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1. Einleitung

Wenn sich Erwachsene an die Filme ihrer Kindheit erinnern, ist der
Tieranimationsfilm fast immer vertreten. Doch die Szenen, an die man sich
auch nach vielen Jahren noch erinnert, sind in der Regel nicht die, in denen
die Tiere frohlich gespielt haben, sondern die, in denen man als Kind
emotional erschuttert wurde, der Tod von Bambis Mutter in Bambi oder
Simbas Vater in The Lion King zum Beispiel.

Die Darstellung von Verlust und Trauer gehdort im Tieranimationsfilm zum
festen Motivrepertoire. Obwohl die Trauer von Tieren in der Realitat sich
nicht mit der menschlichen vergleichen lasst, spricht die Darstellung von
trauernden Tierfiguren im Animationsfilm auch menschliche Emotionen an
und lasst die Zuschauer*innen mit ihrem Schicksal mitfthlen.

In der vorliegenden Arbeit moéchte ich ergrunden, welche Mittel der
Tieranimationsfilm anwendet, um diesen Prozess auszultsen. Dabei ist
unter anderem von Interesse, in welchem MalRe die Trauer
anthropomorphisiert wird und ob sich die Zielgruppe des Films auf die

Darstellung der Trauer auswirkt.

1.1. Aktueller Forschungsstand und methodisches

Vorgehen

Die Darstellung und Vermittlung von Emotionen im Film wurde in der Film-
und Medienwissenschaft bereits erschopfend bearbeitet. Auch Uber
Emotionen im Animationsfilm gibt es einen reichhaltigen Fundus
wissenschaftlicher  Publikationen, die etwa Dbei Meike Uhrig
zusammengestellt sind (vgl. Uhrig 2019).

In seiner Diplomarbeit schreibt Philip Hartmann Uber den Tod im
Animationsfilm. Aufgrund aktueller Einschrankungen habe ich leider keinen
Zugriff auf die Arbeit erhalten und kann deshalb nicht beurteilen, inwiefern
er darin auf den Tieranimationsfilm im Speziellen eingeht. Die
Magisterarbeit von Julia Rosenkranz im Studiengang Medienwissenschaft an
der Universitat Leipzig befasst sich mit der filmischen Umsetzung der

Themen Tod und Trauer im Kinderfilm, sie behandelt darin jedoch keine
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Animationsfilme (vgl. Rosenkranz 2009). An der Otto von Guericke
Universitat in Magdeburg haben sich im Rahmen eines Seminars im
Studiengang Medienbildung A. Brink, J. Stricker und T. Becker mit dem
Verlust in Disneyfilmen beschaftigt. Ihre Analyse leistet jedoch durch die
Beschrankung auf das Disney-Universum keinen umfassenden Beitrag zum
Thema Trauer im Tieranimationsfilm - auf dessen Besonderheiten gehen
Brink, Stricker und Becker erst gar nicht ein (vgl. Brink, Stricker und Becker
2015).

Melina Pfeffer beschreibt indes, wie das Gefuhl der Trauer im
Tieranimationsfilm dargestellt wird, beschrankt sich dabei jedoch auf die
anthropomorphisierte Mimik und Gestik der Tiere und geht nicht auf andere
Aspekte in der Darstellung der Trauer ein (vgl. Pfeffer 2011: 182ff.).
Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass meine Arbeit auf eine bislang
unausgesprochene Forschungslinie aufmerksam macht, indem sie explizit
die Trauer im Tieranimationsfilm in den Blick nimmt. Daftr habe ich mich
bewusst gegen populare Disney-Klassiker wie Bambi oder The Lion King
entschieden. Es war mir auf3erdem wichtig, nicht nur Filme zu behandeln,
die sich an ein jungeres Publikum richten, wie es die meisten
Animationsfilme im westlichen Raum heutzutage noch tun.

Fur die Untersuchung der Darstellung von Trauer im Tieranimationsfilm
habe ich die Filme The Plague Dogs und The Land Before Time ausgewahilt.
Beide Filme scheinen auf den ersten Blick passend, da sich die handelnden
Tiere jeweils mit einem Verlust auseinandersetzen mussen und darauf mit
Trauer reagieren.

In der vorliegenden Arbeit werde ich drei Schritte gehen. Zunachst werde
ich die Handlung der beiden zu untersuchenden Filme zusammenfassen
sowie eine Einschatzung ihrer Zielgruppe und ihres wirtschaftlichen Erfolgs
abgeben.

Im zweiten Teil liegt mein Augenmerk auf dem wissenschaftlichen
Forschungsstand, den ich als Grundlage meiner Arbeit nutzen mdchte. Hier
werde ich zuerst auf die allgemeine Darstellung von Emotionen im Film

eingehen, um anschlieBend die Besonderheiten des Animationsfilms und



des Tieranimationsfilms im Speziellen zu untersuchen. Im néchsten Punkt
stelle ich die psychologischen Trauermodelle vor, die ich in dieser Arbeit
nutze.

Im letzten Teil werde ich The Plague Dogs und The Land Before Time einer
aspektorientierten Analyse unterziehen. Dabei werde ich etwaige
semantische Parallelen oder Unterschiede im Hinblick auf die Darstellung

der Trauer herausarbeiten.

1.2. Filmhandlung, Zielgruppe und Publikumserfolg

1.2.1. The Plague Dogs

The Plague Dogs (deutscher Titel: Die Hunde sind los) ist ein 1982
erschienener Animationsfilm des Regisseurs Martin Rosen. Der in
Grof3britannien  produzierte Film ist eine Literaturadaption des
gleichnamigen Romans von Richard Adams. Er handelt von den beiden
Hunden Snitter, ein Foxterrier, und Wuff, ein Labrador-Mischling, die in
einem Tierversuchslabor in England gefangen gehalten werden. Wahrend
an Snitter bewusstseinsverandernde Gehirnoperationen erprobt werden,
muss Wuff regelmallig in einem Becken schwimmen bis er ertrinkt, nur um
daraufhin wiederbelebt zu werden. Die Forscher stoppen dabei die Zeit, um
zu Uberprufen, wie sich Wuffs Durchhaltevermdgen entwickelt.

Durch eine nicht ordnungsgemal verschlossene Kafigtur gelingt Snitter und
Wuff eines Nachts die Flucht aus dem Versuchslabor. Die beiden Hunde
versuchen daraufhin, in der Wildnis zu Uberleben, merken jedoch schnell,
dass das nicht so einfach ist. lhr Traum von Freiheit sieht in der Realitat
ganz anders aus. Snitter, der einst bei einem Menschen gelebt hat, traumt
von einem neuen Herrchen. Wuff hingegen hat eine grundséatzliche
Abneigung gegen Menschen. Beide Hunde haben mit den Nachwirkungen
ihrer Zeit im Versuchslabor zu kampfen: Wuff farchtet sich vor Wasser,
Snitter leidet unter krampfartigen Anfallen und Halluzinationen.

Als die zunehmend entkrafteten Hunde einen Fuchs kennenlernen bringt

dieser ihnen bei, wie sie in der Wildnis Uberleben und am besten Schafe



reiBen kénnen, sehr zum Missfallen der Schéafer vor Ort. Sie machen Jagd
auf Snitter und Wuff. Als Snitter aus Versehen einen Menschen toétet,
schlagt die Stimmung gegenuber den Hunden endgultig in Feindseligkeit
um. Uberall werden sie gejagt oder vertrieben, erst recht als sich die
Falschmeldung verbreitet, dass sie sich im Versuchslabor mit der
Beulenpest angesteckt haben kénnten.

Die Hoffnung der beiden Hunde, mit dem Leben davonzukommen,
schwindet zusehends. Der Fuchs schmiedet dennoch einen Plan, mit dem
Snitter und Wuff dem Tal und damit ihren Jagern entkommen sollen. Der
Fuchs trennt sich von den Hunden, um das zur Jagd eingesetzte Militar auf
eine falsche Fahrte zu locken und wird dabei getdtet. Snitter und Wuff
kénnen sich dadurch in einen Zug Richtung Kuste retten, werden jedoch
von einem Helikopter aufgespirt und bis zum Strand in eine Sackgasse
gejagt. Um den Schissen der sich ndhernden Soldaten zu entkommen,
springt Snitter ins Meer, weil er in der Ferne angeblich eine Insel erblickt
hat. Wuff tiberwindet seine Angst vor dem Wasser und folgt ihm. Die Hunde
schwimmen immer weiter aufs Meer hinaus und sind schon bald von
dichtem Nebel umgeben. Es sind keine Schisse mehr zu héren, doch die
Krafte der beiden schwinden. Snitter beginnt sich zu fragen, ob die Insel
wirklich existiert und will aufhéren zu paddeln, doch Wuff treibt ihn weiter
an. Das Schicksal der beiden Hunde bleibt offen, ebenso die Frage, ob die

Insel nur eine Einbildung der Hunde war.

The Plague Dogs kam in Deutschland zuerst mit einem FSK ab 6 in die Kinos,
wurde auf VHS und DVD dann jedoch mit einem FSK ab 12 verdffentlicht.
Bis 2019 existierte auf DVD nur eine um etwa 15 Minuten gekirzte Fassung,
die z.B. den Anblick eines toten, entstellten Wilderers ausspart (vgl.
Schnittberichte 2018). Die realistischen und teilweise sehr konkreten
Darstellungen von toten Menschen und Tieren sowie die durchgehend
hoffnungslose Stimmung des Films legen nahe, dass sich The Plague Dogs
an ein erwachsenes Publikum richtet und es sich nicht um einen Kinderfilm

handelt. Der Filmverleih Goldcrest Films machte mit dem Film einen Verlust



von knapp 600.000 britischen Pfund, man kann also nicht von einem

Publikumserfolg sprechen (vgl. Eberts und llott 1990: 657).

1.2.2. The Land Before Time

The Land Before Time (deutscher Titel: In einem Land vor unserer Zeit) ist
ein US-amerikanischer Animationsfilm aus dem Jahr 1988. Regie fuhrte Don
Bluth.

