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1. Vorwort

Des 6fteren kommt es vor, dal man als Schnittmeister im Schneideraum an einer kniffligen Stelle
sitzt, an der man anscheinend nicht weiterkommt, und sich krampfhaft iiberlegt: "Wie wird der
Zuschauer diese Stelle rezipieren? Sollte ich diesen Schnitt nicht doch kiirzer machen? Oder
langer? Vielleicht tausche ich diesen Schnitt doch ganz aus?"

Um die Wirkung des montierten Materials dann besser einschiitzen zu konnen, wird der Film
verschiedenen unbelasteten Personen vorgefiihrt, moglichst noch in verschiedenen Varianten. Die
Riickmeldungen, die man dann erhilt, sind meist sehr interessant, doch fiir die entscheidende
Arbeit im Detail, den Feinschnitt, kaum ausreichend. Gerade Personen, die sich beruflich nicht
mit Filmen und deren Gestaltung auseinandersetzen (und dies ist ja in erster Linie die Klientel,
fiir die Filme gemacht werden), konnen sich naturgemé0 tiber die Ursachen, warum diese oder
jene Stelle in bestimmter Weise auf sie wirkt, nicht so detailliert dullern, wie es der
Schnittmeister gerne hitte. Oft wiinscht man sich dann bei der Vorfiihrung eines Filmes, an den
Augen des Rezipienten ablesen zu konnen, wo dieser gerade hinschaut, wie lange er auf einem
bestimmten Detail verweilt, bis der Blick weiterschweift.

Diese Moglichkeit gibt es bereits, und sie bildet die Grundlage dieser Studie. Natiirlich ist die
Anwendung einer solchen Apparatur nur unter Laborbedingungen moglich. In dieser Arbeit soll
nur auf einige grundsitzliche Fragen eingegangen werden, aus denen sich dann vielleicht wieder
Riickschliisse fiir konkrete Situationen im Schnitt ziehen lassen konnen.

Ich hoffe, diese Erkenntnisse im Bezug auf Rhythmus im Schnitt lassen sich gut auf die Realitit
im Schneideraum anwenden und konnen in Zukunft vielen Schnittmeistern bei ihrer Arbeit eine
kleine Hilfestellung leisten.

Eine solche Studie 146t sich kaum ohne Hilfe anderer Personen und Institutionen bewerkstelligen.

Auch mir ist viel Hilfe zuteil geworden, fiir die ich mich an dieser Stelle herzlich bedanken
mochte. Mein besonderer Dank gilt

* Der Firma SensoMotoric Instruments (SMI) in Teltow, dort besonders Herrn Wolfgang
Lehmann fiir die kostenfreie Uberlassung des Remote Eyetracking Devices, ohne das diese
Studie nicht zustande gekommen wire,

* Herrn Prof. Dr. Gerhard Schumm, durch den ich auf dieses Thema aufmerksam geworden bin
und der diese Arbeit betreut hat,

* allen Versuchsteilnehmern, die sich die 20 Minuten Zeit genommen haben, um dieser Studie
die notige ,,Nahrung* zu geben,

* Peri Terbuyken, die mir bei abschlieBenden Untersuchungen des Versuchsaufbaus sehr
geholfen hat und der ich die Verbesserung vieler Rechtschreibfehler und unklarer
Formulierungen verdanke,

e Christine und Christoph, die sich viel Zeit genommen haben, um dieses Werk Korrektur zu
lesen,

* und allen an der Hochschule fiir Film und Fernsehen in Potsdam-Babelsberg, die mir bei
Organisation und Ablauf des Versuches geholfen haben.



2. Der Rhythmus im Filmschnitt

Filmschnitt ist ein hochkomplexes Gebiet, das sich mit einer einfachen kurzen Definition nicht
fassen laBt. Filmschnitt ist wesentlich mehr, als nur die bloe Aneinanderreihung von
verschiedenen Einstellungen innerhalb eines Filmes. Doch was macht den Filmschnitt aus? Was
sind die Elemente, die ihn zu dem machen, was er ist? Dieses Kapitel ist nicht der Versuch, den
Filmschnitt in seiner gesamten Komplexitét zu ergriinden, sondern es soll einen kleinen
Uberblick geben, welcher Elemente sich der Filmschnitt bedient und was fiir eine Rolle
Rhythmus dabei spielt.



2.1 Filmschnitt allgemein

Den Filmschnitt gibt es schon so lange, wie das Kino selbst. Jeder Film, der gedreht wurde,
angefangen bei den ersten Werken der Gebriider Lumiere, wurde auch geschnitten, auch wenn
dieser Schnitt nur darin bestand, den Anfang und das Ende der Einstellung (und die ersten Filme
bestanden nur aus einer Einstellung) abzuschneiden. Spéter dann, als Filme aus mehreren
Einstellungen bestanden, wurde auch die Montage zunehmend wichtiger. Besonders Kuleschow
und Sergei Eisenstein waren Vorreiter auf dem Gebiet der Filmmontage. Sie experimentierten in
ihren Filmen viel mit der Kombination verschiedener Einstellungen und erkundeten
unterschiedliche Wirkungsweisen. Kuleschows Montageexperiment oder Eisensteins
Ausfiihrungen zur Attraktionsmontage gelten heute noch als wichtige Standardwerke.

Mit der Massenproduktion von Spielfilmen in Hollywood begann sich auch ein Schnittprinzip zu
etablieren, nach dessen Gesetzen heute noch vielfach gearbeitet wird: das Hollywood-Continuity-
System. Wichtigstes Merkmal ist hierbei, daf} eine Handlungsachse (die sog. center-line), die
zwischen den Protagonisten einer Szene verlduft, von der Kamera nicht iibersprungen werden
darf. Innerhalb einer Szene gibt es verschiedene Kamerastandpunkte, die nach dem SRS-Schema
(shot / reverse-shot; Schuss / Gegenschuss) aneinander montiert werden: Der Master-shot und
auch der cut-in zeigen die gesamte Szene bzw. einen Heransprung daran im 90°-Winkel zum
Geschehen. Zwei weitere zeigen die sich meist gegeniiberstehen Protagonisten, so daf der eine
nach links, der andere nach rechts aus dem Bild schaut. Diese Einstellungen werden durch
overshoulder-shots (iiber die Schulter des anderen Protagonisten) oder POV-shots (point of view;
Subjektive) variiert. Ziel ist es, dem Zuschauer immer eine klare Orientierung im Raum zu
ermoglichen, indem beide Protagonisten immer in verschiedene Richtungen schauen und somit
der Eindruck entsteht, daB} sie sich ansehen. Sihen beide in die gleiche Richtung, wiirde das zu
Verwirrung fiihren, da man nun nicht mehr wiite, wie beide im Raum zueinander stehen'.
Dieses Schema bildet, wie gesagt, auch heute noch die Grundlage der meisten
Spielfilmproduktionen, wird mittlerweile jedoch sehr hidufig bewufit gebrochen. Der Verstof3
gegen diese Regeln ist inzwischen fast selbst wieder zur Regel geworden.

Im Laufe der Jahre haben sich neben dem SRS-Schema verschiedene Arten von
Schnittiibergéingen entwickelt:

Der match-cut (auch match-on-action-cut) funktioniert iiber die im Bild stattfindende Bewegung.
Die Bewegungsrichtung einer Einstellung wird in der darauffolgenden Einstellung fortgefiihrt.
Der Schnitt wird dadurch "unsichtbar", die Bewegung wirkt fliissig und trigt das Auge iiber die
Schnittstelle hinweg.

Ein weiterer Aspekt dieses Schnittes ist die Tatsache, dal durch die Bewegung Spriinge sowohl
in Zeit als auch im Raum moglich werden. Die Bewegung, die an Punkt A beginnt, kann nach
einem Schnitt an Punkt B enden, ohne daf} dies vom Zuschauer als groer Sprung
wahrgenommen wird’.

I'vgl. Beller, Hans (1993) Seite 16
2vgl. Beller, Hans (1993) Seite 26



Vom match-cut gibt es verschiedene Variationen; neben dem bewegungsbasierten Ubergang gibt
es auch den Ubergang durch Ton (match-on-sound, hier bildet die Klangwelt das Bindeglied
zwischen zwei Einstellungen), den Ubergang durch Farbe (match-on-color) oder durch
Einstellungsgrofe. Allen ist gemeinsam, dafl ein durchgehendes Bindeglied die Einstellungen
iiber den Schnitt hinaus zusammenhilt und dadurch fliissiger macht. Auch Kombinationen der
verschiedenen Arten sind durchaus gebréduchlich.

Der jump-cut wurde friiher als Schnittfehler bezeichnet, ist jedoch heute als Stilmittel der
Montage etabliert. Er bezeichnet den Schnitt in die gleiche Einstellung wie vor der Schnittstelle,
wodurch der Bildinhalt zu springen scheint. Besonders in Musikvideos wird diese Montageform
hiufig verwandt, im Spielfilmbereich hat sie sich als Stilmittel zum Erzéhlen von vergehender
Zeit innerhalb der Handlung oder zur Erzeugung von Unruhe etabliert.



2.2 Der Umgang mit Rhythmus im Filmschnitt

Der Rhythmus iibernimmt fiir die Montage eines Filmes die bedeutendste Rolle, dariiber waren
sich schon die alten Filmschaffenden und-experten wie Griffith oder Eisenstein einig. Doch was
bedeutet Rhythmus eigentlich genau, und vor allem, was bedeutet er fiir den Filmschnitt?

Das Lexikon definiert Rhythmus als die Gliederung eines zeitlichen Vorgangs oder einer
raumlichen Ausdehnung in sinnlich wahrnehmbare Einheiten, in der Form, daf} sich die kurzen
und langen, die betonten und unbetonten Teile der Bewegung fiir den Betrachter zu regelmifig
wiederkehrenden oder als @hnlich empfundenen Gruppen zusammenfiigen®. Christian Kozik*
bezeichnet ihn als die Qualitédt innerhalb der Musik, die an ein Metrum gebunden ist, das diesen
diszipliniert.

Tatsédchlich findet der Begriff seine haufigste Verwendung in der Musik; er ist das Element, das
den ansonsten starren und mechanischen Noten in ihrer UnregelmifBigkeit eine vom Verstand
nachvollziehbare Form gibt und ihnen damit Leben einhaucht. Fiir den Film ist es dhnlich: Die
ansonsten starren und mechanischen Bilder erfahren durch die Ordnung ihrer zeitlich
individuellen Abfolge ein lebendiges Schema, das den fertigen Film prigt. Rhythmus wird daher
vielfach auch als der Herzschlag oder Lebensatem des Filmes bezeichnet, denn er besteht aus
(sinnvoll geordneter) Bewegung, die wiederum mit Leben assoziiert wird.

In Analogie zu biologischen Vorgéingen wird Rhythmus auch mit dem Ein- und Ausatmen
verglichen, mit dem Erzeugen und dem anschlieBenden Wiederauflsen von Spannung, was
jedoch wieder neue Spannung erzeugt. Er kann so beim Zuschauer eine affektive Resonanz
auslosen, indem die Bewegung von Filmbildern mit der Bewegtheit der Zuschauer
korrespondiert”.

Innerhalb der Montage, wie sie unter 2.1 beschrieben wurde, bildet der Rhythmus jedoch keinen
eigenen Teilaspekt, sondern verleiht allen Bereichen des Filmschnittes eine eigene Qualitét. Er ist
nicht blof3 das beliebige Verldngern oder Verkiirzen mehrerer aufeinanderfolgender
Einstellungen. Der Rhythmus mehrerer Einstellungen ergibt sich vielmehr wiederum aus den
Einstellungen selbst, aus dem grafischen Aufbau des Bildes, aus der Bewegung, aus dem Licht,
den Farben oder der Art des Ubergangs, denn all diese Faktoren beeinflussen die vom Zuschauer
subjektiv empfundene Dauer des Geschehens. Die Léange einer Einstellung und der sich daraus
ergebende Rhythmus mufl immer individuell festgelegt werden.

3Das Moderne Lexikon, Lexikon-Institut Bertelsmann, Giitersloh, 1972
4Dozent fiir Musiktheorie an der HFF "Konrad Wolf"
> vgl. Langer, Susanne (1953) Feeling and Form, London, Seite 127



Innerhalb eines Filmes kann der Rhythmus aber auch zu einem filmischen Ausdrucksmittel
werden. Neben seiner Funktion, die Teile eines Filmes durch unterschiedliches Tempo zu
gliedern, ihnen durch ein Auf- und Abschwellen eine Spannungskurve zu geben, kann er auch
Ausdruck der subjektiven Verfassung eines Protagonisten des Filmes sein und sich so von der
objektiv erzihlten Filmhandlung absetzen. Letztlich fiigt er auch die einzelnen Teile, Szenen oder
Kapitel eines Filmes zu einem Gesamtkunstwerk zusammen ®

2.3 Rohschnitt und Feinschnitt

Die in dieser Arbeit angestellten Untersuchungen sollen sich lediglich auf die Arbeit im
Feinschnitt beziehen. Doch worin liegt genau der Unterschied zwischen dem Roh- und dem
Feinschnitt, und was zeichnet letzteren aus?

Mit der Fertigung eines Rohschnittes bezeichnet man gemeinhin die Erstellung der Gliederung
des Filmes auf montagetechnischer Ebene; man bringt die Einstellungen einer Szene und dann
alle fertigen Szenen des Films in die richtige Reihenfolge, der Film erhilt seine Kontur, sein
Gesicht. Der Handlungsstrang ist durchgehend erkennbar, der Film hat eine grobe rhythmische
Gesamtstruktur, doch etwas Entscheidendes fehlt noch: der Feinschnitt.

Feinschnitt bedeutet nun nicht mehr die Arbeit an der Gesamtstruktur eines Filmes, der
Aneinanderreihung verschiedener Blocke einer Handlung oder einer Szene, es ist die Arbeit an
der einzelnen Schnittstelle zwischen zwei Einstellungen, die Verlagerung der Arbeit von der
paradigmatischen auf die syntagmatische Ebene. Im Grunde genommen ist Feinschnitt nur Arbeit
am inneren Rhythmus eines Filmes, an der Abstimmung der einzelnen Einstellungen aufeinander,
die Auseinandersetzung mit der Frage, ob man diese oder jene Einstellung noch einige Frames’
langer oder kiirzer macht und welchen Effekt man dadurch erzielt.

Die Arbeit des Feinschnitts kann dabei auch wieder Auswirkungen auf den Gesamtrhythmus
eines Filmes haben, so daf} sich Rohschnitt und Feinschnitt mitunter nicht klar trennen lassen.
Auf einen Feinschnitt folgt manchmal wieder eine kurze Rohschnittphase, die einen erneuten
Feinschnitt erfordert, wobei sich die konkreten Arbeitsschritte dann stindig durchdringen.

Fiir die in dieser Arbeit anzustellenden Untersuchungen soll es jedoch nur um den Aspekt des
Feinschnittes gehen, um die Arbeit innerhalb einer abgeschlossenen Szene, um die Frage, wie
lang (oder kurz) eine Einstellung sein sollte, damit in ihrer direkten Umgebung ein bestimmter
Effekt hervorgerufen wird.

6vgl. Peters, Jan Marie (1993) In: Beller, Hans (1933) Seite 43

7Ein Frame bezeichnet die kleinste mef3bare Einheit der Filmzeit. Es ist sozusagen ein Einzelbild, aus
deren Masse sich der Eindruck eines bewegten Bildes ergibt. Eine Filmsekunde besteht aus 25 Frames
(bei Kinofilmen 24). Ein Frame hat die Lange von 0,04 Sekunden.



3. Eyetracking

3.1. Die Anatomie des menschlichen Auges

Das menschliche Auge besteht zum GroBteil aus dem nahezu runden Augapfel, der in der
Augenhohle eingelagert ist. Dieser Augapfel hat in der Regel einen Durchmesser von 24 bis 26
mm®. Durch die Hornhaut (Cornea), die den Augapfel als transparente Hiille umgibt, und die
Pupille fallen Lichtstrahlen auf die Linse, in der das Licht gebrochen und in einer umgekehrten
Abbildung durch den Glaskorper an das Ende des Augapfels projiziert wird, wo sich die Netzhaut
(Retina) befindet. Drei Muskelpaare am Augapfel ermdglichen durch Bewegung in horizontaler,
vertikaler und torsionaler bzw. rotierender Weise eine Verdnderung des projizierten
Bildausschnitts sowie die Fokussierung der Schirfe dieses Bildes’. Durch die auf der Netzhaut
befindlichen Photorezeptoren wird das Bild in elektrische Impulse umgesetzt und iiber
Nervenbahnen an das Gehirn weitergeleitet, wobei nur eine kleine Bandbreite des Lichtspektrums
mit Wellenldngen von ca. 400 nm (violett) bis ca. 700nm (rot) umgesetzt werden kann.

Die Photorezeptoren unterteilen sich in Stidbchen, die durch ihre hohe Lichtempfindlichkeit fiir
das Sehen bei Dunkelheit zustidndig sind, und Zapfen, die Tageslicht und Farbsehen
gewihrleisten. Diese Stibchen und Zapfen sind auf der Netzhaut nicht gleichméBig verteilt,
sondern konzentrieren sich zum Grofteil in der Fovea Centralis, eine 0,5 bis 1 mm breite
Vertiefung in der Netzhaut, die genau auf der Sehachse, der axis opticus, liegt, die zur
Augenachse (axis bulbi) leicht versetzt ist. In der Fovea Centralis befinden sich etwa 147.000
Zapfen pro mm2, wohingegen es auBerhalb nur etwa 5.000 pro mm?2 sind". Diese Zapfen sind
meist einzeln direkt iiber eine Nervenfaser mit dem Gehirn verbunden, wihrend aul3erhalb bis zu
1000 Zapfen in einer Ganglionzelle zusammengefasst werden.

Im Bereich der Austrittsstelle der Nervenfasern aus der Netzhaut befinden sich keine Stibchen
oder Zapfen. Dieser Bereich wird daher als "blinder Fleck" bezeichnet, erscheint allerdings nicht
im Gesichtsfeld des Betrachters, da diese Region in der Wahrnehmung ausgespart und durch
umliegende Bereiche ersetzt wird.

