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Vorwort

Wie gelingt es einem Film, dem Publikum unter die Haut zu gehen? Und wie lasst
sich diese Wirkung in angemessener Weise beschreiben? Diese beiden Fragen bil-
den den Ausgangspunkt des vorliegenden Buches. Von Anfang an hat das Kino
seine Besucherinnen und Besucher mit seiner unmittelbaren emotionalen Wucht
in den Bann gezogen: die mitreiBende Verfolgungsjagd, die atemlose Montage, die
beeindruckende Architektur oder das betorende Spiel von Licht und Schatten auf
dem Gesicht des Stars haben Frauen wie Manner gebannt auf die zweidimen-
sionale Leinwand starren lassen.

Warum reiBt aber die eine Montagesequenz die Zuschauenden aus den Sitzen, wo-
hingegen die andere das Publikum kalt 1asst? Motion Picture Design unternimmt
den Versuch, die Antwort auf diese Frage aus Vorgangen im menschlichen Wahr-
nehmungsapparat abzuleiten. Das Buch zeichnet nach, was beim Filmbetrachten
im kognitiven Apparat geschieht, um auf diese Weise genauer bestimmen zu kon-
nen, warum eine Filmsequenz das Publikum emotionalisiert.

Jeder kann heute Filme machen - die digitalen Moglichkeiten der Produktion und
Distribution erlauben ganz andere Herstellungsweisen als jene, die zu Beginn des
Kinos zur Verfligung standen. Das vorliegende Buch stellt begriffliche Werkzeuge
zur Verfiigung, damit aus Filmideen wirklich gelungene Filme werden. Um gut
gestalten zu konnen, ist es unabdingbar, dass im Filmteam eine intensive Ausein-
andersetzung mit Gestaltung stattfindet - bei der Drehvorbereitung, wahrend der
Dreharbeiten und spater in der Postproduktion.

Leider ist die Diskussion am Filmset mitunter zih und mithsam. Wenn der Regis-
seur auBert, ihm gefalle die Bildkomposition so nicht, die Kamerafrau aber auf
dem Standpunkt steht, die Einstellung sei gut, ist das nicht immer produktiv. Das
vorliegende Buch bietet deshalb Arbeitsbegriffe an, die die qualitative Diskussion
am Set unterfiittern sollen: Was genau stimmt an dieser Bildkomposition oder an
jener Lichtwirkung nicht? Warum passt diese Untersicht nicht zum beabsichtigten
Ausdruck der Einstellung? Warum wére ein weniger intensives Rot die passendere
Farbe zum farblich in sich stimmigen Filmset? Diese vielfaltigen qualitativen Ein-
driicke lassen sich in gestalterische Argumente packen. Ohne das gemeinsame
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Ringen um gelungene Gestaltung entstehen keine liberzeugenden Filme, auch
wenn sich dadurch die ohnehin schon kurzen Nachte des Filmteams noch weiter
verkiirzen.

Kino spiiren heiBit ein wegweisendes Buch des oOsterreichischen Publizisten
Christian Mikunda, das in den 1990er Jahren entstand und dem die vorliegende
Publikation Wesentliches zu verdanken hat. Mikunda hat erstmals den Versuch
unternommen, die Wirkung des Kinos systematisch auf Basis psychologischer,
physiologischer und neurologischer Wahrnehmungstheorien zu begriinden.
Mikunda kommt zu dem Schluss, dass das Kino zwar Wirklichkeit abbilde, dessen
besondere Wirkungsmacht allerdings darin begriindet liege, dass es kognitive
Wahrnehmungsmuster auszulosen vermag. Die Beschéftigung mit Vorgangen der
Mustererkennung, die sich im Gehirn lange vor den Verstehensprozessen abspie-
len und die das Kino mit seiner ihm eigenen Prazision abrufen kann, stehen im
Zentrum von Motion Picture Design.