Der Film spielt im Zeitalter der Dinosaurier. Den pflanzenfressenden
Dinosauriern geht zunehmend die Nahrung aus, weshalb sich zahlreiche

I\\

Herden auf dem Weg ins ,groBen Tal" befinden, wo es angeblich noch genug
Pflanzen und Wasser fur alle gibt. Unter ihnen befindet sich auch die Herde
des jungen Dinosauriers Littlefoot, die allerdings nur noch aus ihm, seiner
Mutter und seinen Grofl3eltern besteht.

Als sich Littlefoot eines Nachts von seiner Familie entfernt, um mit einem
anderen jungen Dinosaurier namens Cera zu spielen, werden die beiden von
Scharfzahn, einem Tyrannosaurus rex angegriffen. Littlefoots Mutter eilt
ihnen zu Hilfe und wird im Kampf von Scharfzahn schwer verletzt. In diesem
Moment bricht ein heftiges Erdbeben aus und spaltet die Landschaft in zwei
Teile, wodurch Littlefoot von seinen GrolRReltern getrennt wird. Kurz darauf
muss Littlefoot mitansehen, wie seine Mutter ihren Verletzungen erliegt.
Kurz vor ihrem Tod ermutigt sie Littlefoot, allein den Weg ins gro3e Tal zu
finden und beschreibt ihm den Weg dorthin.

In tiefer Trauer um seine Mutter versucht Littlefoot schlief3lich das grof3e Tal
zu finden. Dabei trifft er auf vier andere junge Dinosaurier, die von ihren
Herden getrennt wurden, unter ihnen auch Cera. Nach anfanglichen
Vorbehalten gegenuber den jeweils anderen Dinosaurierarten schliel3en sich
die funf zusammen und suchen das grolie Tal.

Auf ihrem Weg mussen sie immer neuen Gefahren entkommen, wie zum
Beispiel Scharfzahn, der Jagd auf sie macht. Aber auch die Suche nach
Nahrung stellt eine Herausforderung fur die jungen Dinosaurier dar.
Littlefoot hort regelméafig die Stimme seiner toten Mutter, die ihm die

richtige Richtung weist, doch Cera stellt diesen Weg immer wieder in Frage.



Schliel3lich trennt sie sich im Streit von der Gruppe. Die anderen treffen
kurz darauf wieder auf Scharfzahn und schmieden einen Plan, um ihn
endgultig loszuwerden. Der Versuch, ihn in einem See zu ertranken, gelingt
jedoch nur mit Ceras Hilfe, die im letzten Moment wieder zur Gruppe stof3t.
Kurz nach dem Sieg Uber Scharfzahn findet Littlefoot das grof3e Tal und die
funf Dinosaurier werden wieder mit ihren Familien vereint, auch Littlefoot
mit seinen GrolReltern. Sie leben fortan glicklich im grof3en Tal und die funf

sind trotz ihrer unterschiedlichen Arten Freunde geworden.

The Land Before Time wurde mit einem FSK ab 6 veroffentlicht, wohl auch,
weil der Film vor Veroffentlichung zehn Minuten gekurzt wurde, als
Bedenken aufkamen, dass er zu unheimlich fur ein jingeres Publikum sein
konnte (vgl. Cawley 0.J.). Es handelt sich definitiv um einen Film fur Kinder.
Der Film spielte in den Kinos weltweit 84,5 Mio. US-Dollar ein. Es folgten 13
Sequels als Direct-To-Video-Filme sowie eine Fernsehserie. The Land Before

Time hatte also grof3en Erfolg beim Publikum (vgl. Box Office Mojo 0.J.).



2. Theoretische Modelle

2.1. Darstellung und Vermittlung von Emotionen im Film
Der Film ist ein Medium des Zeigens. Die Informationsvermittlung erfolgt
Uber die Figuren und ihre Handlung, Dialog und audiovisuelle Mittel (vgl.
Eder 2014: 325-328). Vor allem bei fiktiven Filmen ist die Vermittlung von
Emotionen mal3geblich daran beteiligt, das Interesse der Zuschauer*innen
zu wecken, da durch die emotionale Reaktion auf das Gezeigte eine
Verbindung zum Film aufgebaut wird (vgl. Hanselmann 2018: 123f.). Carl
Platinga beschreibt eine Emotion als psychischen Zustand in Verbindung mit
unterschiedlichen Gefuhlen, physischer Erregung und Handlungstendenzen
(vgl. Platinga 2007: 351). Dabei entstehen emotionale Erlebnisse durch
bewusste und unbewusste Prozesse und sind auch abh&ngig von der
individuellen Veranlagung der Zuschauer*innen sowie biologischen,
kulturellen und sozialen Faktoren (vgl. Uhrig 2015: 35).

Im Film werden Emotionen in erster Linie Uber Bilder und Téne erzeugt.
Durch sogenannte Emotions-Cues, die wéahrend der Filmrezeption
wahrgenommen werden, entstehen Stimmungen. Diese mussen wahrend
des Films fortlaufend durch weitere Cues bestéatigt werden, damit die
jeweilige Stimmung durch entstehende Skripts und Prototypen fur die
Zuschauer*innen deutlich wird. Hier spielen vor allem die Mise en Scene,
Musik und Ton, Farbe und Licht eine Rolle, aber auch die Kameraeinstellung
und Montage. Diese audiovisuellen Mittel kbnnen Uber eine unabhangige
Aussagekraft verflugen, unterstitzen jedoch meist die Handlungsebene des
Films (vgl. Uhrig 2015: 48).

Diese nicht-diegetischen Emotions-Cues dienen oft auch als audiovisuelle
Metaphern, mit denen die Zuschauer*innen das Erlebnis der dargestellten
Emotionen assoziieren. Unsere verminderte Energie, wenn wir traurig sind,
lasst sich beispielsweise in langsamer Musik und Bildern in Slow-Motion
ausdriucken (vgl. Bartsch 2016: 207).

Nach Anne Bartsch sind komplexe metaphorische Bilder in audiovisuellen
Medien auch dazu in der Lage, verschiedene dargestellte Emotionen

miteinander in Beziehung zu setzen. Indem man zum Beispiel mehrere



Emotionen metaphorisch mit dem gleichen physischen Bereich, wie etwa
dem Wetter, verbildlicht, kann man mit dem wechselnden Wetter auch die
wechselnden Emotionen einer Figur ausdricken, ohne dass es einer
weiteren Erklarung ihrer inneren Zustdnde bedarf. (vgl. Bartsch 2016:
209f.).

Dem Film wird - wie keinem anderen Medium - die Fahigkeit nachgesagt, Menschen
emotional zu beeinflussen; er ist in der Lage, Zuschauer zum Lachen oder zum
Weinen zu bringen. Dieses Durchleben unterschiedlicher Emotionen gilt als einer

der Hauptgrunde, aus dem Menschen ins Kino gehen. (Uhrig 2015: 41)

Zusammengefasst lasst sich also sagen, dass die erfolgreiche Darstellung
und Vermittlung von Emotionen malgeblich zum Erfolg eines Films
beitragen. Im folgenden Kapitel werde ich erlautern, was es in dieser
Hinsicht beim Animationsfilm zu beachten gilt und warum gerade die

metaphorischen Bilder dabei eine wichtige Rolle spielen.

2.1.1. Besonderheiten des Animationsfilms

Beim Animationsfilm haben die Filmmacher*innen die vollstandige Kontrolle
Uber die dargestellten Bilder. Anders als beim Realfilm, der sich z.B. auf die
sichtbaren Fahigkeiten der Schauspieler*innen oder bei Aul3enaufnahmen
das Wetter am Drehtag verlassen muss, bleibt beim Animationsfilm nichts
dem Zufall Uberlassen. Eine aul3erst prazise Gestaltung der Farben und
Bewegungen sowie der Figuren und des Setddesigns ist mdglich. Mehr noch,
der Animation sind, bis auf das Kodnnen der Animator*innen und die
verfugbare Technik, keine Grenzen gesetzt. Gesetzmalligkeiten von Zeit
und Raum kdénnen aul3er Kraft gesetzt werden, physische Hindernisse, wie
z.B. die Grenzen von Korpern, muhelos Uberwunden werden (vgl.
Fahlenbrach und Reinerth 2019: 39).

Das wird unter anderem dazu genutzt, um besonders sympathische Figuren
zu erschaffen, nicht nur in der Art der Figur selbst, zum Beispiel ob die Figur
ein Mensch, ein Tier oder ein Gegenstand ist, sondern auch in der Art ihrer

Darstellung, die dazu dienen kann, das Innenleben der Figur zu
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verdeutlichen, um die emotionale Einfuhlung der Zuschauer*innen zu
erleichtern (vgl Uhrig 2019: 5).

Doch Animation ist nicht nur dazu in der Lage, die Gefuhle und Gedanken
der Figuren darzustellen, sondern kann auch starke emotionale Reaktionen
bei den Zuschauer*innen hervorrufen. Dadurch, dass jede Einstellung
kontrolliert und bis ins letzte Detail konzipiert wird, kbnnen Emotionsstimuli
Uberbetont und somit die Emotionen der Zuschauer*innen mal3geblich
beeinflusst werden (vgl. Fahlenbrach und Reinerth 2019: 39).

Laut Kathrin Fahlenbrach und Maike Reinerth geschieht das im
Animationsfilm am effektivsten Uber metaphorische und metonymische
Bilder. Audiovisuelle Metaphern bieten den Zuschauer*innen, wie schon
oben erwahnt, die Madglichkeit das Innenleben von Figuren besser
nachzuvollziehen, indem die Emotionen mit einem anderen
Erfahrungsbereich verknlpft und beispielsweise Uber Schauplatze oder
Farbgestaltung ausgedruckt werden. Metonymien hingegen heben einen
bestimmten Aspekt des &ulleren Emotionsausdrucks, wie etwa die Mimik
oder Gestik, hervor, der dann pars pro toto fur den gesamten emotionalen
Zustand steht (vgl. Fahlenbrach und Reinerth 2019: 40f.).

