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Ist es das Festhalten eines Augenblicks, das Ein-
frieren eines Moments, der unmittelbar danach
der Vergangenheit angehdrt? Oder ist es die Ma-
gie der Technik, dieser erstaunliche Apparat, der
es mdoglich macht, Sekundenbruchteile im Bild
festzuhalten? Es ist etwas von beidem - und
noch mehr. Das Fotografieren ist wie das Lesen
eines spannenden Buchs, das Eintauchen in eine
Stromung unwiederbringlicher Augenblicke. Das
Klicken der Kamera ist dabei wie das Umblat-
tern der Seiten in diesem Buch der visuellen
Eindriicke. Aber nicht nur das Fotografieren al-
lein ist es, nein, dieses groBartige Medium wird
noch interessanter beim Ausarbeiten der Bilder
im Labor. Wer erinnert sich nicht an das erste
Mal, an den Moment, wenn nach dem Eintau-
chen des Fotopapiers in den Entwickler die erste
Schwiérzung sichtbar wird? Ein Augenblick, der
flir mich bis heute nichts von seiner Faszination
verloren hat. Gleiches gilt fiir die Bildbearbeitung
am Computer. Fotografieren ist eben nicht nur
ein Hobby oder ein Beruf, sondern eine Passion,
der man sich restlos verschreiben kann.

Der Fotograf, der Lichtbildner, benutzt das Licht,
um etwas abzubilden, genauso wie der Maler
Pinsel und Palette gebraucht. Das Licht ist ein
fantastisches Medium. Es lasst sich formen, dif-
ferenzieren, steigern oder abhalten. Das Licht
kann hart oder weich sein, kalt oder warm. Ge-
nauso wie der Bildhauer Stein nach seinem Willen
formt, formt ein guter Fotograf die Bildaussage
mithilfe des Lichts. Bei AuBenaufnahmen ist
dies die Wahl des geeigneten Standortes, das

Abwarten der geeigneten Licht- und Wetter-
bedingungen. Im Studio steht eine groBere An-
zahl an Madglichkeiten zur Verfligung. Da gibt
es beispielsweise Aufheller und Neger, Diffusor-
folien und Filter, dazu eine Vielzahl von Leuchten,
Lichtformern und anderem. Das ist eine Menge
niitzliches Zubehor, mit dem sich das Bild veran-
dern lasst. Unserem Einfallsreichtum sind kaum
Grenzen gesetzt in sténdigem Erweitern und
Ausbauen dieser Dinge.

Es soll ja nicht nur irgendein Objekt oder eine Per-
son fotografiert werden, sondern es soll zumeist
ein Gefiihl oder eine Stimmung wiedergegeben
werden, also etwas, das sehr subjektiv empfun-
den wird. Wenn wir eine solche Stimmung nun
in einem Bild einfangen und an andere weiter-
geben wollen, genligt es eben nicht, einfach auf
den Ausloser zu driicken und richtig zu belichten.
Wir miissen wissen, wie und womit wir ein sol-
ches Geflihl beim Betrachter erzeugen kdnnen.
Dass heil3t, wir miissen natirlich zuerst einmal
die Regeln des Bildversténdnisses erlernen. Ge-
nauso wie jemand, der einen Brief schreiben will,
zundchst schreiben lernen muss.

Das Ganze ist ein genussvoller, lebenslanger Lern-
prozess, der nie endet. Immer wieder muss zwi-
schen dem Gewollten und Erreichten, zwischen
dem Gesehenen und dem Abgebildeten verglichen
werden. Das ist der Weg, der zur Meisterschaft
flihrt. Lernen, indem wir tun. Und - ganz zufrie-
den wird ein wirklich kreativer Fotograf wohl nie



mit dem Erreichten sein. Dabei hilft es nichts, es
darauf abzuwalzen, dass man nicht die optimale
Ausriistung hat oder dass das Filmmaterial nicht
den Anforderungen entspricht. Es kommt letzt-
lich immer darauf an, das Maximale mit den vor-
handenen Mdglichkeiten zu erreichen.

Hier ist auch ein groBes Unterscheidungsmerkmal
zwischen einem Amateur- und einem Berufsfoto-
grafen zu finden. Eigentlich misste der Amateur
immer die besseren Fotos machen, aus einem
einfachem Grund: Er fotografiert nur, was er will,
wann er will und wie er will. Dagegen muss der
Berufsfotograf ein bestimmtes Objekt an einem
festgelegten Ort und meist noch innerhalb einer
festgesetzten Zeit fiir seinen Auftraggeber foto-
grafieren. Er kann also nur das Bestmdgliche aus
den Gegebenheiten machen. Dies erfordert stén-
diges Improvisieren und man muss sich mit den
gegebenen Voraussetzungen begniigen.

Viele der besten Fotografen kommen urspriing-
lich aus dem Amateurlager, sie bringen die Be-
geisterung und das Engagement zur Bewaltigung
der ihnen gestellten Aufgaben mit. Diese Begeis-
terung und eine enorme Willensstarke sind ab-
solut notwendig, um {iber das Gewohnliche und
Durchschnittliche hinauswachsen zu kodnnen.
Wer mit der Kamera erfolgreich seinen Lebens-
unterhalt verdienen mdchte, muss auBerdem
noch eine gute Portion kaufmannisches Ver-
stdndnis mitbringen, denn er mdéchte ja nichts
anderes, als seine ldeen und Vorstellungen zu
verkaufen. Dabei ist es leider so, dass der Ge-
schaftstlichtigere dem Kreativeren zumeist vo-
raus ist. Dies sollte jedoch jemanden, der sich
sicher ist, ein wirklich guter Fotograf zu sein
oder zu werden, nicht davon abhalten weiterzu-
machen. Wenn er die Begabung und geniigend
Ausdauer hat, wird er sich durchsetzen kdnnen,
auch wenn er dabei nicht das groBe Geld ver-
dient. Erfolg haben heiB3t: Zur richtigen Zeit am

richtigen Ort das Richtige tun. Und dazu gehort
eben eine groBe Portion Gliick.

Sehen wir uns nun die Praxis etwas nadher an.
Fotografieren lernen wir am besten durch das
Fotografieren. Ganz ohne Informationen geht das
jedoch nicht - und diese mdchte ich lhnen vermit-
teln. Wir ziehen jetzt auch nicht los und knipsen
in der Gegend herum, in der Hoffnung, es wird
schon ein gutes Bild dabei sein. Nein, eine gute
Aufnahme entsteht immer durch liberlegtes Han-
deln und das setzt nun mal das Beherrschen der
Technik voraus. Welcher Technik? Wer also immer
noch glaubt, er wiirde mit seiner automatischen
Kamera automatisch gute Fotos machen, der
sollte spatestens jetzt dieses Buch weglegen oder
er muss seine Einstellung zur Fotografie grund-
legend andern. Denn jetzt kommen wir dahin, wo
fur alle das Fotografieren anfangt und fir viele
auch schon wieder endet. Namlich zu der Frage:
Welche ist die beste Kamera? Das ist natiirlich
Unsinn und ber diesen Unsinn kann man in Ber-
gen von Zeitschriften und Biichern nachlesen.

Fiir uns gilt: Die beste Kamera ist abhdngig von
den drei groBen Ws:

Was will ich fotografieren?
Wie will ich fotografieren?
Wo will ich fotografieren?

Je nach Beantwortung dieser Frage wird sich fiir
jeden ein Kameratyp ergeben, der ihm den meis-
ten praktischen Nutzen bringt. Diese Kamera
sollte er wahlen. Und noch etwas: Jede automa-
tische Funktion ist nur dann gut, wenn es eine
Mdoglichkeit gibt, sie auszuschalten. Wer eine
Kamera kauft, bendtigt dazu unbedingt auch
eine Bedienungsanleitung. Denn nur, wenn man
alle Funktionen kennt, ist man in der Lage, diese
auch anzuwenden.



Kommen wir also zu einer weitaus wichtigeren
Frage: Was wollen wir berhaupt noch fotogra-
fieren, wo doch alles auf der Welt bereits mehr-
fach fotografiert wurde. Halt, halt, dies ist der
falsche Ansatz, richtiger muss es heiBen: Wie
wollen wir was fotografieren? Nun miissen wir
uns entscheiden und kommen zu einem weiteren
wichtigen Punkt: das Interesse am Objekt.

Man sollte annehmen, kein Mensch fotografiert
etwas, das ihn gar nicht interessiert. Bei der
Bilderflut, die tagtdglich liber die Theke der Foto-
grafen wandert, bin ich jedoch davon liberzeugt,
dass das Gegenteil der Fall ist. Ganze Heerscharen
von Leuten mit umgehdngten Kameras laufen
herum und warten darauf, dass ihnen ein Motiv
vor die Linse gerdt. Das erinnert mich an Kinder
mit Schmetterlingsnetzen, die versuchen, einen
ungewdhnlichen Falter einzufangen und dann
doch immer nur dieselben erwischen. Nun, wie
Sie sehen, muss das wohl der falsche Weg sein.
Zuriick zu unserer Uberlegung, was uns eigentlich
interessiert. Wenn Sie sich nur fiir Kameras und
deren technische Mdglichkeiten interessieren, so
ist der kreative Bereich der Bildgestaltung fiir
Sie natirlich Nebensache. In diesem Fall sind Sie
eigentlich auch kein Fotograf, sondern eher ein
Kamerafetischist oder auch Sammler.

Sehen Sie die Kamera jedoch als das Mittel zum
Zweck, um Bilder herzustellen, sind ihre techni-
schen Maglichkeiten natiirlich sehr wichtig, aber
eben nur deshalb, weil sie wichtige Vorausset-
zungen zur Bildgestaltung sein kénnen.

Manche von lhnen interessieren sich vielleicht
flr Tiere, sind also kiinftige Tierfotografen. Viele
interessieren sich flr Autos, alles klar, und noch
mehr fiir schone Frauen? Ich auch, aber genligt
das? Mit Sicherheit nicht! Da muss noch mehr
sein und dies gilt es, fiir jeden individuell heraus-
zufinden. Was letztendlich jedoch immer dahinter

stehen muss, ist die Idee, den Gegenstand oder
die Person seines Interesses in einer bestimmten
Art und Weise, mittels Abbildung durch die Foto-
grafie, einem bestimmten Publikum zwecks Er-
reichens einer bestimmten Absicht darzustellen.

Jetzt spinnt der aber - denken Sie. Nun gut, ich
versuche es anders darzustellen, zum Beispiel so:
Das Foto eines Madchens soll beim Betrachter
dazu fiihren, dass er den Eindruck eines hiib-
schen, frohlichen, frechen Madchens hat. Den
Grund dafiir lassen wir zundchst einmal beiseite.
Nun ist diese Art der Darstellung dann duBerst
schwierig, wenn wir beispielsweise einen wahren
TrauerkloB vor der Kamera haben. Aber vielleicht
kdénnen wir ja mit etwas Witz und Charme die
Situation retten? Besser wird es jedoch sein,
wir holen uns ein Madchen vor die Kamera, das
bereits das ausstrahlt, was wir Gbermitteln wol-
len. Dann liegt es natiirlich nur noch daran, wie
wir es auf die Platte bannen, oder? Im Prinzip
ist das so, aber die Tiicken der Technik und un-
sere Emotionen kdnnen uns dabei noch einige
gehorige Streiche spielen. AuBerdem sollte man
nicht vergessen, dass es allemal eine Reduktion
der Wirklichkeit ist, eine lebende Person auf ein
zweidimensionales Bild zu bringen.

Wenn also dieses Madchen wirklich hiibsch,
frohlich und frech ist, sollte es nicht schwer sein,
es hiibsch darzustellen, denn das kdnnen wir se-
hen. Die Frohlichkeit darzustellen, ist ebenfalls
recht einfach, denn auch das kénnen wir vom
Gesicht ablesen. Schwieriger wird es, das Freche
abzubilden. Denn was ist frech? Wie erkennt man
Frechheit? Hier miissen wir entweder mit abge-
bildeten Aktionen oder optisch vermittelbaren
Vorstellungen von ,frech” bei unserer Zielgruppe
arbeiten. Dies flihrt uns zu einem neuen Problem,
namlich zur Auseinandersetzung mit unserer
Zielgruppe. Wen wollen wir ansprechen? Was
versteht der/die Betrachter/in unter ,frech"? Wie



erreichen wir, dass der Betrachter unseres Fotos
versteht, was wir ihm vermitteln wollen? Damit
kommen wir zur ndchsten Regel: Ein gutes Foto
will geplant sein!

Nachdem wir also geklart haben, was wir mit un-
serem Foto erreichen bzw. wen wir ansprechen
wollen, geht es nur noch um die Frage, wie wir das
umsetzen wollen. Als Beispiel wahlen wir unser
eben angesprochenes Motiv. Das von uns ausge-
wahlte Madchen entspricht unseren Vorstellungen,
nun bestimmen wir den geeigneten Aufnahmeort
- die Location. Weil es regnet, entscheiden wir
uns flr das Studio. Zundchst einmal beschlieBen
wir, die geplante Aufnahme nicht in Schwarzweif3,
sondern in Farbe zu machen. Als Hintergrund
wahlen wir nicht etwa einen schwarzen Karton,
weil unser Modell schwarz gekleidet und blond
ist, nein, wir nehmen einen langweiligen weiBen
Hintergrund und kleiden unser Modell in frischen
bunten Farben neu ein. Oder wir machen es um-
gekehrt: Hintergrund bunt und das Modell hell
gekleidet. Frech darf die Bekleidung sein, die Aus-
legung liegt bei lhnen. Freche, fréhliche Madchen
haben meist auch noch eine entsprechende Frisur
und, wenn sie Kaugummiblasen machen kdnnen,
sind sie geradezu pradestiniert fiir unser Foto. Als
besondere Aktion lassen wir sie auch noch mit
bunten Luftballons spielen. Wichtig ware jedoch,
dass dieses unserem Modell auch noch Spal3
macht, dann kommt das beim Bildbetrachter auch
so an. Nachdem wir also endlich unsere Klischee-
vorstellung festgelegt haben, miissen wir sie nur
noch ins Bild setzen. Sollten Sie mehr Kreativitat
entwickeln, toben Sie sich ruhig aus.

Jetzt legen wir den Ausschnitt fest, oder nein,
das machen wir spater in der Dunkelkammer oder
am Computer. Vergessen wir das Licht nicht, denn
mit dem Licht machen wir die Stimmung! Also,
Frontalblitz und drauf! Das kann durchaus ganz
gut sein, vor allem fiir die Farbwiedergabe. Viel-

leicht entscheiden wir uns aber lieber fiir Hamil-
tonpastell, viel Gegenlicht und eine verschmierte
Linse. War wohl doch nicht so gut, konzentrieren
wir uns lieber auf unsere Aktion und verwenden
eine Standardbeleuchtung. Was ist das?

Keine Sorge, ich mdchte Sie nicht auf den Arm
nehmen, ich finde jedoch, dass solche liberspitzt
gezeichneten Formulierungen eine gute Mdaglich-
keit sind, ndher an den Kern der Sache heranzu-
kommen. Lassen Sie mich nun etwas ernsthafter
an die Dinge herangehen. Natiirlich hat jeder
Fotograf seine eigenen Methoden, um das Ge-
schehen nach seinem Willen zu gestalten. Ich fir
meinen Teil lasse zunachst das Modell nach sei-
nen Vorstellungen agieren und greife dann nach
und nach immer mehr in das Geschehen ein.

Das hort sich dann in etwa so an: ,Gut so, sehr
schon, und jetzt ein bisschen mehr nach rechts,
das Gesicht zur Kamera, und hallo und jetzt,
und ..." Selbstverstandlich mache ich dabei auch
noch Fotos, allerdings meist ohne Motor, denn
ich mag es nicht, hinterher kilometerweise Film
wegwerfen oder mich stundenlang durch digita-
len Datenmiill quélen zu miissen. Wichtig ist, dass
unser Modell immer schén in Bewegung bleibt
und nicht steif wird. Wichtig ist auch, dass unser
Licht so installiert ist, dass es Bewegungen inner-
halb eines festgelegten Kreises zuldsst, sofern
wir nicht mit Assistenten arbeiten, die das Licht
nachfiihren. Ein gutes Modell weiB auch, wie es
am besten wirkt und kann daher eine Menge dazu
beitragen. Ein Modell jedoch, dem die Arbeit Spa3
macht, wird immer ein gutes Modell sein.

Aber jetzt, die Spannung steigt, endlich haben
wir das Vertrauen unseres Modells und kommen
zum Wesentlichen. Vorausgesetzt, unser Modell
ist schon ein groBes Madchen, lassen wir es doch
einmal das Oberteil ablegen. ,Ja, schén, und ein
bisschen die Arme zusammenpressen, groBartig,



und mach mich an, jaaaaa", und nun den Rest
auch noch ausziehen: ,0h yeah". Und ab sofort
wird aus unserem Fotograf ein Pornograf, denn
schlieBlich landen ja alle Modelle anschlieBend
in seinem Bett. So viel zum Thema Fantasie. Die
Realitat sieht (fast) immer anders aus

Bei einem ernsthaften Fotografen lauft das an-
ders und dafiir gibt es eine Menge guter Griin-
de. Zwar spielt der erotische Reiz bei sehr vielen
Fotos eine Rolle, aber wenn man sich ein gutes
Modell erhalten will, sollte man es beim Opti-
schen bewenden lassen. Fiir mich gilt jedenfalls
als wesentliche Regel beim Fotografieren: Don't
touch! Ich halte es auch fiir sehr wesentlich, dass
unser Modell dies weiB3, damit es sich absolut si-
cher fiihlt und sein Bestes geben kann, egal ob
bekleidet oder nackt.

Das Verhiltnis zwischen dem Fotografen und
seinen Modellen ist immer von einer Stimmung
abhangig, einer Interaktion. Erst wenn diese ganz
bestimmte gemeinsame Schwingung zwischen
den beiden entsteht, konnen Charakterziige und
Personlichkeit unverkrampft und ungestellt zum
Tragen kommen. Diese nahezu intime Art der Per-
sonlichkeit ist flir mich immer wieder das Inte-
ressanteste und Faszinierendste an der Fotografie
mit dem Menschen vor der Kamera. Deshalb
achte ich darauf, dass man ungestort bleibt, je-
des Telefonlduten kann dieses hauchdlinne Band
zerstoren. Nicht das geleckte, total gestellte Foto
ist es, das mich anzieht, sondern das Foto, das
sich eine menschliche Ausstrahlung erhalten
konnte. Diese Art von Foto wird auch Moden und
Zeitstromungen liberstehen kénnen und als ein-
gefangener Augenblick vor vielen Augen beste-
hen!

Doch zuriick zu unserer Arbeit. Diese Faszination
darf jedoch nicht dazu verfiihren, die Technik
auBer Acht zu lassen, denn die Belichtung und

die Scharfe miissen trotzdem stimmen. Auch die
Bildgestaltung, das Einteilen unseres Bildaus-
schnittes, die Perspektive, der Hintergrund, alles
muss beachtet werden. Geflihle in Bilder zu ver-
wandeln ist eine groBe Kunst, die nur wenigen
und denen auch nicht immer gelingt. Es erfor-
dert eine Art drittes Auge, das im Einklang mit
Aufnahmeobjekt, Kamera, Licht und Filmmaterial
stehen muss.