Dieses Buch hat einen Komplizen im Geiste: Thomas Gorne, mein Filmsound-
Kollege an der Hochschule fiir Angewandte Wissenschaften Hamburg (HAW), Pro-
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Flache

An einem Samstagnachmittag kommt es dreimal zu kleineren innerfamilidren
Spannungen. Zunachst konnen sich Tochter und Mutter nicht dartiber einigen, wo
genau der neue Spiegel im Flur angebracht werden soll. Die Tochter hatte den Spie-
gel am liebsten mittig tiber dem Schuhschriankchen, wohingegen die Mutter den
Spiegel gern viel weiter links und hoher anbringen wiirde, als Gegengewicht zur
Garderobe rechts. Danach kritisiert der Sohn die Versuche des Vaters, seinen Bart
selbst zu stutzen, und auBert missbilligend, der Bart seit auf der linken Gesichts-
hilfte viel starker gekiirzt. SchlieBlich wird der Sohn von seiner Schwester darauf
hingewiesen, die Teller und Tassen fiir den Abendbrottisch nicht nur irgendwie auf
dem Tisch zu verteilen, sondern sie jeweils einem Stuhl zuzuordnen.

Alle drei Diskussionen drehen sich um ein Thema: Proportion. Auch der kiinst-
lerisch ungelibteste Mensch verfiigt iber ein Proportionsempfinden. Diese Wahr-
nehmungsqualitdit kann sich in vielerlei Lebensbereichen artikulieren: beim
Verfassen einer Geburtstagskarte, beim Beschneiden einer Gartenhecke, beim Ein-
parken, bei der Platzwahl im Konzert oder im Bus, beim Betrachten einer Berg-
silhouette, beim Einsden von Setzlingen im Gemisegarten, beim Kleiderkauf oder
beim Ziehen eines Lidstrichs. Es gibt wohl kein Subsystem des Lebens, in dem
nicht an irgendeinem Punkt Fragen der Proportion auftauchen. Gelungene Propor-
tionen springen dem einen mehr, dem anderen weniger ins Auge - egal, ob es sich
um den idealen Platz fiir das neue Schraubenschliissel-Set auf der Werkbank, die
Gestaltung des Icons der neuen Lieblings-App oder die mit Konnen und Geld neu
geformte Oberlippe des Hollywood-Sternchens der Saison handelt.

Beschiftigt man sich mit der visuellen Spannung einer zweidimensionalen Flache,
so finden sich bereits in der Alltagssprache zahlreiche Hinweise auf wahrneh-
mungstheoretische Prinzipien. So spricht man etwa davon, dass auf einer Fotogra-
fie oder einem Gemalde die Beziehung von Gegenstanden zueinander ,nicht stim-
mig“ sei, dass der eine Gegenstand ,irgendwie aus dem Bild kippt“ und der andere
zu dominant sei. Woher kommt das Empfinden, dass eine Komposition ausgegli-
chen ist oder auf angenehme Weise eine visuelle Dynamik in sich tragt, wohinge-
gen eine andere Bildkomposition vollkommen unausgeglichen wirkt? Dies sind die
Leitfragen des vorliegenden Kapitels.
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Das Medium Film ist in elementarer Weise ein Flichenmedium. Bei der Filmvor-
fihrung werden Bewegtbilder auf eine zweidimensionale Fldche projiziert. Aus
diesem Grund ist der Umgang mit Proportionen von entscheidender gestalteri-
scher Bedeutung. Mindestens so wichtig wie die Schauspielfiihrung ist die Frage,
in welchem Bildausschnitt die Figur spater im Film zu sehen sein wird. Fir die
Arbeit am Filmset hat das zur Folge, dass neben der Schauspielfiihrung auch die
Kameraarbeit im Zusammenspiel mit dem Setdesign zum Kkreativen Kernteam ge-
hort. Nicht umsonst hat sich in den vergangenen Jahrzehnten die Erstellung und
eingehende Diskussion von Storyboards zu einer eigenen Produktionsphase ent-
wickelt.

