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Vorwort

»Schon wieder eine Forschung zu Geschlecht in Filmen — ist nicht inzwischen alles ge-
sagt? ,,Und was fangst du mit den Ergebnissen danach an?* Fragen wie diese begegne-
ten mir wihrend meiner Promotion hiufiger. Gerade das Thema der Disney Princess
passt fiir einige Personen nicht in den Kontext einer wissenschaftlichen Arbeit. Aber
warum? Warum messen wir auch heute — nachdem die feministische Filmforschung
doch angeblich bereits alles zu dem Thema erforscht hat — immer noch Filminhalten
und -strukturen so wenig Beeinflussungspotential zu? Scheint etwa doch noch nicht al-
les erforscht...?

Als ich die Promotion begann, wollte ich dem Phédnomen Disney auf den Grund gehen.
Jede:r kennt zumindest einen Disney-Zeichentrickfilm. Aber, dass diese Filme eventuell
einen negativen Einfluss haben konnten, glauben die wenigsten. Ich wollte nicht nur er-
forschen, ob und inwiefern diese Filme einen negativen Einfluss haben. Ich wollte, falls
es einen negativen Einfluss gibt, dazu beitragen, dass sich endlich etwas dndert! Damit
Kinder Filme ohne Geschlechterstereotypen schauen und sich frei entfalten kénnen —
einfach so sein konnen, wie sie sind. Ohne, dass bei jedem Film deutlich gemacht wird,
wie eine richtige weiblich oder ménnlich gelesene Person zu sein und/oder auszusehen
hat.

Damit Kinder lernen, dass Frauen nicht so schlank sein miissen, dass gar nicht alle Or-
gane in ihren Kdorper passen, um gliicklich und geliebt zu sein; dass Ménner nicht so
viele Muskeln haben miissen, dass sie aufgrund ihrer Anatomie nicht mehr alleine ihre
Schuhe zubinden kénnen, um gliicklich und geliebt zu sein.

Denn: All bodies are beautiful.
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Abstract

Diese Dissertation widmet sich der inhaltsanalytischen, quantitativen Analyse der Kom-
pilation Disney Princess durch die Anwendung der Theorie des male gaze von Laura
Mulvey, welche sie in Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975) sowie Aftert-
houghts on Visual Pleasure and Narrative Cinema * inspired by King Vidor's Duel in
the Sun (1946) (1981) darstellte.

Die Autorin der Dissertation nutzt die quantitative Inhaltsanalyse nach Patrick Rossler,
um die Filme der Kompilation Disney Princess aus den Jahren 1937 bis 2016 sowie den
Film Die FEiskonigin (2013) auf die Darstellung der weiblich und méinnlich gelesenen
Filmfiguren im Hinblick auf die Korperproportionen, den Grad ihrer Aktivitdt und den

Umfang ihrer Priasenz sowie das Geschlecht der Filmmitarbeiter:innen zu untersuchen.

Stichworte:
Laura Mulvey, male gaze, Inhaltsanalyse, quantitativ, Disney, Korperproportionen,
Waist-to-Hip-Ratio, Waist-to-Shoulder-Ratio, Upper-Body/Lower-Body, Aktivitdt, Sexu-

alisierung, Korper, Zeichentrick



Die Prinzessin und der méannliche Blick:
Eine quantitative, inhaltsanalytische Untersuchung mit Akzent auf die ge-
schlechterstereotypische Darstellung von Korperproportionen in den Zei-
chentrickfilmen der Kompilation Disney Princess

Inhalt
1. Geschlechterstereotype im Zeichentrickfilm: zur Einleitung ...........ccccvveievienienieneenienieennen, 6
2. Geschlechterstereotype im Film: zum Untersuchungsgegenstand ............ccoocevvevverveneennenns 11
2.1 Konkretisierung des Geschlechterbegriffs...........cccveviieiierieniieniiieceeeeeeeeee e 11
2.2 Konkretisierung des Stereotypenbegriffs..........ccceviiriiriierieiieiieeiecie e 14
2.3 Filme als Gegenstand in wissenschaftlichen Untersuchungen...........cccccoveevvvevieneennenne. 18
2.4 Aktueller Forschungsstand zur Darstellung von Geschlechterstereotypen im Film
sowie ihrer potentiellen Auswirkungen auf die Zielgruppe.......cccccvvevveevieevieevieecieereereene e 19
3. Darstellung von Geschlechterstereotypen im Film: zur theoretischen Perspektive................. 27
3.1 Umriss von Theorien zur Analyse von Geschlechterstereotypen im Film....................... 27
3.2 Fokus auf die psychoanalytische Theorie des male gaze von Laura Mulvey (1975)....... 30
3.2.1 Die psychoanalytischen Grundlagen ............ccoceevverieerieciienienieieeeesieereeie e 31
3.2.2 Die Theorie des male gaze (1975) ..ottt 34
3.3 Ergénzung der Theorie um die weibliche Person als Zuschauerin und Protagonistin
[ USSP 37
3.4 Aktualisierung der Theorie durch Hinzunahme des Doing Gender-Ansatzes durch
Alice Fleischmann (2016)......cc.eecviriirierieiiiniesiesiereeseeseresresreseresseesaesssessaessnesnsessnens 38

4. Disney Princess als Material in wissenschaftlichen Untersuchungen: zum Forschungsfeld ..40

4.1 Zu den Spezifika des Genres Zeichentrickfilm..........c.cccoveevriiiriiineiciieiieecceeee e, 40
4.2 Zu den Besonderheiten der Produktionsfirma Disney .......c..covevvveveeviieviiecieeieenieere e, 42
4.3 Fokus auf die Kompilation Disney Princess (1937-2016)........ccveveevievreeneeneeireenreenneenn, 45
5. Vorstellung des Vorgehens: zum Forschungsdesign ...........cccccvveviiiieiiiiiciieieeie e, 48
5.1 Die quantitative Inhaltsanalyse nach Patrick Rossler (2009) ........ccccooveeievininienenenene. 48
5.1.1 Zu den GULEKTTEETICI. .....eeutetieiieieieteeteterte ettt sttt s 51
5.1.2 Anwendung der Giitekriterien auf die vorliegende Studie ..........ccccoeceeeieriniennnnnne. 53
5.2 Vorgehen Und ZiCISEIZUNG .........cccveviiriieeierieeierie st eeeseesreseeeseresseseeesenesenesseesssesssesseens 55
5.3 Aufbau und Inhalt des verwendeten Codebuchs...........ccceevieiiririeneiieeece e, 61
5.3.1 Aufder Leinwand: zum Charakterblick ............cocoeveiiininiiniinieeeeee e 62
5.3.1.1 Zur Kategorie 'quantitative Reprisentation der Charaktere'...................... 62
5.3.1.2 Zur Kategorie 'sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der

CRAraKECT e .......oeiiiiiiiiiie ettt ettt et aeere e 63
5.3.1.3 Zur Kategorie 'aktive Darstellung der Charaktere' ..................ccccoverrvennnnnn. 69

5.3.2 Hinter der Leinwand: zum Kamerablick (insbesondere in den Bereichen Regie
und Drehbuch sowie in FGhrungspositionen) ............ccoecvevvereerveneeneenreneeneeesenenns 72
6. Gefundene Geschlechterstereotype in den Disney Princess-Filmen: zu den Ergebnissen...... 76
6.1 Auf der Leinwand: zum Blick der Charaktere............cocveerieeienineiieiesee e 76
6.1.1 Quantitative Geschlechterreprasentationen ............ccveeveereeeieevieriesieeee e e ereeenes 77
6.1.2 Grad der Sexualisierung der Zeichentrickfiguren.............ccocevvverciincenceencieneeeee, 83



6.1.2.1 Zu den Korperproportionen der Charaktere nach Geschlecht.......................... 84

6.1.2.2 Zu den Korperproportionen der Figuren im Durchschnitt nach Film ............ 100
6.1.2.3 Zu den Korperteilen in CloSE-UPS.......ccevvervireereenienienienreieeseeeseresseessnenns 105
6.1.2.4 Zu den Korperproportionen der Antagonistiinnen ..........c.cceeeverereeneennenneene 110
6.1.2.5 Zu den Korperproportionen der Protagonist:innen.............cceeevevveeveevennnnnn. 116
6.1.2.6 Zu den Korperproportionen der sekundédren Charaktere ............cccveeveeveennen.e. 122
6.1.3 Grad der Aktivitdt der Charaktere nach Film ...........ccocooniiiiiiiiiiieeee, 126
6.1.3.1 Handlungsrelevanz und Hintergrundgeschichte der Geschlechter................. 126
6.1.3.2 Aktivitit der priméren und sekundéren Zeichentrickfiguren ..........cc.ccc.c....... 131
6.2 Hinter der Leinwand: zum Blick der Mitarbeiter:innen ............ccocceeveeveerveneeneenvennnns 136
6.2.1 Quantitative Geschlechterreprasentationen .............ccveeveevveerieereenreeneeneenreeneeneeenns 137
6.2.2 Zum Arbeitsbereich Regie und Drehbuch............cccocvveieviiiiiciiicicieeecee 140
6.2.3 Zur Gruppe der FUhrungsKrafte ..........ccoveveviiiiiiiiiiieiccccee e 149
7. Diskussion der Ergebnisse im Lichte des mdnnlichen Blicks: zur Interpretation.................. 155
7.1 Keine Disney Princess-Filme ohne mannlich gelesene Charaktere ...........ccoeeveeuveennnns 155
7.2 Weiblich gelesene Disney-Zeichentrickfiguren als ,,product whose body, stylised
and fragmented by close-ups, is the content of the film"..............cccovvieriiniiniiceee 159

7.3 ,,[Tlhe man’s role as the active one of advancing the story, making things happen®?... 164
7.4 Im Film nichts Neues: Passives, weiblich gelesenes Sexualobjekt vs. aktives,

mannlich gelesenes SUDJEKL? ......ccviiiiiiiiiiiiieciicee et eabe e ens 167

7.5 ,,[P]hantasies and obsessions‘* der Mitarbeiter:innen der Disney Princess-Filme.......... 169

8. Fazit und Reflexion: zu den Schlussfolgerungen.............cccocevviiiiiiiiiiiiiie e, 175
8.1 Einordnung der Ergebnisse in die Forschung zur Medienrezeption mit Akzent auf

die Auswirkungen auf die Zuschauer:innen der Disney Princess-Filme...........ccc........ 177

8.2 Reflexion zu den Grenzen und Mdglichkeiten der vorliegenden Studie......................... 179

8.3 Konsequenzen fiir die Praxis sowie Ansatzpunkte fiir weiterfithrende Forschungen .... 182

LiIteraturVerZEICIIS .. .eetieiieiiieitieie ettt ettt et ettt an 190
FIIMVEIZEICHINIS .....c.eitiiieiiii ettt ee et ettt e e eae e e enseeneensenseeees 198
I TabelleNVETZEICHIIS .....c.eeuteiieiieiieeiee ettt st b et sbeeb et 199
IT AbDildUNGSVEIZEICANIS ....c.veevieeeieeiecieeie ettt sre et e et e e esaessseebaeseesseensaensens 200
[T ADKUIZUNGSVEIZEICHIIS ... eevieeeieeiiieiieeiieiteteeieeie e seeeseeesteeseaessaesseesseesssesseessnesssenseesssesnsens 202
ANNANG ...ttt ettt et ettt e et e et e ebe e beebe et be et e ebeeabeebeeabeeebeebeereeareas 203
A Vorlage der Codebiicher (Film und Charaktere)..........cceeevivveiiieviieieciecreere e e 204
B Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie 'sexualisierte Darstellung der Korper-

proportionen der Charaktere (Vermessen WHR, WSR und UB/LB) .......cccccoeevvevvevivenvvennen, 206
C Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie 'sexualisierte Darstellung der Korper-

proportionen der Charaktere' (Fragmentierte Korper) ............ccccocevviiiinininieenceieee, 211
D Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie 'aktive Darstellung der Charaktere'......... 213
Eidesstattliche VErSiCherUNg.........c.ccoviiiiiiiieiiieiieciiect ettt ste ettt sie v sve e teeveebeesteeveeveas 216
LeDenSIAUL ...ttt ettt ae et ae et ere e e 217



1. Geschlechterstereotype im Zeichentrickfilm: zur
Einleitung

Es war einmal eine Produktionsfirma namens The Walt Disney Company (im weiteren
Verlauf Disney genannt). In Interviews der letzten zehn Jahre stellte sich diese Firma
betont modern dar' und bestirkte die Bestrebungen, Filme mit mehr Vielfalt’ zu ma-
chen: ,,Deshalb haben sie ihr auch keine Wespentaille verpasst, sondern ihre Figur so
gestaltet, dass sie die Stunts und die Actionszenen des Films auch glaubhaft meistern
kann.“ (Koetsier 2016: o. S.). Denn: ,,.Der Ruf nach mehr Diversitét in Disney-Filmen
ist vorhanden.* (ebd., Hervorhebung LR) - und diesen Ruf gab es nicht erst seit gestern.
Doch waren die weiblich und ménnlich gelesenen® Charaktere der Disney-Filme in der
Tat so stereotypisch gezeichnet wie behauptet wurde? Gab es tatsédchlich nur die im ers-
ten Zitat angesprochene Wespentaille oder waren glaubhafte Korperproportionen schon
langst in den Filmen vorhanden und Disney wurde zu Unrecht kritisiert? Dies galt es un-

ter anderem in dieser Forschungsarbeit herauszufinden.

Die zu Grunde liegende Theorie ist die des male gaze (1975) der britischen Filmtheore-
tikerin Laura Mulvey. Vor dem Hintergrund ihrer US-amerikanischen Filmbeispiele
geht sie davon aus, dass alle ,,der Sprache des Patriarchats verhaftet sind*“ (Mulvey
2003: 390-391); d. h., dass alle Menschen in patriarchalen Strukturen aufwachsen und
diese verinnerlicht haben. Dazu gehort auch, dass mit dem Geschlecht einer Person ge-
wisse Vorannahmen und Zuweisungen verkniipft sind, was fiir eine Person dieses Ge-
schlechts in Ordnung und annehmbar ist (vgl. Gtz 2014: 89). Dabei erfolgt die Zu-
schreibung der geschlechtsbezogenen Merkmale in der Art und Weise, dass deutlich
wird, dass diese Gegensétzlichkeit keineswegs machtneutral ist, sondern letzten Endes
der Konstruktion und Aufrechterhaltung des spezifischen Machtgefilles zwischen den

Geschlechtern dient (vgl. Miihlen Achs 1998: 24). Die Gesellschaft und alle in ihr ent-

Es wird sogar dariiber gemutmaft, ob es demnéchst eine homosexuelle Protagonist:in in einem Prinzessinnenfilm
geben konnte (vgl. Koetsier 2016: 0. S.).

Neustes Beispiel dafiir ist die Realverfilmung von Arielle, die Meerjungfrau (2023), in der die weiblich gelesene
Protagonistin Prinzessin Arielle eine people of color ist (vgl. von Hirsch 2022: o. S.). In der Originalversion von
1989 hingegen ist Prinzessin Arielle weil mit roten Haaren (vgl. Cover der Disney-DVD Arielle die Meerjung-
frauvon 2017).

Erst, wenn eine Person ihr Geschlecht mitteilt, ist es sicher, welches Geschlecht sie hat und wie sie anzusprechen
ist (vgl. wecf: o. S.). Aufgrund dessen wird von dem internationalen Netzwerk wecf (women engage for a com-
mon future) vorgeschlagen, von weiblich und ménnlich gelesenen Personen zu sprechen (vgl. ebd.).

In diesem Forschungsbericht werden die Zuschreibungen Frau und Mann deshalb durch die vorgeschlagene Be-
zeichnung weiblich und mdnnlich gelesene Person ersetzt. Davon ausgenommen sind selbstversténdlich direkte
sowie indirekte Zitate, wenn die Autor:innen dieser einen bindren Geschlechtsbegriff in ihren Ausfithrungen ver-
wendeten.



haltenen Bereiche (und dazu gehdren auch Filme) sind deshalb patriarchal geprégt (vgl.
Fleischmann 2016: 1). Und unbewusst haben wir diese patriarchalen Strukturen verin-
nerlicht, konnen sie nicht einfach ablegen oder kurzerhand mit alternativen Strukturen
ersetzen (vgl. Mulvey 2009: 15). Aufgrund dessen schldgt Mulvey vor, die Psychoana-
lyse, welche fiir sie eines dieser patriarchalen Konstrukte ist, vor allem aber die Ausfiih-
rungen der Psychoanalytiker Sigmund Freud und Jacques Lacan, zu verwenden und die-
se als Waffe zur Dekonstruktion des Patriarchats einzusetzen (vgl. ebd.): ,,Wir kénnen
jedoch beginnen, das Patriarchat mit den Mitteln zu untersuchen, die es uns selbst zur
Verfiigung stellt und von denen die Psychoanalyse nicht das einzige, wohl aber ein
wichtiges ist.”“ (Mulvey 2003: 391). Mit Hilfe der Psychoanalyse zeigt Mulvey damit
auf, wie das Unbewusste der patriarchalen Gesellschaft den (Hollywood-)Film struktu-
riert oder — anders herum betrachtet — wie sich der Film der bereits existierenden Faszi-
nationsmuster bedient, um die Zuschauer:innen* zu fesseln (vgl. ebd.: 389). Mulveys
zentrale These ist dabei, dass das Kino/der Film als Teilsystem der patriarchalen Kultur
anzusehen ist und dementsprechend deren Mechanismen reproduziert (vgl. Rob-
bins/Myrick 2000: 270). Im Kern bezieht sich Mulvey in ihren Ausfiihrungen auf die
Dominanz des dreifach ménnlichen Blicks® (sowohl auf, hinter und vor der Leinwand),
die Aktivitdt der miannlichen Filmfiguren sowie die passiven und sexualisierten weibli-
chen Charaktere (vgl. Mulvey 2003: 406-407).°

Um einen oder mehrere Filme auf Mulveys Annahmen hin zu iiberpriifen, kann die
quantitative Geschlechterverteilung auf und hinter der Leinwand sowie das Geschlecht
der Zielgruppe’ bestimmt, die Aktivitit der Charaktere sowie eine mogliche Sexualisie-
rung messbar gemacht werden. Dabei wird in der vorliegenden Studie — wie Mulvey es
vorschldgt — die Psychoanalyse als Waffe verwendet, um den Film (welcher das in der
Gesellschaft etablierte Verstdndnis der Geschlechter und ihres Unterschiedes reflektiert

und kontrolliert (vgl. ebd.: 389)) zu analysieren.

4 Die verwendeten Doppelpunkte bieten einen Raum, um jegliche geschlechtliche Identititen jenseits und zwischen

weiblich und ménnlich einzubeziehen. Auflerdem haben sie den Vorteil gegeniiber dem Gendersternchen oder
dem Gender Gap, dass sie barrierefrei nutzbar sind, da ein Vorleseprogramm sie durch eine Pause (einen so ge-
nannten Glockenschlag) auch fiir Personen mit Beeintrdchtigung horbar macht.

Dieser Begriff wird im Folgenden nicht gegendert, da es sich um einen Fachbegriff handelt, der sich so etabliert
hat. Er wird deshalb kursiv geschrieben, um ihn als solchen hervorzuheben.

Im Detail wird die Theorie in Kapitel 3 dargestellt.

Der Aspekt der Zuschauer:innen wurde in dieser Forschung nicht beriicksichtigt. Aufgrund der Einschrankungen
wegen der Corona Pandemie hitte diese Dimension nicht die empirische Aufmerksamkeit bekommen, die ange-
bracht gewesen wire. Denn z. B. eine Zielgruppenforschung mit der (jungen) Zielgruppe der Kindergartenkinder
wire aufgrund der Kontaktbeschrinkungen und SchlieBungen von entsprechenden Einrichtungen nicht méglich
gewesen. Somit wire ein Kontakt zu dieser Zielgruppe nicht in der Form méglich gewesen, da sie durch z. B.
eine Onlinebefragung nicht erreichbar waren. Deshalb wurden stattdessen Forschungen recherchiert, die den
Einfluss der durch Medien propagierten Korper auf ihre Konsument:innen als Fokus hatten. Dieser Studien sind
in Kapitel 2.4 sowie in Verlauf des Forschungsberichts in der Argumentation erwéhnt.



Aber was hat das alles mit Kinder- oder Zeichentrickfilmen der Produktionsfirma Dis-
ney zu tun? Sehr viel, denn auch diese Medien kénnen von den beschriebenen Mustern
betroffen sein. Und Medien sind fiir Kinder heutzutage von klein auf ein Teil ihrer Um-
welt (vgl. Fleischer 2014: 303). Neben den Eltern, der Schule, dem Kindergarten und
der Peer-Group spielen (audiovisuelle) Medien wie Filme oder Fernsehen (im Folgen-
den Film genannt) fiir die Entwicklung der geschlechtsspezifischen Uberzeugungen und
Verhaltensweisen von Kindern eine gro3e Rolle (vgl. Bussey/Bandura 1999: 685). Kin-
der lernen also u. a. auch aus den Medien, wie sich typisch ménnliche und typisch weib-
liche Personen verhalten sollen; wie typische Jungen und Médchen sind (vgl. Gotz
2014: 90). Medien bieten deshalb Raum fiir Erfahrungen und eine Quelle fiir Informati-
onen (vgl. Schorb 2014: 178). Durch das Gesehene wird die Reflexion iiber das eigene
Selbstkonzept angeregt — genauso wie tiber das angestrebte Ideal (vgl. ebd.). D. h. die
Inhalte aus z. B. Filmen machen es Kindern moglich, die eigene Identitit und ihre
Facetten zu iiberpriifen und weiter zu formen (vgl. ebd.). Deshalb sind moglichst unter-
schiedliche Verhaltensweisen und unterschiedliches Aussehen im Film von Vorteil, so-
dass dieser Einfluss auf die kindliche Identitdt nicht immer die gleichen Inhalte enthilt,
sondern ein breites Spektrum an verschiedenen Identitéten bietet. Denn neben der Hand-
lung im Film ist die groBte Identifikationsmdglichkeit das AuBerliche des Charakters,
welches hédufig der patriarchalen Tradition, nach welcher sich der Wert einer weiblichen
Person durch ihre Attraktivitit berechnet, entspricht (vgl. Eismann 2017: 103). Bei
ménnlichen Personen hingegen wird ihr Wert durch ihr eigenes Handeln bestimmt (vgl.
ebd.).

Deshalb ist es ebenfalls relevant, dass die Reprisentation der Bilder von méannlichen
und weiblichen Personen moglichst ausgeglichen ist (vgl. Fleischmann 2016: 479).
Denn angesichts der Fernsehzeit von Drei- bis Fiinfjdhrigen von 53 Minuten pro Tag so-
wie Sechs- bis Neunjdhrigen mit 63 Minuten pro Tag (vgl. IZI 2020: 21), wie das [Z] in
ithrer Studie mit Kindern aus Deutschland herausgefunden hat, haben Filme einen nicht
unerheblichen Einfluss auf die junge Zielgruppe. Die in Kapitel 2.4 angefiihrten Studien
zur Medienrezeption zeigen entsprechend, dass es sich nicht nur um kurzfristige, son-
dern ebenfalls langfristige Folgen handelt — bis hin zu Essstorungen im jungen Erwach-
senenalter (siehe u. a. Harrison 2000 und 2003, Westerberg-Jacobson et al. 2010).

Die folgende Forschung beschiftigt sich deshalb mit den weiblich und ménnlich gelese-
nen Zeichentrickfiguren. Das Forschungsthema iiber die Darstellung von Geschlechters-

tereotypen im Film generell ist nicht explorativ, sondern bereits seit den 1970er Jahren



ein fester Bestandteil der Genderforschung (u. a. durch Mulvey). Seitdem haben For-

scher:innen sich bereits mit dieser Thematik beschéftigt.®

Doch nicht nur die Wissenschaft hat die Kinderfilme ins Visier genommen: Wie zu Be-
ginn der Einleitung gezeigt, hat auch die Offentlichkeit mit Filmen einen immer Kriti-
scheren Umgang. Mit Blick auf den 6ffentlichen Diskurs iiber beispielsweise Disney(-
Filme), fdllt auf, dass das von Disney angestrebte Image als Produzent von kinder-
freundlichen Filmen héufiger angezweifelt wird und Sexismus- und Rassismusvorwiirfe
lauter werden (vgl. Huld 2020: o. S.).” Da Disney bis dato als eine der erfolgreichsten
Produktionsfirmen der letzten 30 Jahre und sogar als 10. erfolgreichste Marke der Welt
(vgl. Weidenbach 2020: o. S.) gilt, ist es besonders interessant, die Kinderzeichentrick-
filme einer solch pragenden Produktionsfirma zum Gegenstand der Analyse zu machen
und sich die Darstellung der Geschlechter genauer anzuschauen.

Die Filme, die fiir diese Forschung berticksichtigt wurden, sind die Filme der Kompilati-
on Disney Princess. Die Auswahl fiel deshalb auf diese Filme, weil es die einzige Kom-
pilation ist, welche Filme aus acht Jahrzehnten (1937 bis 2016) enthilt. Doch es ist ge-
rade diese grofle Zeitspanne, die eine mogliche Entwicklung in der Darstellung der Ge-
schlechter besonders interessant macht und einen guten Vergleich ermdoglicht.

Das Erkenntnisinteresse bestand somit auch darin, einen moglichen Wandel in der ge-
schlechterstereotypischen Darstellung von Zeichentrickkdrpern herauszuarbeiten. Denn
es kann davon ausgegangen werden, dass Filme, welche zwischen 1937 und 2016 verdof-
fentlicht wurden, sehr unterschiedlich in ihrer Machart und ihren Inhalten sind. Auch
die Geschlechterdarstellung sollte demnach einem Wandel unterliegen — so wie es in
der realen Gesellschaft der Fall war.

Es wurde dabei folgender Forschungsfrage nachgegangen: Inwiefern ist - vor dem Hinter-
grund einer padagogisch reflektierten Medienrezeption - in den Zeichentrickfilmen der Kompilati-
on Disney Princess aus den Jahren 1937 bis 2016 ein male gaze im Anschluss an Laura Mulvey - mit
empirisch quantitativem Fokus auf drei ausgewihlte Merkmale einer geschlechterstereotypen Dar-
stellung der Filmcharaktere auf der Leinwand sowie auf die Zusammensetzung des Produktions-

personals hinter der Leinwand - auszumachen?

Eine Zusammenfassung des Forschungsstands seit 2000 wird in Kapitel 2.4 anhand von Beispielen geboten.

In seinem Streamingdienst Disney+ gibt es seit 2020 einen Warnhinweis bzgl. der problematischen Darstellung
von Kulturen, der vor einigen Filmen eingefiigt wurde (vgl. Runge 2020): ,.Dieses Programm enthélt negative
Darstellungen und/oder die Misshandlung von Volkern oder Kulturen. Diese Stereotypen waren damals falsch
und sind jetzt falsch. Statt diesen Inhalt zu entfernen, wollen wir seine schadliche Wirkung anerkennen, davon
lernen und eine Konversation anfeuern, um zusammen eine vereinte Zukunft zu schaffen.” (Disney 2020).

Die Sexismusvorwiirfe hingegen stritt Disney jedoch bis heute ab und ein dhnlicher Hinweis bzgl. der problemati-
schen Darstellung der Geschlechter wurde bis dato nicht etabliert.



Die vorliegende Studie bewegte sich dabei im Wissenschaftsbereich der Padagogik. Die
padagogische Relevanz ergab sich aus der Notwendigkeit des Aufklarens iiber den fikti-
ven Charakter der Medien, die nur eine utopische, ideale Form einer Identitit darstellen
und eine Wirklichkeit simulieren (vgl. Haarmann/Schwartz/Erichson 1977: 52). Kin-
dern muss also ein kritischer Umgang und ein reflektierter Blick auf solche Medien bei-
gebracht werden, welcher es ithnen ermdglicht, den non-realen Ansatz der Medien zu er-
kennen und sich nicht in einer utopischen Scheinwelt zu verlieren (vgl. ebd.). Denn
sonst besteht die Gefahr, dass sie der Mediengldubigkeit verfallen, welche bedeutet,
dass daran geglaubt wird, dass das im Film Dargestellte die Realitét selbst sei (vgl. ebd.:
261).

Dieser Forschungsbericht ist dabei wie folgt strukturiert: zundchst wird der theoretische
Rahmen fiir das Verstidndnis der Studie geschaffen. Dazu gehoren neben der Beschrei-
bung des Forschungsgegenstands (Geschlechterstereotype im Film) in Kapitel 2 und der
theoretischen Basis zur Darstellung von Geschlechterstereotypen im Film anhand der
Theorie des male gaze (1975) von Mulvey (Kapitel 3) auch die Erlduterung des For-
schungsfelds Disney (Kapitel 4). Das Forschungsdesign, die verwendete Forschungsme-
thode der quantitativen Inhaltsanalyse nach Patrick Rossler (2009) inklusive der Giite-
kriterien und eine Anwendung auf die vorliegende Studie wird in Kapitel 5 zur Nach-
vollziehbarkeit des Vorgehens angefiihrt. Dieses beinhaltet auch die Entwicklung des
benoétigten Codebuchs (Kapitel 5.3), welches als Vorlage zusétzlich im Anhang A zu
finden ist. Die Forschungsergebnisse (Kapitel 6) sowie deren Interpretation im Lichte
der Theorie von Mulvey (Kapitel 7) werden ebenfalls dargelegt, bevor zum Ende in Ka-
pitel 8 neben einer Reflexion iiber die Forschung auch die (padagogischen) Konsequen-
zen fiir die Praxis und ein Ausblick fiir weitere mdgliche Forschungsfragen aufgezeigt

werden.
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2. Geschlechterstereotype im Film: zum Untersu-
chungsgegenstand

Der Gegenstand dieser Untersuchung ist die Frage nach der Darstellung von Zeichen-
trickkorpern im Film. Dabei werden die ausgewéhlten Filme einzeln auf ihre Darstel-
lung bzgl. der geschlechterstereotypischen Korperproportionen analysiert und diese Er-
gebnisse miteinander verglichen, um einen eventuell vorhandenen Wandel erkennbar zu
machen. Zum Verstindnis dieser Studie gehort deshalb die Konkretisierung der grundle-
genden Begriffe Geschlecht, Stereotyp sowie die Vorstellung des Materials Film in
wissenschaftlichen Untersuchungen vorab dazu. Dabei wird zunédchst jeweils geklart,
welche Definitionen der Begriffe zu Grunde liegen und was die Begriffe mit der vorlie-
genden Studie zu tun haben. Im Anschluss daran wird der aktuelle Forschungsstand mit
Fokus auf die quantitative Prisenz sowie die korperliche Darstellung der Geschlechter
vorgestellt. Insbesondere werden in diesem Unterkapitel auch exemplarisch Medienre-
zeptionsforschungen angefiihrt, welche herausgearbeitet haben, wie hoch und in wel-
chem Umfang der Einfluss der dargestellten Geschlechterstereotype auf die Zielgruppe

ist.

2.1 Konkretisierung des Geschlechterbegriffs

Der Terminus Geschlecht unterliegt vielen Definitionen und wird in unterschiedlicher
Weise rezipiert. Dabei ist es relevant einzugrenzen, in welchem Wissenschaftsbereich
die Verortung stattfindet, da jede Wissenschaft ihre eigene Denk- und Betrachtungswei-
se hat (vgl. Rendtorft 2006: 82). Fiir die Pddagogik, in deren Bereich sich die in diesem
Forschungsbericht vorgestellte Studie bewegt, kommt dabei zusétzlich hinzu, dass sie
ihre Theoriebeziige aus anderen Bereichen gewonnen und dadurch , keine durchgearbei-
tete Begrifflichkeit entwickelt* (ebd.: 84) hat. Denn die Beziige der Pddagogik reichen
von der Philosophie iiber die Soziologie und Psychologie teilweise bis hin zur Biologie
(vgl. ebd.). Somit kann eine Definition von Geschlecht im padagogischen Bereich durch

sehr unterschiedliche Beziige beeinflusst sein.

Zunichst wird in der Diskussion das alltdglich verbreitete Verstdndnis referiert, bevor

auf einige ausgewdhlte Geschlechterdefinitionen aus der Pidagogik eingegangen wird.
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Es handelt sich dabei um Annahmen, welche grofles Ansehen im Bereich der Pddagogik
genieBen und héufig zitiert wurden; sie sind also weit verbreitet.

Im alltdglichen Verstindnis des Geschlechterbegriffs wird zumeist von einer Zweige-
schlechtlichkeit ausgegangen, welche beinhaltet, dass es eine erkennbare, naturgegebe-
ne Differenz zwischen einer weiblichen und ménnlichen Person gibt (vgl. Bereswill/Eh-
lert 2010:143)."° Der Unterschied zeigt sich dabei in der Zuschreibung von verschiede-
nen Eigenschaften und Verhaltensweisen, welche aufgrund der anatomischen Unter-
schiede begriindet werden (vgl. ebd.). Jede Person soll aufgrund gewisser Merkmale ei-
nem der beiden Geschlechter eindeutig zuzuordnen sein (vgl. Pimminger 2012: 114).
Weibliche und ménnliche Personen stehen sich bei diesem Geschlechterverhiltnis, wel-
ches in einem Herrschaftsverhiltnis zu Ungunsten der weiblichen Person resultiert, als
soziale Gruppen gegeniiber (vgl. Bereswill/Ehlert 2010: 114). Je nachdem, welches Ge-
schlecht eine Person hat, werden dieser dadurch bestimmte Persénlichkeitsmerkmale
zu- oder abgesprochen, weshalb das Handeln nach Geschlecht betrachtet wird (vgl. Brii-
ckner/Bohnisch 2001: 8). Wenn eine Person zum weiblichen Geschlecht gezdhlt wird,
wird ihr Handeln also unter anderen Gesichtspunkten betrachtet, als wenn die Person
zum ménnlichen Geschlecht gezihlt wird. Dies steht in keinem Zusammenhang mit ei-
ner natiirlichen Differenz im Handeln der Personen, sondern ist das Ergebnis von zahl-
reichen Konstruktions- und Zuschreibungsprozessen (vgl. Bereswill/Ehlert 2010: 146).
Selbst im 21. Jahrhundert wird so immer noch der Begriff der Weiblichkeit mit Fiirsorge
und der Begriff der Mdnnlichkeit mit Gewalt verbunden (vgl. ebd.: 143)'".

Im Laufe der Zeit haben sich einige Verstindnisse von Geschlecht, welche von der all-
taglichen Auffassung des Begriffs abweichen, im Bereich der Pddagogik besonders her-
vorgetan. Einige wenige werden im Verlauf nun in ihren Grundziigen zusammengefasst,
sodass im Anschluss argumentiert werden kann, welche Definition fiir die in diesem Be-
richt vorgestellte Studie als Grundlage gesehen wird.

Begonnen wird mit der Philosophin Simone De Beauvoir. Threr Ansicht nach wird eine
weibliche Person nicht als solche geboren, sondern wird es erst nach der Geburt: ,,Man

kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es.” (De Beauvoir 1951: 334). Das bedeutet,

10 Auch die Einfithrung des dritten Geschlechts (divers) hat bislang an dieser verbreiteten Ansicht wenig geéindert,
obwohl das dritte Geschlecht offiziell in Ausweisdokumenten eingetragen werden kann.

Fiir diese Aussage wurden von den Autorinnen die Absolvent:innenzahlen der Studiengéinge Soziale Arbeit und
die Zahlen der Gewaltstraftaten nach Geschlecht ausgewertet: 78,1% Absolventinnen der Sozialen Arbeit standen
dabei 87,4% minnlichen Tatverddchtigen im Bereich Gewaltkriminalitét gegeniiber (vgl. Bereswill/Ehlert 2010:
143).

11
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dass von einer weiblichen Person aufgrund ihrer Zugehorigkeit zum weiblichen Ge-
schlecht ein anderes Verhalten erwartet und ihr Handeln anders betrachtet wird, nur
weil sie eine weibliche Person ist. Sie wird also dadurch, dass sie sich an die gesell-
schaftlichen Erwartungen, die an sie gestellt werden, anpasst, erst zu einer weiblichen
Person. De Beauvoir geht dabei von einem sozial konstruierten Geschlecht aus, welches
die minnliche Person als Norm und die weiblich als das Andere bezeichnet (vgl. R6ben

2013: 71).

Eine weitere, hdufig zitierte Annahme stammt von der Pddagogin und Soziologin Mat-
hilde Vaerting. Sie war der Ansicht, dass alle Geschlechtsunterschiede nur konstruiert
sind und die Auffassung, was ménnlich und was weiblich ist, dem geschichtlichen Wan-
del unterliegt (vgl. Vaerting 1928: 10). Somit ist es fiir sie immer relevant bei einer Be-
trachtung nach Geschlecht zu beriicksichtigen, in welcher historischen Zeit dieser Be-

griff verankert werden soll.

Das 1990 erschienene Buch Gender Trouble (dt. Das Unbehagen der Geschlechter) der
Philosophin Judith Butler gehort zu den Diskussionen iiber Geschlecht, die das Ver-
stindnis des Begriffs nachhaltig geprigt haben. Butler erldutert darin u. a., dass der Be-
griff sex, also das biologische Geschlecht, nicht naturgegeben, sondern genau wie gen-
der, also das soziale Geschlecht, den regulierenden Normen des Diskurses unterworfen
ist (vgl. Butler 2014: 24). Das heifit, dass die scheinbar materielle Natiirlichkeit des
Korpers von Anfang an vergesellschaftet ist, ebenso wie das gender (vgl. ebd.: 22). Die
Unterscheidung von sex und gender diversifizierte Mitte der 1970er die feministische
Diskussion um die Geschlechterdifferenz und wurde eingefiihrt, um die Annahme, dass
die Biologie Schicksal sei, anzufechten (vgl. ebd.). Diese Unterscheidung wird von But-
ler jedoch abgelehnt, indem sie ,,vom als natiirlichen Geschlechtskorper codierten Kor-
per abriickt™ (Karl 2011: 238). Denn sie sieht das Geschlecht an sich als eine soziale
Kategorie, welche dem Korper ein biologisches Geschlecht zuschreibt (vgl. ebd.: 237).
Die Geschlechtskategorien weiblich und mdnnlich sind fiir sie demnach ebenfalls nichts
Natiirliches, sondern werden durch das Handeln der Personen immer wieder aufs Neue

bestétigt und verfestigt (vgl. ebd.).
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Nachdem unterschiedliche Auffassungen von Geschlecht nun referiert wurden, wird im
Folgenden diskutiert, welche fiir das Forschungsvorhaben als Grundlage verwendet
wurde.

Fiir die hier vorgestellte Studie kann der Geschlechterbegriff an dieser Stelle im For-
schungsbericht lediglich benannt werden. Fiir die Begriindung dieser Entscheidung
muss auf die Erlduterung des Vorgehens im Methodenkapitel verwiesen werden, da die
Definition des Begriffs Geschlecht eine methodische Herausforderung in der Operatio-
nalisierung darstellte. Denn die gewédhlte Theorie und das Forschungsmaterial haben
ebenfalls mit der Entscheidung iiber die gewihlte Definition zu tun. Um jedoch an die-
ser Stelle im Bericht nicht vorweg zu greifen, wird auf die Griinde im Kapitel 5.2 aus-
fiihrlich eingegangen.

An dieser Stelle sei nur darauf hingewiesen, dass obwohl der gewdhlte bindre Ge-
schlechterbegriff in der wissenschaftlichen Debatte zuweilen als iiberholt gilt, er in all-
tagsweltlichen Themen immer noch relevant ist. Denn Alltagsmaterialien wie Filme
(welche hier zur Analyse stehen) orientieren sich zumeist am Alltagsverstindnis und

nicht am wissenschaftlichen Status Quo.

2.2 Konkretisierung des Stereotypenbegriffs

,Der Begriff des Stereotyps setzt sich aus den zwei griechischen Worten stereos (starr,
hart, fest) und typos (Entwurf, feste Norm, charakteristisches Geprige) zusammen.
(Petersen/Six 2008: 21, Hervorhebungen LR). Der Begriff des Vorurteils, also ein wer-
tendes Urteil, welches im Vorfeld iiber eine Person oder eine Gruppe von Personen ge-
fasst wurde und nicht verénderbar ist, kann als Synonym dieses Begriffs verwendet wer-
den (vgl. Tonn 2016: 74). Urspriinglich wurde der Begriff des Stereotyps in der Druck-
technik benétigt und von Firmin Didot Ende des 18. Jahrhunderts erfunden (vgl. Peters-
en/Six 2008: 21). Spdter verwendete Walter Lippmann den Begriff in einem anderen
Kontext und fiihrte ihn so im Jahr 1922 in die Sozialwissenschaft ein (vgl. ebd.). ,,We
are told about the world before we see it. We imagine most things before we experience
them. And those perconceptions, unless education has made us acutely aware, govern
deeply the whole process of perceptions.” (Lippmann 1922: 90). Er driickte damit die
Idee aus, dass wir durch Stereotype zuerst von der Welt erzihlt bekommen, bevor wir

sie selbst erleben; und das bereits seit der Kindheit (vgl. ebd.).
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Im heutigen Verstindnis verstehen wir Personen immer als Teil einer gewissen Gruppe
(sozialen Kategorie) und vertreten entsprechend ihrer Zugehorigkeit eine Meinung {iber
diese Person (vgl. Petersen/Six 2008: 21). Diese starren, schablonenhaften Sichtweisen
beziiglich der Eigenschaften einer Gruppe von Personen haben eine komplexitétsredu-
zierende Wirkung (vgl. Tonn 2016: 74.), da ein Kennenlernen dieser Person als nicht
notwendig erscheint, um etwas iiber sie in Erfahrung zu bringen. Das Gehirn kategori-
siert die Personen, die getroffen werden, in eine der bestehenden Kategorien und in Fol-
ge ist bekannt, welche Reaktion auf diese Person passend ist. D. h. jede Person, die wir
treffen, kategorisieren wir anhand der Gruppe, zu der wir sie zdhlen und unterstellen ihr
bestimmte Eigenschaften, Vorlieben oder Ansichten, die unserer Meinung nach Perso-
nen dieser Gruppe besitzen. Es handelt sich dabei also um einen Prozess der sozialen
Kategorisierung (vgl. Petersen/Six 2008: 21). Wenn sich ein Stereotyp gebildet hat, be-
einflusst es die Verarbeitung der Informationen — es nimmt Einfluss auf die Interpretati-
on und die Schlussfolgerung sowie sowohl auf die Aufmerksamkeit als auch auf das Ge-

dichtnis (vgl. ebd.: 22).

Dabei gibt es unterschiedliche Arten von Stereotypen: Handelt es sich z. B. um Stereo-
type, die aufgrund der Zugehorigkeit zu einem Geschlecht getroffen werden, werden
diese Geschlechterstereotype genannte (vgl. Eckes 2008: 178). Sie bezeichnen kogniti-
ve Strukturen, die sozial geteiltes Wissen tiber die Geschlechter und ihre charakteristi-
schen Merkmale enthalten (vgl. ebd.). Diese Stereotype sind dualer Natur, weil sie ei-
nerseits individuellen Wissensbesitz und andererseits ein konsensuelles Verstdndnis von
typischen Merkmalen von weiblich und méinnlich beinhalten (vgl. ebd.). Sie bestehen al-
so aus Wissen, welches aus der individuellen Erfahrung mit dieser Gruppe gewonnen
wurde und Wissen, welches gesellschaftlich verankert ist. Somit konnen solche Stereo-
type auch als Diskriminierung'? begriffen werden.

Eine besondere Form dieser Diskriminierung stellt der Sexismus dar. Der Ursprung des
Begriffs ldsst sich in den 1960er Jahren in der amerikanischen Frauenbewegung'® aus-
machen, die den Begriff analog zu Rassismus verwendete, um Geschlecht als Unterdrii-

ckungskategorie benennbar zu machen (vgl. Sanyal 2013: 49). Dabei zieht Sexismus

Zu diesen zihlen alle AuBerungen und Handlungen, die sich in herabsetzender oder benachteiligender Absicht ge-
gen Mitglieder sozialer Gruppen richten (vgl. Hormel/Scherr 2010: 7). Dies beinhaltet z. B., dass Benachteiligun-
gen und Bevorzugungen, die nicht auf Unterschiede der individuellen Leistungsfahigkeit oder -bereitschaft beru-
hen, abzulehnen und zu verhindern sind, da sie den Gleichheits- und Gerechtigkeitsnormen, die im Selbstver-
standnis von modernen Gesellschaften verankert sind, widersprechen (vgl. Eckes 2008: 178).

Da es sich bei diesem Begriff um einen etablierten Fachbegriff handelt, wird er nicht durch gendern veréndert.
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sich durch alle gesellschaftlichen Bereiche und stellt somit ein strukturelles Problem dar
(vgl. Wizorek 2014: 17). An sich entspricht es dem Muster einer mehr oder weniger
subtilen Benachteiligung bzw. der Unterdriickung von weiblichen Personen und ihren
Interessen, die allein ihrer Geschlechtszugehdrigkeit zuzuschreiben sind (vgl. Miihlen
Achs/Schorb 2003: 16). Diese vorurteilsbesetzten Einstellungen und diskriminierenden
Verhaltensweisen gegeniiber Personen aufgrund ihres Geschlechts entsprechen der De-
finition des Begriffs Sexismus (vgl. Petersen/Six 2008: 137). Demnach kann eine Nicht-
Beriicksichtigung einer weiblich gelesenen Person fiir z. B. einen Job in der Filmregie
als eine sexistische Diskriminierung angesehen werden, wenn sie auf Vorurteilen gegen-
iiber Mitarbeiterinnen und nicht auf einer Nichteignung aufgrund ihrer Berufserfahrung

beruht.'*

Doch es gibt auch positive Aspekte des Konzepts der Stereotype. Denn sie vereinfachen
die Einschitzung des Gegeniibers und ermdglichen somit Riickschliisse auf potenziell
denkbares Verhalten (vgl. Fleischmann 2016: 127). Dadurch wird die Entscheidung
iiber die angebrachte Reaktion des Individuums leichter und Alltag sowie Interaktionen
werden weniger kompliziert (vgl. ebd.).

Durch die Verwendung von Stereotypen in Filmen ergibt sich ebenfalls ein Vorteil fiir
die Zuschauer:innen: so ,,[...] lassen auch stereotype Charaktere eine hiufig erfiillte Er-
wartungshaltung zu und entkomplizieren damit den Filmkonsum. Indem dieser eine Ab-
lenkung zum komplexen Alltag darstellen soll, handelt es sich hierbei um einen beson-
ders wichtigen Aspekt. In herausragender Weise gilt dies fiir den Mainstreamfilm, soll
dieser doch die Erwartungen eines maximalgrof3en Publikums erfiillen.”“ (ebd.: 127-
128). D. h. durch die Verwendung von stereotypischen Filmcharakteren wird der Film-
konsum fiir die Zuschauer:innen entkompliziert, weil erahnt werden kann, was gesche-
hen oder wie sich eine Figur verhalten wird. Dies gilt selbstverstdndlich auch fiir Kinder
als Zielgruppe von Filmen.

Jedoch wirkt sich ein hiufiger Konsum der immer gleichen Stereotype auf die Wahrneh-

mung aus und diese werden so internalisiert, wie die Schriftstellerin Katha Pollitt in

14" Dabei findet dies zumeist subtil und nicht offensichtlich statt.
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ihrem Artikel Hers, the smurfette principle (1991) (dt. das Schlumpfine Prinzip"®) be-
reits beschrieb. Am Beispiel der Zeichentrickcharaktere Schliimpfe wies Pollitt darin
darauf hin, dass bereits Kinder den Sexismus in den Filmen, die sie konsumieren, iiber-
nehmen (vgl. Katha Pollitt 1991: o. S.). Denn auch eine auf den immer gleichen Stereo-
typen basierende Darstellung von weiblichen und ménnlichen Filmfiguren ist ebenfalls
als eine Form des Sexismus anzusehen (vgl. ebd.). Besonders Kindern ist nicht bewusst,
dass es sich lediglich um Annahmen iiber Personen einer Gruppe handelt und nicht um
eine Pflicht, sich so zu verhalten (vgl. ebd.).

Dabei gibt es einige Stereotype liber weiblich und ménnlich gelesene Personen, die be-
sonders hdufig in Filmen zu finden sind. Auf der einen Seite befindet sich als bedeuten-
de, minnliche Qualitit der {iberentwickelte Korper, welcher eine physische Uberlegen-
heit ausstrahlt (vgl. Fleischmann 2016: 131). Dieser unterstiitzt den Helden bei seinen
Aufgaben (die Rettung der Welt, das Kampf gegen das Bose, die Eroberung des Objekts
seiner Begierde — zumeist ein weiblicher Charakter etc.) (vgl. ebd.). Auf der anderen
Seite wird bei weiblichen Filmfiguren durch die Sexualisierung und Reduzierung auf
thren Korper nicht wie bei den ménnlichen ihre Stirke betont, sondern ihr Wert defi-
niert (vgl. ebd.: 134). Das Schonheitsideal fiir weiblich Personen ist dabei deutlich strik-
ter und dient dazu, sie zum Objekt zu degradieren (vgl. ebd.). Abweichungen von der
Norm werden bestraft, denn ihr von der Norm abweichendes Verhalten (die Tatsache,
dass sie nicht der geltenden Schonheitsnorm der Hyperfemininitit (vgl. ebd.) entspricht)
stellt eine Bedrohung fiir die herrschenden, patriarchalen Strukturen dar (vgl. ebd.:
135).

Es kann zusammenfassend festgestellt werden, dass die stereotypische Darstellung von
weiblichen und méinnlichen Korpern im Film binér angelegt ist: sie werden als das ge-
naue Gegenteil voneinander dargestellt und somit die Zweigeschlechtlichkeit hervorge-
hoben und reproduziert. Dabei ist auch hier ein starkes Machtgefdlle zu finden, welches

mannlich gelesene Personen bevorteilt.

15 Das Schlumpfine Prinzip wurde 1991 von Katha Pollitt entworfen, um eine Auffilligkeit in der filmischen Dar-

stellung von weiblichen und ménnlichen Filmfiguren zu benennen: ,,a group of male buddies will be accented by
a lone female, stereotypically defined.“ (Politt 1991: o. S.). Ménnliche Charaktere sind hierbei die Norm, zentral,
Individuen und definieren die Gruppe, die Geschichte und den Code der Werte (vgl. ebd.). Weibliche hingegen
sind die Abweichung, dezentral, typisiert und existieren nur in Relation zu Jungen (vgl. ebd.). Pollitt benannte das
gefundene Muster in Anlehnung an die Schliimpfe, bei welchen sich das gleiche Muster entdecken lie3: Hier le-
ben viele médnnliche Schliimpfe in einem Dorf zusammen, die alle irgendeine besondere Eigenschaft oder ein Ta-
lent haben, welches sie von den anderen unterscheidet und die Grundlage fiir ihren Namen darstellt (z.B. Papa
Schlumpf und Schlaubi). Die einzige weibliche Person in diesem Dorf scheint kein besonderes Talent zu haben,
welches Grundlage ihres Namens sein konnte, denn ihr Name ist lediglich die weibliche Form der Gattung, der
sie angehort: der einzige weibliche Schlumpf heilit schlicht und einfach Schlumpfine.
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2.3 Filme als Gegenstand in wissenschaftlichen Untersuchun-
gen

Um den Begriff des Films zu definieren, ist eine Auseinandersetzung mit dessen Ober-
begriff des Mediums sowie der Unterkategorie des audiovisuellen Mediums notwen-

dig. Dies wird im nun folgenden Kapitel geboten.

Mit dem Begriff Medium ist ein Kommunikationsmittel gemeint, welches Informatio-
nen zwischen Sender:in und Empfinger:in vermittelt (vgl. Kurwinkel/Schmerheim
2013: 300). Es wird also von Filmmacher:innen iiber den Film (einseitig) mit den Zu-
schauer:innen kommuniziert bzw. eine Mitteilung an die Zuschauer:innen iibermittelt.
»Medien geben uns Auskunft iiber Dinge und Ereignisse, die wir selber nicht sinnlich
erfahren konnen, die an Orten passieren, an denen wir nicht selber anwesend sind. Sie
pragen, was wir liber die Welt ,wissen‘, wie wir uns die Gesellschaften, in denen wir le-
ben, vorstellen.* (Beck/Schafer-Borrmann 2002: 11, Hervorhebung im Original). In die-
sem Zitat zeigt sich deutlich, welche wichtige Rolle Medien insbesondere in unserem
Leben spielen und dass wir ohne sie gewisse Erfahrungen, die wir machen wollen, nicht
machen konnten. Es handelt sich um eine Art Ersatzerfahrung, die Mithilfe der Medien
gemacht wird; wir nehmen an Erfahrungen teil, die jemand anderes gemacht (oder sich
ausgedacht) hat und die durch die Medien kommuniziert werden und akzeptieren diese
Fremderfahrungen als unsere eigenen (vgl. ebd.).

Des Weiteren haben Medien eine Rolle als Mitgestalter der Gesellschaft (vgl. Eck/ Ja-
ckel 2009: 7). Denn sie reflektieren sowohl die mediale Verfassung, als auch die media-
le Ordnung der Gesellschaft (vgl. Mikos 2016: 59) und sind somit ein Teil der gesell-
schaftlichen Reprisentationsordnung. Sie bilden demnach soziale Strukturen und Pro-
zesse ab und sind dabei ebenfalls ein Teil dieser gesellschaftlichen Strukturen (vgl.

ebd.: 258).

Filme, also ,,(a)ny kind of motion pictures; a series of [...] shots edited together*
(Kuhn/Westwell 2020: 188) gehoren dabei zu den audiovisuellen Medien, weil sie auf
der auditiven und der visuellen Ebene Inhalte vermitteln (vgl. Faulstich 2020: 23).
Durch sie ist eine Massenkommunikation méglich, welche eine indirekt durch ein Medi-
um stattfindende Kommunikation darstellt, welche einseitig ist, sodass es keine Umkeh-

rung der Mitteilungsrichtung gibt (vgl. ebd.: 39). Additional handelt es sich bei den
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Empfanger:innen dieser Inhalte um ein 6ffentliches, unbegrenztes und anonymes Publi-
kum, welches von verschiedenen Rezeptionsbedingungen geprigt ist (vgl. ebd.).

Aufgrund ihrer Machart tendieren die Inhalte in Filmen zum Sichtbaren und AuBerli-
chen, da dies leichter darzustellen ist als Inneres (vgl. Faulstich 2008: 97). Denn die Ge-
staltung von Gedanken, Gefiihlen und mentalen Zustéinden ist mit mehr Aufwand ver-
bunden, weil es sich um innere Prozesse handelt, die nicht direkt sichtbar sind (vgl.
ebd.). Filme, welche Anweisungen zur Rezeption und Aneignung beinhalten, enthalten
somit Handlungsanweisungen fiir die Zuschauer:innen und strukturieren dadurch ihre

Aktivitdt vor (vgl. Mikos 2016: 259).

Die vorstehenden Unterkapitel haben die notwendigen Begrifflichkeiten definiert und
erldutert, welches Verstindnis jeweils fiir die vorliegende Forschungsarbeit verwendet

wird.

2.4 Aktueller Forschungsstand zur Darstellung von Ge-
schlechterstereotypen im Film sowie ihrer potentiellen Aus-
wirkungen auf die Zielgruppe

Im Folgenden werden nun zunéchst Forschungen vorgestellt, welche sich bereits mit der
Thematik der Geschlechterstereotype im Film beschiftigt haben. Dadurch wird deutlich,
welcher Wissensstand auf diesem Gebiet herrscht und welchen Thematiken bislang we-
niger Beachtung geschenkt wurde. Im Anschluss wird ebenfalls eine Auswahl an Studi-
en prasentiert, welche sich mit den Einfliissen von unrealistischen Korperproportionen
auf die Konsument:innen befassten. Aus Aktualititsgriinden wird jeweils der For-
schungsstand der letzten 20 Jahren umrissen.

Bei der Recherche zu den Forschungen seit 2000 zeigte sich dabei ein Muster: Haufig
wurde der Fokus bei Studien {liber die weiblichen und ménnlichen Filmfiguren auf einen
Vergleich einzelner Sender (u. a. Merskin 2002, Kahlenberg 2017, Luther/Legg 2010,
Hentges/Case 2012) oder auf einen bestimmten Film bzw. auf einen Vergleich von zwei
Filmen (vgl. u. a. Dundes 2001, Kreutzer 2015) gelegt. Im Bereich des Zeichentrick-
films gab es einige Forschungen, deren Stichproben aus Cartoons (u. a. Barker 2004),
dem Zeichentrickangebot verschiedener Sender (z. B. Hentges/Case 2012) oder einer
exemplarischen Woche des Fernsehangebots eines Senders (u. a. Baker 2004, Gotz

2013) bestanden. Auch wurden bereits (und werden immer noch) Abschlussarbeiten
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tiber eine kleine Auswahl an (Disney-Zeichentrick-)Filmen verfasst (u. a. Lopreore
2016, Zilk 2019).

Ausfiihrlich vorgestellt werden nun einige Studien, die sich mit der quantitativen Ge-
schlechterreprisentation auf und hinter der Leinwand, den Koérpern von Zeichentrickfi-

guren oder der Produktionsfirma Disney beschéftigten.

Die Kommunikationswissenschaftlerinnen Jennifer Aubrey und Kristen Harrison be-
schéftigen sich 2004 in ihrer Studie mit dem geschlechtsspezifischen Inhalt der Lieb-
lingssendungen von Kindern im Fernsehen und dem Zusammenhang mit ihren ge-
schlechtsspezifischen Wahrnehmungen (vgl. Aubrey/Harrison 2004: 111). Dabei unter-
teilten sie ihre Studie in zwei Teile: im ersten ging es um die Betrachtung der stereotypi-
schen, nicht-stereotypischen und geschlechtsneutralen Mitteilungen der Sendungen
(vgl. ebd.). Im zweiten Teil ihrer Studie wurden die Ergebnisse der quantitativen In-
haltsanalyse aus dem ersten Teil mit den Werten der Geschlechterrollen und der zwi-
schenmenschlichen Anziehung der Kinder zu gleich- und gegengeschlechtlichen Fern-
sehfiguren in Verbindung gebracht (vgl. ebd.). Um eine Liste der Lieblingssendungen
von Kindern zu erhalten, befragten sie im Vorfeld 190 Erst- und Zweitkldssler:innen
aus zwei Offentlichen, amerikanischen Schulen (vgl. ebd.: 117).

Mit Blick auf die quantitative Verteilung der Geschlechter fanden sie in ihrer Studie
heraus, dass von einem Verhiltnis von 2:1 von minnlichen und weiblichen Charakteren
gesprochen werden konnte (vgl. ebd.: 124). Zu einem dhnlichen Ergebnis waren vor die-
ser Studie bereits andere gekommen, weshalb die Autorinnen schlussfolgerten, dass sich

in diesem Punkt bis dahin nichts verdndert hatte.

Die Kommunikations- und Medienwissenschaftlerin Elisabeth Prommer fand in der mit
Kolleg:innen 2021 verdffentlichten Studie zur Sichtbarkeit und Vielfalt in audiovisuel-
len Medien heraus, dass das Fernsehprogramm in Deutschland noch nicht die Vielfalt
der dort lebenden Personen darstellte (vgl. Prommer et al. 2021: 21). Eine dhnliche Stu-
die hatten sie bereits 2017 verdffentlicht und 2021 die Ergebnisse beider Studien mitein-
ander verglichen: Dabei fanden sie heraus, dass zwar immer noch iiberwiegend weille
und ménnliche Personen in der Fernsehwelt zu finden waren (vgl. ebd.) und der Anteil
der weiblichen Personen in allen analysierten Sendungen lediglich von 33 % in 2016
auf 34 % in 2020 gestiegen war (vgl. ebd.: 10), jedoch entdeckten sie auch Fortschritte.

So waren z. B. in senderinternen Funktionen wie Moderation deutlich mehr weibliche
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Personen vertreten (vgl. ebd.). Und im Bereich der Fernsehfiktion lieB3 sich der grofte
Anstieg des Anteils von weiblichen Personen verzeichnen, denn in den Produktionen
aus 2020 konnten 47 % und in Fernsehfilmen sogar 49 % Protagonistinnen gefunden

werden (vgl. ebd.: 11).

Der Bundesverband Regie e. V. (BVR) fiihrte 2020 eine Studie (ebenfalls unter der Lei-
tung von Prommer) zur Regievergabepraxis in deutschen, fiktionalen Primetime-Pro-
grammen durch. Hier wurde der Fokus auf die Mitarbeiter:innen der Produktionen und
deren geschlechtlicher Anteil gelegt. Fiir deutsche Kinofilme wurde dabei herausgefun-
den, dass von 103 analysierten Filmen aus dem Jahr 2018 gerade einmal 21,4 % von ei-
ner Regisseurin inszeniert wurden (vgl. Prommer 2020: 13). Im Vergleich zu 2017 wur-
de damit ein Stillstand bestétigt (vgl. ebd.). Mit Blick auf die Entwicklung der letzten
zehn Jahre zeigte sich dabei, dass sich der Anteil der Regisseurinnen von 13 % in 2010
auf 22 % in 2018 erhoht hatte, wobei es in 2012 mit 28 % und 2013 mit 25 % bereits ei-
nen deutlichen Anstieg gab, der sich in 2014 mit 19 % und 2015 mit 16 % wieder ver-
ringerte (vgl. ebd.: 17). Ein kontinuierlicher Anstieg konnte deshalb bei genauerem Hin-
sehen nicht bestitigt werden, sodass die Forscher:innen davon ausgingen, dass es selbst
bei einem stetig weiter ansteigenden Anteil der Mitarbeiterinnen in der Regie vor 2030

keine Geschlechterparitit geben wiirde (vgl. ebd.: 8).

Additional gab es einige Studien, die sich explizit mit dem Genre des Zeichentricks be-
schiftigten. Eine Auswahl wird im Folgenden geboten. Mit 84 % bestehen internationa-
le, fiktionale Sendungen und Filme zu einem groflen Teil aus animierten Figuren (vgl.
Go6tz 2013: 66), weshalb eine Analyse dieser Figuren besonders relevant ist.

In ihrer 2013 verdffentlichten Studie beschiftigten sich die Padagogin Maya Gétz und
die Lehrerin Margit Herche mit den Korpern von Zeichentrickfiguren (vgl. ebd.: 63).
Unter Zuhilfenahme eines Vermessungsansatzes des Psychologen Devendra Singh
(1993) aus der Attraktivitdtsforschung (vgl. ebd.: 65) fanden sie heraus, dass vor allem
die weibliche Zeichentrickcharaktere durch ,,charakteristische Merkmale eines iibertrie-

benen und sexualisierten Bildes* (ebd.: 76) gepragt wurden.

Die Forscherinnen Dawn Elisabeth England, Lara Descartes und Melissa Collier-Meek
analysierten in ihrer Studie (2011) die Kompilation Disney Princess, jedoch beschéftig-

ten sie sich nur mit den Filmen bis 2009, sodass in ihrer Analyse die neueren Filme ab
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2010 nicht beriicksichtigt wurden.'® Sie legten den Fokus auf die Geschlechterrollendar-
stellung bei der Rettung einer Zeichentrickfigur (vgl. England et al. 2011: 557). Dafiir
wurde ein Codebuch erstellt, welches geschlechtliche Charakteristika z. B. physisch
stark, zeigt Emotionen, unabhéngig (vgl. ebd.: 559), retten sowie das romantische Ende
(vgl. ebd.: 558) enthielt. Jedes Mal, wenn eine Figur die Kategorie aus dem Codebuch
durch ihr Verhalten selbst darstellte oder etwas Entsprechendes iiber diese Figur gesagt
wurde, wurde dies fiir die Prinzessinnen gezéhlt (vgl. ebd.). England et al. fanden so
heraus, dass insbesondere die drei Filme zwischen 1937 und 1959 (Schneewittchen und
die Sieben Zwerge, Cinderella und Dornroschen) traditionelle Geschlechtermessages
aufzeigten (vgl. ebd.: 562) und alle Filme ihrer Stichprobe generell Geschlechterstereo-
type zeigten, auch wenn die Charaktere der neueren Filmen komplexer modelliert wur-

den (vgl. ebd.: 563).

Um die Auswirkungen von unrealistischen Korperproportionen bei Zeichentrickfiguren
aufzeigen zu konnen, wird sich im Folgenden auf Studien bezogen, die sich mit dem
Einfluss von Filminhalten auf die junge Zielgruppe und den Folgen des Medienkonsums
beschiftigten. Gegliedert wird in den folgenden Abschnitten nach kurz- und langfristi-
gen Folgen. Begonnen wird mit den kurzfristigen Folgen des Medienkonsums von Kin-
dern.

Gotz fiihrte mit der Medienpddagogin Andrea Holler eine Studie (2008) zu dem Film-
charakter Bibi Blocksberg aus den gleichnamigen Filmen und der Figur Cloe aus der
Serie Bratz durch (vgl. Holler/Go6tz 2017: 18). Die beiden Forscherinnen berichteten
dariiber in einem Artikel 2017 Folgendes: Um herauszufinden, ob eine sexualisierte
Darstellung der Kdorperproportionen den Kindern gefiel oder ob sie eine realistische
Darstellung bevorzugten, wurden fiir die Studie knapp 1055 Kindern verschiedene Bil-
der von Bibi Blocksberg und Cloe vorgelegt (vgl. ebd.). Diese Bilder enthielten jeweils
die beiden Figuren mit unterschiedlichen Proportionen (vgl. ebd.). Neben den Original-
proportionen waren sowohl schlankere als auch mehrgewichtigere Versionen dabei (vgl.
ebd.). Die Teilnehmer:innen bevorzugten liberwiegend (70 %) den urspriinglichen (nicht
sexualisierten) Korper der Zeichentrickfigur Bibi Blocksberg mit einer Relation von
Taillen- zu Hiiftbreite von 0,8 (vgl. ebd.: 19). Cloe bevorzugten die Kinder in der verin-

derten Version, in der die Figur ein hoheres Waist-to-Hip-Ratio'” besaB, also weniger

16 Zu einer Neuauflage ihrer Studie, welche die fehlenden Filme beriicksichtigt, war es bis dato nicht gekommen.
17" Die Methode des Vermessens wird im spiteren Verlauf in Kapitel 5 ausfiihrlich vorgestellt. Kurz gesagt bezieht
sich dieses Ratio auf das Verhéltnis von Taille- zu Hiiftbreite.
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schlank als das Original war (vgl. ebd.). Diese Ergebnisse wiesen darauf hin, dass Kin-
der natiirliche Korperproportionen und keine sexualisierten Korper bevorzugten (vgl.
ebd.).