Die Fovea Centralis ist also der Ort des schirfsten Sehens auf der Netzhaut. Interessant hierbei
ist, daB dieser Bereich nur 1° um die Sehachse abdeckt'!, die restlichen 160° des Gesichtsfeldes
liefern nur sehr unscharfe Wahrnehmungseindriicke und dienen somit nur der allgemeinen
Orientierung sowie der Registrierung neuer optischer Reize.

Der Betrachter kann also gro3ere Flidchen, beispielsweise den Text eines Buches, in seiner
Schirfe nicht mit einem Blick erfassen, sondern ist gezwungen, das relativ kleine Blickzentrum
des schirfsten Sehens stindig zu bewegen, um z.B. den Text in einem Buch kontinuierlich lesen
zu kOnnen.

8 Wittling (1976) Seite 120
9Franke (1995) Seite 5

0L even (1991) Seite 74

' Wittling (1976) Seite 123
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Hieraus ergibt sich ein recht unregelméfiger Bewegungsablauf, den man in Fixationen und
Saccaden unterteilt. Eine Fixation bezeichnet das kurzzeitige Verweilen des Blickes auf einem
Punkt, wihrend mit Saccaden die extrem schnellen Spriinge zwischen den einzelnen Fixationen
beschrieben werden, die bis zu 1000° pro Sekunde umfassen konnen. Tendenziell werden bei
diesen Saccadenspriingen keine Informationen aufgenommen, dies ist ausschlieBlich bei den
Fixationen der Fall, obwohl selbst wihrend der Fixationen das Auge nicht vollkommen still steht,
sondern kleine Verlagerungen der Blickrichtung, Driftbewegungen und Mikrosaccaden ausfiihrt.
Im mathematischen Sinne wird also nicht genau ein Punkt fixiert, sondern eine Sammlung von
Punkten auf einer eng begrenzten Fldche.

11



3.2 Blickbewegungen

Weil der Ort des schirfsten Sehens nur einen sehr kleinen Ausschnitt des Gesichtsfeldes umfal3t,
mul} das Auge Bewegungen ausfiihren, um das ihm dargebotene Bild erkunden zu kdnnen. Die
Wahrnehmungstheorie unterteilt diese Bewegungen in ,,gro3e* und ,,kleine Blickbewegungen®.
Die ,,groen Blickbewegungen* unterteilen sich wiederum in saccadische Bewegungen und
Blickfolgebewegungen. Die saccadischen Bewegungen bezeichnen die Fixation eines neuen
Punktes im Blickfeld des Betrachters, wihrend die Blickfolgebewegungen sich im Blickfeld
bewegenden Punkten nachfolgen oder Bewegungen des Kopfes bzw. des ganzen Korpers
ausgleichen.

Fiir die vorliegende Studie spielen nur die saccadischen Bewegungen eine Rolle. Nur die Lidngen
der Fixationen, mit denen ein neues Element im Gesichtsfeld gesucht wird, gehen in die
Auswertung dieser Untersuchung ein. Blickfolgebewegungen werden hier ebenso nicht
beriicksichtigt, wie die zu den ,,kleinen Blickbewegungen* gehorenden Driftbewegungen
(kleinere Folgebewegungen), Fixationstremor (nervlich bedingtes Zittern des Auges),
Mikrosaccaden (Spriinge von 1 bis 2 Grad innerhalb des fixierten Objektes), sowie Divergenz-
und Konvergenzbewegungen (Einstellung der Sehschirfe). In Kapitel 5.2 wird auf die
untersuchten Blickbewegungen néher eingegangen.

Eine visuelle Informationsaufnahme erfolgt nur wihrend der Fixation, also diskuntinuierlich. Fiir
die Linge von Fixationen werden bei Erkundung komplexerer Figuren etwa 200 bis 300 msek.
angegeben, bei einfacheren Figuren ist der Wert etwas hoher (vgl. hierzu Schmitt 1986).

Da nun in einer Sekunde hochstens 5 Fixationen ausgefiihrt werden konnen, wiirde die
Erkundung eines kompletten Bildes bei einem nur 1 Grad des Gesichtsfeldes umfassenden
Schirfebereich sehr viel Zeit in Anspruch nehmen. Im Gehirn finden daher kognitiv gesteuerte
Selektionsprozesse statt, die eine Zentrierung auf spezifische Reizdetails bewirken. Aufgrund
dieser Tatsache wird in dieser Studie davon ausgegangen, dal auch in Bewegtbildern solche
Reizdetails, tiber die sich das Gesamtbild im Kopf des Zuschauers erschlieft, vorrangig fixiert
werden. Diese Punkte werden spiter als Bildzentren bezeichnet werden.

Trotz intensiver empirischer Forschung, vor allem im Bereich der Werbung, steht eine schliissige,
konsistente Theorie der Bedeutung von Blickbewegung noch aus. Fiir den Bereich der
Wahrnehmung der Filmmontage und des Filmschnitts scheinen die Untersuchungen von Tosi
(1990, 1994) die einzigen vorliegenden Arbeiten zu sein, die Registrierungsverfahren des
Eyetracking (siehe Kapitel 3.3) benutzen. Bei so minimalem empirischem Kenntnisstand wére es
tibereilt, schon jetzt den Zusammenhang von Blickbewegungen und visueller Wahrnehmung in
eine Theorie einbinden zu wollen.

Nur sehr vorsichtig und nur punktuell werden daher gegen Ende der Arbeit Vermutungen iiber
die Bedeutung der Blickbewegungen fiir die visuelle Wahrnehmung des Filmschnitts angestellt.

12



3.3 Blickerfassungsverfahren

Ganz besonders im Bereich der Werbung versuchte man schon immer herauszufinden, wo
innerhalb eines Plakates, einer Zeitschrift oder eines Filmes der Betrachter zuerst und wie lange
hinsieht. Hierzu sind iiber die Jahre verschiedenste Verfahren entwickelt worden, um das
Blickzentrum eines Probanden in Ort und Zeit ermitteln zu konnen. Die Palette reicht hierbei von
subjektiven Beobachtungen der Augen eines Probanden bis hin zu physikalisch-technisch
basierenden Registrierungsverfahren.

Eine der gebréuchlichsten iiber lange Zeit war die sog. Compagnon-Methode, die sich vor allem
dadurch auszeichnet, daf} sie technisch wenig aufwendig ist und die Blickrichtung des Probanden
ohne dessen Wissen ermittelt. Die Testperson wird in einem Raum allein gelassen mit der Bitte,
sich bis zum eigentlichen Test noch ein wenig zu gedulden und sich die Wartezeit mit einer
[lustrierten zu vertreiben. Die Illustrierte liegt auf einem Glastisch, an den sich der Proband setzt.
Gegeniiber dem Probanden ist eine Videokamera versteckt, die sowohl die aufgeschlagene
Zeitschrift als auch das sich in der Glasplatte spiegelnde Gesicht der Testperson erfaflt. Aus
beiden Informationen lassen sich nun zumindest grob Riickschliisse dariiber ziehen, welchen
Bereich einer Seite die Testperson wie lange studiert hat.

Dieses Verfahren arbeitet wie gesagt nur sehr grob, das genaue Blickzentrum einer Person kann
nicht ermittelt werden.

Eine genauere Ermittlung ermoglicht jedoch ein anderes sehr hédufig eingesetztes Verfahren, das
allerdings nicht mehr ohne die wissentliche Mitwirkung des Probanden auskommt: die
Aufzeichnung des Hornhaut-Reflexes. Auf dieser Basis sind viele Systeme entwickelt worden,
u.a. der Eyemark Recorder Model 600 der Firma NAC oder das Headband / Helmetmounted
Eyetracking Device (H.E.D.) der Firma SensoMotoric Intruments (SMI) (siehe Bild 3, Seite 136).
Die neueren Generationen dieser am Kopf des Probanden befestigten Systeme bieten inzwischen
ein hohes Maf} an Tragekomfort, wogegen éltere Modelle den grolen Nachteil hatten, daf} die
Gerite den Probanden in seinem normalen Verhalten und seiner Bewegungsfreiheit erheblich
einschrénkten.

Die genannten Systeme basieren auf der Fihigkeit der Cornea (Hornhaut), einfallende
Lichtstrahlen zu reflektieren. Diese Reflektion, auch Cornealer Reflex genannt, geschieht in
Abhingigkeit von der Stellung des Auges bzw. der Blickrichtung. Die Cornea kann vereinfacht
als Teil einer Kugel betrachtet werden, der aus der Kugel des Augapfels herausragt. Dieser
Kugelteil wird nun bei Anderung der Blickrichtung, also einer Drehung des Augapfels,
mitgedreht. Aufgrund der physikalischen GesetzméBigkeiten zur Spiegelung an konvexen bzw.
Kugelfldchen (Einfallswinkel = Ausfallwinkel) 146t sich nun anhand der Stellung der
Infrarotlichtreflektion (Cornealer Reflex) zur Drehachse des Auges die genaue Blickrichtung des
Probanden ermitteln.

An den beschriebenen Geriten sendet eine Lampe stindig schwaches Infrarotlicht in das Auge
der Testperson, eine winzige Kamera erfa3t das Auge und filmt das als kleinen hellen Punkt
reflektierte Infrarotlicht. Eine weitere Kamera erfaft das Blickfeld des Probanden. In dieses
Videobild wird nun der Corneale Reflex als Cursor eingerechnet und kann an ein
Aufzeichnungsgerit weitergegeben werden.
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Dieses System funktioniert allerdings nur, wenn es kontinuierlich stationidr zum Auge der
Testperson angebracht ist. Bewegungen des Kopfes oder des Korpers werden so in den
Ergebnissen nicht beriicksichtigt.

Dieser Umstand macht es also erforderlich, da3 das Gerédt am Kopf des Probanden befestigt wird
und ihn so in seiner "natiirlichen" Verhaltensweise beeinflu3t. Aus diesem Grunde wurde fiir den
in Kapitel 4 beschriebenen Versuch eine Weiterentwicklung des beschriebenen Systems benutzt,
die das Blickzentrum einer Testperson beriihrungslos ermitteln kann: Das Remote Eyetrackimg
Device®.

12vgl. Bachofer(1998) Seiten 35 - 39
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3.4 Das Remote Eyetracking Device

Bei den eben beschriebenen Headmounted Systemen dient der Corneale Reflex in Bezug auf die
absolute Stellung des Auges innerhalb der Augenhohle der Ermittlung des Blickverlaufes. Fiir die
beriihrungslose Blickaufzeichnung wird ein weiterer Bezugspunkt in die Berechnungen
miteinbezogen: die Pupille. Ermoglicht wird dieses Verfahren durch die Tatsache, daf sich die
Stellung des Cornealen Reflexes zur Pupille nur durch Bewegung des Auges verédndert, nicht
jedoch durch Bewegung des Kopfes oder des ganzen Korpers.

Technisch realisiert wird dieses Prinzip von sog. "corneal reflex point of regard instruments", in
diesem Falle dem Remote Eyetracking Device der Firma SensoMotoric Intruments (SMI).

Der Proband sitzt etwa einen Meter von einem Monitor entfernt, auf dem der fiir den Versuch
relevante Film gezeigt wird. Unterhalb dieses Monitors befindet sich das Remote Eyetracking
Device, im folgenden Eyetracker genannt (siehe Bild 1, Seite 135). Dieser bestrahlt das Auge der
Testperson mit einem schwachen infraroten Licht. Eine im Eyetracker integrierte
infrarotempfindliche CCD-Kamera erfaflt ein Auge des Probanden, von dem ein schwarzweif3es
Videobild an einen hinter dem Probanden aufgestellten Computer geleitet wird. Auf diesem
Videobild sind sowohl die Pupille des Probanden als dunkelster Punkt, (da die Pupille
Infrarotlicht fast vollstindig absorbiert) und der Corneale Reflex als hellster Punkt (durch den
meisten Anteil an Infrarotlicht) deutlich zu erkennen.

Im Computer werden nun mittels eines Schwellwertverfahrens (in der Videonachbearbeitung
auch als Luminanz-Key bekannt) zum einen die Pupille als dunkelster Punkt wie auch der
Corneale Reflext als hellster Punkt ausgestanzt und erscheinen nebeneinander als weille Kreise.
Der Rechner ermittelt im weiteren Verlauf die Mittelpunkte dieser beiden Kreise und setzt sie
mittels ihrer xy-Koordinaten in Beziehung zueinander (siehe Bild 2, Seite 135). Anhand des
Verhiltnisses dieser Koordinaten, also der Pupille und des Cornealen Reflexes, die vorher mit
Hilfe des Probanden auf verschiedene Punkte innerhalb des Monitors abgeglichen wurden, kann
mit sehr groBer Genauigkeit das Blickverhalten der Testperson innerhalb des Bewegtbildes auf
dem Monitor ermittelt werden. Das Blickzentrum wird vom Computer als kleiner Kreis in den
dem Probanden vorgefiihrten Film eingerechnet und kann anschlie3end mit einem Videorecorder
aufgezeichnet werden.

Ein groBler Vorteil dieses Verfahrens liegt, wie bereits angesprochen, darin, dafl es fiir den
Probanden beriihrungslos arbeitet, ihm also bei der Betrachtung des Testmaterials eine relativ
grof3e Freiheit gewihrt und ihn so in die Lage versetzt, sich dem Versuch mdglichst natiirlich
hinzugeben bzw. die Testsituation gédnzlich zu vergessen.

Begiinstigt wird dies zusitzlich noch durch die Tatsache, dal der Proband nicht génzlich
bewegungslos auf seinem Stuhl sitzen muf}, damit die Infrarot-Kamera sein Auge nicht verliert.
Vor dieser Kamera ist innerhalb des Eyetrackers ein schwenkbarer Spiegel angebracht, der
ebenfalls vom angeschlossenen Computer gesteuert wird. Bei einer Kopfbewegung der
Testperson wird also dieser Spiegel vom Computer automatisch nachjustiert. Sitzt der Probanden
etwa einen Meter vom Eyetracker entfernt, ist eine Nachfiihrung der Infrarot-Kamera im Bereich
von 40cm x 40cm méglich®.

Bygl. Bachofer(1998) Seiten 40 - 43
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4. Der Versuch

Der Versuch fand in der Zeit zwischen dem 1. und dem 6. September 1998 in einem
Seminarraum der Hochschule fiir Film und Fernsehen "Konrad Wolf" in Potsdam-Babelsberg
statt.

Fiir diesen Versuch standen folgende Gerite zur Verfiigung:

* Ein GroBbildfernseher,

* ein Paar Lautsprecher,

* ein Abspielgerit BetaSP,

* ein Aufnahmegerit BetaSP,

* ein Eyetracking Device,

* ein Personal Computer mit iView-Software der Firma SMI.

16



4.1 Versuchsaufbau und -ablauf

Die Versuchsperson wurde gebeten, sich auf einen Stuhl vor die Lingsseite eines gro3en Tisches
zu setzen. Vorne auf diesem Tisch stand, auf den Probanden gerichtet, das Eyetracking Device.
Am Ende des Tisches etwas erhoht befand sich der Grof3bildschirm mit einer Bilddiagonalen von
70 cm (siehe Bild 4, Seite 136). Links und rechts des Tisches waren Lautsprecher aufgestellt. Der
Abstand der Versuchsperson zum Eyetracker betrug 55 cm, zum GroBbildschirm 125 cm. Rechts
hinter der Versuchsperson (also aullerhalb deren Gesichtsfeldes) befand sich im rechten Winkel
ein weiterer Tisch auf dem sich sowohl der Personal Computer mit der iView-Software als auch
der Abspiel- und Aufnahmerecorder im Format BetaSP befanden (siehe Bild 6, Seite 137).

Vom Abspielrecorder wurde das Bildsignal sowohl an den GrofBbildschirm als auch an den
Personal Computer gegeben. Auch das Schwarzweif3bild der Infrarot-Kamera im Eyetracking
Device wurde an den Computer geleitet. Mittels der iView-Software erstellte der Computer nun
ein Videobild mit einem kleinen Cursor, welches tiber die Videokarte an den Aufnahme-Recorder
geleitet wurde. Auf dem Computer-Monitor konnte wahlweise nur das Bild des Abspiel-
Recorders, das Bild der Infrarot-Kamera (mit ausgestanzten Kreisen und Fadenkreuzen) oder das
Videobild mit eingerechnetem Cursor betrachtet werden, wihrend der Grof3bildschirm immer nur
das Videobild des Abspielers zeigte. Der Ton wurde direkt vom Abspieler zu den Lautsprechern
und zum Recorder geleitet. Uber ein Parallelkabel war der Personalcomputer zusitzlich noch mit
dem Eyetracking Device verbunden, um den eingebauten Spiegel fernzusteuern und dadurch
mogliche Kopfbewegungen der Testperson ausgleichen zu konnen.

Der Versuchscomputer produzierte beim Einrechnen des weillen Punktes in das Videobild
allerdings einen Offset von etwa 3 Frames gegeniiber dem Abspielgerit. Die Bewegung des
Cursors im Bild fand also etwa 0,12 Sekunden nach dem Bild statt, zu dem sie eigentlich gehort.
Auf diesen Offset wird in Kapitel 5.1 noch nédher eingegangen.

Nachdem nun der Proband auf dem Stuhl vor Eyetracker und Bildschirm Platz genommen und es
sich moglichst bequem gemacht hatte, wurde zunéchst die Infrarotkamera auf sein rechtes Auge
eingerichtet und scharfgestellt. AnschlieBend wurden die beiden Schwellwerte fiir Pupille
(dunkelste Fldache) und Cornealen Reflex (hellste Fldche) justiert und ausgestanzt, so dal} die
Software kontinuierlich die relativen Koordinaten beider Mittelpunkte zueinander errechnen
konnte. Danach muBlten diese Koordinaten noch mit festen Punkten auf dem Grof3bildschirm in
Beziehung gesetzt werden. Die iView-Software zeigte nun an verschiedenen Stellen innerhalb
des Bildschirms kleine Punkte, denen der Proband zu folgen gebeten wurde. Das Programm
ordnete nach einer kurzen Verweildauer des Auges die entsprechenden Koordinaten aus
Pupillenstellung zu Cornealem Reflex den entsprechenden Punkten auf dem Bildschirm eindeutig
zu und war somit in der Lage, fiir jede Stellung des Auges einen genauen Punkt innerhalb des
Videobildes zu ermitteln.
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Nach dieser etwa dreiminiitigen Prozedur konnte auch schon mit dem eigentlichen Versuch
begonnen werden, und dem Probanden wurde der Versuchsfilm auf dem Grofbildschirm gezeigt.
Wihrend der Vorfiithrung des Films war es die wichtigste Aufgabe des Versuchsleiters, darauf zu
achten, daf} die Koordinaten aus Pupille und Cornealem Reflex immer exakt berechnet werden
konnten, daf} also die Infrarotkamera das Auge der Testperson nicht verlor oder das Bild zu
unscharf wurde (siehe Bild 5, Seite 137). Daher bot die Software die Moglichkeit, alle Parameter
(wie etwa Schirfe, Zoom oder Position) auch bei laufendem Versuch noch manuell
nachzujustieren.