Sicher, es gibt nach wie vor Filme, die in erster Linie vom darstellenden Spiel le-
ben, wie etwa Birdman (USA 2014) oder Victoria (D 2015). Betrachtet man jedoch
Filme der letzten Jahre, wie etwa Gravity (USA 2013), Interstellar (USA 2014),
Blade Runner 2049 (USA 2018) oder Parasite (KOR 2019) etwas genauer, so wird
rasch deutlich, dass das Filmset und die Kameraarbeit mit ein Grund fiir die starke
Emotionalisierung des Publikums sind. Dasselbe gilt in fast noch starkerer Weise
flir das Action- und Spektakelkino, das von einer prazise im Storyboard vorgeform-
ten, effektgeleiteten Bilderflut lebt.

Ist die Wahrnehmung von Proportionen aber nicht einfach eine Angelegenheit
hochst subjektiver Intuition? In Gestaltungsbelangen beziehen sich Kiinstlerinnen
und Kiinstler gern auf ein Gefiihl des ,So und nicht anders®. Was aber ist ein guter
Bildaufbau, was ist eine gut proportionierte Einstellung? Und was macht die Per-
son hinter der Kamera, wenn sich ihre Intuition nicht mit der Intuition der Regis-
seurin, der Oberbeleuchterin oder des Setdesigners deckt? Ist es eine Losung, das
Proportionsgefiihl des anderen herabzusetzen? Sicher nicht. Viel besser ist es,
Argumente flir oder wider die eine oder andere gestalterische Losung zu finden.
Dieses Kapitel hat zum Ziel, moglichst viele Kriterien fiir eine entsprechende Dis-
kussion zur Verfiigung zu stellen.
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B 1.1 Flachenwahrnehmung

Die theoretischen Grundlagen der Flaichenwahrnehmung sind gut erforscht. Bevor
jedoch die zentrale Wahrnehmungstheorie erlautert wird, die erklart, warum der
menschliche Blick eine visuelle Spannung in der Fliche wahrnimmt, sollen zu-
nachst zwei traditionelle Proportionsregeln genauer untersucht werden. Dabei sei
angemerkt, dass zahlreiche kulturwissenschaftliche, kulturhistorische und kultur-
soziologische Theorien existieren, die sich mit dem Wahrnehmungsvorgang des
Filmbildes befassen.? Da die vorliegende Publikation das Ziel verfolgt, Kriterien fiir
die gestalterische Arbeit am Filmbild aufzuzeigen, werden diese Theorien nur am
Rande gestreift.

1.1.1 Goldener Schnitt und Rule of Thirds

Es existieren zwei traditionelle Proportionsregeln fiir die Flichengestaltung: der
Goldene Schnitt sowie die Rule of Thirds, die auf Deutsch Drittel- oder Zweidrittel-
regel genannt wird. Beide Analysemethoden ordnen die zweidimensionale Flache
nach Prinzipien der Mathematik, und sie haben beide antike Wurzeln.

2 An dieser Stelle sei zum einen auf Grundlagentexte etwa von Siegfried Kracauer oder Walter Benjamin aus den
1920er und 1930er Jahren verwiesen sowie zum anderen auf aktuellere filmwissenschaftliche Texte von
Forscherinnen und Forschern wie etwa Gertrud Koch, Thomas Elsaesser, David Bordwell, Kristin Thompson oder
Lorenz Engell.
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Goldener Schnitt

Der Goldene Schnitt (lat. sectio aurea) besteht aus einem mathematischen Propor-
tionsverhaltnis. Diese Relation besagt, dass ein kiirzeres Streckensegment b zu
einem langeren Streckensegment a im selben proportionalen Verhéltnis steht, wie
das langere Segment a zur Gesamtstrecke, die sich aus der Addition der Segmente
a und b ergibt. Die Formel fiir das Teilungsverhéltnis des Goldenen Schnitts lautet
dabei:

a+b a

a b

Diese Relation nédhert sich dem proportionalen Verhaltnis von 0,382 zu 0,618.