In einer Neuauflage dieser Studie aus demselben Jahr bestand das Material der Stichpro-
be aus der Serie Mia and Me. Dieses Mal wurden 842 Kindern zwischen sechs bis 13
Jahren vier verschiedene Varianten der Protagonistin Mia vorgelegt (vgl. ebd.). Neben
einem Bild des Originals wurden drei Versionen erstellt, die sowohl unterschiedliche
Korperproportionen als auch verdnderte (weniger sexualisierte) Kleidung besal3en (vgl.
ebd.). AuBerdem wurden die Teilnehmer:innen gefragt, ob sie die Sendung bereits kann-
ten (vgl. ebd.). 76 % der befragten Méadchen und 42 % der befragten Jungen, die die
Serie oder die Figur Mia zuvor kannten, gefielen die Korperproportionen und die Klei-
dung des Originals am wenigsten (vgl. ebd.). Am besten (32 %) gefiel den Kindern die
Version, in der die Figur Mia in einem kurzen Kleid mit normaleren Koérperproportionen
(hoherem WHR als das Original) gezeigt wurde (vgl. ebd.). Obwohl den Kindern die hy-
persexualisierte Version am wenigsten gefiel (vgl. ebd.), handelte es sich dabei jedoch

um das Original aus der Sendung.

In einer weiteren Studie untersuchten Go6tz und Herche, wie Kinder die Figuren in Fil-
men wahrnehmen und bat sie um eine Riickmeldung zu den gezeigten Geschlechterste-
reotypen (vgl. Gotz 2013: 803). Die 1131 teilnehmenden Kinder wurden angehalten,
Bildbriefe an Produzent:innen zu adressieren und sich dabei {iber die Frage ,,Was mich
besonders daran stort, wie Madchen bzw. Jungen im Kinderfernsehen dargestellt wer-
den.” (ebd.: 804) Gedanken zu machen. G6tz und Herche fanden dabei heraus, dass
Kinder die Geschlechterstereotype bemerkten und unmissverstidndlich benennen konn-
ten (vgl. ebd.: 817), wie z. B. die Quantitétsverteilung von weiblichen und ménnlichen
Personen (vgl. ebd.) oder die unpassende Sexualisierung'® von weiblichen Charakteren

(vgl. ebd. 809).

Laut der Untersuchung der Psychologinnen Sharon Hayes und Stacey Tantleff-Dunn
von 2010 hat der kindliche Medienkonsum nicht nur einen Einfluss auf die spétere
Wahrnehmung der Kinder, sondern dieser Einfluss zeigt sich bereits sehr viel frither in

der Art und Weise wie sie die Welt wahrnehmen: Thre Untersuchung, welche sich auf

18 Diese Sexualisierung zeigte sich u. a. in den Kérperformen, die sich mit einer verschmailerten Hiifte im Verhaltnis
zu vergroBerten Briisten und breiterem Gesal darstellte (vgl. G6tz 2014: 91).
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Prinzessinnen bezog, ergab, dass Kinder im Alter von fiinf und sechs Jahren im Ver-
gleich zu Kindern im Alter von drei und vier Jahren bereits signifikant hdufiger diinnere
Figuren als die echte Prinzessin identifizierten (vgl. Golden/Jacoby 2017: 302). Um zu
diesem Schluss zu gelangen, wurden den Kindern sechs Bilder von als Prinzessinnen
gekleideten, weiblichen Personen gezeigt, zwischen denen sie wihlen sollten (vgl.
ebd.). Hayes und Tantleff-Dunn stellten fest, dass es zu den Unterschieden zwischen
den Altersgruppen kam, da die élteren Kinder bereits stirker mit idealisierten Bildern in
Berithrung gekommen waren (vgl. ebd.). Die Studie ergab, dass Disney-Prinzessinnen
potenziell bereits in diesem frithen Alter das Korperbild der Médchen nachweisbar ne-

gativ beeinflussten (vgl. ebd.)."”

Des Weiteren zeigte die Studie der Psychologinnen Julia Golden und Jennifer Wallace
Jacoby auf, dass sich bereits im Spiel der jungen Kinder auf die Geschlechterstereotype
der Prinzessinnen bezogen wurde: Die Daten dieser Studie wurden u. a. durch Beobach-
tungen des Spiels, halbstrukturierten Interviews und Elternfragebdgen erhoben (vgl.
ebd.: 299). Es zeigten sich stereotypische Vorstellungen der Médchen iiber die Disney-
Prinzessinnen und die Einhaltung der geschlechtsspezifischen Verhaltensweisen bei der
Darstellung dieser (vgl. ebd.). Insgesamt lief3 sich ein Fokus auf die folgenden vier The-
men herausarbeiten: Schonheit, die Konzentration auf Kleidung und Accessoires, die
Korperbewegungen der Prinzessinnen und der Ausschluss von Jungen (vgl. ebd.: 305).
Dabei wurden Schonheitsbemerkungen nur bei den Médchen beobachtet, welche sich
die Kleidung der Disney-Prinzessinnen fiir das Spiel ausgesucht hatten (vgl. ebd.: 306).
Aus den Antworten der Teilnehmerinnen der Interviews ging dabei ebenfalls hervor,

dass diese Schonheit als eine der wichtigsten Eigenschaften von Prinzessinnen galt (vgl.
ebd.).

In der Studie von 2006 untersuchten die Psychologinnen Hayley Dohnt und Marika Tig-
gemann den Einfluss von gleichaltrigen Kindern und Medien auf die Entwicklung von
Korperzufriedenheit bei 5-8-jdhrigen Kindern (vgl. Dohnt/Tiggemann 2006: 929). Dafiir
wurden zwei Interviews im Abstand von einem Jahr durchgefiihrt (vgl. ebd.). Sie fanden
dabei heraus, dass schon sechsjéhrige Madchen annahmen, dass Schlanksein ein essen-

zielles Kriterium fiir Schonheit ist und die jungen Midchen bereits nach diesem Ideal

19 Selbstverstindlich muss bei Studien wie dieser Forschung auch bei der Zielgruppe Kinder von aktiven Zuschau-
er:innen und meinungsbildenden Wesen ausgegangen werden, die ein zu unrealistisches Korperbild nicht anstre-
ben (vgl. G6tz 2013: 77). Trotzdem sind diese Einfliisse nicht bedeutungslos (vgl. ebd.).
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strebten (vgl. ebd.). Dohnt/Tiggemann schlussfolgerten deshalb, dass ,,girls appear to al-
ready live in a culture in which peers and the media transmit the thin ideal in a way that

negatively influences the development of body image and self-esteem.* (ebd.).

Auch die Psychologinnen Emma Sands und Jane Wardle, die in ihrer Studie 2003 neun-
bis 12-jdhrige Madchen befragten, fanden heraus, dass allein das Bewusstsein, dass es
ein im Fernsehen propagiertes Schonheitsideal gibt, die Unzufriedenheit junger Mad-
chen mit ihrem Korper beeinflusste (vgl. Sands/Wardle 2003: 193). D. h., dass die bloB3e
Kenntnis iiber ein Schonheitsideal, welches medial verbreitet und einer groen Menge
an Personen bekannt ist, schon ausreichte, um einen negativen Einfluss auf das Selbst-
bild der Mddchen zu haben. Dabei argumentierten Sands und Wardle, dass diese negati-

ven Auswirkungen dann stirker waren, wenn dieses Ideal bereits verinnerlicht wurde

(vgl. ebd.).

Laut der Psychologinnen Duana Hargreaves und Marika Tiggemann (2004) hat die un-
terschiedliche Darstellung der Geschlechter in Medien nicht nur einen unmittelbaren
Einfluss auf die jungen Medienkonsument:innen, sondern dieser Einfluss ist dabei nega-
tiver bei Méadchen als bei Jungen (vgl. Hargreaves/Tiggemann 2004: 351): ,,The results
suggest the immediate impact of the media on body image is both stronger and more

normative for girls than for boys, but that some boys may also be affected. (ebd.).

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass bereits in diesem jungen Alter die gefunde-
nen Auffilligkeiten der Kinder eine kurzfristige Konsequenz des durch die Medien pro-
pagierten Inhalts sind.

Nachdem nun die kurzfristigen Auswirkungen durch Studien beschrieben wurden, wer-
den im Folgenden die langfristigen Folgen betrachtet.

Begonnen wird dabei mit der Studie der APA Task Force on the Sexualization of Girls,
in welcher sich die Forscher:innen 2007 mit den Auswirkungen von Inhalten wie ph-
ysische Attraktivitidt oder Aussehen der Zeichentrickcharaktere beschéftigten: ,,The APA
Task Force on the Sexualization of Girls (2007) concluded that girls and young women
with greater exposure to mainstream media content placed appearance and physical at-
tractiveness at the center of women’s value and that they linked girls” and women’s ex-
posure to narrow representations of female beauty with disordered eating attitudes and

symptoms.* (Golden/Jacoby 2017: 300, Hervorhebung LR). Das heif3t, dass der Kon-
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sum von vielen Medieninhalten, welche das Aussehen und die Attraktivitit der weibli-
chen Person in den Mittelpunkt stellten und welche eine einseitiges Verstindnis von
Schonheit propagierten, fiir die AP4 in einem Zusammenhang mit Essstorung und &hnli-
chen Symptomen stand (vgl. ebd.). Zu dhnlichen Ergebnissen kamen Studien wie die
der Philosophin Kristen Harrison (siehe Harrison 2000 und 2003) sowie die Studie von
Westerberg-Jacobson et al. (siche Westerberg-Jacobson 2010), welche ebenfalls einen
Zusammenhang zwischen dem Medienkonsum und der Entwicklung von Essstorungen

aufzeigten (vgl. Gotz 2013: 70).

Durch die soeben prisentierten Forschungsergebnisse kann zusammenfassend davon
ausgegangen werden, dass ein unrealistisches Schonheitsideal, welches durch Medien-
produzent:innen propagiert wird, auf lange Sicht einen negativen Einfluss auf die spéte-
re Entwicklung der jungen Zielgruppe in Bezug auf die eigene Korperwahrnehmung
hat. Besonders weiblich gelesene Personen leiden in ihrem Leben haufiger an den nega-
tiven Folgen des Medienkonsums ihrer Kindheit. Somit haben in der Kindheit konsu-
mierte Filme ebenfalls einen negativen Einfluss auf das spitere Leben der jungen Kon-
sument:innen. Ob sich Filmproduzent:innen dieses negativen Einflusses bewusst sind,

konnte bislang nicht beriicksichtigt werden.

Zum Abschluss dieses Kapitels ldsst sich restimieren, dass das Verstdndnis der grundle-
genden Begriffe Geschlecht, Stereotyp und Film geschaffen sowie dargelegt werden
musste, welche Definitionen fiir die in diesem Forschungsbericht vorgestellte Untersu-
chung als Grundlagen verwendet wurden. Der Blick auf den bisherigen Forschungs-
stand zeigte auBerdem die grofle Relevanz des Forschungsthemas und die Notwendig-

keit der Durchfithrung der Forschung aus diesem Forschungsbericht.
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3. Darstellung von Geschlechterstereotypen im Film:
zur theoretischen Perspektive

Das Feld der Geschlechterstereotype (im Film) bietet eine Vielzahl an Untersuchungs-
moglichkeiten, wie die vorgestellten Studien im vorherigen Kapitel zeigen. Dabei gibt
es unterschiedliche Theorien, die als Grundlage einer entsprechenden Analyse in Be-
tracht gezogen werden konnen. Auf welche theoretische Perspektive die Wahl letztend-
lich fallt, hangt auch davon ab, welches Material betrachtet werden soll.

Im Zuge der Recherche fiir die hier prasentierte Forschung wurden einige Theorie ge-
sichtet, welche als Grundlage einer Studie zur Untersuchung der stereotypischen Dar-
stellung von Geschlechterstereotypen im Film hétten dienen kdnnen. Das Unterkapitel
3.1 soll zundchst einen kurzen Abriss {iber einige dieser Theorien geben, die im Vorfeld
auf ihre Tauglichkeit fiir das gewidhlte Feld sowie den Gegenstand gepriift wurden. Ent-
sprechend kann so argumentiert werden, warum die Theorie des male gaze (auch drei-
fach mdnnlicher Blick genannt) von Mulvey (1975) schlussendlich die beste Wabhl fiir
die Studie war. Im Anschluss wird die gewihlte Theorie inklusive der Modifikation
1981 zum besseren Verstindnis der Forschung vorgestellt (Kapitel 3.2 und 3.3). Des
Weiteren wird die Aktualisierung von 2016 durch die Medien- und Kommunikations-
wissenschaftlerin Alice Fleischmann in Kapitel 3.4 erldutert, welche fiir die vorliegende

Forschungsarbeit besonders beriicksichtigt wurde.

3.1 Umriss von Theorien zur Analyse von Geschlechterstereo-
typen im Film

Dieses Unterkapitel hat nicht den Anspruch, einen vollstindigen Uberblick iiber alle
Theorien, die fiir die Rahmung einer Studie, die eine Geschlechterstereotypenanalyse in
Filmen durchfiihrt, hitten verwendet werden konnen, zu geben. Es wird somit jeweils
ein kurzer Umriss dieser Theorien gegeben, mit denen sich die Sexualisierung von vor
allem weiblich gelesenen Personen (im Film) erkliren lisst, um einen Uberblick zu ver-
schaffen. Auch wird entsprechend schlussendlich argumentiert, warum die Wahl auf die

gewdhlte Theorie von Mulvey fiel.

Die Theorie der Kommunikationswissenschaftlerin Meenakshi Gigi Durham (2008) be-

schiftigt sich mit der Pornografisierung und somit Sexualisierung junger Madchen: Sie
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verwendet dafiir den Begriff des lolita effect (vgl. Durham 2008: 11). Dabei nimmt sie
mehr als nur fiir Kinder produzierte Medien in den Blick (vgl. Gotz 2013: 80). Fiir ihre
Theorie zdhlt ,,auch die moderne Medienumgebung mit ihrer breiten Auswahl an Medi-
enprodukten, Marketing und zugehérigem Merchandising® (ebd.) dazu. Ziel ihrer Theo-
rie ist es aufzuzeigen, wie ,,mainstream corporate media constructs sex and sexuality in
ways that actually limit and hamper girls‘ healthy sexual development.* (Durham 2008:
12). Durhams Anspruch ist es, durch ihre Theorie Eltern, Lehrer:innen und Medienpro-
duzent:innen ein Werkzeug an die Hand zu geben, um das ,,distorted and delusional set
of myths about girls® sexuality that circulates* (ebd.) zu erkennen und darauf zu reagie-
ren (vgl. ebd.). Deshalb stellt sie in ihrer Theorie fiinf Mythen vor: Der erste Mythos ,,If
you've got it, flaunt it (Durham 2008: 63) bezieht sich darauf, dass mittels modischer
Kleidung und entsprechender Selbstdarstellung das sexuelle Interesse der Jungen ge-
weckt werden soll (vgl. ebd.: 63ff.). Mythos zwei definiert, was als anziehend gilt —
ndmlich ,, The anatomy of a sex godess* (ebd.: 95). Eine Vertreterin dieser Nische ist u.
a. die Barbie-Puppe (vgl. Gotz 2013: 81). Der dritte Mythos nennt sich ,,Pretty babies*
(Durham 2008: 113). Er beinhaltet, dass bereits kleine Madchen sexuell anziehend wir-
ken (sollen) (vgl. ebd.: 113ff.). In Mythos Nummer vier stellt Durham die These auf:
»Violence is sexy* (ebd.: 137). Entsprechende Szenen lassen sich ihrer Meinung nach in
u. a. Horrorfilmen sowie in Videospielen oder Musikvideos finden (vgl. Gotz 2013: 81).
Im letzten Mythos ,,What boys like* (Durham 2008: 157) geht Durham darauf ein, dass
ein Médchen alles tun soll, um sich die Aufmerksamkeit der Jungen zu erhalten (vgl.
Durham 2008: 157ft.). Beispiele flir diesen Mythos sind z. B. Teenager-Zeitungen, in
denen entsprechende Ratschlidge gegeben werden (vgl. Gotz 2013: 81). Dabei werden

die Bediirfnisse der Madchen ausgeklammert, denn diese zihlen nicht (vgl. ebd.).

Eine weitere mogliche Rahmung zur Analyse von Geschlechterstereotypen ist die Soci-
al role theory (1987) der Psychologinnen Alice Hendrickson Eagly und Wendy Wood.
Sie verwenden den Begriff der gender role beliefs (dt. Geschlechterrolleniiberzeugun-
gen) als Synonym fiir Stereotype (vgl. Eagly/Wood 2012: 458). Diese Uberzeugungen
entstehen, wenn das Verhalten von weiblichen und méinnlichen Personen beobachtet
und verglichen wird (vgl. ebd.). Dabei wird angenommen, dass die Geschlechter unter-
schiedliches Verhalten zeigen, welches den Ursprung in der unterschiedlichen physi-
schen Verfassung der Geschlechter hat, sodass ménnliche Personen aufgrund ihrer Gro-

e und Stirke andere Aufgaben {ibernehmen (vgl. ebd.). Und weibliche Personen wiir-
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den aufgrund ihrer Féhigkeit, Kinder zu gebédren und zu stillen zwangsldufig die Rolle
der Erziehung und Fiirsorge iibernehmen (vgl. ebd.). Wenn solch ein geschlechtsspezifi-
sches Verhalten in einer Gesellschaft hdufig von einem Geschlecht gezeigt wird, wird
es auch von da an héufiger von diesem Geschlecht gezeigt (vgl. ebd.).

Jedes Mal, wenn eine Person eine soziale Rolle (z. B. Eltern, Angestellte:r etc.) ausiibt,
iibt diese gleichzeitig auch eine Geschlechterrolle aus (vgl. ebd.). Und dementsprechend
entwickeln sich durch die Sozialisation auch Personlichkeitsmerkmale oder Talente
(vgl. ebd.). Fiir Eagly und Wood haben auflerdem biologische Komponenten wie Hor-

mone ebenfalls einen Einfluss auf diese Geschlechterrolle (vgl. ebd.).

Der am hdufigsten genutzte Ansatz in der Analyse von Geschlechterstereotypen im Film
ist die Social cognitive theorie of gender development and differentiation (1999) der
Psycholog:innen Kay Bussey und Albert Bandura. Diese Theorie besagt, dass die Bot-
schaften, die Kinder von ihren Familien, gleichaltrigen Kindern und den Massenmedien
erhalten, einen wesentlichen Anteil zu den Vorstellungen iiber Geschlecht beitragen
(vgl. Golden/Jacoby 2018: 301). Insbesondere die Massenmedien enthalten sehr auffal-
lige Geschlechterrollenstereotype, die Kindern aufgrund der verschiedenen Formen
leicht zugénglich sind (vgl. ebd.). Dabei ahmen Kinder die Handlungen der Filmfiguren,
die thnen gefallen, nach und iibernehmen so die Mimik, Gestik und Haltung dieser (vgl.
ebd.). Das zeigt sich vor allem im Spiel. Der Prozess des Modellierens ist laut dieser
Theorie eine der stirksten und am weitesten verbreiteten Methode zur Vermittlung von
Werten, Einstellungen und Denkmustern (vgl. ebd.). Denn sobald Kinder in der Lage
sind, zwischen den Geschlechtern zu unterscheiden, neigen sie eher dazu, die Medienfi-
guren zu beachten und zu imitieren, die das gleiche Geschlecht wie sie selbst haben
(vgl. ebd.). Dabei libernehmen sie nicht einfach alles, was diese Figuren ihnen vorma-
chen — sie bedienen sich vielmehr der gezeigten Verhaltensweisen und entwickeln auf
Grundlage des Gesehenen eigene (vgl. ebd.). Problematisch wird es in Anbetracht der z.
B. geringen Diversitét der Filmrollen und der enthaltenen Geschlechterstereotypen (vgl.
ebd.), da so wenig unterschiedliche Verhaltensweisen als Inspiration fiir das eigene Ver-

standnis von Geschlecht vorhanden sind.
Jede dieser unterschiedlichen, rezipierten Theorien wére potentiell geeignet gewesen,

um eine Analyse der Geschlechterstereotype im Film durchzufiihren. Einige dieser The-

orien wurden bereits sehr hdufig verwendet, sodass es dadurch nicht notwendiger Weise
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einen Wissensgewinn gegeben hitte, sondern Ergebnisse anderer Studien nur bestitigt
worden wéren. Andere Theorien legten den Fokus viel breiter, als er fiir das geplante
Forschungsvorhaben sinnvoll gewesen ist. Aufgrunddessen wurde der Fokus der in die-
sem Forschungsbericht vorgestellten Studie auf eine andere, nicht minder einflussreiche
und bekannte Theorie gelegt, welche jedoch noch nicht fiir die Analyse von Zeichen-
trickfilmen und/oder der Kompilation Disney Princess verwendet wurde: die des male

gaze (1975) von Mulvey.

3.2 Fokus auf die psychoanalytische Theorie des male gaze
von Laura Mulvey (1975)

Diese Theorie wurde erstmals im Jahr 1975 in Mulveys Essay Visual Pleasure and Nar-
rative Cinema vorgestellt und gilt seit der Veroffentlichung als zentraler Begriff der fe-
ministischen Filmwissenschaft und wird bisweilen als bahnbrechend bezeichnet (vgl.
Visser 1997: 284). Dieser Unterbereich der Filmwissenschaft entstand in den 1970er
Jahren beeinflusst von der neuen Frauenbewegung der 1960er Jahre (vgl. Ingelfin-
ger/Penkwitt 2004:12). Der Fokus wurde dabei auf ,,die Bewusstwerdung, die Analyse
und Dekonstruktion patriarchaler Kultur* (Skopal 2010: 25) gelegt. Es war zu keiner
Zeit das Ziel, minnliche Personen® in die Rolle der Titer und weibliche in die Rolle
der Opfer zu kategorisieren, sondern beide sollten als durch die Binaritit der Geschlech-
ter geschédigte Personen betrachtet werden (vgl. ebd.: 26). Als zentrales Motiv, fiir wel-
ches sich vor allem die Psychoanalyse — welche Mulvey fiir ihre Theorie verwendet —
eignet, kann das ,,Sichtbarmachen des Unsichtbaren* (ebd.) gesehen werden. Mulvey in-
teressiert dabei u. a. vor allem, wie die weiblichen Filmfiguren dargestellt werden und
welche Aussagen iliber die Realitdt davon abgeleitet werden konnen (vgl. ebd.: 27). Im
Kern untersucht Mulvey deshalb die Art und Weise, wie das Kino den mdnnlichen Blick
als dominante Perspektive etabliert (vgl. Fleischmann 2016: 1). Kurz gesagt: Mulvey
geht davon aus, dass von Mitarbeitern mit ménnlichen Charakteren fiir Zuschauer Filme
gemacht werden (vgl. ebd.). Deshalb spricht sie auch vom dreifach mdnnlichen Blick
(Kamera, Charaktere, Zuschauer) — oder male gaze.

Um ihre Theorie im Einzelnen nachvollziehen zu kénnen, muss zunédchst die Grundlage

ihrer Uberlegungen erliutert werden.

20 Mulvey verwendet in ihren Ausfithrungen die ménnliche Form nicht als generisches Maskulinum, sondern meint
bewusst nur médnnliche Personen mit dieser Bezeichnung.
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3.2.1 Die psychoanalytischen Grundlagen

Mulvey nutzt fiir den male gaze einen psychoanalytischen Blickwinkel und stiitzt sich
dabei auf die Theorien von Sigmund Freud und Jacques Lacan als Werkzeug zur Unter-
suchung des patriarchalen Systems (vgl. Mulvey 2009: 15). Die Basis bildet die von
Freud eingefiihrte voyeuristische Schaulust (vgl. ebd.: 16-17), der Phallozentrismus so-
wie der Kastrationskomplex (vgl. ebd.: 14-15) und das Spiegelstadium Lacans (vgl.
ebd.: 18). Fiir das Verstandnis ihrer Theorie sind Kenntnisse iiber diese psychoanalyti-
schen Grundlagen essenziell.

Der erste Aspekt ist die Skopophilie (Schaulust) nach Freud: Hier geht es darum, ande-
re Menschen zum Objekt zu machen und diese dem eigenen Blick zu unterwerfen (vgl.
Mulvey 2003: 393). Den Menschen als Objekt zu betrachten, welches als lustbringende
Struktur angesehen wird, ist eng mit dem Konzept des Voyeurismus verwandt (vgl.
ebd.: 395). Dabei verwendet Freud als Beispiel dieses Voyeurismus das Betrachten von
Privatem oder Verborgenem sowie heimliche Blicke (vgl. ebd.: 393).

Mulvey wendet diese Erkenntnis auf die Personen auf der Leinwand an, die dem Blick
des Zuschauers lustbringend unterworfen werden (konnen) (vgl. ebd.). Obwohl die Fil-
me nicht verborgen werden (und somit ein heimlicher Blick auf ein Objekt nicht notig
wire), ergeben sich nach Mulvey Parallelen zwischen dem neugierigen Kind mit der ur-
spriinglichen Lust am Schauen und dem Kinobesucher (vgl. ebd.). Denn die Rahmen-
bedingungen der Filmvorfithrung im Kino erzeugt durch den Kontrast zwischen dem
dunklen Kinosaal und der hellen Leinwand die Illusion einer voyeuristischen Distanz
(vgl. Mulvey 2009: 17). Die so entstehende ,,hermetisch abgeschlossene Welt™ (Mulvey
2003: 393) entsteht durch die unsichtbare Kamera, welche das Gefiihl verleiht, ,,Ein-

blick in eine private Welt zu nehmen* (ebd.: 394).

Additional bezieht sich Mulvey auf den Phallozentrismus nach Freud (der Annahme,
dass die weibliche Person nur als médnnliche Andere existiert (vgl. ebd.: 390)), welcher
fiir sie ein Paradoxon ist: Denn die Existenz des Phallozentrismus hat ohne das Bild der
kastrierten, weiblichen Person keinerlei Bedeutung oder Einfluss (vgl. Mulvey 2009:
14). Lediglich, da sie ohne Penis existiert, erlangt der Penis der ménnlichen Person
tiberhaupt erst an Bedeutung (vgl. Mulvey 2003: 390). Mulvey schreibt dazu: ,,[...] it is
her lack that produces the phallus as a symbolic presence, it is her desire to make good

the lack that the phallus signifies.” (Mulvey 2009: 14). Aufgrund dessen steht die weib-
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liche Person im Schatten der Kastration — als Représentantin der Angst der mannlichen
Person, den Penis (und damit die Macht) zu verlieren (vgl. Mulvey 2003: 390). Um
doch eine gewisse Wichtigkeit zu haben, simuliert sie einen Phallus durch ihr Kind,
durch welches sie einen Zugang zur Ordnung erhilt (vgl. ebd.: 390-391). Sie muss sich
demnach den patriarchalen Strukturen fiigen und wird damit zum: ,,[...] signifier for the
male other, bound by a symbolic order in which man can live out his phantasies and ob-
sessions through linguistic command by imposing them on the silent image of woman
still tied to her place as bearer, not maker, of meaning.” (Mulvey 2009: 15). Die phallo-
zentristische Ordnung, in welcher der Penis als Symbol des Minnlichen die einzige
Moglichkeit ist, gesellschaftliche Relevanz zu erlangen und einen Einfluss auf das herr-
schende Ordnungssystem zu haben (vgl. Mulvey 2003: 390), ist demnach der Grund fiir
die Unterdriickung der weiblichen Person — welche fiir Mulvey auch im Film vorhanden
ist (vgl. Mulvey 2009: 15). Denn Kinofilme, welche héufig fiir eine breite Masse produ-
ziert wurden, enthalten ebenfalls diese patriarchale Ordnung (und somit eine ménnliche

Dominanz), welche die Zuschauer beeinflusst (vgl. ebd.).

Nachdem nun der Riickbezug Mulveys auf Teile der Konzepte Freuds erldutert wurde,
wir im Folgenden die zweite Basis fiir Mulveys Theorie referiert. Denn wie bereits er-
lautert, bezieht Mulvey sich nicht nur auf Freud, sondern auch auf die Ausfiihrungen
von Lacan. Dabei steht das Konzept des Spiegelmoments im Fokus.

Dadurch, dass der Zuschauer im Film scheinbar Privates beobachtet, muss er sich in die
Rolle des stillen Beobachters begeben, wodurch er ein Stiick weit die eigene Person
wéhrend des Filmschauens verliert (vgl. Mulvey 2003: 395). Die eigenen Wiinsche wer-
den deshalb zuriickgestellt und auf die Charaktere im Film (besonders den Protagonis-
ten) aufgrund des Spiegelmoments iibertragen (vgl. ebd.: 396).

Fiir Lacan bereitet das Wiedererkennen des eigenen Selbst in einem Spiegel Freude, da
das dort sichtbare Bild perfekter und fertiger zu sein scheint, als es eigentlich ist (vgl.
Lacan 1973: 64). Der Spiegel gibt dem Betrachter also ein Selbstbild, welches besser
ist, als das Bild, was dieser von sich selber hat (vgl. ebd.). Dieser Augenblick, in dem
sich ein Kind das erste Mal im Spiegel erkennt, ist fiir Lacan entscheidend fiir die Ich-
Entwicklung des Kindes (vgl. ebd.). Denn zum Zeitpunkt der Spiegelphase (welche zwi-
schen dem sechsten und 18. Lebensmonat auftritt) tiberschreiten die Ambitionen des
Kindes dessen Fahigkeiten (vgl. ebd.: 63). Sein Spiegelbild erscheint dem Kind fertiger
als es selbst eigentlich ist (vgl. ebd.: 64). Das Wiedererkennen mit dem gespiegelten
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Kind stellt also gleichzeitig auch ein Verkennen dar (vgl. ebd.: 69). Denn das Spiegel-
bild wird glorifiziert und fiihrt zu einer neuen Wahrnehmung des Selbst (zu einer Art
Ich-Ideal) (vgl. ebd.: 64).

Diesen Vorgang wendet Mulvey auf den Zuschauer an, fiir welchen durch die Ahnlich-
keit zwischen Spiegel und Leinwand (nédmlich das ,,Einrahmen der [...] Gestalt und ihrer
Umgebung* (Mulvey 2003: 395)) ein dhnlicher Prozess beim Filmkonsum abléduft. Der
Zuschauer erkennt das auf der Leinwand Dargestellte als ihm dhnlich, jedoch ,,[...] more
perfect, more complete, more powerful [...]* (Mulvey 2009: 21) als er eigentlich ist:
»|-..] die Identifikation des Ego mit dem Objekt auf der Leinwand {iber die Faszination
des Zuschauers durch das Ahnliche und das Wiedererkennen des Ahnlichen* (Mulvey
2003: 396). Er erkennt sich selber im Protagonisten (jedoch falsch) wieder und nimmt
diesen als ideales Ich wahr (vgl. ebd.: 395). Es findet eine Art Reflexion des Selbstbilds
statt und ldsst sich mit dem Moment vergleichen, in welchem sich ein Kind erstmals im
Spiegel erkennt (vgl. Mulvey 2009: 21). ,,Das >>Falsch-Erkennen<< projiziert jedoch
diesen Korper als ein ideales Ich, das entfremdete Subjekt, welches, als Ich-Ideal wieder
introjiziert, die kiinftige Identifikation mit anderen moglich macht.“ (Mulvey 2003:
394-395). Dieser Spiegelmoment ist fiir Mulvey der Augenblick, in dem die Faszination
am Schauen, welche bereits vorhanden ist, mit einer urspriinglichen Kenntnis iiber das
Selbst-Bewusstsein kollidiert (vgl. ebd.: 395). Das Gefiihl, dass der Zuschauer wihrend
des Konsums eines Films alles um sich herum vergisst, ist eine Riickbesinnung auf den
»prasubjektiven Augenblick, in dem das Bild erkannt wurde* (ebd.). Denn das Kino ver-
fligt tiber Faszinationsmuster, welche so méchtig sind, dass sie einen temporiren Verlust
des Egos gleichzeitig mit der Stirkung dessen verbinden konnen (vgl. ebd.): ,,[...] die
Selbstvergessenheit des Ichs (Schwéichung) wird von der vorbehaltlosen Identifikation
mit Ich-Idealen (Stirkung) flankiert, wie sie insbesondere das Starsystem, also der Auf-
tritt von glamourdsen Diven, mit sich bringt.* (Przybilski/Schdssler 2006: 45). Das Zitat
belegt auBBerdem, dass — wie Mulvey sagt — der Film das Potential besitzt, Ich-Ideal
durch die Stars auf der Leinwand zu projizieren (vgl. Mulvey 2003: 395).

So entsteht aus diesen genannten Griinden fiir Mulvey eine Parallele zwischen dem frii-
hen Selbst-(V-)Erkennen des Kindes und der Situation des Kinozuschauers, wobei die
Leinwand (auch aufgrund ihres Aussehens) dem Spiegel entspricht (vgl. ebd.). Als Kon-
sequenz bedeutet dieser Umstand, dass das Publikum sich mit der perfekten Person auf
der Leinwand (dem Protagonisten) identifiziert, wie es bereits frither als Kind mit dem

fertigeren Spiegelbild der Fall war. Es trifft an dieser Stelle die Lust am Schauen auf das
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Selbst-Bewusstsein des Zuschauers. Er vergisst alles um sich herum, wenn er den Film
schaut und wird an die Situation, bevor er zum Subjekt wurde, zuriickerinnert. D. h.,
dass die Ich-Ideale, die durch die Stars auf der Leinwand projiziert werden, in sein
Selbst-Bewusstsein aufgenommen werden — denn in dem Spiegelmoment ist dieses Be-
wusstsein noch nicht ganz ausgebildet. Somit ist der Einfluss der Leinwandfiguren auf
das Ich-Ideal des Zuschauers betrichtlich, weil er diese Figuren als Ahnliches ansieht,

sich mit ihnen identifiziert und somit in sein Selbst-Bewusstsein aufnimmt.

3.2.2 Die Theorie des male gaze (1975)

In ihrem ersten Werk Visual Pleasure und Narrative Cinema, welches 1973 als Vortrag
begann und 1975 dann in Schriftform verdffentlicht wurde, beschiftigt sich Mulvey mit
der stereotypischen Darstellung der weiblichen Person im Kinofilm (vgl. Mulvey 2009:
14). Dabei verwendet sie die Theorien von Freud und Lacan als politische Waffe im
Kampf gegen die patriarchalen Muster im Film (vgl. ebd.) — ein Versuch, das Patriar-

chat mit den eignen Waffen zu schlagen.

Generell nimmt Mulvey an, dass ein Film Riickschliisse auf die ihn produzierende Ge-
sellschaftsordnung zulésst (vgl. ebd.: 14). Im Sinne der Psychoanalyse repridsentiert er
also ,,das UnbewubBte [sic!] der patriarchalischen Gesellschaft* (Mulvey 2003: 389), und
das strukturiert die Filmform (vgl. ebd.). Der Film steuert, reflektiert und spielt auf die-
se gesellschaftlich etablierten Deutungen sexueller Differenz und deren Bilder sogar an
(vgl. Mulvey 2009: 14). Somit reflektiert ein Film also die gesellschaftlich etablierte In-
terpretation des Unterschieds zwischen den Geschlechtern und kontrolliert gleichzeitig
die Bilder, die erotische Perspektive und die Darstellung — ein Film spielt damit sogar

(vgl. Mulvey 2003: 389).

Nicht nur in den von Mulvey untersuchten Hollywood-Filmen, sondern auch generell in
der herrschenden patriarchalen Gesellschafts- und Geschlechterordnung fungieren weib-
liche Personen als Bild, ménnliche hingegen als Triager des Blicks (vgl. Mulvey 2009:
19-20). Mulvey fiihrt das zuriick auf die geschlechtsbezogene Unausgewogenheit der
vorhandenen patriarchalen Gesellschaft, in welcher die Schaulust in médnnlich/aktiv und

weiblich/passiv aufgeteilt ist (vgl. ebd.: 19). Es herrscht also eine Art Blickregime — ei-
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ne geschlechtstypische Verteilung der Rollen — vor, welches selbst auch dem Blick un-

terworfen ist (vgl. ebd.: 19-20).

Mulvey baut ihre Theorie dabei auf drei ménnlichen Blicken im Film auf: Charaktere,
Kamera und Zuschauer. Diese sind nicht trennscharf definiert, sondern beeinflussen
und beziehen sich aufeinander. Kein Blick kann demnach vollstindig ohne den anderen
verstanden und erkldrt werden. Deshalb wird, obwohl im Folgenden die Erlduterung
nach der soeben genannten Blickstruktur aufgebaut ist, ein Riickbezug auf einen der an-
deren Blicke an der einen oder anderen Stelle zum Verstdndnis notwendig sein.

Beim Charakterblick spielen fiir Mulvey weibliche Filmfiguren selten als tatséchlich
Handelnde, sondern eher als Trophée fiir ménnliche Charaktere eine entscheidende Rol-
le (vgl. ebd.: 20). Eine ménnliche Filmfigur ist fiir sie aktiv und weniger sexualisiert,
denn: ,,Der Mann weigert sich, den Blick auf sein sich exhibitionierendes Ahnliches zu
richten.” (Mulvey 2003: 398). Somit kann er kein passives Sexualobjekt sein (vgl. ebd.).
Denn durch die Trennung von Darstellung und Geschichte hat er die Kontrolle iiber die
Phantasie des Films und fungiert als Repridsentant der Macht (vgl. ebd.). Weibliche
Filmfiguren hingegen dienen als erotisches Objekt des Blicks (vgl. Mulvey 2009: 19)
und damit als Sexualobjekt sowohl fiir den Protagonisten als auch fiir den Zuschauer
(vgl. ebd.: 20). Dies duBert sich in einer Sexualisierung des weiblichen Charakters durch
die Zurschaustellung ihrer physischen Schonheit (vgl. Mulvey 2003: 401), indem sie auf
ihre visuelle, sexuelle Ausstrahlung reduziert wird (vgl. ebd.: 397). Das zeigt sich au-
erdem, so Mulvey, durch die Fragmentierung der weiblichen Korper (also die Darstel-
lung von Korperteilen in GroBaufnahmen), wodurch dieser Korper ,,zum Filminhalt und
zum unmittelbaren Adressaten des Zuschauerblicks wird“ (ebd.: 402), da er in GroBauf-
nahmen gezeigt wird. D. h. es werden einige Korperteile in einer GroBaufnahme ge-

zeigt, jedoch hat dies nichts mit der Handlung des Films zu tun (vgl. ebd.: 398).

Die Rolle des ménnlichen Charakters im Film ist demnach die des Sinnproduzenten und
die der weiblichen Filmfigur die der Sinntrégerin (vgl. ebd.: 390). Somit erhélt sie einen
Objektstatus (vgl. Mulvey 2009: 19): ,,What counts is what the heroine provokes, or
rather what she represents. She is the one, or rather the love or fear she inspires in the
hero, or else the concern he feels for her, who makes him act the way he does. In herself
the woman has not the slightest importance.“ (ebd.: 20). Die weibliche Filmfigur, quasi

wie ein passiver Teil der Kulisse, dient somit als Katalysator der Handlung und fungiert
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nur als zu begutachtendes Objekt, sowohl fiir die Zuschauer als auch die ménnlichen
Filmfiguren, welche durch ihr aktives Handeln den Fortgang des Films ermdglichen
(vgl. ebd.). Mulvey definiert den Zustand der weiblichen Person deshalb als to-be-loo-

ked-at-ness; die der ménnlichen nennt sie bearer of the look (vgl. ebd.: 19).

Der Kamerablick, also die Mitarbeiter hinter der Leinwand, welche den Film erschaf-
fen, konnen fiir Mulvey ihre Phantasien und Obsessionen durch ihre Herrschaft {iber die
Sprache ausleben und der schweigenden, weiblichen Filmfigur aufzwingen (vgl. Mul-
vey 2003: 390). Dies wird laut Mulvey dadurch bewerkstelligt, dass der mannliche
Blick seine Phantasien auf den weiblichen Korper {ibertrdgt und diesen dann entspre-
chend formt (vgl. ebd.: 397). Deshalb kommt es beim Blick auf die weibliche Person im
Film zu einer Kongruenz des Blickes des Charakters mit dem des Filmmitarbeiters (der
Kamera) und des Zuschauers (vgl. ebd.: 407). Es handelt sich also um einen dreifach

mdnnlichen Blick (male gaze) auf die weibliche Person.

Fiir den Zuschauerblick bedeutet das Folgendes: Einerseits ist das Verhéltnis des Zu-
schauers?' zum ménnlichen Charakter durch den von Lacan beschriebenen identifikato-
rischen Blick bestimmt und der Blick auf die Protagonistin entspricht der voyeuristi-
schen Schaulust (vgl. ebd.: 398-399). Andererseits erinnert das Blickobjekt (weibliche
Filmfigur) den Zuschauer jedoch durch den fehlenden Penis (sie ist damit ein Mangel-
wesen) an den Kastrationskomplex (vgl. ebd.: 400). In ihren Ausfithrungen gibt Mulvey
zwei Umgangsweisen mit dieser Angst an: Entweder erlebt der Zuschauer das Trauma
einer moglichen Kastration erneut (vgl. Mulvey 2009: 22) und spielt es nach, indem die
weibliche Person untersucht, sowie ihr Geheimnis entmystifiziert und sie entwertet, be-
straft oder auch gerettet wird (vgl. Mulvey 2003: 400). Dieses Vorgehen wird als sadis-
tisch bezeichnet (vgl. ebd.: 401). Die zweite Moglichkeit besteht in der vollstdndigen
Verleugnung der weiblichen Kastration, indem sie zu einem Fetischobjekt gemacht und
damit zum Phallus transformiert wird (vgl. ebd.: 401-402). Das resultiert in der Sexuali-

sierung ihres Aussehens (vgl. ebd.: 402).

2l Die Zuschauerin klammert Mulvey in ihrer Sprache an dieser Stelle vollkommen aus — korrigiert diesen Fehler
aber in ihrer Modifikation 1981 selbst — weshalb an dieser Stelle fiir die Rolle der Zuschauerin auf das nichste
Unterkapitel verwiesen wird.
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Die in diesem Unterkapitel referierten Aspekte stammen aus der 1975 verdffentlichten
Version von Mulveys Theorie. Sie liel diese, so wie gerade vorgestellt, jedoch nicht be-

stehen, sondern nahm selbst 1981 Anderungen an dieser vor.

3.3 Ergianzung der Theorie um die weibliche Person als Zu-
schauerin und Protagonistin (1981)

In ihrem Folgewerk Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired
by King Vidor’s Duel in the Sun (1946) ‘ (1981) greift Mulvey einige Kritikpunkte an ih-
rer Theorie auf und bezieht Stellung zu diesen Kritiken oder erldutert, wieso diese nicht

zutreffend sind. Das folgende Unterkapitel beschéftigt sich ausschlieBlich damit.

Der am meisten kritisierte Aspekt des male gaze ist die mangelnde Identifikationsmog-
lichkeit fiir Zuschauerinnen (vgl. Mulvey 2009: 31). Fiir ihre Rechtfertigung gegentiber
der Kritik argumentiert Mulvey erneut mit Freud, welcher der Ansicht war, dass die
Entwicklung von Weiblichkeit dhnlich wie die von Ménnlichkeit ablduft (vgl. ebd.: 32-
33). D. h. es werden die gleichen Phasen und Entwicklungsschritte durchlaufen. Denn
fiir ihn streben in der phallischen Phase sowohl ménnliche als auch weibliche Personen
danach, mannlich zu sein (vgl. ebd.: 32). Auch im spéteren Leben einiger weiblichen
Personen kommt es zu einem wiederholten Wechsel zwischen Phasen, in denen Weib-
lichkeit oder Ménnlichkeit die Oberhand gewinnen (vgl. ebd.: 33). Dies iibertridgt Mul-
vey auf die Zuschauerin, welche sich fiir den Filmgenuss und eine Identifikation mit
dem minnlichen Filmcharakter aus ihrem eigenen Geschlecht und in das andere Ge-
schlecht transformieren kann (vgl. ebd.: 34). Sie miisse also eine Art psychische Ge-
schlechtsumwandlung durchlaufen, damit eine Identifikation moglich wird. Auch der
Zuschauerin bietet sich somit die Moglichkeit, sich mit dem aktiven Part des Films
(héufig mit einer ménnlichen Filmfigur besetzt) zu identifizieren (vgl. ebd.). So entsteht
die Situation, dass auch Zuschauerinnen die weiblichen Filmfiguren durch den male ga-
ze betrachten.

Mulvey iibertrdgt diese Argumentation dabei auch auf die seltener vorhandene Protago-
nistin, welche wie die Zuschauerin auch temporir eine Art von Verménnlichung erfah-
ren muss, um eine aktive Position einnehmen zu konnen (vgl. ebd.: 40). Zwar gibt es
laut Mulvey demnach auch Filme mit einer aktiven, weiblichen Hauptfigur, jedoch wer-

den diese durch ihre Priasenz automatisch zum Melodrama, weil der sexuelle Aspekt des
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Films nun im Mittelpunkt stiinde (vgl. ebd.: 37): ,,Now, the female presence as centre
allows the story to be actually, overtly, about sexuality: it becomes a melodrama.* (ebd.,

Hervorhebung im Original).

3.4 Aktualisierung der Theorie durch Hinzunahme des Doing
Gender-Ansatzes durch Alice Fleischmann (2016)

In ihrer Dissertation zu den Frauenbildern im zeitgendssischen Mainstreamfilm (2016)
argumentiert Fleischmann, dass es zu keiner ,,zeitgemiBen ,Antwort® auf die Kritik*
(Fleischmann 2016: 41, Hervorhebung im Original) seit 1981 gekommen ist. Diese Re-
aktion holt Fleischmann stellvertretend fiir Mulvey nach, um im Anschluss daran die
von ihr angepasste Version der Theorie des male gaze fiir ihre Forschung tiber aktuelle
Mainstreamfilme zu verwenden. Da Fleischmanns Anpassungen auch fiir die vorliegen-

de Forschung von Bedeutung sind, werden die Modifikationen nun erldutert.

Der fiir Fleischmann zentrale Kritikpunkt an der Theorie ist die Annahme der ,,mdnn-
lich konnotierten Aktivitdt™ (ebd.). Sowohl die Protagonistin als auch die Zuschauerin
muss sich laut Mulvey einer Art ,,psychischen Geschlechtstransformation® (ebd.) unter-
ziehen, um sich mit dem Hauptcharakter identifizieren zu konnen (vgl. ebd.). Um diesen
Kritikpunkt zu beheben, verwendet Fleischmann das Doing Gender?, wodurch die Zu-
schreibung von Aktivitit/Passivitidt nicht mehr mit dem biologischen Geschlecht ver-
kniipft ist, sondern eine Verhaltensweise, die von allen Individuen gezeigt werden kann
(vgl. ebd.: 42-43): ,,Weder Protagonistin noch Zuschauerin miissen sich irgendeiner Art
von Transformation unterziehen, um aktiv am Handlungsgeschehen teilzunehmen oder
Zugang zum vollstindigen Filmerlebnis zu erlangen.* (ebd.: 43). Somit kann sich jede:r
Zuschauer:in mit jede:r Protagonist:in identifizieren und Aktivitit wird lediglich als

,willkiirlich ménnlich konnotierte Eigenschaft* (ebd.: 42) verstanden.

22 Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass das Konzept des Doing Gender, welches von West und Zimmer-

man 1978 entwickelt wurde, noch viel mehr Facetten enthilt, als die Aspekte, die Fleischmann hier zur Aktuali-
sierung von Mulveys Theorie verwendet.

Der Ausgangspunkt des Konzepts des Doing Gender liegt in der Transsexuellenforschung von Garfinkel (1967).
West und Zimmermann argumentieren in Anlehnung daran, dass Geschlecht durch soziale Interaktionen konstru-
iert ist:,,We argue that gender is not a set of traits, nor a variable, nor a role, but the product of social doings of
some sort. [...] We claim that gender itself is constituted through interaction.” (West/Zimmerman 1978: 129). Das
Konzept grenzt sich deshalb von der Unterscheidung sex und gender ab und begreift die Zugehorigkeit zu einem
Geschlecht und die Geschlechtsidentitdt als einen anhaltenden Prozess, der durch jede Aktivitdt bekraftigt wird
(vgl. Gildemeister 2008a: 137). Die Kategorisierung zu einem Geschlecht erfolgt dabei von auBien und um eine
Zuordnung zum gewiinschten Geschlecht zu erreichen, verhélt sich jede Person aufgrund der ihm/ihr bekannten
Attribute des entsprechenden Geschlechts (vgl. Fleischmann 2016: 29-30).
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AuBerdem nivelliert Fleischmann mit ihrer Modifikation mittels des Doing Gender-An-
satzes gleichzeitig den Kritikpunkt, dass ein zu starres Konzept der Identifikation ver-
wendet wurde und dass daraus die Kategorien weiblich und mdnnlich essentialisiert
werden (vgl. ebd.: 43). Wie im Einzelnen die Eigenschaften und Verhaltensweisen der
Charaktere bewertet werden, hiangt nun nicht mehr (nur) vom biologischen oder sozia-
len Geschlecht ab (vgl. ebd.). Auch die Psychoanalyse steht diesen Argumentationen
laut Fleischmann nicht entgegen (vgl. ebd.: 41).

Diese soeben erlduterten Modifikationen werden fiir die vorliegende Forschungsarbeit
ebenfalls verwendet, da sie sich in der Studie von Fleischmann als sinnvolle Anpassung

bewiesen haben.
Nachdem nun bereits Einblicke in die der Forschung zu Grunde liegenden Theorie so-

wie deren zentrale Begrifflichkeiten gegeben wurden, wird sich im folgenden dem For-

schungsfeld gewidmet.
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4. Disney Princess als Material in wissenschaftlichen
Untersuchungen: zum Forschungsfeld

Die in diesem Forschungsbericht beschriebene Studie bewegt sich im Feld der Zeichen-
trickfilme, wobei die Kompilation Disney Princess als Analysematerial herangezogen
wird. Da jedes Genre ein bestimmtes Erzahlmuster nach gewissen Konventionen mit
festgelegten Figuren verfolgt (vgl. Faulstich 2008: 29), ist es wichtig, auch dem Genre
bei einer Filmanalyse Beachtung zu schenken. Dasselbe lésst sich {iber eine so einfluss-
reiche Produktionsfirma wie Disney sagen, denn auch hier wird vermutlich nach einer
eigenen Produktionsart sowie -logik vorgegangen. Das Kapitel hat deshalb das Ziel, die-

se Besonderheiten aufzuzeigen.

4.1 Zu den Spezifika des Genres Zeichentrickfilm

Der Begriff Genre kommt vom lateinischen Genus und bezeichnet eine Gattung oder
Art (vgl. Ritzer/Schulze 2016: 5). Es handelt sich um eine Gruppe, die gewisse Gemein-
samkeiten besitzt: ,,Ein Genre ist ein spezifisches Erzdhlmuster mit stofflich-motivli-
chen, dramaturgischen, formal-strategischen, stilistischen, ideologischen Konventionen
und einem festgelegten Figureninventar.” (Faulstich 2008: 29). Infolgedessen ldsst sich
also sagen, dass bei der Analyse dem jeweiligen Genre des Films Beachtung geschenkt
werden muss, da sich die einzelnen Genres in ihren Konventionen unterscheiden (vgl.
ebd.). Man differenziert hierbei eine Vielzahl von unterschiedlichen Genres, welche alle
unter verschiedenen Gesichtspunkten betrachtet werden miissen. Denn zu einem Genre
gehort eine gewisse spezifische Produktionsweise und -logik.

Das Genre, um welches es sich bei den hier analysierten Filmen handelt, ist das Genre
des Zeichentrickfilms.

Bei solchen Filmen, auch Animationsfilme genannt, werden gezeichnete Bilder — friiher
durch Stop-Motion-Technik??, heute durch Computeranimation — nacheinander abge-

spielt, sodass die Illusion entsteht, sie wiirden sich bewegen (vgl. Kuhn/Westwell 2020:

2 To create the impression that the puppets are behaving like living characters they are moved in tiny increments,

and each small movement is recorded in a single frame. This means that one second of filmed action will require
25 frames [...], with all the puppets in the scene needing to be moved in each frame in relation to facial expres-
sion, lip-motion of speaking, hand and arm gestures, and all other changes of body position, as well as for move-
ments of walking or traveling.* (Kuhn/Westwell 2020: 465)

40



465).>* Dabei scheint sich laut Reinerth ,,[...] der Animationsfilm einer eindeutigen kate-
gorialen Zuordnung zu entziehen.* (Reinerth 2013: 320). Somit wiirde es sich nicht um
ein echtes Genre, sondern um eine Filmgattung nach Hickethier (2007) handeln (vgl.
ebd.). Denn es zeigen sich inhaltlich und stilistisch gro3e Unterschiede bei den Filmen
dieser Gattung und somit vereinen sich eigentlich verschiedene Genres in dieser (vgl.
ebd.: 321): ,,Aus wissenschaftlicher Perspektive scheint es jedoch in der Tat schwierig,
wenn nicht gar nachldssig, den Animationsfilm {iber einheitliche, wiederkehrende in-
haltlich-formale Elemente oder bestimmte Gebrauchskontexte definieren zu wollen. Zu
vielfiltig sind dessen Darstellungspotenziale, zu frei die gestalterischen Moglichkeiten,
zu verschieden die einzelnen Tricktechniken oder die von Studios, nationalen Kinema-
tographien oder einzelnen Kiinstlern geprdgten Darstellungsstile.” (ebd.: 322). Dem-
nach kann an dieser Stelle nicht von der einen einheitlichen Produktionsweise oder -lo-
gik des Zeichentricks gesprochen werden.

Eine Gemeinsamkeit haben jedoch alle Zeichentrickfilme: da in ihnen nur artifizierte
Charaktere enthalten sind, haben sie keinerlei Grenzen in ihrer Darstellungsfantasie
(vgl. Miihlen Achs/Schorb 2003, 29). Die Korper der enthaltenen Figuren sind (teilwei-
se) fiktiv entworfen und haben somit nicht den Anspruch, die Realitét abzubilden (vgl.
Gotz 2013: 71-72). Die Zeichner:innen kénnen somit frei von sdmtlichen Konventionen
und der begrenzten Wandelbarkeit der Korperproportionen von menschlichen Schau-
spieler:innen agieren (vgl. Miihlen Achs/Schorb 2003: 29). In diesem Punkt zeigt sich
demnach aufgrund des verwendeten Genres ein groBBer Unterschied zu den Filmbeispie-
len aus Mulveys Theorie des male gaze (1975) in denen Hollywood-Filme mit realen
Schauspieler:innen verwendet wurden.

Doch gerade die potentielle Moglichkeit der maximalen Wandelbarkeit von gezeichne-
ten Figuren macht es besonders spannend, ein solches Material der Analyse der physi-
schen Darstellung der Filmfiguren zu unterziehen, um zu iiberpriifen, ob und wie die
Mitarbeiter:innen diese Phantasie und Freiheit nutzen und Charaktere zeigen, die nicht
nur einem klassischen Schonheitsideal entsprechen oder inwieweit die Macher:innen
von Zeichentrickfilmen selbst den patriarchalen Strukturen und dem mdnnlich Blick un-

terliegen.

24 Besonders der Filmkonzern Disney zihlt zu den Unternehmen, die bereits sehr frith mit neuen Filmtechniken (wie
z. B. Technicolor) gearbeitet haben und stets an der Weiterentwicklung dieser Techniken interessiert waren
(vgl. Kuhn/Westwell 2020: 465.).
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Dabei erfreuen sich Filme mit artifizierten Figuren bei Kindern einer groen Beliebt-
heit, weshalb diese hdufig in internationalen Kindersendungen zu finden sind (vgl. Gétz
2013: 63). Deshalb ist dieses Feld fiir eine Forschung von gro3em Interesse.

Besonders das Unternehmen Disney ist dabei fiir Zeichentrickfilme bekannt, weshalb in
der hier dargelegten Forschung Filme dieser Produktionsfirma herangezogen werden.
Einen Uberblick zu diesem Unternehmen, dessen Entstehungsgeschichte sowie den aus-

gewihlten Filme zu geben, ist daher der logische nachste Schritt.

4.2 Zu den Besonderheiten der Produktionsfirma Disney

Der weltweit agierende Filmkonzern The Walt Disney Company (kurz Disney genannt)
hat seinen Ursprung in den spéten 1920er Jahren, als Walt und sein Bruder Roy began-

nen, Cartoons liber die Maus Mickey zu produzieren (vgl. Wasko 2020: 1).

Walter Elias Disney (Spitzname Walt), dessen Name bis heute zu den bekanntesten Na-
men weltweit gehort (vgl. ebd.: 9) wurde 1901 in Chicago geboren und hatte vier Ge-
schwister (vgl. ebd.: 11). Einer davon (Roy Disney) unterstiitzte Walt in dessen Unter-
nehmen Disney (vgl. ebd.).

Aufgrund finanzieller Schwierigkeiten zog die Familie der Briider hidufig um, u. a. auf
eine Farm in Missouri (vgl. ebd.). Thre Kindheit war deshalb alles andere als gliicklich
und die Familie litt auBerdem unter dem physischen Missbrauch des Vaters (vgl. ebd.).
Aufgrund dieser familidren Schwierigkeiten verlieB Walt die Familie mit bereits 16 Jah-
ren, um als Fahrer beim Red Cross Ambulance Corps zu arbeiten, wobei er sich als dlter
ausgab, als er war, um iiberhaupt aufgenommen zu werden (vgl. ebd.). In seiner Tatig-

keit war er auch im Ausland tétig (vgl. ebd.).

Nach seiner Riickkehr nach Amerika begann Walt, sich mit dem Zeichnen von Wer-
bung zu beschéftigen und griindete 1922 mit gerade einmal 21 Jahren den Vorreiter von
Disney mit dem Namen Laugh-O-Gram Films (vgl. ebd.). Dadurch lernte er auch den
Zeichner Up Iwerks kennen, welcher bis zu seinem Tod im Jahre 1971 einen groBen
Anteil an Disneys Erfolg hatte (vgl. ebd.). Gemeinsam mit Iwerks entwickelte Walt die
bekannte Mickey Maus (zundchst Mortimer genannt), wobei nur Walt die Anerkennung

fiir diese Figur bekam (vgl. ebd.: 12).
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Trotz einiger finanzieller Schwierigkeiten schaffte Disney es zunichst, sich als unabhén-
gige Produktionsfirma in Hollywood zu etablieren (vgl. ebd.). Obwohl das Unterneh-
men zu Beginn klein war, hatten es sich schnell einen Namen gemacht und stand fiir
Qualitét und technische Entwicklungen wie Sound und Frame (vgl. ebd.). Die Reputati-

on wuchs mit der Zeit, ebenso wie das Unternehmen.

Obwohl die produzierten Cartoons erfolgreich waren, deckten die Gewinne dieser oft
nicht einmal die Kosten der Produktion (vgl. ebd.: 13). Es wurde ein neuer Weg ge-
sucht, um Geld zu verdienen und so begann Disney, auch Merchandising wie Spielzeug,
Uhren oder Puppen zu produzieren (vgl. ebd.). Nach und nach wurden ihre Produkte
(nicht zuletzt auch wegen ihres teilweise aggressiven Marketings) iiberall auf der Welt
bekannt: ,,Disney products are almost everywhere (ebd.: 2, Hervorhebung LR). Inzwi-
schen gehoren zu diesem ,,Disney universe* (ebd., Hervorhebung LR) auch die Produk-
tionsfirmen Pixar (ebenfalls bekannt fiir Zeichentrickfilme), Marvel (bekannt fiir z. B.
The Avengers), Lucasfilm (bekannt fir u. a. Star Wars) und 21st Century Fox (vgl.
ebd.). Gerade auch durch diese Firmenkdufe und Merchandising-Artikel wurde aus dem
kleinen Familienunternehmen iiber die Jahre ein weltweit agierender Konzern (vgl.

ebd.).

Nach dem Tod von Walt Disney im Jahre 1966 iibernahmen sein Bruder Roy, Donn Ta-
tum und Card Walker die Fiithrung der Firma bis zum Tod von Roy Disney im Jahre
1971 (vgl. ebd.: 33). Danach iibernahmen Tatum und Walker zunéchst die Leitung der
Firma (vgl. ebd.). Zu diesem Zeitpunkt fokussierte sich Disney bereits mehr auf die
Freizeitparks, als auf die Filme und die wenigen ver6ffentlichten Filme blieben weit
hinter dem gewohnten Erfolg zuriick (vgl. ebd.). Der Erfolg wurde immer geringer, bis
im Jahre 1983 eine feindliche Ubernahme drohte (vgl. ebd.). Um diese zu verhindern,
schloss Disney eine Kooperation mit den Bass Brothers, welche mit einer Investition
von 500 Millionen Dollar diese feindliche Ubernahme verhinderten (vgl. ebd.: 34). Da-
durch erlangten die Bass Brothers 25 % der Firma und waren in der Lage, neue Mana-
ger:innen zu ernennen: Sie stellten das spdter als Team Disney bekannte Fiihrungsteam
aus Michael Eisner, Frank Wells, Jeffrey Katzenberg and Helen Hahn zusammen (vgl.
ebd.). Diesem Quartett verdankte das Unternehmen, dass der Umsatz wieder stieg und

an alte Erfolge angekniipft werden konnte (vgl. ebd.: 35).
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Michael Eisner blieb CEO von Disney bis 2005%, als er zurlicktrat und Robert Iger?
Platz machte (vgl. ebd.: 38). Eines von Eisners Hauptzielen war es, die Firma zu vergro-

ern und so war er maB3geblich daran beteiligt, Marvel, Pixar, Muppets, Lucasfilm und

21st Century Fox zu kaufen (vgl. ebd.: 38-44).

Ein weltweit agierender Filmkonzern, der eine so grofle Macht besitzt, ist selbstver-
standlich ein fiir viele Wissenschaftler:innen interessantes Material zur Analyse: ,,[I|n
the 1990s, there was a boom in the ,Disney Studies® that attracted the attention of the
popular press and others, not always in a favorable way. Numerous scholars continue to
direct attention to the phenomenon and have joined in ,the fashionable sport of Disney
bashing.® Analysis has featured rhetorical, literary, feminist, and psychoanalytic cri-
tiques, stressing social issues, such as race and gender representation.“ (ebd.: 5, Hervor-
hebungen LR). Jedoch zeigt sich trotz des groflen Interesses und der Vielzahl an Analy-
sen, dass sich ein (weiterer) Blick auf dieses Phdnomen auch heute noch lohnt (vgl.
ebd.). Da die meisten Zuschauer:innen die Inhalte von Disney dhnlich verstehen, kann
geschlussfolgert werden: ,,[T]here is little room for active or alternative readings of
texts, like Disney‘s, which are carefully coded and controlled, and not polysemic and
open.* (Wasko 2001: 218, Hervorhebung LR). Fiir die hier vorgestellte Forschung heif3t
das, dass Disney-Filme aufgrund ihrer Darstellungsweise wenig Raum fiir alternative
Lesarten zulassen, da sie so sorgfiltig konstruiert sind. Alles, was in den Filmen gezeigt
wird, wird von Disney dabei so eng kontrolliert, dass es keine anderen Interpretationen
moglich sind (vgl. ebd.). Wird diese Annahme auf die vorliegende Studie {ibertragen,
wiirde das fiir die Ergebnisse bedeuten, dass das Publikum zu demselben Verstindnis
der Inhalte gelangen wiirde, wie die Forscherin dieser Studie. Somit lassen die Ergeb-
nisse Grund zu Annahme, dass Disney die Art und Weise der Darstellung so beabsich-
tigt hat und etwaige stereotypische Darstellungen der Geschlechter den Werten des Un-

ternehmens entsprechen.

% Damit sind die Filme Arielle, die Meerjungfrau, Die Schone und das Biest, Pocahontas, Aladdin wnd Mulan wih-
rend seiner Amtszeit entstanden.

Die Filme Kiiss den Frosch, Rapunzel, Die Eiskonigin und Vaiana sind damit wéhrend seiner Amtszeit entstan-
den. Merida ist ebenfalls in dieser Zeit entstanden, wurde aber von der Disney-Tochterfirma Pixar produziert.

26
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4.3 Fokus auf die Kompilation Disney Princess (1937-2016)

Fiir die Analyse mit dem male gaze von Mulvey (1975) ist die Auswahl von Main-
streamfilmen notwendig gewesen, da ihre Theorie fiir diese entwickelt wurde. Wieso
Disney-Filme als solche angesehen werden, wird nun argumentiert. Aulerdem wird im
Anschluss der Fokus auf die ausgewéhlte Kompilation der Disney Princess gelegt.
Mainstreamfilme sprechen laut Definition eine breite Masse an, werden dadurch auch
hiufiger gesehen und haben einen hohen kommerziellen Erfolg (vgl. Kuhn/Westwell
2020: 37). Mit einem Marktanteil in der Filmbranche von 25,3 % im Jahr 2016 (vgl.
Gerginov o. J: 0. S.) und einem Markenwert von 40,77 Milliarden US-Dollar gilt Disney
als zehnterfolgreichste Marke der Welt im Jahre 2020 (vgl. Weidenbach 2020: o. S.).
AuBerdem ist die Kompilation Disney Princess laut der Licensing Industry Merchansi-
ders’ Association die erfolgreichste Lizenz-Kompilation der Unterhaltungsbranche —
und liegt damit noch vor Star Wars oder Mickey Maus (vgl. Schmieder 2014: o. S.),
welche ebenfalls beide dem Unternehmen Disney gehdren. Somit erzielen diese Filme
einen hohen kommerziellen Erfolg und sind in hohem Maf3e massentauglich.

Als weiteres Kriterium eines Mainstreamfilms gilt, dass durch den Einsatz bekannter
Schauspieler:innen besonders die Anhdnger:innen dieser Stars flir einen Film interes-
siert werden (vgl. Abbott 2009: 30). Nicht nur, dass Disney als Synchronsprecher:innen
fiir die Filme bekannte Stars engagiert”’, sondern es lisst sich diese Voraussetzung auf
eine so bekannte Produktionsfirma wie Disney iibertragen und der Bekanntheitsgrad 14-
ge somit bei der Produktionsfirma selbst und nicht (nur) bei den Schauspieler:innen
bzw. Synchronsprecher:innen.