Dieses Auge gilt es, standig zu trainieren. Wir
missen als Fotografen fotografisch sehen kdn-
nen! Oft ist es so, dass die ersten Aufnahmen
einer solchen Fotoserie im seltensten Fall etwas
Brauchbares hergeben. Etliche Fotografen ma-
chen deshalb diese Aufnahmen ohne Film oder
Speicherkarte in der Kamera (habe ich gehort),
ohne dass das Modell es wei3. Davon halte ich
nichts, so sparsam muss man ja wohl nicht sein,
und manchmal ist es doch dieser erste Moment
einer natlrlichen Scheu, der das beste Bild er-
gibt. Jede Aufnahme, die wir machen, ist eine
Herausforderung an unser Kénnen und unser
Einflihlungsvermdgen. Es wiederholt sich nichts!
Immer wieder ein neues Sehen und Begreifen von
Dingen oder Personen, die bereits hundertfach
fotografiert worden sind. Eine erneute Verwand-
lung der Realitdt in etwas Zweidimensionales,
das in einem guten Bild mehr sein kann als nur
das Fotografierte.

Die ungeheure Wandelbarkeit von Licht und
Schatten, die Vielfalt der Farben, die Variationen
der Perspektive, die Umsetzung mit den verschie-
denen Aufnahmematerialien, all dies in Verbin-
dung mit der Person hinter der Kamera ergibt auf
die Dauer eine unverwechselbare Handschrift,
den eigenen Stil.

Der eigene Stil, das ist es, hinter dem so viele
Fotografen herrennen, in Wirklichkeit geht es



den meisten jedoch nur darum, eine erfolgreiche
Technik anzuwenden, die genau dem Trend der
Zeit entspricht. Sprich, ein guter Verkdufer zu
sein. Okay, das ist nicht ganz falsch, schlieBlich
muss man ja auch von etwas leben.

Der eigene Stil sollte jedoch etwas ganz anderes
sein, namlich das Sehen und das fotografische
Umsetzen des Motivs in einer ganz personlichen
Art und Weise. Eine Eigenschaft, die nicht ein-
fach da ist oder die man irgendwie erzwingen
kdnnte, sondern die im Laufe der Zeit entsteht
und wachst, sich folglich auch immer wieder
verdndert und in der doch eine Linie erkennbar
bleibt. Ich bedaure die Fotografen, die durch ei-
nen Stil bekannt geworden sind und die deshalb
immer wieder dasselbe abliefern missen, weil es
einfach von ihnen verlangt wird.

Bestimmt sind einige darunter, die froh waren,
einmal etwas anderes abliefern zu diirfen. Aber
das Geschdft geht vor. Dies betrifft natirlich
in irgendeiner Form alle, die vom Fotografieren
leben wollen oder miissen. Jeder, der versucht,
seine Umwelt zu pragen, wird hoffentlich irgend-
wann erkennen, dass er es ist, der gepragt wird,
und wenn er endlich zu seinem Stil findet, so hat
er dies mit Sicherheit auch vielen anderen zu ver-
danken. Versuchen wir also erst gar nicht, andere
zu kopieren, denn das bringt uns nicht den eige-
nen Stil oder sollten wir lieber Weg sagen? Wa-
rum eigentlich nicht, denn wer einmal versucht
hat, die Fotos von anderen nachzustellen, wird
auch dabei eine Menge lernen kdnnen.

Das erste Buch Ulber Fotografie, das ich in die
Héande bekam und das wesentlich fiir meine eige-
ne Entwicklung war, kann ich auch heute noch
jedem angehenden Fotografen empfehlen: An-
dreas Feiningers ,Neue Fotolehre". Sollten bei der
Lektiire Parallelen zu meinem eigenen Schreibstil
zu ziehen sein, wiirde mich das nicht wundern.

Es entspricht jedoch keinesfalls meiner Absicht,
denn auch ich hdtte sehr gerne meinen eigenen
Stil.

Einem Maler oder Zeichner mag es vielleicht ge-
lingen, seine Personlichkeit im Bild auszudriicken,
aber einem Fotografen? SchlieBlich l3sst sich ja
nur ablichten, was tatsdchlich vorhanden ist.
Genau hier miissen wir ansetzen, denn es geht
wieder einmal darum, was wir eigentlich sehen.
Sehen ist eine vollig subjektive Angelegenheit,
ich bin davon liberzeugt, dass jeder Mensch an-
ders sieht und das, was er sieht, anders bewertet
und gewichtet. Und doch gibt es auch hier eine
gemeinsame Sprache: Regeln, die fiir die meisten
Menschen gelten. Diese Regeln sind die wesent-
lichen Punkte der Bildgestaltung.

Wenn wir also subjektiv sehen, muss unser Ziel
sein, diese Sichtweise mittels allgemein verstand-
licher Regeln auf unser Bild zu libertragen, um
es flir den Betrachter lesbar zu machen. Anders
ausgedriickt: Geflihle sollen in eine Bildersprache
umgewandelt werden. Eine fast unmdgliche Sa-
che? Nun, natiirlich ist ein Ubertragen der Reali-
tat auf ein Bild immer eine wesentliche Verdn-
derung, aber die Verwendung von bestimmten
Bildsymbolen 16st im Betrachter eigene Gefiihle
aus und so kann es uns gelingen, eine Ubertra-
gung zu ermdglichen. Logischerweise wird die-
se fast niemals identisch mit dem sein, was der
Fotograf gesehen hat, aber es besitzt eine Sub-
stanz, die wirkt. Ein Bild kann durchaus mehr
vermitteln als das fotografierte Objekt. Diese Art
der Manipulation sehen wir immer wieder in der
Werbung.

Nachdem unser Fotograf also ,sehen gelernt hat",
gibt es nur noch die Schwierigkeit, das Gesehene
mittels Bild zum Betrachter zu transportieren.



Achtung, hier beginnt die Kunst! Fiir mich per-
sonlich kann diese Kunst nur mdglich sein, wenn
sie das Kdonnen beinhaltet. Trotzdem ist eben
jeder Konner nicht zugleich auch ein Kiinstler.
Kunst entsteht nur, wenn etwas Personliches,
Eigenstdndiges, ja vielleicht sogar Kiinstliches
entsteht. Kunst ist meiner Meinung nach alles,
von dem wir liberzeugt sind, dass es Kunst ist.

Was tut der Fotograf, wenn er gerade keinen Auf-
trag hat? Er arbeitet fiir seine Mappe. So wird das
jedenfalls oft behauptet und die Idee ist ja auch
ganz gut. Leider ist das bei mir zumindest nicht
immer mdglich, da es viel wichtiger ist, einen
neuen Auftrag zu bekommen, wenn man davon
leben will. Aber bleiben wir einmal bei unserer
Mappe. Diese Mappe, auch Portfolio genannt, ist
natirlich wesentlich, besonders fiir jemanden,
der erst in diesen Beruf einsteigen will. SchlieB-
lich kann jeder behaupten, ein guter Fotograf zu
sein. Beweisen kann er es nur anhand seiner Fo-
tos. Also, wann immer uns ein gutes Foto gelingt,
kommt es sofort in unsere Mappe. So erhalten
wir mit der Zeit ein wunderschénes Sammel-
surium von verschiedenen Bildern. Dies ist leider
nicht sehr wirkungsvoll, da der Betrachter keinen
Zusammenhang erkennen kann.

Besser ist es, verschiedene Themen zusammen-
zustellen und somit mehrere Mappen zu haben.
Je nachdem, wem wir unsere Leistungen zeigen
wollen, kénnen wir dann die entsprechenden Ar-
beiten vorlegen. Erst wenn wir eine bestimmte
Vorstellung haben, in welche Richtung wir ar-
beiten wollen, stellen wir unser Portfolio zusam-
men, das zeigt, wie wir dieses Thema bewaltigen.
Jetzt miissen wir nur noch wissen, wen dieses
Thema noch interessiert, damit wir unsere Arbeit
anbieten und eventuell sogar verkaufen kdnnen.
Hoffen wir also, dass unsere Zielgruppe den Wert
unserer kreativen Leistungen zu schdtzen weif.
Lassen Sie sich um Himmelswillen nicht von

meinem Sarkasmus abschrecken, es gibt einige
Félle, bei denen dies funktioniert. Besser fiir die
finanzielle Seite ist es allerdings, zunachst fest-
zustellen, was andere interessiert, und dann un-
sere Art, dies zu fotografieren, vorzustellen. Es
hat wenig Sinn, einem potenziellen Kunden, der
im Modebereich tatig ist, unsere wunderschonen
Architekturaufnahmen vorzulegen.

Zunichst miissen wir wissen, was wir
wollen.

Dann miissen wir wissen, was unsere Ziel-
gruppe will.

Wir erarbeiten daraufhin unseren Stil und bieten
die Ergebnisse an. Damit ware unsere Laufbahn
als Berufsfotograf in die Wege geleitet! Habe ich
nicht ein paar Zeilen vorher noch ganz anders
argumentiert? Jawohl, nun, vielleicht miissen
wir uns noch entscheiden, ob wir nur kommer-
ziellen Erfolg haben wollen oder ob wir unseren
eigenen Weg einschlagen mdchten. Der eigene
Weg schlieBt ja einen kommerziellen Erfolg nicht
aus, oder? Basteln wir uns deshalb ein Rezept fiir
den eigenen Weg, denn dass ist es ja, was wir
eigentlich mochten. Fotografieren, was und wie
und wann wir wollen und auBerdem noch davon
leben zu kdnnen.

Wenn Sie von diesem Buch erwarten, dass ich
Ihnen genau erklare, wie ein Film aufgebaut
ist, oder wie Sie sich selbst einen Entwickler
zusammenbrauen, dann muss ich Sie wiederum
enttauschen, dariiber gibt es geniigend andere
Biicher. SchlieBlich geben Sie spater ja doch
Ihren Film oder lhre digitalen Daten in einem
Labor ab und wundern sich zum wiederhol-
ten Mal, dass lhre Fotos nicht auBergewdhn-
lich geworden sind. ,You press the Button, we
do the rest" (Werbespruch von Kodak). Sollten
Sie ausnahmsweise nicht so handeln (wunder-
voll, Sie sind mein Wunschleser), dann kaufen



Sie sich einfach diese Biicher. Schaden kann es
lhnen bestimmt nicht, im Ernst, ich kann es lhnen
nur empfehlen. Ich weigere mich auch, lhnen die
Funktionen Ihrer Kamera zu erkldren, denn wozu
haben Sie eine Bedienungsanleitung. Finden Sie
das lieber selbst heraus, dabei lernen Sie am
meisten. Da ich aber um die Technik wohl doch
nicht herumkomme, lassen Sie mich also auf
meine eigene Art und Weise versuchen, lhnen die
Grundkenntnisse der Fotografie und vieles, weit
dariiber Hinausgehende zu vermitteln.

Der Druck auf den Ausloser allein kann nur Zu-
fallsergebnisse bringen und erst ein gewisser Er-
fahrungsschatz ermdglicht es, das entstehende
Bild als Endergebnis vorauszusehen.

Lassen Sie sich jedoch von der scheinbaren Kom-
pliziertheit der Materie nicht abschrecken und
glauben Sie mir, 90 % am gestalteten Bild sind
erlernbar und nur der Rest ist Gliick oder Talent.
Vielleicht konnen ja auch der Text und die Bilder
in meinem Buch etwas dazu beitragen, |hr ,Se-
hen" zu erweitern. Ich wiinsche Ihnen viel Freude
dabei und viel Erfolg mit der Fotografie.

Klaus Kindermann

Miinchen, im Juni 2008
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Um mit der Kamera erfolgreich gestalterisch tdtig zu werden, miissen das fotografische, gestalterische

Sehen sowie die Notwendigkeit des bewussten Sehens erkannt und erlernt werden. Unser gewdhnliches

Sehen basiert auf unseren Augen, die ein Motiv durch den Augenabstand immer in einer Dreidimensio-

nalitdt darstellen, wir sehen sozusagen stereo. Beim Fotografieren jedoch arbeiten wir nur noch mit einem

Auge, in einer zweidimensionalen Ebene ohne sichtbare Tiefe.

Da wir aber das normale Sehen gewdhnt sind,
denken wir uns diese Tiefe einfach dazu. Wenn
das Bild dann vor uns liegt, ist diese dritte Ebene
jedoch nicht mehr vorhanden und jedes Motiv ist
auf Hohe und Breite reduziert. Fiir einen ungelib-
ten Fotografen liegt hier die erste Enttduschung,
das Bild entspricht nicht der gesehenen Wirklich-
keit. Da jedoch die bildlichen Grundsitze (Reduk-
tion auf Héhe und Breite) nicht veranderbar sind,
muss eine Anpassung des Sehens an die Erfor-
dernisse der Fotografie erfolgen: das bewusste
Sehen als erster Schritt zur Gestaltung.

Soll z. B. eine dritte Dimension in einem Bild
sichtbar werden, ist hier unbedingt ein optischer
Hinweis auf die Tiefe zu vermitteln: durch beson-
dere, auch in der Realitdt auftretende imaginare
oder sichtbare Linien, farbliche Abstufungen etc.,
die dann auch im Bild zu erkennen sind.

Das Auge sieht subjektiv, es ist wahlerisch und
immer in Bewegung! Durch unsere Gewohnheit,
alles, was wir sehen, auch emotional zu sehen,



ergibt sich ein weiterer Punkt, der im Bild speziell
umgesetzt werden muss. Typische Anfangerfotos
zeigen immer dieselbe Abbildungsweise: Der
Mittelpunkt des Interesses sitzt in der Bildmitte,
Unwesentliches wird zundchst bei der Aufnahme
gar nicht bemerkt, ist aber im Bild uniiberseh-
bar. Im fertigen Bild ist die freie Wahl des Auges
durch den Bildrahmen begrenzt, eine Bewegung
kann bestenfalls simuliert werden.

Die Kamera sieht objektiv, sie gibt alles wieder!
Eine Kamera ldsst sich durch unsere Emotionen
nicht beeinflussen, sie gibt ein Bild so wieder,
wie dies im Augenblick der Aufnahme, technisch
gesehen, vorhanden war. Das Bild ist durch die
Aufnahme festgelegt, fixiert und wird subjektiv
empfunden.

Ist das Bild erstellt, wird dieses wiederum sub-
jektiv empfunden. Das ist abhdngig von der Dar-
stellung, der GréBe, den Farben und von unseren
eigenen momentanen Geflihlen. Je besser es dem
Bild gelingt, unsere bei der Aufnahme vorhande-
nen Gefiihle zuriickzubringen, desto zufriedener
werden wir mit diesem Foto sein. Wir haben dann
ein optimales Erinnerungsfoto erstellt. Ein ande-
rer Betrachter, der bei dieser Aufnahme nicht zu-
gegen war, wird natiirlich seine eigenen Schliisse
(Aufgrund seiner Emotionen) ziehen.

Sollen also fiir nicht vorbelastete Betrachter an-
sprechende Fotos erzielt werden, missen hier die
Regeln der Bildgestaltung und des Zeitgeistes so
angewendet werden, dass diese Fotos die Gefilih-
le des Betrachters stimulieren. Diese dritte Per-
son ist zundchst unbeeinflusst von unseren Erin-
nerungen an die Aufnahmesituation. Erst wenn
es gelingt, in dieser Person dhnliche Emotionen
zu wecken, wird unser Bild als bedeutungsvoll
empfunden.

Fazit: Auch in einer hochemotionalen Situation
missen wir uns auf die Technik und die Regeln
der Bildgestaltung beschrdnken, um bei einem
unabhangigen Betrachter unserer Fotos eine
Wirkung zu erzielen.

Unsere Augen entsprechen einem weitwinkligen
Objektiv, vergleichbar einer Brennweite von un-
gefdhr 17 mm, der Sichtwinkel betrdgt ca. 150°
waagerecht und 120° senkrecht, mit beiden Au-
gen haben wir einen Sichtwinkel von liber 180°.
Wenn wir etwas ansehen, so fixieren wir den
interessantesten Punkt und das Umfeld wird

mehr oder weniger ignoriert. Das Auge wird
dabei sozusagen zum Normalobjektiv und der
wahrgenommene Sichtwinkel entspricht in etwa
einem 50-mm-0Objektiv (Brennweiten bei einer
Kleinbildkamera).

Die Kamera dagegen zeichnet alles genauestens
auf, was durch den Blickwinkel des Objektivs er-
fasst wird. Durch die verkleinerte Wiedergabe im
spateren Bild erhalten wir zudem einen véllig an-
deren Eindruck, als dies fiir unsere Augen wah-
rend der Aufnahme der Fall war. Um also Bilder
herzustellen, die unseren personlichen Eindruck
wiedergeben, ist es erforderlich, das fotografi-
sche Sehen zu erlernen und mittels der Technik
umzusetzen.

Eines der wesentlichsten Gestaltungsmittel ist
das Einstellen des Ausschnitts, denn jedes Bild
ist ein Ausschnitt, begrenzt durch den Bildrand.
Durch das Weglassen von unwesentlichen und
storenden Elementen erreichen wir, dhnlich wie
beim Fixieren mit dem Auge, den Blick auf das
Wesentliche. Der gewahlte Ausschnitt ist abhédn-
gig von der Wahl des Objektivs sowie von der
Wahl unseres Standpunkts und der sich damit
ergebenden Perspektive.

In vielen Fadllen genligt zur Verbesserung des
Bilds ein Ortswechsel oder ein Andern der An-
sicht (Perspektive) nach unten oder oben, um
storende Bildelemente im Vorder- oder Hinter-
grund zu verdndern. Da unser Auge stdndig in
Bewegung ist, fallt es uns schwer, Objekte im
Bild genauso zu sehen wie unsere Kamera. Die
Kamera friert in Sekundenbruchteilen einen Mo-
ment ein, wahrend das Auge schon ldngst von
diesem Punkt weitergewandert ist oder seine
Einstellung verdndert hat.

Ein weiteres, wichtiges Gestaltungsmittel ist des-
halb das Beachten des Vorder- und des Hinter-
grunds. Stellen wir unser Auge (genauso wie ein
Objektiv) auf eine nahe liegende Stelle im Vor-
dergrund scharf, erscheint der Hintergrund un-
scharf und umgekehrt. Was auf dem fertigen Bild
spater offensichtlich ist, erfordert fiir uns ein
konzentriertes Verhalten, da ansonsten das Auge
von Punkt zu Punkt springt und der Unscharfe-
Aspekt auBer Acht gelassen wird.

Unser Auge arbeitet aber auch sehr langsam, so
sehen wir zwar den Sekundenzeiger einer Uhr
von Position zu Position wandern, nicht aber
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dessen Bewegung. Die Kamera jedoch kann so-
wohl mit wenigen tausendstel Sekunden oder
auch mit vielen Minuten Belichtungszeit ein Bild
verarbeiten. Wenn das Motiv (oder die Kamera)
bei einer Langzeitbelichtung in Bewegung ist, so
erkennen wir dies im Bild an einer Unscharfe, der
Bewegungsunscharfe.

