1. Einfiihrung: »Blockbuster-Culture« -
Mainstream-Kino als Bestandteil
jugendlicher Lebenswelt und Alltagskultur

»Kein Buch ist es wert, es mit zehn zu
lesen, wenn es sich nicht ebenso (und oft
noch weit mehr) lohnt, es mit fiinfzig zu
lesen.«

C.S. Lewis

ie nachfolgende Untersuchung verfolgt

das Ziel, das Mainstream-Kino und in
ihm besonders den Blockbusterfilm als we-
sentlichen Bestandteil des Alltags und des
kulturellen Erlebens von Jugendlichen in
den westlichen Industrielindern, nament-
lich in der Bundesrepublik Deutschland,
niher zu begriinden und auszuleuchten.
Anhand von produktionsisthetischen
Analysen bekannter Erfolgsfilme soll he-
rausgearbeitet werden, in welcher Wei-
se narrative Filmstrukturen, Heldenbil-
der und Plotmuster auf die tatsdchlichen
Entwicklungsphasen von Jugendlichen in
ihren jeweiligen Lebenswelten und Ent-
wicklungsabschnitten in Pubertdt und
Adoleszenz Bezug nehmen und dadurch
ihre Affinitdt fiir das Mainstream-Kino
mit begriinden kénnen.

Die Ausgangsthese lautet: In den Struk-
turen fiktionaler Filmerzdhlungen werden
im Blockbuster Grundprobleme Jugendli-
cher, sich in ihrem privaten Umfeld wie in
der Gesellschaft zurechtzufinden und sich
eigene soziale und emotionale Positionen,
politische und moralische Standpunkte,
kurz: eine eigene Identit4t durch die Bewdl-

tigung spezifischer Entwicklungsaufgaben
aufzubauen, durchgespielt und Lésungen
im fiktiven Spiel angeboten.

Die Erzihlfiktionen populirer Publi-
kumsfilme geben Jugendlichen symboli-
sches Spielmaterial fiir die Identititsbil-
dung und -findung an die Hand, helfen
ihnen, Ansatzpunkte zur Bewiltigung
der eigenen Lebenswirklichkeit in je spe-
zifischen Phasen ihrer Entwicklung in
Pubertit und Adoleszenz finden zu kén-
nen. Die mit den fiktiven Angeboten ein-
hergehenden Probleml3sungsstrategien
werden in der folgenden Untersuchung
kritisch hinterfragt.

Diese Arbeit steht in der Tradition eines
medienkritischen Ansatzes, so wie ihn der
Sozialwissenschaftler und Medienpidago-
ge Dieter Baacke als zentralen Bestandteil
seiner Konzeption der Medienkompetenz
bereits in den 1990er Jahren begriindet
hatte (vgl. Baacke 1997, 98 £.).

In der Tatsache, dass das Kino und die
Filmrezeption von Jugendlichen nicht nur
ein soziales Event sind, sondern stets mit
asthetischem Erleben einhergehen, sah
Baacke einen zentralen Ansatzpunkt zur
Vermittlung von Medienkompetenz (vgl.
Baacke 1997, 22 ff.). In dem Moment, in dem
die »Film- und Kinopidagogik« die Faszina-
tion von Jugendlichen fiir Film und Medien
ab den frithen 1990er Jahren nicht mehr
negativ' besetzte, sondern sie »als affek-
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tive Dimension von Kommunikationspro-
zessen mit Medien« entdeckte, konnte sie
sich dafiir 6ffnen,

»die dsthetische Erfahrung von Kindern
und Jugendlichen ernst zu nehmen und
ihnen zuzutrauen, in jeder Art von Mate-
rial (wenn sie denn medien-alphabetisiert
werden) Anregungen und Deutungen zu
finden, die sie sich aneignen und damit fiir
sich produktiv machen.« (Baacke 1997, 50)

Der Aspekt der Medienfaszination von Ju-
gendlichen wurde seither in der Wissen-
schaft in erster Linie unter mediensozio-
logischen und medienpidagogischen Per-
spektiven betrachtet. Im filmhistorischen
Rekurs wurde gezeigt, wie die Rezeption
spezifischer Filme bei Jugendlichen Trends
setzte, Lebensstile verbreitete und damit
die Jugendkultur nachhaltig prigte (vgl.
Baacke/Schifer 1994; Barg 2007). Die sozi-
alen Implikationen und Bedingungen des
Kinobesuchs von Jugendlichen wurden aus-
geleuchtet (vgl. Baacke/Schifer/Vollbrecht
1994); im Zuge gleichfalls {iberwiegend
empirischer Studien wurde die Medien-
faszination von Jugendlichen im Hinblick
auf Starkult und Fankulturen untersucht
(vgl. Feierabend/Klingner 2002; Wegener
2008%), oder es wurden qualitative Analysen
zu Medienerfahrungen von Jugendlichen
angestellt (vgl. Barthelmes/Sander 2001).

