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Julian Hanich

Wut im Kino

Anmerkungen zu einem vernachlassigten Alltagsphdanomen

In seinem dreiminiitigen Kurzfilm Occuparions (2007) sieht man Lars von Trier
im Festivalpalast von Cannes sitzen.! Die Kinobesucher sind festlich gekleidet. Auch
der dénische Regisseur tragt einen Smoking (vgl. Abb. 1-3). Auf der Leinwand lauft
der Film MANDERLAY, von Triers Wettbewerbsbeitrag des Jahres 2005. Neben dem
Regisseur hat ein dunkelhaariger Mann Platz genommen, der gelangweilt zu sein
scheint. Der Unbekannte rauspert sich, klopft auf seinem Bein herum, blickt im Ki-
nosaal umher. SchliefSlich lehnt er sich zu von Trier hiniiber, ja drangt ihn geradezu
zur Seite, um ihn mit franzosischem Akzent aufzuklaren: Er sei neben seinem Job als
Filmkritiker auch als Geschiftsmann erfolgreich. Von Trier, der weiter auf die Lein-
wand starrt, nickt mehrfach, um ihn abzuwimmeln. Als der Nachbar betont, er sei
sogar ein sehr erfolgreicher Geschéftsmann, schaut von Trier kurz zu ihm hiniiber
und sagt leise: «Good.» Doch der Fremde ldsst nicht locker: «A very, very successful
businessman.» Von Trier dreht sich leicht zur Seite, ohne den Mann anzublicken,
und versucht ihm so, seine Ablehnung zu signalisieren. Als der Unbekannte erneut
ansetzt, unterbricht ihn der bereits deutlich verirgerte von Trier. Ungeachtet weite-
rer Beruhigungsversuche setzt der Mann seinen Monolog fort: «Now, I own eight
cars.» Von Trier schliefit genervt die Augen, lachelt milde, weist den Nachbarn mit
der Hand zuriick. Als ihn der Kritiker-Geschiftsmann auch noch dariiber infor-
miert, dass vor allem in der Lederindustrie Geld zu machen sei, hilt sich von Trier
die Ohren zu. Amiisiert iiber die eigenen Geschiftsgebaren lacht der Mann laut auf
und fragt dann: «And what do you do?» Von Trier zieht einen Hammer hervor und
sagt lachelnd: «I kill.» Der amiisierte Nachbar wundert sich noch, warum von Trier
jetzt aufsteht, da spiirt er schon die spitze Seite des Hammers in sein linkes Auge
krachen. Achtmal hammert der wiitende Regisseur auf den Stérenfried ein und zer-
trimmert ihm dabei die Schadeldecke. Danach richtet er den Toten in seinem Sessel
zurecht, setzt sich blutbespritzt wieder auf seinen Platz und sieht zufrieden seinen
Film MANDERLAY zu Ende.

Dieser Kurzfilm bringt - man darf sagen: schlagartig — auf den Punkt, worum es
in meinem Aufsatz gehen wird: die Gefiihle der Wut und des Argers im Kinosaal.
Unmut, Arger, ja sogar intensive Wutausbriiche gehdren zum Grundrepertoire der

1 OccupAaTIONS ist Lars von Triers Beitrag zum Omnibus-Film CHACUN SON CINEMA, mit dem im
Jahr 2007 der 60. Geburtstag des Festivals von Cannes gefeiert wurde. Insgesamt besteht der Film
aus 33 Beitragen von je drei Minuten Lange.
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Abb. 1-3 Aus OccupaTions (Lars von Trier, 2007)
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Kino-Emotionen. Aber die Filmwissenschaft hat dariiber kaum je ein Wort verlo-
ren.? Bereits eine kurze Internetrecherche ergibt jedoch: Selbst von Triers sadisti-
sche Splatter-Phantasie, die sicher keine dokumentarischen Anspriiche erhebt, ist
nicht frei von Realitétsbeziigen.

So konkurrieren beispielsweise im Mai 2008 in einem Minsteraner Kino ein
16-jahriger Jugendlicher und ein 50-jihriger Mann um die Armlehne. Als der
Jugendliche fragt, ob er die Lehne nutzen konne, gibt der Altere eine provokan-
te Antwort. Nach einiger Bedenkzeit schlagt der 16-jahrige unvermittelt auf den
Mann ein.* Am ersten Weihnachtsfeiertag des Jahres 2008 kommt es wahrend ei-
ner Vorfithrung von David Finchers THE Curious CASE OF BENJAMIN BuTTON
im Riverview-Kino von Philadelphia zu einem anderen folgenreichen Vorfall. Ein
29-jahriger Mann gibt einer vor ihm sitzenden, sich wihrend des Films unterhal-
tenden Familie zu verstehen, sie solle still sein. Verdrgert bewirft er irgendwann
den Sohn der Familie mit Popcorn. Als die Familie immer noch nicht ruhig genug
ist, packt der Mann eine Pistole aus und schiefit dem Vater in den linken Arm.*
Am 27. Februar 2010 beschwert sich ein Zuschauer im kalifornischen Lancaster bei
einer Frau, die wihrend einer Vorstellung von Martin Scorseses SHUTTER ISLAND
auf ihrem Handy telefoniert. Der Freund der Frau packt darauthin ein Fleischther-
mometer aus und sticht den Mann in den Hals. Als zwei Personen zu Hilfe eilen,
werden sie ebenfalls verletzt.” Im Februar 2011 berichtet Spiegel Online iiber einen
28-jahrigen Anwalt und Polizeischul-Absolventen, der in einem Kino der lettischen
Hauptstadt Riga einen 43-jdhrigen Mann mit vier Schiissen niederstreckt, wahrend
auf der Leinwand Darren Aronofskys BLACK SWAN zu sehen ist: «Lokale Medien
berichteten, es sei zwischen den Minnern zum Streit gekommen, weil das Opfer zu
laut Popcorn af3.»®* Am 17. Februar 2013 schliefllich kommt es in einem Bielefelder
Kino, noch bevor der Film begonnen hat, zu einer Schlédgerei mit mehreren Perso-
nen. Der Grund: Ein 40-jahriger Mann verlangt Ruhe von einer Gruppe Jugendli-
cher, die in der Reihe vor ihm sitzt und redet. Ein 16-jdhriger entgegnet, der Film
habe doch noch gar nicht begonnen, worauthin sich der Mann bedrohlich vor dem
Jugendlichen aufbaut. Als der 16-jahrige zu verstehen gibt, er habe keine Angst,

2 Damit steht die Filmwissenschaft der Philosophie in nichts nach. Wie Christoph Demmerling und
Hilge Landweer betonen, spielt der Arger in der langen Tradition der Affektenlehren keine Rolle und
ist im Gegensatz zum Zorn kein anerkannter philosophischer Gegenstand: «Der Grund fiir die Ver-
nachldssigung des Argers in der Philosophie scheint vor allem darin zu liegen, dass Arger als zu trivial
fiir die Affektenlehren und fiir die moderne Gefiihlstheorie angesehen wird, dhnlich wie die Freude,
die als Gefiihl ebenfalls philosophisch kaum thematisiert wird. [...] Arger ist in seinem leiblichen Er-
leben weniger eindrucksvoll als Zorn und in seinem intentionalen Gehalt weniger differenziert, und
er weist — anders als Zorn und Emporung auch keinen Bezug zur Moral auf.» Demmerling/Landweer
2007, S. 288.

3 http://www.nwzonline.de/panorama/schlaegerei-im-kinosaal_a_3,1,80978700.html (18.7 2013).

http://edition.cnn.com/2008/CRIME/12/27/movie.shooting/ (18.7.2013).

5 http://www.huffingtonpost.com/2010/03/09/shutter-island-moviegoer-_n_492460.html
(18.7.2013).

6  http://www.spiegel.de/panorama/justiz/0,1518,746792,00.html (18.7.2013).
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schlagt ihm der verdrgerte Mann seine Packung Nachos aus den Hénden. Im da-
rauffolgenden Handgemenge ging es, wie die Neue Westfilische siiffisant anmerkt,
«Schlag auf Schlag».”

Uber Gewalt im Film wurde viel geforscht - die Geschichte der Aggressionen im
Kinosaal ist noch ungeschrieben. Doch um Gewalt als Ausdruck von Wut und Ar-
ger wird es auch in diesem Aufsatz allenfalls am Rande gehen. Die Beispiele extre-
mer Aggressionsschiibe sollen lediglich pragnant vor Augen fithren, was der Grof3-
teil der Kinozuschauer in weniger intensiver Form schon einmal erlebt haben diirf-
te. Nun konnte man die Frage aufwerfen, warum man ein Phdnomen wie die Wut
im Kino tiberhaupt einer Untersuchung fiir wiirdig halten sollte. Schlieflich haben
wir es hier mit einem Storphdnomen zu tun: Der Arger des Zuschauers ist kein
intendierter Teil der Filmrezeption, sondern das Symptom einer Dysfunktionalitt.
Wenn der Zuschauer sich tiber andere Zuschauer oder eine schlechte Projektion
aufregt, geht auf argerliche Weise etwas schief. Ich glaube, dass es mindestens zwei
Griinde gibt, die eine Beschiftigung mit dem Arger im Kino rechtfertigen.