Eine kurze Belichtungszeit hingegen friert den
Moment ein, sie stoppt die Bewegung durch das
Herausgreifen eines Sekundenbruchteils. Beides
sind gestalterische Mittel, die bewusst einge-
setzt werden kdnnen.

Blitzlicht bewirkt immer das Einfrieren eines
Moments, da die Belichtungszeit, unabhidngig
von der Kameraeinstellung, auf einen Sekunden-
bruchteil beschrénkt ist (bezogen auf das vom
Blitzlicht beleuchtete Objekt).

Bilder, die wir tber das Auge wahrnehmen, ver-
andern sich stdndig und in unserer Erinnerung
wird ein solcher Eindruck nur sehr unvollstandig
gespeichert. Zudem nehmen wir einen Moment
eben nicht nur mit dem Auge, sondern auch mit
unseren anderen Sinnen wahr und speichern
somit eine Vielzahl an Informationen, die unser
Bildgefiihl beeinflussen.

Der Film oder Sensor jedoch speichert nur eine
bestimmte Menge an Licht in einer der Aufnah-
me entsprechenden Anordnung. Nur wenn es uns
gelingt, das entstandene Bild so wiederzugeben,
dass unser Gefiihl oder unsere Erinnerung davon
angesprochen werden, empfinden wir das Bild
als gelungen. Um also ,gelungene” Fotos herzu-
stellen, ist das Verstdndnis der Technik und der
gestalterischen Mdglichkeiten von groBer Bedeu-
tung. Ansonsten sind wir auf den Zufall angewie-
sen, der sich bekanntlich nicht planen l3sst.

ANALOG VS. DIGITAL

Das Licht, in seiner Art, Farbe, Richtung und
Menge. Man spricht auch von der Qualitat
des Lichts. Licht erzeugt Stimmung und
Atmosphére. Fotografieren heil3t mit Licht zu
zeichnen. Aber auch: kein Licht ohne Schat-
ten.

Das fotografierte Objekt selbst, in seiner
Art und Darstellung, in seinem Umfeld. Das
Motiv, der Blickpunkt des Interesses. Vorder-
und Hintergrund (Merke: Es gibt kein Motiv
ohne Hintergrund)

Der Betrachtungspunkt, Standort und Per-
spektive, die Wahl des Bildausschnitts

Die technischen Mittel, Belichtungszeit und
Blendenwahl, Scharfe und Unscharfe

Der Film oder Sensor (das Bild), Filmart bzw.
Sensoreinstellung und Wiedergabemdglich-
keiten

Die Prasentation

Die Blende beeinflusst nicht nur die Menge des
Lichts, die auf den Film oder Sensor fallt, son-
dern hat zudem einen groBen Einfluss auf die
Bildwiedergabe in Bezug auf die Schérfe.

Je nach GroBe der Blendendffnung, abhdngig
von der Distanz zum fotografierten Objekt
und dessen Umfeld, ldsst sich die Schirfe be-
ziiglich deren Tiefe beeinflussen. Man spricht

- Bieten eine hohe Belichtungstoleranz.
- Farben sind wahrend der Weiterverarbeitung stark veranderbar, - -
Negativ-Film (Farbe) - Beurteilung ist nur nach den Positiven (Abziigen) mdglich
- Zur direkten Digitalisierung sind sie eher ungeeignet. Digitalisierung
der Fotoabziige ist zumeist vorteilhafter.
- Haben eine geringe Belichtungstoleranz.

Positiv-Film (Dias)

- Verfligen Uber geringe Farbtoleranzen.
- Verwendung fiir die Projektion, zur Digitalisierung mittels -

Diascannern sind sie gut geeignet.

Speicherkarte

- Direkte Weiterverarbeitung und Ansicht am Computer ist moglich.



hier auch von der Schéarfentiefe oder Tiefen-
scharfe.

Die Blende besteht aus einem in der GroBe ver-
anderlichen Lamellenkranz, dhnlich wie die Pu-
pille im Auge, d. h., es gibt kleinere und gréBere
Blendendffnungen, die durch Zahlen definiert
sind. Eine kleine Blenden6ffnung verringert die
Lichtmenge (das Bild wird dunkler), ergibt aber
zugleich eine groBere Scharfentiefe, d. h., der Be-
reich der Scharfe bis zum Beginn der Unscharfe
erstreckt sich liber eine gréBere Distanz als bei
einer groBen Blendendffnung.

Méchte ich also einen groBeren Bereich (vor
oderfund nach dem eingestellten Scharfpunkt)
scharf abbilden, verkleinere ich die Blende.
Maochte ich hingegen nur einen kurzen Bereich
scharf darstellen, 6ffne ich die Blende. Da die
Blende zudem die Belichtung durch Begrenzung
der Lichtmenge beeinflusst, muss ich zudem die
Belichtungszeit proportional verandern, um die-
selbe Lichtmenge auf meinem Film oder Sensor
zu erhalten.

Jede Blendenstufe entspricht von der kleineren
zur nachstgréBeren Zahl einer Halbierung der
Lichtmenge, in umgekehrter Reihenfolge einer
Verdopplung der Lichtmenge. Zwischenabstu-
fungen entsprechen halben oder 1/3 Blenden.
Die max. Blendendffnung ist je nach Objektiv
unterschiedlich.

Jede Zeitstufe entspricht ebenfalls einer Ver-
doppelung oder Halbierung der Lichtmenge bzw.
Lichtstarke, die auf den Film fallt. Fiir die richtige
Belichtung ist das Verstandnis der Zusammen-
hange von Zeiteinstellung, Blendeneinstellung
und Filmempfindlichkeit erforderlich.

Beispieleinstellungen

a) Sie verwenden in lhrer Kamera einen Film
oder einen Chip mit der Empfindlichkeit von
ISO 100/21. Die ermittelte Belichtungszeit
betrdgt 1/125 Sekunde, die ermittelte Blende
istf=8.
Siemdchten abermiteinerBlendevonf=16fo-
tografieren. Dies bedeutet, dass Sie Ihre Blende
um zwei Stufen schlieBen missen. Wenn Sie
nun lhre Zeiteinstellung um zwei Stufen auf
1/30 Sekunde verlangern, erhalten Sie wie-
derum dieselbe Lichtmenge auf den Film und
somit die richtige Belichtung.

b) Sie mochten einen Gegenstand oder eine
Person vor schwarzem Hintergrund aufneh-
men. Die gemessene Belichtung ergibt folgen-
de Werte: Blende f = 5,6, Belichtungszeit =
1/60s. Sie wissen, dass lhr Belichtungsmesser
in diesem Fall einen falschen Wert anzeigt
und Sie diesen Wert um eine Blende oder eine
Zeitstufe korrigieren missen. Dies bedeutet,
Sie konnen nun entweder lhre Blende um
eine Stufe (von f = 5,6 auf f = 4) 6ffnen oder
die Belichtungszeit um eine Stufe verldngern
(von 1/60s auf 1/30s), um das erforderliche
Ergebnis zu erhalten.

Andere Einstellungen
Eine weitere Mdglichkeit, Belichtungskorrektu-
ren zu verwenden, ist, die Einstellung lhrer Film-

1.4
2,8
5,6

1

16
82
45

1

1/2

1/4

1/8
115
1/30
1/60
1/125
1/250
1/500
1/1000
1/2000
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empfindlichkeit zu verdndern, und zwar in die-
sem Falle um 3 DIN = 1 Blende = 1 Zeitstufe. Im
letzten Beispiel bedeutet dies, dass Sie von I1SO
100/21 auf ISO 50/18 umstellen. Dann wiirde Ihr
Belichtungsmesser die richtigen Werte anzeigen.
Der Belichtungsmesser ist auf einen mittleren
Grauwert geeicht, besonders helle oder beson-
ders dunkle Motive bzw. Hintergriinde erfordern
demgemal eine Belichtungskorrektur. Die Auto-
matik versagt in diesen Fallen.

FILMEMPFINDLICHKEITEN

ASA DIN ISO
25 15 25
50 18 50
100 21 100
200 24 200
400 27 400
800 30 800
1600 33 1600
3200 36 3200

Eine Verdoppelung der ASA-oder ISO-Zahl be-
deutet eine Zunahme der Lichtempfindlichkeit
um jeweils 3 DIN = 1 Blendenstufe oder = 1 Zeit-
stufe.
1 DIN entspricht also 1/3 Zeit- oder Blenden-
stufe.

FILM rrerrecr—C
#;glr(?r?g)npfmdI.|chke.|t 25 ~ 100
{\g;trllzraer(lii)njpﬁﬁdl|chkelt 200 - 400
I(-(I;P;Efb-r:ﬁg;]d“mkelt ab 400

Belichtungszeit als gestalterisches
Mittel

Mit der Belichtungszeit bekomme ich Einfluss auf
die Darstellung von Bewegung im Bild, die sich
in Form von Scharfe oder Unschédrfe darstellt
(Bewegungsunschirfe). Zudem requliert die Be-
lichtungszeit (in Kombination mit der Blende) die
Menge des Lichts, die auf unseren Film einwirkt.
Da jeder Film oder Sensor nur eine bestimmte
Menge Licht verarbeiten kann, ist diese Menge
genau definiert. Zu viel Licht bedeutet Uberbe-

lichtung, zu wenig Unterbelichtung. Beides kann
eine erhebliche Verschlechterung der Bildqualitat
oder sogar ein absolut unbrauchbares Ergebnis
zur Folge haben.

Das heiBt, je nach Film- oder Sensorempfind-
lichkeit (Angabe in ISO/ASA/DIN) ist jeweils eine
genau definierte Lichtmenge vom Film oder Sen-
sor zu verarbeiten. Da sich vorhandenes Licht in
seiner Starke jedoch stidndig verdndert, muss es
durch die Belichtungsmessung ermittelt werden.
Da sich das Auge stdndig an die vorhandene Hel-
ligkeit anpasst, ist eine rein visuelle Beurteilung
der vorhandenen Lichtmenge nicht mdglich.

Die Belichtungszeit beeinflusst die Bewegungs-
schirfe/-unschirfe. Die Blende beeinflusst die
Schérfentiefe. Dabei gilt:

Kleine Blende -> groBe Scharfentiege

GroBe Blende -> geringe Schirfentiefe

Lichtempfindlichkeit als
gestalterisches Mittel

Je empfindlicher ein Film auf Licht reagiert, das
heiBt, je hoher die vorgegebene Empfindlichkeit
nach ISO/ASA/DIN ist, desto geringer ist die Auf-
[6sung der einzelnen Bildpunkte, man spricht hier
von groberem Korn. Die GroBe des lichtempfind-
lichen Silberkorns beeinflusst die Darstellung. Im
Digitalbereich tritt hierbei ein erhdhtes Bildrau-

Je geringer die Filmempfindlichkeit ist,
desto hdher ist die Auflésung durch ein
kleineres Korn. Bei einer Digitalkamera
ist diese Einstellung nach unten durch

die Bauart des Chips festgelegt und
liegt zumeist bei einer Empfindlichkeit
von ISO 100 oder 200.




schen auf. Dies fiihrt zu dhnlichen Ergebnissen
wie ein vergrébertes Filmkorn.

Dies kommt insbesondere dann zur Geltung,
wenn das Bild oder ein Bildausschnitt vergroBert
werden. Ein kleineres Negativ verursacht dabei
also bereits von vorneherein durch seine gerin-
gere Aufldsungsmdoglichkeit ein gréberes Korn
als ein groBeres Negativ, Dia oder ein groBerer
Sensor.

Beim Sensor tritt anstelle der Kérnung ein erhoh-
tes Bildrauschen auf, das einen dhnlichen Effekt
verursacht. Dieses Bildrauschen ist zudem noch
von der Belichtungszeit abhdngig. Bei langen
Belichtungszeiten kann es ebenfalls zu einer
Verstarkung dieses Effekts kommen. Dieser Ef-
fekt kann natiirlich auch zur Gestaltung einge-
setzt werden, in vielen Féllen ist er jedoch uner-
wiinscht, z. B. wenn ein Gesicht aus einer Gruppe
von Personen heraus vergréBert werden soll.

Um dem entgegenzuwirken, hilft also nur der
Einsatz eines niedriger empfindlichen Films bzw.
die Einstellung des Ausschnitts bereits bei der
Aufnahme durch ein Teleobjektiv oder die Ver-
wendung einer groBformatigen Kamera.
Ahnliche Probleme ergeben sich beim Einsatz von
digitalen Kameras, hier ist die Abbildungsqualitat
von der Auflosung des verwendeten Sensors und
der jeweiligen Einstellung an der Kamera abhan-
gig (Lichtempfindlichkeit und Datenkomprimie-
rung). Bei geringer Qualitdt (im Verhaltnis zur
Ausgabegr6Be) werden hier die einzelnen Pixel
sichtbar. Ein sogenanntes digitales Zoom bzw.
die rechnerische AusschnittvergroBerung durch
Interpolieren bringt dabei in der Regel nur ge-
ringfligige Verbesserungen.

Bildausschnitte als gestalterisches
Mittel

Nach Abschluss der Aufnahmen liegen nun die
Bilder vor uns und es kann eine erste Uberprii-
fung stattfinden.

*  Wurde das Aufnahmeziel ereicht?

e Entsprechen die Bildaussage und die Qualitat
unseren Anforderungen?

e Wo kdnnen noch Verbesserungen erzielt
werden?

KAPITEL 1
FOTOGRAFISCH SEHEN

Eine Steigerung der Bildaussage kann oftmals
durch einen anderen Ausschnitt erreicht werden.
Der professionelle Fotograf wird seine Aufnah-
men deshalb immer mit Randzugaben versehen,
da er die Mdoglichkeit eines verdnderten Aus-
schnitts nicht auBer Acht lassen kann. Ist das Bild
zu knapp bemessen, so ist dies nicht mehr mdg-
lich. Da im Auftrag erstellte Bilder bei der Wei-
terverarbeitung oftmals auch an ein bestehendes
Layout angepasst werden mussen, ware das Feh-

len eines gewissen Spielraums fatal. Fred

Als Gegenargument spricht jedoch, dass der Foto- 1

graf die Art und Form der Darstellung bestimmen L -

sollte, da diese entscheidend zu einer Verstar- .
kung der Bildaussage beitragen kann. Viele Bil- SPIELRAUM FUR
der werden oftmals erst nachtrdglich durch den DEN BILDRAND
gewahlten Ausschnitt zu aussagekraftigen und Die Aufnahmen sollten
beeindruckenden Fotos. mit etwas Spielraum
Bei starken Bildausschnitten spielt die Qualitit am Bildrand versehen

einer Aufnahme beziiglich ihrer Auflosung und sein, aber ansonsten
bereits dem ge-

Scharfe eine wichtige Rolle. Insbesondere bei wiinschten Endbild
hochempfindlichen Filmen und bei Kamera- entsprechen.
sensoren mit geringer Auflosung bzw. erhdhter
Empfindlichkeitseinstellung treten das Korn oder

die Pixel schnell storend in Erscheinung.

Extreme Pixel werden bei einer
AusschnittvergréBerung oder bei
Aufnahmen mit zu geringer Auflésung
sichtbar.

Starkes Korn wird bei einer Ausschnittvergré-
Berung vom Film sichtbar.
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Eine Frage, die Sie sich bereits vor dem Kauf einer
neuen Kamera stellen sollten. Denn die Technik
muss lhren Vorstellungen gerecht werden und
nicht umgekehrt. Fiir den engagierten Amateur
und den Bildjournalisten wird in erster Linie eine
Kleinbildspiegelreflexkamera oder ein digitales
Gegenstiick infrage kommen, da diese durch ihre
Universalitait und im Kosten-Nutzenvergleich
den meisten Aufgaben gerecht wird.

Fiir den professionellen Fotografen wird ein
System nicht ausreichen. Er wird in Kleinbild,
Mittelformat und eventuell auch in ein groB-
formatiges System investieren miissen. Systeme
bestehen aus Kameras, Wechselobjektiven und
Zubehor. Arbeiten Sie vorwiegend im Studio,
kommen Lichtanlage und weiteres Zubehor auf
Sie zu. Das Aufgabengebiet bestimmt die Art Ih-
rer technischen Ausstattung.

Viele der sogenannten Edelamateure verfligen
uber Kameraausristungen, deren Kosten fiir
einen Profi in keiner Relation zu seiner Arbeit
stehen. SchlieBlich muss der Profi damit sein
Geld verdienen und alles Gerat unterliegt nun mal
dem VerschleiB. Die Kosten fiir gutes Werkzeug
miissen auch erwirtschaftet werden. Schlechtes
Werkzeug kann ihm jedoch auch nicht nutzen,
da er Qualitatsarbeit liefern muss. Diesen Spagat
muss jeder Fotograf fiir sich selbst schaffen. Die
.beste” Kamera gibt es nicht, nur die niitzlichste
oder effektivste in Verbindung mit den gestellten
Aufgaben.

Nun, Sie haben es geschafft, Sie verfligen lber
Ihre Wunschkamera mit mehr oder weniger
Zubehor und wollen jetzt endlich loslegen und
fotografieren. Aber was? Wo doch alles in der
Welt bereits mindestens von drei Seiten abge-
lichtet wurde? Gliicklich jener, der einem Beruf
oder einem Hobby nachgeht, in dem er seine
fotografische Leidenschaft einbringen kann.
Was aber macht der ,Kreative"? Er braucht Ideen!
Nachdem die anfangliche Begeisterung fiir das
Medium Fotografie nachgelassen hat, braucht
er Anregungen. Das gewdhnliche Bild gibt ihm
jetzt zu wenig, die Technik ist nur noch Mittel
zum Zweck. Ein Bild entsteht zuerst im Kopf, und
nun heil3t es, zu den Anfiangen zuriickzukehren:
Sehen zu lernen. Nichts ist immer gleich, alles

wandelt sich, durch Licht, Schatten und Perspek-
tive. Die Anzahl der Motive ist unendlich.
Setzen Sie Schwerpunkte. Alles, was fiir Sie in-
teressant ist, ist es auch wert, fotografiert zu
werden. Die Umsetzung eines Motivs ist allein
Ihren Vorstellungen und lhrem Kénnen unter-
worfen. An jedem Anfang steht eine Idee, eine
Vorstellung, die jetzt in eine Planung umgesetzt
werden muss.

Skizzieren Sie Ihre Idee, auf dem Papier oder
im Kopf.

Notieren Sie Ort, Zeit, Ziel und technische
Mittel.

Setzen Sie lhre Plane in Taten um.

Jetzt brauchen Sie nur noch Zuschauer bzw. Ab-
nehmer lhrer Produktionen. Wie jeder Kiinstler
werden Sie kaum damit zufrieden sein, nur fiir
die Schublade zu produzieren. Eine Prasentation
Ihrer Arbeiten, sei es auch nur in kleinem Kreis,
gehort dazu.

Natiirlich werden Sie auch Kritik ernten, hoffent-
lich konstruktive Kritik. Diese ist auch erforder-
lich, damit eine Weiterentwicklung stattfinden
kann. Selbstkritisch sollten Sie Ihre Arbeiten
auch nach einiger Zeit nochmals ansehen. Ich
kenne keinen, der immer mit allem zufrieden ist.
Fehler zu erkennen ist die einzige Mdglichkeit, sie
in Zukunft zu vermeiden. Im Handwerk heifBt es:
.Es ist noch kein Meister vom Himmel gefallen®,
aber auch: ,Alle kochen nur mit Wasser".