Gegeniiber diesem Forschungshorizont
nimmt die nachfolgende Untersuchung
eine Perspektive ein, von der aus das The-
ma Film-Faszination von Jugendlichen bis-
her wenig betrachtet wurde: Hier geht es
weniger um die hinreichend erforschten
soziologischen Rahmenbedingungen des
Kinobesuchs von Jugendlichen noch um eine
weitere empirische Rezeptionsanalyse und
-befragung jugendlicher Kinoginger (vgl.
Theunert 1993; Wieth-Heining 2000; Grimm
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2014) als vielmehr um einen medienwissen-
schaftlich-filmasthetischen Ansatz, der die
Filmstrukturen selbst in den Blick nimmtund
Handlungsmuster, Figurenkonstellationen,
aber auch die formalen Gestaltungsprofile
imHinblick darauf analysiert, wodurch sie
die Affinit4t vonJugendlichen besonders fiir
das Mainstream-Kino evozieren.

Im Fokus der Betrachtungen steht hierbei
der Blockbusterfilm aus den USA, der die
alljahrlichen Kinohitlisten® anfiihrt. Fiir den
Begriff »Blockbuster«, der gemeinhin mit
Synonymen wie »Publikumsrenner« oder
»Erfolgsfilm« belegt ist, hat Robert Blan-
chet eine weiterfiithrende, sehr brauchbare
Definition vorgelegt, die sich an den Kate-
gorien »Erfolg« und »Budget« orientiert:

»Urspriinglich die Bezeichnung fiir eine
Bombe, die einen ganzen Hauserblock in
Schutt und Asche legen konnte. Seit den
Fiinfzigerjahren eine Bezeichnung fiir sehr
erfolgreiche Filme und solche, die es wer-
den sollen. Nicht zuletzt durch den meist
finanziellen Aufwand, der fiir ihre spek-
takuldren Schauwerte betrieben wird.«
(Blanchet 2003, 254)

Beide Markenzeichen, Kommerzialitit und
Massentauglichkeit, riefen in der pida-
gogischen wie in der wissenschaftlichen
Beschiftigung mit Film iiber viele Jahre
grofles Misstrauen gegeniiber dem po-
pulidren Kino hervor. Dieter Baacke fasst
dieses kulturkritische Ressentiment sehr
prézise zusammen:

mMasse« wurde verstanden als eine ano-
nyme, gleichgeschaltete Ansammlung von
Menschen mit herabgesetzter Kritik- und
Urteilsfahigkeit unter Verstiarkung unkon-
trollierter affektiver Komponenten in der
Steuerung sozialen Verhaltens. Weiter wurde
befiirchtet der Riickgang des persénlichen



VerantwortungsbewuRtseins und die Bereit-
schaft, sich Suggestionen autoritdrer Fiihrer
relativ widerstandslos zu unterwerfen. Die
Medien in der Massengesellschaft erschei-
nen damit nicht mehr als Instrumente der
Aufklirung und der Information, sondern
einer schwer dirigierbaren Manipulation«
(Baacke 1997, 30)

Diese Haltung gegeniiber der Populdrkul-
tur wurde in Deutschland stark geprigt
durch die historische Erfahrung mit dem
politischen System des Nationalsozialis-
mus, der seine diktatorische Gewaltherr-
schaft auch mithilfe eines ausgekliigelten
massenmedialen Propagandaapparates
etablieren und aufrechterhalten konnte.

Die Skepsis gegeniiber einer film-, me-
dien- und kulturwissenschaftlichen Er-
forschung des Phanomens »Blockbuster«
wurde in Deutschland zudem lange durch
die vernichtenden Thesen der Kritischen
Theorie zu den Wirkmechanismen und
Botschaften kommerzieller Unterhaltungs-
medien, vornehmlich durch Adornos und
Horkheimers Sicht auf die »Kulturindust-
rie« (vgl. Adorno/Horkheimer 1944/1981)
gepragt.

