert des Sexuellen — dass es Ani als logische Konsequenz erscheint, mit
Igor zu schlafen, wenn er ihr einen monetiren Wertgegenstand anbietet —,
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die potenzielle Gewalt, die in Igor zu schlummern scheint — »you have rape
eyes« —, dass er gerade gegenteilig als einziger minnlicher Charakter des
Films kein sexuelles Interesse an ihr haben konnte, weil er moglicherweise
homosexuell ist — »you're a faggot ass bitch« — und dass sich eventuell doch
zwischen sexuellem Begehren und Gkonomischer Kommerzialisierung so
etwas wie sinnliche, emotionale Nihe herstellen lieRe.

Gerade dieser Moment des ZerreifRens ist es, der paradigmatisch erotisch
ist. All die Bedeutungsebenen und affektiven Einfirbungen mischen sich in
das Zerreifen des Moments zwischen Lust und Unlust, Anziehung und Ab-
stofung, Anniherung und Distanzierung. Der Moment ist mit Susanne Bach
gesprochen noch-nicht sexuell (ebenso aber auch noch-nicht gewaltvoll, -traurig
oder -lustig). Es ist ein Moment reiner Latenz, der divergierende narrative
wie affektive Fluchtlinien in sich auffithrt, ohne diese jedoch manifest werden
zu lassen. Als Zuschauer:innen sind wir dieser affektiven Ambivalenz aus-
geliefert. Unsere somatische Empathie mit Ani, die sich im Laufe des Films
aufgebaut hat und die hier abermals aufgerufen wird, liuft Gefahr durch
unberechenbare Empfindungen irritiert und vom Film verraten zu werden.
Es gibt keine pornographischen Absicherungsgesten affektiver Gerichtetheit.
Der prekire Zustand des erotischen Dazwischen wird vollends ausgeschopft.
Gleichzeitig hilt die Kamera das Geschehen mit pornographischer Stringenz
fest: Sie ist zu nah an den Charakteren dran, steht ihnen fast im Weg, dringt
sich sowohl der Intimitit im Auto als auch den Zuschauer:innen durch ihre
Prisenz auf. Der langen, beobachtenden Einstellung wohnt etwas Dokumen-
tarisches inne, was ebenfalls dem Register pornographischer Ausdruckformen
entspricht.® Wieder haben wir es also mit einer libidindsen Mischform zu
tun, in diesem Fall allerdings unter umgekehrten Vorzeichen: Wihrend im
Fall postkinematographischer Videoformate und -plattformen Inhalte des
pornographischen Phinomenbereichs mit erotischen Inszenierungslogiken
verschaltet werden, sind es in der Szene aus ANORA erotische Bildinhalte, die
mit pornographischen Methoden inszeniert werden.

43 Zur dokumentarischen Asthetik der Pornographie: Vgl. Hansen, Christian/Needham,
Catherine/Nichols, Bill: Pornography, Ethnography, and the Discourses of Power, in:
Nichols, Bill (Hg.): Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary, Bloom-
ington (u.a.): Indiana University Press 1991, 201—228; Maina, Giovanna/Zecca, Federico:
Harder than Fiction. The Stylistic Model of Gonzo Pornography, in: Porn Studies 3.4
(2016), S. 337-350; Zilch, Leonie: Erregende Dokumente. Pornografie und dokumenta-
rische Autoritat. Bielefeld: transcript 2024.
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Welche Rolle spielt nun ein solches Umkehren des Verhiltnisses zwischen
erotischen und pornographischen Intensititen fiir die grundsitzliche Be-
trachtung libidinéser Okonomien im Kontext des Post Cinema? Erstens lisst
sich konstatieren, dass die wirtschaftliche Kraft des Begehrens, aus der sich
die Marktwerte der libidinésen Okonomien speisen, in ANORA nicht lediglich
implizit mitschwingt, sondern dass sie in allen Tiefenstrukturen des Films
ausgehandelt wird. Von der ersten bis zur letzten Einstellung ist die Okono-
misierung sexueller Energien und umgekehrt die Erotisierung 6konomischer
Verhiltnisse allgegenwirtig. Beide Bewegungen bestimmen das Narrativ, die
sozialen Beziehungen zwischen den Figuren und die affektiven Krifte zwi-
schen einzelnen Filmbildern in vollem Umfang. Jede Idee von romantischer
Liebe oder vermeintlich authentischem sexuellem Verlangen, das unabhin-
gig von okonomischen Machtverhiltnissen und Abhingigkeiten existieren
konnte, weist der Film kategorisch zuriick. Ebenso offenkundig ist auch das
filmische Bewusstsein fiir die Durchdringung 6konomischer Verhiltnisse von
Begehrensstrukturen. Keine der Figuren agiert im Sinne eines idealtypischen
Homo oeconomicus rational. Alle Figuren sind angetrieben von einem Begehren
nach Affizierungen, nach Exzessen und Entgrenzungen. Dieses dezidierte
Verhandeln der Verschrinkungen ékonomischer und libidingser Struktu-
ren ermdglicht im Umbkehrschluss auch Bewusstwerdungsprozesse tiber die
libidinésen Auspragungen 6konomischer Verhiltnisse im 21. Jahrhundert.