Dies zeigt sich beispielsweise in der Gestaltung der Figuren, die oft schon
so metaphorisch und metonymisch konzipiert sind, dass ihre Charakterzige
und Emotionen fur die Zuschauer*innen sichtbar und zuganglich gemacht
werden, etwa mit Uberproportional grof3en Augen oder Mundern. Auf diese
Weise lasst sich fur die Zuschauer*innen auch eine emotionale Verbindung
zu Figuren herstellen, die zwar nicht menschlich sind, aber uber
menschliche Emotionen verfugen, wie es im Animationsfilm oft der Fall ist
(vgl. Fahlenbrach und Reinerth 2019: 42).1

Genau wie beim Realfilm ist es fur den Erfolg eines fiktiven Animationsfilms
von grof3er Relevanz, Geschichten zu erzahlen, in deren Figuren und
Szenarien sich die Zuschauer*innen emotional hineinversetzen und ebenso
emotional reagieren kdnnen. Dabei helfen im Animationsfilm noch mehr als

im Realfilm audiovisuelle Metonymien und Metaphern, denen durch die

1 Zu den Besonderheiten des Tieranimationsfilms vgl. Kapitel 2.1.2.

11



Gestaltungsfreiheit der Animation eine gré3ere Bedeutung zukommt. Durch
sie wird die emotionale Reaktion der Zuschauer*innen besonders stimuliert

(vgl. Fahlenbrach und Reinerth 2019: 48).2

2.1.2. Tieranimationsfilm

Schon in einem der ersten von einem breiten Publikum rezipierten
Animationsfilm aus dem Jahre 1914 ftritt ein Tier als Protagonistin auf:
Gertie the Dinosaur. Sie gilt als Vorlauferin der zahlreichen Tierfiguren, die
der Animationsfilm im Laufe der Jahrzehnte hervorgebracht hat (vgl. Pfeffer
2012: 17).

Die Tiere im Animationsfiim sind in unterschiedlichem Male
anthropomorphisiert. lhr Aussehen, Handeln, Denken und Fuhlen ist

vermenschlicht, wodurch sie fur die Zuschauer*innen zuganglicher werden.

Besonders wenn anthropomorphe Figuren auftreten, lasst sich die Sympathie der
Zuschauer bis zu einem Grad steigern, dass sich diese den Figuren gedanklich wie

tatsachlich menschlichen Wesen gegentibersehen. (Hanselmann 2018: 136)

Pfeffer stellt fest, dass vor allem die Darstellung von menschlichen
Emotionen bei Tierfiguren entscheidend ist, um bei den Zuschauer*innen
Sympathie zu erzeugen. Durch ihre Emotionen kann man sich in die
Tierfigur hineinfihlen, sich mit ihr identifizieren und somit umso besser die
Handlung des Films annehmen (vgl. Pfeffer 2012: 202).

Ein haufiges Mittel, um die Emotionen bei Tierfiguren sichtbarer zu machen,
ist die schon oben erwahnte VergrolBerung ihrer Augen. Um ihre
Ausdruckskraft zuséatzlich zu verstarken, sind die Augen der meisten
Tierfiguren mit weiller Sklera ausgestattet, was in der Natur ausschlief3lich
dem menschlichen Auge vorbehalten ist (vgl. Grodal 2019: 110). Aul3erdem
verfugen die Tierfiguren im Animationsfilm Uber eine menschliche Stimme,

die Vinzenz Hediger als ein Vehikel der Emotion beschreibt, ,insofern sich

2 Diese Theorie wird in Kapitel 3.1. und 3.3. angewandkt.
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Gefuhlslagen und Stimmungen héchst differenziert Uber Tonfall, Klang und
Modulation der Stimme zum Ausdruck bringen lassen" (Hediger 2005: 321).
Tierfiguren haben, gerade wenn sich der Film an ein jungeres Publikum
richtet, den Vorteil, dass charakterliche Unterschiede von Figuren als
Differenzen zwischen unterschiedlichen Tierarten dargestellt werden
kénnen, wie etwa als der bdse Wolf und die guten Schweinchen. Auch
gesellschaftliche Rollen, wie es sie bei den Menschen gibt, lassen sich auf
das Tierreich Ubertragen, ohne sie weiter erklaren zu muissen, was zum
Beispiel in The Lion King genutzt wird (vgl. Grodal 2019: 111). Die Tiere
dienen hier als Metaphern fir komplexe gesellschaftliche Vorgange und
psychologische Zustdnde, wie schon oben erklart, ein im Animationsfilm
beliebtes Mittel, um die Zuschauer*innen leichter emotional in die
Geschichte einzubinden.

Gleichzeitig wird durch die Tierfiguren auch ein emotionaler Puffer zu den
im Film verhandelten Problemen geschaffen. Rassismus und soziale
Konflikte, brutale Kampfe oder das Leiden eines Kindes, das seine Eltern
verloren hat, lassen sich emotional leichter ertragen, wenn sie Uber nicht-
menschliche Figuren dargestellt werden, gerade fir ein jingeres Publikum
(vgl. ebd.: 111f.).

Dass gerade Tieranimationsfilme beim Publikum so beliebt sind, sieht
Torben Grodal in angeborenen Veranlagungen des Menschen begrindet. Er
bezeichnet die korperliche Darstellung der Tierfiguren mit ihren grof3en
Augen und Kopfen als ,exaggerated infantile features"™ (Grodal 2009: 29).
Kinder sehen sich nicht nur selbst darin, sie fuhlen sich ihnen gleichzeitig
auch uUberlegen. Dadurch wird ein emotionaler Bezug zu den Figuren
hergestellt, da es schon im kindlichen Alter ein angeborenes Bedurfnis zu
sein scheint, sich um den Nachwuchs zu kimmern. Kinder nehmen beim
Schauen eines Tieranimationsfilms also eine Doppel-Perspektive ein, die
eines Kindes und die eines Erwachsenen. Um das zu verstarken gibt es in
vielen Tieranimationsfilmen immer wieder sogenannte ,, scenes of cuteness",
wie etwa der unbeholfene Bambi auf dem Eis (Grodal 2009: 30). Auch

Erwachsene, die die Filme mit ihren Kindern schauen, haben mehr oder
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weniger bewusst die Tendenz, sich um die niedlichen Tierfiguren kimmern
zu wollen - eine entscheidende Veranlagung, um als Saugetier zu Uberleben
(vgl. Grodal 2009: 29f).

Auch die Tatsache, dass es so viele beim Publikum beliebte
Tieranimationsfilme gibt, in denen junge Tiere den Kontakt zu ihren Eltern
verlieren, begrindet Grodal mit einer evolutiondren Veranlagung des
Menschen. Die Aufrechterhaltung des Kontakts zwischen einem Kind und
seinen elterlichen Bezugspersonen beruht auf einem tief verwurzelten
biologischen Drang. Viele dieser Geschichten Uber Verlust und Wiedersehen
sind aullerdem mit dem Jager-Beute-Schema verknuUpft, das in Menschen
ebenfalls biologisch angeborene Programme anspricht. All diese Filme
haben daher eine emotionale Relevanz fur vitale Interessen, was Grodal
neben der Qualitat und Salienz eines Films als maf3geblich fur dessen Erfolg

erachtet (vgl. Grodal 2007: 98f.).

2.2. Wissenschaftliche Untersuchungen von Trauer

Beim Tod eines geliebten Menschen erfahren [Hervorhebung der Verfasserin] wir,
was Tod ist. Dieses Todeserlebnis widerfdhrt uns, trifft uns, lasst uns irre werden
an uns und an allem, was wir bisher fur selbstverstandlich gehalten haben. Es
erschiuttert nicht nur unser Welt- und unser Selbstverstandnis, es zwingt uns zur

Wandlung - ob wir wollen oder nicht. (Kast 2015: 15)

Da Menschen sterblich sind, ist der Tod ein unvermeidbarer Teil unseres
Lebens. Trauer ist die schmerzliche Emotion, durch die wir Abschied
nehmen und weiterleben kdénnen und somit unverzichtbar fur die
menschliche Existenz (vgl. ebd.: 10). Sigmund Freud beschreibt Trauer als
»~die Reaktion auf den Verlust einer geliebten Person oder einer an ihre Stelle
geruckten Abstraktion wie Vaterland, Freiheit, ein Ideal, usw." (Freud 1969:
428f.).

Wissenschaftliche Untersuchungen zur menschlichen Trauer stammen meist
aus dem Bereich der Psychotherapie und -analyse. Ich werde mich im

Folgenden auf zwei Herangehensweisen an Trauer konzentrieren, die flr
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meine spatere Filmanalyse besonders geeignet erscheinen. Die
Trauerphasen der Psychologin Verena Kast beziehen sich auf die Trauer, die
man beim Verlust einer geliebten Person empfindet, die der Psychiaterin
Elisabeth Klbler-Ross richten sich auf das Herannahen des eigenen Todes.
Im Anschluss daran werde ich auf einige Besonderheiten in der Trauer von

Kindern eingehen.

2.2.1. Reaktionen auf den Tod von Anderen

Verena Kast unterteilt die Trauer beim Verlust eines Menschen in vier

Phasen:

Die Phase des Nicht-wahrhaben-Wollens

Diese Phase geht mit Empfindungslosigkeit und Starr-Sein einher, man
glaubt nicht daran, dass der Tod des geliebten Menschen wirklich
eingetreten ist. Bei plotzlichen Todesfallen halt diese Phase eher langer an.
Die Empfindungslosigkeit dient dabei nicht nur zur Verdrangung der
Todesnachricht, sondern ist auch ein Schutzmechanismus vor einem zu
starken Gefuhl, mit dem nicht umgegangen werden kann. (vgl. Kast 2015:

69f.)