Aufgrund der genannten Aspekte sind diese Filme von Disney ein massentaugliches
Produkt und daher als Mainstreamfilm anzusehen. Eine Analyse mit der Theorie des
male gaze von Mulvey, welche fiir den Mainstreamfilm entwickelt wurde, ist somit

moglich.

Die Filmauswahl fiel nach einiger Recherche auf die Kompilation Disney Princess, da
diese die einzige von Disney ist, welche Filme aus acht Jahrzehnten enthélt (1937-

2016). Es ist ndmlich gerade diese grofle Zeitspanne, die eine Analyse der moglichen

27 U. a. verliehen die Schauspieler:innen Sir Rowan Atkinson (Mr. Bean) und Whoopi Goldberg 1994 in Konig der
Léwen (vgl. IMDD o. J: 0. S.) und die Séngerin Beyonce in dem Remake 2019 der Lowin Nala ihre Stimme (vgl.
ebd.). In der Kompilation Disney Princess sind u. a. die Stimmen der Talkshow-Moderatorin Oprah Winfrey (als
Tianas Mutter Eudora in Kiiss den Frosch) sowie Mel Gibson und Christin Bale (als John Smith und Thomas in
Pocahontas) zu horen (vgl. ebd.).
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Entwicklung der Darstellung von Geschlecht im Film besonders interessant macht.
AuBerdem ist ein von Disney selbst vorgenommener Zusammenschluss von Filmen von
Interesse, weil somit die Auswahlkriterien bereits von Disney selbst definiert wurden.
Denn ein Disney-Kinofilm wird dann zu dieser Kompilation gezdhlt, wenn er eine
menschliche Protagonistin enthilt, die entweder von Geburt an koniglich ist*®, durch die
Heirat eines Prinzen koniglich wird oder eine so wichtige Rolle im Film spielt, sodass
sie koniglich wirkt?® (vgl. Stroh 2022: o. S.). Die Disney-Filme, die diesen Kriterien
entsprechen, sind:

e  Schneewittchen und die Sieben Zwerge (1937)

® (inderella (1950)

e Dornroschen (1959)

o Arielle, die Meerjungfrau (1989)

e Die Schone und das Biest (1991)

*  Aladdin (1992)*

e Pocahontas (1995)

o Mulan (1998)

® Kiiss den Frosch (2009)

® Rapunzel (2010)

o Merida (2012)

e Vaiana (2016)

(vgl. ebd.).

Bei dieser Auswahl wurde jedoch ein Film auflen vor gelassen, der diesen Kriterien
ebenfalls entspricht: Die Eiskonigin (2013). Da Disney bereits fiir die beiden
Protagonistinnen des Films (Konigin Elsa und Prinzessin Anna) eine eigene
Kompilation gegriindet hatte, haben sie diese nicht ebenfalls zu einer Disney Princess
gemacht. Um diesen Fehler zu korrigieren und der Vollstdndigkeit halber wird dieser
Film ebenfalls in die Analyse mit aufgenommen.

Die Auswahl der vorliegenden Forschung besteht demnach aus 13 Filmen, welche zwi-
schen 1937 und 2016 verdffentlicht wurden und deren Liange zwischen 75 und 108 Mi-

t3l

nuten variiert’’. Alle Filme wurden zunédchst im Kino ver6ffentlicht, spiter auch auf

28
29
30

Z. B. als Tochter von Ko6nig:innen, Clananfiihrer:innen oder Stammesfiihrer:innen.

Z. B. sie rettet das Konigreich und bekommt dafiir die hochste Auszeichnung verliechen.

Dieser Film ist der einzige, welcher lediglich einen Protagonisten enthilt, der jedoch durch die Heirat einer Prin-
zessin (Jasmin) zu einem Prinzen wird.

31 Die Angaben sind den DVD-Hiillen der Filme zu entnehmen.
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Kassette und/oder DVD und sind sowohl im Fernsehen gezeigt worden, als auch auf der
Streamingplattform Disney+ zu finden®?. Da nicht zu jedem Film der Kompilation eine
Fortsetzung produziert wurde, wird sich lediglich auf den Originalfilm fokussiert, um

fiir alle Filme die gleiche Voraussetzung zu schaffen.

Um nun die geschilderte Kompilation Disney Princess flir einen empirischen Zugang er-
schlieBbar zu machen, widmet sich das folgende 5. Kapitel dem methodischen Vorge-

hen.

32 Die Angaben sind der Internetseite von Disney zu entnehmen (vgl. Disney Princess 0. 1.: 0. S.).
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5. Vorstellung des Vorgehens: zum Forschungsdesign

Zur Nachvollziehbarkeit der Ergebnisse ist neben eine Vorstellung des Untersuchungs-
vorgehens essentiell. Dazu gehort eine Erlauterung der Operationalisierung der Theorie
des male gaze von Mulvey (1975) fiir die vorgenommene Filmanalyse sowie die Vor-
stellung der verwendeten Methode der quantitativen Inhaltsanalyse nach Patrick Rossler
(2009). Selbstverstandlich enthilt dieses Kapitel auch die Giitekriterien der Forschungs-
methode sowie deren Anwendung auf die hier prasentierte Studie. Im Anschluss daran
wird dann das empirische Vorgehen sowie das fiir die Methode essentielle Codebuch

vorgestellt. Dies beinhaltet folgende verwendeten Kategorien:

J Quantitative Reprdsentation der Geschlechter

o Sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der Charaktere
o Aktive Darstellung der Charaktere

o Quantitative Reprdsentation der Mitarbeiter:innen

5.1 Die quantitative Inhaltsanalyse nach Patrick Rossler
(2009)

Die gewdhlte Methode ist die quantitative Inhaltsanalyse nach Rdssler. Die Wahl fiel
auf eine Inhaltsanalyse, da diese sich vor allem durch das systematische und dadurch
nachvollziehbare und reproduzierbare Vorgehen auszeichnet (vgl. Diekmann 2007:
577). Ein weiterer Vorteil der gewdhlten Methode ist, dass keine Zusammenarbeit mit
einer Versuchsperson notwendig ist (vgl. Friih 2011: 41f.); das war besonders in Anbe-
tracht der Corona-Pandemie und der daraus resultierenden Kontaktbeschrankungen und
temporéren SchlieBungen von u. a. Einrichtungen fiir Kinder von iiberaus grofler Wich-
tigkeit.

Dabei ist es bei der quantitativen Inhaltsanalyse im Gegensatz zur qualitativen moglich,
eine groflere Stichprobe zu betrachten und eine begrenzte Anzahl an Merkmalen auf
moglichst viele Fille anzuwenden (vgl. Friih 1998: 291f.). Denn im Gegensatz zur quali-
tativen fragt die quantitative Inhaltsanalyse danach, ob bestimmte Merkmale in einem
definierten Text vorhanden sind und in welchem Umfang diese vorliegen (vgl. Friih
2017: 67). Aufgrund dessen bietet sich diese Methode bei einer Kompilation wie Disney

Princess an.
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Nachdem nun die Methodenauswahl begriindet wurde, wird im nichsten Schritt die Me-
thode im Detail dargestellt.

Obwohl die Methode der Inhaltsanalyse schon frither verwendet wurde, begann die Ent-
wicklung der Inhaltsanalyse zu einer eigenstidndigen, wissenschaftlichen Methode zu
Beginn des 20. Jahrhunderts und hatte ihren Héhepunkt zu der Zeit des Zweiten Welt-
kriegs (vgl. ebd.: 11).

Bei dieser Methode wird durch die vorher bestimmte Forschungsfrage bereits selektiert,
welche Inhalte der Texte erfasst werden — nicht fiir die Fragestellung relevante Inhalte
werden nicht beriicksichtigt (vgl. ebd.: 67). D. h. der Text wird in kleine iiberschaubare
Teile zerlegt und diese dann systematisch und nach vorher fest gelegten Regeln auf das
Auftreten eines bestimmten Merkmals oder bestimmter Merkmale hin untersucht (vgl.
Grimm 1989a: 170-180). Rossler formuliert dazu: ,,Bei der Inhaltsanalyse geht es um ei-
ne Abstraktion von einzelnen medialen Objekten, wobei das Objekt auf die an ihm inter-
essierenden Merkmale reduziert wird.” (Rossler 2017: 17). Nicht fiir die Forschungsfra-
ge relevante Aspekte werden bei der Analyse somit ausgeklammert und nicht beriick-
sichtigt. Die Ergebnisse einer solchen Forschung sollen also keine Angabe iiber einzel-
ne Texte machen, sondern nur iiber die vorliegende Struktur des ausgewidhlten Materials

(vgl. Frith 2017: 67).

,»Die Systematik der Vorgehensweise verwendet eine Reihe definierter und offengeleg-
ter Kriterien, die invariant auf alle Texte und Textstellen angewandt werden. Diese In-
varianz der Analysekriterien und deren Anwendung auf das gesamte Textmaterial ist ei-
ne wichtige Voraussetzung flir die Interpretationsfiahigkeit der Merkmalshaufigkeit
bzw. deren Verteilung. Nur wenn jedes interessierende Textelement an jeder beliebigen
Stelle des Untersuchungsmaterials dieselbe Chance hatte, erfasst zu werden, kann man
ein unterschiedlich hdufiges Auftreten verschiedenartiger Textelemente inhaltlich inter-
pretieren.” (ebd.). D. h. also mit Blick auf diese Forschung, dass jede Szene und jede Fi-
gur der 13 Filme die gleiche Chance hat, mit den gleichen Kriterien codiert zu werden,
denn nur so kann eine unterschiedliche Anzahl an weiblich und ménnlich gelesenen
Charakteren und/oder Mitarbeiter:innen oder eine verschiedene Darstellung der einzel-
nen Charaktere inhaltlich interpretiert werden und am Ende ein valides Ergebnis entste-

hen.
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Die Methode der quantitativen Inhaltsanalyse dient vor allem dazu, Komplexitét zu re-
duzieren (vgl. Rossler 2017: 18): ,,Die uniiberschaubare soziale Wirklichkeit, die uns
umgibt [...], wird auf ihre zentralen Strukturen reduziert, um die Muster sichtbar zu ma-
chen, die »hinter den Dingen« stehen. Diesen Mustern wird eine groBBere Bedeutung zu-
geschrieben als dem einzelnen Fall. (ebd.). Angewandt auf die vorliegende Forschung
bedeutet dies, dass eine sexualisierte Darstellung des Korpers einer einzelnen weiblich
gelesenen Disney-Prinzessin weniger Bedeutung fiir die Fragestellung hat, als eine bei
mehreren oder allen weiblich gelesenen Prinzessinnen auftretende Sexualisierung. Es

geht also vor allem darum, ein Muster in der Darstellung zu erkennen.

Um solche Muster erkennbar zu machen, gilt es die folgenden Schritte zu beachten: Das
Erkenntnisinteresse legt fest, welche Fragestellung untersucht werden soll (vgl. ebd.:
37). Dadurch entstehen die inhaltliche Vorgaben fiir alle darauffolgenden Entscheidun-
gen (vgl. ebd.: 39). Danach kann im Begriindungszusammenhang definiert werden, wel-
che Theorie die Fragestellung untermauert, wie der Forschungsstand bis dato aussieht
und welche zentralen Konzepte und Begriffe definiert werden miissen (vgl. ebd.).

Die darauffolgende Entwicklungsphase beinhaltet die Ausarbeitung des Instrumentari-
ums (vgl. ebd.: 40). Nach der Bestimmung der Analyseeinheiten kann der/die Codie-
rer:in mit der Kategorienbildung beginnen (vgl. ebd.): ,,Dabei werden die theoretischen
Konstrukte, die zur Beantwortung der Forschungsfrage gemessen werden miissen, durch
operationale Definitionen in Kategorien iiberfiihrt, das Messniveau anhand der vorgese-
henen Auspridgungen bestimmt und allgemein die Codierregeln festgelegt.” (ebd., Her-
vorhebung im Original). Dabei werden die Kategorien und die entsprechenden Definiti-
onen auf Grundlage der Theorie und der bisherigen Forschungen entwickelt, jedoch
flieBt auch die erste Sichtung des Untersuchungsmaterials in die Erstellung mit ein (vgl.

ebd.).

So entsteht eine Sammlung an Kategorien, welche definiert sind und Codes erhalten
(vgl. ebd.: 96). Ein Code ist dabei nach Rdssler als die Verschliisselung des Ergebnisses
zu verstehen (vgl. ebd.). Das ist z. B. die Zahl eins fiir trifft zu und die Zahl zwei fiir
trifft nicht zu.

Bevor die eigentliche Auswertung beginnen kann, wird das so entstandene Codebuch in
einer Testphase durch eine Codierung unter realistischen Bedingungen erprobt (vgl.

ebd.: 40). Wenn notig, kann das Codebuch im Nachfolgenden aufgrund der gemachten
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Erfahrungen noch einmal iiberarbeitet und verbessert werden, sodass in der Anwen-
dungsphase das gesamte Forschungsmaterial codiert werden kann (vgl. ebd.).
Darauffolgend konnen in der Auswertungsphase die gesammelten Daten sortiert und fiir
die Analyse aufbereitet werden (vgl. ebd.). Um die Auswertung ggfs. durch ein statisti-
sches Auswertungsprogramm zu unterstiitzen, miissen eventuelle Fehlcodierungen be-
reinigt werden (vgl. ebd.).

Die Ergebnisdarstellung enthilt neben der Prasentation der tatsdchlichen Befunde auch
die Interpretation dieser (vgl. ebd.). Dadurch werden diese in eine Relation zur eigentli-
chen Forschungsfrage gesetzt (vgl. ebd.). Dariiber hinaus konnen die Ergebnisse eben-
falls noch in einen Zusammenhang mit der Theorie und vorherigen Forschungen ge-

bracht werden (vgl. ebd.: 41).

5.1.1 Zu den GiiteKkriterien

In diesem Unterkapitel werden die Giitekriterien der gewihlten Forschungsmethode
vorgestellt. Die wichtigsten Kriterien sind laut Rossler die Reliabilitit und die Validi-
tat (vgl. Rossler 2017: 205). Beide werden nun im Folgenden erldutert, damit sie im

ndchsten Schritt auf die vorliegende Studie angewendet werden kdnnen.

Der Begriff der Reliabilitit bezieht sich auf die Zuverldssigkeit der Messung — also auf
das Messinstrument selbst (vgl. ebd.). Das liegt bei einer Forschung dann vor, wenn ei-
ne erneute Durchfiihrung der Messung dasselbe Ergebnis hervorbringt (vgl. ebd.). Es
wird dabei in unterschiedliche Formen der Reliabilitdt unterschieden: Intercoder-, Intra-
coder- und Forscher-Codierer-Reliabilitit (vgl. ebd.: 207).* Diese Reliabilitéten lassen
sich quantitativ berechnen und werden jeweils kurz definiert.

Die Intercoder-Reliabilitiat bezieht sich darauf, wie gut die Codierer:innen bei dem
gleichen Codiermaterial iibereinstimmen (vgl. ebd.). Dafiir werden jeweils die Codie-
rungen der Pre-Test-Phase von zwei Codierer:innen verglichen (vgl. ebd.). So ldsst sich
herausfinden, ob die vorherigen Codierschulungen erfolgreich waren oder ob ein weite-
res Training mit dem Codebuch erforderlich ist, um valide Ergebnisse zu erhalten (vgl.

ebd.).

33 Sollte in einer Forschung lediglich ein:e Codierer:in vorhanden sein, kann nur die Intracoder-Reliabilitéit bestimmt
werden. Dafiir werden zu Beginn und zum Ende des Codierprozesses die gleichen Texte codiert und beide Ergeb-
nisse auf ihre Ubereinstimmungen hin untersucht (vgl. ebd.: 208).
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Um die Intracoder-Reliabilitit zu berechnen, wird die erste Codierung am Ende der
Codierphase erneut codiert (vgl. ebd.: 208). Alle Variablen werden neuerlich fiir das
erste Material codiert und die Ergebnisse miteinander verglichen, um auszuschliefen,
dass die Kategorien im Laufe der Forschung anders verstanden wurden (vgl. ebd.). Da-
zu kann mit der Formel zur Codieriibereinstimmung von Holsti (vgl. ebd.: 212) gearbei-
tet werden:

CR = 2* CU / (CA+ CB)

Cr. Reliabilitatskoeffizient
Cq: Zahl der tibereinstimmenden Codierungen
Ca: Codierungen von A

Cg: Codierungen von B

Dabei kénnen C, und Cg sowohl fiir zwei unterschiedliche Codierer:innen oder zwei
Codierdurchgénge desselben/derselben Codierer:in stehen (vgl. ebd.). Durch diese Be-
rechnung werden die Ergebnisse beider Codierungen miteinander verglichen. Der so
entstechende Wert hei3t Reliabilititskoeffizient (Cr) (vgl. ebd.). Das Ergebnis liegt zwi-
schen 0 und 1 und kann als Ubereinstimmung in Prozent interpretiert werden: 0 bedeu-
tet also 0 % und 1 bedeutet 100 % Ubereinstimmung (vgl. ebd.). Dabei wird ab einer
Ubereinstimmung 0,8 (also 80 %) von einer starken Ubereinstimmung und somit einer
zufriedenstellenden Qualitdt gesprochen (vgl. ebd.: 215).

Die letzte Form der Reliabilitit ist die Forscher-Codierer-Reliabilitit**, welche ein
Nachweis fiir die Giiltigkeit der Forschung ist (vgl. ebd.: 208). Deshalb wird sie im fol-
genden Teil zur Validitit erlautert.

Der Terminus Validitéit bezieht sich dementsprechend auf die Giiltigkeit der Messung —
also auf die Erhebung selbst (vgl. ebd.: 205). Das liegt bei einer Forschung dann vor,
wenn das verwendete Verfahren tatsdchlich das misst, was es sollte (vgl. ebd.). Wih-
rend die Reliabilitdt sich somit lediglich auf die eigentliche Prozedur des Codierens be-
zieht, bezieht sich die Validitit auf den gesamten Prozess (vgl. ebd.). Die Validitit lasst
sich durch vier Typen darstellen: Analyse-, Inhalts-, Kriteriums- und Inferenzvaliditit
(vgl. ebd.: 217). Es wird bei der Vorstellung in der soeben genannten Reihenfolge vor-

gegangen.

3% Da es sich hier um einen Fachbegriff handelt, wurde dieser hier und im Folgenden nicht durch Gendern veréndert.
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Die Analysevaliditit bezieht sich auf die Forscher-Codierer-Reliabilitdt (vgl. ebd.:
217). Hier werden die Codierungen der Codierer:innen und der Forscher:innen vergli-
chen, um herauszufinden, ob die Kategorien gleich verstanden und angewendet wurden
(vgl. ebd.). Sollten Forscher:innen und Codierer:innen ein und dieselben Personen sein,
muss diese Validitit nicht bestimmt werden, da die Codierungen der Forscher:innen als
gesetzt betrachtet werden konnen (vgl. ebd.)

Die Inhaltsvaliditit bezieht sich darauf, ob alle relevanten Aspekte berticksichtigt wur-
den (vgl. ebd.: 218). Das heil3t, es muss bestitigt werden, ob das Codebuch und die Ka-
tegorien vollstdndig sind. Dies ldsst sich z. B. durch einen Vergleich mit dem Codebuch
vergleichbarer Forschungen bieten (vgl. ebd.).

Der Kriteriumsvaliditit bezieht sich auf ein Gegentiberstellen von dhnlichen Erhebun-
gen, sodass die gefundenen Ergebnisse im Vergleich mit denen anderer Forschungen be-
trachtet werden konnen (vgl. ebd.). So lisst sich die Plausibilitit einschétzen (vgl. ebd.:
219).

Die letzte Validititsart, die Inferenzvaliditit, bezieht sich darauf, ob die ,,auf Basis der
Inhaltsanalyse beabsichtigten Interpretationen, insbesondere die Inferenzschliisse auf
Kommunikator, Rezipient und die soziale Situation [...], Giiltigkeit beanspruchen koén-
nen.” (ebd.). Daflir werden Studien, die andere Methoden verwenden, durchgefiihrt

bzw. herangezogen, um die Schliissigkeit der eignen Ergebnisse zu belegen (vgl. ebd.).

Nachdem die Giitekriterien nun erldutert wurden, wird im folgenden Unterkapitel die
Anwendung dieser Kriterien auf die vorliegende Forschung vorgestellt. So ldsst sich ei-

ne Aussage liber die Qualitdt der Ergebnisse machen.

5.1.2 Anwendung der Giitekriterien auf die vorliegende Studie

Zur Bestimmung der Reliabilitdt der vorliegenden Forschung wird die Intracoder-Relia-
bilitdt herangezogen, da es sich bei der Codiererin lediglich um eine Person handelt —
die gleichzeitig auch die Forscherin ist. Somit wire eine Berechnung der Ubereinstim-
mung von Forscherin und Codiererin zwecklos, da es sich um ein und dieselbe Person
und somit dieselben Ergebnisse handelt. Auch die Intercoder-Reliabilitét kann aus die-

sem Grund nicht bestimmt werden.
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Um die Intracoder-Reliabilitit zu berechnen, wurde der erste Filme des Prozesses
(Schneewittchen und die Sieben Zwerge) als letzter Film erneut codiert. Da das Vermes-
sen der Screenshots durch eine Software (/C Measure) erfolgte, wurden lediglich die
Start- und Endpunkte fiir WHR, WSR und UB/LB erneut gesetzt, um zu schauen, ob die-
se mit der ersten Codierung iibereinstimmen. Alle Variablen (Anzahl und Geschlecht
der Charaktere, Mitarbeiter:innen und Fiithrungskrifte, die Fragmentierung sowie das
Vermessen der Korper und der Grad der Aktivitdt) wurden fiir diesen Film erneut co-
diert. Die Ergebnisse wurden miteinander verglichen, um auszuschlieen, dass die Kate-
gorien im Laufe der Forschung anders verstanden wurden.>> In der vorliegenden For-
schung ergab sich so bis auf die Anzahl und das Geschlecht der Charaktere sowie die
Vermessungen der Korper ein Reliabilititskoeffizient von 1, welches als eine Uberein-
stimmung von 100 % entspricht. Bei Anzahl sowie Geschlecht der Charaktere ergab
sich ein Koeffizient von 0,88, welches einer Ubereinstimmung von 88 % entspricht. Bei
der Vermessung der Korper konnte ein Wert von 0,91, welches einer Ubereinstimmung
von 91 % entspricht, gefunden werden. Dies entspricht summa summarum einer zufrie-

denstellenden Qualitit der Ergebnisse, da die Reliabilitdtskoeffizienten iiber 0,8 liegen.

Im Folgenden wird nun ebenfalls die Validitit der vorliegenden Studie eingeschitzt.
Dazu wird ein Bezug zwischen den vier unterschiedlichen Typen der Validitdt und der
vorliegenden Forschung hergestellt.

Da in der hier vorgestellten Studie Forscherin und Codiererin dieselbe Person waren —
und die Codierung der Forscher:innen laut Rossler als gesetzt betrachtet werden konnen
(vgl. Rossler 2017: 217) — ist hier eine Berechnung der Forscher-Codierer-Reliabilitét
nicht notwendig, denn beide Codierungen sind ein und dieselbe.

Da das Kategoriensystem in Anlehnung an frithere (dhnliche) Forschungsarbeiten sowie
nach einer Erstsichtung des Materials gebildet wurde (vgl. ebd.: 218), kann bei der hier
prasentierten Studie von einem vollstindigen Kategoriensystem ausgegangen werden.
Denn es wurde in Anlehnung an Codebiicher gearbeitet, die sich bereits als wirksam
und vollstindig erwiesen haben. Somit ist auch die Inhaltsvaliditit ausreichend besté-

tigt.

Die Kriteriumsvaliditidt wurde im Rahmen dieses Forschungsbericht ebenfalls durchge-

fiihrt und wird, damit an dieser Stelle nicht bereits Ergebnisse vorweggenommen wer-

35 Das genaue Vorgehen wurde bereits in Kapitel 5.1.1 beschrieben.
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den, in den Kapiteln 6 (Vergleich der gefundenen Ergebnisse mit denen anderer For-
schungen in den Fullnoten) und 8.1 (Einordnung der Ergebnisse in die Medienrezepti-

onsforschung) dargestellt.

Die Inferenzvaliditét, welche bei der vorliegenden Forschung z. B. durch eine Befra-
gung von Kindern, wie diese die Inhalte wahrnehmen, hétte belegt werden konnen,
konnte aufgrund der Corona-Pandemie nicht durchgefiihrt werden. Deshalb wurden an
dieser Stelle Studien herangezogen, die die Auswirkungen und Konsequenzen von Er-

gebnissen wie die der vorliegenden Studie auf die Zielgruppe belegen konnen.

Zusammengefasst kann zu den Glitekriterien der quantitativen Inhaltsanalyse in Bezug
auf die Studie zur Geschlechterdarstellung mit Akzent auf die physischen Koérperpro-
portionen in der Kompilation Disney Princess gesagt werden, dass die Reliabilitdt sowie
die Validitét aufgrund der zuvor genannten Aspekte eine zufriedenstellende Qualitét der

Studie und ihren Ergebnissen belegen konnten.

5.2 Vorgehen und Zielsetzung

Wie bereits in Kapitel 2.1 zur Bestimmung des zu Grunde liegenden Geschlechterbe-
griffs angemerkt, wurde als Grundlage bei der Bestimmung von méannlich und weiblich
gelesenen Personen auf ein binédres Geschlechterverstindnis zurlickgegriffen. Dies ge-
schah aufgrund der folgenden drei Aspekte, welche nun referiert werden.

Bei einem Alltagsmaterial wie dem des Films kann nicht nur ein Blick auf die wissen-
schaftliche Debatte und das Verstindnis der Begriffe minnlich gelesen und weiblich ge-
lesen geworfen werden, um das Geschlechterverstindnis fiir die Forschung zu definie-
ren. Denn auch die verwendete Theorie sowie das zu analysierende Material sollte bei
dieser Operationalisierung beriicksichtigt werden, damit der Geschlechtsbegriff im Ein-
klang mit diesen Sdulen der Forschungsarbeit steht. Dies wird im Folgenden in der Be-
griindung des Geschlechterbegriffs sowie dessen Operationalisierung geboten.

1. Die im Rahmen der Studie verwendete Theorie des male gaze von Mulvey basiert auf
einer bindren Geschlechterauffassung, welche zur Zeit ihrer Entstehung vorherrschend
war und erst spiter, wie bereits in Kapitel 2.1 erldutert, durch die Unterscheidung sex

und gender erweitert wurde.
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2. Ein Teil der Analyse der vorliegenden Studie beinhaltete das Vermessen der Korper
von Zeichentrickfiguren, um abbilden zu konnen, in welchem Maf3e es sich um eine se-
xualisierte Darstellung handelte. Dafiir wurden festgelegte Normalbereiche bendtigt, in
welchen eine realistische — und somit nicht sexualisierte — Darstellung vorlag. Diese
Normalbereiche mussten fiir weiblich und ménnlich gelesenen Personen getrennt defi-
niert werden, da andere stereotypische Schonheitsideale fiir sie vorherrschen. Somit war
ein Vermessen von Figuren anderer Geschlechter als weiblich und méannlich gelesen
nicht moglich und fiir die Bewertung der gefundenen Messwerte eine Einordnung in
dieses bindre Geschlechterverhiltnis essenziell.

3. Additional ist Disney fiir seine konservativen Moral- und Wertvorstellungen bekannt:
“[...] the company s traditional brand image: the image of conservative, white American
family values - values in which the heterosexual patriarchal family unit becomes norma-
lized, wrapped in the patriotic and nostalgic aura of a bygone era [...]. Disney still pro-
motes elements of this timeworn image [...].* (Giroux/Pollock 2010: 205-206, Hervor-
hebung LR). Das in dem Zitat angesprochene Bild, welches Disney bis dato vertrat,
wirkte sich vermutlich auch auf die geschlechtliche Eindeutigkeit der Figuren und ihrer

Korper aus.

Aufgrund der soeben referierten drei Punkte, wurde eine Figur der Disney Princess in
dieser Studie dann als weiblich gelesen, wenn sie durch Korper/Kleidung, Namen und
Pronomen dem weiblichen Geschlecht zugeordnet werden konnte. Eine weiblich gelese-
ne Person trug also einen entsprechend weiblichen Vornamen, wurde durch die Prono-
men sie oder ihr angesprochen und trug vermutlich eher Kleider und/oder Rocke.

Fiir eine minnlich gelesene Person galten entsprechend dieselben Kriterien: sie besal3en
einen mannlichen Vornamen, fiir sie wurden die Pronomen er und sein verwendet und
sie trugen eher Hosen. Lange Gewénder, wie sie in stidldndischen oder asiatischen Kul-
turen auch fiir ménnlich gelesene Personen Gang und Gébe sind, wurden selbstverstdnd-
lich ebenfalls beriicksichtigt.

Eine nicht-binér zu lesende Person lief sich aufgrund mindestens einer der genannten
drei Aspekte (Kleidung/Korper, Name, Pronomen) nicht in die Geschlechter minnlich
oder weiblich einordnen. IThre Anzahl und ihre Aktivitét lie3 sich trotzdem codieren, je-

doch nicht ihre Korperproportionen.
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Als Ausnahme dieser Regel zur Codierung der Geschlechter galten die tertidren Charak-
tere. Diese waren namentlich nicht bekannt und wurden zumeist auch nicht angespro-
chen, sodass weder ihre Namen noch ihre Pronomen bekannt waren. Deshalb war eine
Codierung des Geschlechts bei ihnen nur aufgrund der Kleidung mdglich. Dabei wurde
die Kleidung an sich nicht analysiert, sondern lediglich als Entscheidungshilfe verwen-

det.

Im Verlauf dieser Forschung ging es um mehr, als nur um die Frage nach der Anzahl
der ménnlich und weiblich gelesenen Charaktere in den vorgestellten Filmen: Denn die
Frage nach der Geschlechterdarstellung ging dariiber hinaus und beriicksichtigt eben-
falls, ob diese stereotypisch mannlich oder weiblich gelesen (z. B. weibliche Filmfigu-
ren sind passiv und ménnliche aktiv (vgl. Mulvey 2009: 19-20)) gezeigt und ob ihre
Korper geschlechterstereotypisch gezeichnet wurden (z. B. weibliche Korper in Sand-
uhr-Form und méinnliche Korper in Dreiecks-Form (vgl. Gotz/Herche o. J.: 0. S.)).
Mithilfe der verwendeten Methode der quantitativen Inhaltsanalyse nach Réssler (2009)
wurden die verwendeten Kategorien aus der Literatur herausgearbeitet. Diese enthielten
Aussagen liber die stereotypischen Verhaltensweisen (aktiv vs. passiv) und das ge-
schlechterstereotypische Aussehen der menschlichen, weiblich und ménnlich gelesenen
Personen mit Fokus auf die Korperproportionen. Aufgrund der bereits in Kapitel 3 er-
lauterten Theorie des male gaze (1975) von Mulvey, mussten die Kategorien der vorlie-
genden Forschung den Aktivititsgrad sowie die Sexualisierung der Korper der Charak-
tere enthalten. Ebenfalls relevant war das Geschlecht der Mitarbeiter:innen sowie der
Charaktere im Film.

Der Aspekt der Zuschauer:innen, welcher ebenfalls in Mulveys Theorie vorkommt, wur-
de in dieser Forschung nicht beriicksichtigt. Aufgrund der Einschrankungen wegen der
Corona-Pandemie hitte diese Dimension nicht die empirische Aufmerksamkeit bekom-
men, die angebracht gewesen wire. Denn z. B. eine Zielgruppenforschung mit der (jun-
gen) Zielgruppe der Kindergartenkinder wére aufgrund der Kontaktbeschrankungen und
SchlieBungen von entsprechenden Einrichtungen nicht moglich gewesen. Somit wére
ein Kontakt zu dieser Zielgruppe nicht in der Form moglich gewesen, da sie durch z. B.
eine Onlinebefragung nicht erreichbar sind.

Deshalb wurden stattdessen Forschungen recherchiert, die den Einfluss der durch Medi-

en propagierten Korper auf ihre Konsument:innen als Fokus hatten. Einige dieser Studi-
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en wurden bereits im Kapitel des Forschungsstands rezipiert sowie in der Argumentati-

on dieses Forschungsberichts als Bezug erwihnt.

Um den Umgang mit dem entwickelten Codebuch zu verbessern und zu testen, ob es
sich fiir die gewéhlte Filmauswahl eignete, wurde ein Pre-Test mit Filmen von Disney
durchgefiihrt. Hierbei wurde die erste Version des Codebuchs auf den Film Das
Dschungelbuch (1967) angewandt, um herauszufinden, ob vor allem die Kategorie akti-
ve Darstellung der Charaktere bei Filmen funktionierte. Da bei nicht menschlichen
Charakteren ein Vermessen der Kdrper mit einer fiir menschliche Kdrperproportionen
entwickelte Methode nicht moglich war, wurden im Pre-Test aulerdem Disney-Filme
gesichtet, bei denen die Kategorie sexualisierte Darstellung der Korperproportionen
der Charaktere anwendbar war. Dazu wurden Filme mit realen Schauspieler:innen ver-
wendet, da sich die Proportionen bei diesen nicht wihrend eines Films verdndern konn-
ten. So konnte die Genauigkeit des Vermessens durch korrekt angefertigte Screenshots
trainiert werden. Die Filme, die dazu verwendet wurden, waren Fluch der Karibik
(2003) und Fluch der Karibik zwei (2006), welche ebenfalls von Disney produziert wur-
den.

AulBlerdem wurden im Pre-Test verschiedene, digitale, kostenlose Vermessungstools ei-
ner Priifung unterzogen, um herauszufinden, welches in der Handhabung und Genauig-
keit liberzeugen konnte. Um die gewiinschten Messungen durchzufiihren, zeigte sich
das Tool IC Measure des Unternehmens The Imagins Source Europe GmbH am Prakti-
kabelsten. Dieses wurde im Internet als kostenloses Download zur Verfiigung gestellt.
Ein Screenshot des Tools sowie eine als Beispiel vermessene, fiktive Zeichnung einer

weiblich gelesen Person ist in Abbildung 1 zur Verdeutlichung eingefiigt.
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Abbildung 1: Beispielmessung einer fiktiven, weiblich gelesenen Person

Per Mausklick wird in dem Computerprogramm der Startpunkt der Messung gesetzt.
Danach wird mit der Maus die Stelle markiert, an der sich der Endpunkt der Messung
befindet. Automatisch entsteht eine Linie von Start- zu Endpunkt und die Entfernung in
cm wird in einem Késtchen® angezeigt, welches an eine gewiinschte Stelle im Bild ge-
schoben werden kann, sodass es weiteren Messungen nicht im Wege steht. Das ist hilf-
reich, da das Tool auBBerdem die Moglichkeit bietet, das verwendete Bild mit den durch-
geflihrten Messungen zu speichern, sodass darauf wahrend der Forschung erneut zuge-

griffen werden konnte.

Additional zeigten die Erfahrungen des Pre-Tests, dass die Filme jeweils mehrmals ge-
sichtet werden mussten, wobei jeder der Durchginge einen bestimmten Fokus erhielt.
So wurden Fehler vermieden, weil das Augenmerk nicht auf mehreren Aspekten gleich-
zeitig lag. Der gewéhlte Ablauf wird im Folgenden erldutert.

Im ersten Durchgang wurde jeder Film das erste Mal geschaut. Dabei ging es darum,
die Handlung zu verstehen und zu identifizieren, welche Zeichentrickfiguren als Prot-
agonist:in und Antagonist:in sowie sekundédre Figuren dargestellt wurden. Die Namen
wurden entsprechend ihrer Charakterart notiert, sodass auch die Anzahl der primiren

und sekundiren Zeichentrickcharaktere in der ersten Sichtung gezdhlt werden konnten.

3¢ Zur besseren Lesbarkeit wurden die Kistchen in Abbildung 1 nachtriglich von der Autorin verdndert bzw. mit
einem Bildbearbeitungtool eingefiigt, da die Messwerte auf dem Screenshot ansonsten nicht erkennbar gewesen
waren.
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Um das Geschlechterverhiltnis zu bestimmen, wurden ebenfalls in dieser Sichtung hin-
ter dem Namen der Figur das Geschlecht (ménnlich gelesen (m), weiblich gelesen (w)
oder nicht-binér zu lesen (d)) vermerkt. Dies geschah bei den priméren und sekundéiren
Figuren auf Grundlage des Korpers/der Kleidung, des Namens und der verwendeten
Pronomen. Konnte jemand nicht eindeutig dem weiblich oder ménnlich gelesenen Ge-
schlecht zugeordnet werden (weil entweder Name, Korper/Kleidung oder Pronomen
dieser Person entweder nicht bekannt waren oder nicht zusammenpassten), wurde diese
Person als nicht-bindr zu lesen gezdhlt. Tiere oder Gegenstinde, die nicht durch ménn-
lich oder weiblich gelesene Namen oder Pronomen eindeutig zugeordnet werden konn-
ten, wurden ebenfalls als nicht-bindr zu lesen codiert.

Beim zweiten Durchgang wurde die Hintergrundgeschichte®” der priméren und sekun-
déren Charaktere erfasst. Es wurde dabei jeweils notiert, welche Informationen iiber die
Zeit vor dem Einsetzen der Filmhandlung zu den Figuren genannt wurde. Das sind u. a.
Informationen wie woher die Figur ihre magischen Krifte hatte, wieso die Figur Waise
war oder woher eine Verletzung oder Behinderung der Figur stammte.

Die Handlungsrelevanz wurde dementsprechend im dritten Durchgang fiir dieselben
Gruppen codiert.

Das Zihlen der tertidren Zeichentrickfiguren erfolgte im vierten Durchgang. Bei dieser
Figurenart war die Zuordnung zu einem Geschlecht aufgrund des Namens oder der ver-
wendeten Pronomen nicht mehr moglich, da diese meistens nicht angesprochen wurden
oder selber sprachen bzw. namentlich bekannt waren, sodass nur die Kleidung und der
Korper fiir die Codierung nach Geschlecht hinzugezogen werden konnten. Da in diesem
Durchgang die Konversationen und die Lieder des Films nicht mehr relevant waren,
wurde der Film ohne Ton geschaut.

Das galt auch fiir den fiinften Durchgang, in welchem die Screenshots angefertigt wur-
den, mit welchen die Korperproportionen der primiren und sekundidren Zeichentrick-
charaktere vermessen wurden. Dabei wurden von jeder Figur mehrere Screenshots ange-
fertigt. Da die Filme teilweise noch per Hand gezeichnet wurden, musste eine gewisse
Abweichung in den Korperproportionen als gegeben angesehen werden. Um trotzdem
ein valides Ergebnis zu erhalten, wurden drei Screenshots gemacht, um die Abweichung
zu relativieren. Hierbei wurden nur Menschen oder menschennahe Figuren (wie z. B.
Meermenschen) vermessen. Es wurde dabei das Verhéltnis von Taillen- und Hiiftbreite

(Waist-to-Hip-Ratio kurz WHR, im Folgenden auch Beckenvariable genannt), von Tail-

37 Eine genaue Definition der Kategorien des Codebuchs erfolgt in Kapitel 5.3.
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len- und Schulterbreite (Waist-to-Shoulder-Ratio kurz WSR, im Folgenden auch Schul-
tervariable genannt) sowie das Verhéltnis von Ober- und Unterkorperlédnge (Upper-Bo-
dy/Lower-Body kurz UB/LB, im Folgenden auch vertikale Korperproportionen genannt)
verwendet. Diese Korperverhéltnisse werden im Unterkapitel 5.3.1.2 zur sexualisierten

Darstellung der Charaktere genau erldutert.

Um eine quantitative Inhaltsanalyse durchfiihren zu konnen, benétigte es auBBerdem eine
Vorgabe, welche Figuren beriicksichtigt werden sollten.

Fiir die vorliegende Forschung wurden dabei die Disney-Charaktere neben ihrem Ge-
schlecht auch nach ihrer Art unterschieden. Es gab Protagonist:innen, Antagonist:innen,
welche als primdre Charaktere galten, sowie sekundire und tertidre Figuren. Die Prot-
agonist:innen wurden wie folgt definiert: ,,Der zumeist positiv gezeichnete Held, der
sich als Identifikationsfigur anbietet. Der Protagonist ist gekennzeichnet durch ein Be-
diirfnis oder Ziel, d. h. durch das, was er im Filmverlauf erlangen oder erreichen will,
sowie durch einen inneren und einen duBleren Konflikt, den es zu bewiéltigen gibt.”
(Kurwinkel/Schmerheim 2013: 305)*. Analog dazu wurde der zentrale Gegenspieler als
Antagonist definiert (vgl. ebd.)®. Figuren, die zwar ebenfalls von Bedeutung fiir den
Film waren, allerdings dem Protagonisten nachgeordnet waren, wurden als sekundére
Charaktere bezeichnet (vgl. ebd.). Die iibrigen Figuren wie Statist:innen und nicht rele-

vante Tiere oder Personen im Hintergrund wurden als tertiéire Figuren definiert.

5.3 Aufbau und Inhalt des verwendeten Codebuchs

Das Codebuch der Figuren bestand aus den Kategorien quantitative Reprisentation
der Charaktere, aktive Darstellung der Charaktere und sexualisierte Darstellung
der Korperproportionen der Charaktere, weil diese drei Aspekte in Mulveys Theo-
rie eine zentrale Rolle spielen. Dabei enthielt die Kategorie aktive Darstellung der
Charaktere, welche je Figur codiert wurde, zwei Subkategorien mit jeweils zwei bzw.
drei Codes. Die Kategorie sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der
Charaktere, welche ebenfalls je Zeichentrickfigur erhoben wurde, enthielt drei unter-
schiedliche Messungen zu den K&rperproportionen und eine Zahlung der fragmentierten

Korperteile. Die Zielgruppe sowie die quantitative Verteilung der weiblich und minn-

3% Die in diesem Zitat genannte Definition eines Protagonisten galt selbstverstindlich fiir alle Protagonist:innen der
Filmauswahl.
3 Dies galt entsprechend auch fiir alle Antagonist:innen, unabhéngig ihres Geschlechts.
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lich gelesenen sowie der nicht-binédr zu lesenden Charaktere und Mitarbeiter:innen des
Films wurden fiir den gesamten Film erhoben.

Das Vorgehen in der Erstellung der Kategorien des Codebuchs wurde bereits im vorhe-
rigen Kapitel 5.2 zu Vorgehen und Zielsetzung présentiert. An dieser Stelle wird des-
halb auf die bereits dort getitigte Vorstellung verwiesen.

Die verwendeten Kategorien werden im Verlauf dieses Unterkapitels 5.3 vorgestellt.
Falls eine Kategorie in Anlehnung an eine bereits vorliegende Studie erstellt oder die
Kategorie einer anderen Studie ibernommen wurde, wird dies jeweils benannt und die
Entscheidung begriindet. Die Vorlage des entstandenen Codebuchs ist in Anhang A zur
Ansicht eingefiigt.

5.3.1 Auf der Leinwand: zum Charakterblick

Um die 13 ausgewéhlten Filme auf den mdnnlichen Blick von Mulvey hin zu iiberprii-
fen, musste die von ihr vorgeschlagene Blickstruktur entsprechend empirisch darstellbar
gemacht werden. Dafiir wurden die Ausfithrungen Mulveys zu den Charakteren auf der
Leinwand beriicksichtigt und entsprechend operationalisiert. Die so entstandenen Kate-
gorien, welche auf alle primdren und sekundédren Figuren angewandt wurden, werden
im Einzelnen nun vorgestellt und ihre Codes definiert. Es wird dabei zundchst auf die

Prisenz und im Anschluss auf die Darstellungsform der Charaktere eingegangen.

5.3.1.1 Zur Kategorie ,quantitative Reprasentation der Charaktere*

Im Rahmen der in diesem Bericht vorgestellten Studie sollte u. a. inhaltsanalytisch tiber-
priift werden, ob es einen signifikanten Unterschied in der Anzahl der weiblich und
mannlich gelesenen Personen auf der Leinwand gab. Diese Zéhlung der geschlechtli-
chen Verteilung beinhaltete auch die tertidren Charaktere.

Dafiir wurden alle Figuren in den Sichtungen der Filme nach ihrer Quantitdt, ihrer Cha-
rakterart und ihres Geschlechts erfasst. Dabei wurde sich wie bereits erldutert auf ein bi-
ndres Geschlechterverhéltnis gestiitzt und die in Kapitel 5.2 erlduterten Regeln, wann ei-
ne Figur zu welchem Geschlecht und welcher Charakterart gelesen wurde, verwendet.
Die priméren und sekundiren Figuren wurden dabei jeweils mit Namen notiert, die terti-

aren Figuren wurden lediglich ihres quantitativen Umfangs entsprechend notiert.
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5.3.1.2 Zur Kategorie ,sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der
Charaktere*

Die Kategorie sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der Charaktere
der vorgestellten Studie wurde in Anlehnung an die Forschung von Fleischmann zu den
Frauenbildern im Mainstreamfilm (2016) erstellt. Fleischmann entwickelte ihre Katego-
rien aufgrund ihres zu analysierenden Materials dabei fiir Filme mit realen Schauspie-
ler:innen. Aufgrund der Tatsache, dass es sich bei dem ausgewéhlten Material in der in
diesem Bericht prisentierten Studie um Kinderzeichentrickfilme handelte, musste die
Kategorie von Fleischmann modifiziert werden. Die im Codebuch von Fleischmann ent-
haltenen Sexualhandlungen als Charakterisierung fiir den Grad der Sexualisierung
(vgl. Fleischmann 2016: Anhang C), wurden entfernt, da der Vollzug dieser sowie An-
spielungen auf diese in Kinderfilmen mit Freiwilliger Selbstkontrolle der Filmwirt-
schaft (im Folgenden FSK* genannt) 0 bis 6 Jahre nicht zu finden sein werden. Der
Punkt Bekleidung aus dem Codebuch von Fleischmann (vgl. ebd.) war bei einem quan-
titativen Vorgehen nicht umsetzbar — aufler es wiirde auf die prozentuale Balance zwi-
schen Kleidung und Haut eingegangen. Dies erwies sich nach der ersten Sichtung des
Materials als nicht umsetzbar, da es zu ungenau war, um verldssliche Ergebnisse zu er-
halten.

Da die Sexualhandlungen und die Bekleidung aus Fleischmanns Kategorie zur Sexua-
lisierung entfernt wurden, musste eine Alternative zur Bestimmung des Grads der Sexu-
alisierung gefunden werden, welche dem Material entsprechend nutzbar war. Die Wahl
fiel dabei auf die Vermessung der Korperproportionen, welche sich besonders im Um-
gang mit Zeichentrickfilmen als brauchbar erwiesen hat (z. B. in den Studien von G6tz
(2013)). Der Aspekt der korperlichen Beschaffenheit wurde deshalb so gewéhlt, weil es
keine gestalterischen Grenzen gibt, wenn nur artifizierte Charaktere in einem Film ent-
halten sind (vgl. Miihlen Achs/Schorb 2003, 29). Man kann demnach frei von Konventi-
onen und der begrenzten Wandelbarkeit der Korperproportionen von menschlichen
Schauspieler:innen agieren (vgl. ebd.). Jedoch zeigte u. a. die international angelegte
Studie zur Sexualisierung von Zeichentrickcharakteren von Gotz (2013), dass es im
Kinderfernsehen anders aussieht und fast ausschlielich deutlich sexualisierte Personen
enthalten sind (vgl. Gtz 2013: 72). Das Vorgehen dieser Studie von G6tz sollte von der

Autorin auf Kinderfilme von Disney angewandt werden, um herauszufinden, ob auch

40 FSK gibt es seit dem 18.04.1949 (vgl. PoBmann/Linz 0. J.: 0. S.).
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ein international agierender Filmkonzern ebenfalls diese sexualisierten Filmfiguren ver-
wendete.

In der soeben angesprochenen Studie von Gotz, griff sie auf das Waist-to-Hip-Ratio von
Singh (1993) zuriick, welches im Verlauf dieses Kapitels noch detailliert vorgestellt
wird. Fiir die Entwicklung des Ratios zeigte Singh Anfang der 1990er Jahre US-Ameri-
kanern zundchst Cartoonbilder und im spdteren Verlauf auch Fotos von denselben,
weiblichen Personen, wobei diese mit unterschiedlichem Gewicht und WHR dargestellt
waren (vgl. ebd.: 65). Diese sollten sie u. a nach Attraktivitit und Gesundheit bewerten
(vgl. ebd.). Das, was die Teilnehmer dieser Studie als attraktiv erachteten, war ein relia-
bles Zeichen fiir ,,Jugendlichkeit, Gesundheit, Fruchtbarkeit oder den weiblichen Paa-
rungswert* (ebd.).

Singh argumentiert dabei auf Grundlage der Theorie der ,,human mate selection* (Singh
1993: 293), nach der sich méannliche und weibliche Personen Partner aussuchen, die ih-
nen ,,reproductive success* (ebd.) bringen. Dabei gibt es geschlechtliche Unterschiede
darin, wie dieser Erfolg gemessen wird: Laut dieser evolutiondren Theorie suchen sich
weibliche Personen einen Partner mit hohem Status und Macht, um ihre Kinder zu ver-
sorgen (vgl. ebd.). Ménnliche hingegen suchen eine Partnerin, die fruchtbar ist und die
charakterlichen Eigenschaften einer guten Mutter mitbringt (vgl. ebd.). Da diese beiden
Eigenschaften nicht sichtbar sind, wird unbewusst auf die Annahme zuriickgegriffen,
dass physisch attraktive, weibliche Personen auch einen hohen reproduktiven Erfolg ha-
ben (vgl. ebd.). Das duBerliche Erscheinungsbild wird dabei mit den inneren Eigen-
schaften in Verbindung gebracht. Da eine bestimmte Fettverteilung als gesund und for-
derlich fiir eine Schwangerschaft und das Aufziehen von Kindern gesehen wird — und
somit in Singhs Argumentation als attraktiv gilt (vgl. ebd.: 294) — wird die entsprechen-
de Korperproportion bestimmt.

Der Hintergrund des Ansatzes von Singh ist in einigen Punkten problematisch, denn er
beruft sich auf die Annahme, dass es eine natiirliche und evolutiondre Bipolaritit der
Geschlechter gibt (vgl. Gtz 2013: 65). Damit werden implizit Hierarchien als erblich
bedingt und von der Evolution herbeigefiihrt gerechtfertigt (vgl. ebd.). Somit werden
weibliche und ménnliche Personen auf ihre leiblichen Merkmale reduziert und vom
Wunsch nach Reproduktion gesteuert (vgl. ebd.). Auch G6tz wies in ihrer Studie (2013)
auf die Problematik des Gesamtansatzes von Singh hin, jedoch ist solch ein Vermes-
sungsansatz eine verldssliche Methode fiir das Vermessen von Korperproportionen (vgl.

ebd.: 66), sodass sich dieser Messansatz in Studien etabliert hat, obwohl der Gesamtan-
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satz abzulehnen ist. Aufgrund dessen ist diese Messmethode des Waist-to-Hip-Ratio ein
gutes Mittel zur Ermittlung von Korperproportionen und wurde auch fiir die in diesem
Bericht vorgestellte Studie verwendet.

Dabei werden fiir das so genannte ,,Waist-to-Hip-Ratio (WHR)“ (Singh 1993: 294, Her-
vorhebungen LR) sowohl Taillen- als auch Hiiftbreite vermessen und somit eine Propor-
tion der Fettverteilung berechnet. Ergdnzt wurde das WHR in der vorliegenden Studie
um das Waist-to-Shoulder-Ratio (WSR), weil sich so die fiir mdnnlichen Charaktere als
attraktiv geltenden breiten Schultern und schmale Taille messbar machen lassen (vgl.
Go6tz 2013: 73). Dadurch lie8 sich auch das stereotypische, ménnliche Schonheitsideal

in die Analyse mitaufnehmen.

In ihrer bereits fiirs WHR angesprochenen Studie (2013) verwendete Gtz aulerdem das
Verhiltnis von Ober- zu Unterkdrper, dass so genannte Upper-Body/Lower-Body (kurz
UB/LB), welches Korperverhéltnisse wie die Beinldnge in den Fokus nimmt (vgl. Linke
et al. 2017: 14). So zeigt sich, ob es sich um {iberdurchschnittlich lange Beine in Relati-
on zum Oberkdrper handelt, welche vor allem bei weiblichen Charakteren zu finden wa-
ren (vgl. Gotz 2013: 70). Da Gotz fiir ménnlich Personen keinen Normalbereich defi-
nierte, wurde dieser Normalbereich als einziger in der in diesem Bericht vorgestellten
Studie nicht aus der Studie von G6tz ibernommen. Jedoch war fiir die Vergleichbarkeit
der gefundenen Ergebnisse und deren Interpretation ein Normalbereich fiir beide Ge-
schlechter notwendig. So wurde dieser selbst definiert — in Anlehnung an eine Studie
des Psychologen Piotr Sorokowski. In der Studie aus dem Jahr 2008 fanden Sorokowski
et al. heraus, dass minnliche Personen mit durchschnittlichen bis ldngeren Beinen at-
traktiver waren, als solche mit sehr kurzen oder sehr langen Beinen (vgl. Sorokowski
2011: 137-138). Jedoch stellten sie auch die Tendenz fest, dass die ménnlichen Perso-
nen mit zu langen Beinen attraktiver als die mit zu kurzen empfunden wurden (vgl.
ebd.).

In einer Neuauflage dieser Studie (2011) wurden von Sorokowski et al. dann Bilder ver-
wendet, in welchen das Verhéltnis von Ober- und Unterkorper des Originals (0,51) je-
weils um 5 % verldngert sowie verkiirzt wurde (vgl. ebd.: 135). So entstand ein Bereich,

in dem von einer normalen Beinlédnge ausgegangen werden konnte (vgl. ebd.).

Um die soeben angesprochenen Verhéltnisse der Kérper messbar zu machen, musste auf

eine einheitliche Regel, wo Waist, Hip und Shoulder sowie Upper- und Lower-Body am
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menschlichen Korper zu finden waren, zuriickgegriffen werden. Es wurde sich dafiir an
den Definitionen der Originalstudie von Singh (1993) orientiert: Der Begriff Taille
meinte damit den schmalsten Teil des Oberkorpers zwischen den Rippen und dem Be-
ckenkamm (vgl. Singh 1993: 294) — also zwischen Brust und Hiifte. Die Hiifte war
demnach der hervortretende Teil des GesédBes (vgl. ebd.). Die Schultern lagen zwischen
Hals und Brust und dort war der Ubergang zwischen Oberkdrper und Armen lokalisiert
(vgl. ebd.). In Anlehnung an G6tz (2013) wurde der Oberkorper von Schulter- bis Tail-
lenlinie sowie der Unterkorper von Taillen- bis Knochellinie festgelegt (vgl. Gotz
2013: 67). Der Knochel war dementsprechend dort zu finden, wo Full und Bein ineinan-
der iibergehen (vgl. ebd.).

Fiir diese Vermessung wurden jeweils der linke und rechte, duBerste Punkt der soeben
lokalisierten Areale des menschlichen Korpers markiert und die Strecke in cm zwischen
beiden Punkten gemessen. Danach wurde das Verhiltnis zwischen den Werten von Tail-
le und Hiifte sowie Taille und Schulter berechnet, indem jeweils der Wert der Taille
durch den Wert der Hiifte bzw. den der Schultern geteilt wurde. Lagen diese Messwerte
nicht im Normalbereich, konnte von einer sexualisierten Darstellung gesprochen wer-
den. Bis zur Pubertit haben Kinder aller Geschlechter einen Wert von 1,0 (vgl. Gotz
2013: 70). Das heif3t, ihre Hiifte und Taille sind also annéhernd gleich breit. Erst ab der
Pubertit entwickeln sich die Korperproportionen von méannlichen und weiblichen Perso-
nen unterschiedlich: Bei weiblichen sammelt sich mehr Fett an der Hiifte und somit ist
ihre Beckenvariable signifikant niedriger als die von midnnlichen Personen (vgl. Singh
1993: 294). In Anlehnung an die G6tz Studie wurde in der vorliegenden Studie der Nor-
malbereich deshalb wie folgt gewéhlt: Bei den weiblichen Charakteren wurde von einer
sexualisierten Darstellung ausgegangen, wenn die Relation von Taillen- und Hiiftbreite
sowie die Relation von Taille und Schulter unter 0,69 lagen (vgl. Herche/Gétz o. J.: o.
S.). Der von Singh gewihlte Unterwert bei weiblichen Personen von 0,67 ist selten in
der Realitit erreichbar (vgl. Gotz 2014: 92) und deshalb wurde von G6tz der Unterwert

t*!. Dieser normale Bereich lag also zwischen 0,69

des Normalbereichs bei 0,69 gewihl
und 0,8 fiir beide Korperproportionen (vgl. ebd.). Eine Darstellung unter dem Normal-
bereich zeigte sich optisch in einer iibertriebenen Sanduhr-Form des Kdérpers, welche ei-

ne sehr schmale Taille in Relation zu Schultern und Hiifte beinhaltete (vgl. ebd.). Bei ei-

41 Je nachdem, welcher Artikel iiber diese Studie von Gétz als Quelle gew#hlt wird, gibt sie unterschiedliche Unter-
grenzen an — mal 0,67 und mal 0,69. Da sie jedoch in allen Verdffentlichungen davon spricht, dass ein gesunder
weiblicher Korper ein WHR von nicht unter 0,69 erreicht (vgl. G6tz 2013: o. S.), wurde dieser Wert als Unter-
grenze fur die vorliegende Forschung gewéhlt.
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nem WHR-Verhiltnis von z. B. 0,3 wiirde nicht genug Platz fiir eine Wirbelsdule vor-
handen sein (vgl. Gotz 2013: 69). Einen Messwert von 0,7 kann bei dem als ,,,Idealma-
Be* verkauften 90-60-90« (Gotz 2018: 77) gefunden werden. Um dieses Verhiltnis deut-
licher zu machen, sind Abbildungen (von der Autorin angefertigte Umriss-Zeichnungen
von einigen weiblich und ménnlich gelesenen Figuren der Kompilation) eingefiigt. Das

WHR der Figuren ist ebenfalls auf den Zeichnungen vermerkt.

Abbildung 2: Beispielzeichnungen der weiblich gelesenen Personen

Bei méinnlichen Figuren der 13 Filme lag eine sexualisierte Darstellung dann vor, wenn
das Waist-to-Hip-Ratio unter 0,85 und das Waist-to-Shoulder-Ratio unter 0,7 lag (vgl.
Gotz 2013: 73). Optisch duBlerte sich eine sexualisierte Darstellung eines Mannes in ei-
ner iibertrieben dreieckigen Form des Oberkorpers, welcher ein sehr breites Kreuz und
eine sehr schmale Hiifte beinhalteten (vgl. ebd.). Der normale Bereich lag demnach zwi-
schen 0,85 und 0,9 fiir die Becken- und zwischen 0,7 und 0,85 fiir die Schultervariable
(vgl. ebd.). Auf den Freihand-Zeichnungen der Autorin sind ebenfalls entsprechend un-

terschiedliche WSR dargestellt.

Abbildung 3: Beispielzeichnungen der miinnlich gelesenen Personen
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Die durch die Messung entstandenen Linien bei der Schulter und der Taille wurden
dann fiir die Messungen des UB/LB verwendet. Es wurde fiir den Oberkorper dabei die
Strecke zwischen Schulter- und Taillenlinie vermessen. Fiir den Unterkorper wurde eine
Linie auf Hohe der Kndchel eingefiigt und die Strecke von dieser Linie zur Taillenlinie
in cm gemessen. Der Normalbereich lag dabei wie bei der Studie von Gétz fiir weibli-
che Personen bei 0,32 bis 0,42 (vgl. Herche/Go6tz o. J.: 0. S.). Der Bereich fiir miannliche
Personen lag wie bei der Studie von Sorokowski (2011) zwischen 0,48 und 0,54 (vgl.
Sorokowski 2011: 135).

Da es sich bei diesen Vermessungsansdtzen um fiir menschliche Korper entwickelte
Verfahren handelt, musste vorab festgelegt werden, welche Figuren vermessen werden
konnten und welche nicht. Diese Regeln werden jetzt der Vollstdndigkeit halber und zur
Nachvollziehbarkeit der gefundenen Ergebnisse aus Kapitel 6 ebenfalls beschrieben.
Weil es sich bei den soeben vorgestellten Verhéltnissen um menschliche Korperpropor-
tionen handelte, wurden selbstverstindlich nur Menschen und menschenidhnliche Perso-
nen vermessen. Fiir einige Figuren wie z. B. Meermenschen konnten das UB/LB nicht
vermessen werden, da ihr Unterkdrper aus Flossen und nicht aus Beinen besteht und
nicht bekannt war, welches Verhéltnis von Ober- und Unterkorper bei halb-Mensch-
halb-Fisch-Personen normal wire. So wurde bei diesen Figuren von einer UB/LB-Ver-
messung abgesehen, auch wenn diese beim WHR und WSR vermessen werden konnten.
Auch konnten bei der vertikalen Kérperproportion Charaktere nicht vermessen werden,
deren Korper nicht vollstdndig (inklusive Fiile) zu sehen waren. Bei bodenlanger Klei-
dung wie Kleidern oder Rocken, durch welche die Fiile oder Knochel nicht immer di-
rekt sichtbar waren, musste eine Entscheidung getroffen werden, wo die Knochel der Fi-

gur zu finden wiren oder ob diese Figur nicht vermessen wurde.

Da tertidre Charaktere generell eine geringe Relevanz im Film besitzen und diese aul3er-
dem (wie sich bei der Erstsichtung des Materials herausstellte) so gut wie nie vollstin-
dig und/oder in vermessbaren Posen dargestellt wurden, konnten nur die primiren und
sekundiren Zeichentrickfiguren vermessen werden.

Fir die Vermessung wurden dabei von diesen Zeichentrickcharakteren jeweils drei
Screenshots angefertigt. Dabei war darauf zu achten, diese moglichst auf Augenhohe zu
machen und dass die Figuren frontal zu Kamera stehen, damit eine Vergleichbarkeit

moglich war (vgl. Gotz 2013: 66). Weite oder lange Kleidung sowie ,,Puffarmel* (ebd.)
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o. 4. erschwerten die genauen Abmessungen, da sie nicht enganliegend waren und somit
eine etwaige Fehlmessung begiinstigten (vgl. ebd.).

Einige Filme wurden noch per Hand gezeichnet und diese Zeichnungen (durch Stop-
Motion-Technik (vgl. Kuhn/Westwell 2020: 465)) zu bewegten Figuren animiert. Da
bei dieser Arbeitsweise kleine Abweichungen in den Korperproportionen eher moglich
waren, als wenn diese im Computer programmiert und in Bewegung gesetzt wurden,
war auch hier eine gewisse Fehlerquote moglich.

Um das Ergebnis durch solche etwaigen Messfehler nicht signifikant zu beeinflussen,
wurden von jedem Charakter drei Screenshots aus unterschiedlichen Szenen angefertigt,
um zu einem validen Ergebnis zu gelangen. Wenn in zwei dieser drei Screenshots eine
Figur z. B. unter dem Normalbereich dargestellt wurde, wurde von einer sexualisierten
Darstellung dieser Figur ausgegangen. In nur einem der drei Screenshots wurde entspre-
chend keine Sexualisierung der Figur notiert. Es mussten also zwei der drei Messungen

ein dhnliches Ergebnis anzeigen, damit dieses als valide gelten konnte.

Neben diesem soeben erlduterten Vermessen der Korperproportionen zur Einschitzung
des Grades der Sexualisierung bestand ein weiterer Aspekt in dem von Mulvey (1975)
erwahnten Fokus auf Korperteile und die Fragmentierung des Korpers durch GroBauf-
nahmen (vgl. Mulvey 2003: 402). Dies wurde in dem Codebuch fiir die vorliegende Ar-
beit ergénzt, da der Aspekt in Fleischmanns Codebuch fehlte. Es wurde dafiir vorab ei-
ne Liste von simtlichen Korperteilen erstellt und gezéhlt, wie oft bei jedem priméren
und sekunddren Charakter nur eines dieser Korperteile zu sehen war. Ein Korperteil
wurde nur dann gezédhlt, wenn nur dieses zu sehen war (z. B., wenn nur eine Hand im
Bild zu sehen war).

Da jedoch nicht nur der Grad der Sexualisierung aufgrund der Theorie des male gaze in-
teressant erschien, sondern auch der Grad der Aktivitit der Figuren, wurde dieser eben-
falls codiert. Die entsprechenden Inhalte sowie Regeln fiir diese Kategorie werden im

nachfolgenden Unterkapitel erldutert.

5.3.1.3 Zur Kategorie ‘aktive Darstellung der Charaktere*

Im vorliegenden Codebuch wurde die Kategorie aktive Darstellung der Charaktere
weder als korperliche Aktivitdt noch als Redeanteil innerhalb der Filmhandlung begrif-

fen, sondern sie beschrieb, wie stark die Person aktiv auf das Geschehen Einfluss nahm.
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In Anlehnung an Fleischmanns Codebuch (vgl. Fleischmann 2016: Anhang C) wurde
auch in der hier vorgestellten Studie die Kategorie durch die beiden Subkategorien
Handlungsrelevanz und Hintergrundgeschichte charakterisiert. Beide werden nun zu-
nichst erldutert.

Fleischmann wihlte den Begriff der Handlungsrelevanz, da weibliche Rollen immer
noch wichtige Funktionen im Mainstreamfilm erfiillten, ohne dass ihr Charakter tatsich-
lich Einfluss auf die Handlung hatte (vgl. ebd.: 137). Deshalb definierte Fleischmann,
dass eine Handlungsrelevanz vorlag, wenn die Filmfigur im Mittelpunkt der Geschich-
te stand (vgl. ebd.: Anhang C). Dafiir musste die Geschichte maf3geblich von dieser Per-
son beeinflusst werden und sie musste die Handlung vorantreiben (vgl. ebd.) — ohne die-
se Figur wire die Handlung also eine vollkommen andere. Dabei gab es im Vergleich
zu Fleischmanns Studie fiir die in diesem Forschungsbericht vorgestellte Studie weniger
Codes — ndmlich die Codes handlungsrelevant (Code drei), teilweise handlungsrele-
vant (Code zwei) und nicht handlungsrelevant (Code eins). Handlungsrelevant waren
die Figuren, die fiir die gesamte Handlung von Wichtigkeit waren; der Begriff teilweise
handlungsrelevant wurde dann verwendet, wenn der Charakter nur an einem Teil der
Handlung beteiligt war (vgl. ebd.) — also nur fiir einen Teilstrang der Handlung relevant
war. Nicht handlungsrelevant waren die Charaktere, die keinen Einfluss auf die Hand-
lung hatten (vgl. ebd.).