Zum einen diirfte es nicht zu weit gegriffen sein, Emotionen wie Arger und Wut
als einen der Griinde fiir die Abwendung vieler Zuschauer vom Kino als gemeinsa-
men Erfahrungsraum verantwortlich zu machen. In Zeiten, in denen Filme beinahe
zeitgleich fiir den privaten Konsum zur Verfiigung stehen, spielen mdgliche Sto-
rungen anderer Zuschauer eine gewichtige Rolle bei der Entscheidung fiir oder wi-
der den Kinobesuch. Es konnte also nicht zuletzt im Sinne der Kinobetreiber sein,
mehr {iber diese vernachldssigte Kino-Emotion zu erfahren. Zum anderen sollte
man diese wichtige, wenn auch lastige Erfahrungskomponente nicht unterschlagen,
mochte man die soziale Praxis des Ins-Kino-Gehens in seiner Gesamtheit erfassen
- und das gilt zumal fiir diejenigen, die, wie ich, an einer umfassenden Phénome-
nologie der kollektiven Filmerfahrung im Kino interessiert sind.® Angesichts der
Waucht, mit der die Wut uns im Kino iiberkommen kann, und der Macht, mit der
sie unser Erleben dort bisweilen dominiert, wire es fahrldssig, diese Emotion zu
ignorieren. Wut und Veridrgerung diirften das deutlichste - vielleicht auch banalste
- Indiz dessen sein, was ich den Publikumseffekt nennen mochte: der Einfluss der
Ko-Prasenz anderer Zuschauer auf die Filmerfahrung. Wollen wir dem Publikums-
effekt auf den Grund gehen - ein in der Geschichte der Filmtheorie v6llig unter-
schitztes Phdnomen - diirfen wir die Wut auf andere Zuschauer nicht iibergehen.

Wieich in diesem Aufsatz zu zeigen versuche, gibt es gute Griinde, einige der struk-
turellen Eigenschaften des Kinos fiir sein enormes Erregungspotential verantwortlich
zu machen. Die folgenden Anmerkungen und Beschreibungen, zumeist beruhend
auf teilnehmender Beobachtung, sind keineswegs als letztgiiltige Phdnomenologie
des Argers im Kino zu verstehen. Sie stellen lediglich erste Schritte und Tastversu-

7 http://www.nwnews.de/owl/bielefeld/mitte/mitte/7920261_Redender_Besucher_loest_Pruegelei_
in_Bielefelder_Kino_aus.html (18.7.2013).
8 Vgl 2011.
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che dar. Ich verstehe sie im Sinne Erving Goffmans, der einst in seinem soziologi-
schen Klassiker Behavior in Public Places schrieb: «I assume that a loose speculative
approach to a fundamental area of conduct is better than a rigorous blindness to it.»’

Ursachen der Wut im Kino

Was sind die Quellen des Argers im Kino? Selbstverstindlich gibt es zahlreiche For-
men des Unmuts, der Entriistung und der Wut, die absichtsvoll durch die Filmema-
cher hervorgerufen werden. Kalkulierte Skandalfilme wie Bufiuels CAGE D’0R (1930),
PINK FLAMINGOS (1972) von John Waters oder Herbert Achternbuschs DAs GESPENST
(1982) nehmen die Wut des Zuschauers nicht nur billigend in Kauf - ohne den Arger
des (biirgerlichen) Publikums bliebe ihr Provokationsakt ohne Pointe. Aufwiihlen-
de Politfilme wie Cry FREEDOM (1987) oder MississippI BURNING (1988) versuchen
die Wut des aufgebrachten Zuschauers dafiir zu nutzen, das Unrechtsbewusstsein zu
schérfen oder gar politische Missstinde zu d4ndern. Das gleiche Ziel verfolgen enga-
gierte Dokumentarfilme wie Michael Moores FAHRENHEIT 9/11 (2004). Emotions-
psychologen sind deshalb sogar der Meinung, Ausschnitte aus Filmen wie My Bopy-
GUARD (1980), SCHINDLER’S LIST (1993), LEAVING LAs VEGAS (1995) oder AMERI-
CAN HisTORY X (1998) konnten verlasslich dazu genutzt werden, die Emotion Arger
bei Probanden unter Laborbedingungen hervorzurufen.” Im (Rape-)Revenge-Genre
schliefilich stellt die aufgestaute Wut geradezu eine Voraussetzung fiir das (fragwiirdi-
ge) Vergniigen an der kathartischen Gewaltentladung im Racheakt dar. Man denke an
bertichtigte Beispiele wie STRaw Dogs (1971) oder DEaTH WisH (1974).

Verirgerung und Provokation als intendierte dsthetische Strategie lasse ich in
diesem Aufsatz jedoch auflen vor. Ich beziehe mich im Folgenden ausschlieSlich
auf unintendierten Arger, der zuriickzufiihren ist auf Stérungen, Beldstigungen und
technische Méngel wihrend der Vorfiihrung. Dabei kann man grob drei Quellen
des Argers im Kino unterscheiden. Am haufigsten richtet sich die Wut vermut-
lich auf die Mitzuschauer: tuschelnde Paare, iibelriechende Sitznachbarn, lautes
Rascheln mit Chips-Tiiten oder Popcorn-Eimern, schmatzendes Kaugummikau-
en, Telefonieren auf dem Handy, mehrfaches Kommen und Gehen, unangebrach-
te Zwischenrufe, ethisch fragwiirdiges Geldchter, lautstarkes Kommentieren der
Handlung, Fuf3tritte gegen die Riickenlehne, Zuschauer, die den Blick versperren,
Nachbarn, die einem die Armlehne streitig machen, und so weiter."!

9  Goffman 1963, S. 6.

10 Cf. Gross/Levenson 1995. S. 87-108; Schaefer/Nils/Sanchez/Philippot 2010, S. 1153-1172.

11 Dazu auch der Kritiker Peter Michalzik: «Im Kino tritt der Mitmensch vor allem als Fressender,
Mampfender, Knisternder auf, als einem Jacke oder Ellenbogen ins Genick stoffender, wenn es sich
um einen Hintermann handelt, als im Schaumgummi Versinkender, wenn es sich um einen Vor-
dermann handelt, als nicht seine Jacke beiseite Nehmender, wenn es sich um einen Nebenmann
handelt, vor allem aber und immer wieder als Schwitzender, Mampfer, Knisterer — und nicht zu
vergessen — Zuspatkommer, Storer, Feind.» Zitiert nach: Anne Paech: «Fiinf Sinne im Dunkeln.
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Eine weitere Quelle des Argers stellt das Kinopersonal dar und dabei zuallererst
der Filmvorfithrer: Nicht selten sorgen unscharfe Bilder, ein verrutschter Kasch
oder ein zu leise oder zu laut eingestellter Ton fiir Arger.!> Oder denken wir an
falsch eingestellte Klimaanlagen, die den Kinosaal zum Kiithlraum herunterfrieren.
Aber auch nicht weggerdumter Abfall und unangenehme Geriiche alter Sitzbeziige
und Teppiche konnen aus Ekel gespeisten Unmut erzeugen. Anders als die ko-pra-
senten Zuschauer sind die Verursacher nicht selbst im Saal anwesend, aber durch
lautes Rufen oder einen Gang zur Vorfithrerkabine zumindest erreichbar.

SchlieSlich kann sich die Wut auch auf den Film und die dafiir verantwortlichen
Filmemacher richten, ohne dass diese es intendiert hatten. Das ist immer dann der
Fall, wenn Erwartungen unerfiillt bleiben und der Film nicht anderweitig positiv
iberrascht. Man denke an einen extrem langatmigen Film, der die Vorfreude auf ei-
nen unterhaltsamen Abend durchkreuzt; an eine betont eigenwillige Literaturverfil-
mung, die der Werktreue-Erwartung zuwiderlduft; an eine politische oder religiose
Aussage des Films, die man von einem Filmemacher nicht erwartet hatte und die der
eigenen Haltung widerspricht etc. In diesem Fall sind die Verursacher des Argers -
mit Ausnahmen wie bei Filmpremieren oder Festivals — nicht personlich greifbar.

Freilich konnen sich die Ursachen der Wut auch iiberlagern, wenn etwa der Arger
tiber den Film und seine Macher zugleich den Kinobetreibern angelastet wird, die
diesen Film zur Auffithrung bringen. Der Schriftsteller Reinhard Jirgl erinnert sich
an einen derartigen Vorfall vom Mérz 1982, als es bei einer Retrospektive zur deut-
schen Avantgarde der 1920er Jahre mit Filmen von Richter, Eggeling, Moholy-Nagy
und anderen im Ostberliner Kino Babylon zu regelrechten Ausschreitungen kam:

«Es dauerte nicht lange, bis in den vorderen Reihen des beinahe vollbesetzten Kino-
saals eine Stimme, eine Frau, mit Schreien begann: - Dachte ich wér im Kino und
s wéren Filme! Die stelln wohl grade s Testbild ein!: Das war der Anfang, unter Ge-
lachter, Johlen und Pfiffen folgten die andern: - Isja wie im Irrenhaus! — Alles Idioten
- (eine Miannerstimme im tiefsten Sichsisch:) - Die Kritik is wirklich berechtigt! -,
und gipfelnd unisono: — Was soll das! AUFHOREN! - Doch weil niemand auf sie
horte, niemand aufhorte und die Filme weiterliefen, sprangen wie auf Befehl die ers-

Erinnerungen an die Kino-Atmosphire.» In: Brunner/Schweinitz/Trohler (Hgs.) 2012. S. 25-38,
hier: S. 37.