Die Phase der aufbrechenden Emotionen

Auf die Empfindungslosigkeit folgt die Phase der aufbrechenden Emotionen:
Wut, Traurigkeit, aber auch Angst und Ruhelosigkeit treten in dieser Phase
haufig bei Trauernden auf. Mit der Wut, die oft auch mit Suche nach dem
oder der Schuldige*n einhergeht, versuchen die Trauernden sich
vorzuspielen, nicht ganz so hilflos und ohnmachtig angesichts des Todes zu
sein. Haufig wird auch sich selbst die Schuld am Tod der anderen Person
gegeben, selbst wenn das vollig aul3er Frage steht. In dieser Phase der
aufbrechenden Emotionen ist jedoch auch immer wieder ein Gefuhl tiefer
Freude zu beobachten, dartber, dass die Beziehung zu der verstorbenen

Person uberhaupt existiert hat (vgl. ebd.: 71-75).
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Die Phase des Suchens und sich Trennens

In dieser Phase richtet sich die Aufmerksamkeit der Trauernden h&ufig auf
Orte und Tatigkeiten, die der oder die Verstorbene geliebt hat. Man setzt
sich mit dem verstorbenen Menschen auseinander, versucht, etwas in sich
zu entdecken, was mit ihm zusammenhangt und spurt gleichzeitig, dass die
alten Lebensumstande endgultig vorbei sind und man ein neues Welt- und

Selbstverstandnis aufbauen muss (vgl. Kast 2015: 79).

Die Phase des neuen Selbst- und Weltbezugs

In dieser Phase wurde der Verlust akzeptiert und es haben sich neue
Lebensmuster etabliert, die nicht mehr im Bezug zu dem verstorbenen
Menschen stehen. Das heif3t jedoch nicht, dass der oder die Verstorbene
vergessen ist, sondern dass er oder sie sich vielmehr zu eine*r inneren
Begleiter*in gewandelt hat und nicht mehr das gesamte Denken und Fihlen
der Trauernden in Anspruch nimmt. Neue Beziehungen kodnnen

eingegangen werden, der Trauerprozess ist gelungen (vgl. ebd.: 81f.).

Sind Menschen nicht dazu in der Lage, diese Phasen der Trauer in
angemessenem Umfang zu durchleben oder bleiben sie in einer der Phasen
hangen, drohen laut Kast haufig Depressionen (vgl. ebd.: 91). Schon Freud
hat einen Zusammenhang zwischen Trauer und Melancholie festgestellt,
wobei er den Unterschied darin sieht, dass der oder die Trauernde weil3,
was er oder sie verloren hat, der oder die Melancholische zwar auch weil3,
wen er verloren hat, aber nicht was, der Objektverlust ist dem Bewusstsein
teilweise entzogen (vgl. Freud 1975: 199).

Wer einen geliebten Menschen verloren hat, reagiert laut Kast fur langere
Zeit auch auf den Verlust jedes anderen Menschen sehr stark. Sie erleben
quasi einen Ruckfall und muissen den Trauerprozess von neuem
durchmachen (vgl. Kast 2015: 83).

AuBerdem entfremden sich Trauernde héaufig von ihren Mitmenschen und

erleben die Welt als feindlich. Ihre Isolierung kann so weit gehen, dass sie
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kein neues Weltverstdndnis mehr aufbauen kénnen und sich dem Leben
nicht mehr gewachsen fuhlen (vgl. Kast 2015: 21).

Eine weitere Beobachtung, die Kast in ihren Untersuchungen der
Trauerprozesse gemacht hat, ist die weit verbreitete Existenz sogenannter
«linking objects™. Gebrauchsgegenstande der verstorbenen Personen, die
sie symbolisieren, die die Trauernden in Ehren halten, um sich an die Toten
zu erinnern und sich nicht von ihnen ablésen zu mussen (vgl. ebd.: 205).
Was Kast in ihren Untersuchungen der Reaktionen auf den Tod eines
geliebten Menschen beschreibt, gilt fur sie auch in Bezug auf andere

Aspekte des Lebens:

Verlust Uberhaupt, Enttduschungen, Scheitern, Abschiede, Entzug, Hohepunkte,
Streben nach Dauer und vieles mehr haben immer auch mit Tod zu tun. (Kast 2015:
63)

2.2.2. Reaktionen auf den eigenen Tod
Auch Elisabeth Kubler-Ross hat die Trauer eines mit dem Herannahen des

eigenen Todes konfrontierten Menschen in Phasen unterteilt:

Die erste Phase: Nicht-wahrhaben-Wollen und Isolierung

Die erkrankten Menschen wollen ihre Diagnose zuerst nicht wahrhaben. Sie
glauben an eine Verwechslung der Befunde, suchen andere Arzt*innen auf
und verlangen immer neue Untersuchungen. Die Krankheit wird geleugnet,
um einen Puffer zwischen sich und die Diagnose zu schieben und sie so
besser ertragen zu kdnnen. Oft fuhlen sich die Erkrankten einsam und von

ihrer Umwelt isoliert (vgl. Kubler Ross 2018: 68-72).

Die zweite Phase: Zorn

In dieser Phase brechen Gefuhle wie Zorn, Groll und Neid bei den
Patient*innen hervor. Sie fragen sich, warum es nicht jemand anderen hatte
treffen konnen. Diese Emotionen werden an Mitmenschen ausgelassen, die
das Leben im Gegensatz zu sich selbst noch genieRen kénnen, sie werden

als herzlos empfunden. Im Grunde genommen haben die erkrankten
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Menschen jedoch nur Angst, vergessen zu werden (vgl. Kubler Ross 2018:

80-82).

Die dritte Phase: Verhandeln

In dieser meist fluchtigen Phase versuchen die todkranken Menschen ihr
unvermeidliches Schicksal durch eine Art Handel hinauszuschieben. Sie
hoffen, langer zu leben oder weniger Schmerzen zu haben, wenn sie sich
nur gut verhalten. Dieser Handel wird meist mit Gott geschlossen, die
Patient*innen wollen in den Dienst der Kirche treten, oder aber man
verspricht, den eigenen Korper der Wissenschaft zu vermachen.
Psychologisch liegt ein solcher Handel meist in unterdrickten
Schuldgefuhlen begriundet, z.B. dass man wahrend seines Lebens kein guter

Mensch gewesen ist (vgl. Kibler Ross 2018: 113-115).

Die vierte Phase: Depression

Wenn die Patient*innen immer schwacher werden und ihre Krankheit
schlie3lich nicht mehr abstreiten kénnen, ihnen nicht mal mehr fur die Wut
genug Kraft bleibt, stellt sich bei ihnen das Geflihl eines schrecklichen
Verlustes ein. Sie mussen sich mit der Vorbereitung auf ihren endgultigen
Abschied von der Welt auseinandersetzen, ein sehr schmerzhafter Prozess.
Im Gegensatz zu den Trauernden, die nur eine geliebte Person verlieren,
verlieren die Erkrankten alle und alles, was sie je geliebt haben (vgl. ebd.:
116-118).

Die funfte Phase: Zustimmung

Haben die Erkrankten die vorangegangenen Phasen Uberwunden und alle
damit verbundenen Emotionen ausgelebt, kdnnen sie ihrem Ende mit
ruhiger Erwartung entgegenblicken. Die Phase bedeutet kein
hoffnungsloses Aufgeben, sondern eher eine Art Einwilligung, die mit einem
gewissen Mal} an Frieden verbunden ist. Die Patient*innen schlafen viel,
mochten in Ruhe gelassen und nicht mehr mit der Aul3enwelt konfrontiert

werden (vgl. ebd.: 139-140).
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Es sind eindeutig gewisse Parallelen zwischen den Trauerphasen von Kast
und Kubler-Ross erkennbar, vor allem was die anfangliche Leugnung und

die danach aufbrechenden Emotionen angeht (vgl. Kast 2015: 36).

2.2.3. Besonderheiten bei Kindern

Die bewusste Auseinandersetzung mit dem Tod fallt Kindern gemeinhin
schwerer als Erwachsenen, da die Trauerbewaltigung Fahigkeiten kognitiver
Art voraussetzt, die Kindern nur in begrenztem Mal3e zur Verfigung stehen
(vgl. Rosenkranz 2009: 52). Die oben genannten Phasen des
Trauerprozesses lassen sich bei Kindern kaum feststellen, sie trauern
vielmehr auf ,Raten™ (vgl. Ennulat 2003: 58f.). Teilweise wirken die Kinder
unbetroffen, das liegt jedoch in der Labilitat der kindlichen Psyche

begrundet:

Weinen und Lachen wohnen beim Kind dicht beisammen. Lang anhaltende
Niedergeschlagenheit ist ihm unertraglich. Es braucht hin und wieder einen
gewissen Abstand, eine Ruhepause, in der es unbeschwert spielen kann, um sich
dann erneut der Trauer und ihren Anforderungen stellen zu kénnen. (Spiecker-
Verscharen 1982: 29)

Das Nicht-wahrhaben-Wollen des Todes ist bei Kindern besonders stark
ausgepragt. Sie weigern sich zunachst, den Tod eines geliebten Menschen
zu glauben, was sie vorrubergehend vor dem Schock dieser Mitteilung
schutzt (vgl. ebd.: 30). Ist der Tod dann jedoch akzeptiert, lasst sich bei
verwaisten Kindern haufig beobachten, dass sie mit Wut und Enttauschung
reagieren. Sie fuhlen sich von ihren toten Eltern im Stich gelassen.
Gleichzeitig geben sich die Kinder jedoch haufig auch die Schuld am Tod
eines geliebten Menschen, zum Beispiel durch die Allmacht ihrer Gedanken
(vgl. ebd.: 32-34). Zusatzlich lasst sich auch noch ein anderes Phdnomen
beobachten, namlich das der Uberlebensschuld (surviver-guilt). Das Kind
fragt sich, warum es noch lebt, wahrend der oder die andere sterben musste

(vgl. ebd.: 36).
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Wie schon oben erwahnt, gibt es in der Phase des Suchens und sich
Trennens die Tendenz, Eigenschaften und Vorlieben des oder der
Verstorbenen zu Ubernehmen, damit diese Teilaspekte des geliebten
Menschen in einem selbst weiterleben. Diese Form der Identifizierung ist im
Trauerprozess von Kindern besonders stark ausgepragt (vgl. Spiecker-
Verscharen: 44).