So blieb der analytische Blick auf mogli-
che Mehrwerte, die besonders das jugend-
liche Publikum dem vermeintlich »seichten
Schund« des populdren Kinos zu entnehmen
wusste, weitgehend verstellt. Wenn iiber-
haupt, so wurde das Populédre im Kino nur
am Rande zum Gegenstand wissenschaft-
licher Filmanalyse, die im Zuge und in der
Nachfolge der »Frankfurter Schule« den
Schwerpunkt auf die ideologiekritische
Auseinandersetzung mit Film und Medien
legte (vgl. Korte 2010), wiahrend die kriti-
sche Medienpiddagogik das didaktische
Ziel verfolgte, das Interesse von Jugend-
lichen an Kino und Film tiberwiegend auf
das Verstindnis des anspruchsvollen Au-
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toren- und Arthouse-Films zu lenken (vgl.
Baacke/Schifer/Vollbrecht 1994, 165 £.).

Durch diese durchaus sinnvolle Zielbe-
stimmung blieb aber der medienkritische
Blick auf den Erfolgsfilm und seine Faszi-
nation fiir Jugendliche vernachlissigt und
wurde nur in Ausnahmeféllen zum Analy-
segegenstand (vgl. Konigstein, in: Ehmer
1971, 299 ff.; Paech 1977; Tiemann 1991).
Und dies, obwohl Baacke/Schifer/Voll-
brecht schon 1994 feststellten:

»Asthetische Erfahrung kann nicht mehr
als Banausentum verpént werden [...]. Zum
ersten Mal wird gedacht, dass das kindliche
oder jugendliche Subjekt auch auRerhalb
péadagogischer Verarbeitungshilfen« (die
damit von Fall zu Fall keineswegs tiberfliis-
sig sind) seine dsthetischen Erfahrungen
machen kann, deren Ausmiinzung auf die
Lebensrealitdt auBerhalb des Films nicht
piadagogisch eingeholt werden kann, son-
dern dem Subjekt selbst zur Disposition
steht.« (Baacke/Schifer/Vollbrecht 1994, 173)

Was aber genau steht dem jugendlichen
Zuschauer in den Handlungsstrukturen,
Figurenkonzeptionen und formalen Ge-
staltungsmitteln von Blockbusterfilmen
zur Disposition? Liefert der Hollywoodfilm
tatsdchlich ein - wie Michaela Ott konsta-
tiert -»padagogisches Angebot [...], welches
imaginir, aber auch konkret die Freizeit
der Jugendlichen mitgestaltet« (Ott 2009,
11)? Oder lésst sich der Mehrzahl der Block-
buster sogar eine filmische Metadidaktik
zuschreiben, in der durch die narrative
Grundstruktur Lernprozesse organisiert
werden, die die (jugendlichen) Zuschauer
selbst zu Lernenden machen und damit
den Lehrenden Handreichungen zur me-
dienkritischen Reflexion fiir ihre jugendli-
che Zielgruppe geben, wie Thomas Walden
in seinem Buch Hollywoodpdidagogik (2015)
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formuliert? Solche Ansitze scheinen spit,
aber doch noch das Blockbuster-Kino fiir
ein nach wie vor zweifelndes und skepti-
sches Pidagogen-Publikum erretten zu
wollen, indem sie die Filme nunmehr als
quasi didaktische Handreichung fiir Leh-
rer und Sozialpidagogen neu erfassbar
machen méchten. Diese Reduktion pub-
likumswirksamer Filmerzdhlungen und
ihrer Wirkungen aufs Didaktische ver-
kennt das dsthetische Potenzial und die
narrative Kraft, die im Blockbuster-Kino
als Filmkunst steckt.

Mit Thomas Elsaesser ist demgegeniiber
festzuhalten (und spéter auszufiihren), dass
der Blockbuster nicht nur ein »Gespiir fiir
alte Mythologien und das verloren geglaub-
te Geschick des Geschichtenerzihlens« (El-
saesser 2009, 7) verrit, sondern sich durch
eine mPoetik« der Doppelbodigkeit, der
widerspriichlichen Botschaften (mix mes-
sages) und der mehrstimmigen Zeichen«
(ebd., 8) auszeichnet. Elsaesser selbst be-
merkt zwar, dass sich ein Blockbuster »oft
mit Themen der Kindheit und Adoleszenz
beschiftigt« (ebd., 234). Doch den Grund
hierfiir sieht er in erster Linie darin, dass
im Blockbuster Sujets bevorzugt werden,
»die Zeit und Zeitlichkeit dramatisieren,
die Vergangenheit und Zukunft mitein-
ander verbinden« (ebd.).

Den naheliegenden Zusammenhang, den
der Blockbuster durch Plot und Teenager-
Helden zur jugendlichen Kern-Zielgrup-
pe herstellt, sieht und analysiert Elsaes-
ser nicht. Dennoch ist sein Ansatz, dass
Blockbuster »als Hersteller von kulturel-
lem Kapital nicht nur eine geldmachende,
sondern auch eine Sinn und Bedeutung ge-
nerierende Maschine« (ebenda, 232) sind,
fiir die Schiarfung der Aufgabenstellung
dieser Untersuchung hilfreich.