Sehen und fotografieren lernen ist ein unendli-
cher Prozess. Verbesserungen sind immer moglich.
Shootingstars kommen und gehen, der ausdauern-
de und sich weiter entwickelnde Fotograf bleibt.
Wirklich gute Bilder sind auch nach Jahren noch
gut. Zeiten und Moden wandeln sich, aber bei ei-
nem Foto mit dem gewissen Etwas bleibt die Fas-
zination des Augenblicks erhalten. Dieser, meist
unwiederbringliche Moment ist die ganze Miihe
wert und macht lhr Bild zu etwas Besonderem.
Studieren Sie bemerkenswerte Fotos und holen
Sie sich Anregungen aus der bildenden Kunst.
Alte Meister nennt man nicht umsonst so. Wirk-
liches Konnen basiert immer auf Erfahrungen,
die jeder fiir sich selbst machen muss.
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Méachten Sie verdeutlichen, wie groB
ein Gebaude, wie weit eine Landschaft
ist, beziehen Sie Menschen als MaBstab
mit ins Bild ein. So erkennt man auf
den ersten Blick, wie groB (oder klein)
die Umgebung ist.
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Funktionsprinzip einer Spiegel-
reflexkamera:

Sucherprisma, Umlenkspiegel,
Film- oder Sensorebene

34

Jede Kamera basiert auf einem absolut simplen Prinzip: In einem lichtdichten Raum befindet sich ein licht-

empfindliches Stiick Film bei digitaler Aufzeichnung ein Sensor der durch eine kleine Offnung, die wieder

verschlossen werden kann, Licht erhdlt. Die einfachste Kamera, eine Lochkamera (Camera obscura), funk-

tioniert genau nach diesen Grundlagen.

Heutige Kameras unterscheiden sich gegen-
uber dieser Ur-Kamera prinzipiell nur durch kleine
technische Erweiterungen. Vor der Offnung be-
finden sich Glaser, das Objektiv, um das Licht zu
biindeln. Die GroBe der Lichteintrittséffnung, die
Blende, ist regelbar. Die Dauer des Lichteintritts,
der Verschluss, lasst sich ebenfalls regeln. Hinzu
kommt noch ein Visier, der Sucher. Alle weiteren
technischen Neuerungen (mehr oder weniger
sinnvoll) beruhen auf Funktionen zur Belich-
tungsmessung und Belichtungsregelung sowie
zur Scharfstellung des abgebildeten Objekts auf
dem Film oder dem Sensor.

Der Unterschied zwischen einer analogen oder
einer digitalen Kamera besteht also lediglich in
der Art der Aufzeichnung eines Bilds. Deshalb
bleiben fotografische Aufnahmeprinzipien auch
in der digitalen Fotografie unverdndert. Unter-

schiede ergeben sich erst in der Weiterverar-
beitung: Beim Film ist dies die Entwicklung auf
chemischer Basis, digital handelt es sich um die
Weiterverarbeitung des Datensatzes.

Je nach Aufgabenstellung und Vorlieben des Foto-
grafen konnen unterschiedliche Kameratypen zum
Einsatz kommen: einfachere Kompaktkameras, die
sich problemlos in der Tasche transportieren las-
sen, Spiegelreflexkameras zur optimalen Bildkon-
trolle und Gestaltung oder Spezialkameras fiir spe-
zifische Aufnahmen im professionellen Bereich. Die
nachfolgende Beschreibung der wichtigsten Arten
soll lhnen bei der Entscheidung zur Anwendung bei
Ihren Aufnahmen helfen.



Sucherkameras

Das Visier (Sucher) befindet sich neben oder
iber dem Objektiv. Der Betrachtungs- und
Aufnahmewinkel ist dadurch nicht zu 100 %
identisch.

Spiegelreflexkameras

Der Sucher ermdglicht es, durch eine
Anordnung von Spiegeln durch das Objektiv
zu sehen. Bei der Aufnahme wird der vor der
Aufnahmeebene befindliche Spiegel wegge-
klappt.

Mattscheibenkameras

Das Bild wird zunadchst auf einer Mattscheibe
im Strahlengang des einfallenden Lichts
wiedergegeben. Zur Aufnahme wird eine
Filmkassette (oder ein digitales Riickteil)
anstelle der Mattscheibe eingesetzt. In der
Mattscheibenansicht wird das Bild deshalb
auf dem Kopf stehend dargestellt.

Wahrend herkdmmliche Sucher- oder Spiegel-
reflexkameras kompakt und starr gebaut sind, ist
eine moderne Mattscheibenkamera flexibel ge-
baut, das bedeutet, Objektiv- und Filmebene sind
eigenstdndig verschieb- und kippbar.

Zentralverschluss und Schlitzverschluss

Ein weiteres Unterscheidungsmerkmal ist zudem
die Art des Verschlusses. Hier wird unterschieden
zwischen Zentralverschluss und Schlitzver-
schluss. Der Zentralverschluss besteht aus einem
Lamellenring, dhnlich wie bei der Blende, der sich
kreisférmig schlie3t und 6ffnet. Der Schlitzver-
schluss besteht aus einer Art geteiltem Vorhang,
der vor der Filmebene ablduft. Der Verschluss
regelt Uber einen Zeitgeber die Belichtungszeit.
Dabei sind mit Schlitzverschliissen deutlich kiir-
zere Belichtungszeiten erzielbar als beim Zentral-
verschluss.

Kleinbildformat, Mittelformat und
GroBformat

Qualitative Unterscheidungsmerkmale sind zu-
dem die GroBe des verwendeten Filmmaterials
(oder des Sensors). Je groBer (hochauflésender)
diese sind, desto hohere Qualitdtsanspriiche

kénnen damit erfillt werden. Wir unterscheiden
zwischen Kleinbildkameras (35 mm Film), Mittel-
format (4,5x6,6x6,6x7 6x9 cm)und GroB-
formatkameras (9 x 12, 4 x 5", 13 x 18, 18 x 24 cm
FilmgréBe). Wahrend bei Kleinbild und Mittelfor-
mat mehrere Aufnahmen auf einen Film passen,
ist im GroBformat der Planfilm (iblich. Digitale
Riickteile gibt es inzwischen fiir alle Systeme, je-
doch entsprechen sie hinsichtlich der GroBe des
Sensors maximal dem kleineren Mittelformat.

SensorgréBen bei DSLR-Kameras

Bei digitalen Spiegelreflexkameras sind Sensor-
gréBen von 15,8 x 23,6 mm (DX-Format) und 24 x
36 mm (FX-Format) iiblich. Beim kleineren Format
ist bei der Verwendung von iiblichen Kleinbild-
objektiven der Crop-Faktor zu beriicksichtigen.
Dies bedeutet eine Brennweitenverlangerung
um den Faktor 1,5. Obwohl der Sensor bei den
meisten Kameras in der Regel deutlich kleiner
ist, kann damit eine enorm hohe Auflésung er-
zielt werden. In Verbindung mit einem fiir den
Digitalbereich entwickelten, hochwertigen Ob-
jektiv sind klarere und scharfere Aufnahmen als
mit einer lblichen Kleinbildkamera auf Filmbasis
maglich.

Filmformate in OriginalgréBe: 4 x 5 Zoll, 6 x 6 Zoll und
Kleinbild 35 mm

KAPITEL 2
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Jede Kamera weist diverse Vor- oder Nachteile
auf, die je nach Verwendungszweck storend oder
nitzlich sein konnen. Der professionelle Fotograf
wird je nach Bedarf und Aufnahmeziel die eine
oder andere Kamera bevorzugen. Es gibt sie also
nicht, die beste Kamera.

Die bestgeeignete Kamera ist vom Einsatzgebiet
abhdngig. Wer schnelle, unkomplizierte Aufnah-
men machen mochte, wird sich fiir eine Sucher-
oder Spiegelreflexkamera entscheiden. Wer eher
statisch arbeitet und die Verstellmdglichkeiten
der Mattscheibenkamera bendtigt, wird eben
diese einsetzen. Aufnahmebereiche kénnen sich
dabei aber durchaus iiberschneiden.

Hierbei handelt es sich ausschlieBlich um Klein-
bild- oder Mittelformatkameras.

Reportage

Portratfotografie

Reise- und Sportfotografie
Schnappschiisse

Aufnahmen aus der Hand oder mit Stativ

Hierbei handelt es sich prinzipiell um mittel- oder
groBformatige Kameras.

Studioaufnahmen technischer Art,
Sachfotografie
Architekturfotografie

hochwertige Reproduktionen
Kameraeinsatz nur mit einem Stativ

Blick auf den Sensor der Olympus E-520.

Die Bedienung einer modernen Kamera erfordert
das intensive Studium der Bedienungsanleitung,
da sich die einzelnen Fabrikate im Aufbau und
den Funktionen extrem unterscheiden kdnnen.
Eine Vielzahl von Automatiken erschwert dem
ungeiibten Anwender in der Regel nur den ziel-
orientierten Einsatz. Der wirklich kreative Foto-
graf wird um manuelle Einstellmdglichkeiten
nicht herumkommen, da Vollautomatiken nur
dem gelegentlichen Knipser dienen kdnnen.

Digitalkameras arbeiten entweder mit einem
CCD- oder einem CMOS-Chip als Sensor. Beide
Sensoren, CMOS und CCD, sind Halbleiterbauele-
mente und in der Lage, das auf dem Sensor auf-
treffende Licht in Bildinformationen umzusetzen.
Der Unterschied liegt darin, wie dies geschieht.

Bei CCD-Sensoren werden zundchst die erzeugten
elektrischen Ladungen ausgelesen und anschlie-
Bend verstarkt. Bei einem CMOS-Sensor besitzt
jedes Bildelement eine eigene Verstarkereinheit,
die es ermdglicht, dass die elektrische Ladung fiir
jedes Pixel einzeln ausgelesen werden kann. Dies
fihrt zu einer Beschleunigung der Auslesezeit
bei gleichzeitig geringerem Stromverbrauch. Der
CMOS-Sensor ist also deutlich schneller als ein
CCD-Sensor.

Die Hauptnachteile sollen jedoch auch nicht
verschwiegen werden. Sie liegen in einer gerin-
geren Lichtempfindlichkeit, einem reduzierten
Dynamikumfang und einer erhohten Anfalligkeit
fuir Bildrauschen. Die neuesten Technologien ha-
ben diese Probleme jedoch deutlich verringert
und sind dadurch in der Lage, mit dem CCD-
Sensor mitzuziehen und diesen sogar noch zu
ubertreffen.

Der CCD-Sensor besitzt den Vorteil einer hohen
Lichtempfindlichkeit. Dadurch kann das Bildrau-
schen niedrig gehalten werden. Nachteile sind die
relativ langsame Auslesezeit und der hohe Strom-
verbrauch. Zudem neigt dieser Sensor auch zum
sogenannten Blooming. Dieses entsteht, wenn
ein Pixel keine weitere Ladung mehr aufnehmen
kann. Die lberschissige Ladung kann dann auf
andere Pixel in der Umgebung lberspringen, die-



Der CMOS-Sensor (dt. komplementarer
Metall-Oxid-Halbleiter) ist neben

dem CCD-Sensor das am haufigsten

in Digitalkameras verwendete Element
fiir die Bilderfassung. Der in der Nikon
D300 verbaute CMOS-Sensor verfiigt
liber eine Auflésung von insgesamt
12,3 Megapixeln.

se erzeugen dadurch im Bild Helligkeiten, die in
Wirklichkeit gar nicht vorhanden sind. So kén-
nen einzelne Bildbereiche falschlicherweise weil3
oder farblich verandert dargestellt werden.

Da aufgrund der technologischen Entwicklung
die Mdglichkeit einer Massenfertigung hochwer-
tiger CMOS-Sensoren erst in jlingster Zeit reali-
siert werden konnte, kam dieser Sensor bislang
nur in minderer Qualitat bei Consumerkameras
zur Verwendung. Sowohl der CCD- als auch der
CMOS-Sensor ermdglichen heute jedoch absolut
hochwertige Kameras. Langfristig scheint jedoch
der CMOS {iber das groBere Potenzial zu verfii-
gen.

Beide Systeme, sowohl CMOS als auch CCD,
basieren auf demselben Prinzip. Das einfallende
Licht wird durch eine sich lber jedem Bildpunkt
befindliche Mikrolinse gebiindelt. Durch einen
dazwischenliegenden Farbfilter, der nur das Licht
in seiner Eigenfarbe durchldsst, wird in dem sich
darunter befindlichen Bildpunkt (Pixel) eine elek-
trische Ladung erzeugt.

Da die jeweiligen Bildpunkte nur hell und dunkel
in entsprechenden Abstufungen, abhdngig von
der Lichtintensitat, unterscheiden kénnen, sind,
um ein Farbbild zu erfassen, mindestens drei Pi-
xel in den Filterfarben Rot, Griin und Blau not-
wendig. In der Praxis werden aus Griinden der
Anordnung und aufgrund einer dem menschli-
chen Auge entsprechenden erwiinschten héhe-
ren Griinempfindlichkeit jeweils zwei griine Bild-
punkte verwendet.

Bayer-Filter und Farbinterpolation
Dabei kommt ein Farbraster, der erstmals von der
Firma Kodak und einem Mitarbeiter namens Bayer

LU

Funktionsweise des Bayer-Filters

entwickelt wurde, zum Einsatz: der sogenannte
Bayer-Filter. Da ein Bildpunkt nur Informationen
liber eine Farbe liefern kann, werden zur Ermitt-
lung der tatsachlichen Farbe benachbarte Bild-
punkte in diese Berechnung einbezogen. Diese
Verfahren nennt man Farbinterpolation. Genauer
betrachtet ist also fiir eine Farbinformation nur
ca. ein Drittel der eigentlichen Auflésung des
Sensors nutzbar. Erst durch eine erneute Berech-
nung der ermittelten Daten wird die urspriing-
liche Aufldsung realisiert.
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Aufbau der Bildpunkte

Schematische Darstellung eines
Bildpixels oder Bildpunkts mit
sich dariiberbefindlicher Mikro-

linse und Farbfilter.
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Antialiasing- oder auch Tiefpassfilter
Der verwendete Farbraster, die rasterférmige
Anordnung der Bildpixel und die durch die Inter-
polation entstehenden scharfen Kanten in der
Darstellung eines Bilds kdnnen zu Bildfehlern, wie
z. B. einem Moiré, fiihren. Deshalb liegt ein wei-
terer Filter liber dem Sensor, der sogenannte An-
tialiasing- oder auch Tiefpassfilter. Dieser wirkt
wie ein Weichzeichner, der die scharfen Kanten
verwischt. Dies ist der Grund, weshalb die Fotos
einer Digitalkamera immer etwas unscharf sind.
Die Bildscharfe wird erst softwaretechnisch, also
wiederum durch Berechnung, erzeugt. Diese Be-
rechnung erfolgt dabei entweder bereits in der
Kamera oder spater bei der digitalen Bildbearbei-
tung. Diese Prinzipien gelten fiir alle CMOS- und
CCD-Sensoren.

Anders - der Foveon-Sensor

Eine ganz andere Entwicklung ist der Foveon-
Sensor, der bisher allerdings nur bei sehr weni-
gen Kameramodellen der Firma Sigma verwendet
wird. Dieser Sensor benotigt weder einen Bayer-
Filter noch einen Antialiasingfilter. Um ein Motiv
in seiner Farbigkeit zu erfassen, werden von op-
tischen Sensoren drei getrennte Farbinformatio-
nen fiir Rot, Griin und Blau erkannt. Wie oben
erldutert, verwenden CCD- und CMOS-Sensoren
deshalb einen Mosaikfilter. Weil hierbei jeder
einzelne Bildpunkt nur die Information fiir ei-
nen der drei Farbanteile enthdlt und die anderen
Farbanteile durch Interpolation hinzuberechnet
werden, ist die Bildqualitdt vom verwendeten Al-
gorithmus bei der Interpolation abhangig.

Die Firma Foveon hat sich bei der Entwicklung
ihres CMOS-Sensors an analogem Filmmaterial

Funktionsweise des Foveon-
Sensors



Wegweisend - die SIGMA DP1-Kompaktkamera ist mit dem
FOVEON X3-Direktbildsensor ausgestattet, der ebenfalls in
der SIGMA SD14-Digital-SLR verwendet wird.

orientiert, das in drei Schichten fiir jede der
drei Farben Rot, Griin und Blau aufgebaut ist.
Der Foveon-Sensor erfasst flir jeden Bildpunkt
gleichzeitig alle drei Farbinformationen, wobei
die Fotodioden in drei Siliziumschichten {iberein-
anderliegen.

Foveon hat sich die physikalische Tatsache zu-
nutze gemacht, dass Licht je nach seiner Wellen-
lange unterschiedlich tief in Silizium eindringt.
Dadurch kénnen die Farbinformationen fiir Rot
(Wellenldnge ca. 700 nm), Griin (ca. 500 nm) und
Blau (ca. 400 nm) einzeln aufgenommen werden.
Einen Vorteil hat der Foveon-Sensor gegenliber
herkdmmlichen CMOS- und CCD-Sensoren da-
durch vor allem bei der Farbdarstellung. Die Fir-
ma Sigma verwendet in ihren digitalen Spiegel-
reflexkameras - aktuell ist das die SD14 mit 14
Megapixeln Auflésung - den X3-Chip von Foveon
und erzielte in diversen Fachtests sehr gute Er-
gebnisse.

Scharfe definiert sich fiir das menschliche Auge
in erster Linie als Kantenkontrast. Je deutli-
cher sich eine Flache oder Linie von der Um-
gebung abgrenzt, als desto scharfer wird das
Bild empfunden. Dabei spielen auch Farb- und
Komplementéarkontraste eine wesentliche Rolle.
Die eigentliche Bildscharfe ist abhangig von der
Auflésung des Bilds und von der Auflésung des
verwendeten Objektivs.

Durch die Erhéhung der ISO-Empfindlichkeit und
dem damit verbundenen héheren Grundrauschen
vermindert sich auch die im Bild darstellbare
Schérfe. Das Rauschen 16st Flichen und Kanten
auf. Besonders bemerkbar macht sich dies bei ei-
ner starken VergréBerung. Werden die Bilder nur
klein abgebildet, ist dieser Effekt weniger deut-
lich.

Zur Ermittlung der optimalen Werte kann eine
Grafik, der Siemensstern, abfotografiert werden.
Dieser besteht aus keilférmig aufeinander zu-
laufenden und immer feiner werdenden Linien-
segmenten, die sich in der Mitte in einem Punkt
treffen. Die Auflosung endet da, wo die Linien
miteinander verschwimmen. Sie wird dabei nicht
in Pixeln, sondern in Linien pro mm angegeben.
Diese Bildvorlage wird hauptsachlich zum Testen
von Objektiven verwendet.