Das Streckenverhéltnis des Goldenen Schnitts lasst sich auch als Goldene Spirale
darstellen, wie sie in Bild 1.1 zu sehen ist. Dabei wird ein Goldenes Rechteck in
einzelne Quadrate unterteilt. Eine Kurve verbindet die in der Diagonale gegeniiber-
liegenden Ecken eines Quadrats und setzt sich in einem kleineren Quadrat fort.
Nachdem die Kreislinie fiinf Quadrate durchlaufen hat (hier: blau, rot, griin, gelb,
orange), verbleibt ein kleineres, ebenfalls Goldenes Rechteck, innerhalb dessen
sich eine um 90° gekippte erneute Abfolge von weiteren fiinf Quadraten konstruie-
ren lasst. Nach deren Durchlauf verbleibt wiederum erneut ein goldenes Rechteck,
weshalb sich der nach fiinf Quadraten immer erneut einsetzende Teilungsprozess
als infinitesimal beschreiben ldsst.

Bild 1.1
Goldener Schnitt als Linien- und Flachen-
a . b " proportion mit Goldener Spirale

Das Prinzip des Goldenen Schnitts hat eine lange kulturelle Vorgeschichte. So fin-
det sich die erste Formulierung des Goldenen Schnitts bei dem griechischen Ma-
thematiker Euklid. Im Mittelalter und der Renaissance stand der Goldene Schnitt
fiir die Idee einer gottlichen Proportion. Die Entwicklung des Buchdrucks ist stark
von der Idee des Goldenen Schnitts gepragt. So wird etwa der Satzspiegel, der die
bedruckte Flache der Buchseite von den Randern unterscheidet, oftmals nach Prin-
zipien des Goldenen Schnitts errechnet.
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Doch auch in biologischen Kontexten finden sich Wachstumsprozesse und Struktu-
ren, wie etwa Bliitenstande von Pflanzen, die dem Prinzip des Goldenen Schnitts
sehr nahekommen. Seit einigen Jahrzehnten untersuchen Mathematik und Philo-
sophie derartige Strukturen unter dem Begriff der Selbstdhnlichkeit.

Das Filmbeispiel in Bild 1.2 wendet den Goldenen Schnitt in seiner Ausformung
als Goldene Spirale auf eine Einstellung in Ang Lees Wuxia-Film Tiger and Dra-
gon (TW, USA, CHN 2000) an. Dabei zeigt sich, dass Ang Lees Bildkomposition, die
augenscheinlich Starke und Souveranitat vermitteln soll, deutlich mit dem Kompo-
sitionsprinzip des Goldenen Schnitts in Deckung zu bringen ist. Doch bleibt dabei
die Frage ungeklart, ob eine Bildkomposition, die sich am Goldenen Schnitt orien-
tiert, auch zwangslaufig zu einem guten Bild fiihrt.

Bild 1.2 Die Goldene Spirale, angewendet auf eine Einstellung aus Ang Lees
Tiger and Dragon’®

Rule of Thirds

Fiir Kameraleute gehort die Rule of Thirds zum taglichen Brot der Bildkomposition,
wie etwa auch das kompositorische Prinzip Vordergrund-Mittelgrund-Hintergrund.
Die Rule of Thirds basiert darauf, dass ein Rechteck in 3 x 3 gleich groBe Segmente
geteilt wird. Eine gelungene Komposition gemaB dieser Regel ist so strukturiert,
dass sich das zentrale Objekt an einem oder zwei der dabei entstehenden vier
Schnittpunkte orientiert. Tabu sind bei der Anordnung des Objekts die Bildmitte
sowie die Positionierung in nur einem der Segmente an den vier Ecken des Recht-
ecks. Im Beispiel in Bild 1.3 wird eine Vertikale genutzt, die virtuell bei der Dritte-
lung des Bildraumes entsteht. Zahlreiche andere Beispiele, die nach dem Prinzip
der Drittelregel komponiert sind, platzieren das zentrale Motiv der Bildkomposi-
tion auch um einen der vier Schnittpunkte. Insbesondere der Schnittpunkt rechts
oben ist haufig das Zentrum des Bildaufbaus.