In ihrer Sehnsucht suchen die Kinder haufig nach der verstorbenen Person,
egal ob in realen Raumen oder in ihrer Fantasie. Sie trGumen von ihr oder
haben halluzinationsahnliche Vorstellungsbilder, mit denen es ihnen gelingt,
die verlorene Person wieder heraufzubeschwdren (vgl. Specht-Tomann und
Tropper 2000: 90).
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3. Aspektorientierte, komparatistische Analyse

3.1. Darstellung der Trauer anhand der Figuren

Die Tierfiguren in The Plague Dogs unterscheiden sich in ihrer Darstellung
stark von denen in The Land Before Time und ebenso unterscheidet sich die
Darstellung der Trauer, die man an den Figuren ablesen kann.

Wahrend Littlefoot und die anderen jungen Dinosaurier in The Land Before
Time starker anthropomorphisiert sind, sowohl in ihrem AuReren als auch
in ihrer Gestik und Mimik, werden die Hunde Snitter und Wuff ziemlich
natdrlich dargestellt. Littlefoots Uberproportional gro3e Augen sind mit
Wimpern und weilRer Sklera ausgestattet (vgl. Abb. 1). Die Augen von
Snitter und Wuff hingegen sehen aus wie normale Hundeaugen, nicht
vergrolRert, braun, ohne sichtbare weil3e Sklera (vgl. Abb. 2).

Dieser Unterschied spiegelt sich auch in der Darstellung von Emotionen bei
den Figuren wider. Anthropologe Paul Ekman hat in mehreren Studien
nachgewiesen, dass der Emotionsausdruck unter Menschen weltweit
identisch ist. Trauer zeigt sich demnach in zusammengezogenen
Augenbauen, die inneren Teile sind angehoben und die aul3eren Teile nach
unten gezogen. Die Lider zeigen innen ebenfalls noch oben und aufRen nach
unten oder fallen ganz herab, die Augen sind glasig oder zeigen Tranen. Die
Lippen sind bei Trauer horizontal verzerrt, die Mundwinkel meist nach unten
gerichtet (vgl. Ekmann 1988: 52f.).

Eine sehr dhnliche Mimik hat auch Littlefoot, als er um seine tote Mutter
trauert, seine Mimik ist hier also stark anthropomorphisiert. Es ist deutlich
zu sehen, dass Littlefoot weint, wozu Tiere eigentlich nicht fahig sind (vgl.
Plessner 1950: 42). Zusatzlich lasst er den Kopf hangen oder vergrabt das
Gesicht in den Handen bzw. FuRen (vgl. Abb. 3). Die Trauer ist hier
eindeutig erkennbar. Littlefoots vergrolRerte Augen dienen hierbei als
Metonymie, da sich die Zuschauer*innen durch sie in seinen emotionalen
Zustand hineinversetzen kénnen.

Anders sieht es bei Snitter und Wuff in The Plague Dogs aus. Sie sind nicht

nur sehr naturlich dargestellt, sie verhalten sich auch sehr naturlich und
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zeigen ihre Emotionen, wie es auch echte Hunde tun, zum Beispiel durch
Schwanzwedeln oder Knurren. Das hat zur Folge, dass sich ihre Mimik und
Gestik uUber die gesamte Filmhandlung kaum veréndert. Wenn sie traurig
sind, lassen sie héchstens den Kopf hdngen oder legen sich hin, aber mehr
wird in ihrer auReren Darstellung nicht erkennbar. Nur an einer Stelle lassen
sich bei Snitter andeutungsweise die zusammengezogenen Augenbrauen
erkennen, als er traurig ist (vgl. Abb. 4).

Sowohl die Tierfiguren in The Land Before Time als auch in The Plague Dogs
sind mit menschlichen Stimmen ausgestattet, mit der sie ihre Trauer in
Worte fassen kdnnen.

Zusammengefasst lasst sich feststellen, dass Littlefoots Trauer durch seine
starkere Anthropomorphisierung in Aussehen und Verhalten fur die
Zuschauer*innen deutlich leichter erkennbar ist als Snitters und Wuffs
Trauer Uber ihre Situation. Durch die klarere Darstellung lasst sich die
Trauer auch eindeutig besser mitfiihlen. Die Dinosaurier in The Land Before
Time, die dem Menschen ja eigentlich entfernter sein mussten als die
Hunde, mit denen er im echten Leben t&glich konfrontiert ist, fuhlen sich
emotional naher an als die Hunde in The Plague Dogs. Ein weiterer Grund
hierfur kdnnte sein, dass die Tierfiguren in The Land Before Time noch
Kinder sind und der emotionale Bezug zu ihnen somit ein angeborenes

menschliches Bedurfnis ist.3

3.2. Ablauf der Trauer

Genau wie die aul3ere Darstellung der Trauer, unterscheidet sich auch der
Ablauf der Trauer in den beiden zu untersuchenden Filmen voneinander.

Der junge Dinosaurier Littlefoot verliert seine Uber alles geliebte Mutter,
nachdem diese von Scharfzahn, einem Tyrannosaurus rex, todlich
verwundet wird. Sie hatte den Kampf mit ihm aufgenommen, um Littlefoot
zu beschutzen, der von Scharfzahn gejagt wurde, als er sich im Spiel zu
weit von seiner Herde entfernt hatte. Wahrend seine Mutter mit Scharfzahn

kampft, erschittert ein heftiges Erdbeben die Umgebung, das Littlefoot von

3 vgl. Kapitel 2.1.2.
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seiner Mutter trennt. Als er sie wiederfindet, liegt sie bereits im Sterben.
Littlefoot will das nicht wahrhaben. Erst fordert er sie auf, wieder
aufzustehen und als ihr das nicht gelingt und sie ihn fragt, ob er sich an den
Weg ins grol3e Tal erinnert, will er unter Tranen wissen, warum er sich daran
erinnern solle, schliel3lich bleibe seine Mutter doch bei ihm. Nachdem seine
Mutter ihm gesagt hat, dass Littlefoot immer auf sein Herz horen solle, stirbt
sie vor seinen Augen. Littlefoot ruft weiter nach ihr, doch sie antwortet ihm
nicht (Bluth 1988: 0:18:08-0:19:19). In dieser Szene wird eindeutig die
Trauerphase des Nicht-wahrhaben-Wollens gezeigt. Littlefoot weigert sich,
den Tod seiner Mutter zu glauben, wie es fur Kinder typisch ist.

Direkt im Anschluss an diese Szene wird die Phase der aufbrechenden
Emotionen dargestellt. Littlefoot irrt niedergeschlagen und ziellos umher
und trifft dabei auf den Dinosaurier Rooter. Als dieser fragt, was mit ihm los
sei, bricht Littlefoot in Tranen aus. Er gibt erst seiner Mutter die Schuld an
ihrem Tod, da diese es mit Scharfzahn aufgenommen habe, und dann sich
selbst, weil er sich zu weit von der Herde entfernt habe. Die typische Wut
und Enttauschung von verwaisten Kindern, aber auch ihre Schuldgefuhle,
werden in Littlefoots Verhalten deutlich (ebd.: 0:19:20-00:21:00).
Nachdem Rooter ihm tréstende Worte mit auf den Weg gegeben hat, lauft
Littlefoot allein und traurig durch die karge Landschaft. Verzweifelt schmiegt
er sich in einen FuBabdruck seiner Mutter. Da weht ihm ein Baumstern
entgegen, ein ganz besonderes Blatt, das er von ihr geschenkt bekommen
hatte. Dieser Baumstern fungiert daraufhin als , linking object" fur Littlefoot
(er tragt ihn als eine Erinnerung an seine Mutter immer mit sich herum und
hat Angst, dass er zerstort werden konnte (ebd.: 00:31:46)). In dem
Baumstern sammelt sich das Wasser und als Littlefoot darin sein Spiegelbild
erblickt, hort er die Stimme seiner Mutter, die ihm erklart, wie er zum
grolRen Tal gelangt (ebd.: 00:23:27-00:23:47). Kurz darauf sieht Littlefoot
auf seinem Weg seinen riesigen Schatten an einer Felswand, den er
irrtmlich far seine Mutter halt. Als er darauf zulauft, begreift er jedoch,
dass es nur sein Schatten war (Bluth 1988: 00:24:36). Hier sind eindeutig

Momente der ldentifizierung zu sehen, wie sie in der Trauerphase des
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Suchens-und-sich-Trennens haufig zu beobachten sind, vor allem bei
Kindern. Auch die halluzinationsdhnlichen Vorstellungsbilder, mit denen
Kinder die verstorbene Person wieder heraufbeschworen, sind in Littlefoots
Verhalten dargestellt. Littlefoot sucht seine Mutter in sich selbst und
versucht mit seiner eigenen Suche nach dem grofRen Tal die Reise seiner
Mutter fortzusetzen. Diese Phase halt fast tber den gesamten weiteren Film
an. Littlefoot lernt andere junge Dinosaurier kennen, die ihn auf seinem
Weg begleiten. Er muss lernen, sich um sich selbst zu kiimmern und
versteht, dass das Leben mit seiner Mutter endgultig vorbei ist.
Phasenweise spielt seine Mutter keine Rolle mehr, hier lasst sich das
typische Verhalten von Kindern erkennen, sich eine Auszeit von der Trauer
zu nehmen, um ihre labile Psyche zu schiutzen (vgl. etwa Bluth 1988:
00:28:15).

In einer Szene wird jedoch zumindest kurz die Isolierung angedeutet, die
Verena Kast in Bezug auf Trauernde festgestellt hat: Littlefoot schlaft als
einziger allein und entfernt von der Gruppe der anderen Dinosaurier, er
kann keine Beziehung zu ihnen aufbauen und ist niedergeschlagen (ebd.:
00:41.34-00:42:09). Kurz darauf wird von Scharfzahn Littlefoots
Baumstern zerstért und damit auch der letzte Bezug zu seiner Mutter (ebd.:
00:44:25).