Die zentrale Frage dieser Arbeit lautet
nunmehr: Worin besteht das kulturel-
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le Kapital im Mainstream-Kino, das die
Blockbusterfilme fiir Jugendliche so an-
ziehend macht?

Der Begriff des »kulturellen Kapitals«,
der hier im Anschluss an Elsaesser zugrunde
gelegt wird, darf nicht mit der gleichlau-
tenden Begriffsbestimmung des franzgsi-
schen Soziologen Pierre Bourdieu verwech-
selt werden. Bourdieu sieht die Struktur
einer Gesellschaft nicht nur durch kono-
mische Klassen- und Schichtunterschiede
bestimmt, sondern auch durch eine unter-
schiedliche Verteilung von kulturellem Ka-
pital, dessen individuelle Akkumulation
gleichfalls mit sozialer Herkunft, beson-
ders aber mit der Ausbildung, speziell der
Ausbildung »feiner Sinne« des Menschen
zu tun hat, Kulturgiiter aller Art, vom Buch
bis zum Film, vom Theaterstiick bis zum
Gemilde, von der Sinfonie bis zur Skulp-
tur, verstehen zu kénnen (vgl. Bourdieu
1987/2016; Kap. 4).

Bourdieus Thesen mdgen fiir empiri-
sche Studien zur filmischen Rezeptions-
forschung interessant sein, da sie auf den
wsozialisationsbedingten Charakter kultureller
Bediirfnisse [Herv. WB]« (Baacke 1997, 40)
aufmerksam machen; fiir diese Untersu-
chung ist mit »kulturellem Kapital« aber
das (jugend-)kulturelle Potenzial filmi-
scher Erzdahlung und Gestaltung gemeint,
das den ausgewidhlten Blockbustern in
Handlungsstruktur, Figurenfithrung und
Asthetik selbst innewohnt und das mithilfe
hermeneutischer Filmanalysen und -inter-
pretationen herausgearbeitet werden soll.

Um fiir die Analyse dieses »jugendkul-
turellen Kapitals« in ausgewdhlten Filmen
wie SPIDER-MAN (2002; R: Sam Raimi) oder
DIE TRIBUTE VON PANEM: THE HUNGER GAMES
(2012; R: Gary Ross) ein theoretisches Fun-
dament zu legen und ein hermeneutisches
Vorverstdndnis (vgl. Kap. 4) zu begriinden,
wird in den nachfolgenden Kapiteln aus der



Zusammenschau wichtiger entwicklungs-
psychologischer Adoleszenz- und Puber-
tatstheorien ein tragfihiges Konzept zur
Beschreibung der Identitétsfindung (vgl.
Kap. 2.1) und der damit einhergehenden
Losung von Entwicklungsaufgaben (vgl.
Kap. 2.2) junger Menschen in den Gesell-
schaften heutiger westliche Industriena-
tionen erarbeitet.

Hierbei wird unter anderem von Erik H.
Eriksons Gedanken zur Identitdtsbildung
Jugendlicher (1959/1974) ausgegangen, die
- trotz mancher Kritikpunkte (vgl. Kap. 2.1)
- fiir die entwicklungspsychologische The-
oriebildung bis heute maRgeblich geblie-
ben sind (vgl. Siems 2012/13; Hannemann
2012/13; Roock 2012/13; Eisemann 2015;
Weidenbacher 2014). Allerdings wurde Erik-
sons Theorie besonders durch das Konzept
der »Patchwork-Identitdt«, wie es Heiner
Keupp u.a. (1999/2008) entwickelt haben,
modifiziert und im Hinblick auf Sozialisa-
tionsprozesse Jugendlicher in sich gewan-
delten soziokulturellen Strukturen moder-
ner Industriegesellschaften modernisiert.