® TC 01:29:41:00.
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Bild 1.3 Rule of Thirds, angewendet auf eine Einstellung aus Nicolas Winding-Refns Drive*

Diskussion der Proportionsregeln Goldener Schnitt und Rule of Thirds

Beachtet man die Kompositionsprinzipien der Rule of Thirds oder des Goldenen
Schnitts, entgeht man sicherlich grundsatzlich der Gefahr eines allzu statischen
Bildaufbaus. Diese mathematischen Prinzipien als Orientierungshilfe im Hinter-
kopf zu haben, wenn man eine Einstellung kadriert, ist mit Sicherheit nicht von
Nachteil. Sind diese Prinzipien aber tatsachlich hinreichend, um gute Bilder bzw.
Einstellungen zu komponieren? Wie bei allen Regeln besteht auch im Fall dieser
beiden Prinzipien die Gefahr des Schematismus. Beide Gestaltungsregeln stehen
in einer antiken Denktradition. Sie rekurrieren also auf Epochen, in denen das
Nachdenken tiber Kunst generell durch die Mathematik gepragt war.

Aus gestalterischer Perspektive gibt es drei Argumente gegen eine allzu starke
Fixierung auf derartige Regelsysteme:

1. Mathematische Prinzipien und Gestaltungsqualititen stehen nicht grundsatz-
lich miteinander im Einklang. Ein sehr gutes Beispiel hierfiir sind etwa die
Tonhohen der europdischen ,temperierten Stimmung®, die der aus ganzen
Tonen bestehenden Tonleiter zugrunde liegt. Diese temperierte Stimmung ist
eine kulturelle Konvention der westlichen Neuzeit, die stark von den Ober-
tonen der Naturtonreihe abweicht.

Sicherlich ist es toll, auf der Basis vektoriell exakter MaBe Flichen berechnen
und auch Grafiken erstellen zu konnen. Ob allerdings der Goldene Schnitt mit
seinem proportionalen Verhaltnis von 0,618 zu 0,382 oder aber die proportio-
nalen Verhéltnisse der Zweidrittelregel mit 0,667 zu 0,333 passender sind fiir
eine Bildkomposition, ist nicht wirklich objektiv zu klaren.

2. Mogen die mathematischen Prinzipien auch gute Hilfsmittel bei der Komposi-
tion sein, so ist es am Ende zumeist doch erforderlich, das AugenmaB entschei-
den zu lassen, um die einzelne Bildkomposition nochmals anzupassen. Das

# TC 00:45:47:00.



1 Flache

konkrete Hier und Jetzt der spezifischen Gestaltung ist am Ende von entschei-
dender Relevanz fiir das Gelingen der gestalterischen Arbeit.

3. Die Bildkomposition enthdlt zahlreiche Gestaltungsparameter, die sich immer
auch in Relation zueinander verhalten. So sind die proportionalen Flachen-
aspekte immer auch beeinflusst von Farb-, Bewegungs- oder Raumaspekten.
Auch aus diesem Grund kann eine isolierte Betrachtung eines Parameters im-
mer nur am Anfang einer Bildkomposition stehen bzw. nur ein Kriterium einer
Komposition neben zahlreichen anderen darstellen.

Zusammenfassend kann in diesem Sinn formuliert werden: Zwischen dem konkre-
ten und prozessorientieren Gestalten und dem regelgeleiteten Berechnen, das de-
duktiv das Detail von der Gesamtheit ableitet, bleibt immer eine uniiberbriickbare
Differenz. Dieses Phanomen kann ebenso formuliert werden als Unterschied zwi-
schen erlebter Qualitat und errechneter Quantitat.

In den folgenden Abschnitten soll nun aufgezeigt werden, ob bzw. in welchem MaB
jingere Forschungsdisziplinen, wie etwa die Wahrnehmungsphysiologie, die Psy-
chologie und die Neurologie, dazu in der Lage sind, einen wesentlichen Beitrag
zum Thema der Bildkomposition und der Flichengestaltung zu leisten.