KAPITEL 2
KAMERATECHNIK
VON A BIS Z

Der Siemensstern wird zum Ermitteln der Schdrfeleistung von Objektiven verwendet.
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Sensor versus Film

Obwohl die rein rechnerische Auflésung des
Filmmaterials im Vergleich zu der eines Sensors
deutlich hoher liegt, ist die effektive Auflosung
von ublichen Filmmaterialien, bedingt durch
technische Gegebenheiten, wesentlich geringer.
Wiirde beispielsweise Filmmaterial in der Gro-
Be des DX-Formats in einer Kamera verwendet,
ware die erzielbare Qualitat gegeniiber einem
modernen Sensor mit nur sechs Megapixeln
deutlich schlechter. Der Film kann beziiglich der
Auflosung also nur durch groBere Formate ge-
winnen.

Was sofort auffallt, ist die Klarheit einer digitalen
Abbildung im Vergleich zum Film. Dies ist eines
der wichtigsten Kriterien in Verbindung mit der
Auflosung der Details. Kein Korn und keine sons-
tigen UnregelméaBigkeiten storen das Bild. Selbst
bei hochwertigen Scans vom 35-mm-Film fallen
diese Stérungen ab einer bestimmten GroBe der
Abbildung deutlich ins Gewicht.

Auch beziiglich der effektiven Aufldsung kann
eine hochwertige digitale Spiegelreflexkamera
mit dem Kleinbildfilm (beide bei ISO 200) nicht
nur mithalten, sondern ubertrifft diese bei Wei-
tem, die Verwendung von hochwertigen Objek-
tiven immer vorausgesetzt. Das Auftreten von
sichtbar werdenden Bildpixeln bei extremen
VergroBerungen kann dabei durchaus mit der
ansteigenden Abbildung des Filmkorns gleichge-
setzt werden.

Signal-Rausch-Verhidltnis

Jeder Sensor erzeugt, auch ohne dass Licht auf
ihn auftrifft, Eigenstrome, die bauartbedingt
starker oder schwicher ausfallen kdnnen. Sie
stellen keine feste GroBe dar, sondern verandern
sich insbesondere unter Warmeeinfluss. Dieses
sogenannte Grund- oder Dunkelrauschen wird
durch entsprechende Filter begrenzt, ist aber
nicht grundsatzlich zu verhindern. Mit stérkerer
Erwdrmung erhdht sich dieser Rauschpegel.

Die eindeutige Trennung der Bildsignale von die-
sem Rauschen ist in den hellen Bildbereichen im-
mer besser als in dunklen Sektoren. Dies macht
sich insbesondere bei Langzeitbelichtungen und
mit zunehmender Erhéhung der Lichtempfindlich-
keit bemerkbar. In den dunklen, fldchigen Bildbe-
reichen fangt es an zu ,grisseln”. Eine dhnliche

Bei Langzeitaufnahmen werden durch
in der Elektronik entstehende La-
dungen mehr oder weniger stark in
Erscheinung tretende Rauscheffekte
erzeugt, die auch als Dunkelrauschen
bezeichnet werden, da diese kein Licht
zur Entstehung bendtigen. Je nachdem,
wie lange die Belichtungszeit ausfallt,
kann ein Bild durch diese Stérungen
sogar unbrauchbar werden. Abhilfe ist
hier nur bedingt mdglich, da dieser Ef-
fekt temperaturabhidngig ist. Bei einer
kiihleren Umgebungstemperatur wird er
deutlich weniger stark in Erscheinung
treten. Um die Kamera nicht noch
zusatzlich zu erwdrmen, sollten Sie sie
bei Langzeitaufnahmen mdglichst nicht
in der Hand halten.

optische Wirkung ist in der analogen Fotografie
als Korn bekannt. Je héher die Lichtempfindlich-
keit des Filmmaterials ist, umso deutlicher wird
diese Kornstruktur.

Hot-Pixel und Dead-Pixel

Das Sensorrauschen erzeugt farbige Punkte, die
sich ungleichmaBig liber das gesamte Bild ver-
teilen. Dieser Effekt ist auch abhédngig von Ver-
unreinigungen des Sensormaterials bei der Her-
stellung. Einzelne, besonders leuchtende Punkte,
die immer wieder an derselben Stelle im Bild er-
scheinen, werden als Hot-Pixel bezeichnet. Pixel,
die standig dunkel bleiben und keine Lichtreak-
tion zeigen, nennt man Stuck- oder Dead-Pixel.
Da kein Sensor absolut perfekt ist, finden sich
solche speziellen Pixel in jedem Bild. Wenn Sie
eine Aufnahme bei aufgesetztem Objektivdeckel
mit voller Auflésung machen, kénnen Sie fehler-
hafte Stellen leicht entdecken. Verwenden Sie
dazu eine Belichtungszeit von einer Sekunde. Bei
den besonders leuchtenden hellen Punkten han-
delt es sich um Hot-Pixel.

Viele digitale Spiegelreflexkameras kdnnen zu
diesem Zweck ein Referenzbild erzeugen, mit dem
auch vorhandener Staub auf dem Sensor lokali-
siert und dadurch spéater entfernt werden kann.
Dieser zeigt sich als dunkler, zumeist unscharfer
Fleck am deutlichsten in flachigen Bereichen der



Mit Hot-Pixel bezeichnet man wieder-
kehrende Bildfehler durch fehlerhafte
Stellen auf dem Sensor, die speziell bei
Langzeitbelichtungen verstarkt sichtbar
werden. Bei Aufnahmen mit Objektiv-
deckel und einer Belichtungszeit von
einer Sekunde kdnnen sie lokalisiert
werden. Sie erscheinen als weiBe oder
farbige helle Punkte. Eine Entfernung
ist durch digitale Bildbearbeitung
maglich.

Aufnahmen. Sensorverunreinigung ist ein groBes
Problem in der digitalen Fotografie. Besonders
bei Kameras mit Wechseloptiken ist eine Ver-
schmutzung durch Staubpartikel auf Dauer kaum
auszuschlieBen. Zur Reinigung sind besondere
Vorkehrungen erforderlich.

Bildrauschen reduzieren

Zur Reduzierung des Bildrauschens besitzen vie-
le Digitalkameras Rauschfilter, die sich je nach
eingestellter Lichtempfindlichkeit automatisch
konfigurieren. Im Kameramenii finden sich wei-
tere Einstellungsmdglichkeiten zur Begrenzung
des Bildrauschens. Spezielle Softwaretools zur
Reduzierung von Bildrauschen sind auch im Han-
del erhdltlich. Einige davon arbeiten durchaus
effektiver als die manuell zuschaltbaren kame-
rainternen Filter. Die in der Kamera verwendete
Rauschunterdriickung ist eine Kombination aus
verschiedenen Methoden. Zundchst analysiert
die Kamera das Bild und legt die folgenden Ver-
arbeitungsschritte fest. Dabei werden Scharf-
zeichnung, Tonwertwiedergabe, WeiBabgleich
sowie Randabdunkelungskorrekturen und Kom-
primierung der Bilddaten beriicksichtigt.

Color-Blooming

Das sogenannte Color-Blooming entsteht dann,
wenn Teile des Sensors iberhitzt werden. Bei
Langzeitaufnahmen und einer entsprechend
hohen Umgebungstemperatur kann dieser Ef-
fekt verstarkt auftreten. Um die Gefahr zu ver-
ringern, sollten Sie deshalb zwischen mehreren

Bereits bei der Herstellung der Kamera
wird deshalb eine Referenzaufnahme
gemacht und die fehlerhaften Stellen
werden mittels einer kamerainternen
Software korrigiert. Im Laufe der
Lebenszeit eines Sensors und je nach
Belichtungseinstellung kénnen jedoch
weitere solcher Fehler im Bild sichtbar
werden. Solange diese nicht iiber-
maBig stark auftreten, ist dies kein
Reklamationsgrund. Bei der spateren
digitalen Bildbearbeitung gibt es zudem

Maglichkeiten, diese fehlerhaften Stel-
len zu beseitigen.

Jede Unterdriickung des Bildrauschens
geht auf Kosten der Bildscharfe und
kann zu einem Verlust feinster Bild-
details fiihren. Deshalb sollte eine
manuell zuschaltbare Rauschreduktion
nur verwendet werden, wenn das Motiv
dies erfordert.

Prinzipiell ist ein Sensor verschleiBfrei,
wenn er gemaB seinen Spezifikationen
betrieben wird. Eine Abnutzung kann
aber durch libermaBiges Erhitzen, zu
starke Helligkeitseinstrahlung oder
fehlerhafte Betriebsspannung entste-
hen. All dies sind sich addierende Fak-
toren, die Einfluss auf die Lebensdauer
eines Sensors haben.

Langzeitaufnahmen ldngere Pausen einlegen und
die Umgebungs- und Kameratemperatur mog-
lichst niedrig halten. Grundsétzlich gilt, dass eine
libermaBige Erwdrmung der Kamera mdoglichst
zu vermeiden ist. Dazu gehdrt das Aufheizen der
Kamera durch Liegenlassen in der Sonne oder im
Sommer durch das langere Liegen in einem Auto.
Dieses sowie auch die direkte, intensive Sonnen-
einstrahlung in das Objektiv kann zudem die Ka-
mera beschadigen.

KAPITEL 2
KAMERATECHNIK
VON A BIS Z

41



42

Wieder einmal entscheidet der gewiinschte
Zweck zusammen mit der moglichen Weiterver-
arbeitung uber die Auswahl. Der Berufsfotograf
wird je nach Aufgabe die eine oder die andere
Losung einsetzen. Der Amateur kann sich von
vorneherein festlegen, da die Technik nur seine
Anspriiche und Interessen erfiillen muss. Auch
hier gibt es kein besseres oder schlechteres Sy-
stem. Entscheidend ist nur das Umsetzen der Vor-
stellung in ein gewlinschtes Ergebnis. Wer einmal
ein groBformatiges Dia auf dem Leuchttisch vor
sich hatte, dem wird schnell klar geworden sein,
dass eine noch so aufwendige digitale Aufnahme
dem kaum etwas entgegenzusetzen hat. Wird
das Produkt weiterverarbeitet, z. B. im Druck,
kann (muss nicht) es jedoch durchaus sein, dass
kein Unterschied mehr feststellbar ist. Der Zweck
heiligt hier die Mittel, kdnnte man sagen.

Dazu kommt, dass die heutige Qualitat digitaler
Aufnahmen mit groBformatigen Sensoren be-
reits an das kleinere GroBformat (9 x 12) heran-
reicht. Selbst kleinformatige Sensoren erreichen
inzwischen eine beachtliche Qualitdt, die an
analoge Mittelformatkameras heranreicht. Die
Mdoglichkeit der sofortigen Weiterverarbeitung,
ohne Aufwand an Film- und Entwicklungskosten,
ist zudem absolut unschlagbar. Dazu kommt die
Maoglichkeit einer sofortigen, groben Bildbeurtei-
lung auf dem kameraeigenen Monitor. Live-View
bietet sogar die Mdglichkeit, eine Aufnahme be-
reits bevor diese erfolgt ist, auf dem Monitor der
Kamera anzusehen.

Der Trend geht eindeutig in die digitale Richtung,
aber sollte jeder dem Trend folgen?

Die anschlieBende Digitalisierung (Scannen) einer
analogen Aufnahme bietet prinzipiell dieselben
Mdoglichkeiten der Weiterverarbeitung wie die ei-
ner digitalen Aufnahme. Also hat man praktisch
gesehen keine Nachteile, auBer einer Material-
und eventuellen Zeitersparnis.

Die Vorteile sind die duBerst hohe Qualitat zu
vergleichsweise niedrigen Kosten (eindeutig be-
sonders auch bei einer GroBformataufnahme) so-
wie die hohe Lagerfahigkeit und Lagersicherheit.
Eine erneute Digitalisierung ist dadurch auch

noch viele Jahre spater mit der jeweils modern-
sten Technik moglich. Die langfristige Lagerung
von digitalen Daten ist dagegen immer noch ein
besonderer Unsicherheitsfaktor.

Was ist in 10, 20 oder 30 Jahren, werden dann
noch genligend Mdglichkeiten bestehen, die heu-
te erstellten digitalen Daten problemlos wieder-
zugeben und zu nutzen? Der rasante Fortschritt
im Computerbereich Idsst hier Zweifel zu. Die
einmal erstellte Qualitat einer digitalen Aufnah-
me ist die Grundlage jeder Weiterverarbeitung.
Zwar lassen sich Pixel auch hochrechnen, dies
geht jedoch immer auf Kosten der Ergebnisse.
Nun, bislang hat es noch nichts gegeben, dessen
Qualitat nicht noch zu steigern waére.

Aber auch im Bereich der analogen Fotografie
herrscht kein Stillstand. Die fotografischen
Emulsionen werden stdndig verbessert und die
Auflésung wird auch hier standig feiner. Den-
noch sind hier bereits Tendenzen sichtbar, die
langfristig den Bereich der analogen Fotografie
stark beschranken werden. Aufgrund der sténdig
sinkenden Nachfrage wird es immer schwieriger
werden, unterschiedliche und vor allem auch
ganz spezielle Filmmaterialien zu erhalten. Wie
auch immer, analog oder digital, hier werden sich
die Geister scheiden.

An den Grundlagen der Fotografie (auBer bei der
Bildaufzeichnung) dndert sich jedoch nichts. Opti-
sche Gesetze gelten genauso fiir die digitale wie
furr die analoge Fotografie. Ein guter Fotograf wird
auch mit einer einfachen Kamera die besseren
Fotos machen, gleichgliltig ob digital oder nicht.
Viel hat sich natiirlich bei der Weiterverarbeitung
des Bildmaterials verandert. Vorbei die tage- und
nachtelangen Sitzungen in der Dunkelkammer.
Stattdessen sitzen wir nun vor dem Bildschirm.
Strahlend leuchten unsere Bilder bei 72 dpi Bild-
schirmaufldsung. Der Ausdruck unserer Daten
lasst jedoch oft gewisse Zweifel an der Qualitat
unserer Fotos aufkommen. Fotoqualitdat? Die
Hersteller von Druckern versprechen allerhand
und zugegeben, wirklich schlecht ist es ja in der
Regel nicht. Der Preis fiir Druckertinte und hoch-
wertiges Papier ist jedoch gewaltig.

Lassen Sie als Vergleich zum eigenen Ausdruck
ein Foto von lhren Daten machen, dann werden



Sie ja sehen. Sie sehen es, garantiert. Vorausge-
setzt, die Daten sind entsprechend angepasst.
Haben Sie das Bild im Billiglabor machen lassen,
ist das Foto vielleicht zwar deutlich brillanter als
der Druck, die Farben aber sind ziemlich dane-
ben. Das kann passieren. Eine sogenannte Fach-
vergroBerung muss nun her. Diese ist zwar kaum
zu bezahlen, aber wenn sie gelungen ist, ist sie
dennoch einfach unbezahlbar! Das hybride Sys-
tem - digital erstellte Vorlagen und Fotos auf
herkémmlicher chemischer Basis - ist immer
noch unschlagbar, wenn die Voraussetzungen
und die Weiterverarbeitung stimmen.

Moglichkeiten der Bildaufzeichnung

In der analogen Fotografie verwenden Sie
Filmmaterial zur Aufzeichnung lhrer Bilder.
Fiir die Wiedergabequalitdt ist also, abgesehen
von der Leistung Ihres Objektivs und lhren Be-
lichtungseinstellungen, das jeweils verwendete
Material verantwortlich. In der Digitalfotogra-
fie ist an die Stelle des Films der Sensor ge-
treten. Dessen Leistung ist natiirlich abhangig
von seiner Bauweise, z. B. CMOS- oder CCD-
Chip, und dessen GroBe sowie der moglichen
Auflésung (Angabe in Millionen Pixel). Aber
auch die Einstellung des Sensors in Bezug auf
die Lichtempfindlichkeit beeinflusst die Bild-
qualitdt. Dazu kommen die verarbeitbare Da-
tentiefe (liblicherweise zwischen 8 und 16 Bit)
und der verwendete Farbraum (sRGB oder Ad-
obe RGB). Ein weiteres, nicht zu vernachlassi-
gendes Kriterium stellt die jeweils verwendete
Bildspeichermethode dar.

¢ Aufzeichnung im JPEG-Format: Die Wie-
dergabequalitdt wird von der jeweils ver-
wendeten Komprimierungsstufe und der
kamerainternen Bildberechnung beeinflusst.

® Aufzeichnung im TIFF-Format: Die Wieder-
gabequalitat wird durch die kamerainterne
Bildberechnung beeinflusst.

¢ Aufzeichnung im RAW-Format: Es gibt kei-
ne Beeinflussung durch kamerainterne Be-
rechnungen. Eine Komprimierung kann je-
doch Informationsverluste verursachen.

Die Abkiirzung steht zum einen fiir
Joint Photographic Experts Group und
zum anderen fiir ein Bilddateiformat,
das sich in der digitalen Fotografie

als Standard durchgesetzt hat. JPEG-
oder JPG-Dateien konnen in Stufen
komprimiert werden, wobei es je nach
Komprimierungsgrad zu mehr oder
weniger sichtbaren Verlusten an Detail-
informationen kommt.

Datenubertragung und Bildausgabe

Die erzeugten Bilddaten werden auf einem aus-
wechselbaren Datenspeicher gesichert und kén-
nen anschlieBend auf einen Computer lbertra-
gen werden. Einige Kameras unterstiitzen auch
den direkten Anschluss eines Druckers, um die
Bilder selbst auszudrucken. Digitale Bilddaten
konnen zudem direkt oder nach der Bearbeitung
auf einem Computer an ein Fotolabor weiterge-
geben werden. Diese stellen dann entsprechende
Fotoabziige her.

Das kalibrierte System

Eine der wesentlichen Voraussetzungen fiir die
digitale Bildbearbeitung ist ein kalibriertes Sys-
tem. Nur wenn die Ansicht auf Ihrem Bildschirm
mit dem Ergebnis (Foto, Druck) Gbereinstimmt,
werden Sie zu zufriedenstellenden Bildern kom-
men.

Exif-Metadaten

Arbeiten Sie mit einer Digitalkamera, kann
es lhnen dennoch passieren, dass von lhnen
verdnderte und angepasste Bilder bei der Aus-
belichtung durch eine in die Daten von der Ka-
mera integrierte Exif-Datei (Bilddaten) nochmals
verdndert wiedergegeben werden, also nicht
dem gewiinschten Ergebnis entsprechen. Der
Grund dafiir ist, dass viele Kameras solche In-
formationsdateien mit speichern, um, neben an-
deren, durchaus nitzlichen Informationen, eine

KAPITEL 2
KAMERATECHNIK
VON A BIS Z

43



44

mdglichst angepasste Ausgabe ,ohne" vorherige
Bildbearbeitung zu erreichen. Um diese nicht un-
erhebliche Fehlerquelle zu beseitigen, bendtigen
Sie als anspruchsvoller Fotograf ein Bildbearbei-
tungsprogramm, das diese Daten ebenfalls bear-
beitet. (z. B. Adobe Photoshop)

ICC-Profile

Fiir eine verbindliche Ausgabe sind nach der Be-
arbeitung auf dem Bildschirm auch die eingebet-
teten ICC-Profile (von Bildschirm und Kamera
oder Scanner) relevant. Diese werden mit dem
Profil des Ausgabegerdts verrechnet, so ist eine
verbesserte Wiedergabe erreichbar. Diese Profile
sind in der modernen Bildbearbeitung, speziell
auch in der Druckvorstufe unverzichtbar ge-
worden. Erst dadurch wird eine farbverbindliche
Ansicht und Ausgabe auch auf einem anderen,
ebenfalls kalibrierten Bildschirm oder Ausgabe-
gerdt ermdglicht.