Trotz alledem lieB es sich hin und wieder nicht vermeiden, die Infrarotkamera ganz neu justieren
zu miissen und den Versuch dadurch zu unterbrechen.
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4.2 Die Versuchspersonen

Ein guter wissenschaftlicher Versuch lebt davon, mit den Versuchspersonen eine moglichst grofle
Bandbreite der Bevolkerung abzudecken, um nach den Gesetzen der Statistik die Ergebnisse auf
die Gesamtbevolkerung iibertragen zu konnen. Dies gilt natiirlich auch fiir diese Studie, obwohl
man hier einige Abstriche machen muf}, gerade was die Gesamtanzahl der Versuchsteilnehmer
anbetrifft. Diese ist mit 23 nicht sonderlich hoch. Allerdings erhebt dieser Versuch auch nicht den
Anspruch auf wissenschaftliche Allgemeingiiltigkeit, sondern mochte fiir die untersuchten
Themen einige Anregungen geben, ohne dabei einen Absolutheitsanspruch zu erheben.

Die Kriterien nach denen die Testpersonen unterschieden wurden, sind folgende:

Das Geschlecht der Person

Das Alter der Person

Ist sie Brillentriger

Ist ihr der gezeigte Film bereits bekannt

Setzt sie sich beruflich mit Filmen und deren Machart auseinander

N B W =

Die Gruppe ist nach der Aufteilung in Geschlechter sehr ausgeglichen. Auch die Altersstruktur ist
relativ ausgewogen, lediglich die Gruppe der 47-59-jdhrigen ist eher schwach, die Gruppe der
Anfang- bis Mittzwanziger dafiir stark vertreten. Die Frage, ob es sich um Brillentrédger handelt,
spielt eher unter technischen Gesichtspunkten eine Rolle, nimlich bei der Frage, ob eine Brille
die Qualitét des Bildes der Infrarotkamera und somit das Gesamtergebnis beeinflufit. Daher ist es
durchaus vorteilhaft, dal mit 17 Personen eine Mehrheit der Teilnehmer keine Brille trug.
Untersuchungen auf rhythmische Wahrnehmung von Brillentrdgern sind nicht geplant. Auch ist
es durchaus zu vernachléssigen, dall mit 3 Personen nur eine kleine Minderheit den Film bereits
vor dem Versuch kannte. Es ist nicht beabsichtigt, thythmisches Blickverhalten bei bereits
bekannten Filmen zu analysieren, jedoch hoch interessant, die Ergebnisse stichprobenartig in
Beziehung setzen zu konnen. Das Verhiltnis der 9 "Filmprofis" zu den 14 "Normalkonsumenten"
ist wieder nahezu ausgeglichen, was die durchaus beabsichtigte Moglichkeit bietet, die
Ergebnisse dieser beiden Gruppen miteinander zu vergleichen.

Eine Tabelle mit allen relevanten Attributen der Versuchspersonen findet sich in Kapitel 7.1 auf
Seite 53.
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4.3 Der Film

Bei dem zu diesem Versuch vorgefiihrten Film handelt es sich um den im Jahre 1996 an der
Hochschule fiir Film und Fernsehen "Konrad Wolf" in Potsdam-Babelsberg als studentische
Filmiibung entstandenen Film Bestseller mit folgendem Stab:

Regie: Frank Kaminski

Kamera: Nicolai Kétsch

Ausstattung: Karin Bierbaum

Schnitt: Marcel Buckan

Ton und Sounddesign: Frank Kruse

Musik: Ulrich Reuter

Produktionsleitung: Peter Jansen

Darsteller: Michael Klossek, Manfred Lehmann, Udo Schenk

Der Film wurde auf Superl6mm Filmmaterial gedreht, am Avid geschnitten und der Superl 6mm
Negativschnitt auf 35mm aufgeblasen. Der Ton wurde als erstes Projekt an der HFF in Dolby
Digital gemischt.

Fiir den Versuch standen sowohl das auf BetaSP abgetastete Filmmaterial wie auch die Avid-
Projektdaten zur Verfiigung. Mit diesem Material wurde eine den Erfordernissen des Versuchs
angepalite und der Originalversion gegeniiber leicht verdnderte Fassung erstellt. Diese
Anderungen beziehen sich allerdings nur auf den Bildschnitt, der Ton blieb davon giinzlich
unberiihrt.

Auf genauere Details dieser Anderungen wird spiter noch eingegangen.
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4.3.1 Inhaltsangabe

Der Autor von Horrorromanen Michael Wolf (Michael Klossek) erhilt seit geraumer Zeit
Postkarten mit anonymen Drohungen, die immer mit einem M.W. unterschrieben sind. Sein
Verleger Martin Griinwald (Udo Schenk) teilt Wolfs Sorge allerdings kaum, er hilt das ganze
eher fiir den Preis der steigenden Popularitét seines Autors und dringt diesen lieber zur raschen
Umsetzung eines Film-Drehbuches seines letzten Erfolgsromans "Der Schlidchter".

Nachdem sich der mysteriose M.W. allerdings mit seiner letzten Postkarte personlich bei Wolf
ankiindigt, um diesen fiir seine Taten zur Rechenschaft zu ziehen, gerit auch Griinwald in Sorge
um seinen Schiitzling und 148t dessen Haus von der Polizei bewachen. Auch er selbst 148t Wolf
nicht mehr aus den Augen. Doch nach einem Stromausfall in der Villa des Autors findet sich der
Verleger mit durchschnittener Kehle in Wolfs Weinkeller wieder, und dieser sieht sich
unvermutet seiner Romanfigur Marek Wronski (M.W.) aus dem "Schlichter" zum Showdown
gegeniiber, der fiir ihn allerdings keinesfalls glimpflich endet.
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4.3.2 Stil des Filmes

Bestseller bewegt sich im Genre eines Thrillers mit Einschldgen zum Horrorfilm. Da sich das
ganze Geschehen (inklusive Abspann) innerhalb von 13 Minuten abspielt, ist dieser Film
entsprechend kurzweilig und rasant erzéhlt. Es gibt klassische Dialogszenen, die sich aber in
ihrem Inhalt immer auf das Wesentliche beschrinken. Es gibt viele Action-Sequenzen, die sich
durch schnelle Bewegungen und schnelle Schnitte auszeichnen, eine Traumsequenz, die aber von
den filmischen Mitteln wiederum sehr klar als Traum gekennzeichnet ist und als Sequenz eher
eine Action-Szene darstellt (ein Schwerverbrecher wird in einer Art Fabrikhalle von einer
aufgebrachten Masse gelyncht). Licht spielt eine grofle Rolle in der Bildgestaltung, fiir viele
Szenen wurden eigene, mitunter auch recht iibertriebene Lichtsituationen geschaffen.

Auch auf den Ton wurde besonderer Wert gelegt. GroB3e Teile des Films sind mit komponierter
Musik unterlegt, die vom Filmorchester Babelsberg eingespielt wurde, und auch an den
Soundeffekten wurde lange und detailliert gearbeitet. Die Prisentation in Dolby Digital 146t den
vollen Klang erst richtig zur Geltung kommen. (Bei der Versuchsvorfiihrung war eine
Prisentation in Dolby Digital leider nicht moglich, der Film wurde mit Stereo-Ton vorgefiihrt.)

Bestseller 146t sich wohl am ehesten mit den heutigen sog. "Action-Movies" der privaten
Fernsehsender vergleichen, bei denen dem Zuschauer eine leicht verdauliche Handlung in
schonen Bildern, schnellen Bewegungen und Schnitten prisentiert wird, die dadurch einen
besonderen Unterhaltungswert erhilt. Diese Nihe war bei der Auswahl des Filmes fiir den
Versuch durchaus beabsichtigt.
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4.3.3 Vorteile fiir den Versuch

Gerade die Tatsache, daB3 es sich bei Bestseller um einen sog. Mainstreamfilm handelt, macht ihn
meiner Meinung nach fiir diesen Versuch so interessant. Es ist die Art von Film, die die meisten
Zuschauer heutzutage sehen wollen und die daher auch sehr stark die Arbeit eines Schnittmeisters
beanspruchen und beeinflussen. Zumindest sind es immer wiederkehrende Elemente, wie
beispielsweise Action-Sequenzen und schnelle Dialogszenen, die auch in vielen anderen Filmen
in dhnlicher Form auftauchen. Weiterhin sind es Elemente (insbesondere der Action-Schnitt), die
ihre eigentliche Qualitét erst im Feinschnitt erhalten, also in der Arbeit an den Schnittstellen
selbst, und nicht im Gesamtbild aller Einstellungen einer Sequenz.

Hieraus ergibt sich auch ein grofler Vorteil fiir den Probanden, der sich entspannt zuriicklehnen
kann (natiirlich nicht mehr nach Versuchsbeginn), um den Film als Unterhaltung zu geniefen und
nicht angestrengt versuchen muf3, der Handlung zu folgen, die verschiedenen Ebenen
auseinanderzuhalten oder die Bildsprache zu entschliisseln. Die Testperson hat also
weitestgehend die Moglichkeit zu vergessen, da} sie gerade an einem wissenschaftlichen
Experiment teilnimmt.

Ein weiterer Vorteil besteht auch in der Bandbreite an Szenen, die Bestseller auf 13 Minuten
vereint: Es sind nicht nur Action-Szenen, die hier aneinandergereiht werden, die Dialogszenen
konnten auch Filmen anderer Genres entnommen sein. Lange stille Einstellungen sind hier
ebenfalls zu finden. Eine rhythmusspezifische Untersuchung sowohl schnell geschnittener
Szenen wie auch langer Schnitte ist hierbei moglich.
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4.4 Untersuchungsbereiche

4.4.1 Mogliche Untersuchungsgegenstinde

Mit den unter 3.4 dargestellten Moglichkeiten der Blickaufzeichnung ergibt sich natiirlich ein
ungeahnt groBBes Untersuchungsspektrum. Die Art der Blickbewegung auf einem laufenden
Videobild wire schon fiir die Wahrnehmungstheorie allgemein hoch interessant und konnte das
bestehende Wissensspektrum erheblich erweitern. Szenenbildner und Kameraleute konnten die
Aufzeichnungen unter grafischen Gesichtspunkten auswerten, um Riickschliisse auf die Kadrage
eines Bildes und deren Entwicklung innerhalb einer Szene zu ziehen. Auch fiir die Arbeit mit
Musik und Ton ist ein Eyetracker von groBer Bedeutung: Hat die Arbeit mit verschiedenen
Tonen Riickwirkung auf das Blickverhalten des Zuschauers? Welchen Einfluf3 iibt Filmmusik
aus? und vieles mehr ...

Selbst (oder gerade) im Bereich des Rhythmus in Bezug auf Filmschnitt gibt es eine Unmenge an
Fragestellungen, die sich mit diesem Blickaufzeichnungssystem erforschen lie3en.

Daher ist es auch Ziel dieser Arbeit, sich auf einige wenige konkrete Fragestellungen zum
Rhythmus im Feinschnitt zu konzentrieren, um sich nicht in der gro3en Menge an zu jeder Frage
neu auftauchenden Problemstellungen zu verlieren.
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4.4.2 Konkrete Untersuchungsgegenstinde

Grundlage fiir die in diesem Versuch konkret vorgenommenen Untersuchungen bildet der von
Gerhard Schumm verfaBte Artikel ,,Feinschnitt - Die verborgene Arbeit an der Blickregie*" und
der darin verwendete Begriff des Blickzentrums in Abgrenzung zum Begriff des Bildzentrums.

Ein Bildzentrum bezeichnet demnach den Punkt eines Filmbildes, der fiir den Zuschauer den
grofiten Anreiz zur Fokussierung bietet. Ein Filmbild kann viele solcher Punkte enthalten, fiir
gewohnlich ist dies meist eine im Bild befindliche Person, bei Naheinstellungen von Personen
liegt das Bildzentrum meist zwischen den Augen dieser Person. Bei Bildern, die keine oder
gleich mehrere Personen beinhalten, bei denen also kein grafischer Schwerpunkt auszumachen
ist, spricht Schumm von diffusen Einstellungen. Diese bieten dem Zuschauer zwar eine Vielzahl
von Bildzentren an, von denen aber keines durch seine grafische Komposition so stark wire, daf3
es von den meisten Zuschauern direkt fokussiert werden wiirde.

Auch fiir den beschriebenen Versuch soll zwischen den Begriffen klares Bildzentrum und
diffuses Bild unterschieden werden.

Im Gegensatz dazu bezeichnet ein Blickzentrum (oder eine Fixation) die Stelle in einem
Filmbild, auf die der Zuschauer gerade schaut, die also den Bereich seiner schirfsten
Wahrnehmung bildet. Im folgenden sind es ausschlielich die Blickzentren, die nach ihrer Linge
oder ihren Abstédnden zu einer Schnittstelle ausgewertet werden.

Hingewiesen werden soll bereits hier auf die Tatsache, daf3 sich die von mir fiir jede Einstellung
festgelegte Position des Bildzentrums nicht wissenschaftlich belegen 1d6t. Das vom Zuschauer
erkannte Bildzentrum konnte auch ganz woanders liegen. Da es fiir mich in dieser Studie jedoch
nicht so sehr auf das wo, sondern vielmehr auf das wie lange ankommt, kann diese Tatsache
zunéchst vernachlissigt werden. Ich werde aber spéter noch weiter darauf eingehen.

Fiir die vorliegende Untersuchung mochte ich mich auf drei Aspekte beschrianken, von denen
jeder eine Reihe von Fragen aufwirft, die ich nun im einzelnen vorstellen mochte:

A: Fixationen von Bildzentren hinter der Schnittstelle

Die zentrale Frage dieses Punktes lautet: Wie lange dauert es, bis ein Zuschauer ein neues
Bildzentrum erfasst hat? Dabei miissen folgende Aspekte beriicksichtigt werden: Ist die
Erfassungsdauer abhéngig von den Szenen vor der untersuchten Schnittstelle? Ist sie abhédngig
von der Entfernung zum alten Bildzentrum? Ist sie individuell bei jedem Zuschauer anders? Eine
Klédrung dieser Fragen bildet die Grundlage zur Erforschung der anderen beiden Aspekte.

1 Schumm, Gerhard (1993) In: Beller, Hans (1993) Seite 226
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B: Lang und kurz geschnittene Einstellungen

Im wesentlichen dreht es sich hier um die Frage: Bestehen Zusammenhinge zwischen
Einstellungdauer und Blickbewegungen des Auges? Im Bereich von Action-Sequenzen wird fast
ausschlieBlich mit sehr kurz geschnittenen Einstellungen gearbeitet. Was passiert, wenn eine
Reihe von Schnitten unter der ermittelten Wahrnehmungsgrenze fiir Bildzentren liegt? Irrt das
Auge ziellos umher? Wie lang diirfen Schnitte in Action-Szenen sein?

Fiir den umgekehrten Fall konnen auch Uberlegungen angestellt werden: Wie lange verweilt das
Auge bei sehr langen Einstellungen auf dem Bildzentrum, bevor es weiterspringt? Ist dies
bildabhingig oder vielleicht abhiingig von den vorhergehenden Schnitten oder vom Zuschauer
selbst?

C: Der Rhythmus der Saccadenspriinge

Das Auge eines Betrachters verweilt eine Zeitlang auf einem Punkt, springt dann wieder
innerhalb von Hundertstelsekunden weiter zum nichsten Punkt, um nach kurzer Verweildauer
wieder erneut weiterzuspringen. Dadurch entsteht ein eigener Rhythmus. Was aber hat es mit
diesem Rhythmus auf sich? Hat jeder Zuschauer seinen eigenen Rhythmus? Ist er immer derselbe
und vollig unabhiingig vom Zuschauer? Sicher ist er iiber die Verdnderung eines Bildzentrum
steuerbar, doch wie weit reicht diese Abhéingigkeit? Kann man durch den Schnitt diesen
Rhythmus direkt beeinflussen?
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4.4.3 Verwendete Filmausschnitte

Die fiir die oben angesprochenen Fragestellungen herangezogenen Filmausschnitte unterteilen
sich in zwei Arten: in die Schnittstellen (St) und die Szenen (Sz).

Mit Schnittstelle wird der Ubergang von einer Kameraeinstellung im Film zur niichsten
beschrieben, also nur der Moment des Wechsels von einem Bild auf eines mit anderer grafischer
Struktur.

Mit Szene ist die Aneinanderreihung mehrerer Einstellungen gemeint, die zusammen einen Teil
der Filmhandlung erzihlen.

Um die Dauer eines einzigen Blickwechsels messen zu konnen, ist nur der Wechsel zwischen
zwei im Bild voneinander entfernten Bildzentren notig. Die Dauer der Erfassung dieses
Bildzentrums vom Auge des Betrachters wird dann ausgehend vom tatséchlichen Bildwechsel an
gemessen. Hierzu werden die unten beschriebenen Uberginge benotigt.

Um eine Blickfrequenz oder gar einen Rhythmus in der Blickbewegung des Zuschauers
feststellen zu konnen, miissen ldngere Passagen ausgewertet werden, wihrend derer das Auge

viele Blickbewegungen durchfiihrt. Als Grundlage dazu dienen die weiter unten beschriebenen
Szenen.