1.1.2 Wahrnehmungsphysiologie

Zu Beginn sollen zundchst einige einfache, elementare Fragen zum Sehvorgang
geklart werden: Wie genau erschlieBt sich das Auge eine Bildfliche und ein darin
abgebildetes Objekt? Auf welche Art und Weise erschlieBt sich der menschliche
Blick die visuellen Informationen innerhalb des menschlichen Gesichtsfeldes?

1.1.2.1 Das Gesichtsfeld

Das Gesichtsfeld ergibt sich aus der Addition der Sehbereiche unserer beiden
Augen: Es ist jener sichtbare Bereich der visuellen Welt, der

»(-..) mit unbewegten Augen und unbewegtem Kopf gesehen werden kann*.

Das Gesichtsfeld ist nicht so leicht zu vermessen wie das auf die Filmleinwand
projizierte Bild. Es ist asymmetrisch und ndhert sich der elliptischen Form. Einen
mittigen, anndhernd kreisformigen Bereich von etwa 60° um den Fixaktionspunkt
konnen beide Augen gleichermaBen erfassen. Zusatzlich konnen das linke Auge
etwa 30° in einem linken Sehbereich und das rechte entsprechend 30° im rechten
Objekt erkennen. Das gesamte Gesichtsfeld ergibt sich aus der Addition aus etwa
55° oberhalb der vertikalen Achse und etwa 65° unterhalb jener Achse sowie links
und rechts etwa 90°. Insgesamt ergibt sich so das sogenannte binokulare Gesichts-

5 Guski 1996, S. 82.
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feld zwischen 120° und 130° vertikal sowie 180° und 200° horizontal, was unge-
fahr einem HOohen-Seiten-Verhaltnis von 2 : 3 entspricht. In einer fiir Landlebe-
wesen typischen Weise ist das rdumliche und zeitliche Auflosungsvermogen im
unteren Gesichtsfeld des Auges dem oberen tiberlegen, was sowohl an der hoheren
Dichte der Nervenzellen bei der Reizaufnahme als auch an der entsprechenden
Verarbeitung liegt.

Das menschliche Gesichtsfeld ist dabei im Vergleich mit den Gesichtsfeldern von
Tieren nicht einmal besonders umféanglich. So verfiigen etwa Fliegen {iber ein Ge-
sichtsfeld von 300° und Frosche gar iiber ein Gesichtsfeld, das einen Sehwinkel
von 330° umfasst.

" 180°-200°
\/Cj\)

vertikales horizontales
Gesichtsfeld Gesichtsfeld

Bild 1.4 Die physiologische Begrenzung der sichtbaren Welt: der Umfang des binokularen
Gesichtsfeldes des Menschen

@ Ubung: Umschreibe dein Gesichtsfeld

Schaue aus dem Fenster und fixiere einen festen Punkt in weiterer Entfernung.
Halte Kopf und Oberkdrper ganz ruhig. Umfahre mit dem Zeigefinger einmal dein
Gesichtsfeld (rechter Finger fiir das rechte Gesichtsfeld, linker Finger fiir das linke).
Bemerke dabei auch den Ubergang, wenn das Objekt das Blickfeld des jeweils
anderen Auges erreicht hat. Versuche, den Gesichtskreis mit einem Winkeldreieck
nachzumessen: Stimmen deine gemessenen Werte fiir den Sehwinkel mit den
obigen Werte annahernd iiberein?

1.1.2.2 Die Netzhaut

Das Auge besteht in erster Linie aus dem Augapfel, einem nahezu kugelformigen
Korper mit einem Durchmesser von etwa 2,5 cm. Der Augapfel ist enorm beweg-
lich und enthalt die Linse sowie den Glaskorper, der von einer Hornhaut umschlos-
sen wird. Der Glaskorper o6ffnet sich nach zwei Seiten: Auf der einen Seite befindet
sich die Linse (lat. lens), die das ins Auge einfallende Licht sammelt. Je nach Licht-