Die Trauerphase des Suchens-und-sich-Trennens endet fir Littlefoot
schlie3lich mit einer letzten Halluzination seiner Mutter in einer Rauchwolke.
Sie weist ihm den Weg ins grof3e Tal, seine Suche ist beendet (ebd.:
00:56:13). Hier bricht die Phase des neuen Selbst- und Weltbezugs an.
Seine Mutter ist fur Littlefoot zu einer inneren Begleiterin geworden und er
kann neue Beziehungen mit den anderen Dinosauriern eingehen (ebd.:
00:59:57).

Die Handlung von The Land Before Time lasst sich also durchaus als der
anthropomorphisierte, gelungene Trauerprozess eines jungen Dinosauriers
sehen. Die Trauerphasen von Verena Kast sind klar zu erkennen, ebenso
wie die Besonderheiten, die sich bei trauernden Kindern beobachten lassen.

Die Tatsache, dass sich die Handlung nicht ununterbrochen um Littlefoots
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Trauer dreht, liegt sicherlich auch in der jungen Zielgruppe des Films
begrundet. Kinder beginnen erst mit etwa neun Jahren, fiktionale und reale
Geschichten unterscheiden zu kdnnen. Das Filmerleben von Kindern ist viel
emotionaler gepragt als das von Erwachsenen. Daher wechseln sich in
Filmen fur Kinder emotional aufwiihlende Szenen immer wieder mit solchen
ab, in denen das jungere Publikum zu Ruhe kommen oder lachen kann (vgl.

Rosenkranz: 29f.).

Ganz so eindeutig wie in The Land Before Time sind die Trauerphasen in
The Plague Dogs nicht dargestellt. Aus diesem Grund werden im Folgenden
zwei Deutungsmoglichkeiten untersucht.

Eine Moglichkeit ware es, die Trauer von Snitter und Wuff als Trauer um
ihre Freiheit zu deuten. Sie leben eingesperrt im Tierversuchslabor, sind
dort taglich grausamen Experimenten ausgesetzt, sie haben ihre Freiheit
verloren. In diesem Zustand konnten sie nie einen Trauerprozess
durchmachen, was laut Kast dazu fuhrt, dass Depressionen entstehen.
Einige von Wuffs Aussagen wie ,Ich kann das Wasser nicht mehr ertragen.
Wenn ich meine Augen schlieBe, kommt das Wasser wieder." oder ,Warum
tun die das, Snitter? Ich bin doch kein schlechter Hund." (Rosen 1982:
00:06:24-00:07:00) lassen zumindest darauf schliel3en, dass er psychisch
sehr unter seiner Situation leidet.

Als die beiden Hunde dann aus dem Versuchslabor entkommen, glauben
sie, ihre Freiheit zurickerlangt zu haben. Snitter trGumt von einem neuen
Herrchen und denkt, dass er mit Wuff auf diesem Weg zurtck ins Leben
finden kann. Dass sie ihre Freiheit schon mit ihrem ersten Tag im
Tierversuchslabor endgultig verloren haben, ist ihnen nicht bewusst bzw.
verdrangen sie: die Phase des Nicht-wahrhaben-Wollens. Als die Hunde
jedoch merken, dass sie nirgendwo willkommen sind und die Suche nach
Nahrung sich als schwierig gestaltet, schwindet ihre Hoffnung allmabhlich.
Sie merken, dass die Welt, in die sie entkommen sind, sich nicht nach

Freiheit anfuhlt.
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Nun beginnt die Phase der aufbrechenden Emotionen. Die Hunde wissen
nicht, was sie tun sollen. Snitter reagiert mit Trauer, er fuhlt sich schuldig
am Unfalltod seines einstigen Herrn und spricht an, dass sie sterben
werden, wenn sie nichts zu fressen finden (Rosen 1982: 00:25:50-
00:26:55). Wuff hingegen wird witend. Er will kampfen, tdéten, sich in das
wilde Tier verwandeln, das in ihm steckt (ebd.: 00:25:56). Doch auch er
merkt bald, dass das nicht so einfach ist. Er verletzt sich, als die beiden
Hunde ein Schaf erlegen, will sich ausruhen und fragt, wohin sie Uberhaupt
wollten (ebd.: 00:29:00).

Als Snitter und Wuff schlie3lich dem Fuchs begegnen, beginnt fur sie die
Trauerphase des Suchens-und-sich-Trennens. Der Fuchs will sie lehren, in
der Wildnis zu uberleben, die Hunde sollen die Wildheit, die Freiheit, die sie
verloren haben, in sich entdecken und sich an die neuen Lebensumstande
anpassen (ebd.: 00:33:00). In dieser Phase bleiben die beiden Hunde
jedoch hangen. Sie werden gejagt, haben nicht genug zu fressen und
merken, wie unerwinscht sie auf der Welt sind. Es stellt sich keine
Besserung ihres Zustandes ein. Immer wieder gerat Wuff mit dem Fuchs in
einen Konflikt und verscheucht ihn, er kann keine Bindung zu ihm eingehen.
Snitter und Wuff sind zunehmend von der Welt isoliert. Als Snitter dann
noch aus Versehen einen Mann totet, geht es mit den Hunden endgultig
bergab. Snitter reagiert sehr heftig auf den Tod des Mannes und wird an
den Tod seinen Herrchens erinnert. Er redet sich ein, dass alles Schlimme
von ihm komme (ebd.:00:52:20). Darin lasst sich Kasts Beobachtung
erkennen, dass man heftiger auf Verluste reagiert, wenn man schon einmal
eine geliebte Person verloren hat.

Das Festhadngen in der Phase des Suchens-und-sich-Trennens fuhrt bei Wuff
und Snitter zu Depressionen. Snitter hat Halluzinationen von seinem toten
Herrchen und fuhlt sich in seinem Kopf eingesperrt (ebd.: 00:55:52). Die
Hunde irren an der Seite des Fuchses ziellos durch die Gegend, haben aber
im Grunde genommen keine Hoffnung mehr, denn ,es scheint immer
muhsamer zu werden [...]" (ebd.: 01:10:57).
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Als die Hunde schliel3lich nach langer Jagd von den Menschen in die Enge
getrieben sind, schwimmen sie in dem Glauben an eine Insel aufs Meer
hinaus. Da sie jedoch schliel3lich selbst an deren Existenz zweifeln und nur
Nebel zu sehen ist, konnte man das Ende des Films auch als Suizid der
Hunde deuten (Rosen 1982: 01:34:14).

Die Trauerphasen von Kast bzw. die Probleme, die sie bei Menschen
beobachtet hat, die die Trauerphasen nicht angemessen durchlaufen haben,
lassen sich also auch auf die Hunde in The Plague Dogs ubertragen.
Aufgrund des eher abstrakten Verlustes der Freiheit, bleibt allerdings auch
diese Deutung eher abstrakt, da die Hunde sich ja eigentlich in der Freiheit
befinden, sich diese nur nicht so frei anfuhlt, wie sie es sich erhofft hatten.
Eine weitere Moglichkeit, die Trauer von Snitter und Wuff zu deuten, ist die,
dass die beiden Hunde sich insgeheim schon im Labor bewusst sind, dass
sie sterben werden und daran anschlieend mehr oder weniger bewusst die
Trauerphasen eines Sterbenden nach Kubler-Ross durchleben.

Der Ausbruch aus dem Labor ist demnach als erste Phase, als Nicht-
wahrhaben-Wollen zu sehen. Die beiden Hunde haben noch Hoffnung und
denken, dass alles wieder gut wird, sie leugnen ihren herannahenden Tod.
Als Snitter jedoch in das dunkle Wasser eines Sees blickt und sich vorstellt,
dass er sich dort wohlfuhlen wirde, weil alles still ware (ebd.: 00:16:56),
wird schon angedeutet, dass der Tod fur ihn insgeheim bereits eine Rolle
spielt. Als die beiden Hunde wiederholt verjagt werden und ihre Hoffnung
allmahlich schwindet, fliegen tber ihren Koépfen zwei Krahen hinweg (ebd.:
00:26:10), ebenfalls ein Todesomen (vgl. Riechelmann 2018: 8-10). Zwei
Kréhen sind erneut zu sehen, als die offizielle Jagd auf die Hunde eréffnet
wird (Rosen 1982: 01:24:16).

Den Hunden wird bewusst, dass sie sterben werden, wenn sie keine
Nahrung finden, ihr herannahender Tod lasst sich nicht langer leugnen. Als
Wuff daraufhin beschliel3t, dass er kampfen, toten und ein wildes Tier
werden wolle (ebd.: 00:25:56), lasst sich das als die zweite Phase von

Kubler-Ross deuten, die des Zorns.
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Darauf folgt fur die Hunde die Phase des Verhandelns. Snitter und Wuff
gehen einen Handel mit dem Fuchs ein: Er will ihnen zeigen, wie sie in der
Wildnis tberleben, wenn sie dafur im Gegenzug gemeinsam jagen und ihre
Beute teilen (Rosen 1982: 00:33:00). Die Hunde wollen ihr unvermeidliches
Schicksal durch diesen Handel hinausschieben, merken jedoch bald, dass
das nicht so funktioniert, wie sie es sich erhofft hatten, sie werden gejagt
und haben immer noch Hunger. Der Fuchs und sie gehen wieder getrennte
Wege.

Den beiden Hunden wird daraufhin bewusst, wie allein sie sind und dass sie
nur noch sich haben. Die Phase der Depression beginnt. An Aussagen wie
».Die groBe Dunkelheit, von der der Fuchs gesprochen hat, ist standig um
uns. Ich spdrs im Fell." (Rosen 1982: 00:41:26) oder ,Es scheint immer
muihsamer zu werden, wie in der Zisterne." (ebd.: 01:10:57) lasst sich
erkennen, dass die Hunde ihren Tod nun ganz klar vor Augen haben. Alles
was daraufhin passiert, ihre andauernde Flucht, der durch Snitter
ausgeldste Tod des Mannes, seine Halluzinationen, ist nur als Vorbereitung
auf ihren endgultigen Abschied von der Welt zu sehen.