Um die Fragestellung zu Punkt A des Kapitels 4.4.2 untersuchen zu kénnen, werden folgende
Schnittstellen aus dem Film herangezogen:

Stl Michael Wolf liest eine Postkarte, die er aus seinem Briefkasten geholt hat. Umschnitt
von der Naheinstellung der Postkarte mit Text und Adresse in der linken Bildhilfte auf
Wolfs Gesicht in der rechten Bildhélfte. Weilt das Auge auf dem Text der Karte, so hatte
der Blick einen langen Weg zum neuen Bildzentrum, kam es von der Adresse, so war der
Weg kurz.

St2  Michael Wolf studiert die gesammelten Drohpostkarten an seinem Schreibtisch.
Umschnitt von der Naheinstellung der Postkarte, auf der man ein kleines Stiick des
Textes, im Zentrum aber die Initialen des Unterzeichners "M.W." sehen kann, hin zu
Wolfs Gesicht in einer Halbnahen. Die Initialen befinden sich ein Stiick links von der
Bildmitte, das Gesicht ist nicht ganz am rechten Rand des Folgebildes. Der Weg ist also
kurz.

St3  Unterteilt in die Schnittstellen St3a bis St3f. Hierbei handelt es sich um das Gesprich
zwischen Michael Wolf und seinem Verleger Martin Griinwald in dessen Biiro. Die Szene
besteht aus sechs Umschnitten des Dialogs. Die beiden Protagonisten befinden sich dabei
jeweils in einer Halbnahen und sind ein Stiick von Bildrand entfernt. Die Entfernung der
Bildzentren ist daher als mittelweit einzuschiitzen. Ein Reiz dieser Ubergiinge liegt auch
in ihrer Kontinuitit innerhalb kurzer Zeit.
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St4

St5

St6

St7

Wolf schreibt zu Hause am Drehbuch fiir den Film "Der Schlichter", als es pl6tzlich an
der Haustiir klingelt. Umschnitt von der Aufsicht der Tastatur auf Wolfs erschrockenes
Gesicht nach dem Klingeln. Bei der Aufsicht handelt es sich um eine diffuse Einstellung,
die zuvor knapp 20 Sekunden gestanden hat. Das Auge hat also geniigend Zeit gehabt,
iiber das Bild zu schweifen und es ist kaum zu sagen, wo sich das Blickzentrum des
Zuschauers zum Zeitpunkt des Umschnitts befinden wird. Liegt es auf der mittig im Bild
plazierten Tastatur, so ist der Weg zum rechts oben im Folgebild plazierten Gesicht Wolfs
ein kurzer. Liegt es aber auf einem der Details iiber der Tastatur am linken oder oberen
Bildrands, so ist der Weg weit.

Der aufgeschreckte Michael Wolf 6ffnet die Haustiir seiner Villa. Umschnitt vom Gesicht
Wolfs (zweite Einstellung bei St4) auf die an seine Haustiir geheftete Postkarte nah. Das
Gesicht befindet sich oben rechts, die Postkarte links von der Mitte, der Weg ist also
mittelweit.

Wolf telefoniert zu Hause mit seinem Verleger und fahrt dann zu dessen Biiro. Umschnitt
von Wolfs Gesicht halbnah mit Telefonhorer am Ohr auf den Platz vor Griinwalds Biiro,
an dem Wolfs Auto ankommt. Das Gesicht mit dem Telefonhorer befindet sich in der
linken Bildhilfte, im darauffolgenden Bild sieht man zunéchst nur eine Betonmauer, erst
einige Frames spiter fihrt von rechts das Auto des Schriftstellers ein. Es handelt sich also
um einen Schnitt von einem konkreten Bildzentrum auf ein diffuses Bild.

Nach der Ankunft Wolfs am Biirogebdude seines Verlegers diskutiert er mit diesem am
Schreibtisch im Biiro. Umschnitt vom Schwenk an der Au3enfassade des Biirohauses
entlang auf die Totale des Biiros von innen. Das Ende des Schwenks zeigt uns nur eine
Reihe von Fenstern, hinter denen sich nichts erahnen 146t. In der Biirototalen sieht man
den Schreibtisch, Griinwald, eine Zimmerpflanze und Wolf. Es handelt sich hier also um
den Schnitt von einer diffusen auf eine diffuse Einstellung.

Zur Bearbeitung der Fragestellungen der Aspekte B und C aus Kapitel 4.4.2 wurden folgende
Szenen aus dem Film néher untersucht:

Sz01

Sz02

Sz03

Michael Wolf fihrt mit seinem Wagen vor sein Haus und steigt aus. Die Szene besteht nur
aus einer Einstellung, die etwa 25 Sekunden dauert. Sie dient zur Erforschung des
Blickverhaltens bei langen Szenen.

Wolf sitzt an seinem Schreibtisch und studiert die Postkarten aus seiner Schublade. Diese
Sequenz ist mehrfach unterschnitten zwischen seinem Gesicht in der Halbnahen und Nah-
bis Halbnaheinstellungen der Postkarten. Sie beginnt mit einer Nahen der Schublade, in
der die Postkarten liegen. Mit dieser Szene soll dem Rhythmus der Saccadenspriinge
nachgegangen werden.

Schwenk am Biirohaus des Verlegers Martin Griinwald entlang, beginnend mit dem noch
zu sehenden Michael Wolf, der auf den Eingang zulduft. Dieser Schnitt ist fiir die
Vorfiihrversion um einige Frames verldngert worden, um Riickschliisse auf das Verhalten
bei langen diffusen Einstellungen erhalten zu konnen.
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Sz04

Sz05

Sz06

Sz07

Sz08

Sz09

Sz10

Wolf und Griinwald verlassen das Biiro, um zur Autogrammstunde zu fahren. Nachdem
Wolf aus dem Bild gegangen ist, sicht man eine weile Wand mit zwei Bildern, die
abstrakte Kunst zeigen, von denen eins angeschnitten ist. Auch diese Einstellung wurde
gegeniiber dem Original verldngert, um Blickverhalten bei Bildern ohne Bildzentrum
beobachten zu konnen.

In der Buchhandlung. Wolf schreibt Autogramme, wéhrend ein Mann im dunklen Mantel
durch die wartende Menge schreitet, aus seinem Mantel ein Buch herauszieht und es Wolf
auf den Tisch wirft. Auch diese Szene ist verdndert worden: Nach den ersten
Einstellungen wurden 18 Schnitte auf die gleiche Linge von 30 Frames gebracht, an die
sich eine lange Einstellung anschlie3t. Hierbei soll untersucht werden, ob das Auge den
durch den Schnitt vorgegebenen Rhythmus aufnimmt und auch nach dessen Beendigung
weiterfiihrt.

In einer Traum-Sequenz wird in schwarz/weif-Bildern eine vermummte Gestalt von
einem Laster in eine Halle gebracht, dort von einer aufgebrachten Menge unter Tritten
und Schlédgen bis zu einem Galgen getrieben und aufgehéngt. Diese Sequenz ist sehr
schnell geschnitten und hat viel Bewegung in den Bildern. Weiterhin sind fast stindig
WeiBblitzer eingeschnitten, die durch Soundeffekte verstirkt werden. Die Reaktion des
Blickrhythmus auf schnelle Szenen soll hieran untersucht werden.

Wolf und Griinwald gehen durch eine Tiefgarage und unterhalten sich iiber das Drehbuch
des Romans "Der Schldchter". Der untersuchte Bereich geht bis zur ersten Naheinstellung
von Griinwald, davor sehen wir eine Totale und nach einem durchfahrenden Wagen eine
sehr lange Halbtotale der Garage. Diese Szene bildet den direkten Anschlufl an Sz06. Es
soll zum einen untersucht werden, wie sich das Auge bei langen Einstellungen verhiilt,
zum anderen aber, ob die vorangegangenen schnellen Schnitte auch auf die Folgeszene
noch Einfluf} ausiiben.

Wolf sitzt zu Hause und schreibt am Drehbuch zu seinem Erfolgsroman. Die Kamera
fahrt langsam von der Tastatur seines Computers nach oben, bis sie den ganzen
Schreibtisch zeigt. Diese Einstellung bietet neben der Tastatur immer mehr Details auf
dem Schreibtisch, je mehr sich das Bild 6ffnet. Doch es passiert letztlich nichts, auBer daf3
Wolf auf der Tastatur tippt. Hiermit soll das Verhalten des Auges bei langen und diffusen
Einstellungen untersucht werden.

Wolf studiert die Postkarte, die er aulen an seiner Haustiir gefunden hat. Der
Untersuchungszeitraum beginnt mit dem Moment, da er die Karte in der Hand umdreht
und zu lesen beginnt. Die Kamera fihrt derweil auf sein Gesicht und verharrt dort etliche
Sekunden. Diese Szene dokumentiert die Wirkung von langen Einstellungen ohne
Bewegung auf den Blickrhythmus.

Nachdem Wolf Marek Wronski sein Kiichenmesser ohne erkennbare Folgen in den Bauch
gerammt hat, schldgt ihn dieser zu Boden und wirft ihn auf den Kiichentisch. Diese Szene
gehort wieder zu den schnell geschnittenen, an denen der Blickrhythmus bei Action-
Sequenzen untersucht werden soll.

29



Sz11 Die SchluBeinstellung des Films zeigt Marek Wronski vor der Villa Michael Wolfs
stehend und dann die dunkle Strafle hinunter langsam aus dem Bild gehend. Diese
Einstellung wurde wieder nach hinten verlidngert und dauert nun etwa 45 Sekunden, von
denen man die meiste Zeit nur Wronski und dessen Schatten auf der Strale sieht und
sonst nichts. Auch hier soll das Verhalten des Auges bei langen Einstellungen ohne
Aktion erkundet werden.
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4.5 Hypothesen

In Bezug auf die Reaktionszeit eines Zuschauers, auf die Blickbewegung bei schnellen oder
langsamen Schnitten und auf die Abhéngigkeit zwischen Schnitt und Blickrhythmus liegen
folgende Vermutungen nahe:

Hla:

H1b:

Hlc:

H2:

H3a:

H3b:

H4:

Es gibt eine nahezu fest definierbare Reaktionszeit, um auf ein neues Bildzentrum zu
reagieren. Diese unterliegt Schwankungen von +2 Frames.

Diese Reaktionszeit ist abhiingig vom einzelnen Zuschauer, dessen Alter und der Frage,
ob er sich beruflich mit Filmen auseinandersetzt.

Sie ist ebenfalls abhidngig von der Entfernung zwischen den Bildzentren vor und nach der
Schnittstelle.

Es gibt eine jedem Zuschauer eigene Blickfrequenz.
Die Blickfrequenz erhoht sich bei sehr schnell geschnittenen Sequenzen.
Die Blickfrequenz verkleinert sich bei langen Einstellungen mit wenig Bewegung.

Der Schnitt kann keine Blickfrequenz vorgeben, die der Zuschauer auf Dauer beibehilt.
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5. Ergebnisse

Als Ausgangspunkt fiir die bevorstehenden Untersuchungen stehen nun iiber fiinf Stunden
Videomaterial mit einem kleinen, weillen, durchs Bild flitzenden Punkt zur Verfiigung, die fiir
die zu untersuchenden Szenen einzelbildweise gesichtet werden miissen. Ein Probeausschnitt
befindet sich auf dem VHS-Band (siehe Kapitel 7.9, Seite 138).

Doch dabei gibt es noch folgendes zu beachten.
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5.1 Vorbedingungen

Bevor mit der konkreten Untersuchung des Blickverhaltens begonnen werden kann, muf3 zur
Kenntnis genommen werden, daf3 der Blick des Zuschauers aufgrund der technischen
Gegebenheiten mit einer leichten Verzogerung ins Bild gerechnet wird. Der Punkt, den wir im
Videobild sehen, bezieht sich also auf eine Aktion, die im Video etwas friiher stattgefunden hat.
Die Verzogerungszeit wurde daher wie folgt ermittelt: Der Monitor, auf dem der Versuchsleiter
das Videobild mit dem eingerechneten weillen Punkt sieht, wurde direkt neben der
Versuchsperson plaziert. Beim laufenden Versuch wurde diese Versuchsperson nun gebeten, in
unregelméBigen Abstinden an jeweils entgegenliegende Rénder des Fernsehbildes zu schauen.
Dieses Prozedere wurde von einer Videokamera aufgezeichnet. Auf der Aufzeichnung lassen sich
nun die Augen der Versuchsperson direkt mit dem Ergebnis auf dem Monitor des iView-
Rechners vergleichen. In tiber 20 Wechseln der Blickrichtung des Probanden zu verschiedenen
Seiten und Ecken des Fernsehbildes konnte eine Verzogerung von 3 bis 3,5 Frames ermittelt
werden. Fiir die weitere Versuchsauswertung wird eine Verzogerung von 3 Frames zugrunde
gelegt. Eine Verzogerung zwischen dem Bild auf dem Fernseher des Probanden und auf dem
Monitor des Versuchsleiter gab es nicht, wie durch einen direkten Vergleich beider Bildschirme
wihrend des Versuches, der ebenfalls mit einer Videokamera aufgezeichnet wurde, ermittelt
werden konnte.
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5.2 Vorgehensweise

Das vorliegende Videomaterial (Ausgangsmaterial BetaSP) wurde auf VHS kopiert mit
Timecode im Bild. Dieser Timecode " dient als Grundlage zur Ermittlung der zeitlichen Abstinde
von Saccadenspriingen und Blickwechseln.

Fiir die zu untersuchenden Schnittiibergénge wird fiir jeden Probanden die Dauer von
Schnittbeginn bis Erfassung des Bildzentrums in Frames ermittelt und um die technische
Verzdgerung von 3 Frames (siehe 5.1) bereinigt.

Bei den zu untersuchenden Szenen werden beginnend mit einem klar definierten Bild jeweils die
Zeiten bis zum néchsten Wechsel des Blickzentrums in Frames ermittelt und aneinander gestellt,
woraus sich eine grofle Zahlenkolonne ergibt. Mini-Saccadenspriinge (kleiner als 1°) und
Gleitbewegungen werden dabei nicht mitgezéhlt.

Diese Zahlenkolonne wird mittels einer Excel-Tabelle in eine Grafik umgesetzt, um die
Ergebnisse der einzelnen Probanden besser vergleichen und mit dem Schnittrhythmus der Szene
in Relation setzen zu kénnen.

Nicht alle Szenen wurden von einem fest definierten Startpunkt an gemessen, u.a. wenn der
Auswertungsbereich mitten in einer laufenden Einstellung beginnt. Der Untersuchungsbereich
dieser Szenen endet jedoch immer mit einem fest definierten Bild, nimlich dem letzten Frame
vor einer Schnittstelle. Um die Zeiten in der grafischen Darstellung besser miteinander
vergleichen zu konnen, sind diese Balkengrafiken sozusagen ,,auf Ende angelegt®, d.h. sie haben
ein gemeinsames Ende, der Einstiegspunkt variiert jedoch von Proband zu Proband (Grafiken
BO1, B03, BO4 und BOS, ab Seite 61). Das hat damit zu tun, daf} erst nach einem klar erkennbaren
Blickwechsel mit der Zdhlung begonnen wurde. Je nach Linge des vorhergehenden
Blickzentrums kann dieser Einstiegspunkt mehrere Dutzend Frames zwischen den Testpersonen
variieren.

Bei den Grafiken BO5 und BO7 (Seiten 65 und 67) verhilt es sich genau umgekehrt: Thnen ist der
Beginn des Zihlzeitraumes gemeinsam (das erste Frame nach einer Schnittstelle), jedoch nicht
das Ende. Die Zihlung wird hier nach dem ersten Blickwechsel nach Uberschreiten einer
bestimmten Marke beendet. Bei Grafik BO2 war die absolute Zahl der Blickwechsel fiir die
Beendigung des Untersuchungsbereiches mafigeblich.

Die Grafiken BO9 und B11 (Seiten 69 und 71) haben weder klar definierten Start- noch
Endpunkt, sind in der grafischen Umsetzung aber ,,auf Anfang gelegt®, da es keine Referenz gibt,
wihrend die Grafiken BO6 und B10 (Seiten 66 und 70) feste Start- und Endpunkte besitzen und
grafisch auch so umgesetzt sind.

Des ofteren kommt es auch vor, daB} iiber einen bestimmten Zeitraum kein Punkt im Bild zu
beobachten ist. Dabei handelt es sich entweder um Lidschldge oder um bewuBtes Schlieen der
Augen, etwa wegen Ermiidung, Ablenkung, 0.4. Liegt die Dauer dieser "Locher" unter 25
Frames, und setzt der Punkt nach dem Auftauchen wieder genau dort an, wo er verschwunden ist,
so wird dieser Aussetzer ignoriert und als ein durchgehender Blick gewertet, da das kurzzeitige
SchlieBen der Augen keine Blickbewegung und daher keine Anderung des Blickzentrums ist.

15 Timecode bezeichnet die kontinuierliche Numerierung der Einzelbilder eines Filmes in Stunden, Minuten,
Sekunden und Frames.
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Setzt der Punkt nach dem Wiedererscheinen an einer anderen Stelle an als davor, so wird nur
dieses neue Ansetzen als Anderung des Blickzentrums gewertet, nicht aber das SchlieBen des
Auges. Dauert das Schlieen der Augenlider ldnger als 25 Frames, so werden die Zeiten des
abwesenden Blickes in der grafischen Umsetzung als durchsichtig dargestellt und fiir die
Errechnung der Durchschnittswerte géinzlich herausgerechnet.

Sequenzen, die aufgrund eines Justierungsfehlers oder einer mangelnden Erfassung des Auges
der Probanden keine korrekten Ergebnisse lieferten', werden ebenfalls in der grafischen
Auswertung ausgespart.

Die grafischen Umsetzungen jeder Szene finden sich in Kapiteln 7.2 bis 7.7 (ab Seite 54).

16 Erkennbar daran, daf} der Punkt im Bild viel zu hoch oder tief liegt, sich gar nicht bewegt, flackert oder
gar nicht vorhanden ist.
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5.3 Auswertung

Der erste Eindruck der Flut von Zahlen und Diagrammen, Grafiken und Tabellen besteht
zunichst einmal aus einer Art Konfusion. Bestimmte Frequenzen oder gar Rhythmen lassen sich
auf den ersten Blick hier nicht herausarbeiten. Es entsteht der Eindruck, das Auge halte sich nicht
an metrische oder rhythmische GesetzméBigkeiten und agiere génzlich chaotisch. Dies ist zwar
nur der erste, mit Sicherheit aber nicht der falscheste Eindruck.