6 Guski 1996, S. 82.
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menge regulieren die vor der Linse befindlichen Muskeln der Iris die durch die
Pupille einfallende Lichtmenge. Das durch die Pupille einfallende und in der Linse
gesammelte Licht wird nun entsprechend den Gesetzen der Lichtbrechung auf die
andere Seite des Glaskorpers projiziert, sodass das Abbild auf dem Kopf steht.
Dort, im sogenannten Augenhintergrund, befinden sich die auf visuelle Reize spe-
zialisierten Nervenzellen der Sehgrube (lat. fovea). Die Nervenzellen der Fovea
nehmen die physikalische Reizinformation auf und {ibersetzen diese in neuroelek-
trische Spannungen. Von dort wird die Sehinformation durch den Sehnerv zu den
Zentren der visuellen Mustererkennung weitergeleitet.

Dieser Sehprozess ist zundchst scheinbar der Wirkungsweise des Fotoapparats
nicht undhnlich: Hier wie dort sammelt die Linse das einfallende Licht und proji-
ziert es gemaB den Gesetzen der Lichtbrechung umgekehrt auf eine lichtempfind-
liche Flache bzw. die Netzhaut (Retina): Links befindliche Objekte werden rechts
abgebildet, oben befindliche unten und jeweils umgekehrt.

Dabei funktioniert etwa auch die Pupille ganz dhnlich wie die Blendenoffnung der
Kamera. Bei Dunkelheit ldsst die Iris mehr Licht durch die Pupille fallen, bei
Helligkeit verkleinert sie die Pupille, sodass weniger Licht ins Auge féllt. Diese
Steuerung der einfallenden Lichtmenge wird Adaption genannt. Ebenso wie bei der
Veranderung der Blendenoffnung einer Fotokamera verandern diese Groenveran-
derungen der Pupille auch den Schirfebereich des Auges.

Im Gehirn wird diese reziproke Abbildung dann spater wieder korrigiert. Der erste
wahrnehmungsphysiologische Konstruktionsprozess in der Verarbeitung der visu-
ellen Reize ist somit jener, der sich auf der Netzhaut des Auges abspielt: Die Licht-
wellen der duBeren Welt werden durch die Linse auf unserer auf der Riickseite
unseres Glaskorpers befindlichen Netzhaut abgebildet. Dieses ,Netzhautbild“” ist
somit ein erstes ,korperimmanentes“ Abbild der duBeren Wirklichkeit.

7 Hoffman 2001, S. 30.
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1.1.2.3 Sakkadische Augenbewegungen

Neben der Begrenzung des Gesichtsfeldes und dem Strahlengang im Auge sind die
sakkadischen Augenbewegungen der dritte elementare Baustein der Flichenwahr-
nehmung. Erforscht wurden die elementaren Eigenheiten der Augenbewegungen
durch den russischen Forscher Alfred L. Yarbus (1914 -1986), der seine Ergeb-
nisse 1965 veroffentlichte; 1967 sind sie in englischer Sprache unter dem Titel Eye
Movements and Vision erschienen.

Das Auge ist dasjenige menschliche Organ, das mit den meisten und den am
schnellsten agierenden Muskeln verbunden ist, da das Auge permanent in Bewe-
gung ist. Der Vorgang des Sehens ist ein prozessualer Abtastvorgang, bei dem sich
die beiden Augen in kleinen Zeitintervallen ruckartig - sakkadisch - von einem
markanten Punkt im Gesichtsfeld zum nachsten bewegen. An dieser Augenbewe-
gung sind sechs Augenmuskeln beteiligt. Das Gesichtsfeld stellt dabei eine Art
Rahmung dar, innerhalb der sich der Abtastvorgang abspielt.

Bei ungezieltem Umherblicken werden die Augen ruckartig wiahrend eines Zeit-
intervalls von 10 - 80 Millisekunden weiterbewegt. Die beiden Augipfel bewegen
sich dabei ungefahr in einem Intervall von 10° bis 40° weiter, wobei das Auge fir
eine sakkadische Bewegung von etwa 10° nur etwa 40 Millisekunden benotigt.
Zwischen den einzelnen Sakkaden verharren die Augen fiir etwa 200 bis 600 Milli-
sekunden an einem markanten Punkt, der Fixation genannt wird. Auch in dieser
Zeit verbleiben die Augen jedoch nicht komplett starr in einer Position, sondern sie
sind durch den sogenannten Augentremor sowie durch sogenannte Mikrosakkaden
standig in leichter Bewegung gehalten.