Die Phase der Depression verwebt sich gegen Ende des Films mit der Phase
der Zustimmung. Die Hunde sind zwar noch auf der Flucht, scheinen ihrem
Tod aber allmahlich gelassener entgegen zu blicken und verbinden sogar
einen gewissen Frieden mit ihm, was Aussagen nahelegen wie ,Hast du
schon mal dran gedacht, dass wir keine Nahrung mehr brauchen, wenn wir
tot sind?" (ebd. 01:17:54) oder ,Lieber sterbe ich hier als in der Zisterne
der WeiBkittel. Sehr viel Wirde bleibt uns ohnehin nicht mehr." (ebd.:
01:18:18).

Als Snitter und Wuff schlie3lich von ihren Jagern in die Enge getrieben aufs
Meer hinausschwimmen, um die Insel zu erreichen, die Snitter gesehen hat,
sagt er, dass sie jetzt bald frei sein werden (ebd.: 01:32:09). Die Tatsache,
dass die Existenz der Insel nicht bewiesen ist, deutet darauf hin, dass die
Hunde freiwillig in den Tod gehen, sie akzeptieren ihn und sehen in ihm eine

Befreiung.
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Die Trauerphasen nach Kubler-Ross lassen sich insgesamt besser auf die
Trauer der Hunde in The Plague Dogs anwenden als die von Kast, sie trauern
also eher um ihren eigenen Tod als um ihre Freiheit. Der Trauerprozess ist

auch hier anthropomorphisiert.

3.3. Darstellung der Trauer in Natur und Wetter

Der Medienwissenschaftler Simon Frisch beschreibt in seinen Uberlegungen
zu einer Topologie des Wetters im Film, dass das Wetter sowohl die
Stimmung einer Szene charakterisieren als auch einen Einblick in die
Gefuhle der Figuren geben kann. Regen in Verbindung mit Trauer
bezeichnet er dabei als ,ein fast schon stereotypes Bild im Kino" (Frisch
2016: 171).

Fur Bartsch sind, wie schon oben erwahnt, Wetter und Landschaft in
Unterhaltungsmedien haufig eingesetzte metaphorische Bilder, um das
Innenleben und die wechselnden Emotionen von Figuren auszudrucken (vgl.
Bartsch 2016: 209f.)

Da Wetter und Natur im Animationsfilm niemals zufallig durch die Umstande
der Dreharbeiten entstehen, sondern prazise gestaltet werden, lohnt es
sich, beides auch flur die Darstellung der Trauer genauer zu untersuchen.
Weder The Land Before Time noch The Plague Dogs verzichten in Anbetracht
der Trauer auf den stereotypen Regen. In der vertrockneten,
vegetationsarmen Landschaft, durch die die Dinosaurier auf ihrer Suche
nach dem groRen Tal ziehen, regnet es wahrend der gesamten
Filmhandlung nur zwei Mal, als Littlefoot geboren wird und als Littlefoots
Mutter stirbt. In diesem Moment der Trauer tobt ein heftiges Gewitter, das
den weinenden Littlefoot und seine sterbende Mutter in Regen hullt (Bluth
1988: 00:17:31-00:19:25). Dass sowohl die Geburt als auch der Tod bei
Regen stattfinden, lehnt entfernt an das kulturelle Modell ,,the great chain
of being"™ an, in dem Wasser sowohl Leben schenkt als es auch zerstéren
kann (vgl. Urios-Aparisi 2016: 69f.).

The Plague Dogs spielt in einer kargen Berg- und Seenlandschaft im

Nordwesten Englands, wo nie wirklich freundliches Wetter zu sein scheint,

29



was die allgemeine Niedergeschlagenheit der Hunde widerspiegelt. Es
regnet jedoch nur wirklich in Momenten mit emotionaler Bedeutung: Als
Wuff zum ersten Mal Kraft und Hoffnung verlassen (Rosen:1982: 00:30:07)
und als Wuff auf der verzweifelten Suche nach Snitter ist, nachdem der
eines Nachts verschwunden ist und aus Versehen den Mann getdtet hat
(Rosen 1982: 00:49:33). In beiden Szenen ist es zudem noch dunkle Nacht.
Eduardo Urios-Aparisi stellt fest, dass diese prototypischen Regen-Szenen
im westlichen Kino haufig stattfinden, wahrend die handelnde Figur unter
einem dramatischen Ereignis leidet, meist in Verbindung mit Einsamkeit,
Tranen, Verzweiflung, Trauer oder Depression. Der fallende Regen stimmt
in solchen Szenen mit der gemeinlaufigen Metapher ,schlecht ist unten™ (im
Kontrast zur Aufwéartsbewegung von Gutem und Zufriedenheit) Uberein
(Urios-Aparisi 2016: 73). Dass der Regen in The Plague Dogs schliefilich
auch noch zu Schnee wird (Rosen 1982: 01:11:15), bringt die Hunde zum
einen noch mehr in Bedrangnis, zum anderen kann er als Metapher fur die
zunehmende emotionale Kalte der Menschen gegenuber den Hunden
gelesen werden.

Weitere metaphorische Bilder, durch die sich in der Natur die Trauer der
Hunde aus The Plague Dogs widerspiegelt, waren zum Beispiel auch die
vorbeiziehenden Wolken, in die Snitter und Wuff in einer Szene blicken. Sie
stehen, wie Snitter selbst schon andeutet, fur die Unumkehrbarkeit des
Lebens, in dem es kein Zurick gibt (ebd.: 00:31:03). Aber auch die Ruine
eines Hauses, in das sich Snitter flichtet und in tiefe Verzweiflung ausbricht,
nachdem er den Mann getotet hat, ist als Metapher fur das
unwiederbringlich verlorene Zuhause des Hundes zu lesen (ebd.:
00:51:17).

Das wohl wichtigste metaphorische Bild in The Plague Dogs ist jedoch das
Wasser, das fur den Tod steht. In der ersten Szene des Films schwimmt
Wuff in einem Becken des Forschungslabors bis er ertrinkt. Die Forscher
fuhren dieses Experiment jede Woche mit ihm durch, sie beleben ihn jedes
Mal wieder. Wuff hasst das Wasser (ebd.: 00:06:40), als die beiden Hunde

aus dem Forschungslabor ausgebrochen sind, wird an mehreren Stellen
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deutlich, dass er sich davor furchtet und es meidet (vgl. etwa Rosen 1982:
00:17:14 oder 00:44:27). Snitter hingegen sehnt sich, wie schon weiter
oben beschrieben, nach dessen Stille (ebd.: 00:16:56). Als die beiden
Hunde immer wieder vertrieben werden und sie nicht wissen, was sie tun
sollen, wird eine Wasseroberflache gezeigt, in dem sich die Nebelschwaden
spiegeln (Rosen 1982: 00:25:37). Das Blut des ersten von Snitter und Wuff
getdteten Schafes tropft in einem Bach und I6st sich in seinem Wasser auf
(ebd.: 00:27:40). Dieser Bach taucht auch wieder auf, als der Schafer sein
totes Schaf findet (ebd.: 00:31:40). Snitter geht an einem Bach entlang,
bevor der Mann durch sein Verschulden stirbt (ebd. 00:47:15). Als Snitter
zum ersten Mal das Meer sieht, argert er sich, dass er nicht in seinem Kopf
geblieben ist, da er sonst wisste, wie man es erreiche (ebd.: 01:01:08).
An einem Teich, in dem der Fuchs einen Frosch nach dem anderen erbeutet
und Snitter nicht einen einzigen, wird deutlich, dass die beiden Hunde nicht
in der Lage sind, in der Wildnis zu Uberleben (ebd.: 01:05:26). Als Wuff
sich bei dem Fuchs dafur bedankt, dass er ihm das Leben gerettet habe,
steht er in einem Bach (ebd.: 01:19:59). Das Wasser in The Plague Dogs
hat immer etwas mit dem Tod zu tun, woran sich schlief3lich auch das Ende
des Films anknupft: Wuff folgt Snitter nach einigem Zogern ins Meer. Er
Uberwindet seine Angst vor dem Wasser und geht lieber freiwillig hinein, als
von seinen Jagern erschossen zu werden (ebd.: 01:32:25). Die Metapher
~Wasser ist Tod" stutzt die oben ausgefihrte Deutung, dass Snitter und
Wuff wissen, dass sie sterben mussen, anfangs Angst davor haben, dann
jedoch den Trauerprozess eines Sterbenden durchmachen und ihren Tod
am Ende annehmen konnen. Es deutet auch daraufhin, dass es in
Wirklichkeit keine Insel gibt, auf die die Hunde sich retten werden. Durch
die metaphorischen Bilder werden die Allgegenwartigkeit des Todes und die
damit verbundene Trauer der Hunde sichtbar gemacht.

Doch auch The Land Before Time hat neben dem prototypischen Regen noch
ein weiteres metaphorisches Naturbild, durch das Littlefoods Trauer
ausgedruckt wird: Das Erdbeben, das die Erde erschuttert, als sich

Littlefoots Mutter in ihrem Todeskampf mit Scharfzahn befindet (Bluth
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1988: 00:15:30). Auf der einen Seite macht es die Szene dramatischer,
aber man kann es auf der anderen Seite auch als Metapher fur die
bevorstehende Erschitterung des Welt- und Selbstverstandnisses lesen,
von dem Verena Kast in Bezug auf Trauer spricht.#

Sowohl in The Land Before Time als auch in The Plague Dogs werden
metaphorische Bilder in Wetter und Natur dazu genutzt, die Trauer der
Figuren zu verbildlichen und fir die Zuschauer*innen zuganglicher zu
machen. In beiden Filmen halten sich die Figuren in, wenn auch ganz
unterschiedlichen, kargen Landschaften auf, die ihre Niedergeschlagenheit
und Isolation ausdrucken. In beiden Filmen geht die Trauer mit Regen
einher, ein beliebtes Bild im westlichen Kino. Ein Grund fur die
metaphorische Bedeutung der Natur im Tieranimationsfilm konnte sein,
dass Tierfiguren der Natur meist in einem hdheren Grad als der Mensch
ausgesetzt sind.