12 In einem schonen Feuilleton erinnert sich der portugiesische Schriftsteller Antonio Lobo Antunes
an einen argerlichen Vorfall, als er, noch Kind, einer Vorfithrung von George Shermans Western
WAR ARROW (1953) mit Jeff Chandler in der Hauptrolle beiwohnte und plétzlich der Ton ausfiel:
«...Jeff Chandler driickte in vollkommener Stille ab, und die Indianer fielen bei jedem Schuss nicht
einer nach dem anderen um (eine einzige Kugel totete mindestens ein Dutzend Sioux) ohne dass
man auch nur einen einzigen Mucks horte, das Publikum war verzweifelt — Heh, du Kriicke, der Ton
ist weg der Ton kam eine Sekunde lang zuriick, als Jeff Chandler sich Maureen O’Hara naherte, die
ganz Federn und Ziichtigkeit war, und verschwand dann wider beim finalen Kuss [...] das Publikum
raste und briillte - Heh, du Kriicke, der Ton ist weg [...]» Antonio Lobo Antunes: «Heh, du Kriicke,
der Ton ist weg!» In: Schiitte (Hg.) 1996. S. 12-13, hier: S. 13.
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ten als groteske, von Wut verzerrte Scherenschnitte von den Stithlen auf und gegen
die Filme an, die Leinwand herunterzureifien.»"

Hier richtet sich der Arger offensichtlich sowohl gegen die Kinobetreiber («Die stel-
len wohl grade s Testbild ein!») wie die Filmemacher («Alles Idioten»). Weil erstere
nicht «authoren» und letztere im Kinosaal nicht zu greifen sind, verschiebt sich der
Handlungsimpuls des Argers auf einen Gegenstand: Die Leinwand muss biiflen.

Eine Minimaldefinition des Argers

Wie bereits deutlich geworden sein diirfte, halte ich die Begriffe Arger und Wut nicht
trennscharf auseinander und werde gelegentlich auch den Begriff des Unmuts als
Synonym ins Spiel bringen. (Der verwandte Begriff <Zorn> scheint mir hingegen in
der Alltagssprache mittlerweile eher ungebrauchlich, wenngleich er in der philoso-
phischen Debatte weiter virulent ist. Jedenfalls kldnge es ein wenig antiquiert, wenn
ein Zuschauer davon spriche, «zornig» tiber die schlechte Projektion gewesen zu
sein oder «Zorn» tiber seine mit Popcorn raschelnden Sitznachbarn empfunden zu
haben.)" Auch in der Emotionspsychologie und -soziologie scheint ein Konsens
tiber eine klare Unterscheidung zwischen diesen Begriffen umstritten."” Von Unmut
tiber Arger und Wut bis Zorn wird gelegentlich eine Intensititssteigerung angenom-
men, weshalb sich Zorn und Wut weniger leicht kontrollieren lieen als Arger und
Unmut. Und manche Autoren sehen Arger und Wut - im Gegensatz zum Zorn -
nicht ausschlieSlich auf ein personales Objekt bezogen: Ich kann mich {iber einen
Gegenstand, einen Sachverhalt, mich selbst oder eine andere Person édrgern.' Wich-
tig fiir unseren Zusammenhang scheinen mir aber vor allem drei Punkte.

Erstens: die Behinderung eines Vorhabens. Arger empfindet hiufig, wer beim
Verfolgen eines Ziels gestort wird.”” So schlagt der funktionierende Ablauf einer
Handlung oder das Erreichen eines Vorhabens fehl, wenn ich um 3 Uhr morgens
durch laute Musik meines Nachbarn geweckt werde; wenn mich im Stralenverkehr
ein anderer Fahrer schneidet und zu einer Vollbremsung zwingt; wenn mich ein
gegnerischer Spieler kurz vor dem Torschuss foult. Oder denken wir an unser Ein-
gangsbeispiel: Lars von Trier mochte in Ruhe und konzentriert seiner Filmpremiere
beiwohnen - ein Vorhaben, das thm der Sitznachbar penetrant vereitelt. Arger wallt
auf, wenn sich die Erwartung zerschlagen hat, dass ein Projekt sinnvoll zu Ende ge-
fithrt werden kann. Die Psychologen Elizabeth A. Lemersie und Kenneth A. Dodge
verbinden mit dem Arger deshalb die Funktion, Hindernisse zu beseitigen: «From a

13 Jirgl 1996, S. 76-77, hier: 76.

14 Zur Virulenz des Begriffs in der Philosophie, siehe beispielsweise Sloterdijk 2006.

15 Vgl. Scott Schieman: «Anger.» In: Stets/Turner (Hgs.) 2006, S. 493-515, hier: 494/95.
16 Vgl. Demmerling/Landweer 2007, S. 308.

17 Vgl. ebd., S. 288.
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functionalist perspective on emotion, when there is an obstacle to goal attainment,
anger’s function is to overcome obstacles in order to achieve goals.»'®

Zweitens: die Normverletzung. Sehr hiufig gehen Arger und Wut mit der Ein-
schitzung einher, dass eine moralische Norm missachtet und das Gerechtigkeits-
empfinden verletzt wurde. So schreibt beispielsweise der Psychologe James Averill:
«Anger is a response to a perceived misdeed. [...] the typical instigation to anger
is a value judgment. More than anything else, anger is an attribution to blame.»"
Der Nachbar, der nachts die Musik aufdreht und mir den Schlaf raubt, verletzt die
Hausordnung und zeigt einen Mangel an gebotener Riicksichtnahme. Der Fahrer,
der mich geschnitten hat, gefahrdet den Straflenverkehr und damit die Gesundheit
anderer Menschen. Der Gegner spielt foul und missachtet die Regeln des Fairplay.
Und auch die Stérung im Kino - ob in OccupaTIONS oder in realen Féllen - lasst
sich als moralische Normverletzung verstehen, wie wir noch sehen werden. Philip
Fisher halt deshalb fest: «Anger is [...] the most primitive and spontaneous evidence
of an innate feeling for justice and injustice within human nature.»*

Drittens: der Vergeltungsimpuls. Die Handlungsbereitschaft — in Emotionsdefi-
nitionen haufig als einer der Hauptbestandteile von Gefiihlen genannt — spielt beim
Arger eine besonders grofe Rolle. Wer verirgert oder wiitend ist, der ist in doppel-
ter Hinsicht zum Handeln geneigt und schreitet oft tatsdchlich zur Tat. Zum einen
geht es darum, das Hindernis aus dem Weg zu schaffen: Der Nachbar soll endlich
die Musik leise drehen, der foulende Gegner vom Platz gestellt werden. Aufgrund
der empfundenen moralischen Verletzung steht aber noch mehr auf dem Spiel: Die
aus dem Gleichgewicht geratene emotionale Balance soll durch GegenmafSnahmen
wiederhergestellt werden. Am liebsten wiirde man den Nachbarn an der Gurgel
packen, den Straflenrowdy ausbremsen und den Gegner beim nachsten Angrift mit
einem harten Rempler zuriickfoulen.

Man kann hier von Vergeltung oder gar Rache sprechen, wenn man den Begrift
lose definiert und ihn nicht auf seine Extremform beschriankt. Denn das <Zuriick-
schlagen> muss ja keineswegs in physische Aggression ausarten, sondern kann auch
minimale Ausgleichshandlungen beinhalten. So schreibt auch Fisher: «Everyday
acts of injustice and injury require small-scale retaliations, and these might amount
to no more than a look, a moment of silence, a change of tone, or might include a
warning or even an aggressive act.»*' Eine dichte mikrosoziologische Beschreibung
im Stile Erving Goftmans oder Jack Katz’ konnte auch in Lars von Triers Kurzfilm
zahlreiche Gegenmafinahmen zutage fordern, lange bevor der Regisseur sich mit

18 Lemersie/Dodge 2008, S. 730-741, hier: 730.

19 Averill 2001, S. 337-352, hier: 343. - Demmerling/Landweer wollen diese moralische Komponen-
te hingegen dem Arger und der Wut vorenthalten und sie auf den Zorn beschrinkt sehen, vgl.
Demmerling/Landweer 2007, S. 301f. Dies scheint jedoch schon angesichts des schwindenden Ge-
brauchs des Begriffs Zorn ein problematisches Unterfangen.

20 Fisher 2002, S. 178.

21 Ebd,S.176.
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dem Hammer zur Wehr setzt: Von Trier verweigert dem Mann die Konversation,
blickt ihn kaum an, riickt korperlich von ihm ab, unterbricht dessen Redefluss und
hélt sich die Ohren zu. Im Vergleich zum massiven Ubergriff des unbekannten
Nachbarn verblassen von Triers GegenmafSnahmen - nichtsdestotrotz darf man
diese Reaktionen als «small-scale retaliations» im Sinne Fishers verstehen.