ICC-Profil einbinden

Sollen lhre Bilder nach einer Bearbeitung weiter-
gegeben werden, ist es erforderlich, diese Kor-
rekturen mittels der Einbindung eines ICC-Profils
in das Bild zu sichern. Nur so kann ein weiterer
Anwender (z. B. in der Druckvorstufe) auf seinem
kalibrierten System fiir eine zuverldssige Bild-
ausgabe sorgen.

Eine Ausnutzung der vollen Sensordynamik ist
jedoch nur bei Aufnahmen im RAW-Format ohne

Das Exchangeable Image File Format
(Exif) ist ein Standard der Japan

Electronic and Information Technology
Industries Association fiir das Datei-
format, in dem moderne Digitalkameras
Informationen iiber die aufgenom-
menen Bilddaten, wie z. B. Aufnahme-
datum, Belichtungswerte oder Urheber,
entweder innerhalb der Bilddatei oder
als zusdtzlichen Datensatz, speichern.

vorherige Beschneidung mdglich. Dadurch haben
Sie beispielsweise auch die Mdglichkeit, einen
extremen Kontrastumfang zundchst in einem
hellen und dann in einem dunklen Bild auszuge-
ben und diese in der Bildbearbeitung miteinander
zu verrechnen, um damit eine bessere Wiederga-
be zu erreichen.

Blooming oder Smearing entsteht durch einen ex-
trem hohen Lichteinfall auf den Sensor. Dadurch
geben die lichtempfindlichen Dioden Energie an
benachbarte Dioden ab. Das Bild dberstrahlt.
Oftmals entsteht gleichzeitig ein meist violetter
Farbsaum (Purple Fringing) an den Rindern der
liberbelichteten Bereiche.

Um diese Effekte zu vermeiden, missen Sie den
Lichteinfall auf den Sensor reduzieren. Am ein-
fachsten geht das durch eine kleinere Blende und
eine Verringerung der Belichtungszeit. Bei Ver-
wendung einer Programmautomatik passen Sie
die Belichtungskorrektur an. Verschieben Sie den
Regler in den Minusbereich.

Die Belichtungsmessung

Fiir eine optimale Belichtung wird immer die
gleiche Lichtmenge bendtigt, um vom Sensor der
Kamera verarbeitet zu werden. Da diese Licht-
menge jedoch je nach Motivhelligkeit und Motiv-
kontrast variiert, muss sie durch die Einstellung
von Empfindlichkeit, Belichtungszeit und Blende
an der Kamera geregelt werden.

Faktoren fiir eine optimale Belichtung
Eine optimale Belichtung ist abhdngig von meh-
reren Faktoren:

Ein ICC-Profil (International Color
Consortium) ist ein genormter Daten-

satz, der den Farbraum der Bilddaten
genau beschreibt, damit diese auf
einem anderen Gerat (Bildschirm oder
Drucker) maglichst identisch ausgege-
ben werden kdnnen.




* Von der Motivhelligkeit und dem Motiv-
kontrast

* Von der Fahigkeit des Sensors

e Von der Empfindlichkeit des Sensors (ISO-
Einstellung)

*  Von der richtigen Zeit-Blende-Kombination

Die optimale Belichtung ist von der Fahigkeit des
Sensors, den Kontrast zu verarbeiten, abhéngig.
Das bedeutet, diesen in entsprechenden Ton-
wertabstufungen in ein reproduzierbares Bild
umzuwandeln.

ISO-Werte, Zeit- und Blendenwerte sind dabei
voneinander abhangig und korrespondieren mit-
einander. Der Unterschied zwischen einer 1SO-
Stufe, einer Zeitstufe und einer Blendenstufe
wird durch die Lichtmenge bestimmt. Eine ganze
Stufe entspricht jeweils einer Verdoppelung oder
Halbierung der Lichtmenge und wird auch als
Lichtwert (englisch EV = Exposure Value) be-
zeichnet.

Ziel einer normalen Belichtung ist es, alle Ton-
werte vom hellsten bis zum dunkelsten Bereich
aufzuzeichnen, um diese spater im Bild mdg-
lichst realistisch wiedergeben zu kdénnen. Die
Wiedergabe ist wiederum vom Ausgabemedium
abhdngig. Dieses ist im Druckbereich auf ca. 5
EV begrenzt, bei der Wiedergabe in einem Foto
sind es ca. 6 EV.

Ein EV oder LW (EV = Exposure Value,

LW = Lichtwert) entspricht dem Be-
reich einer vollen Zeit- oder Blenden-
stufe sowie der Verdoppelung oder
Halbierung des ISO-Werts.
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Verstellbare, analoge GroBformatkamera mit starker Verschwenkung

Moderne digitale Spiegelreflexkamera aus dem Hause Nikon
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Obwohl der Sensor somit in der Lage ist, mehr
Abstufungen aufzuzeichnen, kommt es bei der
Bildausgabe zu einer Komprimierung, die mit
Tonwertverlusten verbunden ist. Dies betrifft
insbesondere die hellen Bildbereiche, in denen
noch vorhandene geringe Unterschiede zu rei-
nem Weil3 zusammengefasst werden.

Mittels der digitalen Bildbearbeitung ist es mog-
lich, geringe Differenzen in den dunklen Bereichen
nachtrdglich zu verstarken und dadurch deutli-
cher zu machen, wahrend dies im hellen Bereich,
in dem nur wenige Informationen aufgezeichnet
werden, kaum mehr mdglich ist. Bei kontrast-
armen Motiven treten also selbst bei leichten
Fehlbelichtungen kaum Schwierigkeiten bei der
spateren Anpassung auf, wahrend ein Foto durch
eine Fehlbelichtung bei Motiven mit hohem Kon-
trast schnell unbrauchbar gemacht wird.

Ein Belichtungsmesser ist immer auf einen mitt-
leren Grauwert von 18 % geeicht. Entspricht der
gemessene Bereich diesem mittleren Grauwert,
steht zur Belichtung der maximale Kontrast-
umfang in Bezug auf die hellen und dunklen
Bereiche gleichmaBig zur Verfligung. Ist der
Kontrastumfang des Motivs groBer als der verar-
beitbare Kontrastumfang, werden die hellen und
die dunklen Bereiche beschnitten.

Dabei wird der bei einer Belichtungsmessung an-
visierte Sektor von der Kamera immer als mitt-
lerer Grauwert eingestuft. Ist dieser sehr hell,
kommt es demnach zu einer Unterbelichtung,
ist er sehr dunkel, zu einer Uberbelichtung. Eine
Automatik kann dies nicht erkennen und ist da-
durch in Extremsituationen iiberfordert.

Der erfahrene Fotograf kann nun durch manu-
elles Eingreifen (Anpassung der Belichtung) den
mittleren Grauwert entweder in den hellen oder
in den dunklen Sektor verlagern. Dies ist un-
ter Umstanden erforderlich, um eine natiirliche
Wiedergabe zu erreichen oder um im bildwichti-
geren Bereich die Zeichnung zu erhalten.

Bei modernen Spiegelreflexkameras sind ver-
schiedene Messmethoden (iblich, die im Folgen-
den kurz vorgestellt werden.

Die Matrixmessung wird auch als 3-D-Color-
matrixmessung bezeichnet. 3D bedeutet, dass

dabei auch durch das Objektiv ermittelte Ent-
fernungsdaten beriicksichtigt werden. Bei der
Matrixmessung wird das Bild in unterschiedliche
Bereiche eingeteilt, diese werden gemessen und
ein Mittelwert wird errechnet. Zugleich werden
diese Informationen auch mit in der Kamera ge-
speicherten Daten verglichen. Entspricht das er-
mittelte Helligkeitsmuster einem Muster aus der
kameraeigenen Datenbank, wird ein passender
Wert fiir die Belichtung vorgegeben. Die Mess-
methode ergibt in normalen Situationen und bei
geringerem Motivkontrast in der Regel sehr gute
Ergebnisse.

Bei dieser Messmethode wird das Sucherzen-
trum und als besonderer Schwerpunkt dessen
Mitte zur Ermittlung der Belichtung verwendet.
Eine Anwendung dieser Messmethode empfiehlt
sich zum Beispiel bei Portrataufnahmen (Mes-
sung auf das Gesicht) oder wenn eine besondere
Gewichtung auf das Bildzentrum gelegt wird.

Die Spotmessung erfolgt punktgenau mit einem
Messwinkel von ca. 3 Grad in der Mitte des
Suchers oder, falls die Kamera eine Anpassung
erlaubt, auch an anderen, zuvor definierbaren
Stellen. Diese Messmethode erlaubt es dem
Anwender, bestimmte Punkte im Bildmotiv an-
zumessen, um deren Werte zu ermitteln. Fiir die
Belichtung werden, je nach Gestaltungsabsicht,
die Belichtungswerte manuell eingegeben.

Je nach Kameramodell und Hersteller verfligen
neuere Kameras (iber mehrere Belichtungs-
automatiken, die teilweise auch angepasst wer-
den kénnen. Die Verwendung einer solchen Auto-
matik ist besonders dann sinnvoll, wenn sehr
schnell auf eine sich stdndig dndernde Beleuch-
tungssituation reagiert werden muss. Ublich sind
die folgenden Automatiken:

(P) Programmautomatik

Die Kamera stellt die Belichtungszeit und Blende
anhand der ermittelten Messung automatisch
ein. Der Fotograf muss nur noch den Ausldser
betdtigen. In normalen Aufnahmesituationen



werden damit brauchbare Ergebnisse erzielt.
Eine optimale Bildgestaltung ist damit normaler-
weise nicht moglich, da der Fotograf nicht mehr
manuell eingreifen kann.

(S) Blendenautomatik

Bei dieser Einstellung gibt der Fotograf die Be-
lichtungszeit vor und die Kamera passt die erfor-
derliche Blende aufgrund der bei der Belichtung
ermittelten Werte an. Diese Einstellung eignet
sich, wenn die Belichtungszeit festgelegt werden
muss und die von der jeweiligen Blendeneinstel-
lung abhdngige Scharfentiefe keine wesentliche
Rolle spielt.

(A) Zeitautomatik

Der Fotograf gibt den Blendenwert vor und die
Kamera passt die Belichtungszeit entsprechend
an. Diese Automatik wird bevorzugt, wenn der
Scharfentiefebereich festgelegt werden soll und
die Belichtungszeit eine untergeordnete Rolle
spielt.

(M) Manuelle Einstellung

Belichtungszeit und Blende werden manuell ein-
gestellt. Dabei kann die in die Kamera integrierte
Belichtungsmessung zur Ermittlung der Belich-
tungswerte verwendet werden. Die manuelle
Einstellung wird ein Fotograf bevorzugen, wenn
er die volle Kontrolle {iber die Belichtung behal-
ten will.

ISO-Automatik

Einige Digitalkameras verfligen liber diese Op-
tion. Dabei wird die Lichtempfindlichkeit des
Sensors, entsprechend vorher festgelegter Ein-
stellungen, automatisch an die Aufnahmeumge-
bung angepasst. Diese Automatik kann, je nach
Aufnahmesituation und Bildabsicht, durchaus
sinnvoll sein.

Die automatische Fokussierung (Scharfstellung),
hat sich besonders im Kleinbildformat (bis 24 x
36 mm) durchgesetzt. Dabei werden je nach Ka-
meramodell teilweise unterschiedliche Methoden
zur Erkennung und Einstellung der jeweiligen
Entfernung verwendet. Dabei wird grundsatzlich

zwischen dem aktiven und dem passiven Auto-
fokus unterschieden. Beim aktiven Autofokus
erfolgt die Entfernungsmessung z. B. mittels
von der Kamera abgestrahlter Schallwellen (Ul-
traschall). Diese Methode wird bei moderneren
Kameras nicht mehr verwendet.

Der passive Autofokus ermittelt die Entfernung
z. B. auf Basis eines Phasenvergleichs. Diese,
heute hauptsachlich verwendete Messmethode
basiert auf einer Phasendifferenzmessung. Da-
bei wird das einfallende Licht von zwei oder
mehreren Sensoren verglichen. Ist der maximale
Kontrast erreicht, ist das Bild scharf. Diese Me-
thode erfordert ein kontrastreiches Motiv und
ist abhdngig von der Anzahl und der Anordnung
der zur Messung verwendeten Messfelder. In zu
dunkler Umgebung kann dabei die Beleuchtung
durch ein Hilfslicht erforderlich werden.

Die Fokussierung des Objektivs erfolgt dabei
durch Motoren, die sich in der Kamera oder im
Objektiv befinden. Einige Objektive erlauben
auch die Kombination von manueller und auto-
matischer Scharfstellung (M/A-Modus). Wie bei
allen Automatiken gibt es Situationen, in denen
diese nicht ordnungsgemaB funktionieren, des-
halb sollte eine manuelle Scharfstellung eben-
falls méglich sein.
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Sie sehen das Schema der Messzellenanordnung. Die Zahlen bedeuten: 1 Lichtstrahlen, 2
teildurchldssiger Spiegel, 3 Sekunddrspiegel, 4 Sensorebene, 5 Autofokusmesszellen.
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Das Prinzip der Phasendifferenzmessung: Oben ist scharf gestellt, unten ist unscharf.
Die Zahlen bedeuten: 1T Objektebene, 2 Sensorebene, 3 Umwandlung der optischen
Informationen, 4 elektrische Signale.
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Die Arbeitsweise dieses Autofokussystems ba-
siert auf dem Prinzip der Phasendifferenzerken-
nung, auch passiver Autofokus genannt. Um auf
ein Objekt scharf stellen zu kdnnen, muss dieses
uber einen bestimmten Kontrastumfang verfii-
gen, um vom Messsystem erkannt zu werden.
Sehr wenig Licht, geringe Kontraste und einfor-
mige Flachen kdnnen daher dazu fiihren, dass der
Autofokus nicht scharf stellen kann. Bei Dunkel-
heit wird deshalb auch das eingebaute Hilfslicht
zur automatischen Scharfstellung benétigt.

Zur Scharfstellung des Objektivs werden je nach
Bauart zwei verschiedene Methoden angewen-
det. Nikon-Objektive mit der Bezeichnung AF
sind mit der Kamera Ulber eine kleine, feder-
gelagerte Welle verbunden und werden Uber ei-
nen kamerainternen Motor scharf gestellt.

Objektive mit der Bezeichnung AF-S verfligen
tiber einen eigenen motorischen Antrieb und wer-
den liber die am Bajonettanschluss angebrachten
elektrischen Kontakte mit Strom versorgt und
gesteuert. Die zur Scharfstellung erforderliche
Zeit betrdgt zwischen 0,2 und 0,8 Sekunden und
ist jeweils vom Objektiv, dem Aufnahmemotiv
und den Aufnahmebedingungen abhéngig.

Eine Anpassung des Autofokus kann je nach
Kameratyp auf unterschiedliche Weise einge-
stellt werden. Zwei Methoden sind besonders
verbreitet.

AF-S

Dabei erkennt das Autofokussystem die Bewe-
gung des Motivs und fiihrt die Scharfstellung
so lange nach, bis dieses zum Stillstand kommt.
Danach wird die Scharfstellung angezeigt und es
kann ausgeldst werden. Bewegt sich das Objekt
danach erneut, muss die Scharfstellung durch
erneuten Druck (bis zum ersten Druckpunkt) auf
den Ausloser nochmals gestartet werden. Dies
gibt dem Fotografen auch die Mdglichkeit, zu-
nachst den Schirfepunkt zu wahlen und dann
bei gedriickt gehaltenem Druckpunkt den Aus-
schnitt zu verandern.

AF-C

Bei dieser Methode wird das anvisierte Objekt
bei gedrilickt gehaltenem Druckpunkt sténdig fo-
kussiert. Bei einem bewegten Motiv, passt sich
demnach der Autofokus an dieses so lange an,
bis der Ausldser durchgedriickt wird.

AF-S, AF-C, Ausloseprioritat oder Scharfepriori-
tat - wann wird welche Methode angewendet?
Ausloseprioritat
Eine Ausldsung ist jederzeit auch ohne vor-
herige Scharfstellung maglich.

Scharfeprioritat

Die Kamera [6st erst nach erfolgter Scharf-
stellung aus. Der Scharfeindikator im Sucher
leuchtet kurz auf.

Fokusschalter auf Stellung C

Solange Sie den Ausloser bis zum ersten Druck-
punkt gedriickt gehalten, stellt die Kamera auf
das anvisierte, sich bewegende Objekt kontinu-
ierlich scharf. Eine Ausldsung ist je nach Vorein-
stellung maglich.

Fokusschalter auf Stellung S

Die Kamera fokussiert, sobald Sie den Ausldser
bis zum ersten Druckpunkt driicken. Durch Hal-
ten des Druckpunkts wird die Scharfeeinstellung
fixiert und die Kamera wird mit diesem Scharf-
punkt beim Durchdriicken des Knopfs ausgelost
(Autofokusmesswertspeicherung).
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Aufnahme mit AF-C, Auslo-
seprioritdt & AF, Objektiv:
300 mm, 1/250 Sekunde,
Blende 5,6, ISO 200

Aufnahme mit AF-S, Schdr-
feprioritdt

Objektiv 300 mm, 1/1000
Sekunde, Blende 5,6, ISO
200
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Auch bei manuel-
ler Scharfstellung
kann der Schar-
feindikator genutzt
werden. Das
anvisierte Objekt
ist dann scharf ge-
stellt, wenn er im

Sucher aufleuchtet.
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Fokusschalter auf Stellung M

Durch Stellung des Fokusschalters auf M wird der
Autofokus deaktiviert und die Scharfstellung er-
folgt manuell durch Drehen des Entfernungsein-
stellrings am Objektiv. Einige Objektive verfiigen
zudem Uber die Mdglichkeit, eine Deaktivierung
des Autofokus auch durch einen Schalter am Ob-
jektiv vorzunehmen.

Auch eine Kombination aus manueller Einstellung
und Autofokus ist durch die Einstellung M/A bei
einigen Objektiven mdglich. Diese Option wird
insbesondere von Profifotografen sehr gern be-
nutzt, um durch eine manuelle Voreinstellung der
Scharfe die bendtigte Zeit zur Autofokussierung
zu verkiirzen. Der Autofokus libernimmt dann
nur noch die Feinjustierung.

Automatisch, dynamisch oder Einzelfeld? Die
Auswahl der Messmethode erfolgt liber den
Schalter zur AF-Messfeldsteuerung. Die einge-
stellte Wahl wird auch durch ein Symbol auf dem
Display angezeigt.