Davon abgesehen bietet The Plague Dogs im Vergleich zu The Land Before
Time jedoch eine grofRere Bandbreite an metaphorischen Bildern, die das
Innenleben der Figuren ausdriicken. Das mag zum einen daran liegen, dass
in dem Land der Dinosaurier bis auf Wiste und Felsen nicht viel existiert,
hat zum anderen vielleicht aber auch etwas mit dem jungeren Zielpublikum
des Films zu tun, das komplexere metaphorische Bilder, in denen Emotionen

miteinander verknupft werden, vielleicht nicht verstehen wirde.

3.4. Darstellung von Trauer mit audiovisuellen Mitteln

Die Darstellung der Trauer in The Land Before Time und The Plague Dogs
wird mithilfe von audiovisuellen Mitteln zusatzlich unterstutzt.

Dies geschieht beispielsweise Uber die Farbgestaltung. Psychologische
Studien haben gezeigt, dass Emotionen stark mit Farben verknupft sind.
Durch den Einsatz bestimmter Farben im Film kdnnen bestimmte Emotionen
bei den Zuschauer*innen hervorgerufen werden, sodass sie sich leichter in
die Figuren und die Handlung hineinversetzen konnen (vgl Kennedy 2014:
14-16).

4vgl. Kapitel 2.2.
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Die Farben in The Plague Dogs sind wahrend des gesamten Films
Uberwiegend in kalten, gedeckten Blau-, Grau- und Grintbnen gehalten. In
The Land Before Time hingegen herrschen uUberwiegend Gelb- und
Orangetdne vor. In Momenten von Trauer oder Einsamkeit weichen diese
allerdings ebenfalls Blautonen, wie z.B. als Littlefoots Mutter stirbt (Bluth
1988: 0:18:08). Wahrend Gelb eher glickliche Emotionen hervorruft und
das Publikum darauf einstimmt, dass die Geschichte eine optimistische
Wendung vollziehen wird, vermittelt Blau Trauer und Kalte (vgl. Birn 2006:
52-54). Das spiegelt sich in beiden Filmen wider: In The Plague Dogs wird
die anhaltende Trauer der beiden Hunde mit den Blautdnen unterstrichen,
in The Land Before Time werden nur die einzelnen Szenen, in denen
Littlefoot deutlich trauert, mit Blauténen hervorgehoben. In beiden Filmen
finden besonders starke Trauer und Verzweiflung zudem in Dunkelheit statt.
Die dargestellte Trauer wird in beiden Filmen auch durch die Filmmusik fur
das Publikum zugéanglicher gemacht. Filmmusik im westlichen Kino setzt
sich hauptséachlich aus drei verschiedenen Techniken zusammen:
Underscoring, bei dem im Bild dargestellte Bewegungen und Gefuhle durch
die passende Musik verstarkt werden, Leitmotive, die bestimmte
Begebenheiten charakterisieren und dann variiert werden koénnen, um
Veranderung einer Befindlichkeit ausdricken, sowie die Mood-Technique,
bei der die Filmmusik die Stimmung einer Szene ausdruckt, ohne dabei auf
einzelne Veranderungen im Bild Bezug zu nehmen (vgl. Pommerening
2012: 223-225).

In The Land Before Time wird vor allem die Technik der Leitmotive genutzt,
um die Trauer von Littlefoot hervorzuheben. Am Anfang des Films wird ein
Leitmotiv etabliert, dass erklingt, wenn Littlefoot glickliche Erlebnisse mit
seiner Mutter teilt. Dieses Leitmotiv ertdont auch, als seine Mutter stirbt
sowie jedes Mal, wenn Littlefoot sie herbeifantasiert oder sich einsam fuhlt.
Allerdings klingt dieses Leitmotiv in solchen Situationen deutlich trauriger,
es ist langsamer und dunkler orchestriert, wodurch deutlich wird, dass

Littlefoot in diesen Momenten um seine Mutter trauert.
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The Plague Dogs arbeitet hingegen mehr mit der Mood-Technique. Die
Filmmusik ist Uberwiegend ruhig und bedrickend, was die traurige
Stimmung der Hunde zusatzlich unterstreicht. Vor allem das schwermutige
Lied, das wahrend des Abspanns lauft, spiegelt die Emotionen der Hunde
wider: Es handelt davon, dass man keinen Schmerz mehr spurt, wenn man
diese grausame Welt verlassen und nach Hause gehen kann - ein klarer
Hinweis auf den Tod der Hunde (Rosen 1982: 01:35:00).

In Bezug auf die Darstellung der Trauer und die damit verbundene
Kameraeinstellung moéchte ich das Augenmerk an dieser Stelle nur auf einen
Aspekt richten: Eigentlich gelten Close-Up Einstellungen auf Gesichter als
wichtiges Mittel, um die Zuschauer*innen die Figuren des Films emotional
schneller verstehen zu lassen, weil der Emotionsausdruck der Figuren auf
diese Weise visuell zugéanglich gemacht wird (vgl. Balint und Rooney 2019:
166) . Sowohl in The Land Before Time als auch in The Plague Dogs wird
jedoch in den Szenen grol3er Trauer auf Close-Ups der Gesichter verzichtet.
Als Littlefoots Mutter endgultig stirbt, entfernt sich die Kamera sogar
zusatzlich von Littlefoot, sodass er in Regen und Dunkelheit verschwindet
(Bluth 1988: 00:18:43). Als Wuff Snitter in der Ruine findet und dieser ihm
erzahlt, wie er den Mann getdtet hat, befindet sich die Kamera aulRerhalb
der Ruine, sodass der Blick auf die Hunde immer wieder durch Mauerwerk
verhindert wird (Rosen 1982: 00:51:59).

Bei The Land Before Time ist der Verzicht auf ein Close-Up von Littlefoots
Gesicht wahrscheinlich dazu gedacht, das junge Publikum vor zu starker
emotionaler Anteilnahme an Littlefoots Trauer zu bewahren. Bei The Plague
Dogs hingegen soll die verwehrte Sicht auf die Hunde die Zuschauer*innen
vermutlich eher dazu einladen, diese Lucken selbst zu fullen und somit ein
emotionales Verstandnis der Figuren zu erreichen (vgl. Balint und Rooney
2019: 162).
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4. Fazit

Abschlie3end lassen sich folgende Erkenntnisse Uber die Darstellung der

Trauer im Tieranimationsfilm festhalten:

1. Kapitel 3.1. hat gezeigt, dass es mafigeblich vom Grad der aul3eren
Anthropomorphisierung der Tierfiguren abhangt, inwiefern sich ihre
Trauer in Mimik und Gestik ablesen lasst. Das hat auch Auswirkungen
darauf, wie gut sich die Zuschauer*innen in die dargestellte Trauer
hineinversetzen und sie mitfuhlen kdénnen. Anthropomorphisierte
Gesichter dienen als metonymische Reprasentationsflachen, die die
dargestellte Trauer fur die Zuschauer*innen zuganglich machen, wie
es in The Land Before Time der Fall ist. Die kaum
anthropomorphisierten Figuren in The Plague Dogs hingegen machen
es schwer, ihre Trauer als Zuschauer*in mitfuhlen zu kénnen.

2. Die Analyse in Kapitel 3.2. hat deutlich gemacht, dass
wissenschaftliche Modelle der Trauer sich unabhangig vom Grad der
Anthropomorphisierung der Figuren und Zielgruppe des Films auf die
Trauer im Tieranimationsfilm anwenden lassen. Die Tierfiguren
trauern in den gleichen Phasen wie Menschen und zeigen darin
ahnliche Verhaltensweisen. In The Land Before Time werden die
Trauerphasen eines Kindes nach dem Tod einer geliebten Person
durchlebt, The Plague Dogs zeigt die Trauer in Bezug auf den eigenen
Tod.

3. Die Darstellung der Trauer erfolgt auch Uber metaphorische Bilder in
Natur und Wetter, wie sich in Kapitel 3.3. nachvollziehen lasst. Hier
zeigt sich in beiden untersuchten Filmen, dass Regen ein beliebtes
Mittel ist, um die Trauer der Figuren auf der Bildebene auszudricken.
Karge Landschaften unterstitzen in beiden Filmen den Eindruck der
Isolation der Tierfiguren. The Plague Dogs nutzt zudem Wasser als
metaphorisches Bild, um die Allgegenwartigkeit des Todes sichtbar zu
machen. In The Land Before Time figuriert sich das Erdbeben zur

Metapher der durch den bevorstehenden Tod ausgeldsten
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emotionalen Erschitterung. Die Natur scheint metaphorisch eine
grol3e Rolle im Tieranimationsfilm zu spielen, da die Tierfiguren ihr
meist schutzlos ausgeliefert sind. Es hangt jedoch von der Zielgruppe
des Films ab, wie komplex diese Naturmetaphern sind.

4. In Kapitel 3.4. wurde verdeutlicht, dass die Darstellung der Trauer
durch audiovisuelle Mittel zuséatzlich verstéarkt wird. Die Farbe Blau
und Dunkelheit kommen sowohl in The Land Before Time als auch in
The Plague Dogs zum Einsatz, um die Trauer der Figuren zu
visualisieren und emotional zuganglicher zu machen. Auch der Einsatz
von langsamer, trauriger Filmmusik stimuliert eine emotionale
Reaktion bei den Zuschauer*innen, durch die eine Verbindung zur im

Film erzahlten Geschichte aufgebaut wird.

Die hier vorgestellten Ergebnisse fullen auf der Analyse zweier fur die
jeweiligen Zielgruppen paradigmatischen Tieranimationsfilme und kénnen
daher keinen pauschalen Anspruch erheben. Dennoch besteht die
begrindete Vermutung, dass sich vergleichbare Ergebnisse auch in anderen
Tieranimationsfilmen finden lassen. Insofern ware eine reprasentative
Sichtung weiterer Tieranimationsfilme Ilohnend, um die von mir

vorgestellten Erkenntnisse zu verifizieren.
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