Den Begriff der Hintergrundgeschichte wiéhlte Fleischmann, da die geringe Darstel-
lung der weiblichen Figuren dafiir sorgte, dass kein Identifikationspotential generiert
und sie in den Film integriert wurden, um Informationen iiber den Helden zu vermitteln
(vgl. ebd.: 138). Eine Hintergrundgeschichte lag also dann vor, wenn die eigene Ge-
schichte des Charakters bekannt war (vgl. ebd.: Anhang C). Das bedeutet, es war etwas
tiber das Leben der Person vor Einsetzen der Filmhandlung bekannt, z. B. woher sie
kommt oder was sie bisher (vor dem Einsetzen der Handlung) gemacht hat. Dabei gab
es erneut einen Unterschied zum Codebuch von Fleischmann, den in dieser vorgestell-
ten Studie gab es die Codes Background bekannt (Code zwei) und Background nicht
bekannt (Code eins).

Nachdem die Codes und die Definition der fiir die Kategorie relevanten Begriffe vorge-
nommen wurden, wird nun begriindet, warum die angesprochenen Anpassungen im
Vergleich zu Fleischmanns Codebuch, auf die bereits verwiesen wurden, vorgenommen

wurden.
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Fleischmann wihlte in ihrer Studie deutlich mehr Codes (jeweils fiinf pro Kategorie).
Sie unterschied die Codes vollige Passivitit, geringe Aktivitiit, mittlere Aktivitiit, er-
hohte Aktivitit und dominiert die Filmhandlung (vgl. ebd.). Diese hielten jedoch
dem Pre-Test des Codebuchs fiir die vorliegende Studie nicht stand. Denn die Unter-
scheidung zwischen geringe Aktivitit, mittlere Aktivitit und erhohte Aktivitit war
zu uneindeutig. Deshalb wurde die Anzahl der Auspridgungen vermindert, um die Zu-
ordnung zu erleichtern.

AuBerdem wurde die Kategorie gesplittet, denn Fleischmann verwendete Handlungsre-
levanz und Hintergrundaktivitit in einer Kategorie. Dabei lieB sie jedoch offen, ob ei-
ne Auspragung nur dann gewéhlt wurde, wenn beide Punkte zutrafen und wie dann vor-
gegangen wurde, wenn nur einer der beiden Punkte zutraf. Deshalb wurden fiir die vor-
liegende Forschungsarbeit zwei Unterkategorien daraus gebildet, welche einzeln ausge-
wertet und spéter zusammengefiigt wurden.

Die in ihren Kategorien enthaltenen Rollenbilder (vgl. ebd.) erschienen der Forscherin
dieser Studie nicht vollstdndig und nicht eindeutig zuordbar. Es wurde nicht ersichtlich,
wie die Rollen definiert waren bzw. wann eine Rolle zutraf und wann nicht. Ob eine Fi-
gur beispielsweise ein Dreamgirl (vgl. ebd.) war oder nicht, war nicht eindeutig genug.
Deshalb wurde auf die Verwendung dieser Rollenbilder verzichtet.

Aufgrund des soeben erlduterten Griinde, wurde sich fiir die oben genannten Anpassun-

gen entschieden.

Dartiber hinaus musste noch vor der eigentlichen Codierung festgelegt werden, welche
Kombination von Codes auf eine aktive oder passive Darstellung hinwies. Dies geschah
ebenfalls in Anlehnung an Fleischmann.

Damit ein Zeichentrickcharakter als aktiv oder passiv codiert werden konnte, mussten
Hintergrundgeschichte und Handlungsrelevanz entsprechend ausgeprégt sein; d. h. eine
aktive Filmfigur musste eine Hintergrundgeschichte besitzen (Code zwei) und hand-
lungsrelevant sein (Code drei); eine passive entsprechend keine Hintergrundgeschichte
besitzen (Code eins) und nicht handlungsrelevant sein (Code eins). Alle Auspragungs-
kombinationen, die dazwischen lagen, galten als neutrale Charaktere — sie waren also

weder aktiv noch passiv.

Nachdem nun alle Kategorien fiir den Blick der Charaktere vorgestellt wurden, wird im

folgenden Unterkapitel mit dem Blick der Mitarbeiter:innen fortgefahren.
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5.3.2 Hinter der Leinwand: zum Kamerablick (insbesondere in den Be-
reichen Regie und Drehbuch sowie in Fiithrungspositionen)

In Anlehnung an die Theorie des male gaze von Mulvey (1975) wurde die quantitative
Reprisentation der Mitarbeiter:innen nach Geschlecht bestimmt, um herauszufinden, ob
es eine madnnliche Dominanz hinter der Leinwand gab. So lieB sich schlussfolgern, ob
insofern der mdnnliche Blicke in diesem Fall zutraf oder nicht. Dazu wurden die Mitar-
beiter:innen je Geschlecht im Abspann der Filme gezdhlt. Dabei wurde ebenfalls co-
diert, ob sie aus den Bereichen Drehbuch oder Regie stammten und ob sie eine Fiih-
rungsposition innehatten. Die Leiter:innen von Abteilungen oder Teams waren im Ab-
spann entsprechend durch z. B. eine andere Schriftgrof8e hervorgehoben.

Um entscheiden zu konnen, wann ein:e Mitarbeiter:in als Fiihrungskraft galt, musste
dieser Begriff zunédchst definiert werden. Fiir die vorliegende Forschung wurde der Be-
griff Fiihrungskraft nach Rainer Stroebe (2002) verwendet. Ihm zufolge ist ein:e Mit-
arbeiter:in eine Fiihrungskraft, wenn die Person Entscheidungsbefugnisse iiber Personal-
fragen und Sachangelegenheiten besitzt — also anderen Personen Arbeitsanweisungen
gibt und Entscheidungen trifft, die das Arbeitsziel beeinflussen (vgl. Stroebe 2002:
18ff.). Eine Fiihrungskraft leitet also z. B. eine Abteilung oder ein Team.

Mit den so codierten Anzahlen an Mitarbeiter:innen sollte im nédchsten Schritt dann
iiberpriift werden, wie sich die gefundene Geschlechterverteilung beim Film auf die
Darstellungsweise und Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere auswirkten. Dazu
wurden verschiedene Korrelationsanalysen durchgefiihrt. So lie3 sich feststellen, ob ein
Anstieg in der Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen insgesamt sowie in ei-
nem bestimmten Bereich in einem kausalen Zusammenhang mit der Anzahl der weib-
lich gelesenen Charaktere sowie deren Darstellungsweise stand. Sollte es in einem Be-
reich so wenig weiblich gelesene Mitarbeiterinnen geben, dass keine Berechnungen
durchgefiihrt werden konnten, wiirde stattdessen berechnet werden, wie der Einfluss der
minnlich gelesenen Mitarbeiter auf die Anzahl und Korperproportionen der weiblich
gelesenen Charaktere aussah.

Um diese Korrelationsanalysen durchfiihren zu konnen, musste zundchst geklart wer-
den, ob die Voraussetzungen dafiir gegeben sind. Es wird dafiir die Normalverteilung
tiberpriift, um zu entscheiden, ob parametrische oder nichtparametrische Tests verwen-

det werden (vgl. DATAtab Team 2023: o. S.). Dafiir wird mit dem Kolmogorov-Smir-
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nov-Test bestimmt, ob bei den Daten eine Normalverteilung vorliegt (vgl. ebd.). Wenn
der so bestimmte Wert p nicht unter 0,05 liegt, kann eine Normalverteilung angenom-
men werden (vgl. ebd.). Zur Kontrolle dient ein Quantil-Quantil-Plot, in dem alle Daten
eingetragen werden; bei einer perfekten Normalverteilung wiirden die Daten dann auf
der mittleren Linie liegen (vgl. ebd.). Als Beispiel ist ein QOP in Abbildung 4 zu fin-
den, fiir welches von der Autorin willkiirlich ausgewéhlte Zahlen verwendet wurden.
Dabei liegen alle Werte innerhalb der beiden dufleren Linien, welche das 95 % Konfi-
denzintervall darstellen. Wenn alle Daten innerhalb dieses Intervalls liegen, ist dies ein

starkes Indiz dafiir, dass es sich um eine Normalverteilung handelt (vgl. ebd.).

Stichprobenguantile

Theoretische Quantile

Abbildung 4: Beispiel Quantil-Quantil-Plot*

Im nichsten Schritt kann dann die eigentliche Korrelationsanalyse durchgefiihrt werden.

Wenn die Variablen normalverteilt sind, kann eine Analyse nach Pearson durchgefiihrt

werden (vgl. Krickhahn 2019: 131). Die Formel dazu sieht wie folgt aus*:
= Sxv/SxSy

r: Korrelationskoeffizient

Syy: Kovarianz der Variablen x und Y
S«: Standardabweichung der Variable x
Sy: Standardabweichung der Variable y

42 Die Abbildungen der Q-Q-Plots sind mit dem Auswertungstool DATAtab erstellt worden.
4 Die Formeln im Folgenden werden der Form halber dargestellt und erliutert. Berechnet wurden diese Werte je-
doch nicht manuell, sondern mit einem statistischen Berechnungstool (DATAtab).
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Wenn das Ergebnis der Berechnung unter 0,1 liegt, gibt es keinen Zusammenhang zwi-
schen den beiden Variablen (vgl. Kuckartz et al. 2013: 213). Bei 0,1 bis 0,3 liegt ein ge-
ringer Zusammenhang vor und bei 0,3 bis 0,5 ein mittlerer (vgl. ebd.). Uber 0,5 wird
von einem hohen und zwischen 0,7 und 1 sogar von einem sehr hohen Zusammenhang
gesprochen (vgl. ebd.). Das heift, je hoher das Ergebnis, desto stirker ist der Zusam-
menhang zwischen den beiden Variablen. Wichtig ist dabei zu bedenken: Die Aussage,
die aufgrund dieser Berechnungen iiber den Zusammenhang zwischen zwei Variablen

getroffen werden kann, bezieht sich auf einen linearen Zusammenhang.

Um diese Korrelation zu berechnen, muss (mit Blick auf die oben genannte Formel)
vorab die Kovarianz (s,,) sowie die Standardabweichung (s) bestimmt werden (vgl.
Krickhahn 2019: 131).

Die Kovarianz, welche den ,linearen Zusammenhang zwischen zwei metrisch gemesse-
nen Merkmalen in einer einzigen Zahl zum Ausdruck® (ebd.: 128) bringt, wird durch

folgende Formel berechnet (vgl. ebd.: 129):

Sy= /Y (xi-X) (yiry)

sxy= Kovarianz zwischen den Variablen x und y
xi= Messwerte der Variablen x

x= arithmetisches Mittel der Variable x

yi= Messwerte der Variablen y

y= arithmetisches Mittel der Variable y

n= Gesamtanzahl

Die Standardabweichung, also die ,,durchschnittliche Abweichung um das arithmetische

Mittel” (vgl. ebd.: 269) ldsst sich mit folgender Formel bestimmen:
s= VA Y (xi-X)?
Das heif3t, es wird die Quadratwurzel aus der Varianz (,,s>= Yn Y (x;-X)* (ebd.: 93)) be-

rechnet (vgl. ebd.: 97). Die Varianz driickt die ,,durchschnittliche Abweichung der em-
pirischen Werte von ihrem Durchschnitt* (ebd.: 93) aus.
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Sollte der Kolmogorov-Smirnov-Test jedoch keine Normalverteilung anzeigen, wird ei-
ne Rangkorrelation nach Spearman durchgefiihrt (vgl. DATAtab Team 2023: o. S.).

Diese wird durch folgenden Formel ermittelt:

r=1-(6xY (R-R*)%) /[nx 02 - ].

r= Rangkorrelationskoeffizient Rho

Ri= Rang des i-ten Falles fiir die erste Variable

R’= Rang des i-ten Falles fiir die zweite Variable

n= Gesamtanzahl der Beobachtungen

(vgl. Krickhahn 2019: 123)

Es gelten hier die gleichen Einteilungen der Effektstirke wie bei der Pearson-Korrelati-

on.

Dieses Kapitel verfolgte den Nutzen, die empirische Grundlage zu schaffen, um die ge-
fundenen Geschlechterstereotype in der Disney Princess Kompilation nachvollziehbar
zu machen. In Anlehnung an Mulveys Theorie des male gaze (1975) wurden zwei der
drei Blicke (Charaktere und Mitarbeiter:innen)* operationalisiert, um im Anschluss die

13 ausgewdhlten Disney-Prinzessinnenfilme codieren zu konnen.

4 Wie bereits erliutert, konnte der Blick der Zuschauer:innen nicht empirisch erhoben werden, da dieser aufgrund
der besonderen Situation der Corona Pandemie nicht adidquat hitte beriicksichtigt werden kdnnen. Stattdessen
wurde auf bereits durchgefiihrte Studien verwiesen, die Grund zur Annahme geben, dass Geschlechterstereotype
und dabei besonders die Stereotype bzgl. der Korper der weiblich und ménnlich gelesenen Personen einen nicht
unerheblichen negativen Einfluss auf die (junge) Zielgruppe haben kénnen.
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6. Gefundene Geschlechterstereotype in den Disney
Princess-Filmen: zu den Ergebnissen

Die Filme der Kompilation Disney Princess wurden in der in diesem Bericht vorgestell-
ten Forschung mit einem Fokus auf die quantitative Prasenz und geschlechtliche Vertei-
lung der Charaktere und Mitarbeiter:innen sowie auf die Aktivitdt und die physische
Darstellung der Korper der Zeichentrickfiguren analysiert. Zur quantitativen Représen-
tation der Charaktere gehorte ebenfalls, dass diese nach Charakterart (primér, sekundar,
tertidar) sowie ihrer Funktion im Film (Protagonist:in, Antagonist:in) codiert wurden.
Entsprechend wurden die Mitarbeiter:innen neben ihrer geschlechtlichen Verteilung
ebenfalls nach ihrem Arbeitsbereich (Regie und Drehbuch) sowie dem Grad ihrer Ver-
antwortung (Fiihrungskraft) erhoben.

Entsprechend wurde fiir die Darstellungsweise der Charaktere von der passiven, sexuali-
sierten, weiblich gelesenen Person und der aktiven, nicht sexualisierten, mannlich gele-
senen Person in Anlehnung an Mulvey ausgegangen.

Dabei wurde der Grad der Aktivitdt in Anlehnung an Fleischmann (2016) als ein Zu-
sammenspiel aus den Aspekten Hintergrundgeschichte und Handlungsrelevanz verstan-
den.

Die Korper der Charaktere wurden durch Korpervermessungsverfahren wie das Waist-
to-Hip-Ratio von Singh (1993) quantifizierbar gemacht. So ldsst sich eine etwaige unre-
alistische und an physischen Geschlechterstereotypen orientierte Darstellung der weib-
lich und ménnlich gelesenen Charaktere aufzeigen, welche einer sexualisierten Darstel-
lung entspriche. Die physischen Geschlechterstereotype, an denen sich bei dieser Form
der Korpervermessung orientiert wurde, beinhalten einen sanduhrformigen Korper fiir
weiblich gelesene und eine dreieckige Oberkorperform fiir mdnnlich gelesenen Perso-
nen.

Additional wurde in Anlehnung an Mulvey erhoben, wie oft ein Kdorperteil eines Cha-

rakters in GroBaufnahme gezeigt wurde.

6.1 Auf der Leinwand: zum Blick der Charaktere

Zunichst werden die gefundenen Ergebnisse fiir den ersten Blick (Charaktere) bespro-
chen. Dabei wird sich auf die Prisenz der Charaktere fokussiert, bevor die Darstellungs-

weise in den Vordergrund riickt.
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Der Vollstindigkeit halber und zum besseren Verstdndnis der Ergebnisse befinden sich
im Anhang die Vorlage des Codebuchs (Anhang A) sowie die tabellarische Zusammen-
fassung der Ergebnisse der Kategorien sexualisierte Darstellung der Korperproporti-
onen (Anhang B und C) sowie der Kategorie aktive Darstellung der Charaktere (An-
hang D).

6.1.1 Quantitative Geschlechterreprisentationen

Durch das Zéhlen der priméren, sekundiren und tertidren Charaktere im Abspann der 13
Filme der Kompilation Disney Princess ergab sich folgende quantitative Représentation

t.45

nach Geschlecht: Insgesamt wurden knapp 6600 Charaktere gezdhlt.* Davon waren,
wie das Kreisdiagramm in der folgenden Abbildung zeigt, 44 % nicht-bindr zu lesen. 18
% konnten als weiblich gelesene und 38 % als minnlich gelesene Figuren identifiziert

werden.

BC (m)
mC (W)
mC (d)

Abbildung 5: Charaktere nach Geschlecht

AulBlerdem wurden diese Anzahlen nach Film sortiert, um zu zeigen, wie die quantitati-
ve Verteilung pro Film aussah. Mit Blick auf diese Verteilung zwischen ménnlich und
weiblich gelesenen Personen aus Tabelle 1 zeigt sich, dass in den Filmen deutlich weni-
ger weiblich gelesene Charaktere als mannlich gelesene pro Film gefunden wurden.
Mittels der Unterteilung nach Film ldsst sich erkennen, dass die Anzahl der Figuren im
Film generell zwischen 192 (Merida) und 1080 (Die Schone und das Biest) schwankten.

Dabei war nicht von einem kontinuierlichen Anstieg zu sprechen.

4 Es handelte sich dabei um Menschen, Meermenschen, Tiere, lebendige Gegenstinde und Phantasiewesen.
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o o nicht-
Filme el % vl % binér zu % Gesamt
gelesen gelesen 1
esen
Schneewittchen und die
Sieben Zwerge (1937) 10 3,64 % 2 0,73 % 263 95,64 %| 275
Cinderella (1950) 162 155,67 % 85 29.21 % 44 15,12 %| 291
Dornroéschen (1959) 196 132,50 % 91 15,09 % 316 52,40 %| 603
Arielle die Meerjungfrau
(1989) 109 17,78 % 82 13,38 % 422 68,84 %| 613
Die Schone und das Biest
(1991) 133 12,31 % 62 5,74 % 885 81,94 %| 1080
Aladdin (1992) 320 162,26 % 81 15,76 % 113 2198 %| 514
Pocahontas (1995) 349 170,08 % 87 17,47 % 62 12,45 %| 498
Mulan (1999) 482 164,61 %| 123 [16,49 % 141 18,90 %| 746
Kiiss den Frosch (2009) 174 13595%]| 150 30,99 % 160 [33,06 %| 484
Rapunzel (2010) 166 163,36 % 85 32,44 % 11 420% | 262
Merida (2012) 129 167,19 % 53 27,60 % 10 5,21 % 192
Die Eiskonigin (2013) 165 |41,15%| 177 44,14 % 59 14,71 %| 401
Vaiana (2016) 137 120,51 %] 110 1647 % 421 14,71 %| 668
Gesamtanzahl 2532 [3821%]| 1188 17,93 %| 2907 32,65 %| 6627
Durchschnitt 194,77 91,38 223,62 509,77

Tabelle 1: Geschlecht der Charaktere nach Film

Bei Schneewittchen und die Sieben Zwerge waren fast alle Figuren nicht-binér zu lesen
und somit sind 96 % der 275 Charaktere entsprechend codiert worden. Auffillig ist au-
erdem, dass es in jedem Film (mit Ausnahme von Die Eiskonigin) mehr ménnlich als
weiblich gelesene Disney-Zeichentrickfiguren gab. Die Filme Aladdin, Pocahontas und
Mulan aus den 1990er Jahren zeigten eine besonders ungleich verteilte Anzahl der
weiblich und ménnlich gelesenen Personen: mit mindestens 62 % ménnlich gelesenem
Anteil machten diese Figuren den Hauptteil des Films aus. In dieser Zeit waren also die

weiblich gelesenen Figuren weniger stark vertreten als in der Zeit davor und danach.

Da ein iiberproportional groBBer Anteil der Filmfiguren an der Gesamtanzahl der Charak-
tere tertidr waren, jedoch diese Charaktere im Vergleich zu den anderen Charakterarten
Primér- und Sekundirfiguren weniger relevant waren, wurde deshalb in der folgenden
Tabelle 2 nur die Anzahl und deren geschlechtliche Zugehorigkeit fiir die priméren und

sekundiren Charaktere ausgewertet.
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o o nicht-
Filme Mainnlich % (m) weiblich e || Lt % (d)
gelesen gelesen I —

Schneewittchen und die
Sieben Zwerge (1937) 10 83,33 % 2 16,67 % 0 0%
Cinderella (1950) 7 53,85 % 6 46,15 % 0 0 %
Dornroschen (1959) 3 33,33 % 5 55,56 % 1 11,11 %
Arielle die Meerjungfrau
(1989) 9 81,82 % 2 18,18 % 0 0 %
Die Schone und das Biest
(1991) 8 80,00 % 2 20,00 % 0 0 %
Aladdin (1992) 6 75,00 % 1 12,50 % 1 12,50 %
Pocahontas (1995) 7 70,00 % 3 30,00 % 0 0 %
Mulan (1999) 10 71,43 % 4 28,57 % 0 0 %
Kiiss den Frosch (2009) 6 60,00 % 4 40,00 % 0 0 %
Rapunzel (2010) 8 80,00 % 2 20,00 % 0 0 %
Merida (2012) 9 75,00 % 3 25,00 % 0 0 %
Die Eiskonigin (2013) 5 71,43 % 2 28,57 % 0 0 %
Vaiana (2016) 4 36,36 % 3 27,27 % 4 36,36 %
Gesamtanzahl 92 67,15 % 39 28,47 % 6 4,38 %
Durchschnitt 7,08 3 1
Mittelwert 7,08 3 0,46

Tabelle 2: Geschlecht der Charaktere nach Film (ohne tertiire Charaktere)

Insgesamt gab es 28,47 % weiblich gelesene, 67,15 % méinnlich gelesene und 4,38 %
nicht-bindr zu lesende Zeichentrickfiguren in den 13 Filmen. Damit war der Anteil der
mannlich gelesenen Figuren in den Disney-Filmen deutlich hoher als der der weiblich
gelesenen — auf einen weiblich gelesenen Charakter kamen damit 2,3 ménnlich gelese-
ne.

Die meisten minnlich gelesenen Filmfiguren wurden wie in Tabelle 2 zu sehen in den
Filmen Mulan und Rapunzel gefunden, die wenigsten in den Filmen Dornréschen und
Vaiana. Die meisten weiblich gelesenen Personen gab es in den Filmen Cinderella und
Dornréschen, die wenigsten in Aladdin.

In dieser Tabelle wird auBBerdem deutlich, dass die Anzahl insgesamt von Film zu Film
sehr unterschiedlich ausfiel. Jedoch iiberschritt die absolute Anzahl der weiblich gelese-
nen Figuren niemals den einstelligen Bereich. Weniger als drei méinnlich gelesene Zei-
chentrickcharaktere gab es in keinem Film — der Durchschnitt der weiblich gelesenen
Figuren lag ebenfalls bei drei. Im Schnitt waren also genauso viele weiblich gelesene
Figuren in der gesamten Filmauswahl wie in dem Film mit den wenigsten mannlich ge-

lesenen Charakteren.
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Die folgende Tabelle 3 zeigt, welcher Charakterart die gezdhlten Figuren in absoluter
Anzahl angehorten: Antagonist:innen, Protagonist:innen, sekundire oder tertidre Cha-
raktere. Auch die Gesamtanzahl der jeweiligen Art ist dort aufgefiihrt. Es wird dabei
ebenfalls pro Art nach minnlich gelesen (C(m)), weiblich gelesen (C(w)) und nicht-bi-

nir zu lesen (C(d)) unterschieden.

Primére | Primére | Primére | Sekundire | Sekundéare | Sekundare | Tertidre | Tertidre | Tertidre

Filme cm) | cw) | e | cm) C(w) Cd | Cm) | Cw) | C(d)

Schneewittchen und die

Sieben Zwerge (1937) 0 2 0 10 0 0 0 0 263
Cinderella (1950) 0 2 0 7 4 0 155 79 44
Dornroschen (1959) 0 2 0 3 3 1 193 86 315
Arielle die Meerjungfrau

(1989) 1 2 0 9 0 0 100 80 422
Die Schone und das Biest

(1991) 2 1 0 6 1 0 125 60 885
Aladdin (1992) 2 0 0 4 1 1 314 80 112
Pocahontas (1995) 2 1 0 5 2 0 342 84 62
Mulan (1999) 1 1 0 9 3 1 472 119 140
Kiiss den Frosch (2009) 1 1 0 5 3 0 168 146 160
Rapunzel (2010) 1 2 0 6 0 0 158 83 11
Merida (2012) 0 1 0 9 2 0 120 50 10
Die Eiskonigin (2013) 2 2 0 3 0 0 160 175 59
Vaiana (2016) 1 1 1 3 2 2 133 107 418
Gesamtanzahl 13 18 1 79 21 5 2440 1149 | 2901
Durchschnitt 1 1,38 0,08 6,08 1,62 0,38 187,69 | 88,38 | 223,15

Tabelle 3: Geschlecht der Charaktere nach Charakterart

Alles in allem wurden 20 Protagonist:innen und 12 Antagonist:innen gefunden (in Spal-
ten Primére C(m), Primire C(w) und Primire C(d) nach Geschlecht sortiert). In eini-
gen Filmen gab es mehr als ein:e Protagonist:in, jedoch niemals mehr als ein:e Antago-
nist:in. Kein:e Antagonist:in gab es lediglich im Film Merida. Aullerdem wurde nur im

Film Vaiana eine nicht-binir zu lesende Antagonist:in gefunden. “°

Um diese Zahlen graphisch darzustellen, wurde das Balkendiagramm aus der folgenden
Abbildung 6 gewdhlt, welches den prozentualen Anteil der Charakterart an dem jeweili-
gen Geschlecht deutlich macht.

Es féllt mit Blick auf diese Abbildung auf, dass besonders viele tertidre Charaktere
nicht-binér zu lesen waren. Die meisten weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren waren
Protagonistinnen, die meisten médnnlich gelesenen waren sekundidre Charaktere, dicht

gefolgt von den Antagonisten.

4 Zunichst ist vom ménnlich gelesenen Te Ka die Rede, welcher sich spiter als weiblich gelesene Te Fiti entpuppt.
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Abbildung 6: Charakterart nach Geschlecht

Im Folgenden wird die Anzahl der einzelnen Charakterarten gesondert vorgestellt. Be-
gonnen wird dabei mit den primédren, gefolgt von den sekundiren Figuren.

Mit Blick auf die Gesamtanzahl der geschlechtlichen Verteilung zeigte sich, dass 50 %
aller Antagonist:innen méannlich gelesen waren (sechs von 12). Da es auch eine nicht-bi-
nir zu lesende Antagonist:in gab, lag der Anteil der weiblich gelesenen Antagonistinnen
bei 41,67 %.

Bei den Protagonist:innen lag die Anzahl der ménnlich gelesenen bei 35 % (sieben von
20), die Anzahl der weiblich gelesenen bei 65 % (13 von 20). Die genaue Verteilung in

absoluten Zahlen ist der folgenden Tabelle zu entnehmen.

ménnlich weiblich  |nicht-bindr zu| ménnlich weiblich | nicht-bindr zu
Filme gelesener gelesene lesende gelesener gelesene lesende
Antagonist | Antagonistin | Antagonist:in | Protagonist | Protagonistin | Protagonist:in

Schneewittchen und die Sieben

Zwerge (1937) 0 1 0 0 1 0
Cinderella (1950) 0 1 0 0 1 0
Dornrdéschen (1959) 0 1 0 0 1 0
Arielle die Meerjungfrau

(1989) 0 1 0 1 1 0

Die Schéne und das Biest

(1991) 1 0 0 1 1 0
Aladdin (1992) 1 0 0 1 0 0
Pocahontas (1995) 1 0 0 1 1 0
Mulan (1999) 1 0 0 0 1 0

Kiiss den Frosch (2009) 1 0 0 0 1 0
Rapunzel (2010) 0 1 0 1 1 0
Merida (2012) 0 0 0 0 1 0

Die Eiskonigin (2013) 1 0 0 1 2 0
Vaiana (2016) 0 0 1 1 1 0
Gesamtanzahl 6 5 1 7 13 0

Tabelle 4: Geschlecht der Antagonist:innen und Protagonist:innen nach Film
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Es zeigt sich in dieser Tabelle, dass es in den Filmen Arielle, die Meerjungfrau, Die
Schone und das Biest, Pocahontas, Rapunzel und Vaiana jeweils eine weiblich gelesene
Protagonistin und einen ménnlich gelesenen Protagonisten gab. Im Film Die Eiskénigin
gab es sogar mit zwei weiblich gelesene Protagonistinnen und einen ménnlich gelesenen
Protagonisten die hochste in dieser Forschung gefundene Anzahl an Protagonist:innen
insgesamt. Aullerdem fallt durch diese Tabelle auf, dass es in dem Film Merida als ein-

zigem Film keine:n Antagonist:in gab.

Die Ergebnisse zu den sekundédren Charakteren zeigen, in Tabelle 5 dargestellt, dass ins-
gesamt 79 miannlich gelesene, 21 weiblich gelesene und fiinf nicht-bindr zu lesende Fi-
guren gezédhlt wurden. Die meisten ménnlich gelesenen (ndmlich zehn) fanden sich im
Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge, die meisten weiblich gelesenen (ndmlich
vier) im Film Cinderella, die meisten nicht-binir zu lesenden sekundédren Charaktere

(nédmlich zwei) im Film Vaiana.

Sekundére | Sekundére | Sekundére
Filme Charaktere | Charaktere | Charaktere
(m) (W) @
Schneewittchen und die Sieben Zwerge 10 0 0
(1937)
Cinderella (1950) 7 4 0
Dornroschen (1959) 3 3 1
Arielle die Meerjungfrau (1989) 9 0 0
Die Schone und das Biest (1991) 6 1 0
Aladdin (1992) 4 1 1
Pocahontas (1995) 5 2 0
Mulan (1999) 9 3 1
Kiiss den Frosch (2009) 5 3 0
Rapunzel (2010) 6 0 0
Merida (2012) 9 2 0
Die Eiskonigin (2013) 3 0 0
Vaiana (2016) 3 2 2
Gesamtanzahl 79 21 5
Durchschnitt 6,08 1,62 0,38

Tabelle 5: Geschlecht der sekundiren Charaktere nach Film

Um das quantitative Vorkommen besser zu verdeutlichen, gibt Abbildung 7 einen gra-
phischen Uberblick. Dafiir wurde ein Balkendiagramm gewihlt. So ldsst sich mit einem
Blick erkennen, wie die Verteilung der sekundéren Charaktere in Relation zu den ande-

ren Filmen aussah. Die minnlich gelesenen Figuren sind in den blauen Balken, die
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weiblich gelesenen in roten Balken und die nicht-bindr zu lesenden Figuren in griin dar-

gestellt.

mSekundire Charaktere (d)
MSekundsre Charaktere ()
MiSekundsre Charaktere (m)

Abbildung 7: Geschlecht der sekundiren Charaktere nach Film

Zusammenfassend ldsst sich zur quantitativen Reprédsentation der weiblich und ménn-
lich gelesenen Charakteren sagen, dass es mit einem Geschlechterverhéltnis von 2,3 zu
eins zu Gunsten der ménnlich gelesenen Figuren deutlich mehr ménnlich als weiblich
gelesene Filmfiguren in den 13 Filmen der Auswahl gab. Bis auf die Protagonist:innen
galt diese miannlichen Dominanz in der Geschlechterverteilung fiir jeder Charakterart
gleichermafen. Mit Abstand den groBten Anteil an der Gesamtanzahl machte jedoch die

Charakterart der tertidren Figuren aus.

6.1.2 Grad der Sexualisierung der Zeichentrickfiguren

In Mulveys Theorie des male gaze (1975) geht sie davon aus, dass das Aussehen der
weiblichen Filmfiguren sexualisiert wird und sie somit zu einem Sexualobjekt gemacht
werden, welches nur im Film vorhanden ist, um angeschaut zu werden (vgl. Mulvey
2009: 19). Aufgrunddessen wurde in der hier vorgestellten Forschung der Grad der Se-
xualisierung der Charaktere erhoben. Um dies zu ermitteln, wurden die Ansdtze WHR
(Verhiltnis von Taillen- zu Hiiftbreite), WSR (Verhéltnis von Taillen- zu Schulterbreite)
sowie UB/LB (Verhiltnis von Ober- zu Unterkdrper) zum Vermessen der Korperpropor-

tionen herangezogen. Dabei wurden Bereiche definiert, in denen von einem natiirlichen
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Korper (und somit einem nicht sexualisierten Korper) ausgegangen werden kann. Diese
Bereiche werden als Normalbereiche bezeichnet.

Da Mulvey auBBerdem davon ausgeht, dass Korper fragmentiert, also in GroBaufnahmen
dargestellt werden (vgl. Mulvey 2003: 402), wurde auBlerdem fiir diese Kategorie ge-
zahlt, ob (und wenn ja wie oft) ein Korper durch diese Fragmentierung sexualisiert wur-
de.

Um diese Ergebnisse besser miteinander vergleichen zu konnen, wird zuniachst nach Ge-

schlecht und im Anschluss nach Charakterart unterschieden.

6.1.2.1 Zu den Korperproportionen der Charaktere nach Geschlecht

Um die gefundenen stereotypischen Darstellungsformen der Figuren visuell greifbar zu
machen, sind im Text Zeichnungen als Beispiele fiir die Kérperproportionen der weib-
lich und ménnlich gelesenen Disney-Zeichentrickcharaktere zu finden. Die Bilder ver-
deutlichen, nach welchem unterschiedlichen Schema die weiblich und ménnlich gelese-

nen Primér- und Sekundérfiguren gezeichnet wurden.

Summa Summarum wurden fiir die Beckenvariable (WHR) 64 ménnlich gelesene, pri-

mare und sekundére Charaktere der 13 Filme der Kompilation Disney Princess vermes-

sen. Es konnten dabei Werte im Bereich zwischen 0,42 und 1,21 gefunden werden. Ins-

gesamt lag der Durchschnitt bei 0,85, welches die Untergrenze des Normalbereichs, der

bis 0,9 geht, darstellte. Die Figuren Mr. Grimsby aus dem Film Arielle, die Meerjung-

frau und der junger Lord Macintosh aus dem Film Merida lagen mit Werten im 0,4er-

und 0,5er-Bereich deutlich unter diesem vorab definierten Normalbereich.

Die 22 Zeichentrickfiguren:

*  Happy, Pimpel, Brummbdr und namenloser Prinz aus dem Film Schneewittchen und
die Sieben Zwerge,

e Namenloser Prinz und namenloser Graf aus dem Film Cinderella,

®  Prinz Philip und Konig Hubert aus dem Film Dornroschen,

e Namenloser Leiter der Irrenanstalt aus dem Film Die Schone und das Biest,

e  Aladdin aus dem gleichnamigen Film,

e John Smith und Kokoum aus dem Film Pocahontas,

e Shan Yu, Chi Fuund Ling aus dem Film Mulan,

e  Prinz Naveen und namenloser Vater von Tiana aus dem Film Kiiss den Frosch,
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e Lords Macintosh und MacGuffin sowie junger Lord Dingwall aus dem Film Merida,
e Kristoff aus dem Film Die Eiskonigin

unterschritten mit Werten im 0,6er- bis 0,8er-Bereich den Normalbereich weniger stark.
Sie wurden also weniger deutlich sexualisiert, als die beiden Charaktere der vorherigen
Aufzéhlung.

Im Normalbereich bewegten sich die folgenden acht der 64 Zeichentrickcharaktere, die
vermessen wurden:

e Namenloser Jdger und Seppel aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
® Konig Triton aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e  Maurice aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Namenloser Sultan bzw. Vater von Jasmin aus dem Film Aladdin,

e Thomas aus dem Film Pocahontas,

e Eli LaBouff aus dem Film Kiiss den Frosch,

e  Hakenhand aus dem Film Rapunczel.

Als Beispiel fiir so einen médnnlich gelesenen Zeichentrickcharakter, dessen Kdrperpro-
portionen sich fiir diesen Messwert im Normalbereich bewegten, kann die folgende

Freihandzeichnung mit einem WHR von 0,88 herangezogen werden.

Abbildung 8: Miinnlich gelesener Sekundércharakter Konig Triton aus Arielle, die
Meerjungfrau (WHR 0,88)

Alles in allem lagen somit 37,5 % der ménnlich gelesenen Figuren unterhalb des Nor-
malbereichs. Das wies auf eine unrealistische und damit sexualisierte Darstellung der
Korper hin. Es handelte sich bei diesem Verhéltnis der Kérperproportionen um eine ge-
mischte Auswahl an Figuren, die sexualisiert wurden: Von méannlich gelesenen Prinzen

und love interests der weiblich gelesenen Disney-Prinzessinnen iiber miannlich gelesene
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Antagonisten bis hin zu sekundéren Charakteren waren alle Charakterarten und -rollen
vertreten. Unter diesen Zeichentrickfiguren befanden sich jedoch keine nahen Verwand-
ten (wie z. B. Viter) der weiblich gelesenen Prinzessinnen. Ein Unterschied in der Dar-
stellung aufgrund des Erscheinungsjahrs des Films lie sich dabei nicht ausmachen.

Hingegen lagen 12,5% der ménnlich gelesenen Charaktere im Normalbereich. Unter
diesen Figuren waren drei Véter (Konig Triton, Maurice und der namenlose Sultan) der
weiblich gelesenen Prinzessinnen zu finden. Die Figuren waren iiber den gesamten Zeit-
raum der Kompilation zu finden, sodass sich auch hier kein Wandel in der Darstellung

erkennen lieB3.

Fiir die Schultervariable (WSR) wurden 64 mannlich gelesene, primére und sekundire
Charaktere der 13 Filme der Kompilation Disney Princess vermessen. Es konnten alles
in allem Werte zwischen 0,29 und 1,62 verzeichnet werden. Insgesamt lag der Durch-
schnitt bei 0,77, welcher sich im Normalbereich befand, der zwischen 0,7 und 0,85
liegt. Jedoch gab es Disney-Figuren, wie Dschafar aus dem Film Aladdin und Dr. Faci-
lier aus dem Film Kiiss den Frosch, die mit Werten im 0,3er- bis 0,4er-Bereich deutlich
unter der Grenze von 0,7 lagen und somit iiberaus unrealistisch dargestellt wurden. Die-
se Korperproportionen wiren selbst durch professionelles Training (Bodybuilding)
nicht erreichbar — denn dann sind lediglich Werte bis minimal 0,5 moglich (vgl. Gotz
2013: 74). Charaktere wie:

¢ Namenloser Prinz aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,

e Namenloser Prinz und namenloser Graf aus dem Film Cinderella,

e  Prinz Philip aus dem Film Dornréschen,

® Konig Triton, Prinz Erik und Mr. Grimsby aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

7. Gaston und Leiter der Irrenanstalt aus dem Film Die Schéne und das Biest,

® Bies
e  Aladdin und Dschafar aus dem Film Aladdin,

e John Smith, Thomas und Kokoum aus dem Film Pocahontas,

e Fa Zhou, Hauptmann Li Shang, Ling und Shan Yu aus dem Film Mulan,

e  Prinz Naveen und Dr. Facilier aus dem Film Kiiss den Frosch,

e Flynn Rider, die Briider Stabbington und der Soldat aus dem Film Rapunzel,

e Lord Macintosh und sein Sohn (der junge Lord Macintosh) aus dem Film Merida ,

® Herzog von Pitzbiihl, Kristoff und Prinz Hans aus dem Film Die Eiskonigin

Fiir die Messung wurden nur Screenshots nach der Riickverwandlung vom Biest in eine ménnlich gelesene Person
verwendet, da laut Codierregeln nur Menschen oder menschennahe Personen vermessen werden durften.
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mit Werten im 0,5er- und 0,6er-Bereich unterschritten die Grenze von 0,7 zwar eben-
falls, aber deutlich weniger als die zuvor genannten Figuren und waren somit weniger
stark sexualisiert. Ihre Korper waren also im Vergleich zu den vorher genannten Cha-
rakteren realistischer, wenngleich immer noch sexualisiert. Jedoch wéren ihre Kdrper
durch entsprechendes (professionelles) Training erreichbar.

Als visuelle Verdeutlichung dieser gefundenen Messwerte dienen der ménnlich gelese-

ne Protagonist Aladdin aus dem gleichnamigen Film sowie

Abbildung 9: Minnlich gelesener Protagonist Aladdin aus dem gleichnamigen Film
(WSR 0,5)

der ménnlich gelesene Sekundércharakter Hauptmann Li Shang aus dem Film Mulan.

Abbildung 10: Ménnlich gelesener Sekundircharakter Hauptmann Li Shang aus
dem Film Mulan (WSR 0,61)
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Mit einem weniger dreieckigen Oberkdrper — und somit im Normalbereich — lagen hin-
gegen neun der 64 vermessenen Disney-Figuren:

e Namenloser Jdger und Seppel aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
®  Mpr. Ratcliffe und Héuptling Powhatan aus dem Film Pocahontas,

e Namenloser Kaiser aus dem Film Mulan,

®  Hakenhand und Zinken aus dem Film Rapunzel,

e  Hdiuptling Tui Waialiki und Maui aus dem Film Vaiana.

Alles in allem lagen also 45,3 % der ménnlich gelesenen Figuren unterhalb des Normal-
bereichs und wurden somit sexualisiert. Damit wurde fast jeder zweite Charakter mit ei-
nem dreieckigen Oberkorper dargestellt. Es lie3 sich dabei kein Muster, welche Charak-
tere eher sexualisiert wurden, erkennen, denn die Darstellungsweise erstreckte sich iiber
samtliche Charakterarten und Jahrzehnte der Kompilation. Ein Wandel in der Darstel-
lung war dementsprechend nicht erkennbar.

Im Vergleich befanden sich lediglich 12,5 % der méinnlich gelesenen Figuren im Nor-
malbereich. Es handelte sich dabei um zwei ménnlich gelesene Primérfiguren (Antago-
nist Mr. Ratcliffe und Protagonist Maui) sowie zwei Viter (Hduptling Powhatan und
Hduptling Tui Waialiki) und finf Sekundarfiguren. Es war dabei auffillig, dass sich auf
dieser Liste vier der neun Figuren (Gouverneur Mr. Ratcliffe, Hdiuptling Powhatan, der
namenlose Kaiser und Hduptling Tui Waialiki) befanden, die als minnlich gelesene
Herrscher viel Macht besal3en. Mit Blick auf die Liste der Charaktere, die sexualisiert
wurden, in der lediglich Kénig Triton und Clananfiihrer Lord Macintosh eine vergleich-
bare Macht besallen (denn ein Herzog oder Graf befindet sich in einer niedrigeren Stufe
der Machthierachie), werden hier also michtige, mannlich gelesene Personen nicht se-
xualisiert dargestellt. Ob sich eine vergleichbare Darstellung auch bei den weiblich ge-
lesenen, méchtigen Zeichentrickfiguren zeigte, wird sich im spdteren Verlauf des Unter-

kapitels herausstellen.

Denn zunéchst werden die Ergebnisse der letzten Messung der ménnlich gelesenen Fi-
guren vorgestellt: Fiir die vertikale Korperproportion (UB/LB) wurden 58 minnlich ge-
lesene, primdre und sekundire Charaktere der 13 Filme der Kompilation Disney

Princess vermessen.*® Die Werte erstreckten sich dabei von 0,18 bis 1,15. Dabei lag der

8 Diese geringe Anzahl im Vergleich zu den Messungen der WHR und WSR kam dadurch zustande, dass nicht alle
Figuren vermessbar waren, da sie z. B. Meermenschen wie Konig Triton waren oder sie nicht ganz (inklusive Fii-
Be) gezeigt wurden.
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Durchschnitt insgesamt bei 0,51, welcher sich im in der Mitte des Normalbereichs be-

fand, der zwischen 0,48 und 0,54 liegt.

Die Disney-Zeichentrickfiguren

Namenlose Jdger und Prinz aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
Namenloser Prinz aus dem Film Cinderella,

Prinz Philip aus dem Film Dornréschen,

Prinz Erik aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

Namenloses Biest und Gaston aus dem Film Die Schone und das Biest,

Aladdin, Dschafar und namenloser Sultan aus dem Film Aladdin,

John Smith, Thomas, Hdauptling Powhatan und Kokoum aus dem Film Pocahontas,
Fa Zhou, Hauptmann Li Shang und namenloser Kaiser aus dem Film Mulan,
Prinz Naveen, Eli LaBouff, Dr. Facilier und Lawrence aus dem Film Kiiss den
Frosch,

Flynn Rider und Briider Stabbington aus dem Film Rapunzel,

Die drei jungen Lords aus dem Film Merida,

Prinz Hans aus dem Film Die Eiskonigin

wurden mit Werten im 0,3er- und 0,4er-Bereich sexualisiert gezeichnet. IThre Beine wa-

ren also deutlicher langer als es normal gewesen wire.

Mit einem Messwert von 0,41 kann die ménnlich gelesene Figur Prinz Naveen aus Kiiss

den Frosch, welche in der folgenden Abbildung 11 als Freihandzeichnung zu sehen ist,

als visuelle Reprisentation der soeben referierten Ergebnisse betrachtet werden.
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Abbildung 11: Méinnlich gelesener Sekundiarcharakter Prinz Naveen aus dem Film
Kiiss den Frosch (UB/LB 0,41)

Jedoch wurden die Zeichentrickfiguren

e Lumiéere aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Ling und Chien Po aus dem Film Mulan,

e die Lords Macintosh und Dingwall aus dem Film Merida

sogar mit Werten im 0,ler- und 0,2er-Bereich noch stirker sexualisiert. Ihre Beinldnge
wére anatomisch bei einem Menschen nicht moglich. Es handelte sich hier also um eine
extreme Form der unrealistischen Korperproportionen.

Mit realistischer Beinlédnge (und somit im Normalbereich gezeichnet) wurden die fol-
genden vier Figuren:

e Namenloser Graf aus dem Film Cinderella,

e Konig Stefan aus dem Film Dornréschen,

e Namenloser Vater von Tiana aus dem Film Kiiss den Frosch,

e Herzog von Pitzbiihl aus dem Film Die Eiskénigin.

Insgesamt lagen bei dieser Messvariablen der minnlich gelesenen Disney Princess-Cha-
raktere 55,2 % unterhalb des Normalbereichs. Somit fiel also mehr als jeder zweite
mannlich gelesene Zeichentrickcharakter durch zu lange Beine auf. Im Vergleich zu den

beiden anderen Messvariablen, wurde hier die grof3te Anzahl an Figuren unter dem Nor-
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malbereich gefunden. Auffillig war dabei, dass alle Prinzen und /love interests der weib-
lich gelesenen Prinzessinnen in dieser Liste der im UB/LB sexualisierten Figuren zu fin-
den waren. Auflerdem waren vier der sechs ménnlich gelesenen Antagonisten (Gaston,
Dschafar, Dr. Facilier und Prinz Hans) in dieser Aufzihlung zu finden. In Bezug auf
das Erscheinungsjahr des Filmes lieB sich leider keine Auftélligkeit entdecken.

Im Vergleich wiesen lediglich 6,9 % der insgesamt 58 vermessenen Figuren realistische
Korperproportionen auf. In dieser Aufstellung war keine minnlich gelesene Figur aus
einem Film der 1990er Jahre zu finden, denn die Figuren stammen aus vier Filmen der
1950er und 2010er Jahren. Somit zeigte sich also, dass die dlteren sowie die neueren
Filme teilweise eine normalere Darstellung der Beinldnge enthielten, jedoch kein Film
der 1990er Jahre eine dhnliche Darstellung zeigte. Im Wandel der Zeit zeigte sich also
ein Backlash in den 1990er Jahren, da nicht eine Figur aus dieser Zeit mit einem realisti-
schen UB/LB zu finden war.

Es gab jedoch auch 19 der insgesamt 58 vermessenen Charaktere, die mit zu kurzen
Beinen dargestellt wurden, denn ihre Messwerte iiberschritten den Normalbereich. Dar-
unter befanden sich sechs der Sieben Zwerge, einige Viter, der médnnlich gelesene Prot-
agonist Maui und die zwei mannlich gelesenen Antagonisten Mr. Ratcliffe aus Pocahon-

tas und Shan Yu aus Mulan.

Mit vergleichendem Blick auf die ménnlich gelesenen Charaktere, die in den Aufzih-
lungen der sexualisierten Figuren zu finden waren, zeigte sich, dass sich eher unter-
schiedliche Zeichentrickcharaktere in diesen drei Listen befanden und es wenige minn-
lich gelesene Disney-Figuren gab, die in allen drei Werten sexualisiert wurden. Es wa-
ren jedoch fast alle ménnlich gelesenen Prinzen sowie love interests unter diesen Figu-
ren zu finden. Diese Charaktere waren jedoch fiir die Kompilation Disney Princess sehr
relevant, weil sie die weiblich gelesenen Prinzessinnen haufig retteten — namlich die fol-
genden:

e Namenloser Prinz aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,

e Namenloser Prinz aus dem Film Cinderella,

e  Prinz Philip aus dem Film Dornréschen,

e  Prinz Erik aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

® Aladdin aus dem gleichnamigen Film,

e John Smith aus dem Film Pocahontas,

e Flynn Rider aus dem Film Rapunzel.

91



Lediglich

e Namenloses Biest aus dem Film Die Schéne und das Biest,

e  Hauptmann Li Shang aus dem Film Mulan,

e  Prinz Naveen aus dem Film Kiiss den Frosch

* Kristoff aus dem Film Die Eiskénigin

waren in dieser Liste nicht zu finden, jedoch retteten sie die weiblich gelesene Prinzes-
sin auch nicht am Ende des Films.** Minnlich gelesene Figuren, die also als Retter fiir
die weiblich gelesene Prinzessin auftraten, propagierten damit auffillig hdufig sehr un-
gesunde und hypersexualisierte Kérper. Méannlich gelesene Personen, die zwar in einer
engen (Liebes-)Beziehung zur weiblich gelesenen Prinzessin standen, diese jedoch nicht

retteten, wurden weniger stark sexualisiert dargestellt.

Zusammenfassend ldsst sich also sagen, dass mit Blick auf die ménnlich gelesenen Dis-
ney Princess-Figuren nur teilweise ein Wandel in der Darstellung iiber die acht Jahr-
zehnte der Kompilation erkennbar war.

Ob sich auf mit Blick auf die weiblich gelesenen Charaktere eine Verdnderung zwi-
schen 1937 und 2016 ausmachen lieB, zeigt sich im Folgenden. Denn nun wird sich im
gleichen Vorgehen den Messergebnissen der weiblich gelesenen Figuren gewidmet.

Fiir das Waist-to-Hip-Ratio wurden summa summarum 36 weiblich gelesene, primére
und sekundére Filmfiguren der 13 Filme der Kompilation Disney Princess vermessen.
Die Werte erstreckten sich dabei von 0,33 bis 1. Thr Durchschnitt lag insgesamt bei
0,65, welcher sich unter dem Normalbereich befand, der zwischen 0,69 und 0,8 liegt.
Dabei unterschritten

® (inderella aus dem gleichnamigen Film,

e Prinzessin Arielle aus dem gleichnamigen Film,

e Belle aus dem Film Die Schone und das Biest

® Prinzessin Jasmin aus dem Film Aladdin

den Normalbereich deutlich. Mit Werten im 0,3er- und 0,4er-Bereich wurde hier eine

sehr starke Sexualisierung der Korperproportionen deutlich.

4 Belle rettet dem Biest das Leben und er verwandelt sich daraufhin wieder in eine ménnlich gelesene Person zu-

riick. Mulan rettet Li Shang zuerst das Leben und er begleicht seine Schuld, indem er sie nicht hinrichten 14sst.
Tiana und Prinz Naveen befreien sich gegenseitig durch ihre Liebe von dem Fluch (Frésche zu sein). Prinzessin
Anna rettet ihr Leben durch einen Akt der wahren Liebe (sie rettet ihrer Schwester, Kéonigin Elsa, das Leben)
selbst.
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Dies ist in Abbildung 12 am Beispiel des weiblich gelesenen Sekundércharakters Jas-
min aus dem Film Aladdin visuell verdeutlicht. Mit Blick auf diese Freihandzeichnung

zeigt sich deutlich, wie unnatiirlich schmal die Taille im Vergleich zur Hiifte war.

Abbildung 12: Weiblich gelesener Sekundircharakter Jasmin aus dem Film Alad-
din (WHR 0,4)

Im Gegensatz dazu unterschritten die weiblich gelesenen Disney-Charaktere

e  Prinzessin Schneewittchen aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,

® Anastasia und die bése Stiefmutter aus dem Film Cinderella,

®  Prinzessin Aurora aus dem Film Dornréschen,

e  Ursula aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e  Pocahontas und Nakoma aus dem Film Pocahontas,

®  Mulan aus dem gleichnamigen Film,

e Tiana und Charlotte aus dem Film Kiiss den Frosch,

e Prinzessin Rapunzel und Gothel aus dem Film Rapunzel,

e Merida und Elenor aus dem Film Merida

® Prinzessin Anna und Kénigin Elsa aus dem Film Die Eiskonigin,

® Vaiana und Sina Waialiki aus dem Film Vaiana

den Normalbereich weniger stark, da Messwerte im 0,5er- und 0,6er-Bereich gefunden
wurden. Hier wurde also eine geringere Sexualisierung als bei den Zeichentrickfiguren
der vorherigen Aufzdhlung gefunden. Jedoch lag diese vermeintlich geringere Sexuali-

sierung immer noch unter den Korperproportionen einer Barbie-Puppe, sodass auch die-
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se Korperproportionen von einer realistischen Korperdarstellung eindeutig abwichen.

Abbildung 13 zeigt das gefundene Verhéltnis in dieser Korperproportion deutlich.

Abbildung 13: Weiblich gelesene Protagonistin Mulan aus dem gleichnamigen
Film (WHR 0,52)

Beim Vergleich der Freihandzeichnungen aus den Abbildungen 12 und 13 zeigt sich au-
Berdem der soeben angesprochene geringere Grad der Sexualisierung des Taillen- zu
Hiiftverhéltnis optisch sehr deutlich. Jedoch liegt auch bei der weiblich gelesenen Prot-
agonistin Mulan aus dem gleichnamigen Film aus der Abbildung 13 immer noch eine

Sexualisierung durch unrealistische Kdrperproportionen vor.

Im Normalbereich gezeichnet wurden nur drei der 36 vermessenen Charaktere (die na-
menlose bose Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
die namenlose gute Fee aus dem Film Cinderella und die Fee Sonnenschein aus dem

Film Dornroschen).

Insgesamt lagen 61,11 % der weiblich gelesenen Charaktere unterhalb des Normalbe-
reichs. Es wurde also jede 1,6te Figur mit einer zu schmalen Taille im Vergleich zu ih-
rer Hiifte dargestellt, welches sich in einem sanduhrformigen Korper zeigte. Besonders
stark sexualisiert dargestellt wurden dabei vier der weiblich gelesenen Prinzessinnen
aus den Filmen bis 1992 (Cinderella, Prinzessin Arielle, Belle und Prinzessin Jasmin).
Abgesehen von diesen waren drei Miitter oder Stiefmiitter, eine Stiefschwester, sowie

zwei weiblich gelesene Antagonistinnen und zwei Freundinnen der weiblich gelesenen
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Protagonistinnen ebenfalls von einer Sexualisierung ihres Erscheinungsbildes betroffen.
Damit standen fast alle genannten, sexualisierten Personen in einem direkten (und en-
gen) Verhiltnis zu den weiblich gelesenen Prinzessinnen — oder waren selbst eine weib-
lich gelesene Prinzessin.

Somit zeigte sich ein Wandel in der Darstellung im Laufe der Zeit, denn vier der sechs
weiblich gelesenen Prinzessinnen vor 1993 wurden stark sexualisiert dargestellt. Zwi-
schen 1950 und 1992 war also eine Art Backlash in der Darstellung hin zu einer sexuali-
sierteren Darstellung erkennbar.

Lediglich 8,33 % der weiblich gelesenen Figuren wurde mit einer realistischen Taillen-
zu Hiiftbreite dargestellt. Dabei handelte es sich um Figuren, die aus den drei ersten Fil-
men von 1937, 1950 und 1959 stammen. In den zehn Filmen danach wurde keine weib-
lich gelesene Figur in mindestens zwei der drei vermessenen Screenshots innerhalb des
realistischen Bereichs dieser Messvariable prisentiert. Somit zeigte sich hier eine Ver-
schlechterung im WHR iiber den Verlauf der Kompilation hin zu einer schmaleren Tail-

le — und somit zu einer sexualisierteren Darstellung der weiblich gelesenen Charaktere.

Fiir das Waist-to-Shoulder-Ratio wurden 36 weiblich gelesene, primére und sekundére
Filmfiguren der 13 Filme der Kompilation Disney Princess vermessen. Die Werte er-
streckten sich dabei von 0,34 bis 1,75. Thr Durchschnitt lag dabei insgesamt bei 0,73,
welcher sich im Normalbereich befand, der ebenfalls wie beim WHR zwischen 0,69 und
0,8 liegt. Mit Werten im 0,3er- und 0,4er-Bereich unterschritten dabei

e (inderella aus dem gleichnamigen Film (als visuelles Beispiel in Abbildung 14)

e Prinzessin Aurora aus dem Film Dornroschen,

e PBelle aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Prinzessin Jasmin aus dem Film Aladdin,

e Pocahontas aus dem gleichnamigen Film,

®  Mulan aus dem gleichnamigen Film,

® Prinzessin Rapunzel aus dem gleichnamigen Film,

® Prinzessin Anna aus dem Film Die Eiskonigin

die Untergrenze deutlich.

Eine visuelle Darstellung eines solchen WSR-Werts ist als Freihandzeichnung in der fol-

genden Abbildung zu finden.
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Abbildung 14: Weiblich gelesene Protagonistin Cinderella aus dem gleichnamigen
Film (WSR 0,43)

Im Vergleich dazu unterschritten folgende Figuren mit Werten im 0,5er- und 0,6er-Be-
reich den Normalbereich nicht so stark wie die der vorherigen Aufzihlung:

®  Prinzessin Schneewittchen aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,

® Anastasia und die namenlose bdse Stiefmutter aus dem Film Cinderella,

e Prinzessin Arielle aus dem gleichnamigen Film,

e  Nakoma aus dem Film Pocahontas,

e  Charlotte und Tiana aus dem Film Kiiss den Frosch,

¢ Gothel aus dem Film Rapunzel,

® Merida aus dem gleichnamigen Film,

e Konigin Elsa aus dem Film Die Eiskonigin,

® JVaiana aus dem gleichnamigen Film.

Sie wurden zwar weniger stark sexualisiert dargestellt, als die zuvor genannten Filmfi-
guren, trotzdem zeigten ihre Korperproportionen immer noch kein gesundes und natiirli-
ches Bild von weiblichen Korpern.

Mit realistischen Korpern und somit im Normalbereich dargestellt wurden drei der 36
vermessenen Figuren (die Mutter von Tiana namens Eudora aus dem Film Kiiss den
Frosch, die Mutter von Merida namens Elenor aus dem Film Merida und die Mutter

von Vaiana namens Sina Waialiki aus dem Film Vaiana).

Insgesamt lagen demnach knapp mehr als jede zweite weiblich gelesene Disney

Princess-Figur (52,78 %) unterhalb der Untergrenze des Normalbereichs von 0,69. Be-
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sonders die weiblich gelesenen Protagonistinnen wichen in den sexualisierten Bereich
ab, jedoch auch einige der weiblich gelesenen Antagonistinnen unterschritten die Unter-
grenze. Die weiblichen Korper wurden dabei teilweise deutlich sexualisiert, denn die
Taillen waren so schmal in Relation zu den Schultern, dass solche Korper nicht lebens-
fahig wéren, da der Platz fiir lebensnotwendige Organe und/oder eine Wirbelsiule feh-
len wiirde.

Im Vergleich dazu lagen lediglich gerundet 8,33 % der weiblich gelesenen Figuren im
Normalbereich. Mit Blick auf dieser Figuren fiel auf, dass es sich ausschlieBlich um die
Miitter der weiblich gelesenen Prinzessinnen aus den neueren Filmen (2009, 2012 und
2016) handelt. Es hat also den Anschein, als wiirden in den neueren Filmen zumindest

einige dltere Figuren natiirlicher in Bezug auf ihre Korper dargestellt werden.

Fiir das Upper-Body/Lower-Body wurden insgesamt 34 weiblich gelesene, primére und
sekundire Filmfiguren der 13 Filme der Kompilation Disney Princess vermessen. Die
Werte erstreckten sich dabei von 0,22 bis 0,61. IThr Durchschnitt lag alles in allem bei
0,33, welcher sich knapp im Normalbereich befand, der zwischen 0,32 und 0,42 liegt.
Die Figuren

e  Prinzessin Schneewittchen aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,

e (inderella, Anastasia und die namenlose bédse Stiefmutter aus dem Film Cinderella,

® Prinzessin Aurora und Malefiz aus dem Film Dornréschen,

® Prinzessin Arielle und Ursula aus dem Film Arielle die Meerjungfrau,

e Belle aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Prinzessin Jasmin aus dem Film Aladdin,

e  Nakoma aus dem Film Pocahontas,

e Mulan und ihre namenlose Mutter aus dem Film Mulan,

e Tiana aus dem Film Kiiss den Frosch,

® Prinzessin Rapunzel aus dem gleichnamigen Film,

® Merida aus dem gleichnamigen Film,

® Konigin Elsa aus dem Film Die Eiskonigin,

e Vaiana aus dem gleichnamigen Film

lagen mit Werten im 0,2er- und 0,3er-Bereich leicht unter dem Normalbereich.

Die primidre Figur Rapunzel aus dem gleichnamigen Film, welche als Freihandzeich-
nung in Abbildung 15 zu sehen ist, kann als Beispiel fiir diese zu langen Beine betrach-

tet werden.
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Abbildung 15: Weiblich gelesene Protagonistin Rapunzel aus dem gleichnamigen
Film (UB/LB 0,31)

Im Normalbereich befanden sich die

® Bose Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
e Namenlose gute Fee und Drizella aus dem Film Cinderella,

e  Sonnenschein aus dem Film Dornrdschen,

® Pocahontas aus dem gleichnamigen Film,

e Charlotte, Mama Odie und Eudora aus dem Film Kiiss den Frosch,

e  Gothel aus dem Film Rapunczel,

e FElenor aus dem Film Merida,

® Prinzessin Anna aus dem Film Die Eiskonigin,

e  Gramma Tala und Sina Waialiki aus dem Film Vaiana.

Es lagen somit 55,88 % der weiblich gelesenen Figuren unterhalb der Grenze von 0,32.
Die weiblichen Messwerte dhnelten einander bis auf ein paar Ausreiller (Flora und Fau-
na aus Dornréschen sowie die namenlose, bose Stiefmutter/Kénigin aus dem Film
Schneewittchen und die Sieben Zwerge) und verteilten sich im 0,2er- bis 0,4er-Bereich.

Im Vergleich zu den ménnlichen vertikalen Korperproportionen, welche sich zwischen
0,18 und 1,15 bewegten, zeigten sich hier &dhnlichere Proportionen. Dabei lagen die
weiblich gelesenen Zeichentrickcharaktere mit einem Durchschnitt von 0,33 nahe der
Untergrenze von 0,32, wohingegen die ménnlich gelesenen mit einem Durchschnitt von

0,51 weiter von ihrer Untergrenze von 0,48 entfernt waren. Im Vergleich zu den méinn-
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lich gelesenen Figuren wurde additional eine geringere Anzahl an weiblich gelesenen
Zeichentrickfiguren mit zu kurzen Beinen gezeichnet — ndmlich nur eine weiblich gele-
sene Filmfigur im Vergleich zu 19 ménnlich gelesenen. Dieser weiblich gelesene Cha-
rakter (Flora aus dem Film Dornroschen) war der einzige weiblich gelesene, welcher
mit zu kurzen Beinen gezeichnet wurde.

Im Normalbereich befanden sich 38,23 % der weiblich gelesenen Figuren, sodass bei
dieser Variable also der grofite Anteil an weiblich gelesenen Figuren im Vergleich zu
den beiden anderen Variablen im Normalbereich gefunden wurde. Im Normalbereich
der Becken- und Schultervariable befand sich zu keiner Zeit eine weiblich gelesene
Prinzessin mit mindestens zwei der drei Messwerte im Normalbereich, jedoch fiel mit
Blick auf die aufgezdhlten Charaktere der UB/LB-Messwerte auf, dass zwei der weib-
lich gelesenen Prinzessinnen bei dieser Korperproportion enthalten waren. Es handelte
sich dabei um die weiblich gelesenen Prinzessinnen von 1995 und 2012. Jedoch waren
die dazwischen liegenden weiblich gelesenen Prinzessinnen nicht von diesem Wandel
ebenfalls betroffen, sodass hier keine Verdnderung in der Darstellungsart im Laufe der

Zeit insgesamt sichtbar wurde.

Mit vergleichendem Blick auf die Aufstellungen der weiblich gelesenen Charaktere, die
in den drei Variablen sexualisiert wurden, zeigte sich, dass bis auf einige Ausnahmen
die gleichen Charaktere in allen drei Proportionen von einer Darstellung mit unnatiirli-
chen Korperproportionen betroffen waren. Besonders die weiblich gelesenen Prinzessin-
nen, die essenziell fiir die gesamte Kompilation Disney Princess waren — da die Filme
fast ausschlieBlich von ihnen handelten und nach ihnen benannt wurden — propagierten
damit als zentrale Identifikationsfiguren auftéllig hdufig sehr ungesunde und hypersexu-

alisierte Korper.

Es ergab sich also zusammengefasst nach Geschlecht betrachtet ein Muster in der Dar-
stellung: Sexualisiert wurden sowohl einige der weiblich als auch der méinnlich gelese-
nen Disney Princess-Charaktere, besonders jedoch aber die weiblich gelesenen Prinzes-
sinnen und die méinnlich gelesenen Prinzen. Auch zeigten sich ein paar Unterschiede in
der Darstellungsweise im Laufe der Zeit.