Zur Phdnomenologie der Wut im Kino

Ausgehend von diesen Eigenschaften der Emotion Wut werde ich nun die Situation
im Kino genauer betrachten. Als Inspirationsquelle dient mir dabei das faszinie-
rende Kapitel «Pissed Oft in L.A.» aus Jack Katz' How Emotions Work, ein Buch, das
es verdientermaflen in wenigen Jahren zu einem der Hauptwerke der Emotionsso-
ziologie geschafft hat.”? Katz untersucht in diesem Kapitel detailliert die Interakti-
onsformen und die leibliche Erfahrung der Wut im Straflenverkehr. Auch wenn
seine Analyse nicht eins zu eins auf das Kino {ibertragbar ist, hilt sie doch viele
Anregungen bereit.

Behinderung eines Vorhabens: Stérungsvarianten

1) Storung der Subjekt-Objekt-Verschmelzung: In der Nachfolge von Maurice
Merleau-Ponty, Don Ihde und Vivian Sobchack kénnen wir beim Standardfall
der Filmbetrachtung von einem gelungenen und weitgehend reibungslosen, aber
niemals vollstindigen <Inkorporieren> des Filmobjektes in die leibliche Erfahrung
des Zuschauersubjektes sprechen - ein «Verschmelzen> des Filmkorpers mit dem
Zuschauerkorper.” Der Zuschauer betrachtet die Welt des Films durch die Instru-
mente der Kamera und des Projektors und mit ihnen. Diese Mensch-Maschinen-
Symbiose aturalisiert> sich aber zu keiner Zeit: Wir sind uns stets bewusst, einen
Film zu sehen. Tritt nun aber eine Storung welcher Art auch immer ein, zerschnei-
det diese das Band riide: Driickt mich ein Sitznachbar von der Armlehne oder kaut
lautstark auf seinem Kaugummi, drangt er sich gleichsam zwischen mich und den
Film; ich sehe mich mit einem Mal der weitgehend widerstandslosen «Verflech-
tung> mit dem Film beraubt. Fiir Katz besteht die Logik der Wut unter anderem in
dem Versuch, diese zuvor als selbstverstindlich angenommene Verflechtung mit
der Welt wieder herzustellen.**

Um dieses moglicherweise abstrakt klingende Argument verstdndlicher zu ma-
chen, mochte ich auf eine zweite Form der Subjekt-Objekt-Verschmelzung einge-
hen. Im konkreten Hier und Jetzt des Kinosaals findet auch eine «Verschmelzung
von Zuschauer und Kinosessel statt, der vom Zuschauer fiir die Dauer des Films

22 Katz 1999. Vgl. den Eintrag zu Katz’ Buch in: Senge/Schiitzeichel (Hg.) 2013, S. 187-193.

23 Vgl. Merleau-Ponty 2002; Thde 1977; Sobchack 1992. - Auch Katz spricht mit Blick auf das Auto-
fahren von einer «meta-physical merger», durch die der Fahrer und das Auto zu einem Personen-
Ding> verschmelzen: «a humanized car or alternatively, an automobilized person». Katz 1999, S. 33.

24 Katz 1999, S. 47.
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mehr oder weniger leicht dnkorporiert> wird: Je angenehmer die Bestuhlung, des-
to widerstandsloser die <Verschmelzung; je hirter, kantiger, enger, widerstindiger,
desto weniger leicht gelingt das Ineinandergreifen> von Zuschauersubjekt und Sitz-
objekt.” Sobald jedoch der Kinosessel in seiner leibexternen Materialitét «vergessen»
wird und als ein materielles Anderes in den Hintergrund des Bewusstseins riickt,
kann man von einer Art symbiotischen Erweiterung des Leibes sprechen: Der Stuhl
ist nun beinahe mahtlos> mit dem Leib «verflochten, wenngleich er natiirlich nie
vollends Teil des Selbst wird. Diese Verschmelzung oder Verflechtung wird empfind-
lich gestort, wenn ein anderer Zuschauer gegen die Riickenlehne driickt. Der Sessel
tritt plotzlich in seiner Materialitdt wieder in den Vordergrund und beansprucht
damit Aufmerksambkeit als Sessel. Die Wut auf den Nachbarn, der einem peinvoll im
Nacken sitzt, bezieht sich auf dessen Ignoranz: Er oder sie behandelt meinen Sessel
als simplen Gegenstand, erkennt dabei aber nicht an, dass der Kinosessel als «einge-
leibtes> Objekt voriibergehend zum erweiterten Teil meiner selbst wurde. Insofern
ignoriert er wiederum meine Existenz: Ich bekomme mit dem Sitzobjekt und durch
das Sitzobjekt seine Tritte zu spiiren. (Andererseits erkennt der andere Zuschauer
in meinem Sessel moglicherweise einen bestimmten Aufforderungscharakter: Die
Riickseite der Lehne bietet sich ihm oder ihr als Fufablage an.)

In diesem Fall richtet sich der Arger auf den Mitzuschauer. Doch wie wir oben
gehort haben, gibt es Momente, in denen sich die Wut auf das Kinopersonal richten
kann, weil es die nahtlose Verflechtung zwischen Zuschauer und Film stért. Ist das
Bild unscharf oder ver-riickt, verhindert der Vorfiihrer, was ich als normalen An-
spruch an die Filmerfahrung mit ins Kino bringe: das widerstandslose Eingehen in
eine filmische Welt, sei diese nun fiktional oder nicht. Oder denken wir an eine hy-
peraktive Klimaanlage: Sie verhindert, dass sich der Zuschauer ausschliefllich und
allein der leiblichen Erfahrung des Films widmen kann, weil die Kalte den eigenen
Korper anderweitig in den Vordergrund schiebt. Das Hier des Kinosaals macht sich
iiber Gebiihr bemerkbar und dréangt das filmische Dort in den Hintergrund. Mein
Vorhaben wird durch Unvorsichtigkeit oder Unprofessionalitit des Kinopersonals
blockiert. Was vorher stillschweigend vorausgesetzt wurde, macht sich nun ex nega-
tivo bemerkbar: die perfekte Verstrickung von Zuschauer und Film.

Anders ausgedriickt: Die Emotionsepisode zieht Aufmerksamkeit auf sich und
damit ab vom Film und seiner eigentlich vorgesehenen leiblichen Erfahrung. In der
emotionalen Transformation der Situation machen sich Kérper und Leib auf unan-
genehme Weise bemerkbar. Die wiitende Person fiihlt Hitze aufsteigen; das Herz be-
ginnt schneller zu schlagen; die Kérperspannung steigt an. Der Verirgerte verspiirt
den Impuls, aus der leiblichen Enge auszubrechen: Im extremen Fall konnte er oder
sie «platzen> vor Wut; die Situation ist zum <«aus der Haut fahren.? Wihrend die

25 Vgl. Hanich 2010, S. 58.
26 Schmitz: Der Rechtsraum. Praktische Philosophie. Bonn: Bouvier 1973, S. 44. Vgl. auch Demmerling/
Landweer 2007, S. 289.
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Leiberfahrung vorher durch die Interaktion mit dem Film bestimmt war, schiebt
sich jetzt der Leib qua Arger und Wut ins Bewusstseinsfeld und verdringt damit
die Erfahrung des Films. Deshalb sind gerade in den emotionalsten Momenten des
Kinos Stérungen besonders unerwiinscht. Wer sich am spannenden Hohepunkt
eines Thrillers oder im rithrendsten Moment eines Melodrams drgert, dem bleibt
das entscheidende Vergniigen an diesen Genres vorenthalten.

2.) Storung des Gemeinsam-Tuns: Beim Arger im Kino geht es jedoch nicht nur
um eine Stérung meiner individuellen Film-Erfahrung. Mindestens ebenso wichtig
erscheint mir eine Storung des gemeinsamen Tuns: Wenn wir im Kino in stiller Auf-
merksamkeit kollektiv einen Film verfolgen, gibt es gute Griinde von einer gemein-
samen Handlung zu sprechen.” Im Kino sieht nicht jeder einzelne Zuschauer den
Film fiir sich - basierend auf der kollektiven Intention, diesen Film zu dieser Zeit
an diesem Ort mit anonymen Fremden anzusehen, richten wir unsere gemeinsame
Aufmerksambkeit auf ein geteiltes intentionales Objekt: den Film. Wie jedes gemein-
same Handeln kann auch der flow des gemeinsamen Versunkenseins in die Akti-
vitat des Filmansehens von intrinsischer Lust sein. Dabei ist die Synchronisierung
und Koordination der gemeinsamen Handlung vergleichsweise leicht hergestellt,
da wir qun gemeinsam in stiller und weitgehend bewegungsloser Aufmerksam-
keit den Film verfolgen miissen. Doch darin liegt eben auch die besondere Zer-
brechlichkeit des gemeinsamen Handelns im Kino: Wer am Mobiltelefon spricht
oder mehrfach den Saal verldsst und wieder betritt, stellt sich abseits des kollektiven
Tuns und agiert demonstrativ fiir sich. Eine gemeinsame Wir-Verbindung muss ei-
ner antagonistischen Ich-Du-Beziehung weichen: Der Arger auf den Mitzuschauer
trennt und schaftt eine phdnomenologische Distanz zwischen mir, dem Verarger-
ten, und Dir, dem Storenden.*