Automatische Messfeldsteuerung

Hierbei erfolgt eine automatische Motiverken-
nung und Scharfstellung durch die Kamera. Dabei
benutzt die Kamera alle verfligbaren Messfelder,
um das Motiv eigenstindig zu erkennen und
scharf zu stellen. Diese Methode funktioniert bei
Objekten, die sich eindeutig vom Hintergrund ab-
heben, in der Regel sehr gut.

()

Dynamische Messfeldsteuerung

Die Kamera fokussiert auf den zuvor gewahlten
Messbereich, beriicksichtigt jedoch auch die
umliegenden Messfelder. Bewegt sich das Motiv
in ein umliegendes Messfeld, wird die Scharfe
nachgeflihrt. Der zuvor gewdhlte Messbereich
bleibt jedoch bestehen. Diese Einstellung ist op-
timal in Verbindung mit dem AF-C-Modus und
unvorhersehbaren Bewegungen.

&

Einzelfeldsteuerung

Die Kamera fokussiert nur auf das Objekt im zu-
vor ausgewahlten Messfeld. Diese Einstellung ist
sinnvoll bei unbewegten oder langsamen Moti-
ven, die den Messbereich nicht verlassen.

(:2)

Bei unbewegten Motiven kann der gewahlte
Scharfpunkt auch durch das Festhalten des ersten
Druckpunkts am Ausldser oder durch Driicken und
Festhalten der AF-ON-Taste fixiert werden.

Im Folgenden zeige ich lhnen einige Anwen-
dungsbeispiele und Problemfalle aus der tégli-
chen Praxis.

Ideale Anwendungen von AF-S

Optimale Voraussetzungen zum Einsatz der Ka-
mera mit dem Fokusschalter in der Stellung S
(Einzelautofokus):

Das Aufnahmeobjekt bewegt sich nicht
oder ist nur sehr langsam und vorhersehbar.
Stellen Sie die Messfeldsteuerung auf
Einzelfeld oder Dynamisch.

Das aufzunehmende Objekt befindet sich
allein im Vordergrund. Stellen Sie die
Messfeldsteuerung auf Automatisch.

Ideale Anwendungen von AF-C

Optimale Voraussetzungen zum Einsatz der Ka-
mera mit dem Fokusschalter in der Stellung C
(Kontinuierlicher Autofokus):

Das Aufnahmeobjekt bewegt sich direkt auf
die Kamera zu oder von dieser weg. Stellen
Sie die Messfeldsteuerung auf Einzelfeld.

Das Objekt bewegt sich unvorhersehbar.
Stellen Sie die Messfeldsteuerung auf Dyna-
misch.

Das aufzunehmende Objekt befindet sich
allein im Vordergrund, bewegt sich jedoch
unvorhersehbar. Stellen Sie die Messfeld-
steuerung auf Automatisch.



Das Aufnahmeobjekt ist eine gleichférmige
Flache ohne darin enthaltene Kontraste. Der
Autofokus erkennt keinen Punkt, auf den er
fixieren kann, und bewegt sich standig hin
und her.

Lésung: Hier ist nur eine manuelle Scharf-
stellung mdglich.

Sie wollen durch einen Zaun oder Gitterstabe
auf ein dahinter befindliches Objekt scharf
stellen, der Autofokus fokussiert jedoch auf
die Gitterstabe.

Losung: Stellen Sie manuell scharf.

Die Umgebung ist zu dunkel oder das
Objektiv ist zu lichtschwach. Die maximale
Blendendffnung betrdgt z. B. liber 5,6.
Losung: Verwendung Sie das AF-Hilfslicht,
den eingebauten Blitz oder ein externes
Blitzgerat zur Aussendung eines Messblitzes
(Druck auf die Abblendtaste).

Das Aufnahmeobjekt im Messbereich be-
steht teilweise aus senkrechten oder waage-
rechten Linien (im Randbereich, das Zentrum
des Bilds ist ohne Kontrast), der Autofokus
erkennt die Distanz nicht.

Losung: Drehen Sie die Kamera leicht oder
stellen Sie manuell scharf.

Das Motiv besteht aus gleichférmigen geo-
metrischen Mustern, der Autofokus ist irri-
tiert.

Losung: Wahlen Sie den manuellen Autofokus
oder fokussieren Sie auf ein Ersatzobjekt in
gleicher Entfernung.

Manuelle Scharfstellung

Stellen Sie den Fokusschalter auf M (Manuell).
Der Autofokus ist nun deaktiviert. Die Scharfstel-
lung muss jetzt tiber den Einstellring am Objektiv
erfolgen. Durch Druck auf den Ausléser wird nur
noch die erforderliche Belichtungszeit ermittelt.
Eine Auslosung der Kamera ist in dieser Einstel-
lung jederzeit moglich.

Aufnahmen wie diese kénnen jeden Autofokus iiberfordern. Hier hilft nur eine manuelle Scharfstellung oder eine Speiche-
rung des zuvor angemessenen Schdrfepunkts.

KAPITEL 2
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Fix-Focus-Einstellung

Stellen Sie den Fokusschalter auf M und die Be-
lichtungssteuerung ebenfalls auf M(Manuell). Um
in bestimmten Situationen besonders schnell re-
agieren zu konnen, kann es sinnvoll sein, die Au-
tofokuseinstellung zu deaktivieren und manuell
auf den Bereich scharf zu stellen, in dem sich das
aufzunehmende Objekt vermutlich befinden wird.
Fotografiert wird mittels einer ebenfalls manuell
voreingestellten Zeit-Blende-Kombination.

Dazu wird zunadchst die erforderliche Belich-
tungszeit bei einer mdglichst kleinen Blende
ermittelt. Da die kleinere Blende eine gréBere
Scharfentiefe erzeugt, kann dadurch ein be-
stimmter Entfernungsbereich scharf abgebildet
werden. Bewegt sich nun das Aufnahmeobjekt in
dieser Scharfezone, kann ohne weitere Scharf-
stellung und Belichtungsanpassung sofort aus-
geldst werden.

Fehlfokussierung vermeiden

Um bei sich schnell bewegenden, kleineren Ob-
jekten eine Fehlfokussierung zu vermeiden, sollte
man sich angewdhnen, beim Blick durch den Su-
cher auch das zweite Auge gedffnet zu halten,
um Elemente, die sich dazwischenschieben,
schon vorab zu erkennen. Beim Einzelautofokus
S muss durch wiederholten Druck des Auslésers
zum ersten Druckpunkt die Scharfe immer wie-
der neu bestimmt werden. Wenn bei Verwendung
des kontinuierlichen Autofokus C die Schéarfe
plotzlich auf ein anderes Objekt im Hintergrund
springt, bewegen Sie die Kamera leicht hin und
her, um die Scharfstellung auf das anvisierte
Aufnahmeobjekt wiederherzustellen.

Autofokussierung in dunkler Umgebung

Um eine erfolgreiche Autofokussierung in dunkler
Umgebung zu erreichen, verfligen nahezu alle
aktuellen Spiegelreflexkameras Uber ein AF-
Hilfslicht, das automatisch bei der Verwendung
des Einzelautofokus S aufleuchtet. Das AF-Hilfs-
licht steht nur bei Einzelautofokus AF-S und bei
der automatischen Messfeldsteuerung zur Ver-
fligung. Bei Einzelfeldmessung oder dynamischer
Messfeldsteuerung kann das AF-Hilfslicht ledig-
lich bei Verwendung des mittleren Fokusmess-
felds genutzt werden. Dabei muss stets darauf
geachtet werden, dass der Lichtaustritt nicht ver-

deckt wird (z. B. durch eine Sonnenblende, Finger
0. A.). Die Reichweite des Hilfslichts betragt rund
drei Meter. Die Funktion ist zudem abhangig von
den verwendeten Objektiven. Einige Objektive
unterstiitzen diese Funktion nur innerhalb eines
bestimmten Bereichs, andere gar nicht.

Bewegte Motive? Einzelautofokus!

Um ein bewegtes Motiv mit dem Einzelautofokus
AF-S scharf zu stellen, miissen Sie den Ausloser
bis zum ersten Druckpunkt bei einer Positions-
anderung des Aufnahmemotivs oder der Kamera
bis zur eigentlichen Aufnahme immer wieder neu
driicken. Bei Arbeiten in dunklen Rdumen und bei
der Verwendung eines Stativs kdnnen auch eine
starke Taschenlampe oder ein Laserpointer, die
uber das Aufnahmeobjekt gefiihrt werden, wei-
terhelfen.

Einsatz eine Systemblitzgerats

Eine weitere Hilfe ist die Verwendung eines pas-
senden Systemblitzgerats. Durch Druck auf den
Ausloser wird das im Blitzgerat eingebaute und
weiterreichende Hilfslicht fiir den Autofokus ver-
wendet. Um nur das Hilfslicht des Blitzgerats, je-
doch ohne zu blitzen, zu verwenden, driicken Sie
die Abblendtaste. Diese Funktion steht auch fiir
das integrierte Blitzgerdat nach dem Aufklappen
zur Verfligung. Dabei wird eine Serie von Blitzen
ausgeldst, die auch eine bessere Beurteilung des
Schattenwurfs im Motiv zuldsst.

Die Kameragehduse der meisten Spiegelreflex-
kameras sind heute sehr robust gebaut und
unempfindlich gegen Verschmutzungen, den-
noch kann es vorkommen, dass sich Staub und
Schmutzpartikel darauf ablagern. Um dieses
weitestgehend zu verhindern, sollten die Kame-
ra und das Zubehor bei Nichtbenutzung in einer
Tasche oder Ahnlichem aufbewahrt werden. Be-
sonders empfindlich ist das Innere der Kamera,
insbesondere der Spiegel und der Sensor sind
mit duBerst empfindlichen Oberflachen versehen
und dirfen keinesfalls mit den Fingern beriihrt
werden. Das Kameragehaduse sollte deshalb nach
Maoglichkeit immer fest verschlossen sein.



KAPITEL 2
KAMERATECHNIK
VON A BIS Z

- canon

Achten Sie beim Objektivwechsel immer darauf, dass dieser in einer méglichst sauberen Umgebung stattfindet. Dennoch
kénnen sich im Lauf der Zeit Staub und Schmutzpartikel im Inneren der Kamera ablagern. Auf dem Sensor befindlicher
Schmutz zeigt sich im Bild in Form von unscharfen, dunklen Flecken, die gerade bei gleichmdBigen Fldchen sichtbar werden.

AuBenreinigung

Staub und trockener Schmutz lassen sich mit
einer handelsiiblichen Druckluftdose entfernen.
Achten Sie darauf, diese immer so zu halten,
dass keine Fliissigkeit austreten kann. Vor der
Verwendung eines Gummiblasebalgs achten Sie
darauf, dass dieser kein Talkum oder andere Sub-
stanzen enthilt.

Verwenden Sie keinesfalls Pressluft aus
Kompressoren, da diese Ol und andere
Substanzen enthalten kdnnen, die dann
unter groBem Druck auf der Kamera
verteilt werden.

Sandriickstande, Salz und &hnliche klebende
Verschmutzungen entfernen Sie ausschlieBlich
mit einem feuchten Tuch und reinem Wasser.
Verwenden Sie dazu weder Losungsmittel noch
Alkohol oder sonstige chemische Substanzen,
da diese die Beschichtung der Kamera angreifen
konnen. Nach dem feuchten Abwischen benut-
zen Sie ein nicht fusselndes, trockenes Tuch und
blasen die Kamera danach nochmals ab.

Ein bekanntes Nikon-Problem ist, dass
sich die gummierte Ummantelung

im Lauf der Zeit teilweise von der
Kamera abl6sen kann. Versuchen Sie
bitte nicht, diese mit irgendwelchen
Klebstoffen wieder zu befestigen. Das
ist ganz klar ein Fall fiir die Service-
werkstatt.
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Frontlinse der Objektive schiitzen

Zum Schutz der Frontlinse lhrer Objektive kdnnen
Sie einen UV-Filter verwenden. Allerdings kann
sich dieser bei unglinstigem Lichteinfall auch
negativ auf die Bildqualitdt auswirken. In den
meisten Fallen stort er jedoch nicht und schiitzt
die Frontlinse vor dem Verkratzen. Der UV-Filter
lasst sich leicht mit einem Mikrofasertuch oder
mit den speziell erhdltlichen Objektivpapieren
reinigen. Letztere sind empfehlenswert, da sie
auch Fettriickstande aufnehmen kdnnen.

Beschadigungen beim Transport vorbeugen
Kamera und Objektive sind stets vor zu groBer
Hitze und Feuchtigkeit zu schiitzen. Eine weiche
Transportverpackung verhindert Beschddigungen
und dasVerkratzen. In derTasche oderim Kamera-
koffer mitgefiihrtes Silica Gel in Packchenform
nimmt Feuchtigkeit und Kondenswasser auf und
lasst sich nach der Benutzung im Backofen bei
niedriger Temperatur auch wieder trocknen. Be-
schadigte Packchen bitte sofort entsorgen!

Silica Gel nimmt Feuchtigkeit und Kondenswasser auf

Sollte der LCD-Monitor dennoch einmal

verkratzt werden, gibt es im Handel
eine feine Paste, mit der die Oberflache
wieder poliert werden kann. Zu starker
Druck oder Anschlagen an Kanten kdon-
nen den Monitor jedoch stark beschadi-
gen oder sogar zerstoren.

LCD-Monitor vor Kratzern schiitzen

Der LCD-Monitor sollte zum Fotografieren stets
mit dem mitgelieferten Schutz aus transparen-
tem Plexiglas abgedeckt sein. Diese schiitzt den
Monitor vor Kratzern. Alternativ kann auch eine
hauchdiinne Kunststofffolie mit Klebewirkung
darauf befestigt werden.

Empfehlenswert fiir die Anwendung im Freien
und in hellem Umgebungslicht ist auch eine
aufklappbare Displayschutzblende, die zugleich
eine bessere Betrachtung des Kameramonitors
erlaubt. Einige Modelle verfligen sogar noch
tber eine aufklappbare Lupe. Besonders niitz-
lich ist diese Schutzblende bei Verwendung der
Live-View-Technik, sofern lhre Kamera mit dieser
Funktion ausgestattet ist.

Praktisch je nach Situation kénnen Sie entweder durch den
optischen Sucher oder per Live-View iber den LCD-Monitor
fotografieren.

Schutz vor Staub und Nasse

Um Kamera und Objektiv bei extremen Umwelt-
bedingungen vor Staub und Né&sse zu schiitzen,
sind auf dem Markt teilweise wahrhaft abenteu-
erliche Konstruktionen zu finden. Die meisten
basieren auf dem Plastiktlitenprinzip mit zuzieh-
baren Verschliissen oder Gummibandern. Diese
Schutzfunktion ist natiirlich begrenzt, aber als
einfacher Regen- oder Staubschutz durchaus
nltzlich. Wenn die Kamera vollig abgedichtet
werden soll, sind beispielsweise die auch bedingt
unterwassertauglichen Konstruktionen der Firma
Aquatec zu empfehlen.

Wenn Sie vorzugsweise unter extremen Bedin-
gungen fotografieren, empfiehlt sich ein zusatz-
licher Schutz, um Regen, Dreck und Spritzwasser
von der Kamera und dem Objektiv fernzuhalten,
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so wie der hier abgebildete Regenschutz. Trans-
parente Plastiktiiten und Gummibédnder zur Ab-
dichtung am Objektiv sollten Sie nur im Notfall
einsetzen.

Zur Reinigung des Inneren lhrer Kamera sind zu-
nachst besondere VorsichtsmaBnahmen zu tref-
fen. Ihre Umgebung sollte staub- und rauchfrei
sein. Sorgen Sie flir eine gute Beleuchtung und
beriihren Sie dabei keine Teile in der Kamera.
Um Staub und anderen, nicht klebenden Schmutz
aus dem Kamerainneren zu entfernen, pusten Sie
es nur sehr vorsichtig mit einem absolut saube-
ren und dafiir geeigneten Gummiblasebalg aus.
Verwenden Sie dazu keine Druckluft oder andere
Hilfsmittel und blasen Sie nicht mit dem Mund
hinein. Staubsauger jeglicher Art, auch in Minia-
turausfiihrung, sind dafiir nicht geeignet.

Die Oberflache des Schwingspiegels besteht aus
einer hauchdiinnen Silberschicht, die nicht be-
riihrt werden sollte. Auch die dazugehdrende
Mechanik ist duBerst empfindlich, es darf kein
Druck darauf ausgeilibt werden. Um den Spiegel
zu reinigen, benutzen Sie dazu nur die auch fiir
die manuelle Sensorreinigung vorgesehenen
Hilfsmittel.

Viele der neuen DSLR-Kameras verfligen mitt-
lerweile {iber die Mdglichkeit, Staubpartikel von
der Oberflache des Sensors durch Vibration ab-
zuschiitteln oder sie verfiigen, wie die Olympus-
Kameras, iiber einen Ultraschall-Staubschutz,
das derzeit effektivste System fiir einen staub-
freien Sensor. Die meisten Staubschutzsysteme
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Bei Regen und Ndsse hilft ein Regenschutz.

Der Gummiblasebalg ist zur Reinigung des Kamerainneren ideal.

nehmen die Reinigung des Sensors meist beim
Ein- oder Ausschalten der Kamera automatisch
vor. Um ein optimales Ergebnis zu erhalten, sollte
die Kamera bei der Anwendung auf dem Kamera-
boden stehen und nicht bewegt werden.

Manuelle Sensorreinigung

So wunderbar diese Selbstreinigungsfunktion
auch ist, Staub, der sich im Geh3useinneren be-
findet, wird sich immer wieder erneut auf dem
Sensor absetzen. Klebende Schmutzpartikel las-
sen sich zudem nicht einfach abschiitteln und
missen deshalb manuell entfernt werden.
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Die Reinigungsmittel Eclipse und Sensor-Swabs finden Sie
im Fachhandel.

Eine heikle Angelegenheit, die Sie vielleicht besser
der Servicewerkstatt lberlassen sollten. Um diese
Arbeit dennoch selbst durchzufiihren, bendtigen
Sie ein Netzteil oder einen vollstdndig geladenen
Akku. Bei der Arbeit darf die Stromzufiihrung
keinesfalls unterbrochen werden, da dadurch der
Verschluss der Kamera sofort wieder geschlossen
wird und dann durch eingefiihrte Gegenstdnde
eine Beschddigung der Kamera zu erwarten ist.

TIPPLISTE -

Eclipse

Sensor-Clean

Smear-Away

Speck-
Grabber

Sensor-Brush

Ein spezielles Mittel auf Methylalkoholbasis, das kei-
ne Riickstande verursachen sollte. Dazu werden spe-
zielle Stabchen, sogenannte Sensor-Swabs, mit einer
breiten Putzflache verwendet. Jedes der Stabchen
sollte nur einmal benutzt werden, um Kratzer
auszuschlieBen. Der Nachteil - Methylalkohol

ist hochgiftig und kann zu einer Schadigung des
Nervensystems fiihren.

Ungiftige Substanz, allerdings mit Neigung zur
Schlierenbildung. Dabei werden medizinische
Wattestdbchen verwendet.

Fliissigkeit, die Schlieren und Olriickstande entfernen
kann.