Wurden das Geschlecht jeweils im Schnitt in den Fokus genommen, fiel auf, dass ledig-
lich die weiblich gelesenen Figuren im Durchschnitt einmal (WHR 0,65) sexualisiert

wurden und die anderen beiden weiblich gelesenen Messwerte im Normalbereich (wenn
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auch wie beim UB/LB mit 0,33 zu sehen sehr knapp an der Untergrenze) lagen. Die
durchschnittlichen Messwerte der minnlich gelesenen Charaktere lagen im Vergleich
bei allen drei Korperproportionen mittig im Normalbereich.

Somit wurde im Durchschnitt keines der beiden Geschlechter in allen Messwerten unre-
alistisch dargestellt, jedoch die weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren eher als die
mannlich gelesenen, da sie in einem der drei Werte im Durchschnitt sexualisiert wur-

den.

6.1.2.2 Zu den Korperproportionen der Figuren im Durchschnitt nach Film

Durch die folgende Darstellung der durchschnittlichen Messwerte der Figuren je Film
kann verglichen werden, wie sich die Darstellung im Durchschnitt entwickelt hat und
ob es im Verlauf der Kompilation einen Trend zu einer bestimmten Art und Weise der

Darstellung von Zeichentrickkorpern gibt.

Der vorab festgelegte Normalbereich fiir die Relation von Taillen- zu Hiiftbreite fiir die
ménnlich gelesenen Zeichentrickfiguren liegt zwischen 0,85 bis 0,9. Mit 0,85 lag dieser
Durchschnitt der Figuren der Kompilation somit auf der Untergrenze des Normalbe-
reichs.

Im Durchschnitt je Film bewegte sich die minnlich gelesenen Charaktere oberhalb der
0,8, und iiberschritt die 1 zu keiner Zeit. Es zeigten sich also im Vergleich relativ dhnli-
che Durchschnittswerte. Jedoch gab es einen Film, dessen Messwert im Durchschnitt
unter 0,8 zu finden war: Arielle, die Meerjungfrau. Das Liniendiagramm aus Abbildung
16 verdeutlicht auBBerdem, dass die Werte zwischen Die Schone und das Biest und Ra-
punzel relativ konstant blieben. Lediglich die Filme Dornréschen, Arielle, die Meer-
Jjungfrau sowie Merida lagen mit ihren Werten unter denen der anderen Filme und wie-

sen somit die niedrigsten Werte auf.
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Abbildung 16: WHR-Durchschnittlich der ménnlich gelesenen Figuren nach Film

Der vorab definierte Normalbereich liegt bei der Messvariable der Relation von Taillen-
zu Schulterbreite zwischen 0,7 und 0,85. Insgesamt lagen die Werte der ménnlich gele-
senen Personen durchschnittlich bei 0,77 — was innerhalb dieses Bereiches lag.

Die durchschnittlichen Messwerte unterschieden sich im Vergleich zur vorherigen Vari-
ablen etwas mehr und bewegten sich insgesamt zwischen 0,5 und 1. Dies zeigt ein Blick

auf die Abbildung 17.
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Abbildung 17: WSR-Durchschnitt der méinnlich gelesenen Figuren nach Film

Die meisten Werte bewegten sich jedoch in der Mitte des genannten Rahmens, wieder
im 0,8er-Bereich. Es waren jedoch keine konstanten Werte zu erkennen, denn die Werte
stiegen und fielen stets, sodass fast von einem Zick-zack-Muster gesprochen werden
kann. Die niedrigsten Werte waren in den Filmen Arielle, die Meerjungfrau und Die

Eiskonigin zu finden.

Die folgende Abbildung 18 beinhaltet den Durchschnitt des Verhiltnisses von Ober-
und Unterkorper. Hier zeigt sich, dass die Filme Arielle, die Meerjungfrau und Aladdin
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mit niedrigeren Werten von den anderen Filmen abwichen. Der erste Film (Schneewitt-
chen und die Sieben Zwerge) sowie der letzte Film (Vaiana) zeigten dabei mit Abstand
die hochsten Werte. Die Filme dazwischen bewegten sich alle in einem dhnlichen Be-

reich zwischen 0,4 und 0,7.

18
1.6
14

12

0.8
: -

0.6 RS = e
E) Tp—— N e _.___7___7 i o gt

0.4 \04""_’ ac ———— o —* — = —+—UB/LB mannlich

02

Merida (2012
Vaiana (2016)

Mulan (1999)

Die Eigkénigin
(2013)

Aladdin (1992)
Kiigs den Frosch
(200¢

Cinderella (1950

Schneewillchen
und die 7 Zwerge
(1937}

Pocahontas (1995)

Abbildung 18: UB/LB-Durchschnitt der méinnlich gelesenen Figuren nach Film

Der Durchschnitt aller primdren und sekundaren, miannlich gelesenen Charaktere lag bei

0,51, welches sich im Normalbereich befand.

Nun wird sich den durchschnittlichen Messwerten der weiblich gelesenen Figuren ge-
widmet. Begonnen wir dabei wie zuvor bei den ménnlich gelesenen Filmfiguren mit
dem WHR. Diese Korperproportion ist, wie bereits zuvor beschrieben, besonders wich-
tig fiir die Frage, ob sexualisierte, weibliche Korperproportionen vorhanden sind oder
nicht.

Im Schnitt lagen die Messwerte beim Waist-to-Hip-Ratio zwischen 0,4 und 0,8, wobei
die meisten um 0,6 lagen. Der Film Aladdin war mit dem niedrigsten Durchschnittswert
vertreten, der hochste Wert fand sich bei dem Film Mulan. Die Werte der Filme Kiiss
den Frosch, Rapunzel, Merida und Die Eiskénigin lagen relativ konstant iiber der 0,6er-
Linie. Da diese Filme aufeinander folgten, kann von einem Trend einer dhnlichen Dar-
stellung gesprochen werden. Sowohl der erste Film als auch der letzte Film bewegten
sich auf einem &hnlichen (im Vergleich zu den anderen Filmen recht hohen) Niveau. In

der folgenden Abbildung 19 sind die soeben erlduterten Werte abgebildet.
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Abbildung 19: WHR-Durchschnitt der weiblich gelesenen Figuren nach Film

Der Durchschnitt fiir diese Variable lag insgesamt bei 0,65 und somit unter dem im Vor-

feld bestimmten Normalbereich, welcher zwischen 0,69 und 0,8 liegt.

Nun werden die Ergebnisse des Waist-to-Shoulder-Ratio vorgestellt. Die Messwerte la-
gen bei den einzelnen Filmen zwischen 0,4 und 1, wobei sich die meisten Messwerte im
Bereich der 0,6 bis 0,8 bewegten. Niedrige Werte fanden sich vor allem bei den Filmen
Aladdin und Pocahontas. Wie das folgende Liniendiagramm aus Abbildung 20 zeigt,
lag der Rahmen der Messwerte weiter auseinander als beim WHR aus Abbildung 19. Es

zeigte sich hierbei zu keiner Zeit eine konstante Darstellung in diesem Messwert.
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Abbildung 20: WSR-Durchschnitt der weiblich gelesenen Figuren nach Film

Der Durchschnitt der weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren lag in dieser Filmauswahl

bei 0,73 und somit im Normalbereich.
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Ebenfalls wurde das Upper-Body/Lower-Body vermessen. In Abbildung 21 ist diese ver-
tikale Korperproportion aufgezeigt. Die drei Filme Arielle, die Meerjungfrau, Die Scho-
ne und das Biest und Merida lagen im Durchschnitt niedriger als die Messwerte der an-
deren zehn Filme. Die durchschnittlichen Werte der meisten Filme waren sich dabei re-
lativ dhnlich. Besonders zwischen Pocahontas und Vaiana dnderte sich in der Darstel-
lung der Beinldnge wenig, sodass hier von einem konstanten Trend gesprochen werden
kann. Somit waren die Filme von 1989 und 1991 Ausreifer von einem ansonsten dhnli-

chen Muster der Darstellung.
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Abbildung 21: UB/LB-Durchschnitt der weiblich gelesenen Figuren nach Film

Der Durchschnitt der UB/LB-Messwerte fiir die weiblich gelesenen Personen insgesamt

lag bei 0,33, welches knapp an der Untergrenze des Normalbereichs von 0,32 lag.

Zusammengefasst ldsst sich zu den durchschnittlichen Messwerten der drei Variablen
der weiblich und méannlich gelesenen Figuren sagen, dass sich teilweise ein Trend in der
Darstellungsform der Kdrperproportionen zwischen 1937 und 2016 zeigte. Dieser Trend
machte sich jedoch nicht konstant in allen Messungen und Geschlechter bemerkbar, so-

dass nicht von einem einheitlichen Muster in der Darstellung gesprochen werden kann.
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6.1.2.3 Zu den Korperteilen in Close-ups

Ein weiterer Bestandteil der vorliegenden Untersuchung lag in der Fragmentierung der
Korperteile (welche nach Mulvey ein Bestandteil der Sexualisierung von vor allem
weiblichen Personen im Film ist (vgl. Mulvey 2003: 402)). Dafiir wurde jeweils gezéhlt,
wenn ein Korperteil in einer GroBaufnahme gezeigt wurde. Die gefundenen Ergebnisse
werden im Folgenden zunéchst nach Korperteilen, welche im Fokus standen und im An-
schluss nach Charakteren, bei denen dieser Fokus mindestens einmal gefunden wurde
aufgelistet. So ldsst sich aufzeigen, ob ein Muster in der Kompilation Disney Princess
zu finden war. Somit wére aullerdem ein Riickschluss darauf moglich, ob es einen Fo-
kus auf ein bestimmtes Korperteil gab.

Im Anschluss werden die gefunden Korperteile nach Geschlecht differenziert. So kann
aufgezeigt werden, welche Korperteile haufiger bei den ménnlich gelesenen und welche
bei den weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren gefunden wurden. Damit kann geklart
werden, ob die These Mulveys auf die hier gewéhlten 13 Filme zutraf und ob weiblich
gelesene Personen wirklich eher von einer Sexualisierung durch diese Darstellungswei-

se betroffen waren.

Um herauszufinden, ob es Korperteile gab, die eher fragmentiert gezeigt wurden, wur-
den die Ergebnisse nach Korperteil differenziert ausgewertet. In der folgenden Aufstel-
lung werden nur die Korperteile aufgelistet, die mindestens einmal fragmentiert wurden.

Das waren die folgenden 14 Korperteile:

e Hand,

* Fup,

® Riicken,
* Arm,

® PBeine,

®  Brust,

e  Oberkorper,

e Gesdf,

e  Ohr,

* Auge,

e Lippen,
®  Haare,
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®  Bauch,

e Den Korper von unten nach oben zeigen.

Dabei zeigte sich, dass es neben den stereotypischen, sexualisierten Korperteilen Gesdps,
Brust, Oberkorper und Beine auch Korperteile gab, auf die ein Fokus in der Handlung
Sinn machte (z. B. Haare in dem Film Rapunzel oder Lippen in dem Film Arielle, die

Meerjungfrau wiahrend des Songs Kiiss sie doch).

Gab es jedoch einen geschlechtlichen Unterschied in der Fragmentierung der Korpertei-

le? Um herauszufinden, ob ein Muster erkennbar war, wird im Folgenden erortert, wel-

che Charaktere von einer Fragmentierung betroffen waren und welche Korperteile wie

oft bei welchem Geschlecht gezdhlt wurden.

Mit Blick darauf, bei welchen Charakteren jeweils mindestens ein fragmentiertes Kor-

perteil gefunden wurde, entstanden die folgenden Aufzéhlungen. Dabei wird in der Vor-

stellung chronologisch vorgegangen und nach Geschlecht unterschieden.

Es wurden bei den 24 von 92 ménnlich gelesenen Disney-Figuren

e Namenloser Jdger und namenloser Prinz aus dem Film Schneewittchen und die Sie-
ben Zwerge,

e Namenloser Konig aus dem Film Cinderella,

e  Prinz Erik und Konig Triton aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e Namenloses Biest und Gaston aus dem Film Die Schéone und das Biest,

e John Smith, Mr. Ratcliffe und Kokoum aus dem Film Pocahontas,

e  Aladdin und Dschafar aus dem Film Aladdin,

e Shan Yu, Yao, Hauptmann Li Shang und Fa Zhou aus dem Film Mulan,

e Dr. Facilier und Lawrence aus dem Film Kiiss den Frosch,

e Flynn Rider aus dem Film Rapunzel,

o Fergus, Lord Macintosh, Lord MacGuffin und Lord Dingwall aus dem Film Merida,

® Maui aus dem Film Vaiana

mindestens eine Darstellung eines fragmentierten Korperteils gefunden.

Bei den 22 von 39 weiblich gelesenen Zeichentrickcharakteren wurde

® Prinzessin Schneewittchen und bése Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewitt-
chen und die Sieben Zwerge,

® (Cinderella, bose Stiefmutter, Drizella und Anastasia aus dem Film Cinderella,

® Prinzessin Arielle und Ursula aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e Belle aus dem Film Die Schone und das Biest,
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jeweils mindestens eine Darstellung eines fragmentierten Korperteils gefunden.

Pocahontas und Nakoma aus dem Film Pocahontas,

Prinzessin Jasmin aus dem Film Aladdin,

Mulan aus dem gleichnamigen Film,

Mama Odie aus dem Film Kiiss den Frosch,

Prinzessin Rapunzel und Gothel aus dem Film Rapunzel,

Merida und Elenor aus dem Film Merida,

Konigin Elsa

und Prinzessin Anna aus dem Film Die Eiskonigin,

Vaiana und Gramma Tala aus dem Film Vaiana

Dabei war die geschlechtliche Verteilung mit 24 bzw. 22 anndhernd gleich.

In der folgenden Tabelle sind jeweils die soeben genannten, minnlich gelesenen Figu-

ren inklusive der Héufigkeit eines fragmentierten Korperteils aufgelistet. Aulerdem ist

dieser Tabelle zu entnehmen, um welche Korperteile es sich jeweils handelte.

- £f 5 5 5| = £ ols|e|= E
Film o |5|2[2|E| 22 (5|22 2|3 | 5| 2| 2|5|5| ¢
s uzd E E m|@]o 2|o <| 5|z | o
Schneewitichen und die Sieben Zwerge (1937} |Prinz 1jojo|o 0 ojlo 0 oclojojojol]o 1
Schneewittchen und die Sieben Zwerge (1937)|Jager tjofjo]o ] olo 0 olojoJo|o]o 1
Cinderella (1950) Kinig 1jo0jojo 0 oo 0 gojojojojoq]o 1
Arielle, die Meerjungfran (1989) Kinig Triton 2lofof1 0 0]1 0 oclojojojo]o 4
Arielle, die Meerjungfrau (1989) Prinz Erik sjt]ofo 0 014 o |ofjofojojo]o 10
Die Schine und das Biest (1991) Gaston 1jojo|o 0 411 0 oclojojojo]o 6
Die Schone und das Biest (1991) Biest tj1ytfo 0 olo 0 ojJojojojo]o 3
Aladdin (1992) Dschafar 6l1]of1 1 00 o |[ofjofojojo]o ]
Aladdin (1992) Aladdin 4111010 0 oo 0 gojojojojoj]o 5
Pocahontas (1993) John Smith 9l1212|0 0 oo 0 gojojojojoq]o 13
Pocahontas (1995) Mr. Ratcliffe oj210f0 0 oo 0 ojojojojoq]o 2
Pocahontas (1993) Kokoum 1jojo|o 0 olo 0 oclojojojo]o 1
Mulan (1999} Fa Zhou 1jo0jo]o 0 oo 0 gojojojojoq]o 1
Hauptmann L1
Mulan (1999) Shang ojrjofo 0 00 0 ojojojojol]!1l 2
Mulan (1999} Shan Yu 1j]o0]jo]o0 1 0|0 0 gojojojojoq]o 2
Mulan (1999) Yao oft]ofo 0 00 0o |[ofo]jojo]o]|! 2
Kiiss den Frosch (2009) Dr. Facilier 2l1|0ofo0 1 olo 0 oclojojojo]o 4
Kiiss den Frosch (2009) Lawrence ojojolo 0 olo 0 oji1jojojo]o 1
Rapunzel (2010) Flynn Rider fojofo 0 00 0o |[ofjofojo]o]o 3
Merida (2012) Fergus 1jojo]o 0 210 0 l1jojojojoj]o 4
Merida (2012) Lord Macintosh| 0 |0 |0 | O 0 0|0 0 1|jojojojoj]o 1
Merida (2012) Lord Dingwall OO |0 |0 0 oo 0 1jojojojoj]o 1
Lord
Merida (2012) MacGuffin ojojofo 0 010 0 1jJojJojojoj]o 1
Vaiana (2016) Mauwi 111]7]6 ] o25] o |ojo]ofo]o]o 40
Gesamt 411121101 8 3 6 131 0 41110101012 118

Tabelle 6: Fragmentierung der méinnlichen Korper

Man sieht hier deutlich, dass Maui (aus dem letzten Film (Vaiana) mit groBem Abstand

am hdufigsten fragmentiert (40-mal) dargestellt wurde. Die K6rper der ménnlich gelese-
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nen Zeichentrickfiguren der Filme Schneewittchen und die Sieben Zwerge und Cinderel-
la sowie die Figuren aus den Filmen Pocahontas, Mulan, Kiiss den Frosch und Merida
wurden mit einem Korperteil am wenigsten fragmentiert. Das zeigte sich auch in der
prozentualen Verteilung: 54,16 % der von einer Fragmentierung betroffenen, ménnlich
gelesenen Figuren waren nur ein- oder zweimal auf diese Art dargestellt; mehr als zehn-

mal war es lediglich 12,5 %. Mittelwert sowie Durchschnitt lagen demnach bei 4,9-mal.

Es folgen nun die Ergebnisse der weiblich gelesenen Disney-Charaktere.

g 8 =
= z § = o Z B 5| B 2| 5 E
-5 5 | 2|2 =l o = 5] 2 B
Film Charakter Elz|2| Bl 22 |3| 2| 2|2|2| 2| BlE| 2 :
ool B M| m olojol=]la]lE]lm o
Prinzessin
Schneewittchen und die Sieben Zwerge (1937)|Schneewitichen| 2 |0 |0 | O 0 2|0 0 ojojojojo]o 4
bise
Stiefmutter/
Schneewittchen und die Sieben Zwerge (1937) | Konigin 12000 0 010 0 ojojojojo]o 12
Cinderella (1950) Cinderella gljwojogo 0 910 1] ojojojofjojo 28
Cinderella (1950) Anastasia oj3j0]0 0 oo 1] ojojojojojo
Cinderella (1950) Drizella oj210]0 0 ol|o 1] ojojojojojo 2
Bise
Cinderella (1950) Stiefmutter ojojojo 0 110 0 ojJojJojojojo 1
Arielle, die Meerjungfrau (1989) Ursula 1j1]o]o 0 0lo0 0 olojojojo]o 2
Prinzessin
Arielle, die Meerjungfrau (1989) Arielle gjojo]o 1 00 0 ojojojojo]o 9
Die Schine und das Biest (1991) Belle jl4|0]o 0 0l0 0 ojojojojo]o 7
Prinzessin
Aladdin (1992) Jasmin 210f0]0 0 00 0 ojojojojojo 2
Pocahontas (1995) Pocahontas jlojojo 0 5 1 ojojojojo]o 9
Pocahontas (1995) Nakoma olojojo 1 2|0 0 ojojojojo]o 3
Mulan (1999) Mulan 71410]0 0 olo 1] ojojirjrytrjo 14
Kiiss den Frosch (2009) Mama Odie jlojojo 0 0l0 0 ojlojojojo]o 3
Prinzessin
Rapunzel (2010) Rapunzel 413f0]o0 0 0o 0 ojojojo]j2]o 9
Rapunzel (2010) Gothel 210010 0 0]o 0 ojJojojojojo 2
Merida (2012) Elenor 410010 0 110 0 210]0]10]0]0 7
Merida (2012) Merida 3jojojo 0 0]o 0 ojJojojojojo 5
Die Eiskonigin (2013) Kinigin Elsa jlojo]o 1 1]0 0 ojojojojo]o 5
Prinzessin
Die Eiskonigin (2013) Anna 2111010 0 oo 1] ojojojojojo 3
Vaiana (2016) Gramma Tala 1]0]J0]0 0 0]o 0 ojJojojojojo 1
Vaiana (2016) Vaiana 213]01]0 0 0]o 0 ojJojJojojojo 5
Gesamt 71131100 3 2110 1 2910)1]11]13]0 134

Tabelle 7: Fragmentierung der weiblichen Korper

Wie Tabelle 7 zeigt, lagen die Werte, die anzeigen, wie oft ein Korperteil fragmentiert
wurde, pro Person hoher als die der ménnlich gelesenen Personen, jedoch ist die Anzahl
der Figuren, deren Korper fragmentiert dargestellt wurden, mit 22 um zwei niedriger. D.
h. es wurden weniger weibliche Korper fragmentiert, jedoch wurden die Charaktere, die
auf diese Art sexualisiert wurden, hdufiger auf diese Weise gezeigt. Am hdufigsten mit

fragmentierten Korperteilen dargestellt wurde Cinderella (28-mal), am wenigsten die
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béose Stiefmutter von Cinderella und Gramma Tala (einmal). Im Vergleich dazu zeigte
sich mit Blick auf die quantitative Verteilung, dass weniger weiblich gelesene Zeichen-
trickcharaktere lediglich ein Kdorperteil im Fokus hatten: hier wurden 27,27 % der frag-
mentierten, weiblichen Korper nur ein- oder zweimal fragmentiert, mehr als 10-mal ge-

rundet 13,63 %. Der Durchschnitt lag somit bei 6,1-mal, der Mittelwert bei 11,65.

In der folgenden Tabelle werden beide soeben nach Geschlecht vorgestellten Verteilun-

gen fiir die bessere Vergleichbarkeit zusammengebracht.

. ., | Ménnlich | Weiblich [nicht-binér
Korperteil
gelesen | gelesen | zu lesen

Arm 8 0 0
Augen 0 1 0
Bauch 2 0 0
Bein 6 21 0
Brust 31 0 0
Fuf} 12 31 0
Gesil 4 2 0
Haare 0 3 0
Hand 41 71 0
Lippen 0 1 0
Oberkorper 0 1 0
Ohr 1 0 0
Riicken 10 0 0
von oben

nach unten 3 3 0
Gesamt 118 134 0

Tabelle 8: Fragmentierung der Korper insgesamt nach Korperteil und Geschlecht

In dieser Tabelle zeigt sich deutlich, dass die Korperteile Hand, Bein, Fuf3 sowie Haare
hiufiger bei weiblich gelesenen Personen gezihlt wurden, wohingegen die Korperteile
Arm, Brust und Riicken eher bei den minnlich gelesenen zu finden waren. Von oben
nach unten sowie Gesdfs wurden bei beiden Geschlechtern gleich hdufig gefunden.

Die Korperteile Arm, Brust und Riicken sind Korperteile, die zum Oberkorper gehoren.
Wie beim WSR bereits erldutert, ist der Oberkorper (und besonders eine dreieckige
Form des Oberkdrpers) fiir ménnlich gelesene Figuren Ausdruck einer Sexualisierung.
Das Korperteil Beine, welches durch eine besonders lange und diinne Darstellungsweise
sexualisiert wird, war dahingegen bei weiblich gelesenen Personen héufiger im Fokus.
Den Korper von unten nach oben zeigen wurde mit drei Mal gleich hdufig bei beiden

Geschlechtern gefunden.
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Somit ldsst sich zu diesem Punkt zusammenfassen, dass die weiblichen Korper zwar in
der Anzahl pro Korper haufiger fragmentiert, jedoch bei den ménnlich gelesenen Figu-
ren mehr Charaktere fragmentiert dargestellt wurden. Dabei lag der Fokus teilweise auf
den stereotypischen Korperteilen.

Wurde jedoch beriicksichtigt, dass es nur 39 weiblich gelesene aber 92 minnlich gelese-
ne, primére und sekunddre Charaktere gab, wurden 56,41 % der weiblich gelesenen und
lediglich 26,08 % der ménnlich gelesenen Personen in den Filmen mit einem Fokus auf
einzelne Korperteile dargestellt. Aufgrund der geringeren Anzahl der weiblich gelese-
nen Figuren in den ausgewihlten 13 Filmen war ihre Darstellung also offensichtlicher.
Denn obwohl die Anzahl der Charaktere, die fragmentiert dargestellt wurden, mit 52,17
% maénnlich und 47,82 % weiblich gelesenen Filmfiguren nahezu ausgeglichen war,
zeigte ein Riickbezug auf die Gesamtanzahl der Figuren ihres Geschlechts ein anderes
Bild.

Erneut wurden also weiblich gelesene Personen sexualisierter dargestellt als minnlich
gelesene. Es zeigte sich auch hier abermals ein bereits gefundenes Muster der Sexuali-

sierung.

6.1.2.4 Zu den Korperproportionen der Antagonist:innen

Die folgende nach Charakterart unterschiedene Vorstellung der Ergebnisse orientiert
sich an der Theorie des male gaze (1975) von Mulvey, da auch sie in ihren Ausfiihrun-
gen ebenfalls nach Charakterart unterscheidet und z. B. {iber Protagonist:innen spricht
(vgl. Mulvey 2003: 399). Es wird dabei zwischen den Charakterarten Protagonist:innen,
Antagonist:innen und Sekunddrcharakteren unterschieden, um ein etwaiges Muster in
der Darstellung deutlich zu machen. Denn Protagonist:innen und Antagonist:innen sind
fiir den Film und dessen Handlung relevanter als sekundére Zeichentrickcharaktere,
werden demnach hiufiger gezeigt und sind somit fiir die Zuschauer:innen ein wahr-
scheinlicheres Identifikationsziel. Eine sexualisierte Darstellung von Protagonist:innen
hétte somit einen groBeren Einfluss auf die Zuschauer:innen als die einer akzessori-

schen Figur.
In diesem Unterkapitel werden zunichst die Messwerte der Antagonist:innen in den Fo-

kus gestellt. Dabei wird nach Geschlecht unterschieden und mit den Ergebnissen der

ménnlich gelesenen Charaktere begonnen.
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Wie bereits vorgestellt, gab es insgesamt die folgenden sechs™ ménnlich gelesenen Ant-
agonisten:

e  Gaston aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Dschafar aus dem Film Aladdin,

®  Mpr. Ratcliffe aus dem Film Pocahontas,

e  Shan Yu aus dem Film Mulan,

® Dr. Facilier aus dem Film Kiiss den Frosch

®  Prinz Hans aus dem Film Die Eiskonigin.

Die Messergebnisse der médnnlich gelesenen Antagonisten werden nun einzeln nach Va-

riable sortiert vorgestellt. Das bekannte Vorgehen in der Reihenfolge aus den vorheri-

gen Kapiteln bleibt bestehen.

Alles in allem lagen die Messwerte der Beckenvariable zwischen 0,6 und 1,1. Die meis-

ten Werte bewegten sich zwischen 0,8 und 0,9 — weshalb der Durchschnitt auch bei

0,88 lag.
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Abbildung 22: WHR der ménnlich gelesenen Antagonisten

Mit Blick auf die vorherige Abbildung 22 zeigt sich, dass sich keine Tendenz im Laufe

der Jahrzehnte der Kompilation Disney Princess erkennen lief3.

0 Te Ka bzw. Te Fiti konnte als nicht-binér zu lesende Antagonist:in nicht eindeutig einem der beiden Geschlech-
ter zugeordnet werden, weshalb dieser Charakter entsprechend codiert wurde. Denn zuerst wurde in dem Film
Vaiana von einem ménnlich gelesenen Antagonisten 7e Ka gesprochen, welcher sich jedoch am Ende des Films
nach der Rettung durch Vaiana in die weiblich gelesene Gottin Te Fiti zuriickverwandelt.
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Das Liniendiagramm aus Abbildung 23 zeigt deutlich, dass fast alle Werte der Schulter-
variable deutlich unter 0,8 zu finden waren. Die niedrigsten Werte waren mit deutli-
chem Abstand bei Dr. Facilier aus Kiiss den Frosch und Dschafar aus Aladdin zu fin-
den. Der Durchschnitt lag insgesamt bei 0,59. Ein Blick auf die Abbildung zeigt, dass es
keinen Wandel in der Darstellung zwischen 1937 und 2016 gab.
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Abbildung 23: WSR der ménnlich gelesenen Antagonisten

Die nachfolgende Grafik zeigt die Werte der Beinvariable fiir die minnlich gelesenen
Antagonisten. Insgesamt waren die Werte zwischen 0,3 und 0,8 zu finden. Die hochsten
Werte zeigten mit deutlichem Abstand Mr. Ratcliffe und Shan Yu, welche also mit be-
sonders kurzen Beinen dargestellt wurden, wohingegen die anderen ménnlich gelesenen
Antagonisten in dhnlichen Bereichen zu finden waren und eine eher natiirliche bis sehr

lange Beinldnge besallen. Alles in allem lag der Durchschnitt deshalb bei 0,47.
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Abbildung 24: UB/LB der minnlich gelesenen Antagonisten

Um diese Ergebnisse in eine Relation zu setzen, wurden auch die weiblich gelesenen

Antagonistinnen einer Messung unterzogen.

Wie bereits zuvor erwihnt, gab es insgesamt fiinf weiblich gelesene Antagonistinnen in
den 13 Filmen:

e Namenlose bose Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen,

e Namenlose bose Stiefmutter aus dem Film Cinderella,

® Die Fee Malefiz aus dem Film Dornréschen,

e Die Seehexe Ursula aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau

¢ Die angebliche Mutter von Rapunzel namens Gothel aus dem Film Rapunzel.

Mit Blick auf diese Aufzidhlung wird deutlich, dass die ersten vier Filme (1937, 1950,
1959 und 1989) nur aus weiblich gelesenen Antagonistinnen bestanden und es danach
einen Trend zu fast ausschlieflich minnlich gelesenen Antagonisten gab. Die Rolle der
bosen Figuren wurde also nach Arielle, die Meerjungfrau (1989) bis auf eine Ausnahme

(Rapunzel (2010)) ausschlielich mit mannlich gelesenen Charakteren besetzt.

Die Werte des Verhéltnisses von Taille- zu Hiiftbreite der aufgezahlten weiblich gelese-
nen Antagonistinnen bewegten sich zwischen 0,3 und 1, wobei die meisten Werte zwi-
schen 0,6 und 0,8 zu finden waren. Ihr Durchschnitt lag genau dazwischen (bei 0,7).
Der niedrigste Werte wurde bei der namenlosen bédsen Stiefmutter von Cinderella ge-

funden. Deutlicher Ausreier nach oben war dabei Malefiz, denn einen so hohen WHR-
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Wert (von 1) wie bei dieser Figur gab es bei keiner anderen weiblich gelesenen Antago-

nistin. Thre Hiifte und Taille waren entsprechend gleich breit.
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Abbildung 25: WHR der weiblich gelesenen Antagonistinnen

In der folgenden Abbildung 26 sind die Messwerte des Verhiltnisses von Taille- zu

Schulterbreite flir die weiblich gelesenen Antagonistinnen dargestellt. Hier wurden er-

neut Werte zwischen 0,3 und 1 gefunden. Dabei schwankten die Werte sehr stark. Thr

Durchschnitt lag knapp unter dem Normalbereich, ndmlich bei 0,67.
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Abbildung 26: WSR der weiblich gelesenen Antagonistinnen

Die nachstehende Abbildung 27 enthilt die Werte der Messung von Ober- in Relation

zu Unterkorper. Der Durchschnitt lag bei 0,32. Insgesamt lagen alle Werte zwischen 0,2

und 0,4.
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Abbildung 27: UB/LB der weiblich gelesenen Antagonistinnen

Zusammengefasst kann zu den zentralen Gegenspierler:innen der Protagonist:innen ge-
sagt werden, dass sie im Gegensatz zu den Protagonist:innen unabhingig vom Ge-
schlecht beim Verhiltnis von Taillen- zu Schulterbreite sexualisiert dargestellt wurden
(ménnlich gelesene 0,59 und weiblich gelesene Personen 0,67). Wie die Werte zeigten,
waren die minnlich gelesenen Antagonisten demnach etwas stirker sexualisiert als die
weiblich gelesenen Antagonistinnen, da diese starker vom Normalbereich (0,7 mannlich
gelesen bzw. 0,69 weiblich gelesen) abwichen. Auch konnte herausgefunden werden,
dass mehr als die Hilfte der mannlich gelesenen Antagonisten bzw. die Hilfte der weib-
lich gelesenen Antagonistinnen der Disney Princess Kompilation zu lange Beine besa-
Ben. Dabei waren wie bei den médnnlich gelesenen Protagonisten wieder die médnnlich
gelesenen Zeichentrickcharaktere auch iiber dem Normalbereich zu finden, die weiblich
gelesenen nicht. Kein ménnlich gelesener Antagonist und nur eine weiblich gelesene
Antagonistin wurde im Normalbereich gezeigt. Der Grof3teil wurde fast immer mit zu
langen oder zu kurzen Beinen modelliert. Es wurde bei der Darstellung dieser Figuren-

art also immer auf extreme Korper gesetzt.
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6.1.2.5 Zu den Korperproportionen der Protagonist:innen

Als ndchstes wird ein Blick auf die Kdrper der Protagonist:innen geworfen. Entspre-
chend der fiir diese Forschung gewéhlten Definition eines médnnlich gelesenen Protago-
nisten konnten die folgenden sieben’' identifiziert werden:

e  Prinz Erik aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e Namenloses Biest aus dem Film Die Schéne und das Biest,

® Aladdin aus dem gleichnamigen Film,

e John Smith aus dem Film Pocahontas,

e Flynn Rider aus dem Film Rapunzel,

® Kristoff aus dem Film Die Eiskonigin,

®  Maui aus dem Film Vaiana.

Die Werte des Waist-to-Hip-Ratios aus Abbildung 28 bewegten sich fiir diese Figuren
zwischen 0,7 und 1,1, wobei die meisten Werte im Bereich der 0,8 zu finden waren.
Demnach lag der Durchschnitt bei 0,81. Den hochsten Wert mit 1,1 erreichte das na-
menlose Biest, die niedrigsten Werte zeigten Kristoff und Aladdin. Ansonsten bewegten
sich die Werte in dhnlichen Bereichen, sodass kein Trend {iber die Jahre (vom éltesten
zum neusten Film) hinweg erkennbar war. Mit Blick auf die folgende Abbildung ist das

durch die chronologische Reihenfolge der aufgelisteten Figuren erkennbar.

1 /\
A
-« . ,/ 4 — 4 —

{
i
i
t
k\
\\
(/‘
</
<
)

——WHR

Biesl
Biest

Prinz Frik
Prinz Erik
Prinz Erik
Aladdin
Aladdin
Aladdin
John Smith
John Smith
KristolT
KristolT
KristolT
Maui

Maui

Mau

John Smith
Flynn Rider
Flynn Rider
Flynn Rider

Abbildung 28: WHR der mannlich gelesenen Protagonisten

51 Keiner der Prinzen aus den drei ersten Filmen (namenloser Prinz aus dem Film Schneewittchen und die Sieben
Zwerge, namenloser Prinz aus dem Film Cinderella und Prinz Philip aus dem Film Dornréschen) konnte somit
als ménnlich gelesener Protagonist gezdhlt werden. Ebenso sind Prinz Naveen aus Kiiss den Frosch sowie der
love interest Hauptmann Li Shang von Mulan nicht in dieser Aufzdhlung zu finden.
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Die Werte der Schultervariable bewegten sich zwischen 0,4 und 0,8, wobei die meisten
Werte im 0,5er und 0,6er-Bereich zu finden waren. Der Durchschnitt bewegte sich bei
0,58. Den hochsten Wert erreichte auch bei dieser Variable das namenlose Biest nach
seiner Riickverwandlung in einen Menschen. Die Werte sanken bei John Smith aus dem
Film Pocahontas und Flynn Rider aus dem Film Rapunzel auf ihren Tiefstwert, stiegen
danach jedoch wieder auf die Werte, die in den vorherigen Filmen gefunden wurden. Es

war also keine kontinuierliche Tendenz zu erkennen — wie die Abbildung 29 zeigt.
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Abbildung 29: WSR der ménnlich gelesenen Protagonisten

In der folgenden Abbildung 30 werden die Messwerte der vertikalen Korperproportion
fiir die ménnlich gelesenen Protagonisten dargestellt.

Der Durchschnitt lag bei dieser Variablen bei 0,46. Bis auf die Werte von Maui aus dem
Film Vaiana, dessen Werte deutlich hoher lagen als die der anderen ménnlich gelesenen
Protagonisten, lagen die Werte um die 0,4er-Linie und somit in einem &hnlichen Be-
reich. D. h. es lief sich keine Verdnderungstendenz erkennen, sondern die Linge der

Beine blieb uber die Jahre bis zu Maui relativ dhnlich.
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Abbildung 30: UB/LB der minnlich gelesenen Protagonisten

Nachdem nun die Messwerte fiir die midnnlich gelesenen Protagonisten vorgestellt wur-
den, folgen die Ergebnisse der weiblich gelesenen Protagonistinnen.

Als solche wurden folgenden 13°2 Charaktere identifiziert:

e  Prinzessin Schneewittchen aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge,
® (inderella aus dem gleichnamigen Film,

®  Prinzessin Aurora aus dem Film Dornroschen,

® Prinzessin Arielle aus dem gleichnamigen Film,

e Belle aus dem Film Die Schone und das Biest,

® Pocahontas aus dem gleichnamigen Film,

®  Mulan aus dem gleichnamigen Film,

e Tiana aus dem Film Kiiss den Frosch,

®  Prinzessin Rapunzel aus dem gleichnamigen Film,

® Merida aus dem gleichnamigen Film,

® Prinzessin Anna und Kénigin Elsa aus dem Film Die Eiskonigin,

® JVaiana aus dem gleichnamigen Film.

Wie die folgende Abbildung 31 zeigt, bewegten sich die Werte fiir die Vermessung der
Taillen- und Hiiftbreite der weiblich gelesenen Protagonistinnen zwischen 0,3 und 0,7,
wobei die meisten Messwerte zwischen 0,4 und 0,6 lagen. Dabei lag der Durchschnitt
insgesamt bei 0,57. Der niedrigste Einzelwert fand sich bei Prinzessin Arielle der hochs-
te bei Cinderella. Die Werte fielen nach Prinzessin Schneewittchen (0,6 und 0,7) zu-

nichst einmal deutlich ab (0,3 bis 0,5), bis bei der Figur Pocahontas wieder leicht hohe-

52 Lediglich die weiblich gelesene Disney-Prinzessin Jasmin aus dem Film Aladdin konnten nicht als weiblich ge-

lesene Protagonistin codiert werden.
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re Werte (im 0,5er- bis 0,6er-Bereich) erzielt wurden. Ein weiterer Anstieg konnte ab
Prinzessin Rapunzel verzeichnet werden. Ab dort wurden (bis auf zwei Einzelwerte, die
nochmals abwichen) fast ausschlieSlich Werte im 0,6er-Bereich gefunden. Jedoch lagen
auch die hochsten Messwerte der weiblich gelesenen Protagonistinnen immer noch ver-
gleichsweise niedrig — und unter dem vorab festgelegten Normalbereich, welcher bei

0,69 beginnt.
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Abbildung 31: WHR der weiblich gelesenen Protagonistinnen

Mit Blick auf die Abbildung 32 waren die Messwerte der Taillen- zu Schulterbreite zwi-
schen 0,3 und 0,7 zu finden, wobei der Grofiteil der Werte im Bereich 0,4 bis 0,5 (und
demnach unter dem Normalbereich) lagen. Der Durchschnitt war bei 0,53.

Die hochsten Einzelwerte lielen sich bei Mulan, Merida und Vaiana finden, die nied-
rigsten bei Belle, Prinzessin Aurora und Prinzessin Rapunzel. Bis auf einige wenige
Ausreiler bewegten sich die Werte zwischen Cinderella und Prinzessin Anna sowie Ko-
nigin Elsa im Bereich der 0,4 oder 0,5. Die Figuren Konigin Elsa und Vaiana zeigten in
den letzten beiden Filmen eine leichte Tendenz zu hoheren WSR. Es zeigte sich dabei
mit Blick auf die folgende Abbildung 32, dass keine Verdnderung in der Darstellung der
Korper festzustellen war. Jedoch wurden auch hier wieder vergleichsweise niedrige

Werte, die fast ausschlielich unter dem Normalbereich lagen, gefunden.
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Abbildung 32: WSR der weiblich gelesenen Protagonistinnen

Die Messwerte der weiblich gelesenen Protagonistinnen fiir das Ober- und Unterkorper-
Verhiltnis sind der folgenden Abbildung 33 zu entnehmen. Thr Durchschnitt lag bei

0,28. Dabei zeigte sich, dass die Messwerte generell zwischen 0,2 und 0,4 verteilt wa-
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Abbildung 33: UB/LB der weiblich gelesenen Protagonistinnen

Vor Pocahontas waren eher niedrigere Werte zwischen 0,2 und 0,35 zu finden. Nach
der Figur aus dem gleichnamigen Film von 1995 lagen die Werte etwas konstanter und
hoher um die 0,3. Die Werte von Konigin Elsa und Prinzessin Anna verzeichneten da-
bei erneut einen leichten Anstieg Richtung 0,35. Jedoch zeigte sich bei der Figur Vaia-
na aus dem darauffolgenden Film wieder eine Tendenz zu niedrigeren Werten (unter

0,3).
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Es kann also zusammengefasst werden, dass zwischen 1937 und 1995 die weiblich gele-
senen Protagonistinnen mit lingeren Beinen dargestellt wurden, als nach 1995. Es han-
delte sich dabei jedoch um einen vergleichsweise geringen Unterschied, denn generell
wurden niedrige Werte bei dieser Charakterart gefunden. Somit kann gesagt werden,
dass die weiblich gelesenen Disney-Protagonistinnen mit recht langen Beinen darge-
stellt wurden. Je dlter der Film war, desto linger waren die Beine.

Im Vergleich zu den ménnlich gelesenen Protagonisten waren hier mehr und grof3ere

Schwankungen im Liniendiagramm zu finden.

Werden diese Ergebnisse der Protagonist:innen zusammengefasst, zeigte sich, dass die
mannlich gelesenen Protagonisten mit einem durchschnittlichen Waist-to-Shoulder-Ra-
tio von 0,6 deutlich von einer Sexualisierung betroffen waren (Normalbereich beginnt
bei 0,7), wobei sie beim Waist-to-Hip-Ratio mit 0,87 im Normalbereich lagen, welcher
bei 0,85 beginnt. Das fiir eine Sexualisierung der médnnlich gelesenen Personen so wich-
tige WSR zeigte somit eine deutlich sexualisierte Darstellung der minnlich gelesenen
Protagonisten der Filmauswahl. Thre Oberkorper wurden also nach der stereotypischen,
dreieckigen Form, welche als Schonheitsideal fiir médnnlich gelesene Personen gilt, mo-
delliert. Beim Upper-Body/Lower-Body wurden die ménnlich gelesenen Personen mit
einem Durchschnitt von 0,46 ebenfalls sexualisiert (Normalbereich beginnt bei 0,48).
Sie wurden also in zwei der drei Variablen mit unnatiirlichen Koérperproportionen ge-
zeichnet.

Im Vergleich dazu wurden die 13 weiblich gelesenen Protagonistinnen der Filme jedoch
in allen der drei vermessenen Verhéltnisse im Durchschnitt deutlich unter dem Normal-
bereich von 0,69 bzw. 0,32 dargestellt (Ergebnisse im Durchschnitt: WSR 0,53; WHR
0,57; UB/LB 0,28). Somit wurden sie zwar ebenfalls wie die méinnlich gelesenen Prot-
agonisten nach dem fiir ihr Geschlecht géngigen Schonheitsideal (sanduhrformiger
Oberkorper sowie lange Beine) dargestellt, jedoch war diese sexualisierte Darstellung
gravierender, da sie bei allen drei Messvariablen solche Kdrperproportionen aufwiesen,
die auch noch weiter vom Normalbereich abwichen.

Es wurden also nahezu alle Protagonist:innen entsprechend eines Schonheitsideals pra-
sentiert, welches auf natiirlichem Wege nicht zu erreichen ist. Dabei war auffillig, dass
die Werte der méinnlich gelesenen Protagonisten auch iiber dem Normalbereich zu fin-
den waren; sie also auch mit zu kurzen Beinen gezeichnet wurden. Bei den weiblich ge-

lesenen Protagonistinnen mangelte es an einer vergleichbaren Darstellungsweise.
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Bei dieser Charakterart liel sich also bereits erneut ein Muster erkennen, da die weib-
lich gelesenen Figuren hdufiger von einer sexualisierten Darstellung betroffen waren.
Dennoch wurde in der Kompilation Disney Princess auch eine Sexualisierung der
ménnlichen Korperproportionen nachgewiesen, sodass alle Protagonist:innen von einem

unterschiedlichen Grad der Sexualisierung betroffen waren.

6.1.2.6 Zu den Korperproportionen der sekundiren Charaktere

Wie der Name schon sagt, sind sekundire Figuren weniger wichtig fiir den Film als die
priméren, jedoch haben sie auf Grund der gefundenen, hohen Anzahl in der Kompilati-
on Disney Princess (105 weiblich und méinnlich gelesene Figuren) eine nicht zu unter-
schitzende Wirkung auf die Zielgruppe. Besonders, da die weiblich gelesene Disney-
Prinzessin Jasmin ebenfalls ein sekundérer Charakter ist, sollte eine mdgliche Sexuali-
sierung dieser Figurenart betrachtet werden.

Wie die folgende Abbildung™ zeigt, bewegten sich die Messwerte flir das Waist-to-Hip-
Ratio zwischen 0,4 und 1,2. Die meisten Werte waren dabei im Bereich 0,8 bis 1 zu fin-
den. Der Durchschnitt lag bei 0,84. Im Vergleich zu den ménnlich gelesenen Anta- und
Protagonisten zeigt sich mit Blick auf die Abbildung, wie viel Zeichentrickfiguren es

von dieser Art gab.

12 1

/\ A
o AL AL A S M A o A VR T W e PN A b
0i6 \ v/ ;\(/’\\J\”/‘W ‘L /\f J X j / /\PV'N \f V e \f/V\/l —

Abbildung 34: WHR der mannlich gelesenen, sekundiren Charaktere

Die meisten Messwerte des Waist-to-Shoulder-Ratio, wie in Abbildung 35 zu sehen, la-
gen bei den minnlich gelesenen, sekundédren Charakteren zwischen 0,6 und 1, wobei sie

sich im Ganzen zwischen 0,2 und 1,6 bewegten. Der Durchschnitt lag bei 0,89.

53 Die Figuren sind dabei in chronologischer Reihenfolge nach den Filmen, in denen sie zu sehen sind, sortiert.
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Abbildung 35: WSR der miinnlich gelesenen, sekundiren Charaktere

Beim Vergleich der beiden vorherigen Abbildungen féllt auf, dass die Werte der Schul-
tervariable aus Abbildung 35 stirker schwankten als die des Verhiltnisses von Taille-

und Hiiftbreite aus Abbildung 34.

In Abbildung 36 ist das Upper-Body/Lower-Body fiir die ménnlich gelesenen, sekundi-
ren Filmfiguren zu sehen. Thr Durchschnitt lag bei 0,53. Im Vergleich zur vorherigen
Abbildung 35 zeigten sich ebenfalls viele Schwankungen, aber es gab auch einige kon-
stante Werte — z. B.

e Herr von Unruh aus dem Film Die Schone und das Biest,

e Namenloser Sultan aus dem Film Aladdin,

e  Thomas, Hdiuptling Powhatan und Kokoum aus dem Film Pocahontas,

®  Hauptmann Li Shang und Yao aus dem Film Mulan.

Uber diese vier Filme von 1991 bis 1999 wurden demnach dhnliche Verhltnisse der

Ober -und Unterkdrper der ménnlich gelesenen, sekundiaren Charaktere gefunden.
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Abbildung 36: UB/LB der mannlich gelesenen, sekundiren Charaktere
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Im Folgenden werden die Messergebnisse der weiblich gelesenen Figuren in derselben
Vorgehensweise in den Fokus geriickt.

Bei ihnen bewegten sich die Messwerte der Beckenvariable am haufigsten zwischen 0,6
und 0,8, wobei generell Werte zwischen 0,4 und 1 bei den Vermessungen gefunden
wurden. Der Durchschnitt lag bei 0,61. Dabei zeigte Prinzessin Jasmin, die als einzige
weiblich gelesene Disney-Prinzessin blof3 ein sekundarer Charakter war, die niedrigsten
Werte und Flora aus dem Film Dornréschen sowie die Heiratsvermittlerin aus dem
Film Mulan die hochsten. Es ist dabei mit Blick auf die Abbildung 37 keine Tendenz im

chronologischen Vergleich der Werte zu erkennen, denn es gab einige Schwankungen.

Z

Abbildung 37: WHR der weiblich gelesenen, sekundiren Charaktere

Die Werte der Schultervariable lagen alles in allem zwischen 0,3 und 1,7. Dabei waren
die meisten Werte zwischen 0,6 und 1 zu finden; der Durchschnitt lag bei 0,82. Dabei
zeigt sich in der Abbildung 38 deutlich, dass die weiblich gelesenen Figuren bis Son-
nenschein (Figuren von aus den Filmen Cinderella (1950) und Dornroschen (1959)) ho-
here Werte erzielten und es ab Prinzessin Jasmin bis zur Oma von Mulan (die Figuren
aus den Filmen Aladdin (1992), Pocahontas (1995) und teilweise Mulan (1999)) einen
Abfall der Werte gab. Hier wurden also Korper gezeichnet, die mehr einer Sanduhr &h-
nelten als zuvor. Ab den 2000er Jahren (Figuren ab Charlotte aus Kiiss den Frosch) stie-
gen die Werte wieder leicht an, jedoch nicht so stark, dass sie die Werte von zuvor wie-
der erreichten. Zu erkennen sind die soeben genannten Punkte in der folgenden Abbil-

dung.
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Abbildung 38: WSR der weiblich gelesenen, sekundiren Charaktere

In der folgenden Abbildung 39 sind die Ergebnisse der Beinvariable fiir alle weiblich

gelesenen, sekundéren Filmfiguren zu sehen.
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Abbildung 39: UB/LB der weiblich gelesenen, sekundéiren Charaktere

Ihr Durchschnitt lag bei 0,37. Der gesamt niedrigste Einzelwert von 0,23 wurde bei der
namenlosen guten Fee aus dem Film Cinderella gefunden, wobei Prinzessin Jasmin aus
dem Film Aladdin mit 0,24 dicht dahinter lag. Jedoch erreicht Prinzessin Jasmin eben-
falls den hochsten Einzelwert dieser Messvariable von 0,61, dicht gefolgt von Flora aus
dem Film Dornroschen mit 0,52 und 0,58.

Zusammenfassend ldsst sich mit Blick auf diese Messvariable sagen, dass die Werte bis
auf die genannten Ausnahmen zwischen 1937 und 2016 relativ konstant in dhnlichen

Bereichen lagen.

Vergleicht man die Messwerte aller weiblich und ménnlich gelesenen Sekundércharak-

tere der Kompilation, fallt auf, dass nur bei der weiblichen Beckenvariable (0,62) eine
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Sexualisierung im Durchschnitt gefunden werden konnte. Eine vergleichbare Darstel-
lung lieB sich bei den ménnlich gelesenen Charakteren nicht finden. Da es sich bei dem
geringen WHR um ein fiir weiblich gelesene Personen stereotypisches Schonheitsideal
handelt, zeigte sich hier also erneut ein Muster der Sexualisierung von weiblich gelese-

nen Personen.

Zusammenfassend ldsst sich insgesamt iiber die Korperproportionen der Figuren nach
Charakterart sagen, dass sich ein Muster der sexualisierten Darstellung herauskristalli-
sierte: Denn die Korperproportionen der Zeichentrickfiguren waren besonders bei den
Protagonist:innen dem stereotypischen Schonheitsideal der Geschlechter angepasst —
sanduhrformiger Korper bei den weiblich gelesenen Figuren und dreieckiger Oberkor-
per bei den ménnlich gelesenen Zeichentrickcharakteren. Dies konnte bei den weiblich
gelesenen Sekundirfiguren ebenfalls festgestellt werden. Lediglich die weiblich gelese-
nen Antagonistinnen passten nicht in das Muster. Es wurden also nahezu alle Charakter-

arten sexualisiert dargestellt und es konnte ein Schema herausgearbeitet werden.

6.1.3 Grad der Aktivitat der Charaktere nach Film

Mulvey ging in ihrer Theorie des male gaze (1975) von einer passiven, weiblichen und
einer aktiven, minnlichen Person im Film aus (vgl. Mulvey 2009: 19). Um diesen As-
pekt ihrer Theorie am Material zu iiberpriifen, wurde neben der bereits vorgestellten Se-
xualisierung der Charaktere auch der Aktivititsgrad der primiren und sekundédren Cha-
raktere codiert. Die Operationalisierung des Begriffs Aktivitit wurde dabei in Anleh-
nung an die Studie von Fleischmann (2016) vorgenommen und deshalb die Hintergrund-

geschichte und die Handlungsrelevanz der Charaktere erhoben.

6.1.3.1 Handlungsrelevanz und Hintergrundgeschichte der Geschlechter

Fiir die Ermittlung des Grades der Sexualisierung konnten nur die Kdrper von menschli-
che, médnnlich und weiblich gelesenen Filmfiguren vermessen werden. Im Gegensatz da-
zu konnten bei der Kategorie zum Aktivititsgrad auch nicht-binér zu lesende und tieri-

sche Zeichentrickfiguren codiert werden.
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20 der 92 codierten ménnlich gelesenen Charaktere konnten als handlungsrelevant
(Code drei) eingestuft werden. Das beinhaltet neben den ménnlich gelesenen Protago-
nisten und Antagonisten die Sekundarcharaktere

e Konig Triton, Sebastian und Fabius aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e Dschinni aus dem Film Aladdin,

e Mushu aus dem Film Mulan,

e Lawrence und Prinz Naveen aus dem Film Kiiss den Frosch.

Keinerlei Relevanz fiir die Handlung besa3en 17 Charaktere (Code eins). Diese Anzahl
beinhaltet nahezu sdmtliche tierische, beste Freunde der Disney-Prinzess:innen (wie z.
B.

e Hund Max aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau,

e Waschbidr Meeko und Kolibri Flit aus dem Film Pocahontas

e Chamileon Pascal aus dem Film Rapunzel

e Hahn Heihei aus dem Film Vaiana).

Eine Hintergrundgeschichte besalen 23 der ménnlich gelesenen Figuren (Code zwei).
Dazu gehorten bis auf den namenlosen Prinz aus Schneewittchen und die Sieben Zwerge
und Hauptmann Li Shang aus Mulan alle love interests der weiblich gelesenen Prinzes-
sinnen. Hingegen war {iber die Hintergrundgeschichte von 69 der 92 ménnlich gelese-
nen Figuren nichts bekannt (Code eins), sodass sie nicht als Charakter mit Hintergrund-
geschichte hitten codiert werden konnen. Hier sind neben allen Sieben Zwergen erneut

nahezu alle Tiere zu finden.

Mit Blick auf die weiblich gelesenen Figuren zeigte sich, dass insgesamt 23 der 39
weiblich gelesenen Figuren, welche fiir die Aktivitdt codiert wurden, als handlungsrele-
vant eingestuft werden konnten (Code drei). Sie hatten also einen so groB3en Einfluss
auf die Handlung, dass diese ohne sie vollkommen anders verlaufen wire. Diese 23 Fi-
guren beinhalteten alle weiblich gelesenen Protagonistinnen und Antagonistinnen (die
bereits 18 dieser 23 Figuren ausmachten), wobei bis auf die weiblich gelesene Prinzes-
sin Jasmin alle weiblich gelesenen Prinzessinnen dazu gehorten.

Keinerlei Relevanz fiir die Handlung besallen hingegen die folgenden sieben weiblich
gelesene Zeichentrickcharaktere (Code eins):

e  Madame Pottine aus dem Film Die Schone und das Biest,

e  Nakoma aus dem Film Pocahontas,
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e Mutter von Mulan und die Heiratsvermittlerin aus dem Film Mulan,
e FEudora aus dem Film Kiiss den Frosch,
e Namenlose Amme aus dem Film Merida,

o Sina Waialiki aus dem Film Vaiana.

14 weiblich gelesene Disney Princess-Charaktere besaflen eine Hintergrundgeschichte
(Code zwei). Diese Liste beinhaltet neben zehn der weiblich gelesenen Prinzessinnen
(alle, bis auf die ersten vier) die folgenden Figuren:

® Bose Stiefmutter, Anastasia und Drizella aus dem Film Cinderella,

e  Ursula aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau.

Das heil3t also, dass nach dem Film Arielle, die Meerjungfrau (1989) iiber keine weib-
lich gelesene Person aufler die Prinzessinnen Hintergrundinformationen fiir die Zu-
schauer:innen bekannt waren.

Keine Hintergrundgeschichte besallen neben den vier ersten weiblich gelesenen Prinzes-
sinnen bis 1989 noch weitere 21 Charaktere, sodass insgesamt 25 weiblich gelesene Fi-

guren keine Hintergrundgeschichte besa3en (Code eins).

Wird ein Blick auf die nicht-binér zu lesenden Figuren geworfen, zeigte sich folgendes
Bild: Handlungsrelevant waren zwei der sechs Figuren (Te Ka/Te Fiti sowie das Meer
aus dem Film Vaiana); keinerlei Relevanz besall z. B. das Schwein Pua aus dem Film
Vaiana.

Eine Hintergrundgeschichte war lediglich {iber 7e Ka/Te Fiti bekannt, wohingegen {iber
die anderen fiinf Charaktere

¢ Namenloser Rabe aus dem Film Dornroschen

e Namenloser Fliegender Teppich aus dem Film Aladdin

e Namenlose Grille aus dem Film Mulan,

e Namenloses Meer aus dem Film Vaiana,

keine Hintergrundinformationen bekannt waren.

Vergleicht man die Anzahlen der weiblich und ménnlich gelesenen sowie nicht-bindr zu
lesenden Figuren und ihre Codierungen zeigte sich, dass mit 20 méannlich und 23 weib-
lich gelesenen sowie zwei nicht-binér zu lesenden Figuren die weiblich gelesenen mehr
zu Handlung beitrugen, als die ménnlich gelesenen und nicht-binér zu lesenden Figuren

zusammen (Code drei). Verglichen mit ihrer Gesamtanzahl je Geschlecht trugen somit
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21,7 % der minnlich gelesenen, 59 % der weiblich gelesenen und 33,3 % der nicht-bi-
ndr zu lesenden Charaktere etwas zur Handlung bei.

Mit 23 ménnlich gelesenen, 14 weiblich gelesenen sowie einer nicht-binir zu lesenden
Figur war mehr iiber die Geschichten vor Einsetzen der Handlung der ménnlich gelese-
nen Figuren bekannt (Code zwei). Somit war {iber 25 % aller ménnlich gelesenen, iiber
35,9 % aller weiblich gelesenen sowie iiber 16,7 % der nicht-bindr zu lesenden Charak-
tere etwas iiber ihre Vorgeschichte vor dem Einsetzen der Filmhandlung bekannt. Damit
war mehr liber die weiblich gelesenen Disney-Figuren anteilig ihres Geschlechts be-
kannt, da es so viel mehr méinnlich als weiblich gelesene Figuren in den Filmen gab.
Mit Blick auf die Charaktere unabhédngig von der Gesamtanzahl ihres Geschlechts, {iber
deren Hintergrundgeschichte etwas den Zuschauer:innen bekannt war, waren es jedoch
mehr ménnlich als weiblich gelesene Figuren.

Keinerlei Relevanz fiir die Handlung hatten 23 weiblich gelesene Figuren, wohingegen
es nur 17 ménnlich gelesene Figuren und ein nicht-bindr zu lesender Charakter waren
(Code eins). Vergleicht man jedoch, dass es nur 39 weiblich gelesene Figuren gab, die
codiert werden konnten, waren 59 % aller weiblich gelesenen Figuren fiir die Handlung
der Filme nicht relevant. Im Vergleich waren es 18,5 % der ménnlich gelesenen Charak-
tere sowie 16,7 % der nicht-bindren Figuren auf die dies ebenfalls zutraf. Obwohl es al-
so 2,3-mal so viele ménnlich wie weiblich gelesene Charaktere in den Filmen gab, wa-
ren trotzdem nur 18,5 % dieser ménnlich gelesenen Figuren fiir den Film irrelevant, je-
doch 59% der ohnehin schon in der Anzahl viel weniger vertretenen weiblich gelesenen

Figuren.

Riickt die Aktivitdt nach Geschlecht im Durchschnitt (Abbildung 40) in den Fokus der
Betrachtung zeigte sich, dass die ménnlich gelesenen Charaktere bei der Handlungsrele-
vanz im Durchschnitt einen Wert von 2 erhielten, die weiblich gelesenen 2,4 sowie die
nicht-bindr zu lesenden Figuren eine 2,2. D. h., dass alle Geschlechter im Durchschnitt
mindestens teilweise handlungsrelevant waren, wobei die weiblich gelesenen Personen
ndher an der vollstindigen Handlungsrelevanz lagen.

Die Hintergrundgeschichte lag durchschnittlich bei 1,3 fiir ménnlich gelesene, bei 1,4
fiir weiblich gelesene und 1,2 fiir nicht-bindr zu lesende Zeichentrickfiguren. Somit wa-
ren also alle in der Mitte zwischen einer bekannten und keiner bekannten Hintergrund-
geschichte, wobei die weiblich gelesenen néher an der bekannte Hintergrundgeschichte

lagen.
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Abbildung 40: Durchschnittliche Aktivitit gesamt nach Geschlecht

Die weiblich gelesenen Charaktere waren demnach im Durchschnitt etwas handlungsre-
levanter und besaBen eher eine Hintergrundgeschichte als die ménnlich gelesenen und

die nicht-binir zu lesenden Figuren.

Um eine Aussage dariiber zu treffen, ob nun die weiblich gelesenen Personen insgesamt
aktiver dargestellt wurden, musste beriicksichtigt werden, welche Kombinationen der
Ergebnisse fiir aktive, neutrale und passive Charaktere sprachen. Dazu wurden die zu-
vor aufgestellten Regeln beriicksichtigt: Damit jemand als aktiv oder passiv galt, musste
diese/r beide Subkategorien entsprechend ausgepréigt haben; d. h. eine aktive Filmfigur
musste eine Hintergrundgeschichte besitzen (Code zwei) und handlungsrelevant sein
(Code drei); eine passive Zeichentrickfigur musste entsprechend keine Hintergrundge-
schichte besitzen (Code eins) und nicht handlungsrelevant sein (Code eins). Alle Code-
kombinationen, die dazwischen lagen, galten als neutrale Zeichentrickcharaktere; waren
also weder aktiv noch passiv. Unter Berlicksichtigung dieser Regeln ergaben sich fol-

gende prozentuale Ergebnisse:

Status weiblich méannlich | nicht-binér
gelesen gelesen gelesen
aktiv 28,21 % 16,30 % 16,67 %
neutral 53,85 % 66,30 % 66,67 %
passiv 17,95 % 17,39 % 16,67 %

Tabelle 9: Aktivitit aller Charaktere nach dem Anteil an ihrem Geschlecht
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Wie die Tabelle 9 zeigt, waren 28,21 % aller weiblich gelesenen, 16,30 % aller médnn-
lich gelesenen und 16,67 % aller nicht-binér zu lesenden priméren und sekundéren Dis-
ney-Zeichentrickfiguren aktiv. Damit wurden fast doppelt so viele weiblich wie minn-
lich gelesene oder nicht-binédr zu lesende Charaktere als aktiv dargestellt. Die meisten
Figuren waren im neutralen Status zu finden — ndmlich mindestens jeder zweite Charak-
ter in allen drei Geschlechtern. Es waren mit prozentualen Werten zwischen gerundet

17 % und 18 % in allen Geschlechtern gleich viele Charaktere passiv dargestellt.

6.1.3.2 Aktivitit der priméren und sekundiren Zeichentrickfiguren

Da Mulvey in ihrer Theorie des male gaze (1975) ihre Ausfiihrungen fiir z. B. Protago-
nisten spezifiziert (vgl. Mulvey 2003: 399), ist eine Betrachtung der gefundenen Ergeb-
nisse der hier vorgestellten Studie nach Charakterart an dieser Stelle eine sinnvolle Vor-
gehensweise, um die Ergebnisse spiter besser mit Mulveys Ausfiihrungen vergleichen
zu konnen. Deshalb wird wie bei der Kategorie zum Grad der Sexualisierung der Zei-
chentrickfiguren auch bei dieser Kategorie nach Charakterart der Figuren der Kompila-
tion Disney Princess unterschieden. Zunichst wird sich dabei den zentralen Gegenspie-
ler:innen, den Antagonist:innen gewidmet.

Von diesen Antagonist:innen mit einer bekannten Hintergrundgeschichte (% (B)) wa-
ren 50 % maénnlich gelesen, 33,33 % weiblich gelesen und 16,67 % sind nicht-binér zu
lesen. Das heifit, dass es genauso viele ménnlich wie weiblich gelesene und nicht-bindr
zu lesende Antagonist:innen mit Hintergrundgeschichte zusammen gab. Die Antago-
nist:innen ohne bekannte Hintergrundgeschichte (% (kB)) waren jeweils zu 50 % weib-

lich und ménnlich gelesen, d. h. es gab ein ausgewogenes Verhiltnis.

Antagonist:in % (B) | % (kB)
maénnlich

gelesen 50,00 % | 50,00 %
weiblich

gelesen 33,33 % | 50,00 %
nicht-binér zu

lesen 16,67 % | 0,00 %
gesamt 100,00 % 100,00 %

Tabelle 10: Hintergrundgeschichte der Antagonist:innen nach Geschlecht

131



Bei der Hintergrundgeschichte gab es wie bereits erwdhnt einige Unterschiede, weshalb
die rote Linie in Abbildung 41 Schwankungen nahezu im Zick-zack-Muster enthilt.
Diese Schwankungen zeigen, dass es ebenso viele Antagonist:innen mit Hintergrundge-
schichte (Code zwei) wie ohne Hintergrundgeschichte (Code eins) gab — wie schon in
Tabelle 10 zu sehen war. Jedoch zeigt sich in dieser Abbildung ebenfalls, dass es gleich
viele médnnlich gelesene Antagonisten mit und ohne Hintergrundgeschichte gab: Gaston
aus Die Schone und das Biest, Mr. Ratcliffe aus dem Film Pocahontas und Prinz Hans
aus dem Film Die Eiskénigin mit Hintergrundgeschichte und Dschafar aus dem Film A4/-
addin, Shan Yu aus dem Film Mulan und Dr. Facilier aus dem Film Kiiss den Frosch
ohne, wohingegen es drei weiblich gelesenen Antagonistinnen ohne (namenlose bdse
Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge, Malefiz aus
dem Film Dornroschen und Gothel aus dem Film Rapunzel), aber nur zwei mit Hinter-
grundgeschichte (namenlose bdse Stiefmutter aus dem Film Cinderella und Ursula aus
dem Film Arielle, die Meerjungfrau) gab. Die nicht-binédr zu lesende Antagonist:in (7e

Fiti/Te Ka aus dem Film Vaiana) besal} eine Hintergrundgeschichte.