Diesen Punkt hatte ich anfangs angedeutet: Seine strukturellen Eigenschaften ma-
chen den Erfahrungsraum Kino zu einem Ort, an dem Zuschauer besonders anfallig
fiir Arger und Wut sind. Wenn wir das Kino betreten, haben wir, vereinfacht gesagt,
das Vorhaben, gemeinsam mit anderen Zuschauern mdglichst reibungslos einen
Film anzusehen. Was einfach klingt, hangt jedoch von so vielen Faktoren ab, dass
Stérungen des Vorhabens durchaus wahrscheinlich werden. Weil die drei Haupt-
quellen des Argers - die Mitzuschauer, das Kinopersonal und die Filmemacher -
unser Vorhaben so leicht blockieren konnen, ist die drgerfreie Kinoerfahrung ein
fragiles Ideal. Das gilt insbesondere fiir die anderen Zuschauer: Im Kino komme ich
in erhebliche Néhe zu anonymen Fremden, auf deren durchgéngigen Kooperations-
willen ich angewiesen bin, die dort aber den «Schutz> der Dunkelheit und der ein-
seitig ausgerichteten Blickkonstellation geniefien — was eine gegenseitige Kontrolle

27 Siehe dazu Hanich: «Watching a Film With Others. Toward a Theory of Collective Spectatorship»
(eingereichtes Manuskript).
28 Vgl. Hanich 2011, S. 181-185.
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erschwert. Zudem werden im Kino andere Formen der Emotionsregulation einge-
schrinkt. Im Zug konnte man einer lirmenden Gruppe von Jugendlichen dadurch
entgehen, dass man sich in ein anderes Abteil setzt. Doch ein Umsetzen ist im Kino
wihrend der Vorstellung oft schwer moglich: weil der Saal voll ist; weil man sich an
anderen Zuschauer vorbeizwingen miisste und dadurch selbst zur Storquelle wiirde;
weil ich mich exakt an jenen Leuten vorbeibewegen miisste, die mich verérgern etc.

Die Normverletzung: der verdrgerte Zuschauer als Opfer

In Momenten des Argers schiebt sich auf unangenehme Weise in den Vordergrund,
was in anderen Situationen einen gewichtigen Teil des Vergniigens ausmachen
kann: der soziale Anteil der Kinoerfahrung. Der verérgerte Zuschauer fiihlt sich in
seiner Existenz nicht wahrgenommen und unterstellt den redenden Storenfrieden
eine buchstibliche A-Sozialitit (<Die denken wohl, sie sind allein im Kino!»). Nicht
selten stecken die redenden Personen dabei die Kopfe zusammen, wenden den Kor-
per einander zu, drehen sich mithin weg vom Rest des Publikums. So schaffen sie
sich jhren eigenen «Mikrokosmos», der wie abgeschottet wirkt und die anderen Zu-
schauer nicht zur Kenntnis nimmt: eine Art «Glocke», die schwer zu durchdringen
ist und die es durch einen scharfen Zisch-Laut oder einen verbalen Kommentar
zum Bersten> zu bringen gilt. Oder nehmen wir den bereits erwéhnten Fall einer
Person, die in der Reihe hinter einem Platz genommen hat und bestindig gegen
die Stuhllehne driickt. Auch hier wahnt man sich ignoriert und als Person nicht
anerkannt (<Kann sich der Typ nicht denken, dass mich das stort!?). Die fehlende
Kenntnisnahme der eigenen Person wird besonders spiirbar, wenn man den oder
die Stérenden bereits darauf hingewiesen hat, der andere dies aber offenbar nicht
zur Kenntnis nehmen will. Konnte man vorher mit gutem Willen noch Ignoranz
unterstellen, muss man nun absichtliche Provokation annehmen. Wo man sich zu-
néchst in der eigenen Existenz nicht wahrgenommen fiihlte, muss man jetzt von
einer exzessiven Aufmerksamkeit gegeniiber der eigenen Person ausgehen - eine
Aufmerksambkeit freilich, die man sich so nicht gewiinscht hat.

Jack Katz macht deutlich, dass Arger hiufig eine moralische Komponente auf-
weist: Der verargerte Zuschauer erfahrt sich als Opfer und gibt der Situation da-
durch eine moralische Bedeutung. Ahnlich spricht auch Hermann Schmitz mit
Blick auf den Zorn davon, dass er «als unentbehrlichen Charakterzug ein Unrechts-
bewusstsein enthalt.»* Wer sich durch redende oder raschelnde Zuschauer gestort
fiihlt, sieht ein Gebot der Fairness und der Riicksichtnahme verletzt und wahnt sich
personlich angegriffen — und das, obwohl sich der Gestorte vermutlich dessen be-
wusst ist, dass der Storer ihn nicht als Person gemeint haben kann. Dabei wird dem
anderen eine moralische Inkompetenz unterstellt.” Zugleich geht das Empfinden

29 Schmitz 1973, S. 24.
30 Katz 1999, S. 58.
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des personlichen Angegriffenseins meist mit einem Gefiihl einher, dass eine soziale
Norm verletzt wurde. Das ist keinerlei Widerspruch: Man fiihlt sich personlich an-
gegriffen, weil die unausgesprochenen Normen der eigenen Gemeinschaft in Frage
gestellt sind, zu der man im Kino gehort. Dagegen mdchte man sich zur Wehr set-
zen, was sich in einem pragnanten Vergeltungsimpuls niederschlégt.

Der Vergeltungsimpuls: Uber den Umgang mit dem Arger im Kino

1. Die Interaktionsasymmetrie des Kinos: In seiner Mikroanalyse des Argers im Stra-
Benverkehr weist Jack Katz auf die «<emotionale Provokation asymmetrischer Inter-
aktion» hin.*® Wer auf der Autobahn geschnitten wird, sieht nur die Riickseite des
Autos; der verantwortliche Fahrer ist allenfalls in Umrissen erkennbar. Es herrscht
ein Mangel an face-to-face-Interaktion. Die geschnittenen Fahrer bemiihen sich
deshalb krampthaft darum, die kommunikative Interaktion symmetrischer zu ge-
stalten: Die Herausforderung besteht fiir sie darin, von Fahrern bemerkt zu werden,
derer sie selbst gerade allzu gewahr wurden.*> Nach dem Motto: «you didn't pay
attention to me before, but now you certainly will!»** Die Folge: Die verirgerten
Autofahrer hupen, fahren auf, iberholen und briillen dabei, gestikulieren und ma-
chen obszone Gesten.

Die Parallelen zum Kino liegen auf der Hand: Hier fillt es uns ebenfalls schwer,
eine symmetrische Interaktion herzustellen, sobald wir uns nolens volens durch ei-
nen Storenfried zum Interagieren herausgefordert fithlen. Im Kino sind insbeson-
dere mimische und gestische Formen der Interaktion stark eingeschrinkt. Erstens
zieht der Film - als das absolut dominierende Aufmerksamkeitszentrum - die Blicke
der Zuschauer in seinen Bann. Zudem richtet die Saalbestuhlung die Blickrichtung
aller Zuschauer nach vorne aus, wodurch zuféllige Interaktionen weitgehend ver-
hindert werden. Sieht die Kinoarchitektur zudem Stadionbestuhlung mit steil an-
steigenden Sitzreihen vor, wird der Blickkontakt zusétzlich erschwert. Und selbst-
verstandlich erschwert auch die Dunkelheit im Kinosaal, dass zwischen mir und
dem Storer eine problemlose symmetrische Interaktion hergestellt werden konnte.
Sitzt der Zuschauer nicht direkt hinter oder neben mir, scheint der Versuch einer
Kontaktaufnahme per Blick oder Geste vollig aussichtslos. Schon dem Vordermann
muss ich auf die Schulter klopfen und somit den problematischen Weg eines direk-
ten Korperkontakts wihlen, um seine Aufmerksamkeit auf mich zu ziehen, will ich
ihn nicht ansprechen, anzischen oder gar anschreien. Sitzt jemand fiinf Reihen vor
mir und stort durch sein permanentes Dazwischenrufen oder sein hell aufleuchten-
des Smartphone-Display, bleibt als einzige Form der Interaktion ein Ruf quer durch
den Saal - was selbst unangenehme Konsequenzen haben kann, auf die ich noch

31 Ebd, S.24ff.
32 Ebd, S. 26.
33 Ebd,S.27.
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zuriickkommen werde. Abgesehen davon fallt es im zeitgenossischen Multiplexkino
mit seinen wirkmachtigen Soundsystemen oftmals schwer, eine akustische Kommu-
nikation aufzubauen, weil der Film schlichtweg zu laut ist. Ich erinnere mich an Mo-
mente, in denen ich verzweifelt einem hinter mir sitzendem Zuschauer zu vermitteln
versuchte, er solle nicht gegen meine Riickenlehne driicken: Weil die Tonlawine des
Blockbusters quasi alle anderen Tone unter sich begrub, blieb mir nichts anderes
tibrig, als durch Winken seine Aufmerksamkeit auf mich zu lenken.