Doch halten wir uns zunichst einmal an die im Punkt 4.4.2 gestellten Fragen und gehen der
Reihe nach vor.

Zu A (Dauer der Erfassung eines neuen Blickzentrums):

Beim Betrachten aller absoluten Werte fiir die Schnittstellen St1 bis St5 (Grafik AO1, Seite 55)
fallt zundchst auf, daB die Mehrheit aller Werte sich im Bereich zwischen 4 und 8 Frames
bewegt. Einige Werten stechen jedoch mit 13 bis 23 Frames wie Speerspitzen heraus. Da diese
nur vereinzelt vorkommen, allerdings mit einer gewissen Kontinuitét, sich dafiir aber sehr
gleichmiBig auf die Gesamtzahl der Werte verteilt (sowohl auf Probanden, als auch auf
Ubergiinge bezogen), kann man davon ausgehen, daf es sich hierbei sozusagen um Ausnahmen
handelt, die die Regel bestitigen. Sie sind der Beweis dafiir, da3 das Auge nicht auf jedes neue
Blickzentrum reagiert, sondern hin und wieder aus Tréigheit oder anderen Griinden an alter Stelle
verweilt, bevor es sich der neuen Situation anpafit. Moglicherweise haben diese hohen
Ausnahmewerte aber auch mit einem dem Auge eigenen Rhythmus zu tun, der die schnelle
Umstellung auf ein neues Blickzentrum verhindert, weil es sich vielleicht kurz vor dem Schnitt
schon umgestellt hat oder nach den Gesetzen dieses Rhythmus erst so spét "dran ist". Diese Frage
wird noch genauer zu untersuchen sein.

Sieht man sich nun die Mittelwerte der Reaktionszeiten an, die um die herausstechenden
Spitzenwerte bereinigt wurden, so féllt zum einen auf, dafl die einzelnen Probanden durchaus
sehr weit in ihren Reaktionszeiten auseinanderliegen (Grafik A0O3, Seite 57), aber auch die
jeweiligen Ubergiinge von der Summe der Probanden unterschiedlich schnell erfalt werden
(Grafik A04, Seite 58). Die Durchschnittswerte der einzelnen Versuchsteilnehmer liegen
erheblich auseinander, der Schnellste hat einen Durchschnitt von 4,4 Frames, wiahrend der
Langsamste durchschnittlich 7,5 Frames braucht, um ein neues Bildzentrum zu erfassen.

Es ist also festzustellen, daB die Reaktionszeit auf ein neues Bildzentrum jedem Zuschauer eigen
ist und nicht unbedingt als Mittelwert auf die Allgemeinheit iibertragen werden kann. Auch ist
erkennbar, daf} die Einzelwerte jeder Versuchsperson einer recht grolen Spannweite unterliegen
(unabhingig von den heraustretenden Spitzenwerten). Kleinster und grofter Wert liegen oft um
30-40% auseinander.

Lassen sich nun die unterschiedlichen Werte der Einzelpersonen demografisch erkldaren? Beim
Vergleich der Ergebnisse mit den zugehorigen Attributen der Probanden fillt zunéichst auf, daf3
die Menschen, die sich beruflich mit Film oder Filmschnitt auseinandersetzen, alle sehr weit
vorne liegen in der Aufstellung der Personen mit der schnellsten Reaktion. Die ersten vier Plitze
sind mit Probanden aus diesem Bereich belegt, die "langsamsten Filmmenschen" belegen Platz
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14 und 15 von 23 dieser Aufstellung. Es 146t sich also durchaus sagen, dal Menschen, die
beruflich direkt mit dem Medium téglich arbeiten, einen durchschnittlich schnelleren Blick
haben, als andere.

Auch 148t sich erkennen, dafl das Reaktionsvermogen fiir den Wechsel von Bildzentren an das
Alter des Betrachters gekoppelt ist, wobei diese Kurve nicht wirklich analog verlduft. Die ersten
acht Plédtze der Reaktions-Rangliste belegen zwar nur Personen aus der Gruppe der unter 30-
jahrigen, von denen keiner auf den letzten acht Plitze zu finden ist, doch sieht man sich die
Grafik einmal streng nach Alter sortiert an (Grafik A0S, Seite 59), so hat der Graph doch keinen
wirklich linearen Verlauf. Die Behauptung, je jlinger, desto schneller ist zwar grundsitzlich nicht
falsch, sollte aber nicht als allgemeingiiltig angesehen werden. Es gibt in diesem Versuch iiber
60-jihrige, die schneller ein neues Blickzentrum erfassen, als einige 20 bis 40-jihrige".

Die Frage, ob die Tatsache, dafl der Film vorher bekannt war oder nicht, eine Rolle spielt, ist
schwer zu beantworten. Die drei Personen, die den Film vorher kannten, liegen zwar im vorderen
Drittel, aber auch nicht so weit vorne, da3 man mit Bestimmtheit sagen konnte, es gébe da einen
Zusammenhang. Auflerdem sind drei von 23 zur Klidrung dieser Frage zu wenige.

Ein Zusammenhang zwischen Geschlecht und Reaktionszeit kann nicht nachgewiesen werden.

Alle oben ermittelten Ergebnisse bezogen sich auf die Ubergiinge Stl bis St5, die ebenfalls
erfaBten Ubergiinge St6 und St7 wurden dabei nicht beriicksichtigt, und das aus gutem Grund.
Wihrend die Ubergiinge Stl bis St5 jeweils auf ein konkretes Bildzentrum hinfiihren, enden St6
und St7 auf Bildern, die kein konkretes Bildzentrum besitzen. Es liegt daher die Vermutung nah,
daB sich dadurch auch die Reaktionszeiten der Probanden verdndern.

Wie wir in Grafik A02 (Seite 56) sehen kénnen, sind die Werte bei St6 wesentlich hoher als bei
den anderen Ubergiingen. Bei St7 jedoch bewegen sich die Werte wieder im gewohnten Rahmen.
Dafiir gibt es folgende Erklirung: Das Folgebild in Ubergang St6 ist eine leere Betonwand, in die
erst einige Frames nach Bildbeginn das Auto von Wolf hineinféhrt. Das Auge reagiert erst auf
das einfahrende Auto. Da dieses aber nicht von Bildbeginn an vorhanden ist, erhoht sich auch die
Zeit, bis das neue Blickzentrum Auto aufgenommen wird. Im Ubergang St7 hingegen bietet das
Folgebild eine ganze Menge potentieller Fokussierungspunkte an, die im Bild verteilt sind. Ob
dies nun die Zimmerpalme, der sitzende Griinwald, die Tischkante oder Wolf am Bildrand ist,
bleibt dem Zuschauer oder auch dem Zufall iiberlassen. Tatsache ist jedoch, da3 sich das Auge
einen dieser Punkte sucht und recht schnell darauf springt, im Durchschnitt aber immer noch
langsamer, als beim Wechsel zu einem klar definierten Bildzentrum (siehe Grafik A04, Seite 58).
Und dies, obwohl die Wege im Ubergang St7 meist eher kurz sind.

Hierbei sei allerdings noch einmal auf die Problematik hingewiesen, daf} die Festlegung eines
solchen Bildzentrums auf dem Monitor nicht wissenschaftlich fundiert ist. Der Punkt, den ich fiir
das nach grafischen Gesichtspunkten klar definierte Bildzentrum halte, konnte durchaus von der
Mehrheit der Betrachter beim ersten Anschauen auBer Acht gelassen und viel spéter fokussiert
werden. Es gibt also keine nachgewiesenen Erkenntnisse dariiber, daf} dieser von mir festgelegte
Punkt von den Probanden als erster in einem neuen Filmbild fokussiert werden muf3, doch das
spielt fiir diese Studie letztlich auch keine grofe Rolle, da es hier nicht darauf ankommt, wo der

17Proband Nr. 14 (62 Jahre) reagiert beispielsweise mit durchschnittlich 5,9 Frames schneller als Proband
Nr. 8 (22 Jahre, 6,2 Frames) , Nr. 10 (23 Jahre, 6,3 Frames) oder Nr. 13 (35 Jahre, 6,7 Frames).
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Betrachter nach einer Schnittstelle zuerst hinsieht. Als wichtiger Tatbestand wird nur
vorausgesetzt, da} die Verdnderung der grafischen Struktur des Bildes nach einer Schnittstelle
einen klaren Anlaf} dazu bietet, den Blick auf einen anderen Punkt im Bild als den bisherigen zu
richten. Ob es sich dabei um das von mir festgelegte Bildzentrum handelt, ist eher ein Randaspekt
dieser Studie. Die weiter unten gewonnenen Erkenntnisse in Bezug auf lange und kurze Wege
zwischen einzelnen Bildzentren sind unter diesem Gesichtspunkt zu betrachten.

Werfen wir nun einen Blick auf die Mittelwerte fiir die einzelnen Ubergiinge (Grafik A04, Seite
58). Auch diese Werte differieren, jedoch lange nicht so stark, wie die der einzelnen Probanden
untereinander. Was zuniichst ins Auge fillt, ist die Tatsache, da3 der Wert fiir die Ubergiinge
St3a bis St3f stetig zunimmt und erst beim letzten Umschnitt wieder zuriickgeht. Das wiirde
bedeuten, das Auge wird innerhalb einer Dialogszene nicht schneller beim Erfassen des jeweils
nichsten Bildzentrums, sondern langsamer. Diese Erkenntnis verwundert nun ein wenig, da doch
gerade in einem Dialog das nédchste Bildzentrum meistens (zumindest in diesem Falle) dem
letzten entspricht und daher schneller wieder angesteuert werden miite. Dafl mit dem letzten
Wert eine fallende Tendenz eingeleitet werden konnte, kann auch darauf hindeuten, da8 sich fiir
diese Dialogszenen ein gewisser Gewohnungseffekt einstellen muf3, bevor sich der Blick dem
erkannten Prinzip folgend schneller auf das jeweils kommende Bildzentrum einstellt. Doch dies
ist reine Spekulation. Auch muf} die in diesem Falle ansteigende Linie keine Allgemeingiiltigkeit
haben, doch um das festzustellen, mii3te man eine Reihe von Dialogszenen unter diesem
Gesichtspunkt untersuchen.

Die Frage, ob neue Bildzentren, die nicht so weit entfernt liegen, schneller wahrgenommen
werden als die weiter entfernten, ist nicht so leicht zu beantworten. Vergleicht man die
Mittelwerte der Grafik AO4 (Seite 58) miteinander, deuten schon die ersten beiden Ubergéinge
darauf hin, dafl lange Wege ldnger brauchen, denn der Mittelwert von Stl1, der eher lange Wege
zugrunde liegen, ist mit 6,0 zu 5,38 Frames bei St2, die einen kurzen Weg beschreibt, doch etwas
hoher. Schaut man sich jedoch die Einzelwerte von Stl an und vergleicht die Zeiten der
Probanden, die vom Text (langer Weg) auf das Gesicht Michael Wolfs gesprungen sind, mit
denen, die von der Adresse (kurzer Weg) kamen, so ergibt sich fiir den kiirzeren Weg eine
geringfiigig hohere Zeit.

Schnittstelle St3 reicht (wie beschrieben) vom geringsten (St3a) bis zum hochsten (St3e)
ausgewerteten Mittelwert bei gleichbleibender Entfernung der Blickzentren. Auch die
Untersuchung der Einzelwerte bei St4 bringt kein befriedigendes Ergebnis, und der Wert von St5
liegt bei mittelweit entferntem Bildzentrum auch eher im mittleren Bereich der Skala. Die
Erkenntnis ist also letztlich die, dal die Wegstrecke, die das Auge von einem zum anderen
Bildzentrum zuriicklegen muf}, kaum einen Einfluf} auf die Reaktionszeit haben kann.

Wenn man sich vor Augen fiihrt, da3 das Auge innerhalb von hundertstel Sekunden bis zu 100°
zuriicklegen kann, gewinnt diese Erkenntnis an Bedeutung, denn innerhalb des Blickfeldes der
Probanden macht ein Sprung vom linken zum rechten Bildrand hochsten eine Strecke von 30°
aus, und das bei einem Bemessungszeitraum, dessen kleinste Einheit 1 Frame, also 4 hundertstel
Sekunden ist.

Bleibt die Frage, ob die Mittelwertschwankungen zwischen den einzelnen Ubergiingen noch

einen anderen Grund haben konnen, beispielsweise die Linge der vorhergehenden Einstellung.
Doch auch die Zahlen sprechen in diesem Zusammenhang keine eindeutige Sprache. Wihrend
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die relativ schlechte Reaktionszeit von durchschnittlich 6,45 Frames in Ubergang U4 noch auf
die mit iiber 470 Frames sehr lange Einstellung davor und der bessere Wert von durchschnittlich
5,59 Frames bei St5 auf dessen kiirzere Anfangseinstellung von nur 72 Frames zurtickgefiihrt
werden kann, so ist doch das Verhiltnis bei den Ubergingen St3a bis St3e genau umgekehrt. Bei
einer Voreinstellung mit 153 Frames Léange in St3a ist der mittlere Reaktionswert mit 5,29
Frames noch sehr gut, doch sinkt dieser bis St3e bis auf durchschnittlich 6,57 Frames ab, und das
bei bis auf 38 Frames sinkender Einstellungslinge.

Es gibt natiirlich noch einige Faktoren, die die Reaktionszeit des Auges beeinflussen konnen, wie
z.B. die Tongestaltung, der dramaturgische Verlauf der Handlung, die Komposition des Bildes
und viele weitere, die hier aber nicht ndher untersucht werden sollen.

So bleibt letztlich die Erkenntnis, da} die Zeit, die fiir die Erfassung eines neuen Bildzentrums
notig ist, doch auch von einem der vorgenannten, nicht untersuchten Faktoren oder aber einfach
vom Prinzip Zufall abhédngig ist.

Zu B (lang und kurz geschnittene Einstellungen):

Im Mittelpunkt dieser Untersuchungen steht nun die Frage, wie das Auge des Betrachters auf sehr
lange bzw. auf eine Reihe sehr kurzer Schnitte reagiert.

Widmen wir uns zunichst der Untersuchung von Szenen mit kurzen Schnitten. In unserem
Filmbeispiel waren dies die Szenen Sz06 und Sz10. Man mochte nun annehmen, daf} sich der
Blick des Zuschauers dem sehr schnellen Wechsel von Bildzentren auf dem Bildschirm anpaf3t
und somit eine recht hohe Blickfrequenz entsteht. Wirft man jedoch einen Blick auf die Grafik
FO2 (Seite 134), die die Mittelwerte der Blickwechselzeiten aller Probanden geordnet nach den
einzelnen Szenen zusammenstellt, so fallt zunidchst auf, dall Szene Sz06 mit {iber 31 Frames im
Durchschnitt aller Probanden den hochsten Wert der durchschnittlichen Verweildauer aller
Szenen aufweist. Die Blickfrequenz der Betrachter ist also bei dieser Szene, die auf 22 Sekunden
schnelle Bewegungen in kurzen Schnitten aneinanderreiht, am geringsten. Auch der Wert von
Szene Sz10 liegt mit 29 Frames'® weit iiber dem der meisten anderen Szenen des Films. Doch
woran kann das liegen?

Die Antwort auf diese Frage ist im Inhalt und in der Wirkungsweise dieser Szenen zu suchen,
denn solche Sequenzen werden nicht nach konkreten Bildinhalten, sondern eher assoziativ
aufgenommen. Die Wahrnehmung findet hauptsédchlich nicht im Punkt des schirfsten Sehens
(Fovea Centralis) statt, sondern auch in den unscharf dargestellten Bereichen um den
Fokussierungspunkt des Auges. Da es sich inhaltlich meist um die Aneinanderreihung von
schnellen Bewegungen handelt, die als Eindruck vom Bereich um die Fovea Centralis sehr gut
wahrgenommen werden, macht das ldngere Verweilen auf einem Punkt im Bild (meist in der
Mitte) durchaus Sinn.

Natiirlich dndert sich das Blickverhalten nicht so radikal zu ausschlieBlich langen Verweildauern
bei kurzen Schnitten. Beim Betrachten der Grafiken BO6 und B10 (Seiten 66 und 70) wird

18 Der Wert bezieht sich auf die bereinigte Auswertung der Szene Sz10, bei der die Blickwechsel fiir die
jeweils sehr lange erste und letzte Einstellung ausgespart wurden.
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deutlich, da3 zwischen den langen Fixationen immer wieder kurze Spriinge stattfinden, die doch
einem erkannten Blickzentrum folgen oder einem bislang unerforschten inneren Rhythmus
gehorchen. Doch auch in dieser Ansicht 146t sich ganz klar feststellen, daf3 der Blickrhythmus im
Gegensatz zum Schnittrhythmus® wesentlich langsamer ist. Allerdings beruht diese Erkenntnis
nur auf der Betrachtung der Mittelwerte aller Szenen. Splittet man die Mittelwerte fiir Szene Sz06
beispielsweise nach einzelnen Probanden auf, wie in Grafik D06 (Seite 102), so ergibt sich ein
weit differenzierteres Bild. Die durchschnittliche Dauer einer Fixation der einzelnen
Versuchsteilnehmer schwankt zwischen 16 und 64 Frames. Bei der Szene Sz10 (zu sehen in
Grafik D10, Seite 106) verhilt es sich d@hnlich. Die oben gewonnene Erkenntnis hat also keine
Allgemeingiiltigkeit fiir alle Betrachter, sondern nur fiir etwa die Hilfte der Teilnehmer.