)
s /\/—\/\—/—
1 —+Handlingsrelvanz

—=Hintergrundgeschichte

Maleliz
Ursula
on
Golhel

Dschalar
Shan Yu
Dr. Fagilier

Prinz Ians

Mr, RatelilTe
Te Kaf Te Fiti

Bose Sliefmutler/
Kenigin
Cinderella

Bose Stielmuller aus

Abbildung 41: Aktivitit der Antagonist:innen
In Bezug auf die Handlungsrelevanz galt bei den Antagonist:innen: Selbstverstdndlich

besallen alle Antagonist:innen eine Handlungsrelevanz. In Abbildung 41 ist deshalb bei

Code drei eine durchgehende blaue Linie dargestellt.
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Als Néchstes wird mit den Ergebnissen zum Aktivitétsgrad der 20 Protagonist:innen*

fortgefahren.

Protagonist:in % (B) % (kB)
ménnlich gelesen 43,75 % 0,00 %
weiblich gelesen 56,25 % | 100,00 %
gesamt 100,00 % | 100,00 %

Tabelle 11: Hintergrundgeschichte der Protagonist:innen nach Geschlecht

Mit Blick auf den in Tabelle 11 dargestellten, prozentualen Anteil der Protagonist:innen
mit bekannter Hintergrundgeschichte (% (B)) zeigte sich, dass 56,25 % der Protago-
nist:innen mit einer Hintergrundgeschichte weiblich gelesen und 43,75 % ménnlich ge-
lesen waren. Es gab also von den 20 Protagonist:innen mehr weiblich gelesene mit einer
bekannten Hintergrundgeschichte als ménnlich gelesene. Bedachte man jedoch, dass
von den 20 Protagonist:innen 13 weiblich gelesen und lediglich sieben mannlich gele-
sen waren, wichen die beiden prozentualen Anteile des Code zwei (Hintergrundge-
schichte bekannt) nicht so weit von einander ab, wie es die fast doppelt so grole Anzahl
der weiblich gelesenen Protagonistinnen vermuten lief3.

Riickten auflerdem die Protagonist:innen ohne bekannte Hintergrundgeschichte (%
(kB)) in den Fokus, zeigte sich, dass es nur weiblich gelesene waren. Alle médnnlich ge-
lesenen Protagonisten besaBlen somit eine Hintergrundgeschichte, jedoch nicht alle
weiblich gelesenen Protagonistinnen. D. h. also, dass mehr {iber die ménnlich als tiber
die weiblich gelesenen Disney-Protagonist:innen bekannt war. Dieser Umstand war des-
halb besonders auffillig, als dass die Filme bis auf Aladdin und Kiiss den Frosch immer
mit Bezug zur weiblich gelesenen Protagonistin (teilweise auch ausschlieBlich nach ihr)

benannt wurden.

Kommen wir nun zur Unterkategorie der Handlungsrelevanz. Selbstverstindlich waren
alle Protagonist:innen handlungsrelevant, d. h. ohne sie wire die Handlung des Films ei-
ne vollig andere. Deshalb erhielten sie somit alle den Wert drei in dieser Unterkatego-
rie.

Zur Verdeutlichung sind beide soeben vorgestellten Ergebnisse in der folgenden Abbil-

dung zusammengefiihrt. Die Handlungsrelevanz ist dabei in Blau und die Hintergrund-

% Da es keine nicht-binir zu lesende Protagonist:in gab, ist eine entsprechende Zeile auch nicht in der Tabelle ent-

halten.
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geschichte in Rot dargestellt. Auf der X-Achse sind die Namen der Figuren chronolo-

gisch nach Erscheinungsdatum des Films angeordnet.

35

—+Handlungsrelvanz

—=-Hintergrundgeschichte

Belle
Biest
Mulan
Tiana
Merida
KristolT
Valana
Maui

Aladdin

Cinderella
Prinz Erik
Pocahontas
John Smith
Flynn Rider

Konigin Elsa

Prinzessin Arielle

Prinzessir
Prinzessin Rapunzel

Prinzessin Schneewittchen

Abbildung 42: Aktivitit der Protagonist:innen

Diese Abbildung verdeutlicht gut, dass alle Protagonist:innen handlungsrelevant waren,
da die blaue Linie sich konstant bei Code drei befindet. Die rote Linie hingegen zeigt
vier Punkte, welche nicht konstant auf der Linie bei Code zwei (Hintergrundgeschichte
bekannt) liegen. Der Code eins stand fiir die Protagonist:innen ohne Hintergrundge-
schichte. Bei den ersten drei Protagonist:innen (Prinzessin Schneewittchen, Cinderella,
Prinzessin Aurora) sowie bei Mulan war jeweils keine Hintergrundgeschichte bekannt.
Es handelte sich dabei nur um weiblich gelesene Protagonistinnen. Da sie jedoch hand-
lungsrelevant waren, konnte nicht von passiven Personen gesprochen werden. Dennoch
waren sie aufgrund dessen nur teilweise aktiv. Es zeigt sich hier also bis auf eine Ab-
weichung (Mulan) eine Tendenz im Laufe der Jahre, da je neuer die Film war, desto

eher die Protagonist:innen auch eine Hintergrundgeschichte besallen.

Nachdem die primédren Charaktere nun in Bezug auf ihren Grad der Aktivitdt vorgestellt
wurden, wird sich nun auf die Sekundarcharaktere fokussiert.

Summa summarum wurden 105 zweitrangige Zeichentrickfiguren (21 weiblich gelesen,
79 ménnlich gelesen und 5 nicht-bindr zu lesen) codiert. Von diesen 105 Charakteren

hatten 16 eine bekannte Hintergrundgeschichte und 84 keine Hintergrundgeschichte. 13
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waren handlungsrelevant, 67 teilweise handlungsrelevant und 36 nicht handlungsrele-

vant.

Die prozentuale Verteilung der sekundiren Charaktere sah demnach wie folgt aus:

sek.Ch. | %B) | %kB) | %(H) | %(teil) | %(nH)

ménnlich 81,25 % | 77,50 % | 53,85 % | 82,09 % | 66,67 %
gelesen

weiblich 18,75 % | 22,50 % | 38,46 % | 13,43 % | 29,17 %

gelesen
‘;Zile’;l;‘“ar 0% | 625% | 7,69% | 448% | 4,17%
oesamt 100% | 100% | 100% | 100% | 100 %

Tabelle 12: Prozentualer Anteil der Aktivitiat der sekundiren Charaktere nach Ge-
schlecht

81,25 % der sekundiren Charaktere, die eine Hintergrundgeschichte (% (B)) hatten, wa-
ren mannlich gelesen, jedoch nur 18,78 % weiblich gelesen. Auch die Figuren ohne
Hintergrundgeschichte (% (kB)) waren zu einem {iberwiegenden Anteil (77,50 %)
ménnlich gelesen. Die Handlungsrelevanz (% (H)) war prozentual gesehen néher beiein-
ander zwischen den méannlich gelesenen (53,85 %) und weiblich gelesenen (38,46 %),
sekundédren Charakteren als bei den anderen Codes.

Mit Blick auf den Anteil der Ausprigungen nach Anteil an der Gesamtanzahl der Ge-

schlechter, ergaben sich die folgenden Prozentangaben:

sekundére ménnlich weiblich | nicht-bindr

Charaktere gelesen gelesen gelesen
% (B) 16,46 % 14,29 % 0 %
% (kB) 83,54 % 85,71 % 100 %
Gesamt 100 % 100 % 100 %
% (H) 8,86 % 23,81 % 20,00 %
% (teil) 70,89 % 42,86 % 60,00 %
% (nH) 20,25 % 33,33 % 20,00 %
Gesamt 100 % 100 % 100 %

Tabelle 13: Prozentualer Anteil der Aktivitiat an der Gesamtanzahl des Ge-
schlechts

Das bedeutet, dass 16,46 % aller ménnlich gelesenen Zeichentrickfiguren eine Hinter-
grundgeschichte besaen, aber nur 14,29 % der weiblich gelesenen und sogar 0 % der
nicht-binér zu lesenden. Keine Hintergrundgeschichte hatten 85,71 % aller weiblich und

83,54 % aller méannlich gelesenen Charaktere und 100 % aller nicht-binér zu lesenden
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Figuren. Uber einen GroBteil der Sekundircharaktere war also nichts vor Einsetzen der
Filmhandlung bekannt.

Mit Blick auf die Handlungsrelevanz zeigte sich in Tabelle 13 jedoch, dass die Anzahl
der nicht-binédr zu lesenden Figuren, die teilweise handlungsrelevant waren, mit 60 %
hoher als die der weiblich gelesenen mit 42,86 % lag. Lediglich die médnnlich gelesenen
Figuren waren mit 70,89 % héufiger teilweise handlungsrelevant. Die Anteile der weib-
lich gelesenen Figuren, die handlungsrelevant und nicht handlungsrelevant waren, lagen

mit 23,81 % und 33,33 % relativ nah beieinander.

Zusammenfassend enthielt dieses Kapitel 6.1 die gefundenen Geschlechterstereotype
des Charakterblicks. Entsprechend Mulveys Theorie des male gaze (1975) war eine
Analyse des Mitarbeiterblicks® ebenfalls essentiell, um zu tberpriifen, ob sich dort
ebenfalls ein mdnnlicher Blick finden lies, d. h. ob hinter der Leinwand eine ménnliche
Dominanz herrschte, welche die Darstellung der weiblich gelesenen Charaktere beein-
flusst. Denn somit wiirden weibliche Korper durch den mdnnlichen Blick betrachtet und

erschaffen werden.

6.2 Hinter der Leinwand: zum Blick der Mitarbeiter:innen

Dieses Unterkapitel beschéftigt sich mit den Ergebnissen des zweiten Blicks, dem der
Kamera, im Sinne aller beteiligten Filmmitarbeiter:innen. Fiir diese Perspektive wurde
sofern dies moglich war das Geschlecht®® aller Mitarbeiter:innen insgesamt erhoben,
wobei insbesondere die Arbeitsbereiche Regie und Drehbuch und der Status der Fiih-
rungskréfte gesondert erhoben wurde. Diese Informationen wurden jeweils aus dem Ab-
spann der Filme entnommen, wobei dort durch stilistische Mittel wie das Fettmarkieren
oder grofer Schreiben von Namen ersichtlich wurde, welche Personen eine Fiihrungs-
rolle inne hatten. Als Fiihrungskraft galten nach Stroebe (2002) in dieser Forschung Per-
sonen, die Mitarbeiterverantwortung und Entscheidungsbefugnisse besalen — also Lei-

ter:innen von Abteilungen oder Teams.

55 Der Blick der Zuschauer:innen konnte aufgrund der Einschrinkungen durch die Corona-Pandemie nicht erhoben

werden, da eine Zielgruppenbefragung von Kindern, um die geschlechtliche Verteilung der Zielgruppe zu erh-
eben, nicht moglich gewesen wiren. In Kapitel 2.4 und im Verlauf der Argumentation dieses Forschungsberichts
wurde jedoch bereits auf Forschungen hingewiesen, die den Einfluss auf die Zielgruppe bereits erforschten.

Es wurde dabei zunéchst das Geschlecht, welches aufgrund des Namens der Person zu erwarten wire, notiert. Im
Anschluss wurde durch eine Internetrecherche iiberpriift, ob sich die Vermutung bewahrheitet. Da nahezu alle
Mitarbeiter:innen entweder in einschlidgigen Social-Media-Kanélen (wie LinkedIn) vertreten waren oder es ande-
re Artikel zu ihnen gab, konnte die Anzahl der weiblich, ménnlich und nicht-binér zu lesenden Mitarbeiter:innen
vervollstandigt werden.

56
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6.2.1 Quantitative Geschlechterreprisentationen

In den 13 Filmen der Disney Princess wurden insgesamt 8958 Mitarbeiter:innen im Ab-
spann gezdhlt. Es konnten keine nicht-bindr zu lesenden Mitarbeiter:innen identifiziert
werden, sodass sich die geschlechtliche Verteilung in relativer Haufigkeit aus der fol-

genden Abbildung ergab.

M minnlich gelesen

M weiblich gelesen

Abbildung 43: Geschlecht aller Mitarbeiter:innen

Im Durchschnitt wurden gerundet 473 ménnlich gelesene Mitarbeiter und 216 weiblich
gelesene Mitarbeiterinnen pro Film gefunden. Es waren also im Durchschnitt mehr als
doppelt so viele mannlich wie weiblich gelesene Mitarbeiter:innen in den 13 Filmen der

Kompilation Disney Princess gefunden.

Die geschlechtliche Verteilung pro Film in absoluten Zahlen ist dabei in Abbildung 44
als Balkendiagramm zusammengefasst. Die roten Balken zeigen die Anzahlen der weib-
lich gelesenen Mitarbeiterinnen MA(w) und die blauen die der mannlich gelesenen Mit-

arbeiter MA(m) an.
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Abbildung 44: Geschlecht der Mitarbeiter:innen nach Film

Auffillig ist mit Blick auf die Hohe der Balken insgesamt, dass es ab dem Film Arielle,
die Meerjungfrau generell viel mehr Mitarbeiter:innen (egal welchen Geschlechts) pro
Film gab. Dies lag daran, dass die Filme aufwéndiger und somit mehr Personal bendtigt
wurde. Additional wurden in den Filmen ab Arielle, die Meerjungfrau alle am Film be-
teiligten Personen im Abspann erwidhnt (sogar die Kinder von Mitarbeiter:innen, die
wihrend der Filmproduktion geboren wurden, wurden von diesem Film an im Abspann
namentlich genannt®’).

Die meisten weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen waren in den Filmen Kiiss den Frosch
(368) und Vaiana (359) zu finden.

Es zeigte sich mit Blick auf Abbildung 44, dass die Anzahl der weiblich gelesenen Mit-
arbeiterinnen je Film anstieg, jedoch die Anzahl der ménnlich gelesenen Mitarbeiter

ebenfalls fast proportional dazu anstieg.

Ob jedoch die Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen generell zunahm, je z. B.
neuer der Film war, ldsst sich am besten in einer Abbildung darstellen, die nur die An-
zahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen je Film beinhaltet. Diesen Zweck erfiillt

die folgenden Abbildung.

57 Diese wurden nicht codiert.
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Abbildung 45: Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen nach Film

Hier ist deutlich zu erkennen, dass die Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen
nach dem Film Dornréschen bis zum nichsten Film Arielle, die Meerjungfrau deutlich
zunahm (eine Erhhung um 3357,14 %). Zwischen den beiden Filmen lagen knapp 30
Jahre, sodass sich die gesamtgesellschaftliche Verdnderung auch hinsichtlich der Betei-
ligung von Frauen an solchen Formaten abbildete, was einen Einfluss auf diese enorme
Erhohung hatte. Zwischen 1999 (Mulan) und 2009 (Kiiss den Frosch) lag die prozentua-
le Erh6hung bei 21,05 %.

Mit Blick auf die Abbildung zeigt sich deutlich, dass bei dem Film Kiiss den Frosch
(2009) die hochste Anzahl weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen in allen untersuchten
Filmen zu finden war. Einen kontinuierlichen Anstieg hin zum Film Kiiss den Frosch
(2009) war erst ab dem Film Aladdin (1992) zu erkennen, wobei zuvor von dem Film
Die Schéne und das Biest (1991) zu dem Film Aladdin (1992) erneut ein Riickgang in
der Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen um 25,42 % zu erkennen war.

Nach dem Film Kiiss den Frosch (2009) reduzierte sich die Anzahl der weiblich gelese-
nen Mitarbeiterinnen wieder um 40,49 % im Vergleich zum Film Rapunzel, bevor sie
wieder bei Merida um 53,42 % anstieg. Danach fiel die Anzahl wieder — um 9,23 %

(Die Eiskonigin) und stieg dann um 17,70 % (Vaiana) auf die zweithochste Anzahl der
13 Filme.*

Zwar sind die Filme, in denen es am meisten weiblich gelesene Mitarbeiterinnen gab
aus dem Jahr 2009 (Kiiss den Frosch) und 2016 (Vaiana), jedoch gab es auch neue Fil-

me z. B. Rapunzel aus dem Jahr 2010, bei denen es einen Riickgang hinsichtlich der An-

8 Zum Vergleich: der Anteil der weiblich gelesenen Personen an den Erwerbstitigen generell in Deutschland lag
1907 bei 35,8% und 2010 bei 52,5% (vgl. Pierenkemper 2015: 145). Der Anteil nahm also um ca. 16,7% zu.
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zahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen gab. Somit gab es keinen kontinuierlichen
Anstieg und es war kein Trend zu mehr weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen je neuer
der Film ist, zu verzeichnen. Es lésst sich dementsprechend zu diesem Teil der Analyse
schlussfolgern, dass die Anzahl der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen nicht mit dem

Erscheinungsjahr des Films in Verbindung stand.

6.2.2 Zum Arbeitsbereich Regie und Drehbuch

Additional wurden die vorliegenden Ergebnisse nach Arbeitsbereich gegliedert ausge-
wertet. Denn nicht alle Mitarbeiter:innen hatten einen gleich groflen Einfluss auf den
Film. Dabei waren besonders die Bereiche Drehbuch (D) und Regie (R) interessant,
weil hier nahezu alle Entscheidungen {iber Inhalt, Figuren etc. getroffen werden. Die
quantitative Verteilung nach Geschlecht der Mitarbeiter:innen ist in der folgenden Ta-
belle abgebildet. Da es keine nicht-bindr zu lesenden Mitarbeiter:innen in den Filmen
gab, enthélt Tabelle 14 nur die ménnlich und weiblich gelesenen Regie- und Drehbuch-

mitarbeiter:innen.

Film R(m) [ R(w) | D(m) | D(w)

Schneewittchen und die

Sieben Zwerge (1937) 1 0 2 0
Cinderella (1950) 3 0 8 0
Dornroschen (1959) 4 0 7 0
Arielle, die Meerjungfrau

(1989) 2 0 3 0
Die Schone und das Biest

(1991) 2 0 1 2
Aladdin (1992) 2 0 4 0
Pocahontas (1995) 2 0 2 1
Mulan (1999) 2 0 2 0
Kiiss den Frosch (2009) 2 0 1 0
Rapunzel (2010) 2 0 1 0
Merida (2012) 2 1 2 2
Die Eiskonigin (2013) 1 1 1 1
Vaiana (2016) 2 0 4 1
Gesamt 27 2 38 7

Tabelle 14: Geschlecht der Regisseur:innen und Drehbuchautor:innen nach Film

Deutlich ist anhand der Anzahlen zu sehen, dass es nur 6,67 % weiblich gelesene Regis-

seurinnen und nur 15,55 % weiblich gelesene Drehbuchautorinnen in den Filmen gab.”

% 1In einigen Filmen sind sogar an Regie und Drehbuch dieselben Personen beteiligt gewesen. Auch ist bei vier von
13 Filmen das Duo Ron Clements und John Musker in beiden Bereichen aktiv gewesen.
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Interessant war es nun herauszufinden, ob mehr weiblich gelesene Mitarbeiterinnen in
Drehbuch und Regie auch zu mehr weiblich gelesenen Charakteren fiihrten; ob also je
mehr weiblich gelesene Personen es in den wichtigsten Filmbereichen gab, es auch
mehr weiblich gelesene Charaktere im Film gab. Das lieB sich feststellen, indem das
Verfahren der Korrelationsanalyse®® verwendet wurde, um zu berechnen, ob ein Anstieg
der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen in einem kausalen, linearen Zusammenhang
mit der Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere stand. Da der Anteil der weiblich ge-
lesenen Mitarbeiterinnen in Regie und Drehbuch wie in Tabelle 14 bereits gezeigt, je-
doch zu niedrig war, um eine solche Analyse durchzufiihren, wurden stattdessen der
Einfluss der méinnlich gelesenen Drehbuchautoren und Regisseure auf die Anzahl der
weiblich gelesenen Charaktere und deren Korperproportionen berechnet.

Zunichst wurde ein Zusammenhang zwischen der Anzahl der ménnlich gelesenen Dreh-
buchautoren und der Anzahl der weiblich gelesenen Filmfiguren iiberpriift. Danach wur-
de dieser Zusammenhang auch fiir die ménnlich gelesenen Regisseure berechnet. Im
Anschluss wurde — zuerst fiir Drehbuch und dann fiir Regie — ein Zusammenhang der
Anzahl der ménnlich gelesenen Mitarbeiter und den Korperproportionen WHR, WSR
und UB/LB der weiblichen Charaktere ermittelt.

Die erste Berechnung stellte die Anzahl aller ménnlich gelesener Personen im Be-
reich Drehbuch gegeniiber der Anzahl aller weiblich gelesener Charaktere in den Fil-
men.

Um eine Normalverteilung zu priifen, wurde zunichst der Kolmogorov-Smirnov-Test
fiir die ménnlich gelesenen Drehbuchautoren durchgefiihrt. Da p=0,243 nicht unter 0,05
lag, konnte eine Normalverteilung angenommen werden. Dies zeigt sich im folgenden
Q-Q-Plot aus Abbildung 46 deutlich, denn alle Punkte liegen innerhalb der roten Linien

(die beiden duBleren Linien bezeichnen das 95 %-Konfidenzintervall):

80 Das genaue Vorgehen bei der Korrelationsanalyse sowie die entsprechenden Formeln werden in Kapitel 5.3.2 der
Vollstidndigkeit halber erldutert. Es sei an dieser Stelle jedoch darauf hingewiesen, dass die hier préasentierten Er-
gebnisse nicht manuell, sondern mit einer Software berechnet wurden.
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Abbildung 46: Q-Q-P Anzahl der miinnlich gelesenen Drehbuchautoren pro Film®'

Fiir die weiblich gelesenen Charaktere ergab sich beim Kolmogorov-Smirnov-Test ein
Wert von p=0,633. Da auch dieser iiber 0,05 lag, konnte auch hier eine Normalvertei-
lung angenommen werden. Die Anzahl der Filmfiguren nach Film im Q-Q-Plot sieht

wie folgt aus:
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Abbildung 47: Q-Q-P Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere pro Film

Da erneut fast alle Werte innerhalb des Intervalls lagen, wurde eine Normalverteilung

angenommen.

1 Die folgenden Q-Q-P-Abbildungen stammen aus dem Berechnungstool DATAtab.
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Da sich beide Variablen als normalverteilt herausstellten, wurde eine Pearson-Korrelati-
onsanalyse durchgefiihrt, um zu testen, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen
den Variablen ménnlich gelesene Drehbuchautoren und weiblich gelesenen Charak-
tere gab. Das Ergebnis zeigte, dass es eine geringe, negative Korrelation gab, weil der
Korrelationskoeffizient (r) bei r=-0,12 lag. Nach Kuckartz et al. (2013) liegt hier ein ge-
ringer Zusammenhang vor, da der Korrelationskoetfizient zwischen 0,1 und 0,3 lag. Es
handelt sich um einen negativen Zusammenhang, da das Ergebnis der Berechnung eine
negative Zahl ergab. Zwischen den Variablen bestand demnach ein geringer, negati-
ver Zusammenhang. D. h., dass ein Anstieg in der Anzahl der ménnlich gelesenen Dreh-
buchautoren einen Riickgang in der Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere zur Fol-
ge gehabt haben konnte. Da p=0,65 war, war dieses Ergebnis nicht statistisch signifi-
kant (denn der p-Wert®* lag iiber dem Signifikanzniveau von 0,05). Somit konnte die
Nullhypothese (Es gibt keinen oder einen negativen Zusammenhang zwischen den bei-

den Variablen) nicht abgelehnt werden.

Fiir die méinnlich gelesenen Regisseure ergab sich beim Kolmogorov-Smirnov-Test ein
Wert von p=0,029. Da dieser Wert unter 0,05 lag, wurde keine Normalverteilung ange-

nommen. Im Q-Q-Plot dargestellt, sehen die Werte wie folgt aus:
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Abbildung 48: Q-Q-P Anzahl der mannlich gelesenen Regisseure pro Film

Da bei dieser zweiten Berechnung nicht beide Variablen normalverteilt waren, wurde

62 Dieser Wert sagt etwas dariiber aus, wie wahrscheinlich es ist, dass die Ergebnisse der Studie rein zufallig erhal-
ten wurden.
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stattdessen eine Spearman-Rangkorrelation durchgefiihrt, um zu testen, ob es einen po-
sitiven Zusammenhang zwischen den Variablen minnlich gelesene Regisseure und
weiblich gelesene Charaktere gab. Das Ergebnis zeigte, dass es keine nennenswerte,
positive Korrelation gab, denn r=0,06. Da dieser Wert nach Kuckartz et al. (2013) unter
0,1 lag, konnte kein Zusammenhang zwischen einem Anstieg in der Anzahl der minn-
lich gelesenen Regisseure und der Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere festgestellt
werden. Da auch hier p=0,418 nicht unter 0,05 lag, war dieses Ergebnis ebenfalls nicht

statistisch signifikant.

Es folgt die Vorstellung der Berechnungen, ob die Durchschnittswerte der Relationen
von Taille- zu Hiiftbreite, von Taillen- zu Schulterbreite und Ober- zu Unterkorper der
weiblich gelesenen Charaktere mit der Anzahl der ménnlich gelesenen Drehbuchauto-

ren und Regisseure in einem Zusammenhang standen.

Hinsichtlich der ménnlich gelesenen Drehbuchautoren wurde bereits beschrieben, dass
es sich um eine Normalverteilung handelte. Die ménnlich gelesenen Regisseure waren
nicht normalverteilt. Fiir die drei Variablen der durchschnittlichen Korperproportion je
Film (WHR, WSR und UB/LB) musste dies noch bestimmt werden, welches im Folgen-
den erldutert wird. Dabei wird die soeben genannten Reihenfolge verwendet. Im An-

schluss folgt die Vorstellung der Ergebnisse.
Beim Waist-to-Hip-Ratio ergab sich beim Kolmogorov-Smirnov-Test ein Wert von

p=0,787 und da alle Werte innerhalb des Intervalls liegen, konnte eine Normalvertei-

lung angenommen werden.
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Abbildung 49: Q-Q-P WHR aller weiblich gelesener Charaktere

Beim Waist-to-Shoulder-Ratio ergab sich ein Wert von p=0,794 (welches gréBer als
0,05 ist), weshalb hier ebenfalls eine Normalverteilung angenommen wurde. Die Abbil-
dung 50 zeigt aulerdem deutlich, dass bis auf einen Wert alle innerhalb des 95 %-Inter-

valls lagen (duBere Linien)
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Abbildung 50: Q-Q-P WSR aller weiblich gelesener Charaktere

Beim Upper-Body/Lower-Body wurde ein Wert von p=0,721 gefunden und somit wurde
an dieser Stelle von einer Normalverteilung ausgegangen. Die folgende Abbildung 51

bekriftigt diese Annahme.
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Abbildung 51: Q-Q-P UB/LB aller weiblich gelesener Charaktere

Aufgrund der angenommenen Normalverteilung der Variablen Anzahl der ménnlich
gelesenen Drehbuchautoren und durchschnittlichen Beckenvariable der weiblich
gelesenen Disney-Figuren nach Film konnte eine Pearson-Korrelationsanalyse durch-
gefiihrt werden, um zu testen, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen den bei-
den Variablen gab. Das Ergebnis zeigte, dass es keine nennenswerte, positive Korrelati-
on gab, denn r=0. Da dieser Wert unter 0,1 lag, wurde nach Kuckartz et al. (2013) kein
Zusammenhang zwischen den Variablen nachgewiesen. Ein Anstieg in der Anzahl der
ménnlich gelesenen Drehbuchautoren hatte also keinen Einfluss auf die Taillen- zu
Hiiftbreite der weiblich gelesenen Figuren. Dieses Ergebnis war nicht statistisch signifi-

kant, da der p-Wert (p=0,494) nicht unter dem Signifikanzniveau von 0,05 lag.

Da die Variable durchschnittliches WSR der weiblich gelesenen Charaktere nach
Film als normalverteilt angenommen wurde, wurde eine Pearson-Korrelation durchge-
fiihrt, um zu testen, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen der Anzahl der
miéinnlich gelesenen Drehbuchautoren und dem durchschnittlichen WSR der weib-
lich gelesenen Charaktere je Film gab. Das Ergebnis zeigte, dass es eine mittlere, po-
sitive Korrelation gab, weil r=0,32. Aufgrund dessen, dass der gefundene Korrelations-
koeffizient zwischen 0,3 und 0,5 lag, wurde ein mittlerer Zusammenhang zwischen den
Variablen angenommen. Da ein positives Ergebnis gefunden wurde, handelt es sich um
einen positiven Zusammenhang. Dieses Ergebnis war nicht statistisch signifikant, da der

p-Wert (p=0,145) nicht unter dem Signifikanzniveau von 0,05 lag.
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Eine Pearson-Korrelationsanalyse wurde durchgefiihrt, um zu testen, ob es einen Zu-
sammenhang zwischen der Anzahl der ménnlich gelesenen Drehbuchautoren und
dem durchschnittlichen UB/LB der weiblich gelesenen Charaktere nach Film be-
stand. Das Ergebnis zeigte, dass es eine mittlere, positive Korrelation gab, da r=0,49.
Da der gefundene Korrelationskoeffizient wie bei der vorherigen Berechnung zwischen
0,3 und 0,5 lag und eine positive Zahl war, wurde auch hier ein mittlerer, positiver Zu-
sammenhang zwischen den Variablen gefunden. Dieses Ergebnis war statistisch signifi-

kant, da der p-Wert mit p=0,046 unter dem Signifikanzniveau von 0,05 lag.

Zusammengefasst ergaben die Berechnungen zu den méannlich gelesenen Drehbuchmit-
arbeitern bei zwei von vier einen positiven Zusammenhang zwischen den beiden Varia-
blen (UB/LB und WSR), bei einer einen negativen Zusammenhang (Anzahl der Charak-
tere) sowie einmal keinen Zusammenhang (WHR). Dabei konnten nur bei der vierten

Berechnung (UB/LB) statistisch signifikante Ergebnisse gefunden werden.

Nachdem die Berechnung fiir die erste Variable der méinnlich gelesenen Mitarbeiter
oben préasentiert wurden, folgen nun die Ergebnisse der zweiten Variable (Anzahl der
ménnlich gelesenen Regisseure). Da diese Variable als nicht normalverteilt angenom-
men wurde, wurden im Folgenden nur Spearman-Korrelationsanalysen vorgenommen.

Bei der ersten Berechnung wurde getestet, ob es einen positiven Zusammenhang zwi-
schen der Anzahl der minnlich gelesenen Regisseure und dem durchschnittlichen
WHR der weiblich gelesenen Charaktere nach Film gab. Das Ergebnis zeigte, dass
es keine nennenswerte, positive Korrelation gab, da r=0,08. Da der Korrelationskoeffi-
zient unter 0,1 lag, bestand zwischen den Variablen also kein nennenswerter Zusam-
menhang. Da der p-Wert (p=0,392) groer als das gewihlte Signifikanzniveau (0,05)

war, waren die Ergebnisse nicht statistisch signifikant.

Fiir das WSR wurde ebenfalls eine Spearman-Rangkorrelation durchgefiihrt, um zu tes-
ten, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen den ménnlich gelesenen Regisseu-
ren und dem durchschnittlichen WSR der weiblich gelesenen Charaktere nach Film
gab. Das Ergebnis zeigte, dass es eine mittlere, positive Korrelation gab, da r=0,42. Da
das positive Ergebnis dieser Korrelationsanalyse zwischen 0,3 und 0,5 lag, bestand dem-
nach zwischen den Variablen ein mittlerer, positiver Zusammenhang (nach Kuckartz et

al. (2013)). Da der p-Wert mit 0,074 grofler als das gewéhlte Signifikanzniveau von
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0,05 war, waren die Ergebnisse nicht statistisch signifikant.

In der letzten Berechnung sollte getestet werden, ob es einen positiven Zusammenhang
zwischen der Anzahl der minnlich gelesenen Regisseure und dem durchschnittli-
chen UB/LB der weiblich gelesenen Charaktere je Film gab. Das Ergebnis zeigte,
dass es eine geringe, positive Korrelation gab, da r=0,2. Zwischen den Variablen be-
stand demnach ein geringer, positiver Zusammenhang, da der Korrelationskoeftizient
zwischen 0,1 und 0,3 lag und eine positive Zahl darstellte. Weil der p-Wert mit 0,256
grofer als das gewihlte Signifikanzniveau von 0,05 war, waren die Ergebnisse nicht sta-

tistisch signifikant.

Um die Ergebnisse der sechs Berechnungen zu den Bereichen Drehbuch und Regie und
deren Einfluss auf die Darstellungsart der weiblich gelesenen Figuren auf einen Blick

zusammenzufassen, sind diese in der folgenden Tabelle dargestellt.

WHR weiblich WSR weiblich | UB/LB weiblich | Weiblich gelesene
gelesen gelesen gelesen Charaktere
m. D. steigt und
Mannlich gelesene m. D. steigtund | UB/LB w steigt .
. . m. D. steigt und w.
Drehbuchautoren / WSR w steigt (mittel) Ch. fillt (gering)
(m.D.) (mittel) signifikantes '
Ergebnis
o m.R. steigt und | m. R. steigt und
II\{/I:gIliISl;ﬁi eg?iﬁsils / WSR w steigt UB/LB w steigt /
T (mittel) (gering)

Tabelle 15: Zusammenfassung des Zusammenhangs zwischen den ménnlich
gelesenen Mitarbeitern aus den Bereichen Drehbuch und Regie sowie den
weiblich gelesenen Charakteren

Die Tabelle enthilt die Ergebnisse der Berechnung, sowie den Grad des Einflusses, den
diese Variablen auf die andere Variable hatten. Sollten die Berechnungen keinen
Einfluss ergeben haben, ist ein Strich (/) in der Zeile zu finden.

Diese Ergebnisse zeigten wie zuvor bereits erldutert, dass es bei fiinf von sechs
Berechnungen keine statistisch signifikanten Ergebnisse gab. Das heillt, dass die
Nullhypothese (Es gibt keinen bzw. einen negativen Zusammenhang zwischen den
Variablen) an diesen Stellen nicht abgelehnt werden konnte. Ein linearer
Zusammenhang konnte somit nur einmal nachgewiesen werden. Ein positiver Einfluss
der minnlich gelesenen Mitarbeiter der Bereiche Regie und Drehbuch auf die

Korperproportionen sowie die Anzahl der weiblich gelesenen Figuren konnte demnach
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nicht fiir alle Variablen statistisch signifikant bestétigt werden. Lediglich die Beinldnge
der weiblich gelesenen Charaktere wurde linear durch die Anzahl an méinnlich
gelesenen Drehbuchautoren beeinflusst, sodass hier ein Anstieg in der Anzahl dieser
ménnlich gelesener Mitarbeiter zu einer weniger iibertriebenen Beinldnge (zu lange
Beine) bei den weiblich gelesenen Figuren fithren konnte.

Dass es einen generellen Einfluss der Mitarbeiter:innen generell auf die Darstellung der
Charaktere gab, ist mit Blick auf das gewihlte Genre fiir diese Studie nur logisch — denn
die Filmmacher:innen entscheiden bei Zeichentrickfiguren {iber jedes kleine Detail in
der Darstellungsart der Figuren. Jedoch war dieser Einfluss nicht linear und somit nicht

durch das gewdhlte statistische Instrument der Korrelationsanalyse nachweisbar.

6.2.3 Zur Gruppe der Fiihrungskrifte

Da nicht alle Filmmitarbeiter:innen gleich viel Einfluss auf den Filminhalt und die Cha-
rakterdarstellung besalBen, wurde ebenfalls nach Fithrungskréften (F) codiert. In den 13
Filmen-Abspédnnen gab es insgesamt 917 Personen, die als Fiihrungskraft nach Stroebe
(2002) galten. Weil keine nicht-bindr zu lesende Mitarbeiter:in identifiziert wurden,
konnten dementsprechend auch keine nicht-bindr zu lesende Fiihrungskraft gefunden
werden. Es ergab sich deshalb nach Geschlecht unterschieden eine absolute Haufigkeit

wie in folgender Abbildung zusammengefasst.

M F(m)
HF(w)

Abbildung 52: Geschlecht der Fithrungskrifte

Im Durchschnitt gab es 51,38 ménnlich und 19,15 weiblich gelesene, absolute Fiih-

rungskrifte pro Film, welches ein Geschlechterverhiltnis von 2,7:1 darstellte.
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Mit Blick auf die Verteilung der Geschlechter fiir jeden Film einzeln (Abbildung 53)
zeigte sich, dass der Anteil der weiblich gelesenen Fiihrungskrifte (roter Balken) bei
den drei éltesten Filmen am geringsten war. An dem Film Cinderella war lediglich eine
weiblich gelesene Fithrungskraft beteiligt. Die meisten weiblich gelesenen Fiihrungs-
krafte — namlich 31 — fanden sich im Film Kiiss den Frosch. Dem standen jedoch mit 64
mannlich gelesenen Fithrungskridften etwas mehr als doppelt so viele gegeniiber. Der
grofite Unterschied in der quantitativen Reprasentation war im Film Cinderella zu fin-
den, da dort 37 minnlich gelesene aber wie erwdhnt nur eine weiblich gelesene Fiih-

rungskraft zu finden waren.
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Abbildung 53: Geschlecht der Fiihrungskriifte nach Film I

Das Liniendiagramm aus Abbildung 54 zeigt die Entwicklung der weiblich gelesenen
Fiihrungskréfte F(w) und der médnnlich gelesenen Fiihrungskréifte F(m). Die Anzahl lag
bei dem Film Merida mit 33 zu 22 am dichtesten beieinander — ausgeglichener war die-
ses Verhiltnis bei keinem anderen Film. Die beiden Linien beriihren sich nicht, was ein
ausgeglichenes Verhiltnis der Geschlechter anzeigen wiirde. Bei den vier letzten Fil-
men lag der Zahl der weiblich gelesenen Fiihrungskrifte konstant bei 22, wohingegen

die Anzahl der ménnlich gelesenen Fiihrungskréfte stark schwankte.

150



70 — Y
e = T
60 50 o

! i—?’_”*—vsz"'/r #755
50
40 e
= a0 33
30 5] oy 27 ,//'/'QJ\_
i ™ I . . > 5 29 2y —+Fm)

5
F
|
\
IX
'
%
B

5)

(2009)

55 den Frosch
Vaiana (2016)

Biest (1991)
Rapunzel (2010)
Merida (2012)
Die Eiskénigin

(2013)

Aladdin (1992)
Pocahontas (1995
Mulan (1999)

Ki

Cinderella (1950) 1
Domraschen (1959)
Die Schone und das

Schneew itlchen und
Arielle, die
Meerjunglirau (1989)

Abbildung 54: Geschlecht der Fithrungskrifte nach Film 11

Um wie zuvor bei der Anzahl der médnnlich gelesenen Mitarbeiter der Bereiche Dreh-
buch und Regie zu bestimmen, ob die Anzahl der weiblich gelesenen Fiihrungskréfte ei-
nen Zusammenhang mit der Anzahl der weiblich gelesenen Charaktere sowie mit der
physischen Darstellung aufwies, wurden erneut vier Korrelationsanalysen durchgefiihrt.
Da es genug weiblich gelesene Fiihrungskrifte gab, um ihren Einfluss auf die Anzahl
sowie die Form der Darstellung der weiblich gelesenen Filmfiguren der Disney Princess
zu berechnen, wurden die Korrelationsanalysen durchgefiihrt und die Ergebnisse wer-
den im Folgenden dargestellt. Dabei wird in der folgenden Reihenfolge vorgegangen:
Begonnen wird mit den Ergebnissen zu den weiblich gelesenen Zeichentrickcharaktere.
Danach werden die Ergebnisse der Beckenvariable, dann die der Schultervariable und
zum Schluss die der vertikalen Kérperproportion aufgezeigt.

Dass die Werte fiir die weiblich gelesenen Filmfiguren normalverteilt waren, wurde be-
reits bei der vorherigen Korrelationsanalyse zwischen den ménnlich gelesenen Dreh-
buchautoren und Regisseuren und den weiblich gelesenen Disney-Zeichentrickcharak-
teren bestimmt. Also mussten noch die Werte der weiblich gelesenen Fiihrungskréfte
dahingehend tiberpriift werden. Der Kolmogorov-Smirnov-Test ergab einen Wert von
p=0,031 und lag somit unter 0,05. Daher waren diese Werte nicht normalverteilt. Im Q-

Q-Plot der Abbildung 55 sieht dies wie folgt aus:
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Abbildung 55: Q-Q-P Anzahl der weiblich gelesenen Fiihrungskrifte

Deutlich wird dadurch, dass von 13 Werten fiinf aulerhalb des 95 % Konfidenzinter-
valls lagen. Somit konnte eine Normalverteilung nicht angenommen werden. Es wurden
also nur Spearman-Korrelationsanalysen in den vier folgenden Berechnungen zum Ein-

fluss der Fiihrungskréfte durchgefiihrt.

Es wurde eine Spearman-Rangkorrelation durchgefiihrt, um zu testen, ob es einen posi-
tiven Zusammenhang zwischen der Anzahl der weiblich gelesenen Fiihrungskrifte
und der Anzahl aller weiblich gelesenen Charakteren gab. Dabei wurde eine gerichte-
te Hypothese gewihlt. Das Ergebnis zeigte, dass es eine geringe, positive Korrelation
gab, da r=0,18. Da das positive Ergebnis zwischen 0,1 und 0,3 lag, konnte von einem
geringen, positivem Zusammenhang zwischen den beiden Variablen ausgegangen wer-
den. Ein Anstieg in Variable eins (Fithrungskréfte) fiihrte also zu einem Anstieg in Vari-
able zwei (Charaktere). Da der p-Wert mit 0,28 grof3er als das gewéhlte Signifikanzni-

veau von 0,05 war, waren die Ergebnisse jedoch nicht statistisch signifikant.

Eine Spearman-Korrelation wurde durchgefiihrt, um zu testen, ob es einen positiven Zu-
sammenhang zwischen der Anzahl der weiblich gelesenen Fiihrungskriifte und dem
durchschnittlichen WHR der weiblich gelesenen Charaktere nach Film gab. Das Er-
gebnis zeigte, dass es eine mittlere, negative Korrelation gab, da r=-0,32. Zwischen den
Variablen bestand also ein mittlerer, negativer Zusammenhang, da das negative Ergeb-
nis zwischen 0,3 und 0,5 lag. Ein Anstieg in der Anzahl an weiblich gelesenen Fiih-

rungskriften fiihrte zu einem geringeren WHR der weiblich gelesenen Zeichentrickfigu-
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ren. Dieses Ergebnis war jedoch nicht statistisch signifikant, da der p-Wert (p=0,858)

nicht unter dem Signifikanzniveau lag.

Beim Waist-to-Shoulder-Ratio wurde eine Spearman-Korrelation durchgefiihrt, um zu
testen, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen der Anzahl der weiblich gelese-
nen Fiihrungskrifte und dem durchschnittlichen WSR der weiblich gelesenen Figu-
ren je Film gab. Das Ergebnis dieser Berechnung zeigte, dass es keine nennenswerte,
negative Korrelation gab, da r=-0,05. Zwischen den Variablen bestand somit kein nen-
nenswerter Zusammenhang, da der negative Korrelationskoeffizient unter 0,1 lag. Die
Anzahl der weiblich gelesenen Fiihrungskréfte hatte also keinen Einfluss auf das WSR
der weiblich gelesenen Disney-Zeichentrickfiguren der Disney Princess Filme. Dieses

Ergebnis war ebenfalls nicht statistisch signifikant, da p=0,57.

Beim Upper-Body/Lower-Body wurde eine Spearman-Korrelation durchgefiihrt, um zu
testen, ob es einen positiven Zusammenhang zwischen der Anzahl der weiblich gelese-
nen Fiihrungskrifte und dem durchschnittlichen UB/LB der weiblich gelesenen Dis-
ney-Zeichentrickfiguren je Film gab. Das Ergebnis zeigte, dass es eine mittlere, nega-
tive Korrelation gab, da r=-0,41. Nach Kuckartz et al. (2013) bestand zwischen den Va-
riablen also ein mittlerer, negativer Zusammenhang, da der negative Korrelationskoefti-
zient zwischen 0,3 und 0,5 lag, welches einen mittleren Zusammenhang anzeigt. Mehr
weiblich gelesene Fiihrungskrifte fiihrten also zu einer Darstellung der weiblich gelese-
nen Figuren mit ldngeren Beinen. Dieses Ergebnis ist erneut nicht statistisch signifikant,

weil p=0,916.

An dieser Stelle wird fiir eine bessere Ubersichtlichkeit wieder eine Tabelle mit allen
Ergebnissen priasentiert. Gab es keinen Zusammenhang, wurde dies wie zuvor mit ei-

nem Strich (/) in der untenstehenden Tabelle ausgedriickt.

WHR weiblich | WSR weiblich | UB/LB weiblich |Weiblich gelesene
gelesen gelesen gelesen Charaktere
\Zelizzgﬁlel w. F. steigt und w. F. steigt und w. F. steiot und w
B i WHR w fallt / UB/LB sinkt  |%; = SIst unc w.
Fihrungskréfte ttel el Ch. steigt (gering)
(w. F) (mittel) (mittel)

Tabelle 16: Zusammenfassung des Zusammenhangs zwischen den weiblich gelese-
nen Fiihrungskriften und den weiblich gelesenen Charakteren
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Die Ergebnisse, von welchen keins statistisch signifikant war, zeigten, dass mehr weib-
lich gelesene Fithrungskriafte im Film nicht unbedingt einen positiven Einfluss auf die
Anzahl und Darstellungsweise der weiblich gelesenen Figuren hatten. Lediglich bei ei-
ner von vier Variablen konnte ein potentiell positiver Einfluss gefunden werden (An-
zahl der Charaktere). Zwei der Ergebnisse (WHR und UB/LB) deuteten sogar auf einen
potentiell negativen Einfluss hin. Eine hohere Anzahl an weiblich gelesene Fiihrungs-
krifte fiihrten demnach nicht zwangsldufig zu realistischeren Korperproportionen und

zu einer hoheren quantitativen Reprisentation von weiblich gelesenen Figuren.

Zusammenfassend lédsst sich zu den Ergebnissen des erhobenen Charakter- und Mitar-
beiterblicks sagen, dass sich in der quantitativen Représentation tatsidchlich eine mannli-
che Dominanz, wie Mulvey sie in ihrer Theorie des male gaze (1975) beschreibt, in der
Kompilation Disney Princess finden lieB3. D. h. die zumeist minnlich gelesenen Mitar-
beiter entwickelten demnach eher ménnlich als weiblich gelesene Charaktere.

Mit Blick auf den Aktivitdtsgrad der Charaktere zeigte sich in den 13 Filmen der Aus-
wahl zwar in der Gesamtanzahl mehr aktive méinnlich als weiblich gelesene Charaktere,
jedoch mit Riickbezug auf ihren Anteil am Geschlecht, waren die weiblich gelesenen
Charaktere relativ gesehen aktiver dargestellt.

Die Korperproportionen der Zeichentrickfiguren wurden mit Blick auf die weiblich ge-
lesenen Charaktere hdufig entsprechend des weiblichen Geschlechterstereotyps des
sanduhrférmigen Oberkdrpers dargestellt. Darunter fielen insbesondere die weiblich ge-
lesenen Disney-Prinzessinnen. Die ménnlich gelesenen Zeichentrickcharaktere wurden
teilweise ebenfalls nach dem fiir ihr Geschlecht gdngigen Stereotyp des dreieckigen
Oberkorpers dargestellt, jedoch waren sie im Durchschnitt weniger hdufig von einer sol-
chen Darstellung betroffen und es waren insgesamt mehr unterschiedliche Korperdar-

stellungen zu finden.

Zum Abschluss der Ergebnisdarstellung in diesem Kapitel kann zusammengefasst wer-
den, dass sich einige Auffalligkeiten sowie — mit Blick auf Mulveys Theorie des male
gaze (1975) — zu erwartbare Muster der Darstellung im Bezug auf die Sexualisierung
sowie Aktivitdt der Figuren in dieser hier vorgestellten Studie ergeben haben. Was diese
gefundenen Ergebnisse nun im Einzelnen genau bedeuten und was ein Vergleich mit
den Ergebnissen anderer Forschungen aus Kapitel 2.4 fiir Erkenntnisse bringt, zeigt das

folgende Kapitel zur Interpretation.
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7. Diskussion der Ergebnisse im Lichte des mdnnlichen
Blicks: zur Interpretation

Im Folgenden werden die Ergebnisse aus dem vorherigen Kapitel im Kontext der Theo-
rie des male gaze von Mulvey (1975) interpretiert. Zunichst wird ein Blick auf die Pré-
senz von weiblich und ménnlich gelesenen Figuren geworfen und die Ergebnisse aus
Kapitel 6 zur in Kapitel 3 dargestellten Theorie in Verbindung gesetzt. Im Anschluss
wird sich dann auf Mulveys Vermutungen zu einem Zusammenhang zwischen dem Ge-
schlecht, der Sexualisierung und der Aktivitit der Charaktere fokussiert. Dabei wird
mehr als nur die Anzahl der weiblich und méinnlich gelesenen Charaktere beriicksich-
tigt, sondern auch die quantitative Reprisentation der Mitarbeiter:innen wird nach Ge-
schlecht betrachtet interpretiert. So lasst sich eine Aussage dariiber machen, ob es wirk-
lich einen mdnnlichen Blick nach Mulvey sowohl bei den Charakteren, als auch bei den

Mitarbeiter:innen in der Filmauswahl der Kompilation Disney Princess gab.

7.1 Keine Disney Princess-Filme ohne mannlich gelesene Cha-
raktere

Wie der Titel dieses Unterkapitels schon vermuten ldsst, wird zunichst bei der Interpre-
tation nach Geschlecht und nach Charakterart unterschieden, um einen Vergleich zwi-
schen den gefundenen Ergebnissen zum Blick der Charaktere und der Theorie Mulveys
zu ziehen. Da Mulvey bei ihrem male gaze (1975) unterschiedliche Annahmen fiir die
beiden Geschlechter trifft und dabei ebenfalls von unterschiedlichen Charakterarten
spricht, macht eine Clusterung in der Interpretation an dieser Stelle Sinn, um Gemein-
samkeiten und Unterschiede zwischen Mulvey und der vorliegenden Studie herausarbei-
ten zu konnen. In den FuBnoten wird jeweils ein Vergleich zu anderen Studien, welche

bereits u. a. in Kapitel 2.4 vorgestellt wurden, und deren Ergebnissen hergestellt.

Wie bereits in diesem Bericht zuvor aufgezeigt, wurden die in den Filmen enthaltenen
Zeichentrickfiguren gezdhlt und anhand ihrer Charakterart und ihres Geschlechts zu-
sammengefasst, wodurch sich die in Kapitel 6.1.1 vorgestellte, quantitative Représenta-
tion der unterschiedlichen Geschlechter ergab. Da es sich bei der Auswahl um Filme
handelte, die innerhalb von ca. acht Jahrzehnten veroffentlicht wurden, wurde ebenfalls

der Wandel in der Anzahl der Figuren betrachtet. So lie3 sich darstellen, ob und wie
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sich der Anteil der ménnlich und weiblich gelesenen sowie nicht-binér zu lesenden Dis-
ney-Charaktere zwischen 1937 und 2016 verdndert hatte. Denn innerhalb dieser Zeit-
spanne hat sich in der Realitdt sehr viel hinsichtlich der Sichtbarkeit und Relevanz der
weiblich gelesenen Person verdndert: Zu nennen wiren hier exemplarisch alle drei Wel-
len des Feminismus in den USA (vgl. Korbik 2015: 130ff.) sowie das Wahlrecht der us-
amerikanischen, weiblichen Personen ab 1920 (ohne Sonderbedingungen — welche
Afroamerikaner:innen ausschlossen — ab 1965) (vgl. Alpen o. J.: 7). Mit Blick auf diese
exemplarischen Meilensteine sollte sich ein Wandel iiber die acht Jahrzehnte der Filme
auch in diesen abbilden lassen.

Die gefundene Verteilung der Geschlechter zeigte jedoch, dass es weder einen kontinu-
ierlichen Anstieg des Anteils an weiblich gelesenen Personen, sondern stattdessen eini-
ge grofle Schwankungen zwischen 55,56 % im Film Dornréschen (1959) und 12,5 % im
Film Aladdin (1992) gab, noch, dass von einem anndhernd ausbalancierten Verhiltnis
zwischen weiblich und ménnlich gelesenen Figuren gesprochen werden konnte. Denn
insgesamt waren im Durchschnitt 67,15 %% der Zeichentrickfiguren ménnlich gelesen
und lediglich 28,47 % weiblich gelesen®. Damit lag das Geschlechterverhéltnis der pri-
maren und sekundéren Zeichentrickcharaktere bei 2,3:1.% D. h. es gab mehr als doppelt
so viele ménnlich wie weiblich gelesene Figuren in den Filmen — und das, obwohl 11
der 13 Filme mindestens teilweise und neun Filme ausschlieBlich nach den weiblich ge-
lesenen Protagonistinnen benannt waren. Obwohl die Filme also hauptsédchlich von Er-
fahrungen, Abenteuern und Problemen weiblich gelesener Figuren handelten, waren
diese Geschichten trotzdem auffillig stark von ménnlich gelesenen Figuren dominiert.
Dabei standen im Zentrum der Geschichte fast ausschlieSlich weiblich gelesene Prot-
agonistinnen, welche von einer vielzahl an ménnlich gelesenen Charakteren unterstiitzt
bzw. durch den Film begleitet wurden. Diese quantitative Darstellungsform erinnert an
das Schlumpfine Prinzip von Politt (1991), in welchem sie von einer Gruppe von minn-

lichen Figuren, welche von einer stereotypisch dargestellten, weiblichen Figur begleitet

8 1In ihrer Studie zu den weiblichen Figuren des zeitgendssischen Mainstreamfilms (2016), welche bereits in Kapitel

2.4 erlautert wurde, fand Fleischmann durchschnittlich 73 % Schauspieler (vgl. Fleischmann 2016: 328). Die
schwache Prisenz von Schauspielerinnen kam fiir sie einer ,,Unsichtbarkeit der Frau im &ffentlichen Raum
gleich, die fehlende Relevanz suggeriert™ (ebd.: 329). Damit waren in ihrer Stichprobe mehr méannliche Personen
als in der vorliegenden Studie,

Die in Kapitel 2.4 vorgestellte Studien von Prommer et al. zum deutschen Fernsehen fanden im Vergleich dazu z.
B. heraus, dass 2016 nur 28 % der Hauptakteur:innen und 2020 34% (vgl. ebd.: 10) in den fiir Kinder produzier-
ten Sendungen und Filmen weiblich sind (vgl. Prommer et al. 2016: 10). Das Ergebnis von 2016 entspricht dem
prozentualen Anteil der weiblichen Figuren in der hier vorgestellten Forschung, in welcher ebenfalls ein Anteil
von 28,5 % gefunden wurde.

Die vorliegenden quantitativen Ergebnisse decken sich mit denen aus der im Kapitel 2.4 vorgestellten Studie von
Aubrey/Harrison (2004), welche ein Verhiltnis von 2:1 zwischen ménnlichen und weiblichen Figuren in ihrem
Material fanden (vgl. Aubrey/Harrison: 2004: 124).
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wird, spricht (vgl. Politt 1991: o. S.). Dabei waren die weiblich gelesenen Prinzessinnen
nicht die einzigen, weiblich gelesenen Figuren der Disney-Filme, jedoch waren sie hidu-
fig als eine der wenigen Figuren durch den ganzen Film hinweg an der Handlung betei-
ligt und aufgrund ihrer deutlich geringeren Gesamtanzahl wirkte es, als wiren sie die
einzigen, weiblich gelesenen Figuren der Filme. Somit erinnerte die verwendete Dar-
stellung der weiblich gelesenen Disney-Prinzessinnen im Bezug auf die quantiative Re-
prasentation von stereotypischen, weiblich gelesenen Figuren an die Charakteristika der

Schlumpfine.

In Bezug auf Mulveys Theorie bedeutete die gefundene, quantitative Repriasentation der
Geschlechter in der Disney Princess-Kompilation, dass Disney seit 1937 in dieser Kom-
pilation mit ménnlich gelesenen Charakteren Filme gemacht hat. Die Ergebnisse der
hier referierten Studie entsprechen also in diesem Punkt der Theorie von Mulvey. Denn
die ménnlich gelesenen Disney-Zeichentrickfiguren dominierten den Film und lenkten
somit die Handlung rein aufgrund ihrer hoheren Anzahl stirker, als es die weiblich gele-
senen aufgrund ihrer geringeren Anzahl konnten. Dabei zeigte sich, dass sich innerhalb
von acht Jahrzehnten wenig an der quantitativen Verteilung dnderte. Somit wurden stets
patriarchale Zusammenhénge abgebildet. Denn eine derartige, prozentuale Verteilung
enthielt durchaus die Wiedergabe der patriarchalen Gesamtstrukturen — insbesondere
mit Blick auf die Verteilung der Geschlechter und der daraus resultierenden machtvol-
len (ménnlich gelesenen) Figuren im Zeichentrickfilm, da diese die Filmhandlung star-

ker beeinflussten.

AuBerdem beriicksichtigt Mulvey in ihrer Theorie die phallozentristische Ordnung, in
welcher der Penis als Symbol der ménnlichen Person die einzige Moglichkeit ist, gesell-
schaftliche Relevanz zu erlangen und einen Einfluss auf das herrschende Ordnungssys-
tem zu haben (vgl. Mulvey 2003: 390). Fiir sie ist demnach der Grund fiir die Unterdrii-
ckung der weiblichen Person, welche auch im Film vorhanden ist, diese phallozentristi-
sche Ordnung (vgl. ebd.). Filme, welche haufig fiir eine breite Masse produziert wur-
den, enthalten diese patriarchale Ordnung (und somit eine mdnnliche Dominanz) und
beeinflussen dadurch ihre Zuschauer:innen (vgl. ebd.).

Hier lésst sich erneut ein Bezug zu den Ergebnissen der vorliegenden Studie herstellen,
denn auch in dieser wurde eine minnliche Dominanz im Film durch den iiberproportio-

nal hohen Anteil an ménnlich gelesenen Figuren gefunden. Die Tatsache, dass die Figu-
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ren ménnlich gelesen waren, gab ihnen die einzige Mdglichkeit, eine gesellschaftliche
Relevanz zu erlangen und einen Einfluss zu haben. Aufgrund dessen wird die weibliche
Person im Film laut Mulvey unterdriickt, denn nur wenn sie als Reprédsentation einer
drohenden Kastration (und somit der Verlust von Macht) vorhanden ist (vgl. ebd.), er-
hélt die ménnlich gelesene Person ihre Relevanz und Position in der phallozentristi-
schen Ordnung. Ohne die weiblich gelesenen Personen der vorliegenden Studie zu Dis-
ney Princess, waren die méannlich gelesenen Personen also weniger méchtig und weni-
ger relevant, da sie ihre Relevanz nur aus der weiblich gelesenen Person zogen. Somit
erhielten mit Blick auf das analysierte Material die méinnlich gelesenen Figuren ihre Re-
levanz und Macht aus den weiblich gelesenen Personen. Das wiirde bedeuten, dass die
wenigen weiblich gelesenen Zeichentrickcharaktere, die in den Filmen iiberhaupt ent-
halten waren, lediglich dazu integriert wurden, um den minnlich gelesenen Personen
Macht (iiber sie) zu verleihen.

Additional gab es wenig michtige, weiblich gelesene Figuren (Herrscherinnen), die als
primdre oder sekunddre Charaktere hdtten codiert werden kénnen. Méchtige Figuren,
die als weiblich gelesen werden konnten, waren die folgenden:

e Namenlose bdse Stiefmutter/Konigin aus Schneewittchen und die Sieben Zwerge

e FElenor aus Merida

e Konigin Elsa aus Die Eiskonigin

® Sina Waialiki aus Vaiana

Dagegen gab es 13 ménnlich gelesene Herrscher (Konige, Kaiser, Hiuptlinge, Gouver-
neure sowie Clananfiihrer), die als vergleichbar méchtig gewertet werden konnten, wo-
bei bei zwei der weiblich gelesenen Figuren (Elenor und Sina) lediglich vermutet wur-
de, dass sie so viel Macht wie ihre Ehemédnner (Hauptlinge) besalen. Weiblich gelesene
Figuren wie beispielsweise die Koniginnen aus Dornroschen, Rapunzel oder Die Eisko-
nigin sowie die (potentiellen) Ehefrauen der Clananfiihrer waren ebenfalls vergleichbar
machtige Personen. Doch da sie teilweise weder namentlich bekannt, noch eine wirkli-
che Relevanz fiir den Film darstellten, konnten diese lediglich als tertidare Charaktere co-
diert werden.

Es zeigt sich demnach ein Unterschied in der Darstellungsweise von Macht: Diese wur-
de in den 13 Filmen der Disney Princess als eine médnnlich konnotierte Eigenschaft dar-
gestellt, da 76,47 % der michtigen Personen in den Filmen méinnlich gelesen waren.
Denn eine médchtige, weiblich gelesene Person — anders als in der patriarchalischen Kul-

tur — wiirde (mit Mulvey gesprochen) mehr als nur eine Signifikantin fiir das mannlich
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gelesene Andere sein, indem sie nicht mehr nur Sinntridgerin, sondern Sinnproduzentin
wire.® Eine positive Darstellung einer méchtigen, weiblich gelesenen Figur wiirde also
gegen das im Patriarchat herrschende Bild und gegen das Fortbestehen der phallozen-

tristischen Ordnung sprechen.

Mulvey unterscheidet in ihren Ausfithrungen nicht nur nach Geschlecht, sondern defi-
niert auch die Rolle eines zentralen Charakters, welcher fiir sie ménnlich ist (vgl. ebd.:
399).

In der hier présentierten Studie wurden jedoch 40,6 % méinnlich und 56,3 % weiblich
gelesene, primire Figuren gefunden.®” Somit stimmten die Ergebnisse der Studie nicht
mit der Theorie von Mulvey iiberein, denn es wurden mehr weiblich als ménnlich gele-

sene Protagonist:innen in den 13 Filmen identifiziert.

Entsprechend der Uberschrift dieses Unterkapitels enthilt die ménnlich geprigte Welt
der Disney Princess also eine patriarchale Ordnung, welche durch die deutliche Domi-
nanz der méinnlich gelesenen Charaktere nicht nur dargestellt, sondern auch aufrechter-

halten wird.

7.2 Weiblich gelesene Disney-Zeichentrickfiguren als ,,pro-
duct whose body, stylised and fragmented by close-ups, is
the content of the film**

Wie dem Titel dieses Unterkapitel zu entnehmen, ging Mulvey in ihrer Theorie des ma-
le gaze (1975) davon aus, dass weibliche Filmfiguren lediglich der Sexualisierung we-
gen im Film zu finden sind (vgl. Mulvey 2019: 245). Um diese Aussage am Material zu
tiberpriifen, wurden die drei Korperverhidltnisse Waist-to-Hip-Ratio (WHR), Waist-to-
Shoulder-Ratio (WSR) und Upper-Body/Lower-Body (UB/LB) sowie die Fragmentie-

rung der Korper erhoben. Die gefundenen Ergebnisse werden nun zusammengefasst und

66 Mulvey sagt nimlich ,,Die Frau steht in der patriarchalischen Kultur als Signifikant fiir das ménnliche Andere, ge-

fesselt von einer symbolischen Ordnung, in der Ménner ihre Phantasien und Obsessionen durch die Herrschaft
der Sprache ausleben konnen, indem sie sie dem schweigenden Bild der Frau aufzwingen, der die Stelle des Sinn-
tragers zugewiesen ist, nicht die des Sinnproduzenten* (Mulvey 2003: 390)

In der in Kapitel 2.4 referierten Studie von Fleischmann (2016) waren 73 % der Hauptfiguren ménnlich und nur
28 % weiblich (vgl. Fleischmann 2016: 328). Dies passt nicht zu den gefundenen Ergebnissen der vorliegenden
Forschungsarbeit. Jedoch muss beriicksichtigt werden, dass Fleischmann unterschiedliche Genres untersuchte,
wohingegen die vorliegende Studie sich mit einem Genre und mit einer Kompilation beschiftigte. Der enger defi-
nierte Blick ldsst somit nur eine Aussage iiber diese Kompilation zu, wohingegen Fleischmann eine Aussage iiber
Mainstreamfilme aus verschiedenen Genres und Produktionsunternehmen trifft.

%8 Mulvey 2019: 245
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im Lichte von Mulveys Ausfiihrungen interpretiert. So 1dsst sich zum Ende des Kapitels
beantworten, ob die weiblich gelesenen Figuren der Kompilation Disney Princess ent-

sprechend Mulveys Vermutung sexualisiert gezeichnet wurden.

Insgesamt lieB sich bei den drei Korperproportionen keine generelle Sexualisierung al-
ler weiblich und minnlich gelesener Zeichentrickfiguren erkennen. Denn die weiblich
gelesenen Figuren waren im Durchschnitt nur im WHR und die ménnlich gelesenen
Charaktere in keinem Messwert im Durchschnitt entsprechend der fiir ihr Geschlecht
geltenden Stereotype dargestellt. Dabei ist besonders dieser WHR-Wert aussagekréftig
fiir die Sexualisierung weiblicher Korper, da eine sehr schmale Taille fiir weibliche Per-
sonen als stereotypisches Schonheitsideal gilt (vgl. Gotz 2013: 68). Im Durchschnitt

wurde also diese Korperproportion bei den weiblich gelesenen Figuren gefunden.