Man kénnte nun endlos weitere Situationen durchspielen und wiirde immer
wieder beim gleichen Ergebnis landen: Das Kino verkompliziert die Interaktion
mit anderen Zuschauern erheblich. Im offenbar bewussten Blick auf die daraus re-
sultierenden Probleme bieten die Pathé-Kinos in den Niederlanden einen Ausweg
an: den sogenannten «SMS-Alert». Per Mobiltelefon-Nachricht kann der Zuschau-
er das Kinopersonal iiber Storungen im Saal informieren. Von dieser Moglichkeit
scheint allerdings kaum jemand Gebrauch zu machen, da der «SMS-Alert» nicht
nur mit einem Aufwand verbunden ist, der selbst ablenkend sein kann; heimlich
eine hohere Autoritit zu Hilfe zu holen, hat zudem etwas von Denunziantentum.
Allerdings sorgt der «SMS-Alert» vielleicht schon deshalb fiir Abhilfe, weil er dem
Veriargerten zumindest potentiell einen Ausweg bereitstellt und er oder sie die Emo-
tion damit zu regulieren beginnen kann.

Diese Asymmetrie der Interaktion macht sich aber auch in Momenten der Wut
iiber den Film - und damit auf den oder die Filmemacher - bemerkbar. Denn da-
von gehe ich zunéchst einmal aus: Die Wut iiber den Film richtet sich weniger auf
den Film als Objekt denn auf den Filmemacher als verantwortliches Subjekt. Und das
gilt zumal, wenn wir einen Autor mit eigener Signatur am Werk wissen. Der Ar-
ger Uber die zeigefingerhaft-brechtianische Zuschauerbelehrung in FUNNY GAMES
(1997) bezieht sich nicht auf den Film, sondern richtet sich auf den verantwortli-
chen Regisseur Michael Haneke. Fiir unsere Wut iiber den patriotischen Schwulst
von PEARL HARBOR (2001) machen wir nicht den Film sondern Michael Bay haft-
bar (oder vielleicht etwas vager: das <amerikanische Kino» bzw. <Hollywood>). An-
ders als beim wiitenden Einhacken auf die Computer-Tastatur, wenn wieder einmal
ein Programm abgestiirzt ist, oder beim verdrgerten Wegwerfen des Tennisschla-
gers, wenn eine Vorhand zum x-ten Mal im Netz gelandet ist, kennen wir beim
Film im Normalfall den Verursacher unseres Argers und konnen daher die Wut in
seine Richtung kanalisieren. Auf verschlungenen Wegen konnten wir beim Absturz
des Computer-Programms zwar zur Not den milliardenschweren Griinder der be-
rithmten Software-Firma aus Seattle verantwortlich machen — das wird bei der Wut
iber den Tennisschlager jedoch vollends sinnlos.

Das Problem im Kino besteht nun darin, dass wir zwar das fiir unseren Arger
verantwortliche Subjekt beim Namen nennen konnen - unserem Arger ihm oder
ihr gegeniiber in der Regel aber keinen Ausdruck verleihen und folglich weder die
Interaktionsasymmetrie beseitigen noch das emotionale Gleichgewicht wieder her-
stellen konnen.
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Dass es dieses Bediirfnis freilich gibt, wird in jenen Situationen deutlich, in de-
nen eine Balance im Kinosaal zumindest teilweise wiederhergestellt werden kann:
bei Premieren oder Festivals. Dort weifs das Publikum die Filmemacher selbst vor
Ort oder glaubt iiber die Presse zumindest eine Verbreitung der personlichen Ab-
lehnung erreichen zu kénnen. Nur dort gibt es Buh-Rufe nach dem Film; und Ti-
reschlagen und wiitendes Kommentieren scheint dort verbreiteter als in reguldren
Vorstellungen. So schreibt etwa der Filmkritiker Doug Hummings {iber verdrgerte
Zuschauer, die beim Palm Springs International Film Festival eine Vorstellung von
Albert Serras HONOR DE CAVALLARIA (2006) verlieflen:

«It wouldn't be so bad if they did this quietly, of course, but many of the abandoners
feel the need to widely proclaim their dissatisfaction through laughter, open derision,
and quips like I can’t believe we paid for this!> and «Oh look, something’s actually
happening!, thus spoiling the experience for everyone else in the theater.» **

2. Stereotypisierungen als imagindre oder verspitete Vergeltungsstrategie: Wie aber
gehen Zuschauer damit um, wenn es sich bei der Stérquelle um einen oder mehrere
Mitzuschauer handelt? Unter anderem versuchen wiitende Zuschauer, sich iiber die
Objekte des Argers zu erheben. Folgt man Philip Fisher, dann beinhaltet ignoriert
oder beleidigt zu werden ein Gefiihl der Herabwiirdigung. Wer sich drgert, versucht,
dies umzukehren. Dann ist — in einem eher allgemeinen Sinn - von nervenden
<Vollidioten>, drgerlichen <Trotteln> oder storenden <Arschlochern> die Rede. So
hilt auch Goffman fest: «One way of correcting situational offenses is to look upon
the offender as someone who is unnatural, who is not quite a human being [...] We
need to think that situational offenders are sick [...].»*

Nicht selten wird die Situation jedoch durch vorurteilsbehaftete soziologische Ste-
reotypisierungen ins Allgemeine gehoben und dabei den Objekten des Argers ein
falscher, zumeist niederer gesellschaftlicher Status zugeschrieben.*® Was heif3t das?
Um der scheinbar sinnlosen Arger-Episode einen Sinn zu geben, stellen die Verir-
gerten Vermutungen iiber die Identitat der Storquelle an — und diese Identitit kann
nur eine inaddquat-andere als die eigene sein, andernfalls wiirden sich die Stérenden
ja nicht so benehmen. Da jedoch in anonymen Situationen wie dem Straflenverkehr
oder dem Kino nur begrenzt Informationen iiber die Stérquelle zur Verfiigung ste-
hen, greifen die Verirgerten auf das Wenige zuriick, was sie im Vorbeifahren oder im
Dunkel des Saales erkennen konnen und passen das Objekt ihrer Wut in alltagsso-
ziologische Kategorien ein: Alter, Geschlecht, ethnische Zugehorigkeit etc.

Mit Blick auf das Kino bedeutet das: Die Verdrgerten sprechen nicht von diesem
auffillig laut Popcorn essenden Mann, dieser sich wihrend des Films unterhaltenden

34 http://filmjourney.org/2007/01/08/contemplative-cinema-and-honor-of-the-knights/#more-610
(18.7.2013).

35 Goffman 1963, S. 235.

36 Katz 1999, S. 52ff. Vgl. auch Goffman 1963, S. 248.
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Gruppe ilterer Damen, diesen beiden auf ihren Mobiltelefon Nachrichten schrei-
benden Jugendlichen und diesem lautstark Kommentare abgebenden tiirkischstam-
migen Migranten. Nein, im emporten Gesprach nach dem Film ist dann wahlweise
die Rede von «den dicken Landprolls, die auch noch im Kino Junkfood essen miis-
sem, «den alten Schachteln, die den ganzen Film {iber nicht vom Quatschen ablas-
sen konnemn, «den ADHS-Jugendlichen von heute, die nicht mehr stillsitzen kénnen
und auch wihrend des Films mit ihrem Handy spielen miissen, «den tiirkischen
Machos, die ihre Frauen verachtenden Spriiche selbst im Kinosaal nicht fiir sich
behalten konnen> und dergleichen aggressiver Bosartigkeiten mehr. (Um hier keine
Missverstandnisse aufkommen zu lassen: Umgekehrt konnen den veridrgerten
Zuschauern ganz dhnliche stereotype Zuschreibungen widerfahren, nachdem diese
ihre Wut in disziplinierender Weise artikuliert haben: «diese bildungsbiirgerliche Be-
nimmpolizistin, die einem den Spaf} verderben will> oder «dieser alte Fascho-Deut-
sche, der sein Hierarchiedenken nicht los wird> oder dergleichen).

Fiir die scheinbare moralische Inkompetenz, die zur Normverletzung gefiihrt hat,
werden in einer doppelten Zuschreibung sowohl diese spezifischen Personen als auch
diese Gesellschaftsgruppen im Allgemeinen verantwortlich gemacht, von denen sich
der Vergargerte abgrenzt und denen er oder sie sich tiberlegen wéhnt: die Jungen
oder die Alten, die Frauen oder die Minner, die Tiirken oder die Deutschen. Das
Problem an dieser Vergeltungsstrategie: Die Herabwiirdigung trifft den Herabge-
wiirdigten selbst nicht wirklich. Der Verargerte denkt sich entweder, mit welchen
«Macho-Dummbkopfen> oder «Gacker-Goren» er es jetzt schon wieder zu tun hat -
der Vergeltungsakt bleibt also imagindgr. Oder aber er mokiert sich im Gespréach nach
dem Film im Freundes- oder Bekanntenkreis tiber die Laber-Tanten> und <alten
Knacker> - der Vergeltungsakt kommt also verspiitet. Fiir ein Uberwinden des Ar-
gers ist jedoch eine imaginare oder verspatete Form der Vergeltung oft nicht genug.