Dariiber hinaus handelt es sich aber nicht nur um einen vom Film ange-
stofRenen Bewusstwerdungsprozess tiber ckonomische Realititen. ANORA ist
kein didaktischer Aufklirungsfilm, sondern ein Exempel fiir die Komplexitit
sinnlicher Verstrickungen. Durch das ihm eigene ero-pornographische Begeh-
ren auf der dsthetischen Ebene, das sich, wie aufgezeigt, in der finalen Sze-
ne kondensiert, macht ANORA eine Grundkondition unseres medial bedingten
Verlangens zuginglich, das sich auf sinnliche Ambivalenzen richtet. Der Film
erweist sich hier als anthropomediales Gefiige, das 6konomische und libiding-
se Strukturen nicht nur in einem Bewusstwerdungsakt als verschrinkte Sphi-
ren in Erscheinung treten lisst, sondern, das mehr noch durch seine eigenen
sinnlichen Ambivalenzen den Raum erotischer Sehnsiichte bedienen, gleich-
zeitig aber aus der ewigen, loopartigen Selbsterneuerung der Erotik herausls-
sen kann. Im Gegensatz zu den erotischen Relationierungen des digitalen Ka-
pitalismus kommt der Film zum Abschluss. Die erotische Szene zwischen Ani
und Igor endet darin, dass sie auf ihn einschligt und dann in einem Exzess
von Trauer und Frustration auf ihm niedersinkt. Die sinnliche Ambivalenz der
Erotik wird dergestalt aus den Prozessen der kapitalistischen Dauerstimulati-
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on herausgelost. Filme, aber auch kurze Szenen oder Videos, die mit Verschie-
bungen oder Umkehrungen des vorherrschenden, dominanten und kapitalis-
tisch weichgespiilten Verhiltnisses von Erotik und Pornographie in der markt-
konformen Zurichtung libidinéser Okonomien arbeiten, bergen das Potential,
Begehrensstrukturen zu rekonfigurieren und fiir neue Erfahrungsstrukturen
zu 6ffnen. Dies hat weniger mit dem Spielfilm als 4sthetischem Gegenstand
einer vermeintlich héheren Wertigkeit zu tun als vielmehr mit Gesten der Un-
terwanderung vordeterminierter Begehrensstrukturen, die tendenziell in je-
dem Format gefunden werden kénnen. Auch Stiegler hebt dies hervor, wenn er
das pharmakologische Potential von Techniken betont, die immer die Moglichkeit
bieten, sowohl zu heilen als auch zu vergiften. In Milieus, in denen libidindse
Energien fast vollumfinglich auf 6konomische Prinzipien hin angepasst und
ausgerichtet wurden, erscheint es allerdings dringlicher denn je, dieses Poten-
tial neu zu entwerfen und zu entdecken. Dies kann indes nicht durch ein ledig-
liches Ablésen pornographischer Register durch erotische geschehen, sondern
nur durch Rekonfigurationen ero-pornographischer Verschaltungen.



https://doi.org/10.14361%2F9783839415184-209
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