Nach Charakterart ausgewertet und mit Blick auf die primiren Figuren zeigten die Er-
gebnisse der in diesem Bericht vorgestellten Studie, dass nahezu alle Protagonist:innen
von einer Sexualisierung betroffen waren, unabhingig davon, welches Geschlecht diese
hatten. Im Durchschnitt wurden ndmlich sowohl die weiblich als auch die méinnlich ge-
lesenen Figuren bis auf das minnliche WHR in allen Messwerten sexualisiert und unter-
schritten die jeweiligen Normalbereiche teilweise stark. Die bedeutende, ménnliche
Qualitiit (der iiberentwickelte Korper, welcher eine physische Uberlegenheit ausstrahlt
(vgl. Fleischmann 2016: 131)) war demnach auch bei den ménnlich gelesenen Disney
Princess-Protagonisten vorhanden. Der ménnliche Korper diente dabei als Unterstiit-
zung des mannlich gelesenen Helden bei seinen Filmaufgaben (z. B. bei der Rettung der
weiblich gelesenen Prinzessin). Im Gegensatz dazu diente der weibliche Korper (wel-
cher durch die Sexualisierung den Wert der weiblichen Person definiert (vgl. ebd.))
durch die gefundenen Korperproportionen lediglich der Sexualisierung sowie Reduzie-
rung auf selbige, welches den Wert der weiblich gelesenen Disney-Prinzessin definierte.
Actionszenen wie z. B. der Kampf zwischen Prinzessin Arielle und Ursula am Schluss
des Films Arielle, die Meerjungfrau (1989) wiren mit einem Korper wie dem von Prin-
zessin Arielle, welcher durch eine iiberschlanke Taille mit einem WHR-Wert im 0,3er-
Bereich (somit nicht genug Platz fiir eine Wirbelsdule besidfie (vgl. Gtz 2013: 69)), kor-
perlich nicht realistisch. Trotzdessen wurden vor allem die Kdrper der weiblich gelese-

nen Protagonistinnen, welche als zentrale Identifikationsfiguren und Namensgeberinnen
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der Filme gelten, entsprechend eines sehr strikten Schonheitsideals gezeichnet, welches
sie zum Objekt zu degradierte.

Der Unterschied in der Sexualisierung der weiblich und ménnlich gelesenen Disney-
Protagonist:innen zeigte sich zusammenfassend also in der Funktion, die diese Darstel-
lungsweise im Film ausiibte. Dabei wurde durch die gewéhlten Korperproportionen er-
neut eine Binaritdt der Geschlechter propagiert, welche das Machtgefdlle zu Gunsten
der ménnlich gelesenen Personen sowie die geschlechterstereotypischen Schonheitside-

ale beider Geschlechter weiter reproduzierte.

Die gefundenen Ergebnisse der hier vorgestellten Studie entsprachen somit teilweise
Mulveys Ausfiihrungen: Zwar wurden die weiblich gelesenen Protagonistinnen in den
gewdhlten Disney-Filmen entsprechend dem Muster auf ihren Korper reduziert darge-
stellt, jedoch wurden auch die Korper der minnlich gelesenen Protagonisten ebenfalls
sexualisiert. Dies entsprach Mulveys Theorie nicht, da sie davon ausgeht, dass die
»glanzvollen Eigenschaften des ménnlichen Filmstars [...] folglich nicht die des eroti-
schen Objekts des Blicks* (Mulvey 2003: 399) sind. Jedoch zeigte sich in den vorlie-
genden Ergebnissen, dass auch die ménnlich gelesenen Disney-Protagonisten zu Sexual-
objekten gemacht wurden. Da sie allerdings nur in zwei von drei Werten den Normalbe-
reich im Durchschnitt unterschritten, lag ihr Grad der Sexualisierung dabei niedriger als
der der weiblich gelesenen Protagonistinnen, welche in allen drei Werten teilweise deut-
lich unter ihren Normalbereich abwichen.

Bei der Produktion der Filme wurde also scheinbar nach einem bestimmten Muster vor-
gegangen: die Protagonist:innen wurden sexualisiert dargestellt und zu Objekten des
Blickes gemacht. Die Sexualisierung der Korperproportionen trug dazu bei, dass diese
Korper zur Schau gestellt wurden. Somit war ihre Darstellung auf ihre visuelle und ero-
tische Ausstrahlung reduziert.

Bedacht werden muss insbesondere an dieser Stelle, dass alle weiblich gelesenen Figu-
ren im Durchschnitt im WHR sexualisiert wurden und es 2,3-mal so viele mannlich wie
weiblich gelesene, primére und sekundére Charaktere in den Filmen gab, sodass die Se-
xualisierung jedes weiblich gelesenen Zeichentrickcharakters deutlich stiarker wog. Die
wenigen, weiblich gelesenen Charaktere, die im Vergleich in den Filmen vorhanden wa-
ren, wurden somit zusitzlich sexualisiert dargestellt und dadurch war diese Form der

Darstellung noch gravierender. Im Extremfall, wenn es wie im Film Aladdin mit dem
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weiblich gelesenen Sekundércharakter Jasmin nur eine weiblich gelesene Figur gab,

war diese Wirkung relativ am grof3ten.

Zusammengefasst zeigte sich im Bezug auf die Korperproportionen der Zeichentrickfi-
guren sowohl eine Gemeinsamkeit als auch ein Unterschied zur Theorie von Mulvey:
Die weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren — besonders die weiblich gelesenen Disney-
Prinzessinnen und Protagonistinnen — wurden durch die Sexualisierung ihre Korperpro-
portionen zur Schau gestellt und damit zu Sexualobjekten gemacht. Dieser Fokus auf ihr
Aussehen und die damit einhergehende Sexualisierung der weiblich gelesenen Personen
lag in der vorliegenden Filmauswahl u. a. durch sexualisierte Korperproportionen vor,
welche sich durch das Vermessen der Korper zeigten. Es ergaben sich dabei zum Teil
Messwerte, die bei der Beckenvariable aller weiblich gelesenen Charaktere zu 27,7 %%
und bei den weiblich gelesenen Protagonistinnen sogar zu 61,5 % unter dem Wert von
0,6 lagen.” Dieser Messwert von 0,6 entspricht dem Wert einer Barbie-Puppe, welche
aufgrund ihrer Korperproportionen nicht lebensfahig wire”'. Es wurden also nicht ge-

sunde Korperbilder in diesen fiir Kinder produzierten Zeichentrickfilmen propagiert.

Der zweite Aspekt der Kategorie zur sexualisierten Darstellung befasste sich mit den
GroBaufnahmen von Korperteilen (von Mulvey Fragmentierung von Kdérpern genannt
(vgl. Mulvey 2003: 402)). Diese Darstellungsweise lieB3 sich in 12 der 13 Filme (nicht
im 1959 veroffentlichten Film Dornréschen) wiederfinden, sodass erneut eine Gemein-
samkeit zwischen den Ergebnissen der vorgestellten Studie und Mulveys male gaze
(1975) bestand. Dabei wurden in der Kompilation Disney Princess GroBBaufnahmen von
Korperteilen gezeigt, welche vornehmlich nicht im Zusammenhang mit der Handlung
standen. Ein Fokus z. B. auf Prinzessin Arielles Beine stand im Einklang mit der Hand-
lung stehen, da sie von einem Meermenschen mit Flosse zu einem Menschen mit Bei-
nen wurde; ein Fokus auf das Gesidll von Fergus aus dem Film Merida stand jedoch in

keinerlei (relevantem) Zusammenhang mit der Handlung. Im Gegenteil: Fragmentierun-

8 Auffillig ist dabei, dass es bis auf eine Figur nur weiblich gelesene Disney-Prinzessinnen sind, die einen WHR-

Wert von unter 0,6 erreichten.

In ihrer im Kapitel 2.4 vorgestellten Studie zum Korpervermessen der Zeichentrickfiguren (2013) fand Gétz her-
aus, dass jede zweite weibliche Zeichentrickfigur ihrer Studie den Wert von 0,6, welcher dem einer Barbie-Puppe
entspricht unterschritt (vgl. Gotz 2018: 77). In diesem Punkt unterscheiden sich ihre Ergebnisse von denen der
hier présentierten Forschung.

,,Um die Figur einer klassischen Barbie zu erreichen, miisste eine Frau mindestens zwischen 1,88 m und 2,26 m
grof3 sein oder sich eine Rippe entfernen lassen. Medizinisch gesehen wiirde sie hdchstwahrscheinlich einen
Bandscheibenvorfall, Atemprobleme und Osteoporose haben; zudem wire sie unfruchtbar.” (Gotz/Herche o. J.:
0.S.).
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gen wie diese forderten die Handlung nicht und trugen somit — mit Mulvey gesprochen
— nichts ,,zur Glaubwiirdigkeit des Geschehens* (ebd.) bei. Denn diese Fragmentierun-
gen beeinflussten vielmehr negativ den Filmfluss. Besonders ein Fokus auf stereotypi-
sche Korperteile wie Brust, Beine oder Gesdp; stellte sexualisierte Korperteile in den Fo-
kus. Eine GroBaufnahme von Hdnden oder FiifSen, wie sie am hdufigsten in den 13 Fil-
men zu finden war, erfiillte keinerlei Funktion in den Filmhandlungen.

Dabei gilt es zu beachten, dass Mulvey sich in ihren Ausfiihrungen nicht explizit nur
auf Korperteile, welche stereotypisch gesehen eine sexuelle Ausstrahlung besitzen, be-
zieht, sondern spricht von Korperteilen generell und nennt als Beispiele neben der
Nahaufnahme von Beinen auch das Gesicht (vgl. ebd.). Die am hédufigsten in der vorlie-
genden Forschung gefundenen Korperteile Héinde und Fiife entsprachen also dem As-
pekt der fragmentierten Korper in der Theorie von Mulvey.

Jedoch spricht Mulvey in ihren Ausfiihrungen nur von weiblichen Personen, die durch
diese Art der Darstellungsweise im Film auffallen (vgl. ebd.: 398 und 402). Dadurch,
dass in der vorliegenden Disney-Kompilation jedoch nahezu gleich viele miannlich wie
weiblich gelesene Figuren (24 bzw. 22) durch GroBaufnahmen fragmentiert wurden,

zeigte sich an dieser Stelle erneut ein Unterschied zur Theorie des male gaze.

Zusammengefasst ergaben die Ergebnisse der Kategorie sexualisierte Darstellung der
Korperproportionen der Charaktere also einige Unterschiede und Gemeinsamkeiten
zu den Ausfiihrungen von Mulvey. Zwar wurden alle weiblich gelesenen Protagonistin-
nen sexualisiert dargestellt, jedoch nicht alle weiblich gelesenen Figuren generell, son-
dern nur in dem fiir weibliche Korper wichtigen Wert. AuBBerdem wurden ebenfalls eini-
ge der ménnlich gelesenen Disney Princess-Protagonisten sexualisiert. Die fragmentier-
ten Korperteile der Filmauswahl waren bei beiden Geschlechtern nahezu gleich héufig
vertreten.

Mit Blick auf die Uberschrift des Unterkapitels kann also gesagt werden, dass die Kor-
per der weiblich gelesenen Protagonistinnen und auch (zumindest teilweise) die Korper
aller weiblich gelesenen Figuren durch die Korperproportionen und die GroBBaufnahmen
von Korperteilen sexualisiert und somit zum Inhalt des Films wurden. Jedoch galt diese
Aussage auch flir die minnlich gelesenen Protagonisten, welche ebenfalls durch diese

Darstellungsweise auffielen.
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7.3 ,,[T]he man‘s role as the active one of advancing the story,
making things happen“?7>

Fiir Mulvey gehoren in ihrer Theorie des male gaze (1975) die Aspekte Sexualisierung
und Aktivitdt in der Analyse von Charakteren zusammen, da sie von passiven, sexuali-
sierten Objekten (vgl. Mulvey 2009: 19-20) und aktiven, nicht sexualisierten Subjekten
(vgl. Mulvey 2003: 398) spricht. Aufgrunddessen musste der Begriff der Aktivitiit
ebenfalls empirisch operationalisiert und auf die 13 Filme der Kompilation Disney

Princess angewandt werden.

Zu den Ergebnissen der in diesem Forschungsbericht priasentierten Studie 14sst sich zum
Grad der Aktivitit der Disney-Figuren sagen, dass es mehr minnlich gelesene, aktive
Filmfiguren in der Filmauswahl gab (15 ménnlich gelesene und 11 weiblich gelesene
Charaktere). Beim Vergleich des Anteils der aktiven Figuren mit der Gesamtanzahl der
Disney-Zeichentrickfiguren, waren in fast jedem Status prozentual mehr ménnlich gele-
sene Charaktere aufgrund des iiberproportional hohen Anteils der ménnlich gelesenen
Figuren an der Gesamtanzahl der Charaktere (67,15 % maénnlich gelesen und nur 28,47
% weiblich gelesen), zu finden. Aussagekréftiger war aufgrund dieser ménnlichen Do-
minanz in der Gesamtanzahl deshalb ein Vergleich der gefundenen Anzahlen der akti-
ven, passiven und neutralen Figuren mit der Gesamtanzahl ihres Geschlechts. Wurden
diese Anzahlen in Relation miteinander gebracht, waren mit 28,21 %" der weiblich ge-
lesenen, 16,30 % der minnlich gelesenen und 16,67 % der nicht-binér zu lesenden Zei-
chentrickfiguren also nahezu doppelt so viele weiblich gelesene Disney-Figuren prozen-
tual am Anteil ihres Geschlechts aktiv dargestellt.

Somit zeigte sich, dass es entgegen Mulveys Theorie mehr aktive, weiblich als ménn-
lich gelesene Charaktere in der Disney-Filmauswahl gab. Wenn jedoch der iiberpropor-
tional groe Anteil der mannlich gelesenen Figuren bedacht wurde, dann wog jede we-
niger aktive Darstellung eines weiblich gelesenen Disney-Zeichentrickcharakters — wie
auch bereits bei der Sexualisierung beschrieben — schwerer, weil es verhéltnisméBig so

wenige von ihnen in den Filmen der Kompilation Disney Princess gab. Denn da es in

2 Zitat aus: Mulvey 2009: 20

> In der in Kapitel 2.4 beschriebenen Studie von Fleischmann (2016) konnten im Vergleich 57 % der weiblichen,
primédren und sekundédren Charaktere mit einer Aktivitdt von mindestens Level vier von fiinf codiert werden (vgl.
Fleischmann 2016: Anhang C), welchen sie als besonders aktiv beschreibt (vgl. Fleischmann 2016: 222); 43 % la-
gen darunter (vgl. ebd.: Anhang C). Dieser Unterschied kdnnte an dem enger definierten Sample der vorliegenden
Studie liegen, welche lediglich Disney Princess-Filme analysierte, wohingegen Fleischmanns Studie genreiiber-
greifend durchgefiihrt wurde.
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den Filmen mehr als doppelt so viele midnnlich wie weiblich gelesene Figuren gab, hatte
jede sexualisierte und/oder passive Darstellung einer weiblich gelesenen Person eine

umso groBBere Wirkung auf das Publikum.

An dieser Stelle wird erneut, wie in der vorherigen Kategorie, auch nach Charakterart
unterschieden und sich dabei den Protagonist:innen gewidmet.

Ein Protagonist hat laut Mulvey die Biihne zur freien Verfligung, artikuliert den Blick
und gestaltet die Handlung als Schopfer maf3geblich (vgl. Mulvey 2003: 399).

Mit Blick auf die Protagonist:innen dieser Forschung zeigte sich, dass die méinnlich ge-
lesenen Protagonisten zwar in der Gesamtanzahl weniger stark vertreten waren, als die
weiblich gelesenen Protagonistinnen, jedoch waren ihre Aktivititswerte néher beieinan-
der (56 % aktive, weiblich gelesene Protagonistinnen, 44 % aktive, minnlich gelesene
Protagonisten) als die quantitative Représentation (35 % maénnlich und 65 % weiblich
gelesene Figuren) vermuten lassen wiirde. Wie von Mulvey erldutert, waren nicht nur
die Protagonisten aktiv (vgl. ebd.: 398), sondern die Ergebnisse der vorliegenden Studie
zeigten, dass die weiblich gelesenen Protagonistinnen insgesamt sogar héufiger aktiv
gezeigt wurden. Wenn jedoch die Anzahl der aktiven Personen mit dem Gesamtanteil
ihres Geschlechts an der Charakterart der Protagonist:innen in Relation gesetzt wurde,
zeigte sich folgendes: Von sieben minnlich gelesenen Protagonisten waren alle aktiv
(100 %), jedoch nur neun der 13 weiblich gelesenen Protagonistinnen konnten ebenfalls
als aktiv codiert werden (69,23 %). Somit waren die minnlich gelesenen aktiver darge-
stellt, als die weiblich gelesenen Protagonist:innen. Und das, obwohl nur zwei dieser
sieben ménnlich gelesenen Protagonisten (das Biest aus Die Schéne und das Biest sowie
Aladdin aus dem gleichnamigen Film), aber 11 der 13 weiblich gelesenen Protagonistin-
nen (alle bis auf Tiana aus Kiiss den Frosch sowie Prinzessin Anna aus Die Eiskoni-
gin’) im Filmtitel enthalten waren.

In Bezug zu Mulvey heil3t das, dass entsprechend ihrer Ausfiithrungen zwar alle minn-
lich gelesenen Protagonisten als aktiv dargestellt wurden, jedoch die weiblich gelesenen
Protagonistinnen nicht als passiv. Es zeigte sich in diesem Punkt also gleichzeitig ein
Unterschied sowie eine Gemeinsamkeit zwischen den Ergebnissen der Studie und Mul-

veys Theorie.

% Dieser Filmtitel bezog sich auf die Schwester von Prinzessin Anna, die Konigin Elsa (die Eiskonigin). Da jedoch
beide als weiblich gelesene Protagonistinnen angesehen wurden, war nur eine der beiden im Filmtitel vertreten.
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Dabei gab es auch nicht aktive (sondern neutrale) Protagonist:innen, da diese keine Hin-
tergrundgeschichte besallen, welches fiir die Kategorie aktive Darstellung der Cha-
raktere jedoch wichtig war. Dies wurde bei 20 % der Protagonist:innen gefunden, wo-
bei es sich nur um weiblich gelesene Figuren handelte. Obwohl die 13 Filme also fast
ausschlielich nach den weiblich gelesenen Protagonistinnen benannt wurden, war so-
mit mehr liber die Hintergrundgeschichte der ménnlich gelesenen Protagonisten be-
kannt, denn alle médnnlich gelesenen besallen eine Hintergrundgeschichte, wohingegen
es weiblich gelesene Protagonistinnen gab, die keine bekannte Hintergrundgeschichte
hatten”. Was eine Person frither erlebt hat, bestimmt jedoch ihr heutiges Handeln, ge-
staltet die Personlichkeit und macht eine Identifikation mit diesem Charakter leichter —
denn es gibt mehr Ansatzpunkte fiir eine mogliche Identifikation. Bei den weiblich gele-
senen Charakteren (besonders den Protagonistinnen) wurden dadurch weniger Ansatz-
punkte fiir eine Identifikation zwischen Zeichentrickfigur und Publikum geschaffen. So-
mit boten die ménnlich gelesenen Figuren ein groBeres Potential, sich mit ithnen zu iden-
tifizieren, da mehr iiber sie bekannt war; die weiblich gelesenen Protagonistinnen hatten
im Umkehrschluss weniger Identifikationspotential, weil weniger iiber sie bekannt war.
Somit riickte ihr Aussehen als Identifikationsmerkmal wieder mehr in den Vordergrund

und das Aussehen nach stereotypischen Schonheitsidealen wurde erneut reproduziert.

Zusammenfassend ldsst sich zur Kategorie aktive Darstellung der Charaktere also sa-
gen, dass es eindeutige Unterschiede zu Mulveys Theorie des male gaze (1975) in den
Ergebnissen dieser Forschung gab. Denn obwohl mehr mannlich als weiblich gelesene
Figuren insgesamt aktiv prasentiert wurden, war der Anteil der aktiven Charaktere am
jeweiligen Geschlecht bei den weiblich gelesenen Figuren hoher.

Mit Blick auf die aufgeworfene Frage in der Kapiteliiberschrift ldsst sich also sagen,
dass in der Gesamtanzahl der aktiven Figuren die minnlich gelesenen Charaktere mehr
Einfluss auf die Handlung, jedoch die weiblich gelesenen Zeichentrickfiguren ebenfalls
aktiv Einfluss auf das Geschehen hatten. Die gestellte Frage kann also bejaht werden,
da die méinnlich gelesenen Figuren aktiv waren und Handlungen somit initiierten. Sollte
Mulvey diese Aussage jedoch darauf beziehen, dass ausschlieBlich diese mannlich gele-
senen Personen aktiv sind, dann muss diese Aussage mit Blick auf die Disney Princess-

Kompilation verneint werden.

75 Namlich Prinzessin Schneewittchen, Cinderella, Prinzessin Aurora und Mulan.
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7.4 Im Film nichts Neues: Passives, weiblich gelesenes Sexual-
objekt vs. aktives, miannlich gelesenes Subjekt?

Nachdem nun die Kategorien sexualisierte Darstellung der Korperproportionen der
Charaktere sowic aktive Darstellung der Charaktere einzeln interpretiert wurden,
werden diese im folgenden Unterkapitel zusammengefiihrt und gemeinsam interpretiert,
da diese Aspekte fiir Mulvey in ihrer Theorie des male gaze (1975) zusammengehoren
(weibliche Person als passives, erotisches Objekt (vgl. Mulvey 2003: 397-398) und

méinnliche als aktives, nicht sexualisiertes Subjekt (vgl. ebd.)).

Insgesamt zeigte sich in den Ergebnissen, dass es nur einen (weiblich gelesenen) Cha-
rakter der 13 Filme gab, der sowohl im Verhiltnis von Taillen- zu Hiiftbreite als auch
im Verhiltnis von Taillen- zu Schulterbreite und dem Verhiltnis von Ober- zu Unter-
korper sexualisiert und gleichzeitig passiv gezeigt wurde: Nakoma, die beste Freundin
von Pocahontas aus dem gleichnamigen Film. Auch wurde ihr Kérper dreimal durch
GroBaufnahmen fragmentiert. Eine vergleichbare Darstellung konnte bei keinem méinn-
lich gelesenen Disney-Zeichentrickcharakter gefunden werden.

In zwei der beiden Messwerte (WHR und WSR) wurde der passive Charakter Mr. Grims-
by aus Arielle, die Meerjungfrau sexualisiert, jedoch wurde sein Korper nicht fragmen-
tiert dargestellt.

In einem Messwert wurden die Charaktere Soldat aus dem Film Rapunzel, Chi Fu aus
dem Film Mulan, Kénig Hubert aus dem Film Dornroschen bei den ménnlich gelesenen
Personen und Mulans Mutter aus dem Film Mulan sexualisiert und passiv prisentiert.
Diese fiinf Figuren fielen allerdings nicht durch GroBaufnahmen ihrer Korperteile auf.
Damit zeigten die vorliegenden Ergebnisse im Bezug auf alle priméren und sekundiren
Charaktere der Disney Princess-Kompilation einen groflen Unterschied zu Mulveys
Theorie, denn die Annahme bzgl. der passiven und gleichzeitig sexualisierten, weiblich
gelesenen Personen konnte in der vorliegenden Forschung nicht generell bestétigt wer-
den, da es lediglich einen weiblich gelesenen Charakter gab, der als passives Sexualob-
jekt im Sinne Mulveys bezeichnet werden konnte. Gleichwohl zeigte sich, dass die An-
nahme von Mulvey — dass ménnliche Personen sich weigern ein passives Sexualobjekt
zu sein (vgl. Mulvey 2003: 398) — generell zutraf, da kein Charakter in allen Messwer-
ten sexualisiert und gleichzeitig passiv dargestellt wurde sowie eine Fragmentierung des

Korpers erfuhr.
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Wenn erneut der Blick auf die Ergebnisse nach Charakterart geworfen wird, zeigte sich
bei den sexualisierten Protagonist:innen, dass vier weiblich gelesene Figuren (Prinzes-
sin Schneewittchen, Cinderella, Prinzessin Aurora und Prinzessin Arielle) nicht aktiv
waren — und dass, obwohl bei drei dieser weiblich gelesenen Protagonistinnen sogar der
Film ausschlieBlich nach ihnen benannt wurde. Da diese neutral dargestellt wurden, gal-
ten sie jedoch im Sinne Mulveys nicht als klassisches, passives Sexualobjekt. Die Kor-
per von Prinzessin Schneewittchen, Cinderella und Prinzessin Arielle wurden au3erdem
durch GroBaufnahmen fragmentiert.

Mit Blick auf die sexualisierten, médnnlich gelesenen Protagonisten zeigte sich, dass nur
John Smith aus Pocahontas in allen drei Messwerten sexualisiert und in GroBaufnah-
men fragmentiert wurde — jedoch war er gleichzeitig aktiv. Also konnte kein mannlich
gelesener Protagonist als passives Sexualobjekt im Sinne Mulveys festgestellt werden.

Ihre Annahme stimmt also in diesem Punkt mit den gefundenen Ergebnissen iiberein.

Ein moglicher Grund fiir solche gefundenen Unterschiede zwischen den Ergebnissen
der hier vorgestellten Studie und der Theorie des male gaze (1975) von Mulvey konnte
sein, dass es sich bei der vorliegenden Forschung um Zeichentrickfilme fiir Kinder han-
delte und Mulvey den klassischen (Hollywood-)Film fiir Erwachsene betrachtete. Die
gefundene Divergenz in der Darstellungsweise konnte also aufgrund der unterschiedli-
chen Zielgruppe zustande gekommen sein. Auch spricht Mulvey in ihren Ausfithrungen
iiber Filme, welche mit realen Personen produziert wurden und die vorliegende Disney-
Kompilation enthielt ausschlieBlich artifizierte Figuren.”® Somit gehorten die Filme zu
anderen Genres, welche ebenfalls einen Einfluss auf die Darstellungsweise haben kon-
nen. Jedoch muss an dieser Stelle auf die in Kapitel 4.1 bereits vorgestellte Annahme
verwiesen werden, dass das Genre des Zeichentrickfilms (auch Animationsfilm ge-
nannt) kein richtiges Genre mit eigener Produktionsweise und -logik ist, sondern sich in
dieser Filmgattung viele verschiedene Genres befinden (vgl. Reinerth 2013: 320-321).

In diesem Punkt zeigte sich demnach ein gro3er Unterschied zu Mulveys Filmbeispielen
mit realen Schauspieler:innen, welche einer gewissen begrenzten Wandelbarkeit der
Korperproportionen verfallen sind. Dieselbe Freiheit, welche Zeichentrickzeichner:in-

nen bei der Gestaltung ihrer Figuren besitzen, kann bei den Mitarbeiter:innen von Real-

76 Es wire also interessant zu iiberpriifen, ob die Disney-Realverfilmungen, welche es nahezu von jedem der Disney
Princess-Filme inzwischen gibt bzw. noch in Planung sind, eher den Ergebnissen der vorliegenden Forschung
oder den Ausfithrungen Mulvey dhneln wiirden. Auf diese und weitere Transferforschungen wird im Kapitel 8.3
eingegangen.
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verfilmungen nicht gefunden werden, denn sie sind auf die vorhandenen, natiirlichen

Korper der agierenden Schauspieler:innen angewiesen.

Es kann somit mit Blick auf die Uberschrift des Unterkapitels 7.4 zusammenfassend ge-
sagt werden, dass es sich in der Auswahl der 13 Disney-Filme nicht um klassische,
weiblich gelesene, passive Sexualobjekte handelte. Auch Mulveys Annahme, dass es
sich im Film nur um aktive, nicht-sexualisierte, minnlich gelesene Subjekte handelt,
traf mit Blick auf die hier getroffene Filmauswahl nicht zu. Es zeigte sich also in diesem

Punkt ein eklatanter Unterschied zu Mulveys Theorie.

7.5 ,,|P]hantasies and obsessions*’’ der Mitarbeiter:innen der
Disney Princess-Filme

Dieses Kapitel widmet sich der Interpretation des Kamerablicks nach Mulvey im Sinne
der Filmmitarbeiter:innen. Denn da es sich bei der vorliegenden Forschung um Zeichen-
trickfilme handelte, gab es keine klassische Kamera, da die gesamte Welt der Disney
Princess von den Mitarbeiter:innen (entweder per Hand oder per Computer) gezeichnet

und animiert wurde.

Die gefundene, quantitative Représentation in den 13 Filmen der Kompilation Disney
Princess (1937-2016) zeigte, dass fast doppelt so viele mdnnlich wie weiblich gelesene
Personen in allen Bereichen insgesamt an den Filmen beteiligt waren (69 % ménnlich
gelesene Mitarbeiter und 31 % weiblich gelesene Mitarbeiterinnen). Mit Blick auf die
Personen mit Fithrungsverantwortung (z. B. Teamleiter:innen oder Abteilungsleiter:in-
nen) waren es sogar 73 % méinnlich gelesene Mitarbeiter und 27 % weiblich gelesene
Mitarbeiterinnen. Die Bereiche Regie und Drehbuch waren mit einem weiblich gelesene
Mitarbeiterinnen-Anteil von 7 % bzw. 16% noch deutlicher von ménnlich gelesenen
Mitarbeitern dominiert. Dabei konnte insgesamt kein kontinuierlicher Trend zu mehr

weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen innerhalb der acht Jahrzehnte festgestellt werden.

Es galt bei solch einem langen Zeitraum auch die gesellschaftlichen Entwicklungen zu
beriicksichtigen, um die gefundenen Zahlen in einen gesellschaftlichen Kontext zu set-

zen. Da es sich um Filme eines us-amerikanischen Konzerns handelt, wird sich im Ver-

7 Mulvey 2009: 15
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lauf auf die gesamtgesellschaftlichen Entwicklungen (des Arbeitsmarktes) in den USA
bezogen.

Kurz nach dem ersten Film der Kompilation (Schneewittchen und die Sieben Zwerge
(1937)) war die amerikanische Industrie ab 1939 auf die Mitarbeit von weiblichen Er-
werbstitigen angewiesen, um ihr Weiterbestehen zu sichern, denn aufgrund der Beteili-
gung der USA am Zweiten Weltkrieg waren Arbeitskréifte — vor allem in den Fabriken —
Mangelware (vgl. Althaus 2020: o. S.). In dieser Zeit stieg die Quote der Mitarbeiterin-
nen um iiber 50 % (vgl. ebd.). Nach dem Krieg beendeten viele dieser ihre Erwerbsar-
beit wieder, denn die Industrie wollte durch die Riickkehr der Arbeiter aus dem Krieg
keine Arbeiterinnen mehr einstellen (vgl. ebd.): ,,Die Phase der errungenen Gleichbe-
rechtigung war mit dem Kriegsende wieder vorbei.* (ebd.). Dennoch wurde durch diese
Phase deutlich, dass ohne die Unterstiitzung der Arbeiterinnen der Krieg nicht so lange
hitte gefiihrt werden konnen (vgl. ebd.). Auch das Selbstbild vieler weiblicher Personen
hat sich durch diese beruflichen Erfahrungen auBlerhalb des eigenen Hauses verdndert
(vgl. ebd.).

Besonders zwischen dem dritten Film Dornroschen (1959) und dem vierten Film Ariel-
le, die Meerjungfrau (1989) hat sich aufgrund des groBen zeitlichen Abstands von 30
Jahren viel zwischen den Geschlechtern verdndert: U. a. durch die Etablierung des Equ-
al Rights Amendment in der Verfassung der USA (vgl. Heinemann 2011: o. S.) oder
durch die Einfithrung des Wahlrechts fiir alle Personen (auch Afroamerikaner:innen) ab
1965 (vgl. Alpen o. J.: 7) kam es zu einem Abbau von Diskriminierungen. Die Femi-
nist:innen der ersten und zweiten Welle, die fiir mehr Gleichberechtigung fiir weibliche
Personen und dadurch auch fiir mehr Freiheiten im Bezug auf u. a. die Wahl des Ar-
beitsplatzes kdmpften, lieferten dabei den entscheidenden Beitrag dazu, dass die nach-
folgenden Generationen mehr Rechte und Entscheidungsgewalt besalen (vgl. Korbik
2015: 137).

Solche gesellschaftlichen Entwicklungen spiegelte sich auch in den vorliegenden Ergeb-
nissen wider, denn der Anteil der weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen zwischen den
1950er und 1990er Jahren ist in der Filmauswahl deutlich angestiegen (von 8,75 % auf
37,17 %). Dies stellte den groBten Sprung der Kompilation Disney Princess dar. Die ge-
wonnenen Freiheiten in u. a. der uneingeschriankten Wahl des Arbeitsplatzes waren also
auch in der quantitativen Reprisentation der weiblich gelesenen Disney-Mitarbeiterin-

nen zu erkennen.
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Wie passen die in der vorliegenden Studie gefundenen Ergebnisse nun zur Theorie von
Mulvey? In ihrer Theorie geht sie davon aus, dass die Mitarbeiter hinter der Leinwand
ihre Phantasien und Obsessionen ausleben und sie der schweigenden, weiblichen Person
aufzwingen (vgl. Mulvey 2003: 390). Dies wird dadurch bewerkstelligt, dass der mdnn-
liche Blick durch die Sprache der Herrschaft (vgl. ebd.) seine Phantasien auf die weibli-
che Gestalt tibertragt und sie entsprechend gestaltet (vgl. ebd.: 397).

Die geringere Anzahl der weiblich gelesenen Filmschaffenden bei den Disney Princess-
Filmen zeigte, dass diese weniger Einfluss als die midnnlich gelesenen auf die Filme hat-
ten. Auch aufgrund der enorm groferen Anzahl an ménnlich gelesenen Fithrungskréiften
und sowie Regisseuren und Drehbuchautoren hatten auch hier wieder die ménnlich gele-
senen Personen mehr Macht und konnten ihre Phantasien eher auf die weiblich gelesene
Zeichentrickfigur libertragen. Dieses Machtungleichgewicht zeigte sich dabei besonders
in den Bereichen des Drehbuchs und der Regie, in welchen der Anteil der weiblich gele-
senen Mitarbeiterinnen sogar so gering’® war, dass bei den Korrelationsanalysen nur ei-
ne Berechnung zum Einfluss der méannlich gelesenen Regisseure und Drehbuchautoren
auf die weiblich gelesenen Figuren moglich war. Die gefundenen Ergebnisse dieser Be-
rechnungen zeigten, dass eine hohere Anzahl an weiblich gelesenen Fiihrungskriften je-
doch nicht unbedingt zu einer hoheren Anzahl an und realistischeren Korperproportio-
nen der weiblich gelesenen Charakteren flihren wiirde. Der Einfluss der mannlich gele-
senen Mitarbeiter, welcher ebenfalls nicht statistisch signifikant bewiesen werden konn-
te, zeigte im Vergleich jedoch eher einen positiven, linearen Zusammenhang.”

Die Ergebnisse der vorliegenden Studie gaben demnach Grund zur Annahme, dass so-
wohl die weiblich als auch die minnlich gelesenen Mitarbeiter:innen von den patriar-

chalen Strukturen, in denen sie aufwuchsen, gepriagt wurden. Mulvey bezeichnet dies

8 Wie bereits in Kapitel 2.4 erlautert, fand an dieser Stelle eine Studie des USC Annenberg (2019) sogar im Ver-
gleich zu den in der hier prisentierten Forschung gefundenen Anteil von 6,67 % weiblich gelesenen Regisseurin-
nen lediglich einen Anteil von gerade einmal 3 % Regisseurinnen an 1200 Filmen im Filmgenre Animation (vgl.
Smith et al. 2019: 3). In derselben Studie wurden 8,6 % Drehbuchautorinnen gefunden (vgl. ebd.: 6). Die hier
vorgestellte Forschungsarbeit fand im Vergleich dazu einen Anteil von weiblich gelesenen Drehbuchautorinnen
von iiber 15 %.

Wie in der Kapitel 2.4 erlduterten Studie (2020), in welcher Gotz betrachtete, ob médnnliche Personen Kinderfern-
sehen anders gestalten als weibliche, fand sie heraus, dass, wenn die Sendung von einer ménnlichen Person kre-
iert wurde, zwei von drei Hauptfiguren méannlich gelesen und lediglich 29,3 % der zentralen Charaktere weiblich
waren (vgl. G6tz 2021: 50). Wenn weibliche Personen Kindersendungen entwickelten, waren unter den zentralen
Figuren 55,8 % weiblich (vgl. ebd.). Somit waren in der Hélfte der Sendungen, die von Mitarbeiterinnen erdacht
wurden, weibliche Charaktere in zentralen Hauptrollen. Entwicklerinnen stellten bei ihren Geschichten also deut-
lich haufiger weibliche Figuren in den Mittelpunkt der Geschichte.

Damit ldsst sich zu dieser Studie sagen, dass, wenn auf inhaltliche Themen zuriickgegriffen wurde, die von weib-
lichen Personen erfunden wurden — oder wenn diese mit der Entwicklung dieser beauftragt wurden — sich etwas
hinsichtlich der Geschlechtergerechtigkeit und real existierender Diversitét verdnderte (vgl. ebd.: 51).

Im Unterschied zu der Studie von Gotz wurden in der hier vorgestellten Studie zu den Disney Princess-Filmen
kein Film nur von rein weiblich gelesenen Personen kreiert wurde, sondern immer von ménnlich gelesenen oder
gemischten Teams.
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als ,,der Sprache des Patriarchats verhaftet (ebd.: 391) sein. Die Mitarbeiter:innen
schienen also die auf die Geschlechter projizierten, physischen Geschlechterstereotype

verinnerlicht und entsprechend derer die Charaktere gestaltet zu haben.

Die Frage, warum es vermehrt zu einer sexualisierten Darstellung von Kdrperproportio-
nen in Zeichentrickfilmen kommt, wenn die Zielgruppe (Kinder), fiir die die Filme ge-
macht sind, diese Form der Darstellung nicht bevorzugen (wie rezipierte Studien aus u.
a. Kapitel 2.4 bewiesen haben), kann wie folgt beantwortet werden: Die aufgestellte
Vermutung, dass es an der subjektiven Praferenz der Mitarbeiter:innen, welche durch
die patriarchalen Strukturen in der Gesellschaft vermittelt wurden, liegen konnte,
scheint aufgrund der Ergebnisse im Lichte von Mulveys Theorie wahrscheinlich. Ein
weiterer potentieller Grund kdnnte sein, dass bei der Produktion dieser 13 Kinderfilme
— wie Disney in der Beschreibung der Kompilation Disney Princess selbst erlautert (vgl.
Disney o. J: 0. S.) — auch die Eltern mit beriicksichtigt wurden, denn diesen sollten die
Filme auch gefallen. Eine deshalb eher auf Erwachsene zugeschnittene Gestaltung der

Kérperproportionen der Zeichentrickfiguren wire also ebenso denkbar®.

In Bezug auf Mulveys Theorie ldsst sich zu dem Blick hinter der Leinwand also zusam-
menfassend sagen, dass in den 13 Disney Princess-Filmen mit mannlich gelesenen
Filmschaffenden Filme gemacht wurde. Durch die enorm hohere Anzahl an ménnlich
gelesenen Mitarbeitern hatten diese einen grofBeren Einfluss darauf, was in den Filmen
gezeigt wurde. Dabei waren bei deren Gestaltung keinerlei Grenzen gesetzt, da es sich
um Zeichentrickfiguren handelte. Trotzdem wurden weiblich gelesene Personen zur
Schau gestellt und auf ihre visuelle und erotische Ausstrahlung reduziert. Damit spiegel-
ten die vorliegenden Ergebnisse die Annahme Mulveys, (dass die ménnliche Dominanz
in der Filmproduktion zu einer maskulinen Sicht auf den weiblichen Korper fiihrt (vgl.
ebd.: 390)), wider. Jedoch zeigte sich ein Unterschied darin, dass auch die weiblich ge-
lesenen Mitarbeiterinnen eine maskuline Sicht auf den weiblichen Korper zu haben
schienen (wie ein Blick auf die Korrelationsanalysen mutmalen 14sst). Die Ergebnisse
der vorliegenden Studie legten nahe, dass die Mitarbeiter:innen unabhéngig ihres Ge-
schlechts also einen mdnnlichen Blick auf die Korper weiblich gelesener Figuren zu ha-

ben schienen. Zusétzlich gaben die vorgestellten Ergebnisse keinen Grund zur Annah-

8 Um den genauen Grund fiir die gewihlte Darstellung der Korper zu erhalten, wiren weitere Studien notwendig,
welche die Mitarbeiter:innen der Filme mit einbeziehen.
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me, dass eine hohere, quantitative Représentation der weiblich gelesenen Figuren im
Film sowie eine weniger sexualisierte, physische Darstellung durch eine hohere Beteili-
gung an weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen erreicht werden kénnte. Die Schlussfol-
gerung, welche Mulvey 1975 aufstellte®, konnte von den referierten Ergebnissen der
vorgestellten Studie nicht bestétigt werden. Es zeigte sich in diesem Punkt also keine
Ubereinstimmung zwischen den in diesem Bericht vorgestellten Ergebnissen und Mul-
veys Theorie. Die Produktion und Verbreitung einer groBen Anzahl an Filmen, die von
weiblich gelesenen Personen gemacht werden, kann das Bild dieser auf der Leinwand
ndmlich dann verdndern, wenn sich diese Personen ihrer verinnerlichten, patriarchalen
Strukturen bewusst werden und entsprechend reflektiert an die Figurengestaltung heran-
gehen. Jedoch wiirde diese Schlussfolgerung im gleichen Mafle auch fiir ménnlich gele-
sene Filmschaffende gelten, wenn sich diese ihrer verinnerlichten Stereotype bewusst

werden.

Zusammenfassend kann mit Blick auf den Titel dieses Kapitels gesagt werden, dass ent-
sprechend Mulveys Theorie auch in den Filmen der Disney Princess-Kompilation eine
ménnliche Dominanz bzgl. der Mitarbeiter:innen herrschte. Jedoch trugen auch die
weiblich gelesenen Mitarbeiterinnen, welche die Zeichentrickfiguren ebenfalls durch ei-
nen mdnnlichen Blick zu betrachten schienen, zu der gefundenen, sexualisierten Darstel-
lung der Korperproportionen bei, indem sie ihre Phantasien und Obsessionen auf die

Charaktere tibertrugen.

Um das gesamte Kapitel der Interpretation der gefundenen Geschlechterstereotype in
den Kompilation Disney Princess im Lichte der Theorie des male gaze (1975) von Mul-
vey abzuschliefen, bietet sich eine vollstindige Zusammenfassung aller zuvor gebote-
nen Ausfiihrungen nicht an, da diese zu umfangreich ausfallen miisste, um den vorheri-
gen Seiten in ihrem Umfang und ihrer Detailliertheit gerecht werden zu konnen.

Stattdessen wird an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass sich in der getroffenen Film-
auswahl einige Aspekte eines mdnnlichen Blicks nach Mulvey wiederfinden lieBen. Et-
waige Unterschiede konnten dem Genre des Materials geschuldet sein. Jedoch zeigte
sich auch, dass obwohl Mulvey in ihrer Theorie Filmbeispiele mit realen Schauspie-

ler:innen zur Untermauerung ihrer Ausfiihrungen heranzieht, sich diese Theorie eben-

81 [O]nly a women's cinema could and would radically challenge the dominant codes and conventions that exploi-

ted the image of women.“ (Mulvey 2019: 239)
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falls zur Analyse von Zeichentrickfilmen eignet.

Das von Fleischmann (2016) in die Theorie des male gaze hinzugefiigte Konzept des
Doing Gender (1987) von West und Zimmermann wurde dabei bewusst nicht im vollen
Umfang seines Potentials verwendet. Dies geschah auf Grund dessen, da nur ein kleiner
Teilaspekt dieses Konzepts fiir die von Fleischmann durchgefiihrte Aktualisierung der
Theorie hinzugezogen wurde — und sie sich dabei auf den Blick der Zuschauer:innen be-
zog, welcher in dieser Studie nicht empirisch erhoben wurde. Deshalb sei an dieser Stel-
le darauf verwiesen, dass eine vollstindige Beriicksichtigung des Doing Genders als

theoretische Basis etwaige Unterschiede in der Interpretation zur Folge haben konnte.
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8. Fazit und Reflexion: zu den Schlussfolgerungen

Die vorgestellten Ergebnisse sowie deren Interpretation zuvor zeigten deutlich: Die von
Mulvey aufgestellte Theorie des male gaze (1975), welcher sich u. a. in den Dimensio-
nen Charaktere und Kamera zeigt, konnte durch die Ergebnisse der hier vorgestellten
Forschung teilweise bestitigt werden. Es wurden von Disney zumindest in der untersu-
chen Filmauswahl von 13 Filmen von minnlich gelesenen Mitarbeitern mit ménnlich
gelesenen Charakteren Filme gemacht. Zum Blick der Zuschauer:innen, welchen Mul-
vey in ihrer Theorie ebenfalls beschreibt — und welcher wie zuvor argumentiert in dieser
Forschung nicht beriicksichtigt wurde® — kann an dieser Stelle jedoch der Hinweis ge-
geben werden, dass Disney selbst auf seiner Homepage von einer rein weiblichen Ziel-
gruppe fiir diese Kompilation spricht®.

Somit konnte die eingangs gestellte Forschungsfrage in puncto geschlechterstereotypi-
sche Darstellung mit Fokus auf die Korperproportionen der Figuren bejaht werden —
denn die weiblich und ménnlich gelesenen Figuren der Disney Princess-Filme wurden
teilweise nach den gingigen, physischen Schonheitsidealen erschaffen. Zur Anzahl der
Mitarbeiter:innen und Charaktere konnte gesagt werden, dass bei beiden Blicken eine

maéannliche Dominanz zu finden war.

Mit Blick auf das Erkenntnisinteresse zu Beginn dieser Arbeit zeigte sich ihre besonde-
re Relevanz: Einen Wandel in der Darstellung von weiblich und méinnlich gelesenen
Personen hatte es zwischen 1937 und 2016 zwar gegeben, jedoch nicht in der Form, wie
es zu erwarten gewesen wire. Der Backlash®, der laut Fleischmann seit langerem in der
Gesellschaft zu erkennen ist (vgl. Fleischmann 2016: 463), war auch in den 13 Disney-
Filmen in Teilen zu finden. Denn besonders die Filme, die in den 1990er-Jahren verof-

fentlicht wurden, zeigten in Bezug auf die Kdrperproportionen der Figuren einen Riick-

82 Aufgrund der Corona-Pandemie konnte z. B. keine Zielgruppenbefragung zur geschlechtlichen Verteilung sowie

Wirkung der Inhalte auf die (junge) Zielgruppe durchgefiihrt werden. Stattdessen wurde u. a. in Kapitel 2.4 auf
andere Forschungen, welche sich mit der Wirkung von Medieninhalten wie unrealistische Korperproportionen auf
die Konsument:innen beschéftigten, verwiesen.

,, Disney vereint alle [...] beliebten Prinzessinnen aus den Disney Klassikern unter einem Dach und ldsst Médchen
jeden Tag in die zauberhafte Welt der Mérchen eintauchen. Fiir Miitter zdhlt das gute Gefiihl, ihre Tochter mit
den Figuren aufwachsen zu sehen, die sie noch aus ihrer Kindheit kennen und lieben, mit einer Marke, der sie
vertrauen. Jede Prinzessin hat ihre eigene Geschichte und einzigartige Welt, die kleine Maddchen nachspielen und
damit ihr ganz eigenes Mérchen kreieren kénnen.“ (Disney o. J: o. S.; Hervorhebungen LR).

Z. B. sichtbar durch eine steigende Pinkifizierung (vgl. Fleischmann 2016: 463) und der 6ffentlichen Ablehnung
des Begriffs Feministin — besonders bei jungen Personen (vgl. ebd.: 464). Auch werden weiterhin sexistische Wit-
ze o. &. verharmlost, indem der abwertende Charakter dieser Witze durch angebliche Ironie versteckt wird (vgl.
ebd.).

Insgesamt erfreut sich der Sexismus nicht nur in den Medien, sondern auch im alltdglichen Leben groBer Beliebt-
heit (vgl. ebd.). Umso mehr sind Kampagnen wie #aufschrei und #metoo sowie wissenschaftliche Forschungen
zu diesen Themen von groBer Bedeutung, damit eine reale Gleichstellung der Geschlechter erreicht werden kann.
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schritt zu schlankeren Taillen und unrealistischeren Korpern, als es davor und danach zu
sehen war. Das zeigt, dass eine Forschung mit Filmen {iber eine Zeitspanne von mehre-
ren Jahrzehnten sinnhaft war, um den Wandel in der Darstellung von Geschlechterpro-
portionen deutlich zu machen.

Obwohl das Thema der Geschlechterstereotype im Film seit der Verdffentlichung von
Mulveys Theorie immer stdrker in den Fokus riickte, hat sich bisher nicht genug hin-
sichtlich der Sexualisierung von weiblich gelesenen Personen und ihren Kérpern verin-
dert, wie die hier vorgestellte Studie zeigte. Denn gerade Filmreihen und Kompilatio-
nen, welche iiber einen groen Zeitraum verdffentlicht wurden, zeigen deutlich, wie we-
nig sich bislang zum Besseren verdndert hat und dass es teilweise eine sogar noch ste-
reotypischere Darstellung von Geschlecht im Film (z. B. mit Blick auf die physische
Darstellung der Korperproportionen) gibt.®

In ihrer Theorie geht Mulvey davon aus, dass im Film Strukturen genutzt werden, die in
der Gesellschaft allgemein als giiltig anerkannt werden (vgl. Mulvey 2009: 14). Somit
wéren die in den Filmen gezeigten, gesellschaftlichen Strukturen und Reprisentationen
der Geschlechter Ausdruck der in der Gesellschaft verbreiteten Annahmen iiber die Ge-
schlechtsunterschiede (vgl. ebd.). Im Umkehrschluss wiirde diese Annahme bedeuten,
dass die Filmemacher:innen nur das aufgreifen, was in der Gesellschaft als weit verbrei-
tet gilt. In Anbetracht der hier vorgestellten Forschung wiirde das darauf hinweisen,
dass die sexualisierte (physische) Darstellung der Disney-Figuren sich an den in der Ge-
sellschaft vorhandenen Meinungen und Ansichten iiber das Aussehen der Korper von
weiblich und ménnlich gelesenen Personen orientierte. Jedoch beeinflusst laut Mulvey
auch das Gezeigte das Ich der Zuschauer und dessen Entwicklung (vgl. Mulvey 2003:
394-395), sodass eine Art Kreislauf aus gegenseitiger Einflussnahme entsteht, der
durchbrochen werden muss, um an der Darstellung der Geschlechter im Film aktiv et-
was zu verandern. Entweder miissen also die Konsument:innen die Filme, die eine sexu-
alisierte Darstellung enthalten, nicht mehr konsumieren oder die Filmemacher:innen
miissen von einer Sexualisierung der Korper Abstand nehmen, damit sich im weiteren
Verlauf insgesamt etwas verdndern kann.

Aber ist so eine Verdnderung iiberhaupt notwendig? Hat eine sexualisierte Darstellung

von Geschlecht einen nachweisbaren Effekt auf die Zielgruppe? Um die Auswirkungen

8 Um andere Filmreihen und Produktionsfirmen auf dhnliche Strukturen und Muster hin zu iiberpriifen, bieten sich
weitere Studien an.
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von Ergebnissen — wie die in der hier prdsentierten Studie — aufzeigen zu kénnen, wird
sich im folgenden Unterkapitel auf Studien bezogen, welche bereits in Kapitel 2.4 zum
Forschungsstand erldutert wurden und sich mit diesem Einfluss auf die junge Zielgrup-

pe und den Folgen des Medienkonsums beschiftigten.

8.1 Einordnung der Ergebnisse in die Forschung zur Medien-
rezeption mit Akzent auf die Auswirkungen auf die Zu-
schauer:innen der Disney Princess-Filme

Wenn man sich die Funktion von Stereotypen anschaut, erscheint besonders die Kom-
plexitétsreduktion in Interaktionen und im Filmkonsum fiir die junge Zielgruppe (vgl.
Fleischmann 2016: 127-128) der Disney Princess-Kompilation relevant. Denn durch die
Verwendung von Stereotypen in Filmen ergibt sich der Vorteil fiir die Zuschauer:innen,
dass ,,[...] stereotype Charaktere eine hiufig erfiillte Erwartungshaltung zu [lassen] und
damit den Filmkonsum® (ebd.: 127-128) entkomplizieren. D. h. durch die Verwendung
von stereotypischen Filmcharakteren wird der Filmkonsum fiir die Zuschauer:innen ver-
einfacht, weil erahnt werden kann, was geschehen oder wie sich eine Figur verhalten
wird. Dies gilt im besonderen Maf3e fiir Kinder als Zielgruppe von Filmen, fiir die der
Aspekt der Komplexitéitsreduktion eine noch gréfere Rolle spielt (vgl. ebd.). Ob jedoch
die Entwicklung von geschlechterstereotypischen Korpern dazu beitrigt, dass der Film-
konsum und die Vorahnung, was ein Filmcharakter als ndchstes tun wird, weniger kom-
pliziert wird, sei besonders in Anbetracht des negativen Einflusses, den solche unrealis-
tischen Korperproportionen auf die Entwicklung von Kindern haben (wie die referierten
Forschungen aus Kapitel 2.4 aufzeigten), anzuzweifeln.

Denn in Anbracht dieses schidlichen Einflusses erscheinen die Ergebnisse der hier vor-
gestellten Studie zur Kompilation Disney Princess noch gravierender, als sie es ohnehin
schon sind: Die herausgefundenen, geschlechterstereotypischen Muster in der Darstel-
lung der Kdorperproportionen von Zeichentrickfiguren konnen einen gravierenden und
lebenslangen Einfluss auf das junge Publikum haben. Und aufgrund dessen ist es essen-
tiell, etwas in der Darstellung der ménnlich und weiblich gelesenen Filmfiguren zu ver-

andern.

Dabei stellt sich zwangsldufig die Frage, wie solche Verdnderungen moglich gemacht

werden konnen. Ein Filmproduzent wie Disney hat dabei aufgrund seines gro3en Markt-
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anteils einen erheblichen Einfluss. Die durch den Konzern propagierten Medieninhalte
sind deshalb besonders gefahrlich, sollten sie — wie die Ergebnisse in Bezug auf die Dis-
ney Princess zeigten — sexualisierte und somit negative Korperproportionen und -bilder
enthalten.

Wie in Kapitel 4.2 bereits erldutert, sind Disney-Filme so konstruiert, dass sie wenig
Spielraum fiir alternative Lesarten zulassen (vgl. Wasko 2001: 218). Somit ist das, was
das Publikum als Hauptinhalt des Films versteht, fast immer gleich und es kann davon
ausgegangen werden, dass die Art und Weise der Darstellung sowie die Inhalte von Dis-
ney beabsichtigt sind. Aufgrund dieser und der zuvor referierten potentiellen Auswir-
kungen, die diese Darstellungen auf die junge Zielgruppe haben konnen, kann Disney —
mit Blick auf u. a. die Forschungsergebnisse von Harrison (2000 sowie 2003) und Wes-
terberg-Jacobson et al. (2010) aus Kapitel 2.4 — eine Mitschuld an der Entwicklung von
Essstorungen bei jungen Miadchen vorgeworfen werden. Disney sollte deshalb das von
thnen propagierte Schonheitsbild liberdenken, damit sie eine weiterhin schidigende
Darstellung von weiblich und ménnlich gelesenen Figuren vermeiden und kommende
Generationen von Kindern nicht auf dieselbe (negative) Weise beeinflussen wie die bis-
herigen. Denn bis dato wachsen vor allem Médchen immer noch ,,mit einem Koérperbild
auf, das sie niemals erreichen werden* (Gotz 2018: 77). Sie haben aus solchen Filmen
u. a. verinnerlicht, dass die bedeutende, minnliche Qualitét der iberentwickelter Korper
ist, welcher eine physische Uberlegenheit ausstrahlt (vgl. Fleischmann 2016: 131). Die-
ser unnatiirliche Korper unterstiitzt den Filmhelden bei seinen Aufgaben (die Rettung
der Welt, der Kampf gegen das Bose, die Eroberung des Objekts seiner Begierde — zu-
meist eine weibliche Person etc.) (vgl. ebd.). Im Gegensatz dazu definiert die Sexuali-
sierung und Reduzierung auf den weiblichen Korper den Wert der weiblichen Filmfigur
(vgl. ebd.: 134). Solch ein tliberschlanker Korper wird somit als eine der Voraussetzun-
gen fiir Erfolg und die daraus resultierende Anerkennung angesehen (vgl. Gotz 2018:
78). Es wird also eine strukturelle Verbindung von Korperidealen und Erfolg bzw. Zu-
wendung geschaffen, welche durch diese Filme weiter verfestigt und verbreitet werden.
Denn vor allem Midchen bekommen durch die Filme vorgelebt, dass die weiblich gele-
senen Prinzessinnen mit den nicht erreichbaren Korperproportionen Erfolg haben und
geliebt werden. Sie nehmen dies als Voraussetzung wahr und streben nach einem Ziel,
welches nicht erreichbar sein wird. Somit konnen Vorbilder wie die Filmcharaktere
Prinzessin Arielle oder Belle aus der Kompilation Disney Princess zu einer gestorten

Korperwahrnehmung und einer eigenen Einschidtzung als Mangelwesen fiihren. D. h.
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solch ein medial vermitteltes Schonheitsbild kann sich in den Kopfen der jungen Mad-
chen festsetzen und dafiir sorgen, dass sie nach einem Korper streben, der jenseits der
natiirlich zu erreichenden Malle liegt (vgl. ebd.: 86). Dabei liegt die Vermutung nahe,
dass auch Jungen dieses weibliche Schonheitsideal iibernehmen und so von aul3erhalb

ebenfalls Druck auf Médchen entsteht, diese Schonheitsideale zu erreichen.

8.2 Reflexion zu den Grenzen und Moglichkeiten der vorlie-
genden Studie

Additional bleibt zum Schluss einer Forschung ebenfalls eine kritische Betrachtung des
eigenen Designs nicht aus: Welche Vor- und Nachteile hatten verwendete Methoden
oder Theorien, welche Grenzen zeigen sich bei dieser Art der Forschung, gab es Proble-

me und wie konnen sie das nachste Mal vermieden werden?

Die regelgeleitete Vorgehensweise der verwendeten Methode ist von Vorteil, weil jeder
Schritt genau definiert und strukturiert ist. Es ist zu jeder Zeit eindeutig bestimmt, wel-
cher Schritt als ndchstes wie getan wird. Dies gibt eine gewisse Sicherheit und Ver-
gleichbarkeit, sodass Fehler in der Codierung beispielsweise vermieden werden kdnnen.
Jedoch stellt die genaue Definition der Codierregeln und Kategorien ungeiibte For-
scher:innen zunichst vor einige Schwierigkeiten. Denn damit diese Definitionen gelin-
gen, bedarf es etwas Ubung. Die erstellten Kategorien in einem Pre-Test auf ihre An-
wendbarkeit auf das Material zu iiberpriifen, ist deshalb eine Erleichterung der Arbeit.
Additional ist es sinnvoll, dass in Riickkopplungsschleifen nach einer ersten Sichtung
des Materials nochmals Anpassungen am Codebuch und den Definitionen moglich sind.
Denn so konnen vor der eigentlichen Codierung etwaige Ungenauigkeiten oder Fehler
im Codebuch korrigiert werden. Aufgrund dessen ist die Methode der quantitativen In-
haltsanalyse nach Rossler eine gute Mdoglichkeit, um Filme zu analysieren und kann in

weiteren Forschungen erneut verwenden werden.

Grenzen werden der Erforschung von Filminhalten einige gesetzt, da es wenige — zu-
mindest fiir ein quantitatives Vorgehen — anwendbare Theorien gibt. Viele Forschungen
bedienen sich deshalb bei vorherigen Forschungen, ohne genau zu iiberpriifen, ob eine
tragbare Theorie dahintersteckt oder wo das Codebuch oder der Ansatz herkommen.

Deshalb war es besonders spannend, eine Theorie zu verwenden, die, wie z. B. das Imi-
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tationslernen von Bandura, nicht bei einem Grofteil der Forschungen zu diesem Thema
als methodische Rahmung verwendet wurde. Mulveys Ausfiihrungen und ihr Bezug zur
Psychoanalyse bieten dabei viel Raum und Ansatzpunkte, um sich auch kritisch mit der
Theorie und ihren Hintergriinden auseinander zu setzen.’® Obwohl ihre Veroffentli-
chung nun bereits einige Jahrzehnte zuriickliegt, ist sie — wie diese Forschung gezeigt
hat — noch heute aktuell und kann durch die Anpassungen von Fleischmann (2016) wei-
terhin verwendet werden.

Die nicht beeinflussbaren, gesellschaftlichen Umsténde, in welchen die hier vorgestellte
Studie durchgefiihrt werden musste (Corona-Pandemie) sorgten dafiir, dass lediglich
zwei der drei Blicke des male gaze am Material der Disney Princess gepriift werden
konnten. Die Perspektive der Zuschauer:innen konnte an dieser Stelle nicht in die For-
schung mit einbezogen werden. Dies ist natiirlich in Anbetracht der potentiellen Ergeb-
nisse (wie die Studien aus Kapitel 2.4 vermuten lassen) ein mdglicher Kritikpunkt an
dieser Forschung. Jedoch konnte durch den Riickbezug auf diese bereits erlduterten Stu-
dien deutlich gemacht werden, wie der Einfluss von Ergebnissen wie denen der hier pra-
sentierten Studie aussehen konnen. Es ldsst sich deshalb vermuten, dass auch die Disney
Princess-Kompilation einen vergleichbar negativen Effekt auf die junge Zielgruppe aus-

iibt, wie die Medieninhalte der Studien aus Kapitel 2.4.

Bei der Arbeit mit audiovisuellen Medien gibt es einige Herausforderungen. Denn die
Inhalte liegen nicht in geschriebener Form vor, sodass die Namen der Figuren tiber die
Audio-Ebene gehort und teilweise die richtige Schreibweise (auch durch den Einfluss
unterschiedlicher Kulturen) schwierig ist. Gerade einige Namen aus Pocahontas (z. B.
Kokoum oder Hduptling Powhatan) oder aus Vaiana (z. B. Hduptling Tui Waialiki) ge-
horten zu diesen. Jedoch gibt es im Internet gerade von einer Produktionsfirma wie Dis-
ney genug Moglichkeiten, die offizielle Schreibweise herauszufinden. Dies ist jedoch
eventuell nicht bei jeder Produktionsfirma der Fall. Bei solchen Filmen koénnte in dem
Fall dann mit den Untertiteln gearbeitet und somit die korrekte Schreibweise herausge-

funden werden.

AuBerdem ist das Anfertigen der Screenshots ein Prozess, der sehr viel Zeit in Anspruch

nimmt. Damit die Ergebnisse nicht verfdlscht werden, muss dabei auf den immer glei-

8 Dabei sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass keine Theorie perfekt ist und es immer Grund zur Kritik ge-
ben wird. Im Groflen und Ganzen erwies sich die Theorie des male gaze (1975) von Mulvey jedoch als addquate
Theorie fiir die vorliegende Studie.
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chen Winkel und die gleiche Perspektive geachtet werden, damit es ein Standbild des
Disney-Charakters wird, der sich nicht mehr in Bewegung befindet und frontal zur Ka-
mera steht. Um den immer gleichen Winkel des Screenshots zu gewéhrleisten, wird die
Verwendung eines Stativs empfohlen. Fiir weitere Forschungen wird dazu geraten, die
Filme auf einem Computer anzuschauen und mit den dort integrierten Programmen zur
Anfertigung von Bildschirmfotos zu arbeiten, da es den Prozess voraussichtlich erleich-
tern wiirde, weil diese Screenshots digital auf dem Computer gespeichert und nicht ex-
tra noch iibertragen und betitelt werden miissten.

Gerade bei animierten Zeichnungen ist eine gewisse Abweichung zwischen den Mes-
sungen bei ein und demselben Charakter im Vergleich zu computeranimierten Figuren
als gegeben anzunehmen. Das macht das Anfertigen von mehreren Screenshots in unter-
schiedlichen Szenen notwendig, um verlédssliche Daten erhalten zu kénnen. Dies wire
bei Filmen mit realen Schauspieler:innen weniger aufwéndig, da diese ihre Korperpro-

portionen nicht von Szene zu Szene dndern konnen.

Der geschirfte eigene Blick auf Filme und die Darstellung der Figuren ist als Nebenef-
fekt solcher Forschungen besonders hervorzuheben. Der eigene Blick wird kritischer
und das Gezeigte und die Art und Weise der Darstellung wird intensiver hinterfragt. Die
Medienkompetenz der Autorin der hier vorgestellten Studie wurde dadurch geschult, so-
dass weitere Forschungen in diesem Gebiet von der eigenen Weiterentwicklung nur pro-
fitieren konnen. Dieser Lernprozess konnte bei anderen Forscher:innen ebenfalls eintre-

ten.

Die Qualitéts- und Giitekriterien, die die gewihlte Methode der quantitativen Inhalts-
analyse mit sich bringt und welche in Kapitel 5.1.1 vorgestellt wurden, konnten bei die-
ser Forschung eingehalten werden, wie ein Riickblick auf den Forschungsprozess und
die Ergebnisse zeigt. Die Bewertung der Anwendung der Giitekriterien auf die vorlie-
gende Studie wurde ebenfalls bereits in Kapitel 5.1.2 geboten. Im Folgenden werden die
Konsequenzen, die sich daraus ergeben, vorgestellt.

Es wird mit einer vorab festgelegten Systematik vorgegangen, sodass bei jedem Unter-
suchungsobjekt exakt gleich vorgegangen werden kann (vgl. Rossler 2017: 2061t.). Die-
se klare Struktur war dariiber hinaus sehr hilfreich, um ein audiovisuelles Medium zu
analysieren. Ebenso, dass lediglich manifeste Inhalte betrachtet und keine Interpretatio-

nen direkt aus dem Film heraus getroffen wurden (vgl. ebd.), erleichterte die Forschung.
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Die Objektivitdt ist bei jeder Forschung schwierig, denn jede:r ist immer durch eigene
Erfahrungen beeinflusst und niemand kann vollstindig objektiv sein; jedoch kann auf-
grund der klaren Struktur und den Regeln der Methode der quantitativen Inhaltsanalyse
eine Intersubjektivitit gewidhrleistet werden, wodurch die Ergebnisse und das Verfahren
nachvollziehbar sind (vgl. ebd.).

Die Intracoder-Reliabilitit liegt bei der vorliegenden Studie bei 1, was einer Uberein-
stimmung von 100 % entspricht. Lediglich bei Anzahl und Geschlecht der Charaktere
ergab sich ein Koeffizient von 0,88 (d.h. eine Ubereinstimmung von 88 %) und bei der
Vermessung der Koérperproportionen ein Koeffizient von 0,91 (Ubereinstimmung von

91 %).