3. Der reale Akt der Vergeltung: Die raichende Gegenkrankung muss deshalb in die
Tat umgesetzt werden und das am besten noch im gleichen Moment. Katz schreibt:
«When revenge is just a thought that is not acted upon, it is evidence of impotence,
and that shows the angry person yet another way that he has been cut off from him-
or herself.»” Der emotionalen Provokation asymmetrischer Interaktion zu begeg-
nen, bedeutet daher meist, ein verlorengegangenes emotionales Gleichgewicht
wiederherzustellen, fiir emotionalen Ausgleich zu sorgen oder eine Krinkung mit
einer Gegenkrinkung zu vergelten. Wie oben angedeutet, geht es nicht nur darum,
den Popcorn-Raschler zur Rédson zu bringen (mithin das Hindernis aus dem Weg
zu schaffen, das dem Zuschauer sein Vorhaben vergillt). Es geht haufig auch dar-
um, den Storenfried selbst zu storen und ihm somit eine Lehre zu erteilen (also die
aus dem Gleichgewicht geratene emotionale Balance durch eine Gegenmafinahme

37 Katz 1999, S. 48.
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wiederherzustellen).”® Das geschieht nicht selten im Namen der Gemeinschaft, da
der verirgerte Zuschauer die unausgesprochenen sozialen Normen des Kinos ver-
letzt sieht. Indem er oder sie den Stérenden auffordert, ruhig zu sein, schwingt er
sich zum Vertreter der Kino-Gemeinschaft auf, deren Standards er verteidigt.

Wir haben bereits einige Reaktionen auf die Argerquelle kennengelernt. Auf
der einen Seite sind wir milden Formen der Vergeltung begegnet: Der Verirgerte
verweigert das Gesprach, weicht zur Seite, wendet sich zur Storquelle um, schickt
einen mahnenden Blick, stupst den Nachbarn an oder klopft ihm auf die Schul-
ter. Auf der anderen Seite standen drastische MafSnahmen wie Popcorn werfen,
Nachos aus der Hand schlagen, mit Fausten traktieren oder Schiisse abfeuern (vom
Einschlagen des Kopfes mit einem Hammer ganz zu schweigen). Die mittlere Lage
nehmen Reaktionen wie Anzischen und verbale Ermahnungen ein, die von einem
sanften «Ruhe, bitte!» bis zu einem forcierten «Halt endlich die Fresse, Du Voll-
idiot!» reichen konnen. Ersteres mag eine konventionalisierte Aufforderung zum
Stillsein darstellen: das akustische Aquivalent zum gestischen Zeigefinger-vor-den-
Mund-halten. Aber es ist zugleich mehr als das. Schon der lautmalerische Klang
des Begriffs <Anzischen> verdeutlicht, dass hiermit auch eine aggressive Scharfe ins
Spiel kommen soll, die auf den anderen gerichtet ist (wobei zwischen einem sanften
«Ssschhhhhhhh» und einem «messerscharfen> Anzischen unterschieden werden
muss). Der Zischlaut — aber noch in stirkerem Maf3 die aggressive Stimme, beglei-
tet durch eine Beleidigung - schneidet in die Erfahrung des Storenfrieds und wird
fiir ihn oder sie leiblich spiirbar.

Dabei haben wir es mit einem erstaunlichen Sachverhalt zu tun, den wir uns fiir
einen Moment niichtern vor Augen halten sollten: Im Kino kommt es regelmaflig
zu Momenten, in denen Du mir etwas untersagst oder ich Dir etwas zu verbieten
versuche. In unserer demokratischen und vergleichsweise egalitiaren Kultur gibt es
jedoch nicht mehr viele soziale Raume, wo sich eine Person herausnimmt, einem
vollig fremden Individuum 6ffentlich etwas zu untersagen. Das mag bei Autoritéten
wie Polizisten im Straflenverkehr oder Lehrern im Klassenzimmer angehen. Doch
im Kino haben wir es mit Gleichen unter Gleichen zu. Die vergeltenden Mafirege-
lungen sind nur méglich, weil wir im sozialen Raum des Kinos nicht nur Verhal-
tensnormen zu folgen haben und mithin bestimmte Verpflichtungen akzeptieren
- sondern weil mit diesen Verpflichtungen auch Berechtigungen einhergehen. Zu
diesen Berechtigungen gehort es, andere auf ihre Verpflichtungen hinzuweisen. Da-
bei verdeutlicht die Tatsache, dass die zur Ruhe Aufgeforderten meist nicht zurtick-
keilen: Sie haben eingesehen, dass sie selbst eine Verpflichtung missachtet haben
und dass der andere eine Berechtigung zur Maf3regelung besitzt.

38 Wiederum mit Blick auf den Zorn notiert auch Schmitz, dass der Zornige durch Schadigung, De-
miitigung oder Zerstérung des Zorn-Objektes sein gestortes Rechtsempfinden wieder in die Nor-
mallage zuriickfithren mochte, damit sich der Affekt auf diese Weise verfliichtige. Vgl. Schmitz
1973, S. 44/45.



Wut im Kino 89

Kehren wir aber noch einmal zur Wut auf die Filmemacher und das damit ver-
bundene Problem der asymmetrischen Interaktion und der fehlenden Méglichkeit
zur Gegenkrankung zuriick. Denn direkt an die Filmemacher gerichtete Vergel-
tungsakte, so haben wir festgestellt, sind im Kinosaal nur auf Festivals und bei Pre-
mieren moglich. Post-hoc-Artikulationen aufSerhalb des Kinosaals wie Kritikerver-
risse, abschitzige Kommentare in Online-Foren, negative Kundenbewertungen etc.
kommen dafiir nicht in Frage (wenngleich sie natiirlich ebenfalls als Indizien fiir die
Wut des Rezipienten und mithin als reale Vergeltungsakte zu verstehen sind). Wer
nun auf Festivals oder Filmpremieren buht oder tiirenschlagend den Saal verlasst,
artikuliert seine Ablehnung akustisch auffallig, was als kommunikativer Racheakt
am Filmemacher zu verstehen ist. (Das Gleiche gilt im tibrigen auch umgekehrt fiir
Dankbarkeit und Bewunderung — Emotionen, die bei Premieren oder auf Festi-
vals durch Klatschen expressiv kommuniziert oder verbal in Publikumsgespriachen
nach dem Film vermittelt werden.)

Hier finden wir nun einen auffilligen Unterschied zum Theater und zur Oper.
Dort kann das Publikum die eigene Frustration oder Wut immer direkt an einen
Adressaten kommunizieren: nach der Auffithrung durch Buh-Rufe oder unterlasse-
nes Klatschen, wihrend der Vorstellung durch empértes Zwischenrufen oder Ver-
lassen des Saals mit lautem Tiirenzuschlagen. Unvergessen die Reaktion des ehema-
ligen Hamburger Biirgermeisters Klaus von Dohnanyi, der im Jahr 2000 wahrend
einer Premiere von Ferenc Molnars Liliom am Thalia-Theater rief: «Das ist doch ein
anstindiges Stiick, das muss man doch nicht so spielen!»

In diesem Zusammenhang konnte man der Diskussion um den sogenannten
Screen-Effekt eine weitere Nuance hinzufiigen. In einer berithmt gewordenen For-
mulierung hat der amerikanische Philosoph Stanley Cavell der Leinwand wortspie-
lend eine doppelte Schutzfunktion zugesprochen: «The screen is a barrier. What
does the silver screen screen? It screens me from the world it holds - that is, makes
me invisible. And it screens that world from me — that is, screens its existence from
me.»* Aber nicht nur die filmische Welt wird durch die Barriere der Leinwand
vor dem Zuschauer geschiitzt, sondern auch diejenigen, die kiinstlerisch fiir die-
se Welt verantwortlich sind - vor allem der Regisseur und die Schauspieler. Doch
gerade weil die Leinwand den Regisseur und die Schauspieler vor dem Unmut des
Zuschauers schiitzt, muss das Kino auch in dieser Hinsicht ein Ort der asymmet-
rischen Interaktion bleiben: Die Filmemacher agieren qua Film auf mich ein; mir
bleibt im Kinosaal aber keine Méglichkeit zu re-agieren.

Im Kino kommt es deshalb gelegentlich zu einer Verschiebung des Arger-Ob-
jektes. Wenn Zuschauer abseits von Premieren und Festivals entriistet schimpfend
und tiirenschlagend den Saal verlassen, kann dieser Akt der Kommunikation nicht
direkt an die Filmemacher gerichtet sein. Vielmehr scheint sich die Wut auf die an-
deren Zuschauer als neues Arger-Objekt verschoben zu haben. Auch hier schwingt

39 Cavell 1979, S. 24.
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ein moralischer Vorwurf mit, denn die anderen Zuschauer signalisieren durch ihr
Bleiben anscheinend ein stillschweigendes Einverstdndnis mit dem Film und seinen
Machern. Wer nicht aus dem Saal stiirmt, macht sich zum Komplizen der Filmema-
cher - und gehort deshalb in den Augen des Verirgerten mit einer Storung bestraft.

4. Komplikationen des Vergeltungsimpulses: Das Argergefiithl wird im Kino meist
nicht wie ein Lichtschalter an- und ausgeknipst. Es macht sich eher entlang einer
an- und absteigenden Erregungskurve bemerkbar, die nicht selten langfristig nach
oben fiihrt. Je langer der Sitznachbar an seinen Chips herumknabbert, je 6fter der
Hintermann gegen die Stuhllehne tritt, je ausdauernder der Vordermann den Film
kommentiert, desto mehr schwillt der Unmut an, steigert sich zum Arger und ver-
wandelt sich schliellich in Wut. Dabei gebietet es die Angemessenheit der Mittel, der
anhaltenden Storquelle zundchst Warnsignale zu senden und mit milden Formen
der Vergeltung auf seinen Ubertritt hinzuweisen. Ein Seitenblick, ein Anstupsen, ein
leises «Ssssch» sind als Gegenmafinahme vermutlich angemessen; eine spite, aber
umso plotzlichere Verbalexplosion oder gar Gewaltattacke fillt aus dem Rahmen.