Es gibt also sehr wohl Personen, die diese Sequenzen nicht assoziativ rezipieren, sondern dem
jeweiligen Bildzentrum nachspiiren. Vier von 23 Probanden bleiben in Szene Sz06 mit ihrer
Blickfrequenz sogar unter der Schnittfrequenz von durchschnittlich 21 Frames®™ (bei Szene Sz10
liegen fiinf Teilnehmer nur sehr knapp tiber der Schnittfrequenz von 16 Frames). Betrachtet man
die Ergebnisse fiir jeden einzelnen Probanden im Vergleich mit den anderen Szenen (Grafiken
EO01 bis E23, ab Seite 109), so wird das Bild noch verwirrender. Grundsétzlich lassen sich dort
drei Gruppen unterscheiden:

* Diejenigen, bei denen die Szenen Sz06 und Sz10 mit weitem Abstand die geringste
Blickfrequenz haben (Grafiken E11 oder E16, Seiten 119 und 124)

* Die, deren Blickfrequenz generell sehr hoch ist, bei denen die Szenen Sz06 und Sz10 aber
immer noch zu den langsamsten gehoren (Grafiken E12 oder E13, Seiten 120 und 121)

* Die, bei denen die Szenen Sz06 und Sz10 unter den hochsten Blickfrequenzen zu finden sind
(Grafiken E06 oder E09, Seiten 114 und 117)

Interessanterweise ist die dritte Gruppe nicht mit den Zuschauern mit der héchsten Blickfrequenz
identisch. Personen, deren Fixationen generell nur sehr kurz sind, blicken bei schnellen
Schnittfolgen auch etwas langsamer als sonst. Es sind die Zuschauer mit mittleren Werten der
Blickfrequenz, die sich der Geschwindigkeit der Schnitte in Action-Szenen anpassen. Es fillt
jedoch auf, daB sich in dieser Gruppe fast ausschlieBlich Personen befinden, die sich beruflich
mit Film auseinandersetzen. Die Vermutung liegt also nahe, daf} gerade diese Personengruppe
(unter denen sich auch viele Schnittstudenten befinden) bei schnellen Sequenzen stirker auf den
Schnitt und die verwendeten Einstellungen fixiert ist als auf die assoziative Wirkung der Szene.
Diese Erkenntnis bestirkt letztlich die These, daf} sich die Blickfrequenz eines Zuschauers bei
einer lingeren Aneinanderreihung kurzer Einstellungen mit viel Bewegung verlangsamt. Doch
mul} man sich bewult sein, daf} dies bei einer Minderheit der Betrachter auch umgekehrt sein
kann.

Demografisch gesehen lassen sich sonst aber keine weiteren Erkenntnisse gewinnen, weder die
Bekanntheit des Films spielt bei der Blickfrequenz in schnellen Szenen eine Rolle noch das Alter.
Denn entgegen der Annahme, daf} die Dauer der Fixationen bei kurzen Schnitten mit

19 Der Schnittrhythmus ist in den Grafiken BO1 bis B23 als weiler Balken unter den Balken der
Blickerfassung der Probanden dargestellt.

2 Die Schnittfrequenz fiir Szene Sz06 ist um alle jeweils 3 Frames langen Weillblitze sowie eine
Einstellung von 59 Frames Linge bereinigt.
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zunehmendem Alter ansteigt, ist beinahe das Gegenteil der Fall: Die Person mit der hochsten
Blickfrequenz in Szene Sz06 ist liber 60 Jahre alt. Das Gegenteil 146t sich allerdings genauso
wenig nachweisen.

Wenn man sich nun fragt, wie lang (bzw. wie kurz) Schnitte innerhalb einer Action-Sequenz
denn sein sollten, so 148t sich darauf keine eindeutige Antwort finden. Grundsétzlich kann man
davon ausgehen, dafl Schnitte unter der Reaktionsgrenze fiir neue Blickzentren (die laut unseren
Ergebnissen individuell zwischen 4 und 8 Frames liegen) sehr wahrscheinlich eine langere
Fixationsdauer des Auges zur Folge haben. Doch wie unsere Versuchsbeispiele zeigen, ist dies
auch bei wesentlich ldngeren Schnitten der Fall (durchschnittlich 21 Frames bei Sz06 und 16
Frames bei Sz10). Beim Studium der Fixationswerte fiir alle Probanden in Szene Sz06 (Grafik
B06, Seite 66) fillt auf, daB sogar bei einer Einstellung von 59 Frames Linge® (immerhin iiber 2
Sekunden) keine vermehrten Reaktionen auf dortige Bildzentren erkennbar sind. Vielfach
verweilt das Auge sogar iiber die gesamte Einstellungsdauer und dariiber hinaus, wie auch schon
weit davor, auf einer Stelle.

Die Frage, welche Schnittfrequenz eine Szene zu einer Action-Szene macht, ist also im Grunde
genommen eher eine Sache des personlichen Eindrucks als eine absoluter Zahlen.

Zur Untersuchung des Blickverhaltens bei langen Einstellungen ist die Auswahl an Szenen etwas
grofler. Hierzu konnen Sz01, Sz07, Sz08, Sz09 und Sz11 herangezogen werden. Allen diesen
Szene ist gemeinsam, daf sie (mit Ausnahme von Sz07) aus nur einer Einstellung bestehen, die
relativ zur Dauer des Gesamtfilmes sehr lange steht. Der Unterschied der Szenen besteht nun im
Inhalt dieser Einstellungen und in deren Bewegung.

Wihrend Sz01 sehr viele kleine Bildzentren bietet (parkende Autos, Personen auf dem
Biirgersteig, Baume etc.) und ein sich durch das Bild bewegendes Auto, aus dem eine Person
aussteigt, besteht Sz11 nur aus einer dunklen Strafle, auf der ein Mann aus dem Bild laduft. Alle
weiteren Szenen bewegen sich in Abstufungen zwischen diesen beiden Extremen. Hier liegt also
die Vermutung nahe, da3 die Blickfrequenz der Zuschauer umso hoher ist, je mehr Bewegung im
Bild stattfindet und je mehr potentielle Bildzentren sich bieten. Der Blick auf Grafik FO2 (Seite
134), die die durchschnittliche Verweildauer aller Probanden fiir die einzelnen Szenen darstellt,
enttduscht diese Annahmen jedoch vollig. Entgegen den Erwartungen liegt beispielsweise der
Mittelwert der Szene Sz11 mit 28,78 Frames sogar noch unter dem der Szene Sz01 (30,42
Frames). Auch in Sz09, die iiber einen Grofteil der Zeit nur Michael Wolfs lesendes Gesicht in
GroBaufnahme zeigt, ist mit durchschnittlich 20,82 Frames wesentlich schneller geblickt worden
als in Sz08, in der sich das Bild von Wolfs tippenden Fingern bis auf den ganzen Schreibtisch mit
allerhand Details 6ffnet (29,87 Frames). Doch auch hier werden die Ergebnisse beim Betrachten
der Mittelwerte jeder Szene, nach Probanden aufgeteilt (Grafiken DO1, D07, DOS, D09 und D11,
ab Seite 97), wesentlich heterogener.

Es zeigt sich, daB3 jede einzelne Szene von den Testpersonen ganz unterschiedlich aufgenommen
wird. Die Spannweite zwischen groffitem und kleinsten Wert ist immer sehr grof3. Dabei sind es
aber auch nie die gleichen Probanden, die die hohen oder niedrigen Werte haben. Es féllt auf, daf3

21 Tn Grafik B06 zu finden nach etwa 500 Frames des Gesamtverlaufes der Szene.
41



pro Szene immer zwei bis vier Versuchsteilnehmer besonders langsame Blickbewegungen
machen, wobei dies, wie gesagt, nie dieselben Personen sind.

Anders herum betrachtet kann man auch sagen, daf} jeder der Probanden in einer bis zwei Szenen
besonders langsam guckt und in anderen wiederum recht schnell (ersichtlich aus Grafiken EO1
bis E23, ab Seite 109). Dabei ist es jedoch, wie bereits schon fiir die Szenen Sz06 und Sz10
festgestellt, keinesfalls so, daf} die Fixationen des Probanden fiir die jeweilige Szene
ausschlieBlich lange Werte hitten. Einige kurze konnen sich hier durchaus mit wenigen langen
oder sehr langen Werten abwechseln (wie in Grafiken BO1, BO7, BO8, B09 und B11 zu sehen, ab
Seite 61).

Erstaunlich ist auch, bei Betrachtung der absoluten Werte der Blickwechsel einzelner Szenen wie
Sz09 oder Sz11 feststellen zu konnen, daf} die Fixationen kiirzer werden, sobald sich im Bild
kaum mehr etwas tut. Bei Sz09 ist das die zweite Hilfte der Szene, wenn nur noch das lesende
Gesicht Wolfs im Bild ist, oder bei Sz11, wenn Wronski nur noch langsam die dunkle Strafle
entlang geht.

Dies ist nun aber nur bei einem kleinen Teil der Probanden der Fall, bei anderen
Versuchsteilnehmern ist es genau umgekehrt, so wie sich alle Erkenntnisse, die man bei niherer
Betrachtung machen kann, nie auf die Allgemeinheit iibertragen lassen. Insofern eriibrigt sich
auch eine weitere Analyse der Mittelwerte aller Szenen in Grafik FO2 (Seite 134). Man konnte
die Werte zwar im Kontext der Dramaturgie der Handlung betrachten, was den Schluf} nahelegte,
daf sich zunehmende Anspannung des Zuschauers, hervorgerufen durch die Spannung der
Filmhandlung und deren Bild- und Tongestaltung, in einer hoheren Blickfrequenz bei langen
Einstellungen ausdriickt. Im Vergleich der Durchschnittswerte einzelner Szenen mit ihrer
Plazierung im Ablauf des Filmes ist dies zwar durchaus nachvollziehbar, im Vergleich des
Blickverhaltens einzelner Probanden zur Filmdramaturgie aber nicht mehr haltbar. Definitiv 1483t
sich lediglich sagen, daf} der Blickwechsel bei langen Einstellungen ldnger dauert als bei Szenen,
in denen die Handlung durch eine rasche bis normale Schnittlinge ausgedriickt wird, wie es in
den Szenen Sz02 und Sz05 der Fall ist. Hier liegt die Schnittfrequenz nicht nur im Durchschnitt
aller Probanden (Grafik FO2, Seite 134), sondern auch fiir fast jeden einzelnen Probanden
(Grafiken EO1 bis E23, ab Seite 109) deutlich iiber der der langen Einstellungen.

Eine Erkldrung hierfiir fallt nicht sonderlich schwer: Wihrend die hier untersuchten langen
Einstellungen die Handlung des Films zumindest optisch nicht sonderlich stark vorantreiben,
geschieht in den Szenen Sz02 und Sz05 doch mit jedem neuen Schnitt wenigstens optisch etwas,
was das Auge dazu veranlaB3t, diesem Geschehen zu folgen.

Natiirlich ist es auch hier so, wie schon bei den langen Schnitten festgestellt wurde, dal} oft
langere Fixationen neben mehreren kurzen stattfinden.

Interessant scheint noch eine genauere Untersuchung der Szene Sz07 im Hinblick auf die
Fragestellung zu sein, ob sich Sequenzen mit sehr schnellen Schnitten auf die darauf folgenden
Szenen auswirken. Sz07 schlieBt sich nahtlos an die bei den Action-Sequenzen untersuchte Sz06
an und besteht aus zwei sehr langen Einstellungen, die durch einen Bewegungsschnitt (also einen
nahezu unsichtbaren Schnitt) verbunden sind. Doch das Ergebnis der Untersuchung ist das
gleiche wie bei allen anderen langen Szenen. Einige Probanden haben eine sehr niedrige
Blickfrequenz, andere dagegen eine recht hohe. Bezeichnend dabei ist, da} die Zuschauer mit
sehr niedrigen Blickfrequenzen in keinem einzigen Fall mit den Probanden identisch sind, die in
Szene Sz06 niedrige Blickfrequenzen aufwiesen.
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Weiterhin konnen auch in der demografischen Auswertung keine GesetzmiBigkeiten festgestellt
werden. Die Filmschaffenden blicken weder schneller iiber lange Einstellungen als der
,Normalbiirger*, noch verweilen dltere Leute ldnger an Schnitten mit hoherer Dauer als jiingere.
Auch das Geschlecht der Probanden sowie die Bekanntheit des Materials spielen bei der
durchschnittliche Verweildauer des Auges keine Rolle.

Wenn man sich nun fragt, welche Auswirkungen die Dauer einer Einstellung auf das
Blickverhalten hat, so ist auch diese Frage duferst schwer zu beantworten. Denn die Vermutung,
daf} der Blick am Ende einer Einstellung einige Zeit auf dem Bildzentrum verweilt, bis er
schlieBlich nach einer gewissen Zeit weiterspringt, erwies sich als nicht haltbar. Ein Arbeiten mit
dieser These scheitert schon daran, dafl der Blick gar nicht immer auf dem naheliegenden
Bildzentrum liegt, um dann nach einer bestimmten Zeit des Wartens wieder den Ort zu wechseln.
Das Auge des Zuschauers wechselt schon vorher so oft die Position, daf} sich gar nicht genau
sagen 14Bt, wann oder wo das Auge sozusagen auf den nédchsten Schnitt wartet.

Die Szenen Sz03 und Sz04 wurden speziell fiir diese Fragestellung gegeniiber dem Original
verlidngert und in die Untersuchungen miteinbezogen. Zur Auswertung 14t sich folgendes sagen:
Bei Sz04 handelt es sich um das Schluf3bild der Szene aus Griinwalds Biiro. Es zeigt eine Wand
mit zwei abstrakten Gemélden, also nichts, was einen besonderen Anreiz zum Hinschauen geben
wiirde. Im Verhiltnis dazu steht dieses Bild jedoch recht lang. Das Ergebnis der
Blickaufzeichnung ist ebenso heterogen wie bei allen anderen langen Szenen: Die Palette der
Durchschnittswerte reicht von 11 bis 79 Frames, einige haben die gut 3 Sekunden der Bildlédnge
auf einem Punkt verweilt, andere haben in dieser Zeit bis zu 7 Blickbewegungen unternommen.

Ein wenig anders sieht die Situation bei Szene Sz03 aus, aber das liegt letztlich an deren
Bildinhalt. Es handelt sich hier um einen Schwenk an der Fassade eines Biirogebdudes entlang,
die zum Ende der Einstellung zum Stehen kommt. Die Fassade des Gebédudes bietet zwar keine
interessanten Bildzentren, doch hat auch das Auge keine Moglichkeit, an einem beliebigen Punkt
zu verweilen, da dieser innerhalb kurzer Zeit nach unten aus dem Bild verschwindet.
Entsprechend hoch ist auch die Blickfrequenz der Probanden mit durchschnittlich 10 bis 20
Frames. Auch hier 148t sich fiir den Schluf3 der Einstellung keine GesetzmiBigkeit feststellen. In
dem Zeitraum, in dem das Bild steht, 148t sich weder ein verstirktes Verweilen auf einem Punkt
noch eine verstirkte Blickaktivitit feststellen.

Die Frage, wie lange eine Einstellung am Ende einer Sequenz noch stehen sollte, bleibt also
weiterhin eine Sache des Gefiihls des jeweiligen Schnittmeisters, da sich empirisch hierzu keine
Ergebnisse erzielen lassen.
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Zu C (Rhythmus der Saccadenspriinge):

Wie wir bereits aus den Untersuchungen zu den Aspekten A und B wissen, hat jeder der
Probanden ein sehr individuelles Blickverhalten. So verwundert es auch nicht, daf§ dies in Bezug
auf einen Blickrhythmus ebenso ist. Das Problem besteht nun eher darin, daf sich fiir jeden der
Versuchsteilnehmer iiberhaupt kein Rhythmus als solcher erkennen 1463t. Auf den ersten Blick
erscheinen die zeitlichen Abstinde der Blickwechsel vielleicht dem Chaos-Prinzip zu dhneln,
aber keinem nachvollziehbaren mathematischen oder gar rhythmischen System. Dieser Eindruck
1aBt sich auch nach ldngeren Untersuchungen nicht von der Hand weisen.

Zunichst einmal muf} generell zwischen zwei Rhythmen unterschieden werden: dem eigenen
Rhythmus des Auges (so es denn einen gibt) und dem Rhythmus, der durch das Bild bzw. durch
den Schnitt und damit durch den Wechsel von Bildzentren vorgegeben wird. Um uns also einem
potentiellen Rhythmus des Auges zu nihern, betrachten wir zunéchst einmal die Szenen des
Films, die nur aus einer Einstellung bestehen, also Sz01, Sz03, Sz04, Sz08, Sz09 und Sz11. Sie
sind fiir jeden Probanden in den Grafiken CO1 bis C23 (ab Seite 73) aufgefiihrt. Wie bereits
vermutet, lassen sich keinerlei GesetzméBigkeiten herausfiltern, sondern lediglich einige
wiederkehrende Schemata feststellen:

Sehr kurze Fixationen (unter 10 Frames) wechseln sich mit ldngeren ab, so daf iiber einen
gewissen Zeitraum ein Schema lang-kurz-lang-kurz entsteht. Dieses Schema ist recht hdufig zu
beobachten, wobei sich weder die Anzahl der periodischen Lang-kurz-Wiederholungen noch die
Linge der langen oder kurzen Fixationen vereinheitlichen lieen.

Zu erkldren ist das letztlich damit, da} das Auge ein Bild stindig auch nach nicht zentral im Bild
liegenden Objekten abtastet. Der Blick liegt also beispielsweise auf einem Bildzentrum, springt
dann zu einem Objekt am Rande des Bildes, um sehr kurze Zeit spiter wieder auf dem vorherigen
Bildzentrum zu landen, von wo es nach einer ldngeren Pause wieder fiir kurze Zeit zu einem
anderen Objekt springt, um so nach und nach den Inhalt des ganzen Bildes zu erfassen. Die
Auswertung der angefertigten Blickaufzeichnung 146t jedoch, wie bereits gesagt, kaum
Aufschliisse liber die genaue Verweildauer der "Abtastspriinge”" zum anderen Objekt oder die
Pausen zwischen diesen Spriingen zu. Manchmal ist es nur ein Sprung, manchmal sind es auch
tiber 10 Spriinge hintereinander, ohne dal} dieselbe Person aber in einer anderen (oder auch der
gleichen) Szene nochmals eine gleiche Anzahl von Spriingen in @hnlichem Rhythmus machen
wiirde.