Bild 1.5 Das fotografische Portrat einer jungen Frau bei Yarbus (links) und darauf die
sakkadischen Abtastbewegungen mit dem Fokus auf der Augen- und der Nasen-Mund-Partie
(rechts) (Quelle: Yarbus 1976, S. 179)
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GoPro 377
Gravitationsvertikale 123
GroBheit und Kleinheit 199

H

Halbkreisfahrt 252
Halbprofil 246
Handkamera 400
Hays-Code 228
Headspace 62
Hell-Dunkel-Kontrast 314
Helligkeitskonstanz 298
Hexenschaukel 361
High-Key-Beleuchtung 308
Horizont und Lot 123

I
Italian Shot 60, 474

J
Jump Cut 79, 457

K

Kalt-Warm-Kontrast 314
Kameraschwenk 390
kindsthetisches System 361
Kinematograf 372

Kinetoskop 371

Kolorierung 310
Komplementéarkontrast 317
konzentrische Bildkomposition 82
Korperfarben 308

L

Lichtfarben 308
Lichtgestaltung 238
Lochblende 70
Low-Key-Beleuchtung 307
Luftperspektive 103

M

Match Cut 76
metrische Montage 552
Mickey Mousing 526
Miniaturisierung 110
Motion Capturings 255

o

Objekthypothese 212
One Shot 404
Optical Flow 364



P

Pacing 529

Parallelfahrt 394
Parallelmontage 514
Peripheral Drift lllusion 352
Phenakistiskop 370
planimetrische Einstellung 175
Plansequenz 100
Point-of-View-Sequenzen 518
Pragnanz 250
Purkinje-Effekt 291

Push-in 168

R

Reafferenz 368

ReiBschwenk 472
Reizreaktionsdynamik 513
romantische Bewegungssequenz 409
Rotationsbewegung 413
Rickprojektion 244

Rule of Thirds 24

S

sakkadische Augenbewegungen 31
sakkadische Suppression 35, 73, 354
Sammellinse 140
Schérfeverlagerung 150
Schattengestaltung 239
Scheinbewegung 357

Schragheit 65
Schuss-Gegenschuss 73, 516
Seitenverhéltnis 54
Sensomotorik 360

Shaky Cam 471

Shocking Close 475
Simultankontrast 315

Slow Motion 265

Soft Style 148

Special Effects 430

Spitzlicht 236

Split Screen 542

Stagecoach 131

Steadicam 397

Steampunk 227

Stopptrick 386

Strobe 460

Stroboskop 371
stroboskopische Bewegung 357
subtraktive Farbmischung 303
Sukzessivkontrast 297, 316
symmetrischer Bildaufbau 59

T

Talking Heads 383
Teleobjektiv 144

Texturen 240
Texturgradienten 363
Thaumatrop 370
Tiefeninszenierung 85, 261
Tiefenschérfe 140
Tiefenstaffelung 261

Tilt 392

Tracking Shot 395
Triangular Composition 68
T-, Y- und Pfeilverbindungen 204

u

Uberlagerungen 205
Umlaufblende 359
Underscoring 531
unsichtbarer Schnitt 72, 522

Vv

Verblauung 103
Verfolgungsjagd 380
Verteidigungsreaktion 439
Vertikalschwenk 139, 392
vestibuldres System 361
vierte Wand 158
Viragierung 310

visuelle Effekte 430
visuelles Gewicht 36, 40
vorfilmische Realitédt 23



w

Wagenradeffekts 357
Waggon-Wheel-Effekt 357
wechselnde Spannungsschwerpunkte

84
Wundertrommel
Wuxia 386

X

x-Horizontale 53

370

Y
y-Vertikale 53

z

z-Achse 154
Zeitraffer 386
Zoomobjektiv 145
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