Dariiber hinaus gilt es, den richtigen Zeitpunkt abzuwarten. Man kann den
Nachbarn schlecht nach dem ersten Kurzkommentar anraunen. Zudem sollte man
ihn oder sie nicht auf sein argerliches Verhalten hinweisen, wenn er gerade nicht
im Popcorneimer wiihlt. Und wenn sich der Film selbst zu lautstark ins Aufmerk-
samkeitsfeld schiebt bleibt ein Hinweis ungehort. Dieses Abpassen des richtigen
Momentes kann bisweilen selbst nervenaufreibend sein und geradezu in einem
Sich-Argern iiber den eigenen Arger miinden.

Auflerdem muss sich das Argeropfer immer im Klaren dariiber sein: Wer den
Storenfried lautstark auf seinen Ubertritt hinweist, macht sich selbst verletzlich.
Exponiert der Veridrgerte sich o6ffentlich und wagt sich somit gleichsam aus der
schiitzenden Dunkelheit des Kinosaals, konnte seine Absicht missverstanden wer-
den. Machen weiter entfernt sitzende Zuschauer ihn oder sie selbst als Storquelle
aus, droht Retribution («Halt die Schnauze da vorne!») — und damit ein méglicher
Moment der Peinlichkeit oder des weiteren Argers. Deshalb kann das stirker ano-
nymisierte und schwerer zu lokalisierende Anzischen von Vorteil sein im Vergleich
zur leichter einer Person zuschreibbaren verbalen Mahnung. Abgesehen davon be-
steht die Gefahr, dass wer sich lautstark drgert, mit einer Emotion 6ffentlich auf sich
aufmerksam macht, die keinen guten Ruf hat: «anger poses difficulties [...] in that
it repels others,» schreiben beispielsweise die Psychologen Lemerise und Dodge.*
Man verirgert andere durch den eigenen Arger.

Nicht zuletzt muss der wiitende Mahner die ebenso wiitende Reaktion des Ge-
mahnten befiirchten. Denn es ist ja nicht gesagt, dass das emotionale Gleichgewicht
mit der Vergeltung ein fiir allemal wiederhergestellt ist: Die Antwort des gemahn-
ten Storenfrieds konnte erneut Arger provozieren. Das sollte vor allem bedenken,

40 Lemersie/Dodge 2008, S. 730 (Kursivierung hinzugefiigt).
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wer die emotionale Waage mit tibertriebenen Mafinahmen zu stark auf die eigene
Seite zu neigen versucht. Wer auf ein kurzes Rascheln der Chipstiite mit dem Schrei
reagiert «Du Vollidiot, hér verdammt noch mal mit dem Larm auf!», braucht sich
iiber eine geharnischte Gegenreaktion nicht zu wundern.

Schon der Gedanke, jemanden auf seine Stérung hinweisen zu miissen, birgt
daher Stresspotential. Nicht selten geht der Arger daher mit der Hoffnung einher,
jemand anderes konnte den Storenfried endlich zur Einsicht bringen, bevor man
selbst zur Tat schreiten muss. Oder aber es besteht die Hoffnung, man konnte in
einen Chor der Zischenden und Zur-Ruhe-Auffordernden einstimmen, um die all-
gemeine Emphase durch den eigenen Beitrag zu forcieren. Wer sich {iber einen
Storenfried aufregt, geht daher nicht automatisch zu einer Vergeltung tiber. Oft fin-
det ein Prozess des intuitiven Abwéagens statt, ob der Nutzen die moglichen Kosten
wert ist. Deshalb gilt: Wer die Stirke der eigenen Gegenmafinahme angemessen
justieren mochte, wer dabei immer auch das sich 6fftnende und wieder schlieflende
Zeitfenster im Blick hat und wer dann auch noch die moglichen Retributionen be-
denkt — der betreibt einen erheblichen Aufmerksamkeitsaufwand. Diese Konzen-
tration geht dem Film verloren. Das Hier des Kinosaals beansprucht tiber Gebiihr
jene Aufmerksamkeit, die eigentlich dem Dort der filmischen Welt gewidmet sein
sollte. Kurzum: Der Zuschauer ist abgelenkt.

5. Das Abklingen des Argers: Schreitet der Verirgerte jedoch zur Tat und erweist
sich sein Akt der Gegenmafinahme als effektiv, kann dies eine erhebliche Genugtu-
ung nach sich ziehen. Im Moment zuvor fiihlte er oder sie sich noch als Opfer, das
die Grenzen des eigenen Willens erkennen musste (Fisher nennt den Arger auch
ein «feeling of «injury> or dnsult> to the will»).* Nun hat sich der Wiitende durch
den Vergeltungsakt als Handelnder mit starkem Willen zuriickgemeldet. Mit der
Erkenntnis, dass der andere zum Schweigen gebracht wurde oder mit dem Drii-
cken gegen die Lehne aufgehort hat, verfliichtigt sich auch die Wut. Der emotionale
Ausbruch mag oft noch einen physiologischen Erregungszustand wie einen Kome-
tenschweif hinter sich herziehen, die Emotion selbst ist schon am Verschwinden.
Wie stark es in Momenten des Argers um das Anerkanntwerden durch den an-
deren und die Wiederherstellung der emotionalen Balance geht, lasst sich an der
Schnelligkeit erkennen, mit der die Wut verschwindet, sollte sich der Stérende
entschuldigen und seine Riicksichtslosigkeit eingestehen.*” Die emotionale An-
spannung 19st sich héufig rapide auf: Die Asymmetrie der Interaktion hat einer
«wohlgeformten> Symmetrie Platz gemacht; das emotionale Gleichgewicht ist wie-
derherstellt; die Situation scheint aller Missstande <bereinigt>. Von Jean-Paul Sartre
stammt die Formel, emotionale Erfahrungen bedeuteten fiir die emotional iiber-

41 Fisher 2002, S. 171.
42 Ahnlich hilt auch Schmitz iiber den Zorn fest: «Demut und Scham des Gegners, auf den der Zorn
sich richtet, kann diesen schnell besanftigen [...].» Schmitz 1973, S. 26.
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wiltigte Person eine magische Transformation der Welt.*’ In diesem Fall hatten wir
es mit einem plotzlichen Umschlag von Wut in Zufriedenheit und Genugtuung zu
tun. Noch starker wird die Blitzartigkeit der Welt-Metamorphose deutlich, wenn
man mit dem berechtigten Anspruch, andere um Ruhe bitten zu kdnnen, tibers Ziel
hinausschiefit. Mir ist es im Kino einmal passiert, dass ich zwei vor mir sitzende
Frauen verdrgert darum gebeten habe, wihrend des Films das Tuscheln zu unterlas-
sen. Als mir eine der beiden klarmachte, dass sie ihrer blinden Mutter die Bilder zu
beschreiben versucht, verwandelte sich mein Arger mit einem Mal in Verlegenheit,
ja Scham. Meine Berechtigung, im sozialen Raum des Kinos um Ruhe bitten zu
diirfen, war zu schwach im Vergleich zur Berechtigung der Frau, ihrer blinden Mut-
ter ein schones Kinoerlebnis zu verschaffen. Nicht immer ist der Arger berechtigt.*

Post Scriptum

Was Lars von Triers OCCUPATIONS so amiisant macht, ist zum einen der Wieder-
erkennungseftekt, den der Film bei vielen Zuschauern hervorrufen mag. Der da-
nische Regisseur inszeniert sich stellvertretend fiir die zahllosen wiitenden Opfer
von Stérungen im Kino. Am Ende bietet sein kurzer Film tiber die Rache sogar eine
erlosende imaginére Katharsis fiir den mitleidenden Zuschauer. Die Komik liegt
zum anderen in der grotesken Ubertreibung der Mittel, mit denen von Trier die
Asymmetrie der Kommunikation und die Wiederherstellung der Balance voran-
treibt: Wer dem anderen den Kopf einschlédgt, verbietet ihm nicht nur den Mund.
Von Triers Mafinahme - nennen wir sie ruhig: hammerhart - diirfte allen anderen
Zuschauern im Saal eine Lehre erteilt haben: Der Rest ist Schweigen.

43  Sartre 1997, S. 308.

44 In Lars von Triers DANCER IN THE DARK (2000) gibt es einen dhnlichen Vorfall: Wihrend einer
Vorfithrung des Hollywood-Musicals 42ND STREET (1933) bringt Kathy (Catherine Deneuve) ihrer
beinahe blinden Freundin Selma (Bjork) die Vorginge auf der Leinwand nahe. Ein Mann, der ein
paar Reihen vor ihnen sitzt, beschwert sich mit den Worten: «Please, be quiet.» Auf Kathys Antwort
«Ah, give us a break. She doesn’t see that well.», entgegnet der verdrgerte Mann «I paid good money
to see this film.» Offenbar empfindet er seinen Arger als berechtigt (wenngleich man ihm zugute
halten muss, dass Kathy und Selma nicht tuscheln, wie die Frauen in meinem Fall, sondern in Zim-
merlautstarke mit einander reden).
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