Als weitere Schemata lassen sich nur Ansammlungen von mehreren sehr kurzen Fixationen
(zwischen 2 und 15 Frames) sowie die Folge mehrerer langer Blickkontakte (eher selten)
erkennen. Bei einer Folge mehrerer sehr kurzer Fixationen wird entweder ein neues, meist
komplexes Bild moglichst schnell "gescannt", also mit dem Auge abgetastet, um einen guten
Gesamteindruck zu erlangen, oder, da solche Héufungen kurzer Blickkontakte auch gegen Ende
langer Einstellungen auftreten, in Ermangelung neuer Eindriicke das Gebotene wieder und wieder
abgetastet, um vielleicht doch noch etwas Neues zu entdecken.
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Mehr als zwei lange™ Blickkontakte innerhalb von Szenen mit einer Einstellung sind #uferst
selten zu beobachten, da dies bedeuten wiirde, der Betrachter habe sich mindestens zwei Punkten
im Bild iiber einen lingeren Zeitraum gewidmet. Da es in den Szenen mit einer Einstellung aber
meist nur einen Punkt im Bild gibt, der fiir die Handlung unmittelbar interessant ist, namlich das
von mir vermutete Bildzentrum, wihrend alle anderen Punkte nur schmiickendes Beiwerk sind,
sind die allermeisten langen Fixationen durch eher kurze unterbrochen, bevor wieder eine lange
folgt. Das bedeutet ndmlich, daf} das Bildzentrum kurz verlassen wurde, um danach schnell
wieder dorthin zuriickzukehren.

Dieses Prinzip des kurzen Blickkontaktes, dem wieder ein ldngerer folgt, ist das am hédufigsten zu
beobachtende Merkmal der angefertigten Blickaufzeichnung. Alle anderen hier nicht néher
spezifizierten Strecken sind Aneinanderreihungen von langen und weniger langen Fixationen
ohne erkennbaren Zusammenhang.

Die beschriebenen Schemata lassen sich iibrigens auch bei den Szenen mit mehreren Schnitten
erkennen. Hier kommt lediglich der jeweilige Schnittrhythmus hinzu, der das Gesamtbild
allerdings nicht besonders prégt. Es zeigt sich zwar, dall meist innerhalb der Reaktionszeit (siehe
Punkt A) nach einem Schnitt ein Blickwechsel stattfindet, doch ist dies nicht immer der Fall.
Viele Schnitte, gerade in Szenen mit schneller Schnittfolge (siehe Punkt B), aber nicht nur dort,
werden sozusagen vom Auge ignoriert oder erst weit nach der iiblichen Reaktionszeit von bis zu
8 Frames angesteuert. Das Auge scheint hier eher seinen eigenen Gesetzen zu gehorchen als dem
Schnitt. So lassen sich auch die bei Punkt A des 6fteren aufgetretenen "Ausfélle" erkliren, die
weit liber dem Durchschnitt der normalen Reaktionszeit fiir ein neues Blickzentrum liegen.

Ein weiteres Indiz fiir diese Behauptung liefert die Untersuchung der Szene Sz05. Hierbei ging es
explizit um die Frage, inwieweit sich das Auge durch den Schnitt beeinflussen 148t, inwiefern der
Schnitt dem Auge einen Rhythmus vorgeben kann, den das Auge iibernimmt und beibehilt. Dazu
wurden in einer Sequenz 18 Schnitte in Folge auf die gleiche Linge von 30 Frames getrimmt, auf
die dann eine sehr lange Einstellung folgt. Das Auge sollte nun den Rhythmus der alle 30 Frames
wechselnden Bildzentren aufnehmen und iiber diese lange Einstellung hin fortfiihren. Die
Analyse der Grafik BOS (Seite 65), die das Blickverhalten aller Probanden in Szene Sz05 zeigt,
enthiillt, daB sich bei allen Probanden iiber die 18 gleich langen Schnitte erst gar kein Rhythmus
einstellt. Viel zu oft sind die einzelnen Schnitte wieder durch mehrere Blickbewegungen
unterbrochen, die allerdings in sich keinerlei System haben. Auch wird lange nicht jedes neue
Bildzentrum erfaf3t, sondern einige génzlich iibergangen, und zwar noch nicht einmal immer
dieselben. Gerade einmal auf die letzten fiinf bis sechs Schnitte 148t sich bei manchen
Versuchsteilnehmern so etwas wie ein auf die neuen Bildzentren konzentrierter Rhythmus im 30-
Frame-Takt erkennen. Unter Umstédnden ist dies ein Indiz dafiir, da3 eine solche Rhythmisierung
sehr viel Vorlaufzeit benotigt, bis sich das Auge darauf einstellt. Doch auch das ist nur
Spekulation und miifte in einem weiteren Versuch ermittelt werden.

Die Frage, die sich fiir diese konkrete Szene stellt, ist nun, ob der Blick der Probanden in der
langen Schluf3einstellung weiterhin auf den vorgegebenen Rhythmus reagiert. Dazu miifite
innerhalb der tiblichen Reaktionszeit nach dem Schnitt auf die lange Schlufleinstellung und
ziemlich genau 30 Frames spéter wieder ein Blickwechsel stattfinden. Die Grafik BOS5 (Seite 65)

2 ang ist hier immer relativ zur durchschnittlichen Blickfrequenz des Probanden zu sehen.

45



zeigt uns, daBl dies bei drei von 23 Probanden der Fall ist, wobei bei zweien davon bereits ein
Blickwechsel dazwischen stattgefunden hat. Einer dieser beiden hat dariiber hinaus gar nicht auf
den Umschnitt zur langen Einstellung reagiert. Es bleibt letztlich also nur einer, von dem
angenommen werden kann, er habe sich dem vorgegebenen Rhythmus angepalit. Tatsdchlich ist
fiir diesen Probanden (Nr. 20) fiir die letzten sieben Schnitte vor der Schluleinstellung ein 30-
Frame-Rhythmus erkennbar, der an einer Stelle durch Zwischen-Saccaden unterbrochen wird. Es
kann also durchaus davon ausgegangen werden, dall der Saccadensprung 38 Frames nach dem
Schnitt zur letzten Einstellung durch den Rhythmus der 18 vorhergehenden Schnitte beeinfluf3t
wurde, zumal 6 Frames spiter, nachdem némlich festgestellt wurde, dal} es nichts Neues zu sehen
gibt, wieder zuriickgesprungen wird, um danach wiederum (weiterhin im 30-Frame-Rhythmus)
fiir 9 Frames zu springen, obwohl es immer noch nichts neues zu sehen gibt. Die genannte Person
ist Mitte 30, weiblich, nicht hauptberuflich im Filmgeschift und kannte den Film vorher nicht,
kann also der Zielgruppe der ,,normalen Filmzuschauer zugeordnet werden.

Empirisch gesehen reicht eine von 23 Versuchspersonen fiir eine fundierte Aussage natiirlich
nicht aus. Letztlich konnen diese Spriinge auch dem eigenen Gesetz des Auges gefolgt sein, ohne
etwas mit dem vorhergehenden Schnittrhythmus zu tun zu haben. Doch ist diese Beobachtung
immerhin ein Hinweis darauf, daf} sich bei einer Minderheit der Bevolkerung der Blickrhythmus
durchaus beeinflussen ldt. Da jedoch die allermeisten der Versuchsteilnehmer entweder die
gesamte Einstellung iiber auf dem Bildzentrum verweilten oder nach einiger Zeit in ihrem
eigenen Rhythmus begannen, das Bild abzutasten, kann davon ausgegangen werden, daf sich der
Blickrhythmus des Zuschauers auller kurzfristig iiber die Verdnderung des Bildzentrums nicht
weiter durch den Schnittrhythmus beeinflussen 1a63t.

Wenn sich schon iiber den Rhythmus der Blickwechsel aller Probanden nichts Genaueres
herausfinden 148t, so doch zumindest iiber ihre Blickfrequenz. Die Blickfrequenz bezeichnet in
diesem Falle die durchschnittliche Dauer einer Fixation bzw. die Anzahl der Fixationen innerhalb
eines bestimmten Zeitraumes. Je schneller der Blick des einzelnen Probanden umherschweift,
desto geringer ist der Wert fiir dessen Blickfrequenz. Die Grafik FO1 (Seite 133) stellt die
durchschnittlichen Werte aller Szenen nach Probanden zusammen. Dabei stellt sich heraus, da3
die Werte von Person zu Person durchaus sehr stark voneinander abweichen. Die Werte reichen
von durchschnittlich 13,71 Frames bis zu 37,38 Frames fiir eine Fixation.

Und auch hier mu3 wieder einmal festgestellt werden, daB sich an diesen Zahlen keine
GesetzmiBigkeiten festmachen lassen. Es ist keineswegs so, dafl der Blick der jiingeren
Zuschauer schneller springt als der der élteren. Der Proband mit dem "schnellsten" Blick ist iiber
60 Jahre alt, der mit dem "langsamsten" ein 23-jdhriger Schnittstudent. Doch auch umgekehrt 1463t
sich keine RegelmiBigkeit erkennen. Bei den jungen Zuschauern schauen einige "schnell",
andere "langsam", genau wie bei den élteren Versuchsteilnehmern. Auch Filmschaffende haben
weder hohere noch niedrigere Blickfrequenzen als "normale" Zuschauer, Frauen keine anderen
Werte als Ménner. Auch die Tatsache, ob der Film vorher bekannt war, spielt fiir die
Blickfrequenz keine Rolle.
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Fassen wir also noch einmal die aus dem Versuch gewonnen Erkenntnisse zusammen:

Der Zuschauer ist in der Lage, innerhalb von 4 bis 8 Frames ein neues Bildzentrum zu
erfassen. Der genaue Wert ist fiir jeden Zuschauer unterschiedlich und ist unabhéingig vom
Geschlecht.

Personen, die sich mit Film beruflich auseinandersetzen, erfassen ein Bildzentrum in der
Regel schneller als andere.

Nicht jedes neue Bildzentrum wird in der schnellst moglichen Zeit erfaf3t.

Fixationen dauern ldnger, wenn das Material sehr kurze Schnitte mit viel Bewegung enthilt.

Fixationen werden lidnger bei langen Einstellungen ohne viel Bewegung, oder ohne
handlungsrelevante Vorginge.

Fixationen sind am schnellsten bei mittlerer Schnittfrequenz (ca. 2 bis 8 Sekunden pro
Schnitt) und fortschreitender Handlung.

Der Blickrhythmus des Zuschauers gehorcht keinen erkennbaren Gesetzen.

Er ist nicht mittelbar tiber den Schnittrhythmus zu beeinflussen.

Jeder Zuschauer hat eine eigene Blickfrequenz, die vom Alter, Geschlecht und dem Beruf
unabhingig ist.
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5.4 Kontrolle der Hypothesen

Hla:

HIib:

Hic:

H2:

H3a:

H3b:

H4:

Es gibt eine nahezu fest definierbare Reaktionszeit, um auf ein neues Bildzentrum zu
reagieren. Diese unterliegt Schwankungen von +2 Frames.

Die Hypothese ist insofern falsch, als dal diese Reaktionszeit einer grolen Bandbreite
unterliegt, die den Rahmen von +2 Frames deutlich tibersteigt.

Diese Reaktionszeit ist abhdngig vom einzelnen Zuschauer, dessen Alter und der Frage,
ob er sich beruflich mit Filmen auseinandersetzt.

Sie ist zwar abhéngig vom einzelnen Zuschauer und auch der Frage, ob er beruflich mit
Film zu tun hat, eine Abhiingigkeit vom Alter kann jedoch nicht eindeutig nachgewiesen
werden.

Sie ist ebenfalls abhdngig von der Entfernung zwischen den Bildzentren vor und nach der
Schnittstelle.
Hier konnte keine Abhingigkeit festgestellt werden.

Es gibt eine jedem Zuschauer eigene Blickfrequenz.
Das ist korrekt.

Die Blickfrequenz erhoht sich bei sehr schnell geschnittenen Sequenzen.
Das Gegenteil ist der Fall. Die Blickfrequenz sinkt bei schnell geschnittenen Szenen mit

viel Bewegung.

Die Blickfrequenz verkleinert sich bei langen Einstellungen mit wenig Bewegung.
Das ist teilweise richtig, ist jedoch vom einzelnen Zuschauer abhingig.

Der Schnitt kann keine Blickfrequenz vorgeben, die der Zuschauer auf Dauer beibehdilt.
Das ist richtig.
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5.5 Auswertung und Riickschliisse fiir das Schnittverhalten

Viele Zahlen sind verglichen, viele Tabellen und Diagramme analysiert worden, viele Thesen
wurden aufgestellt und viele Erkenntnisse gewonnen. Doch was niitzt das alles, wenn man damit
im Alltag nichts anfangen kann? Daher bleibt die Frage, was man von den gewonnen
Erkenntnissen iiber das Blickverhalten des Zuschauers mit in den Schneideraum nehmen kann,
um es dort bei der Arbeit an einem Film zu verwenden.

Grundsitzlich ist zu bemerken, daf3 man "den Zuschauer" nicht vereinheitlichen kann,
genausowenig, wie man "den Schnitt" vereinheitlichen kann. Wie sich in fast allen
Versuchsaspekten gezeigt hat, ist schon die Gruppe der 23 Versuchsteilnehmer so heterogen, sind
die Sehgewohnheiten und -eigenarten so verschieden, da3 es vollig unmoglich ist, feste Regeln
fiir bestimmte Situationen im Schnitt aufzustellen. Das ist auch gut so, denn Schnitt hat sich noch
nie in ein festes Regelwerk pressen lassen, jeder Schnitt ist so individuell, wie der Film, zu dem
er gehort. Und genauso individuell ist auch der Zuschauer, der sich diesen Film anschaut. Alle
Riickschliisse aus diesem Versuch, die das konkrete Verhalten am Schnittplatz betreffen, konnen
demnach nur Anregungen und Hinweise sein, wie man bestimmte Schnitte unter
Beriicksichtigung der Rezeption des Zuschauers betrachten kann.

Fiir die Ldnge von Einstellungen, die vom Zuschauer erfa3t werden sollen, kann man also davon
ausgehen, dal} der Betrachter (héchstens) 8 Frames benotigt, ehe er sich auf das neue
Blickzentrum eingestellt hat. Es kann auch passieren, dal dieser Vorgang viel ldnger dauert, doch
davon sollte im Normalfall nicht ausgegangen werden. Fiir Schnitte unter dieser Léinge ist der
Zuschauer normalerweise nicht in der Lage, das Bild in seinem gesamten Inhalt zu erfassen,
sondern es allerhochstens als unscharfen Eindruck von Kontur und Bewegung wahrnimmt. Nach
etwa 8 Frames beginnt also fiir den "normalen" Zuschauer die Phase, in der er die Moglichkeit
hat, das Bild als solches wahrzunehmen und fiir sich zu entschliisseln. Es scheint sich hier eine
alte Arbeitsmaxime von Schnittmeisterinnen und Schnittmeistern zu bestétigen, die besagt: ,,Die
ersten Bildfelder hinter der Schnittstelle sind fiir den Schnitt und nicht fiir den Zuschauer.*

Diese Zeit von rund einer Drittelsekunde sollte beim Timing von Einstellungen beriicksichtigt
werden, da man als Schnittmeister beim Schauen wesentlich schneller auf das neue Blickzentrum
reagiert, weil man das Bild zum einen schon kennt, Filmschaffende zum anderen ohnehin
schneller auf neue Blickzentren reagieren, wie der Versuch zeigt. Oberstes Kriterium fiir die
Ermittlung der Einstellungsdauer sollte aber der subjektive Eindruck des Schnittmeisters bleiben,
und das aus zwei Griinden:

1. ist jedes Bild unterschiedlich in seiner Komplexitit, d.h. in dem einen gibt es fast nichts zu
sehen, und man hat seinen Sinn "mit dem ersten Blick" erfaf3t, das andere ist voll von Details
und Konturen, die einiger Zeit bediirfen, bis sie entschliisselt sind,

2. gibt die Ldnge der Fixationen eines Probanden keinen Aufschluf} dariiber, ob das Bild als
Ganzes nun erfaflit wurde oder nicht. Man kann sich nicht sicher sein, ob er mit einem langen
Blick auf das Blickzentrum das ganze Bild fiir sich erschlossen hat, ob er die vielen
Saccadenspriinge wirklich braucht, um das Bild ginzlich zu erfassen, oder ob dies nur aus
Langeweile geschieht.
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Diese Uberlegungen gelten natiirlich nur fiir Schnitte, deren Bildinhalt fiir den Fortgang der
Handlung wichtig ist, in denen aber sont nichts weiter passiert. Schnitte, die aufgrund von
Bewegung oder Tongestaltung in einen Gesamtrhythmus eingebettet sind, bleiben davon
unberiihrt.

Auch die Frage, welche Linge man im Feinschnitt einer Einstellung geben mochte, etwa als
Abschluf einer Sequenz, sollte man als Schnittmeister und damit als erster Zuschauer eines Films
weiter dem eigenen Eindruck iiberlassen. In den in dieser Studie untersuchten Einstellungen sind
die Reaktionen der Probanden letztlich so unterschiedlich wie deren Charaktere. Wenn man das
schnelle Hin- und Herspringen des Blickes in der Einstellung als Zeichen von Nervositit und
damit Ubersittigung sehen mochte, so 148t sich nur feststellen, daB einige Zuschauer bereits sehr
friih damit anfangen, wihrend andere bis zum Ende am Blickzentrum haften bleiben, weil sie
anscheinend in dieser Einstellung versinken, oder nur gelegentlich die Position wechseln, damit
das Auge nicht einschlift. Es scheint also unmoglich, es in diesem Falle allen recht zu machen.
Daher sollte man auch weiterhin seine eigenen Empfindungen als Maf3stab nehmen.

Anders ist die Situation bei Action-Szenen. Gemeint sind damit Szenen, die den Eindruck von
Tempo, viel Bewegung und schnellen Handlungsvorgingen vermitteln sollen, etwa bei
Schlédgereien, Verfolgungsjagden oder waghalsigen Stunts. Der Versuch zeigt, daf} dies am
besten gelingt, wenn die Blickfrequenz erhoht bzw. das Auge zum Stillstand gebracht wird. Je
weniger das Auge wandert auf der Suche nach Blickzentren, umso mehr nimmt der Zuschauer
iiber die Randregionen um den Punkt des Scharfsehens die Bewegungseindriicke wahr, ohne sich
direkt auf einzelne Punkte im Bild zu konzentrieren. Dafiir ist es nicht unbedingt notwendig, mit
der Schnittlinge unter der Reaktionszeit fiir neue Blickzentren zu bleiben. Wie der Versuch zeigt,
bleibt das Auge teilweise sogar bei Schnitten von 50 Frames ruhig. Dies kann jedoch keinesfalls
als Grenzwert gesehen werden, dieser ldge viel niedriger. Gesagt werden soll lediglich, daf es
mehr auf die Gesamtwirkung der kombinierten Schnitte und der stattfindenden Bewegungen
ankommt als auf pure Schnittlingen. Von Vorteil sind natiirlich Einstellungsldngen zwischen 10
und 20 Frames, ohne daf} dies ein empirisch gesicherter Richtwert wire. Letztlich spielt natiirlich
auch die Gesamtlidnge der Sequenz eine Rolle, denn wie festgestellt wurde, war die
Durchschnittsldnge der Blickkontakte bei der kiirzeren Action-Sequenz um einiges geringer.