Auf dieser Grundlage wird zu kliren
sein, ob und inwieweit das Mainstream-
Kino als eine Sozialisationsinstanz fiir
Jugendliche angesehen werden kann (vgl.
Kap. 3), um anschlieRend dem »kulturellen
Kapital« der Blockbuster-Erzdhlungen fiir
die Mediensozialisation von Jugendlichen
auf zwei Ebenen nachzuspiiren:

(1) in Bezug auf die Erzihltraditionen
seiner Geschichten, speziell auf das Er-
zdhlmuster der queste, das spezifische
Handlungsmodelle mythologischer Aben-
teuergeschichten beschreibt (vgl. Kap. 4.1);

(2) im Hinblick auf das Erzdhlkonzept
der Heldenreise und dessen mythologischer
Wurzeln, wie es Christopher Vogler (1997)
in Weiterfithrung der Mythentheorie Jo-
seph Campbells (1949/1999) (vgl. Kap. 4.2)
entworfen hat.
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Nach einer Erlduterung der hermeneu-
tischen Methodik der Filmanalyse und der
Auswahl der Analysebeispiele (vgl. Kap. 5)
werden fiir die produktionsisthetischen
Analysen der ausgewihlten Mainstream-
Produkte (vgl. Kap. 6, 7, 8) folgende Thesen
zugrunde gelegt:

(1) Die Erzdhlstrukturen der sogenann-
ten queste im Blockbuster entfalten symbo-
lisches Spielmaterial fiir Jugendliche, das
mit den Phasen ihrer Entwicklung in der
Pubertit und der Adoleszenz korrespon-
diert, genau so, wie es die Sozialisations-
forschung ermittelt und beschrieben hat.

(2) Die Charakterentwicklung der Figu-
ren im Blockbuster-Kino greift in der Er-
zdhldramaturgie der Heldenreise die Ent-
wicklungsphasen adoleszenter Jugend-
licher auf und transformiert sie auf der
symbolischen Ebene der Filmerzihlung
in fiktionale, dramaturgisch verdichtete
(Entscheidungs-) Situationen, Initiations-
riten, Momente von Unsicherheit und Ori-
entierungslosigkeit der Helden, iiberfiihrt
sie kiinstlerisch aber auch in Szenen fik-
tionaler Wunscherfiillung, in Augenblicke
des Gliicks, erster Liebe etc.

(3) Mit der dramaturgischen Verdich-
tung sowohl in den Handlungsstrukturen
wie in der fiktionalen Figurenfiihrung der
Blockbuster-Erzdhlungen sind zugleich
spezifische Moral- und Lésungstransfers
von Entwicklungsaufgaben und Entschei-
dungssituationen an das jugendliche Ziel-
publikum verbunden, auf die folgende Un-
tersuchung gleichfalls ein besonders kri-
tisches Augenmerk legen wird.

In einem weiterfithrenden Kapitel (vgl.
Kap. 9) werden abschlieBend besondere
Aspekte von Blockbuster-Erzahlungen im
Hinblick auf ihre Faszination fiir Jugend-
liche diskutiert, wie etwa die Bedeutung
diisterer, bedrohlicher Erzdhlsituationen
oder die Funktion politischer Botschaften.
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SchlieRlich ist die Affinitit Jugendli-
cher fiir Blockbuster kaum allein durch die
oft gleichférmige Plotmechanik der Filme
bestimmbar, sondern vielmehr auch da-
durch, wie die Story filmtechnisch aufbe-
reitet wird. Die Hollywood-Studios schaf-
fen mit hohem wirtschaftlichem Aufwand
in ihren GroRproduktionen immer aufs
Neue spektakuldre Bilder und Schauwer-
te, die Jugendliche (wie auch die Erwach-
senen) staunen lassen und stets daran er-
innern, dass das Kino als Event einst auf
dem Jahrmarkt und im Varieté geboren
wurde. Doch es ist nicht nur dieser visuelle
Eskapismus, der fasziniert. Vielmehr liegt
in der Gestaltung von Action- oder Thril-
lersequenzen ebenso wie in der filmischen
Gestaltung komischer oder romantischer
Szenen ein hoher Reiz fiir Jugendliche,
aber ebenso fiir Erwachsene. Worin die-

ser Reiz besteht, wird gleichfalls in dieser
Untersuchung herauszuarbeiten sein, be-
vor die Ergebnisse in einem abschlieRen-
den Ausblick (vgl. Kap. 10) fiir erweiterte
und neue Forschungshorizonte bewertet
und interpretiert werden. Q

Anmerkungen

1 Baacke verweist darauf, dass der Begriff »Fas-
zination« zuvor in der film- und kinopadago-
gischen Debatte negativ besetzt war: »Faszina-
tion als Verfithrung durch Apparate« (Baacke
1997, 50; vgl. auch: Baacke/Schifer/Vollbrecht
1994, 157 ff.).

2 Bei Wegener finden sich eine Reihe von Ver-
weisen auf weitere Untersuchungen zu diesem
Themenfeld (vgl. Wegener 2008, 36 ff.).

3 Zur Erlduterung genauerer Zuschauerzahlen
werden in den spdteren Einzelanalysen aus-
gewdhlter Blockbuster die entsprechenden
Kinohitlisten herangezogen.
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