Mit Blick auf die Validitdt dieser Studie konnte lediglich die Inferenzvaliditdt nicht
durch z. B. eine Befragung der Zielgruppe hinsichtlich der Ergebnisse geboten werden.
Aufgrund der Corona-Pandemie war, wie bereits zuvor erldutert, dies nicht moglich.
Stattdessen wurde auf Studien anderer Forscher:innen zurtickgegriffen, welche die Kon-
sequenzen sowie kurz- und langfristigen Auswirkungen eines Konsums von Filmen mit
den gefundenen Geschlechterstereotypen, wie die in der Disney Princess-Kompilation,
untersuchten. So konnte doch eine Aussage zu diesem Typ der Validitét fiir die vorlie-
gende Studie gemacht werden. Die restlichen drei Validitédtstypen konnten selbst belegt

werden und bestitigten eine valide Studie.

8.3 Konsequenzen fiir die Praxis sowie Ansatzpunkte fur wei-
terfithrende Forschungen

Wiéhrend des Forschungsprozesses hat das Feld Disney und vor allem die Kompilation
Disney Princess auch einige Fragen aufgeworfen, denn manche Auffélligkeiten dieser
Forschung lieBen sich durch das gewéhlte Vorgehen und den inhaltlichen Fokus nicht
beantworten. Diese weiteren Fragen und Besonderheiten sollten jedoch in weiteren For-
schungen beriicksichtigt werden. Auf einige dieser weiteren Forschungsanséitze wurde
im Verlauf des Berichts bereits in den FuBBnoten hingewiesen. An dieser Stelle werden
sie nun nochmals aufgegriffen und detaillierter vorgestellt.

AulBlerdem wird in diesem Unterkapitel auch auf Konsequenzen fiir die (pddagogische)

Praxis eingegangen.
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Aufgrund von Ergebnissen wie die der hier vorgestellten Studie fordern Forscher:innen
wie u. a. Gotz seit einigen Jahren bereits: ,,Hier ist dringend eine Erweiterung des
Schonheitsideals des medial reprasentierten Korpers notig. (Gotz 2018: 86). Und das
beinhaltet neben realistischen Korperproportionen auch ein hoheres Mafl an Medien-
kompetenz, damit Kindern eine kritische Auseinandersetzung mit den Medieninhalten
ermdglicht wird (vgl. ebd.: 87). Nach Meinung der Autorin und auf Grundlage der gene-
rierten Ergebnisse greifen diese Forderungen noch zu kurz: Nicht nur fiir Schauspie-
ler:innen sollten Vorgabe zu den Korperproportionen gelten, sondern vor allem fiir Zei-
chentrickcharaktere. Denn wenn die Filmemacher:innen nur mit artifizierten Figuren ar-
beiten, sind ihnen keine Grenzen in ihrer Fantasie gesetzt (vgl. Miihlen Achs/Schorb
2003, 29). Zwar ist das Ubertreiben ein zentrales Stilmittel von Cartoonzeichner:innen
(vgl. Gotz 2013: 72), jedoch wurde in dieser Studie gezeigt, dass die Darstellung der
Korperproportionen nicht nur eindeutig massiv iibertrieben, sondern auch sehr einseitig
waren, denn es konnte eine immer gleiche Art und Weise der Ubertreibung herausgear-
beitet werden. Wenn die Zeichner:innen unterschiedliche Korper beriicksichtigen, wiir-
den sie die Akzeptanz einer groBen Vielfalt an unterschiedlichen Korpern verstéirken®.
Es ist fiir die Filmemacher:innen also ein Leichtes, moglichst unterschiedliche Korper-
proportionen darzustellen, da es bei der Zeichnung und Animation von Zeichentrickfi-
guren weder einen Mehraufwand noch groBere Kosten produziert. Die Animation einer
weiblich gelesenen Person mit einer Relation von Taillen- zu Hiiftbreite von 0,5 und ei-
ner mit 0,8 beinhaltet genau dieselben Arbeitsschritte und sind auch finanziell gesehen
identisch aufwiindig. Diese kleine Anderung macht fiir die Mitarbeiter:innen keinen Un-

terschied, kann aber einen groBBen Effekt auf die Zuschauer:innen haben.

Problematisch ist jedoch, dass sich die Produzent:innen oft ihrer eigenen Rolle gar nicht
bewusst sind, sondern davon ausgehen, dass sie das produzieren, was die Kinder bzw.
die Zuschauer:innen sehen wollen. Denn aus ihrer Sicht orientieren sich Stoffe und Dar-
stellungen im Wesentlichen am Publikumswunsch (vgl. Fleischmann 2016: 472). Threr
Ansicht nach sollte das Feedback auf solche Filme (z. B. der Umsatz) zeigen, wenn sich
etwas dndern muss (vgl. ebd.). Solange Kinder die fiir sie produzierten Filme also kon-
sumieren, scheinen deren Inhalte aus Sicht der Produzent:innen unproblematisch zu
sein. Jedoch ist das Problem eine sich selbst stabilisierende Logik (vgl. Gotz 2013: 836-

837): Kinder und Jugendliche suchen sich Material, das sie anspricht und in dem sie

87 Dazu gehort auch, dass unter anderem Personen mit einer Beeintrichtigung in solchen Filmen inkludiert werden.
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sich und ihre Erfahrungen wiederfinden (vgl. ebd.). Dabei ist das Geschlecht eine zen-
trale Einheit des Selbstbildes und Peer-Groups sind oft geschlechterheterogen organi-
siert (vgl. ebd.). Somit hat das Material, welches explizit fiir ein Geschlecht entwickelt
wurde, eine gewisse Attraktivitét fiir Kinder, welches jedoch das eigene Doing Gender
verstirkt (vgl. ebd.). Aufgrund der Darstellung der Geschlechter in Medien werden be-
stimmte Momente des stereotypischen Angebots selbstverstindlich in das kindliche
Selbstbild integriert (vgl. ebd.). Dadurch, dass diese eindeutig fiir ein Geschlecht produ-
zierten Formate so gut funktionieren, untermauern sie die Vorannahmen der Produ-
zent:innen, dass diese sich am Markt und am Erfolg orientieren (vgl. ebd.). Somit fiihrt
ein Erfolg mit diesen Inhalten zu mehr Medien mit diesen Inhalten. Das heif3t jedoch im
Umkehrschluss, dass Stereotype und Klischees weiter verfestigt und stindig reprodu-
ziert werden (vgl. ebd.).

Zusammenfassend wird also ohne Intervention vermutlich keine Bewegung in Richtung

Geschlechtergerechtigkeit stattfinden.

Diese Erkenntnis ergab sich eben auch aus der in diesem Bericht vorgestellten Studie:
Es muss auf einer Vielzahl an Ebenen interveniert werden, um diese vielschichtige Auf-
gabe anzugehen. Sowohl die Produzent:innen als auch die Kinder bzw. die Zielgruppe
miissen sich mit den Filminhalten und ihrer Wirkung kritisch auseinandersetzen. Dabei
benoétigen sie die Unterstiitzung und Intervention der Politik und vor allem der Pidago-
gik. Wie diese Aufgaben der einzelnen Instanzen genau aussehen, wird nun im Folgen-
den aufgezeigt.

Erstens miissen auf der Produktionsebene Fortbildungen fiir Filmmitarbeitende zur
Perspektive von Kindern und der Bedeutung einer geschlechtersensiblen Perspektive ge-
schaffen werden (vgl. ebd.: 839).

Um zu verhindern, dass weiblich gelesene Figuren stereotypisch dargestellt werden, ist
das so genannte Gender Switching eine gute Mdoglichkeit: Dabei wird das Geschlecht
der zentralen Charaktere zu einem spdten Zeitpunkt der Produktion gedndert (vgl. ebd.).
Aus einer bis dato weiblich gelesenen Figur entsteht demnach zum Ende der Produktion
hin ein ménnlich gelesener Charakter. So entstehen Filmcharaktere, die sich von den
klassischen Stereotype unterscheiden (vgl. ebd.).

AuBerdem kann eine gezielte Unterstiitzung von Filmen, die sich tiefgehend mit dieser
Thematik auseinandersetzen und Méngel ausgleichen, eine gute Mdglichkeit sein, um

Anreize fiir Filmproduzierende zu bieten (vgl. ebd.).
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Zweitens muss auf der Kinderebene die Fahigkeit vermittelt werden, geschlechtersensi-
ble Medienanalysen selbststindig durchfithren zu kénnen (vgl. ebd.). Dafiir miissen die-
se in den Schulunterricht implementiert werden (vgl. ebd.). So wiren Kinder in der La-
ge, sich mit der moglichen Problematik des Fernsehens zu beschiftigen (vgl. ebd.). Au-
Berdem sollten sich Kinder ihrer Macht bewusst werden: Wenn sie die Filme, die ihnen
aufgrund der Geschlechterdarstellung nicht gefallen, auch nicht konsumieren, sendet
dies eines der stirksten Signale an die Produzent:innen, dass es gibt: Die Einnahmen
dieser Firmen sinken.

Drittens miissen auf der Politikebene Vorgaben eingefiihrt werden, um fiir die bereits
vorhandenen Strukturen zu sensibilisieren (vgl. ebd.: 840). Eine Art Verhaltenskodex
konnte eingefiihrt werden, welcher ein bestimmtes Mal3 an Diversitit der Charaktere im
Film vorschreibt (vgl. ebd.). Denkbar wiren in diesem Fall auch eine Neuauflage der
FSK-Gruppen, sodass diese bei der Bewertung beriicksichtigen, wie die dargestellten
Geschlechter auf der Leinwand und deren Korperproportionen (sowohl die der gezeig-
ten Schauspieler:innen als auch die der fiktiven Figuren) sind.

AuBerdem miissen Institutionen, welche die Qualitit von Filmen bewerten, bei der ge-
schlechtergerechten Gestaltung von Filmen unterstiitzend tdtig und besonders positive
Medieninhalte ausgezeichnet und begiinstigt werden (vgl. ebd.).

Die vierte und letzte Ebene ist die fiir diesen Forschungsbericht wichtigste Ebene: die
der Piddagogik. Besonders die Pddagogik sollte sich der Aufgabe, die Medienkompe-
tenz von Kindern zu fordern, noch mehr annehmen, sodass diese das Dargestellte besser
kritisch hinterfragen konnen. Kinder miissen dazu befahigt werden, ,,Medien als stereo-
type Inszenierung von Weiblichkeit und Méannlichkeit [zu, Anmerk. L. R.] entlarven*
(G6tz o. J: 1). Auch Mulvey weist in ihrem Werk 2019 darauf hin, dass das Wissen tiber
Filme nicht ldnger einer kleinen Anzahl von Personen zur Verfiigung steht, sondern es
ein Teil des Allgemeinwissens ist (vgl. Mulvey 2019: 252). Durch dieses Wissen ist es
nahezu allen Menschen moglich, zu verstehen, wie der male gaze konstruiert ist (und
war) und Wissen tliber die Sprache des Films zu entwickeln und somit eine Alternative
zu erschaffen (vgl. ebd.). Und dieses Wissen muss auch bereits frithzeitig an Kinder
weitergegeben werden, um eine Medienkompetenz zu etablieren.

Schon der Philosoph Theodor W. Adorno vertrat die Ansicht, dass den Zuschauer:innen
fernsehen gelehrt werden muss: ,,[...] wie soll man fernsehen, ohne darauf hereinzufal-
len, also ohne dem Fernsehen als Ideologie zu verfallen.” (Adorno 1971: 54). Denn das

Fernsehen verbreitet seiner Meinung nach Uberzeugungen und lenkt somit das Bewusst-
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sein der Konsument:innen ,,in einer unwahren Weise* (ebd.: 52). Er will durch Unter-
richt dazu befdhigen, diese Problematik zu durchdenken und Menschen lehren, zu ei-
nem autonomen Urteil, welches sie aus eigener Kraft féllen, zu gelangen (vgl. ebd.: 55).

Und ebendies sollte bereits bei Kindern geschehen.

Somit kann zu den Konsequenzen abschlieBend gesagt werden, dass die in diesem For-
schungsbericht vorgestellte Studie deutlich gemacht hat, wie wichtig eine Verdnderung
in der Darstellungsweise ist und dass es eine Problematik ist, aus deren sich viele ver-
schiedene Bereiche Arbeitsauftrige mitnehmen miissen, damit sich etwas verdndern

kann.

Im Folgenden werden nun die offenen Fragen und Auffilligkeiten, die sich wéhrend des
Forschungsprozesses ergeben haben, vorgestellt. Denn die in dieser Forschung gefunde-
nen Auffilligkeiten bei den Ergebnissen sollten in weiterfiihrenden Forschungen detail-
liert betrachtet werden. Im Anschluss werden dann Moglichkeiten aufgezeigt, wie die
hier vorgestellte Studie mit wenigen Anderungen erneut oder auf anderes Material ange-
wendet werden konnte. Im Anschluss daran werden neue Forschungsthemen aus dem
Feld Disney und der Kompilation Disney Princess vorgestellt.

Beispielsweise fiel im Forschungsprozess der hier vorgestellten Studie ein Unterschied
zwischen den mannlich und weiblich gelesenen Charakteren, die keinen Namen haben,
auf. Wenn ménnlich gelesene Filmfiguren ohne Namen erwéhnt wurden, wurden diese
haufig nach ihrem Status (Konig, Kaiser oder Sultan) betitelt. Eine weiblich gelesene
Person hingegen wurde hédufig nach ihrer sozialen Rolle oder Beziehung zu jemandem
(z. B. Stiefmutter, Mutter, Grofimutter) betitelt. Aulerdem wurde, wie bei den Figuren
bose Stiefmutter oder gute Fee, bereits ihre Absicht oder Intention mitgenannt, wenn
von ihr gesprochen wurde. Ein vergleichbares Vorgehen konnte bei den méannlich gele-

senen Charakteren nicht gefunden werden.

Des Weiteren wurden méchtige, minnlich gelesene Charaktere (z. B. in der Rolle von
Konigen, Kaisern und Hduptlingen) weniger sexualisiert. Die einzigen weiblich gelese-
ne Personen der Filmauswahl, die ebenfalls Koniginnen waren, waren die weiblich gele-
sene Antagonistin bose Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen und die Sie-
ben Zwerge (wobei sie nicht nur nach ihrem Status, sondern auch ihrer Rolle als Stief-

mutter von Prinzessin Schneewittchen betitelt war) und Konigin Elsa aus dem Film Die
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Eiskonigin. Jedoch wurden die Korper beider Figuren in unterschiedlicher Auspragung
trotz ihres hohen Status sexualisiert dargestellt, sodass sich hier ein Unterschied zu den
mannlich gelesenen Personen zeigte. Um dieses Phdnomen noch weiter zu iiberpriifen,
wire eine weitere Studie, die den Aspekt der Macht mit aufnimmt, hilfreich.

Additional wurden Figuren weniger sexualisiert dargestellt, je dlter sie waren. Auch hier

wire eine gezielte Uberpriifung der Auffilligkeit durch eine Studie von Vorteil.

Die Antagonist:innen sowie die love interests (zumeist ein médnnlich gelesener Disney
Prinz) der weiblich gelesenen Prinzessinnen wurden auffillig hdufig nach einem be-
stimmten Muster gezeigt: Die Antagonist:innen wie Dragqueens und die Korperpropor-
tionen der love interests wurden sexualisiert dargestellt. Diese Phanomene werden nun
in der soeben genannten Reihenfolge im Folgenden ausfiihrlicher erldutert.

Die bése Stiefmutter/Konigin aus dem Film Schneewittchen und die Sieben Zwerge, die
bose Stiefmutter aus dem Film Cinderella, Malefiz aus dem Film Dornroschen, Ursula
aus dem Film Arielle, die Meerjungfrau, Dschafar aus dem Film Aladdin, Dr. Facilier
aus dem Film Kiiss den Frosch und Gothel aus dem Film Rapunzel wurden mit sehr
starkem (fast schon {iibertriecbenem) Make-up versehen, wodurch sie eher an Drag-
queens erinnerten. Diese Art der Darstellung wurde bei den soeben genannten sieben
der 12 Antagonist:innen gefunden. Lediglich die fiinf Antagonist:innen Gaston aus dem
Film Die Schéne und das Biest, Mr. Ratcliffe aus dem Film Pocahontas, Shan Yu aus
dem Film Mulan, Prinz Hans aus dem Film Die Eiskonigin und Te Fiti/ Te Ka aus dem
Film Vaiana waren nicht auf diese Art und Weise dargestellt. Bei dem weiblich gelese-
nen Charakter Ursula erwéhnte Disney selbst in Pressemitteilungen und Interviews,
dass dieser Charakter absichtlich wie eine Dragqueen aussieht, weil sie eine Hommage
an die Dragqueen Divine darstellen soll (vgl. Rowney 2020: o. S.). Dadurch wird je-
doch nur die Ahnlichkeit einer der sieben Antagonist:innen mit Dragqueens plausibel.
Da auBlerdem eine dhnliche Darstellung anderer Charaktere (z. B. positiver Charaktere
wie Protagonist:innen) nicht gefunden wurde, handelte es sich um eine auffallig negati-
ve Darstellung und somit um eine Stigmatisierung von Dragqueens in den Filmen der
Kompilation Disney Princess. Denn vor dem Hintergrund der aktuellen, gesellschaftli-
chen Entwicklungen®® ist es mehr als problematisch, wenn sieben von 12 Antagonist:in-

nen durch diese Darstellung auffielen. Da die Filme schon teilweise vor einigen Jahr-

8 Dies passt zu einer Entwicklung in der Gesellschaft, in der Dragqueens vor allem in den USA immer mehr Bedro-
hungen ausgesetzt sind. Es werden aktuell Gesetze verabschiedet, die ihre Rechte einschrdnken (vgl. u.a. Roth
2023:0.8S.).
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zehnten verdffentlicht wurden, zeigte sich, dass diese Vorurteile schon damals verbrei-
tet waren und sie durch Filme wie die von Disney weiterverbreitet und bereits Kindern
zugénglich gemacht wurden. Diese Auffilligkeit sollte dementsprechend dringend wis-

senschaftlich beleuchtet werden.

AulBlerdem zeigten die Korrelationsanalysen der vorgestellten Studie, dass auch die
weiblich gelesenen Mitarbeiter:innen von den patriarchalen Strukturen, in denen alle
Personen aufwachsen, beeinflusst waren und sie somit auch die weiblich gelesenen Fi-
guren durch den mdnnlichen Blick betrachteten — und modellierten. Eine Studie mit
Filmmitarbeiter:innen zu den Hintergriinden der gewahlten Darstellungen konnte Auf-
schluss dartiber geben, ob das Geschlecht der Filmmitarbeiter:innen in einem relevanten

Zusammenhang mit dem Geschlecht sowie der Darstellungsweise der Filmfiguren steht.

Nachdem nun die Auffilligkeiten vorgestellt wurden, werden im Folgenden For-
schungsansitze referiert, welche durch eine andere Stichprobe oder ein leicht abgewan-
deltes Vorgehen umgesetzt werden konnen.

Mit identischem Vorgehen wie dem der hier vorgestellten Studie konnten selbstver-
standlich auch andere Disney-Filme, die nicht zu einer Kompilation gehoren, betrachtet
werden. Dazu gehdren auch die Realverfilmungen der Disney Princess-Filme.

Auch das Betrachten anderer Produktionsfirmen von Zeichentrickfilmen konnte ein in-
teressanter Ansatzpunkt fiir eine weitere Forschung sein, denn so lieBen sich unter-
schiedliche Unternehmen und deren Geschlechterdarstellungen im Film miteinander
vergleichen.

Additional wére es ein interessanter Ansatz, die Kategorie sexualisierte Darstellung
der Korperproportionen der Charaktere um den Aspekt der Kleidung (u. a. Art der
Kleidung, Farbauswahl, Schnitt der Kleidung sowie wie viel Haut gezeigt wird) zu er-
ginzen. So konnte ein noch differenzierteres Bild der physischen Darstellungsweise auf-

gezeigt werden.

Ebenso wire eine Forschung mit der Theorie des Doing Gender von West und Zimmer-
mann denkbar, in welcher das Konzept in seiner Gdnze und nicht nur ein kleiner Teilas-
pekt verwendet wird. Somit konnten z. B. auch die Haare bzw. die Haarlédnge der Cha-

raktere inkludiert werden.
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In Bezug auf die weiblich und ménnlich gelesenen Filmemacher:innen kdnnte eine gro-
Ber angelegte Stichprobe von Interesse sein, in der der Anteil der weiblich und ménnlich
gelesenen Mitarbeiter:innen aller Disney-Zeichentrickfilme analysiert wird. So kann
herausgefunden werden, ob die Ergebnisse dieser Kompilation in allen Disney-Filmen
gleichermaflen gefunden werden oder ob es sich hierbei um eine Besonderheit der Kom-
pilation Disney Princess handelte.

Ansonsten sind auch Forschungsansitze, die sich zwar im gleichen Feld bewegen, je-
doch einen anderen Fokus und/oder unterschiedliche Herangehensweisen bendtigen, fiir
zukiinftige Forschungen denkbar.

Eine dieser Ideen ist die bereits in den 6ffentlichen Medien (wie z. B. Zeitungsartikeln)
haufiger kritisierte, fehlende kulturelle Diversitit sowie das Fehlen von Personen mit ei-
ner Beeintrdchtigung in Disney-Filmen. Es konnte demnach ebenfalls von Interesse
sein, sowohl die bereits analysierte Kompilation aber auch alle Disney-Filme wissen-

schaftlich mit diesem Fokus zu betrachten.

Des Weiteren wire es von Interesse, die Ergebnisse der hier vorgestellten Studie um die
bis dato fehlende Zielgruppenforschung mit Kindern zu ergidnzen, um herauszufinden,
ob und wie sie die Filme und besonders die Darstellung der Korperproportionen wahr-
nehmen.

In solch einer Studie kdnnten auch die Ergebnisse einer klassischen Inhaltsanalyse der
Filminhalte mit den Eindriicken der Kinder verglichen werden. Das wiirde zeigen, wie
die inhaltlichen Auffélligkeiten, welche der Autorin dieser Studie bei der Sichtung der
Filme extrem negativ aufgefallen sind®, von den Kindern wahrgenommen werden. Da-
bei wire ein Vergleich zwischen den Geschlechtern sowie dem Alter mit ihren Wahr-
nehmungen besonders aufschlussreich.

Nachdem nun einige Ansitze fiir weitere Forschungen referiert wurden, l4sst sich zum
Abschluss dieses Forschungsberichts also sagen, dass die Geschichte der Geschlechters-

tereotype in Disney-Filmen noch lange nicht zu Ende erzihlt ist.

8 7. B. werden Dornroschen als sie bewusstlos ist (schlift) sowie Prinzessin Schneewittchen als sie vermeintlich tot
ist, von den minnlich gelesenen Prinzen, die sie im Anschluss heiraten, gekiisst. Dies stellt nach §177 Abs. 2
StGB einen sexuellen Ubergriff dar, jedoch wird die Problematik solcher Handlungen nicht thematisiert.
Additional bricht Prinzessin Schneewittchen auf der Flucht vor ihrer Stiefmutter in ein Haus ein, um dort Schutz
zu finden — und verrichtet sogleich als erstes den Hausputz, kocht und wéscht Wische fiir die ihr unbekannten Be-
wohner:innen des Hauses. Es wire eigentlich logisch, dass auf der Flucht vor einer Person, die einen umbringen
(lassen) mochte, andere Dinge wichtiger sind als eine stereotypische Rollenverteilung.
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A Vorlage der Codebiuicher (Film und Charaktere)

Pro Film

Pro Charakter”®

Film: Titel (Jahr)

Quantitative Reprisentation

Anzahl

Minnlich gelesene Charaktere

Weiblich gelesene Charaktere

Nicht-binér zu lesende Charaktere

Minnlich gelesene Protagonisten

Weiblich gelesene Protagonistinnen

Nicht-binér zu lesende Protagonist:innen

Mainnlich gelesene Antagonisten

Weiblich gelesene Antagonistinnen

Nicht-binér zu lesende Antagonist:innen

Minnlich gelesene, sekundére Charaktere

Weiblich gelesene, sekundédre Charaktere

Nicht-binér zu lesende, sekundire Charaktere

Mainnlich gelesene Mitarbeiter

Weiblich gelesene Mitarbeiterinnen

Nicht-binér zu lesende Mitarbeiter:innen

Minnlich gelesene Fiihrungskréfte

Weiblich gelesene Fithrungskréfte

Nicht-binér zu lesende Fithrungskrifte

Minnlich gelesene Regisseure

Weiblich gelesene Regisseurinnen

Nicht-binér zu lesende Regisseur:innen

Mainnlich gelesene Drehbuchautoren

Weiblich gelesene Drehbuchautorinnen

Nicht-binér zu lesende Drehbuchautor:innen

Film: Titel (Jahr)

Figur: Name

Art: primér (1) sekundér (2)

Geschlecht: m W d
Normalbereich

Sexualisierung Wert m w

WHR 0,85-0,9 0,69-0,8

WSR 0,7-0,85 0,69-0,8

UB/LB 0,48-0,54 0,32-0,42

Fragmentierung Korper

Aktivitit

Hintergrundgeschichte Background (1) |kein (2)

Handlungsrelevanz H-relevant (1) |teilweise (2) nicht (3) |

%0 Ausgefiillt wurde dieser Teil des Codebuchs bis auf die Ergebnisse der Vermessungen durch farbliches Markieren
des entsprechenden Feldes.
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mogliche Korperteile

Arm

Auge

Bauch

Bein

Brust

Finger

Fuf3

Haare

Hand

Gesil

Lippen

Mund

Mustern (von unten nach oben)

Nase

Oberkorper

Ohr

Riicken

Zeh
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B Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie ‘sexu-
alisierte Darstellung der Korperproportionen der

Charaktere‘ (Vermessen WHR, WSR und UB/L B)"

Filme Figur WHR ng O-wert| WSR “I,in v% | UBLB |U-Wert|O-Wert

Schneewittchen und

die Sieben Zwerge
gg;’,’;f;’i’t’mhen 0,71 (0,69 | 0,80 | 0,55 [0,69]080| 03 0,32 | 042
Prinzessin 0,61 |0,69| 080 | 0,64 |069]080| 036 | 032 | 042
Schneewittchen
Prinzessin 0,61 |0,69| 080 | 0,5 |069]080| 029 | 032 | 042
Schneewittchen
Bose Stiefmutter/Konigin | 0,72 | 0,69 | 0,80 | 0,93 [0,69]0,80] 037 | 032 | 0,42
Bose Stiefmutter/Konigin | 0,88 | 0,69 | 0,80 | 055 [0,69]080] 042 [ 032 ] 042
Bose Stiefmutter/Konigin | 0,76 | 0,69 | 0,80 | 0,84 [0,69]080] 044 | 032 | 0,42
Brummbir 0,52 1085 ] 090 [ 0,57 [o70]085] 0,76 | 0,48 | 054
Brummbir 0,87 | 0,85 ] 0,90 | 0,9 [0,70]085| 0,79 | 048 | 054
Brummbir 0,84 | 085] 090 | 1,06 [0,70]085] 1,06 | 048 | 054
Chef 095 085] 090 | 1,08 [o,70]085] 0,74 | 0,48 [ 054
Chef 0,99 |085| 090 | 1,08 [0,70]085| 0,86 | 048 | 054
Chef 0,87 | 0,85 | 090 | 0,92 [0,70]0,85 / 048 | 0,54
Happy 121 [ 085] 090 [ 1,14 {o,70]085] 047 | 048 | 0,54
Happy 0,82 [085] 090 [ 0,88 [o,70]085] 0,67 | 048 [ 054
Happy 0,82 | 085] 090 | 1,11 |0,70]085| 024 | 048 | 054
Hatschi 08 085 090 | 123 [o,70]085] 077 | 048 | 0,54
Hatschi /o851 090 | 067 [o70]085] 075 | 048 [ 054
Hatschi 092 | 085 090 | 1,29 [0,70]0,85 / 048 | 0,54
Jiger 093 |085] 090 | 0,88 [0,70]085] 047 | 048 | 054
Jiiger 0,89 0,85 | 090 | 0,83 [0,70]0,85 / 0,48 | 0,54
Jiiger 085 085] 090 | 08 [0,70]0,85 / 048 | 0,54
Pimpel 0,73 | 0,85 ] 090 | 0,89 [0,70]085] 0,557 | 048 | 054
Pimpel 0,78 | 0,85 ] 0,90 | 0,96 [0,70]085] 049 | 048 | 054
Pimpel 0,87 |085] 090 | 0,88 [0,70]0,85 / 048 | 0,54
Prinz 091 |085] 090 | 0,66 |0,70]085| 034 | 048 | 054
Prinz 0,78 | 0,85 | 0,90 | 0,75 [0,70] 085 038 | 048 | 054
Prinz 0,76 | 0,85 | 0,90 | 0,65 [0,70]085] 038 | 048 | 054
Schiafmiitze 092 085 ] 090 | 1,01 [0,70]0,85 ] 048 | 0,54
Schiafmiitze 0,87 | 0,85 090 | 1,01 [0,70]085] 1,07 | 048 | 054
Schiafmiitze 061 |085] 090 | 0,64 [0,70]0,85 / 0,48 | 0,54

|Cinderella
Cinderella 0,76 1 0,69 | 0,80 | 0,57 J0,69]080 [ 025 [ 032 [ 042
Cinderella 0,52 10,69 ] 0,80 | 0,43 To,69]080] 025 | 032 [ 042
Cinderella 041 0,69 080 | 0,48 [0,69]080| 022 | 032 [ 042
Stiefmutter 0,66 | 0,69 ] 0,80 | 0,57 [0,69]080] 0,31 032 | 042
Stiefinutter 062 0,69 0,80 [ 0,52 Jo,69]080] 031 032 | 042
Stiefmutter 038 0,69 | 0,80 | 0,37 [o69]080] 036 | 032 [ 042
Anastasia 049 069 080 | 05 069080 [ 03 032 | 042
Anastasia 0,65 | 0,69 | 080 | 0,68 [0,69]080 [ 039 | 032 [ 042
Anastasia 0,7 1069 080 | 0.62 [0,69]0,8 ] 0.31 032 | 042
Drizella /069 08 | 051 [069]080] 0,41 032 | 042
Drizella 0,75 | 0,69 | 0,80 | 1,01 [0,69]080| 04 032 | 042
Drizella 082 0,69 080 | 0,93 [0,69]0,80 / 032 | 042
Graf /0851 090 | 054 [o70]085] 055 | 048 [ 054
Graf 0,52 | 085] 090 | 0,51 [0,70]085] 048 | 048 | 054
Graf 062 [085] 090 [ 0,42 Jo,70]085] 0,5 0,48 | 0,54
Gute Fee 0,77 [ 0,69 | 0,80 | 1,11 [o,69]080] 034 | 032 [ 042
Gute Fee 0,76 | 0,69 | 0,80 | 1,21 |0,69]0,80 / 032 | 042
Gute Fee 0,62 069 | 0,80 | 1,01 [0,69]0,80 / 032 | 042

91

Roten Zahlen liegen unter, blaue Zahlen tiber und schwarze Zahlen im Normalbereich.
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Konig 0,99 | 0,85 | 0,90 1,05 10,70 | 0,85 0,64 0,48 0,54
Konig 1 0,85 |1 0,90 0,94 10,70 | 0,85 0,8 0,48 0,54
Konig 1 0,85 |1 0,90 0,7 10,70 | 0,85 0,68 0,48 0,54
Prinz 0,75 | 0,85 | 0,90 0,47 10,70 | 0,85 0,31 0,48 0,54
Prinz 0,77 | 0,85 | 0,90 0,49 10,70 | 0,85 0,42 0,48 0,54
Prinz 0,84 | 0,85 | 0,90 0,51 10,70 | 0,85 0,28 0,48 0,54

|Dornrz'ischen
Dornroschen 0,54 | 0,69 | 0,80 0,39 10,691 0,80 0,25 0,32 0,42
Dornroschen 0,5 0,69 | 0,80 0,48 10,69 ] 0,80 0,25 0,32 0,42
Dornroschen / 0,69 | 0,80 / 0,69 | 0,80 0,28 0,32 0,42
Malefiz / 0,69 | 0,80 0,51 10,691 0,80 0,35 0,32 0,42
Malefiz 1 0,69 | 0,80 0,99 10,69 ] 0,80 0,25 0,32 0,42
Malefiz / 0,69 | 0,80 / 0,69 | 0,80 0,26 0,32 0,42
Fauna 0,52 | 0,69 | 0,80 0,84 10,691 0,80 0,28 0,32 0,42
Fauna 0,74 | 0,69 | 0,80 1,06 ] 0,69 | 0,80 0,39 0,32 0,42
Fauna 0,64 | 0,69 | 0,80 1,65 10,69 | 0,80 0,43 0,32 0,42
Flora 0,97 | 0,69 | 0,80 0,78 10,69 ] 0,80 0,33 0,32 0,42
Flora 0,85 | 0,69 | 0,80 1,53 10,69 | 0,80 0,52 0,32 0,42
Flora 0,73 | 0,69 | 0,80 1,46 10,69 | 0,80 0,58 0,32 0,42
Konig Hubert 0,79 | 0,85 | 0,90 1,62 10,70 | 0,85 0,81 0,48 0,54
Konig Hubert / 0,85 | 0,90 / 0,70 | 0,85 0,94 0,48 0,54
Konig Hubert 0,66 | 0,85 | 0,90 1,18 10,70 | 0,85 0,58 0,48 0,54
Konig Stefan 0,84 | 0,85 | 0,90 0,71 10,70 | 0,85 0,56 0,48 0,54
Konig Stefan 0,95 | 0,85 | 0,90 0,96 10,70 | 0,85 0,48 0,48 0,54
Konig Stefan 0,85 | 0,85 | 0,90 1,17 10,70 | 0,85 0,48 0,48 0,54
Prinz Philip 0,8 0,85 |1 0,90 0,68 10,70 | 0,85 0,43 0,48 0,54
Prinz Philip 0,71 | 0,85 | 0,90 0,5 10,70 10,85 0,29 0,48 0,54
Prinz Philip 0,83 | 0,85 | 0,90 0,57 10,70 | 0,85 0,35 0,48 0,54
Sonnenschein 0,78 | 0,69 | 0,80 0,79 10,69 ] 0,80 0,52 0,32 0,42
Sonnenschein 0,71 | 0,69 | 0,80 1,48 10,69 | 0,80 0,32 0,32 0,42
Sonnenschein 0,47 | 0,69 | 0,80 1,18 10,69 | 0,80 0,36 0,32 0,42

Arielle, die

Meerjungfrau
Prinzessin Arielle 0,44 | 0,69 | 0,80 0,5 10,6910,80 0,3 0,32 0,42
Prinzessin Arielle 0,33 | 0,69 | 0,80 0,36 ]0,69 ] 0,80 0,27 0,32 0,42
Prinzessin Arielle 0,44 10,69 | 0,80 0,52 10,69 | 0,80 0,22 0,32 0,42
Ursula 0,57 | 0,69 | 0,80 0,4 10,6910,80 0,22 0,32 0,42
Ursula 0,84 | 0,69 | 0,80 0,98 10,69 ] 0,80 0,23 0,32 0,42
Ursula 0,67 | 0,69 | 0,80 0,99 10,69 ] 0,80 0,29 0,32 0,42
Konig Triton 0,99 | 0,85 | 0,90 0,58 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Konig Triton 0,9 0,85 |1 0,90 0,59 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Konig Triton 0,88 | 0,85 | 0,90 0,6 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Mr. Grimsby 0,73 | 0,85 | 0,90 0,52 10,70 | 0,85 0,54 0,48 0,54
Mr. Grimsby 0,58 | 0,85 | 0,90 0,54 10,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
Mr. Grimsby 0,42 | 0,85 | 0,90 0,29 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Prinz Erik 0,86 | 0,85 | 0,90 0,61 10,70 | 0,85 0,28 0,48 0,54
Prinz Erik 0,95 | 0,85 | 0,90 0,51 10,70 | 0,85 0,37 0,48 0,54
Prinz Erik 0,8 0,85 |1 0,90 0,61 10,70 | 0,85 0,34 0,48 0,54

Die Schone und das

Biest
Belle 0,53 | 0,69 | 0,80 0,7 10,690,380 0,25 0,32 0,42
Belle 0,49 | 0,69 | 0,80 0,47 10,691 0,80 0,25 0,32 0,42
Belle 0,43 | 0,69 | 0,80 0,42 10,691 0,80 0,29 0,32 0,42
Biest 0,95 | 0,85 | 0,90 0,63 10,70 | 0,85 0,37 0,48 0,54
Biest 1,15 |1 0,85 ] 0,90 0,83 10,70 | 0,85 0,46 0,48 0,54
Biest / 0,85 | 0,90 0,61 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Gaston 0,81 | 0,85 | 0,90 0,56 10,70 | 0,85 0,43 0,48 0,54
Gaston 0,85 | 0,85 | 0,90 / 0,70 | 0,85 0,33 0,48 0,54
Gaston 0,77 | 0,85 | 0,90 0,71 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Lefou 1,06 | 0,85 | 0,90 0 0,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Lefou 0,86 | 0,85 | 0,90 1,2 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Lefou 0,99 | 0,85 | 0,90 1,27 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Leiter Irrenanstalt 0,58 | 0,85 ] 0,90 0,55 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Leiter Irrenanstalt 0,75 | 0,85 | 0,90 0,53 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Leiter Irrenanstalt 0,79 | 0,85 ] 0,90 0,58 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
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Lumiére 0,94 | 0,85 | 0,90 1,02 10,70 | 0,85 0,28 0,48 0,54
Lumiére 0,74 | 0,85 | 0,90 0,92 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Madame Pottine 0,65 | 0,69 | 0,80 0,99 10,69 ] 0,80 / 0,32 0,42
Madame Pottine 0,84 | 0,69 | 0,80 1,23 10,69 | 0,80 / 0,32 0,42
Maurice 0,89 | 0,85 | 0,90 1,05 10,70 | 0,85 0,77 0,48 0,54
Maurice 0,83 | 0,85 | 0,90 1,14 10,70 | 0,85 0,68 0,48 0,54
Maurice 0,88 | 0,85 | 0,90 1,21 10,70 | 0,85 0,56 0,48 0,54
von Unruh 1,01 | 0,85 ] 0,90 1,39 10,70 | 0,85 0,44 0,48 0,54
von Unruh 0,91 | 0,85 ]| 0,90 1,2 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
von Unruh 1 0,85 |1 0,90 1,26 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
|dladdin
Aladdin 0,86 | 0,85 | 0,90 0,66 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Aladdin 0,71 0,85 |1 0,90 0,57 10,70 | 0,85 0,39 0,48 0,54
Aladdin 0,87 | 0,85 | 0,90 0,55 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
Dschafar / 0,85 |1 0,90 0,33 10,70 | 0,85 0,45 0,48 0,54
Dschafar 0,98 | 0,85 | 0,90 0,35 10,70 | 0,85 0,29 0,48 0,54
Dschafar 0,9 0,85 | 0,90 0,33 10,70 | 0,85 0,39 0,48 0,54
Prinzessin Jasmin 0,4 0,69 | 0,80 0,41 10,69 10,80 0,3 0,32 0,42
Prinzessin Jasmin 0,41 0,69 | 0,80 0,41 10,69 10,80 0,61 0,32 0,42
Prinzessin Jasmin 0,44 10,69 | 0,80 0,34 10,69 | 0,80 0,24 0,32 0,42
Sultan 0,87 | 0,85 | 0,90 1,35 10,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
Sultan 0,88 | 0,85 | 0,90 1,47 10,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
Sultan 0,68 | 0,85 | 0,90 1,04 10,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
IPocahontas
Pocahontas 0,67 | 0,69 | 0,80 0,54 10,69 10,80 0,35 0,32 0,42
Pocahontas 0,5 0,69 | 0,80 0,43 10,69 10,80 0,26 0,32 0,42
Pocahontas 0,57 | 0,69 | 0,80 0,42 10,691 0,80 0,41 0,32 0,42
John Smith 0,84 | 0,85 | 0,90 0,64 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
John Smith 0,84 | 0,85 | 0,90 0,48 10,70 | 0,85 0,42 0,48 0,54
John Smith 0,86 | 0,85 | 0,90 0,48 10,70 | 0,85 0,39 0,48 0,54
Mr. Ratcliffe 0,93 | 0,85 | 0,90 0,71 10,70 | 0,85 0,68 0,48 0,54
Mr. Ratcliffe 0,93 | 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 0,74 0,48 0,54
Mr. Ratcliffe 0,86 | 0,85 | 0,90 0,74 10,70 | 0,85 0,78 0,48 0,54
Hduptling Powhatan 0,8 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 0,45 0,48 0,54
Hduptling Powhatan 0,94 | 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 0,46 0,48 0,54
Hduptling Powhatan 0,88 | 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 0,51 0,48 0,54
Kokoum 0,82 | 0,85 | 0,90 0,6 10,70 10,85 0,49 0,48 0,54
Kokoum / 0,85 |1 0,90 0,63 10,70 | 0,85 0,34 0,48 0,54
Kokoum 0,74 | 0,85 | 0,90 0,5 10,70 | 0,85 0,34 0,48 0,54
Nakoma 0,69 | 0,69 | 0,80 0,52 10,69 10,80 0,3 0,32 0,42
Nakoma 0,65 | 0,69 | 0,80 0,53 10,691 0,80 0,34 0,32 0,42
Nakoma 0,66 | 0,69 | 0,80 0,45 10,69 ] 0,80 0,31 0,32 0,42
Thomas 0,9 0,85 |1 0,90 0,66 10,70 | 0,85 0,39 0,48 0,54
Thomas 0,89 | 0,85 | 0,90 0,6 10,70 10,85 0,4 0,48 0,54
Thomas 0,75 | 0,85 | 0,90 0,53 10,70 | 0,85 0,46 0,48 0,54
|Mulan
Mulan 0,52 | 0,69 | 0,80 0,49 10,69 ] 0,80 0,31 0,32 0,42
Mulan 0,51 0,69 | 0,80 0,44 10,69 ] 0,80 0,24 0,32 0,42
Mulan 0,68 | 0,69 | 0,80 0,67 10,69 10,80 0,31 0,32 0,42
Shan Yu 0,75 | 0,85 | 0,90 0,64 10,70 | 0,85 0,61 0,48 0,54
Shan Yu 0,61 0,85 |1 0,90 0,5 10,70 | 0,85 0,6 0,48 0,54
Shan Yu 0,93 | 0,85 | 0,90 0,64 10,70 | 0,85 0,56 0,48 0,54
Chi Fu 0,63 | 0,85 | 0,90 0,72 10,70 | 0,85 0,37 0,48 0,54
Chi Fu 0,92 | 0,85 | 0,90 1,13 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Chi Fu 0,82 | 0,85 | 0,90 0,89 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Chien Po 1,04 | 0,85 ] 0,90 1,51 10,70 | 0,85 0,26 0,48 0,54
Chien Po 0,87 | 0,85 | 0,90 1,52 10,70 | 0,85 0,9 0,48 0,54
Chien Po 0,99 | 0,85 | 0,90 1 0,70 | 0,85 0,61 0,48 0,54
Fa Zhou 1 0,85 | 0,90 0,66 10,70 | 0,85 0,37 0,48 0,54
Fa Zhou 0,9 0,85 | 0,90 0,63 10,70 | 0,85 0,31 0,48 0,54
Fa Zhou 0,98 | 0,85 | 0,90 0,61 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
General Shang 0,96 | 0,85 | 0,90 0,91 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
General Shang 0,85 | 0,85 | 0,90 0,78 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
General Shang 0,93 | 0,85 | 0,90 0,64 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Hauptmann Li Shang 0,92 | 0,85 | 0,90 0,61 10,70 | 0,85 0,34 0,48 0,54

208



Hauptmann Li Shang 0,79 | 0,85 ] 0,90 0,6 0,70 ] 0,85 0,38 0,48 0,54
Hauptmann Li Shang 0,87 | 0,85 | 0,90 0,49 10,70 | 0,85 0,42 0,48 0,54
Heiratsvermittlerin 0,98 | 0,69 | 0,80 1,56 | 0,69 | 0,80 / 0,32 0,42
Heiratsvermittlerin 0,8 0,69 | 0,80 1,75 10,69 | 0,80 / 0,32 0,42
Kaiser 0,88 | 0,85 | 0,90 0,74 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
Kaiser 1 0,85 |1 0,90 0,74 10,70 | 0,85 0,31 0,48 0,54
Kaiser 0,94 | 0,85 | 0,90 0,74 10,70 | 0,85 0,23 0,48 0,54
Ling 0,68 | 0,85 | 0,90 0,62 10,70 | 0,85 0,23 0,48 0,54
Ling 0,59 | 0,85 | 0,90 0,58 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Ling 0,79 | 0,85 | 0,90 0,87 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Mutter 0,77 | 0,69 | 0,80 0,93 10,69 0,80 0,26 0,32 0,42
Mutter 0,82 | 0,69 | 0,80 0,86 |0,69 ] 0,80 0,27 0,32 0,42
Mutter 0,81 | 0,69 | 0,80 0,82 10,69 ] 0,80 0,34 0,32 0,42
Oma 0,88 | 0,69 | 0,80 0,96 10,69 ] 0,80 0,43 0,32 0,42
Oma 0,85 | 0,69 | 0,80 0,93 10,69 0,80 / 0,32 0,42
Oma 0,85 | 0,69 | 0,80 1 0,69 | 0,80 0,36 0,32 0,42
Yao 1,01 | 0,85 | 0,90 1,15 10,70 | 0,85 0,55 0,48 0,54
Yao 1,05 | 0,85 ] 0,90 1,1 0,70 | 0,85 0,88 0,48 0,54
Yao 1,14 | 0,85 ] 0,90 1,22 10,70 | 0,85 0,86 0,48 0,54
|K1'4'ss den Frosch
Tiana 0,65 | 0,69 | 0,80 0,44 10,691 0,80 0,3 0,32 0,42
Tiana 0,52 | 0,69 | 0,80 0,52 10,69 ] 0,80 0,29 0,32 0,42
Tiana 0,48 | 0,69 | 0,80 0,51 10,691 0,80 0,29 0,32 0,42
Dr. Facilier 0,74 | 0,85 | 0,90 0,31 10,70 | 0,85 0,31 0,48 0,54
Dr. Facilier 1,12 | 0,85 | 0,90 0,42 10,70 | 0,85 0,27 0,48 0,54
Dr. Facilier 0,99 | 0,85 | 0,90 0,4 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
Charlotte 0,55 | 0,69 | 0,80 0,67 10,69 10,80 0,37 0,32 0,42
Charlotte 0,64 | 0,69 | 0,80 0,58 10,691 0,80 0,39 0,32 0,42
Charlotte 0,51 0,69 | 0,80 0,6 10,6910,80 / 0,32 0,42
Dora 0,57 | 0,69 | 0,80 0,72 10,69 | 0,80 0,35 0,32 0,42
Dora 0,69 | 0,69 | 0,80 0,73 10,69 ] 0,80 0,32 0,32 0,42
Dora 0,85 | 0,69 | 0,80 1 0,69 | 0,80 / 0,32 0,42
Eli LaBouff 1,02 | 0,85 | 0,90 1,18 10,70 | 0,85 0,39 0,48 0,54
Eli LaBouff’ 0,87 | 0,85 | 0,90 1,1 0,70 | 0,85 0,69 0,48 0,54
Eli LaBouff’ 0,89 | 0,85 | 0,90 0,93 10,70 | 0,85 0,43 0,48 0,54
Lawrence 0,86 | 0,85 | 0,90 1,19 10,70 | 0,85 0,36 0,48 0,54
Lawrence 0,84 | 0,85 | 0,90 1,51 10,70 | 0,85 0,52 0,48 0,54
Lawrence 0,94 | 0,85 | 0,90 1,39 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Mama Odie 0,83 | 0,69 | 0,80 1,06 ] 0,69 | 0,80 0,4 0,32 0,42
Mama Odie 0,77 | 0,69 | 0,80 1,14 10,69 | 0,80 0,34 0,32 0,42
Mama Odie 0,88 | 0,69 | 0,80 1,16 ]0,69 | 0,80 0,49 0,32 0,42
Prinz Naveen 0,98 0,85 | 0,90 0,56 |0,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
Prinz Naveen 0,77 | 0,85 | 0,90 0,52 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
Prinz Naveen 0,76 | 0,85 | 0,90 0,52 10,70 | 0,85 0,42 0,48 0,54
Vater Tiana 0,96 | 0,85 | 0,90 0,58 10,70 | 0,85 0,51 0,48 0,54
Vater Tiana / 0,85 |1 0,90 0,64 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
|Rapunzel
Prinzessin Rapunzel 0,58 0,69 | 0,80 0,49 10,69 | 0,80 0,31 0,32 0,42
Prinzessin Rapunzel 0,59 10,69 ] 0,80 0,49 10,69 | 0,80 0,3 0,32 0,42
Prinzessin Rapunzel 0,57 10,69 | 0,80 0,4 10,6910,80 0,3 0,32 0,42
Flynn Rider 0,8 0,85 | 0,90 0,49 10,70 | 0,85 0,48 0,48 0,54
Flynn Rider 0,86 | 0,85 | 0,90 0,49 10,70 | 0,85 0,36 0,48 0,54
Flynn Rider 1 0,85 |1 0,90 0,58 10,70 | 0,85 0,43 0,48 0,54
Gothel 0,61 0,69 | 0,80 0,56 10,69 0,80 0,36 0,32 0,42
Gothel 0,67 | 0,69 | 0,80 0,61 10,691 0,80 0,23 0,32 0,42
Gothel 0,67 | 0,69 | 0,80 0,61 10,69 10,80 0,35 0,32 0,42
Briider Stabbington 1,08 0,85 | 0,90 0,64 0,70 | 0,85 0,34 0,48 0,54
Briider Stabbington 0,92 | 0,85 ] 0,90 0,58 10,70 | 0,85 0,35 0,48 0,54
Briider Stabbington 1 0,85 |1 0,90 0,57 10,70 | 0,85 0,37 0,48 0,54
Hakenhand 0,79 | 0,85 | 0,90 0,84 10,70 | 0,85 0,81 0,48 0,54
Hakenhand 0,86 | 0,85 | 0,90 0,77 10,70 | 0,85 0,7 0,48 0,54
Hakenhand 0,87 | 0,85 | 0,90 0,78 10,70 | 0,85 0,8 0,48 0,54
Soldat 0,86 | 0,85 | 0,90 0,49 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Soldat 0,79 | 0,85 | 0,90 0,45 10,70 | 0,85 0,65 0,48 0,54
Soldat 0,93 | 0,85 | 0,90 0,47 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Zinken 1,05 | 0,85 | 0,90 0,86 ]0,70 | 0,85 0,62 0,48 0,54
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Zinken 0,82 | 0,85 | 0,90 0,78 |0,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Zinken 0,87 | 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
|Merida
Merida 0,61 0,69 | 0,80 0,72 10,69 ] 0,80 0,28 0,32 0,42
Merida 0,71 0,69 | 0,80 0,68 10,691 0,80 0,3 0,32 0,42
Merida 0,61 0,69 | 0,80 0,56 10,69 ] 0,80 0,3 0,32 0,42
Elenor 0,71 | 0,69 | 0,80 0,8 10,6910,80 0,32 0,32 0,42
Elenor 0,63 | 0,69 | 0,80 0,71 10,69 ] 0,80 0,35 0,32 0,42
Elenor 0,53 | 0,69 | 0,80 0,68 10,69 10,80 / 0,32 0,42
Fergus 0,82 | 0,85 | 0,90 0,71 10,70 | 0,85 0,82 0,48 0,54
Fergus 1,03 | 0,85 | 0,90 0,9 10,70 10,85 0,56 0,48 0,54
Fergus 1,02 | 0,85 | 0,90 0,88 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
Hexe / 0,69 | 0,80 / 0,69 | 0,80 / 0,32 0,42
junger Lord Dingwall 0,78 0,85 | 0,90 0,97 10,70 | 0,85 0,43 0,48 0,54
junger Lord Dingwall 0,81 0,85 |1 0,90 0,93 10,70 | 0,85 0,4 0,48 0,54
junger Lord Dingwall 0,67 | 0,85 | 0,90 0,75 ]0,70 | 0,85 / 0,48 0,54
junger Lord MacGuffin 1 0,85 | 0,90 1,22 10,70 | 0,85 0,42 0,48 0,54
junger Lord MacGuffin 0,95 0,85 | 0,90 0,9 0,70 ] 0,85 0,78 0,48 0,54
junger Lord Macintosh 0,58 0,85 | 0,90 0,58 10,70 | 0,85 0,45 0,48 0,54
junger Lord Macintosh 0,55 0,85 | 0,90 0,51 10,70 | 0,85 0,24 0,48 0,54
junger Lord Macintosh 0,68 0,85 | 0,90 0,58 10,70 | 0,85 0,32 0,48 0,54
Lord Dingwall 0,8 0,85 |1 0,90 1,06 ]0,70 | 0,85 0,29 0,48 0,54
Lord Dingwall 0,99 | 0,85 | 0,90 1,16 ]0,70 | 0,85 0,55 0,48 0,54
Lord Dingwall 0,87 | 0,85 | 0,90 0,96 10,70 | 0,85 0,49 0,48 0,54
Lord MacGuffin 0,69 | 0,85 | 0,90 0,8 10,70 | 0,85 0,31 0,48 0,54
Lord MacGuffin 0,74 | 0,85 | 0,90 0,87 10,70 | 0,85 0,73 0,48 0,54
Lord MacGuffin 0,91 | 0,85 ]| 0,90 0,98 10,70 | 0,85 0,57 0,48 0,54
Lord Macintosh 0,67 | 0,85 ] 0,90 0,57 10,70 | 0,85 0,18 0,48 0,54
Lord Macintosh 0,49 | 0,85 | 0,90 0,57 10,70 | 0,85 0,18 0,48 0,54
Lord Macintosh 0,79 | 0,85 | 0,90 0,79 10,70 | 0,85 / 0,48 0,54
IDie Eiskonigin
Prinzessin Anna 0,6 0,69 | 0,80 0,49 10,69 ] 0,80 0,34 0,32 0,42
Prinzessin Anna 0,6 0,69 | 0,80 0,51 10,691 0,80 0,32 0,32 0,42
Prinzessin Anna 0,46 10,69 | 0,80 0,49 10,69 | 0,80 0,34 0,32 0,42
Konigin Elsa 0,63 | 0,69 | 0,80 0,58 10,69 ] 0,80 0,24 0,32 0,42
Konigin Elsa 0,64 | 0,69 | 0,80 0,57 10,69 10,80 0,31 0,32 0,42
Konigin Elsa 0,64 | 0,69 | 0,80 0,6 10,690,380 0,32 0,32 0,42
Kristoff 0,78 | 0,85 | 0,90 0,56 10,70 | 0,85 0,49 0,48 0,54
Kristoff 0,91 | 0,85 ] 0,90 0,61 10,70 | 0,85 0,56 0,48 0,54
Kristoff 0,71 0,85 | 0,90 0,62 10,70 | 0,85 0,46 0,48 0,54
Prinz Hans 0,91 | 0,85 | 0,90 0,5 10,70 10,85 0,36 0,48 0,54
Prinz Hans 0,94 | 0,85 | 0,90 0,48 10,70 | 0,85 0,41 0,48 0,54
Prinz Hans 0,98 | 0,85 | 0,90 0,54 10,70 | 0,85 0,35 0,48 0,54
Herzog von Pitzbiihl 1,12 | 0,85 ] 0,90 0,62 10,70 | 0,85 0,48 0,48 0,54
Herzog von Pitzbiihl 1 0,85 |1 0,90 0,48 10,70 | 0,85 0,45 0,48 0,54
Herzog von Pitzbiihl 1,03 ] 0,85 ] 0,90 0,52 10,70 | 0,85 0,48 0,48 0,54
I Vaiana
Vaiana 0,61 0,69 | 0,80 0,61 10,691 0,80 0,26 0,32 0,42
Vaiana 0,65 | 0,69 | 0,80 0,63 10,69 ] 0,80 0,3 0,32 0,42
Vaiana 0,71 | 0,69 | 0,80 0,59 10,691 0,80 0,24 0,32 0,42
Maui 0,97 | 0,85 | 0,90 0,73 10,70 | 0,85 0,72 0,48 0,54
Maui 0,83 | 0,85 | 0,90 0,7 10,70 | 0,85 0,74 0,48 0,54
Maui 0,89 | 0,85 ] 0,90 0,71 |0,70 | 0,85 0,86 0,48 0,54
Gramma Tala 0,81 | 0,69 | 0,80 0,97 10,69 ] 0,80 0,37 0,32 0,42
Gramma Tala 0,77 | 0,69 | 0,80 0,84 10,69 ] 0,80 0,38 0,32 0,42
Gramma Tala 0,92 | 0,69 | 0,80 0,77 10,69 | 0,80 0,37 0,32 0,42
Hduptling Tui Waialiki 0,92 | 0,85 | 0,90 0,77 10,70 | 0,85 0,55 0,48 0,54
Hduptling Tui Waialiki 1 0,85 |1 0,90 0,67 10,70 | 0,85 0,55 0,48 0,54
Hduptling Tui Waialiki 0,97 | 0,85 | 0,90 0,71 10,70 | 0,85 0,69 0,48 0,54
Sina Waialiki 0,65 | 0,69 | 0,80 0,75 10,69 ] 0,80 0,32 0,32 0,42
Sina Waialiki 0,54 | 0,69 | 0,80 0,7 10,6910,80 0,32 0,32 0,42
Sina Waialiki 0,63 | 0,69 | 0,80 0,74 0,69 ] 0,80 0,27 0,32 0,42
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C Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie ‘sexu-

alisierte Darstellung der Korperproportionen der

Charaktere (Fragmentierte Korper)»

5 - _| & .
: BEECEEEE EEEEEE
2 I =2 <& 2= 5|52 5|E| &
o 0
Schneewittchen
und die Sieben
Zwerge
Prinzessin
Schneewittche | 210]10]0]0]12]0]0]0]10]0]0]0]0
n
Boése
Stiefimutter/ 1210{0(0]0]JOf[0O]O]JO]|O|O]O]O|O
Koénigin
Prinz 110]0[0J0]0]0f0]0]0]0J0]0O]O0
Jdger 110]0[0]J0]0]0f{0]0]0]0J0]0]0
| Cinderella
Cinderella 911010{0]10]19]0[{0]0]0]0]J0]0]0
Stiefmutter 0[0]0[0]0]1]0[{0]0O]J0O[0]J0O]O]O
Anastasia Of3[0fO0fO0f[0Of[0O[0[0]0]J0]0]0O]O0
Drizella 0[2]10[0]J0]0]0[0]0]0]0J0O]0O]O
Konig 110]0[0J0]0]0f0]0]0]|0J0]0O]O0
Arielle, die
Meerjungfrau
Prinzessin glolofo|1]ofolojofofo]olo]o
Arielle
Prinz Erik 5111010]10]0[{4]0]0]0]J0]0]0{0
Ursula 111]10[0]0]0]0[{0]0]0]0J0]0]0
Konig Triton |210]0]1[0]0[1[0]0[0]0]0|0]O0
Die Schéne und
das Biest
Belle 31410[{0[10]0]0[0]0]0[0J0]0O]O0
Biest 111]1]0]10]0]0[{0]0]0]0J0]0]0
Gaston 110/0]0]0[4]1[0[0]0[0]0[0]0
| Aladdin
Aladdin 41110]0(0]0]0f[0]0O[0O]0]O[O]O
Dschafar 6[1]10[1]11]0]0[{0]0]0J0J0]0O]O0
Prinzessin 2(olofofo]o]ofo]ofofo]o]o]o
Jasmin

2 Anders als die Tabelle zuvor, enthilt diese nur die Charaktere, bei welchen eine Fragmentierung des Kérpers ge-
funden werden konnte.
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| Pocahontas

Pocahontas 31010101015 ({0]1]0]0f0]0]0]0
John Smith 91212|0|0)0]0f0]l0OJO]jO|O]|O]O
Mpr. Ratcliffe | 0]12]10[0[0]0]0]0[0[0]0]0]0O]O
Nakoma ojojofof1r)2jofojojojofojojo
Kokoum 1{o]jo0fo|l0JO]JOfO|O]JO]JO|O]|O]O
| Mulan
Mulan 71410(0(0)0]0fO0]lOJOfL1fL1]|1]0O
Fa Zhou 1{o]jofjo|l0JO]jOfO]lOJOfjO|O]|O]O
Hauptmann Li'| o1 1 1o tolololololo]lolo]o|o]1
Shang
Shan Yu 1{ojofof1jo0jofol0ojoOfjO|O]|O]O
Yao ofrjofofojojofojojofofo|o]l1
Kiiss den
Frosch
Dr. Facilier 2(110]0f1]0]0f0]l0OJO]JO|O]|O]O
Lawrence 01]0/{010]0]0f[0O]0]0]1[0]10]0]0
Mama Odie 31013(0f(0)0]0f0|lOJOfjOfO]|O]O
| Rapunzel
Prinzessin 413]o0]ofo|o|o|o|o]o]o]o]2]0
Rapunzel
Flynn 310/10[{0|l0)J0]Of0O]OJO|jO|O]|O]O
Gothel 2(o0]10]0f0]J0O]JOf0O|0O]O]JO|O]|O]O
| Merida
Elenor 4(ol1o0jofoj1]o0f0ol2]10]j0f0O|0O]O
Merida 310]10(0|l0)J0]Of0O]lOJOfjO|O]|O]O
Fergus 1{oj]0fo0|0|2]0f0]1]0fjO0|0O]|O]O
Lord
Macintosh ojfojofofojojofoj1jojofojojo
Lord Dingwall |01 0]0[0[0]0]0]O0[1[0]0]0]0]0
Lord
MacGuffin ojfojofofojojofol1jofjofojojo
| Die Eiskonigin
KoniginElsa |3]10]0]0]1]1]0[0[0[0[0]0]0]0
Prinzessin 2{1{ofofofo]lo|lo]lo|o|o]o]o]o0
Anna
| Vaiana
Vaiana 2(310]0f0]0]JOf0]l0O]O]JO|O]|O]O
Maui 11117]1610]0]25{0]0]0f0|0]|0]0
Oma 1{o]jo0fo|l0]JO]jOfO]|O]JO]JO|O]|O]O
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D Zusammenfassung der Befunde zur Kategorie ‘akti-
ve Darstellung der Charaktere®

Film Name der Figur Geschlecht LEFI L Hintergrund-
relvanz geschichte
Schneewittchen und die
Sieben Zwerge
Prinzessin Schneewittchen w 3 1
Bose Stiefmutter/Konigin W 3 1
Spiegel m 2 1
Prinz m 2 1
Jdger m 2 1
Chef m 2 1
Happy m 2 1
Hatschi m 2 1
Seppel m 2 1
Brummbdr m 2 1
Pimpel m 2 1
Schlafmiitze m 2 1
I Cinderella
Cinderella w 3 1
Bose Stiefmutter W 3 2
Anastasia w 2 2
Drizella w 2 2
Gute Fee W 2 1
Konig Cinderella m 2 2
Graf m 2 1
Prinz Cinderella m 2 2
Karli m 2 1
Jaques m 2 1
Luzifer m 2 1
Bruno m 2 1
I Dornréschen
Prinzessin Aurora W 3 1
Flora W 3 1
Fauna w 3 1
Sonnenschein w 3 1
Malefiz W 3 1
Konig Stefan m 1 1
Konig Hubert m 1 1
Prinz Philip m 2 1
Rabe d 2 1
Arielle, die
Meerjungfrau
Prinzessin Arielle w 3 2
Prinz Erik m 3 2
Ursula w 3 2
Konig Triton m 3 2
Krabbe Sebastian m 3 1
Fisch Fabius m 3 1
Mowe Scuddle m 2 1
Abschaum m 2 1
Meerschaum m 2 1
Mr. Grimsby m 1 1
Max m 1 1
Die Schone und das
Biest
Belle w 3 2
Biest m 3 2
Gaston m 3 2
Maurice m 2 1
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Eidesstattliche Versicherung

Sehr geehrte Leser:innen,

hiermit erkldre ich, dass ich die beigefiigte Dissertation mit dem Titel ,,Die Prinzessin
und der minnliche Blick: Eine quantitative, inhaltsanalytische Untersuchung mit
Akzent auf die geschlechterstereotypische Darstellung von Korperproportionen in
den Zeichentrickfilmen der Kompilation Disney Princess* selbststindig verfasst und
keine anderen als die angegebenen Hilfsmittel genutzt habe. Alle wortlich oder inhalt-
lich iibernommenen Stellen habe ich als solche gekennzeichnet.

Ich versichere auflerdem, dass ich die beigefiigte Dissertation nur in diesem und keinem

anderen Promotionsverfahren eingereicht habe und, dass diesem Promotionsverfahren
keine endgiiltig gescheiterten Promotionsverfahren vorausgegangen sind.

Niederkassel, der 01.03.2024

Lisa Katharina Maria Rothenberger
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Lebenslauf

Studium

10/2015 — 06/2017

10/2012 - 09/2015

Masterstudium

Soziale Arbeit und Gesundheit im Kontext Sozialer Kohédsion

Bachelorstudium
(kombinatorischer Bachelor)

Piadagogik und Sozialwissenschaften

08/2003 — 06/2012 Gymnasium
Bilinguales Abitur
Beruflicher Werdegang
Seit 07/2022 Elternzeit
Seit 06/2021 Unternehmen der Abfallwirtschaft

09/2018-05/2021

03/2018 - 07/2018

08/2017 - 02/2018

Praktika und Aushilfstitigkeiten

Mitarbeiterin in der Personalabteilung

(Aufgaben: Diversity, Social Media, Employer Branding)

Unternehmen der Abfallwirtschaft
Mitarbeiterin in der Personalabteilung
(Aufgaben: Diversity, Social Media, Employer Branding, Re-

cruiting)

Kosmetikunternehmen

Personalrecruiterin

Personaldienstleister
Trainee im Bereich Recruiting & Consulting (Programmdau-

er 6 Monate)

02/2017 - 04/2017

09/2014

Dienstleistungsunternehmen

Praktikantin (Abteilung: Diversity & Inclusion)

Kindertagesstitte

Praktikantin im Rahmen des Bachelorstudiums
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