Keine Gedanken sollte man sich wihrend des Schnitts dariiber machen, ob man mit bestimmten
Schnittrhythmen das Blickverhalten der Zuschauer beeinflussen kann oder ob der Blick der
Betrachter durch gewisse Konstellationen ungewollt beeinfluit wird. Wie der Versuch gezeigt
hat, reagiert das Auge nach eigenen Gesetzen, die sich langfristig von nichts beeinflussen lassen,
sondern nur kurzfristig auf ein wechselndes Blickzentrum oder ein sich im Bild bewegendes
Objekt reagieren.
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7. Medien, Grafiken, Diagramme

7.1 Die Probanden nach Kategorien

Alter | Geschlecht | Filmprofi | Bestseller bekannt
Nr.1 30 M X X
Nr.2 25 M X -
Nr.3 45 M - -
Nr.4 25 W X -
Nr.5 30 W X -
Nr.6 25 AW X -
Nr.7 25 \\ X -
Nr.8 22 \\4 X -
Nr.9 23 M X -
Nr.10 23 W X -
Nr.11 50 M - -
Nr.12 61 M - -
Nr.13 35 M - -
Nr.14 62 M - -
Nr.15 60 W - -
Nr.16 35 W - X
Nr.17 40 M - -
Nr.18 38 M - -
Nr.19 37 M - -
Nr.20 35 W - -
Nr.21 45 M - -
Nr.22 63 M - -
Nr.23 29 W - X
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7.2 Werte zur Erfassung neuer Blickzentren

BZ = Blickzentrum
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Mittelwerte BZ-Erfassung nach Ubergingen

Grafik A04
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7.6 Anzahl und Mittelwerte der Blickwechsel nach Probanden

108



CCEGIFOE| Ci'ST | EEEELE'ST|GDITRLBL o7 GOGOGDFY | 9LEITEH b £99999°CY | T69.L0£°81 LFE [HEMPARWE
IE 8 [} £ ¥l 1) BE I 9 LI ol yoEuy O
[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

UauUaZs | =z

ol 25

-.

&0 25

[yezuy

P

z
2025 A0 025

I/ ppezg

— ol

- 02

- 0Z

— OF

- 05

-'

w
@
E
=

(I

L

oL

oz

LO "IN PUBRqOId INJ [ISYIIMDI|{ MM pun |yezuy

104 Ajedd

109




622008 L | 299999 0L | Si8LMT |GEFLICTO|HOC9E9°CE| ELBE | EOLTOLET 0 gEl  |BSTrEnnl
if A q] i T [

1125 01 "5 bl "Z5 $0°25 L0025

606065 DT |Hav 2l B
if 0 ol LE Ir 1yozuy O
aQ 25 cg s H 25 €025 702s L025

UsuazZg 11
Y20y

pARA AR | -
- -

LT

"2
T

50725

POZS  opze
02|
o

| <

Q025
-L

.-'Jl,l.l.l.l,l.l.l.l,l.l.l.l,l

ol

&0 25
-—

- 02

0%

—oF

A\

- 0S5

\

— 03

\

Frames

oL

Z0 "IN PUeqOid InJ [9SYIMIIDI|g DHIM[IIW pun |yezuy

¢01 31§e1D)

110




CRECIOEF| Ci'TE  |EEEEEIH [£3 EFLLSEIF|  S9f ETET aF OBTFILTT | GTCETRDE | ATLTLTST (W20 B
97 ¥ Sl £l L 0 s I L il [t yoEuy O
[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

usuazg  LiEs

[yezuy
NN

- 02

— 0z

- OF

4
\

—0s

\

Frames

o3

€0 "IN pueqoid inj [9sydamidi|g 919M[d1}IW pun [yezuy

€04 ljeld

111




9560997 955555 CE [7RIBLE DL [£LTLTLTH] L99999°CT [ L BETSHFE [ TL9618FL [ £99999°ET| GLEDT | GGHGHE 6L | ATLTLTOE [VPMoHIW E
¥ 6 w T 7l 1z 19 £ 8 £E T 1ozuy O

[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

UsuaZg |z

ol 25

[yezuy
NN

\

Frames

oL

0 "IN PUBQOId INJ [9SYIIMIDI|g 2MIM[3IIW pun [yezuy

¥04 31jeid

112



FETEEFOL [1GOGOGE] | EEEER0FL | TIHGTS0E| SLE'PE |LGBTPEOT | TOTHFE'SL| L99991°EL | GRSBRR'SL |EFILCE'SL| ST0E  |H2Mi*WE

29 1) F Ll 8 113 19 9 b (i3 oz yoEuy O
[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

usuazg 1L Es

|YEZUY o &0 20 25
LR LS|
| D
F r ol
- 02
0z

\\.\\.\\I_u._u
T

: ok
Jl,]l[[.l,l[[.l,l[

L — -0

TR

G0 "IN pueqOid N [9SYI9MDI|g 9MIM[3IW puUNn [yezuy
<01 >1jeld

113




FLLCRFTE [9LETS R | 95EE5507 8'ET 606060ST | L6761 | T6IL01°EL Tl FLLGST0L |1 LERTT 61 | ECETRLE WMy B

[T 6l gl (T4 T if 9 9 ¥l [ il Wozuy O
1z [ o 60 25 2025 TEREES 0 'z5 025 25 | s 1025

uauazg 11

[yezuy
FRCENERY z

ol 25

e
1L
'll

-

90 "IN PUB(OId INJ [9SYIIMIII|g IIM|3IW pun |[yeZuy

904 >{jelD

&0 25

2025

0 ggoag

r ol

- 02

0z

— o

05

\

— 02

Frames

oL

114




0 0 CFLLICE9L | EHISIG DL | EEEEECGL | SHOGLOFE | FEFLEGI Frl F9fr  |FFEOGEFL | LLLL9E L] [Hasqonly @
0 0 17 L cl Ir iF g < ¥ qc yezuy O
1125 ol 2§ 6025 8025 intes ap 2§ cng 25 £0°2% Fif | R Lo2s
uauazs 1L =g a1 25

[yezuy -
RCENETN

oo

Frames

Z0 "IN PuBqOid InJ [9SYDIMII|g ILIM[INIW pPuUn [yezuy

£04 el

115



g5l T2R50L07 | 2999911+ £°67 GOLOELLT [ EEEEE0IL| Gi'El [ :299991°%1
8 il [} 1]} LI

[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z%

EEEROTFE | LSBT HA'OE (VMW B
113 L 9 F ¥l ey O
9025 L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

‘z
uguazsg 1125 a1z .
&0 25 202
JYEZUY A0S
"z
LR LS| s

‘2
8028 oo S
025 :
b s

Sl

— 0z

— 52

- 0z

— SE

— OF

Frames

St

80 "IN PUB(QOId INJ [9SYIIMDI|g DMIM|3IIW pun [yezuy

801 !JelD

116




TE  |ELTLTLML|L99990°EF| F'96 +'61 LiFai9°1T

IBELLTOY cL FrE  |EFLASE'ET | TR9L0E L | VoMW @
cf 1 cl < <l + 9 1 < 87 £l fyezuy O
LLzs 0L 2% 6025 8025 ines a0 "25 o 'zs 25 £0°25 7025 Lo-z%

usuaszs 1L o=s

‘2
UL eazs

[yezuy
B2 33

2028

L0°Z5

Q025

5028

10 °z5

o]
fm]
ki
1]

'
i

ol

-

i

-
N

02

I
l-
|

—0E

— OF

— 05

\

]

\

FoL

\

Il

=02

\

\u
w
Frames

60 "IN pPueqoOid 10 [9SYIIMDI|g 21M|}IW pun [yeZuy

601 >{!}e1D

117




£99991°17 £l 95'Fl T i £ BELFTLEL a1 BLLLLLFL[LEITIESL| SL81F [He™mniwE
L] 1) T4 8 £l (i3 8c L b £f al yoEuy O
[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25 [

10725

uguaZg  + IS .
=S &0 25

P

Ol

- 02

— 0z

- OF

—0s

Frames

o3

0L "IN PuUBQOld INJ [9SYIIMIDI|g DMIM|MIW puUn |YyBZUY

011 ljelDd

118




81 8FLTF ] FSh0RELL [4] EEEELED [LTLTLTH| IBTLGTIT s CLBLL | BLEISYDT | LSBTHYFF[HAM AW B
Lif £ 14 b gl 1)

LE I 8 (4 ¥l ey 0
L Hl“Z5 £0°25 [ 10725

[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025

‘z
uauazg bLo2s alLzs )
&0 25 202
JYEZUY A0S
"z
LR LS| s

S0 2%

r ol

- 02

0z

— o

05

— 02

Frames

oL

Ll "IN PUBQOId IN} [9SYDIMIIDI|{ IMIM|3IW pun |Yyezuy

L1 1jelDd

119




2999161 FIT STLES'LL | #12588°71 | TE9569°1 1 |£99916°C]
L ol (i3 SE £ (L
[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z%

¥l GTFLLELL ol HOELGE'IL| GE'Rl  [HeMRiWE

L9 L gl ¥ 0¥ ey O
9025 L Hl“Z5 £0°25 [

10725

uauazg 11 :
OV %5 gpezs

|Yezuy 20 °Z5

‘2

L0025 e o2

RCPA I 025
- ‘. —

.\-...l..\\-\\l o
AT

\.\\\n\l oS
|I|I|I|I|I|[l

|

l\l\\.\n\\tl o
— ,]l[l]l[l]l[l

.\.\.s\.\l

Frames

oz

Z1 "IN PueqOld INJ [9SYIIMIDI|g DMIM|IW puUn |YyBZUY

¢111§e1D)

120




£COFE9°)) [9CCEESET | L1FEI5 ) 99TFLLTL | 29999121 | E0LT0LTL| STl | FERRRFTL

b¥ b £ i ¥ L L b
1125 0l "5 b "5 80 °=5 L0 25

TLEPRL O (54 WAl B

bE Iz 1Yoy 0
90 =5 LU i '25 £0°25 [ | 10 =5

Uguazg LS

ol 25 .
&0 25 .

FRR

025 .
0 g

— 0l

-0z

- 0E

— OF

— s

e

0L

Frames

€1 "IN pPueqOid N [3SYIIMDI|g 9MIM[3}IW puUNn [YeZUY

€11 1Je1D

121




CT'il | BEFLLDLT i 'Lz LOCETEET | SEL0TE'LL LE r'e LLERHF T | SREDLE'RL [H2M%W B
Tl ¥l £l oL LE £5 [4 Sl LE 6L ey 0
1125 0l 25 &0 25 2025 L0325 025 S0°25 H 2% £0°2% 025 Lo"2%
ususzg 11EE oo i |
[yE2Uy 8025
R LRI

ol

-0

oz

- 0F

05

Frames

¥ 1 "IN pueqOid 1N [9SYIIMIDI|g SMDIM|IPIW pPun |yezuy

v1dJeld

122




9E9E9E 0L | EFI LSRBT s CLTE | 9E9£9£Er| orgg ce'cy crigl CLEDT | GRRRELRL | LSHURDET [H3M3HIW B
Fifd i r ¥ T 7l 09 r 8 af £7 1Yyezuy O
1L -zs (1] 6025 £0 25 i0zs 9025 o 25 25 £0°25 Fl | 102%

usuazg 11 =S

o125 .
&0 25 .
|YEzuy 8025

pARm] S

ol

- 02

—0E

- OF

05

\

Frames

o9

Gl "IN PuUBqO.d 1N} [9SYIIMDI|g DMIM[IIW pPuUn |yezuy

Sidledd

123




ci'gr TOFREC'LL| SLBLFF | 219562761 SRt |9BTRILTT ol 769561 |[HIMA W E
¥ £l q1 i¥ i i ¥ 97 fyezuy O
LLzs 0L 2% 6025 8025 ines a0 "25 o 'zs 25 £0°25

T0zs 1025
uauszg 11z

[y=zuy
J2 L

al 25 .
&0 25 .
Z
5025 o°zs

I gpezg

J

I

T

|

nnm
]

|

Frames

gL "IN pPueqoid 1nj [9SYIIMDI|{ dMIM|IIW pun [Yezuy

911 1JeiID

124




re1g1e'sr 9E EFLLCRET | POEOELTT| £99998 21 or Fi'el ££ 1! TTCOShH LT | CECLOC DG [Hav v B
rr q rl Fid cl il oS i T [ i1 1yozuy O
LLes 0125 6025 a0 25 025 0025 cp "2 25 £025 702s 1025

Uguazg 1S

[yezuy
AT

ol

02

—0E

- OF

—0S

Frames

(=]

/1 AN PuBqOld INJ [9SYIIMIII|g SMIM|IIW pun |yezuy

L1411 1J81D

125




gcF  |T2LELE'S) | E7R9L0°LT | B9LDELS] | £99999°0F | LEOGOGTE | HOLEOT LI g1
(54 1 £l a7 [ i ¥ r
1L -zs (1] 6025 £0 25 i0zs 9025 o 25

LTLTLT'FI (EEEEEHF1T| SoBF  |PaMqaiiy B
1 0f [IT4 1Yozuy O
25 £0°25 Fl | 102%

"2

usuazs R B .
6025 .

|YEZUY 8025

pARm] S

ol

- 02

—0E

- OF

.\.\.\.\.\.\I 0s
|.|.|.|.|.|.|.|.|.|.|.I

Frames

o9

g1 "IN pueqoid inj [ISYIIMIDI|g SMIM|IIW pun [Yezuy

811 ljeld

126




LERTRE0T| GLEH Til 98T FIFEL 887 CLTT | LGHBEE'LL | EEEEEE'ST| EFLLSELL 6l
95 8 0z 8 1]} (i3 £5 £ ¥l

[ 0l "% bl "5 80 °25 L0°Z% 9025 L Hl“Z5 £0°25

THIAEL'LE [H2M 2y B
113 bl ey 0
[ 10725

uguasZg |z

ol 25

&0 25 .

P

0

Ol

- 02

— 0z

- OF

—0s

Frames

o3

61 "IN PUBqOId INJ [9SYIIMIDI|E 9MIM|3IIW puUn |[YyBZUY

611 >1jelDd

127




roreesiil £99999°cL| @61l | LLSETEGL|LLLLLLLE|SERESATL| SEal £l LERBFESL cgl  [HAIMEWE
] H or ¥l 9L £L ¥ 8 £t TS fyezuy O
LL"2s 0l 2% 6025 80°2s 0% | JE cn 2% H1 2§ £0°2%5 Fl | R Lo"2s
Uguszg 1S .
ol zs &0 25
IY=zuy
A2 M 33
- L0 "zZ5

ol

|02

—0E

I
o

s
— O
- \.\.\.\I =
oo
[]lll[l]llll.\.\.\.\\l 0z
— L]
= .\.\..\.1\.\.\ oL as
E
pict
NI T

0C "IN pueqoid i1nj [3SYIaMDI|g daM|2)}IW pun [Yezuy

0¢1 381>

128




6TT  |EFLLGSELT | 9555S0°1T ] ST9SEL | 9ESEL09l
0% L £l £ 21l
L5 0125 b0 "5 025 L0"Z%

L FLL'ET | 16060691 L'El FLLGBT'OL | 98T HLL°C) | EEEEEETLE [HaMaWE

LE g5 F ¥l ir ¥4 yezuy O
025 L H 5 £0n°I% 05 1025

uauaZg 11 zs

ol 2z

£0 25 .
[yEzuy B0TES poes

2025
AR A

ol

02

— 0%

— OF

05

Frames

o3

LZ "IN PUBqOId N [9SYIIMIDI|F dMOM|IIW pun [YezZzuy

11 ’1JeiD

129




PeLFLLGE 9°gL £ELRCFEI (¥4 CLBa'Ll 8907 [BESIO6EL | £99991° L1 | SEGEOEEL | FRTCELLL | BELTEFRI [HAM W E
£ < ¥ 07 9] [ [ 9 Ll ¥ 67 ey o
3 0125 bl "Z5 20 °zZ% Lhz% 90 2% 0 z% L £0°2z% Inzs 10°zZ5
ususzg 11Em ) oo .
60°28 oo oo
|YE2Zuy IOz

AR A |

Frames

o9

2T "IN pueqoid 1nj [9SYIamiDi|g dMIM|3IIW pun |yezuy

¢<d1§e1d

130




S7  [688888°cZ| 9%l 1'H b [LADET6'LT[6P6O1091 [LS0TFLLL]  GFL  [SOH098°CI [ 8Liiilfaf [HaMERIW E
g gl [T [T 3 T4 BS L oL £ g1 Wozuy O
1zs | o1es 602§ 80°2§ i0°2§ 902§

L H 5 £0n°I% 05 1025

uguazg 1125

[yE2uy
PRCEAEIAIN

ol 2z

ol

02

— 0%

— OF

05

Frames

o3

€Z "IN pueqOid InJ [9SYI29MDI|g DHIM[IIW puUn |Yezuy

€¢11§e1D

131




7.7 Mittelwerte der Blickwechsel aller Probanden und aller Szenen

132



Grafik FO1
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7.8 Weitere Bilder

SensoMotoric
Instruments

Bild 1: Das Remote Eyetracking Device von SMI

Bild 2: Pupille und Cornealer Reflex mit Fadenkreuzen
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Bild 3: Headmounted Eyetracking Device (Foto: SMI)

Bild 4: Proband vor Monitor und Remote Eyetracking Device
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Bild 5: Versuchsleiter vor dem PC

Bild 6: Subjektive des Versuchsleiters auf PC, BetaSP-Recorder und Monitor fiir die Probanden
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