Handgriff mit adhasiver Spitze. Die Spitze zieht
Staub an und kann mit destilliertem Wasser auch
wieder gereinigt werden. Der Umgang damit erfor-
dert ein genaues Lokalisieren der Schmutzpartikel,
um diese gezielt zu entfernen.

Ein spezieller Nylonpinsel, der durch Druckluft oder
Reiben statisch aufgeladen wird und dadurch die
Staubpartikel aufnehmen kann. Dazu erhalten Sie
spezielle Waschtabletten, um den Pinsel wieder zu
reinigen. Eignet sich aber nur bei lockerem Staub.
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Zundchst miissen Sie die Schmutzpartikel loka-
lisieren. Dazu bendtigen Sie eine Aufnahme,
die ohne Objektiv durchgefiinrt werden sollte.
Richten Sie dazu die Kamera ohne Objektiv und
Frontabdeckung gegen eine helle Wand oder ge-
gen die Zimmerdecke und belichten Sie bei ma-
nueller Einstellung mit sehr kurzer Belichtungs-
zeit (z. B. 1/8000 Sekunde). Die Aufnahme sollte
eine moglichst gleichmaBige, mittlere Helligkeit
aufweisen.

VerschlieBen Sie die Kamera wieder und Uber-
tragen Sie das Bild in ein Bildbearbeitungspro-
gramm. Bei der anschlieBenden Bearbeitung ver-
starken Sie die Helligkeit und den Kontrast.
Untersuchen Sie die Aufnahme bei starker Ver-
groBerung. Befinden sich auf dem Bild dunkle,
unscharfe Flecken, handelt es sich um Schmutz-
partikel. Beachten Sie, dass diese im Bild wieder-
gegebenen Flecken sich spiegelverkehrt auf der
Oberflache des Tiefpassfilters befinden.
Benutzen Sie fiir die Sensorreinigung auf keinen
Fall irgendwelche Pinsel, Tlicher oder Objektiv-
reinigungspapiere. Im Fotofachhandel erhalten
Sie Reinigungsmittel, die links stehend kurz er-
kldrt werden.

Versuchen Sie, Staubpartikel mit dem
Blasebalg wegzupusten. Verwenden Sie
dazu ein absolut sauberes Gerdt ohne
Pinsel und beriihren Sie die Sensor-
oberflache nicht. Fiir das Entfernen
von Schlieren oder klebrigem Schmutz
benutzen Sie nur spezielle Reini-
gungsmittel aus dem Fachgeschaft
und handeln Sie genau nach Anwei-
sung. Benutzen Sie keine iiblichen
Wattestabchen mit Alkohol, dadurch
verschlimmern Sie den Zustand im
Allgemeinen nur. Alkohol verursacht
zudem beim Verdunsten Riickstande
(Schlieren) auf dem Tiefpassfilter.




Verhindern Sie, dass Staub und anderer
Schmutz in das Kamerainnere gelin-
gen kann. Blasen Sie die Kamera und

die Objektive vor dem Wechsel stets
mit einem sauberen Blasebalg ab.
Besonders der Bereich um das Objek-
tivbajonett und am Objektivansatz
sollte stets sauber gehalten werden.
Brillenputztiicher, Mikrofasertiicher,
Objektivreinigungspapiere und andere
Mittel sollten ausschlieBlich zur Rei-
nigung der Linsen an den Objektiven
verwendet werden.

Alle diese Reinigungsmittel sind extrem teuer
und nur mit duBerster Vorsicht zu handhaben.
Eine Beschadigung des Sensors ist nicht ausge-
schlossen, deshalb sollte die Kamera bei starken
Verschmutzungen besser zum Kundendienst ge-
bracht werden.

Niitzliches Kamerazubehor

Jeder Kamerahersteller bietet fiir seine Digital-
kameras eine ganze Palette an Zubehor an. Hinzu
kommt eine schier uniliberschaubare Auswahl an
Zusatzausriistung von Fremd- und Spezialher-
stellern. Ob die zusatzliche Ausrilistung sinnvoll
oder sogar notwendig ist, wei3 man leider oft
erst, wenn man vor einer {iberraschend neuen
Motivsituation steht. Am leichtesten diirfte da
noch die Entscheidung fiir ein Stativ fallen. Es
gibt etliche Motive und Lichtstimmungen, die -
qualitativ hochwertig - nur mit Stativ zu schaf-
fen sind. Welches Zubehor ist aber Uber ein Sta-
tiv hinaus wirklich notwendig?

Stative

Das ultimative Kamerastativ ist gepackt sehr
klein und leicht, aufgebaut sehr groB und steht
bombenfest und schwingungsfrei. Diese Ansprii-
che sind jedoch in der Praxis nicht leicht zu rea-
lisieren. Die Verwendung spezieller, leichter und
dennoch fester Materialien, wie z. B. Karbonfaser,
schlagt sich sofort in den Kosten nieder. Der
wichtigste Punkt ist jedoch der feste Stand und
vor allem die Schwingungsfreiheit.

Die AuszugsgroBe lhres Stativs hangt
natiirlich davon ab, was Sie fotogra-
fieren wollen. Generell gilt, je hdher
das Stativ ist, desto anfilliger ist es
fiir Schwingungen. Genau diese gilt es
jedoch zu vermeiden. Wenn Sie sich
also ein neues Stativ zulegen wollen,
empfehle ich, dieses zunichst beim
Handler in ausgezogenem Zustand

zu testen, indem Sie kurz gegen den
Stativkopf schlagen. Ein gutes Stativ
schwingt sehr schnell aus und vibriert
dadurch nicht schon beim kleinsten
WindstoB.

Stativkopf mit Schnellkupplung

Von besonderer Wichtigkeit ist auch der Stativ-
kopf. Wenn Sie schwere Objektive an der Kamera
verwenden und sich alle Verstellmdglichkeiten
offen halten wollen, ist ein Kugelkopf mit zu-
satzlicher 360°-Drehfunktion von nicht zu gerin-
ger GroBe von Vorteil. Ergdnzend dazu ist eine
Schnellkupplung zu empfehlen, damit lassen sich
Kamera und Stativ schnell und problemlos ver-
binden.
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Ein groBer Kugelkopf mit
Schnellkupplung ist bei
schweren Objektiven von
Vorteil.
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Lampenstative fiir Blitzgerate

Arbeiten Sie mit zusatzlichen Blitzgerdten, wer-
den Sie noch Lampenstative bendtigen. Davon
gibt es im Fachhandel auch einige leichtere Mo-
delle, die dhnlich wie Notenstander aufgebaut
sind. Sie missen nicht so massiv sein wie das Ka-
merastativ, es kommt vor allem auf ein geringes
Gewicht und je nach Bedarf auf die Auszugshohe
an.

Um ein Kompaktblitzgerdt beweglich befestigen
zu kdnnen, sollte noch ein kleiner Kugelkopf

Ein kleiner Kugelkopf zur Blitzbefestigung auf einem
Lampenstativ erméglicht eine Neigung des Blitzes in jede
Richtung.

Die Kamerawasserwaage hilft bei Architekturaufnahmen.
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dazu besorgt werden. Die mit den Blitzgerdten
von Nikon mitgelieferten StandfiiBe lassen sich
beispielsweise darauf befestigen, so wird eine
Neigung in jede gewiinschte Richtung maglich.

Fiir Aufnahmen im Architekturbereich oder fiir
andere Aufnahmesituationen, in denen es darauf
ankommt, die Kamera absolut gerade zu halten,
eignet sich am besten eine am Blitzschuh zu be-
festigende Wasserwaage.

Im Handel erhdltlich sind Blitzausléser auf
Infrarotbasis (sie bendtigen allerdings ebenfalls
Sichtkontakt) oder mittels Funkfernsteuerung.
Dazu wird der Sender an der Kamera befestigt
und jeweils ein Empfanger an der zu steuernden
Blitzleuchte. Auch Kombinationen dieser Technik
sind mdglich, indem andere Blitze durch die an-
gesteuerten ausgeldst werden.

Die Aufnahmen werden in solchen Fallen mittels
manueller Blenden- und Zeiteinstellung vorge-
nommen. Dabei ist fiir die Belichtung durch den
Blitz in erster Linie die Blende zustandig. Mit
dieser wird die Helligkeit an die Blitzleistung an-
gepasst.

Die Zeiteinstellung ist nach unten durch die
Blitzsynchronzeit (z. B. 1/250 Sekunde) begrenzt,
kann aber nach oben, zur Berlicksichtigung des
Umgebungslichts durch Langzeitbelichtung, un-
begrenzt verldngert werden. Eine Synchroni-
sation erfolgt dabei immer auf den ersten Ver-
schlussvorhang. Dies bedeutet, dass der Blitz
unmittelbar nach dem Druck auf den Ausldser
erfolgt. Die Nutzung des zweiten Verschlussvor-
hangs, also zum Ende der Belichtungszeit, ist nur
mit den Systemblitzgerdten mdoglich.

Ein einfaches Auslosen externer Blitzgerdte mit
einem eingebauten lichtempfindlichen Sensor
kann bei Sichtkontakt eventuell auch durch das
in der Kamera eingebaute Blitzlicht erfolgen. In-
wieweit sich dadurch die Belichtungsmessung in
der Kamera bei Verwendung einer Belichtungs-
automatik niitzlich macht, muss von Fall zu Fall
ermittelt werden. Im Allgemeinen wird jedoch
eine manuelle Einstellung erforderlich sein.



Fiir Aufnahmen im Makrobereich sind besonders
die Zwischenringe und das Balgengerat interes-
sant. Dieses Zubehor ist jedoch auch von ande-
ren Herstellern zu oftmals gilinstigeren Preisen
erhaltlich. Zu den unterschiedlichen Ausfiihrun-
gen und Qualitaten der einzelnen Produkte soll-
ten Sie sich vor dem Kauf unbedingt von einem
Fachhadndler beraten lassen.

Wenn Sie viel im Studio fotografieren und womdg-
lich die Kamera auch noch ferngesteuert einsetzen,
ist die Anschaffung eines passenden Netzadapters
empfehlenswert. Auch wenn Sie die Reinigung des
Sensors lhrer Kamera selbst vornehmen wollen, ist
dieser nahezu lebensnotwendig.

Zur Ermittlung der richtigen Belichtungszeit und
als neutraler Messpunkt beim WeiBabgleich so-
wie zur Neutralisierung von Farbstichen bei der
digitalen Bildbearbeitung sind Graukarten ein
wichtiges Hilfsmittel. Eine matte Oberflachen-
beschichtung und ein Reflexionswert von 18 %
sind funktionelle Voraussetzungen. Im Handel
erhaltlich sind unterschiedliche GréBen und Aus-
flihrungen, die teilweise auch noch weiBe und
schwarze Felder enthalten.

Farbkeile sind ebenfalls ein probates Hilfsmittel
zur Farbanpassung in der digitalen Bildbearbei-
tung. Sie enthalten neben einem abgestuften
Graukeil prazise Musterfarben. Der Farb- und
Graustufenkeil wird im Motiv platziert und mit
aufgenommen. Bei der Nachbearbeitung kénnen
die Bildfarben mit den Referenzfarben verglichen
und entsprechend angepasst werden.

WeiBabgleichsfilter werden direkt vor das Ob-
jektiv gesetzt und zur Anpassung des WeiBab-
gleichs verwendet. Dabei sollte der WeiBabgleich
immer unter Aufnahmebedingungen stattfinden.
Es empfiehlt sich, hier einen Filter mit groBem
Durchmesser zu kaufen, der bei kleineren Objek-
tiven dann einfach vor die Frontlinse gehalten
werden kann.

Je nach Ihren Vorlieben und lhrem Aufgaben-
gebiet werden Sie eine groBere Kameratasche,
einen Rucksack oder einen festen Koffer fiir
Ihre Kamera und das Zubehor brauchen. Dabei
ist auch die Robustheit und Wetterfestigkeit ein
wesentliches Kriterium.

Taschen und Koffer sollten innen gepolstert sein,
entweder mit einer anpassbaren Schaumstoff-
polsterung oder mit entsprechend einteilbaren
stoBddmpfenden Fachern. Sie sollten von auBen
schmutzabweisend sowie eventuell sogar was-
ser- und staubdicht sein. Achten Sie jedoch auf
Kondenswasserbildung! Ein gepolsterter Trage-
gurt oder eine Rucksackfunktion kann den Trans-
port wesentlich erleichtern. Fiir Fernreisen und
bei Aufgabe als Gepackstiick ist zudem ein gutes
Schloss vorteilhaft.

KAPITEL 2
KAMERATECHNIK
VON A BIS Z

Fototaschen schiitzen Ihre Ausriistung und bieten Platz fiir Zubehér.
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Objektive sind das wichtigste Zubehér zu jeder Kamera. Wihrend Kompaktkameras im Allgemeinen

mit nur einem fest eingebauten Objektiv versehen sind, verfiigen andere Kameras iiber die Méglichkeit,
Objektive auszuwechseln (Kameras mit Wechselobjektiven). Die Qualitit eines Objektivs beziiglich seiner

Linsen und der Bauart ist entscheidend fiir die Abbildung auf Film oder Sensor. Jedes Objektiv liefert ein

auf das Film- oder Sensorformat abgestimmtes, scharfes und méglichst gleichmdBiges helles Licht. Da im

Randbereich jedes Objektivs Unschiirfen, Verzerrungen und Vignettierungen auftreten kénnen, wird aus

dem Zentrum der kreisformigen Abbildung immer nur ein begrenzter Bildbereich genutzt.

Hier finden Sie die wichtigsten Objektivtypen
vorgestellt: Normalobjektive sind fiir Kameras im
Kleinbildformat oder mit dem FX-Sensor entspre-
chend einer Brennweite von 50 mm gedacht.
Weitwinkelobjektive nutzen einen groBeren Ab-
bildungswinkel als die Normalbrennweite. Teleob-
jektive nutzen alle Brennweiten, die {iber der

Normalbrennweite liegen. Zoomobjektive gibt es
in unterschiedlichen Brennweitenbereichen - als
Weitwinkelzoom, Allroundzoom und Telezoom.
Bei einigen Modellen variiert die Lichtstérke (max.
Blendendffnung) je nach eingestellter Brennweite.
Einige Modelle verfligen auch iber eine feste An-
fangs6ffnung (Lichtstarke). Last, but not least
gibt es auch noch Festbrennweiten. Das sind Ob-
jektive mit unterschiedlichen Brennweiten, vom
Weitwinkel bis zum extremen Tele, und verschie-



denen Lichtstérken (Anfangséffnungen der Blen-
de). Je gr6Ber die maximale Blenden6ffnung ist,
desto hochpreisiger sind die Objektive.

Durch eine besonders konstruierte Linseneinheit
innerhalb des Objektivs, die Vibrationen ausglei-
chen kann, werden bei diesem Objektiv Aufnah-
men aus der Hand mit langeren Belichtungszeiten
ermdoglicht. Dabei sind bis zu vier Blendenstufen
zu gewinnen. Diese Technologie wird zunehmend
bei Teleobjektiven eingesetzt, da durch den ge-
ringen Bildausschnitt die Verwacklungsgefahr
zunimmt.

Makroobjektive sind mit Brennweiten zwischen
60 und 200 mm erhéltlich. Makroobjektive sind,
je nach Typ, bis zu einem AbbildungsmaBstab von
1:1 ohne weiteres Zubehor scharfstellbar und er-
zielen dabei eine gute Wiedergabequalitdt. Auch
bei einer weiteren Auszugsverlangerung sind sie
deutlich besser als iibliche Objektive. Zudem ver-
fligen Makroobjektive liber eine kleinere minima-
le Blendendffnung (Blende 32 oder 45). Dies ist
im Nahbereich besonders wichtig, da mit zuneh-
mender Verringerung des Aufnahmeabstands die
Scharfentiefe ebenfalls stark abnimmt. Schér-
fentiefe oder auch Tiefenscharfe bezeichnet den
Bereich, der innerhalb eines Bilds in Bezug auf
den dargestellten Abstand noch als scharf wahr-
genommen wird.

Der freie Arbeitsabstand

Wichtig bei der Angabe der technischen Infor-
mationen ist auch der sogenannte freie Arbeits-
abstand, der die Entfernung von der Frontlinse
bis zur Einstellebene bezeichnet. Zur Erleichte-
rung der Lichtfiihrung ist ein mdglichst groBer,
freier Arbeitsabstand wiinschenswert. Um qua-
litativ hochwertige Aufnahmen von Abbildun-
gen im Mafstab liber 2:1 zu erreichen, ist die
Verwendung von speziellen Lupenobjektiven zu
empfehlen.

Preiswerte Alternative — Objektive fiir
VergroBerungsgerate

Eine preiswerte Alternative stellt die Nutzung
von Objektiven dar, die fiir VergroBerungsgerate

Die Zeichnungen zeigen ein Normalobjektiv (links) und
ein Weitwinkelobjektiv (rechts).

Teleobjektiv (links) und Zoomobjektiv (rechts)
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ED-Gias
[ | NanokristalivargUtung
B vR-Einhe

Ein Teleobjektiv mit VR-Einheit, schematisch dargestellt.

in der analogen Fotografie konzipiert wurden.
Da diese speziell fiir den Nahbereich konstruiert
wurden, sind bei der Verwendung eines Balgen-
gerats, eines entsprechenden Objektivanschluss-
adapters und eines passenden Objektivs hoch-
wertige Aufnahmen im MaBstab bis etwa 10:1
mdglich. Die Automatikfunktionen kénnen dabei
jedoch nicht genutzt werden und Blende, Be-
lichtungszeit und Scharfe miissen manuell ein-
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gestellt werden. Durch die manuelle Eingabe der
Objektivdaten kann jedoch die in die Kamera in-
tegrierte Belichtungsmessung genutzt werden.
Eine einwandfreie Belichtungsmessung und Blitz-
steuerung ist jedoch nur in der Grundstellung des
Objektivs (ohne Dezentrierung und Verschwen-
kung) gewéhrleistet. In den Randbereichen kann
bei einer Dezentrierung oder Verschwenkung
auch eine Vignettierung auftreten.

Neben den oben aufgezeigten gibt es noch wei-
tere Objektivtypen, die fiir spezielle Aufgaben
eingesetzt werden und die im Folgenden kurz
aufgefiihrt werden. Danach folgt eine Ubersicht
von Objektivzubehor, das in keiner Fototasche
fehlen sollte.

Fish-Eye

Ein Fish-Eye-Objektiv ist ein extremes Weitwin-
kelobjektiv mit einem Bildwinkel von ca. 180°
oder mehr. Das Bild wird kreisférmig wiedergege-
ben und weist besonders im Randbereich starke
Verzerrungen auf.

Shift-Objektive

Ein Shift-Objektv ist ein weitwinkeliges Objektiv
mit verschiebbarer Frontlinse zur Perspektiven-
korrektur. Hauptanwendungsgebiet dieses Ob-

Bild links: Fiir solche Tierportréts bendtigen Sie lange
Brennweiten. Eine Aufnahme mit einer Belichtungszeit von
nur 1/100 Sekunde wiire ohne Bildstabilisator oder Stativ
garantiert verrissen und damit unscharf.

KAPITEL 3
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Normaler Bildkreis und daneben ein erweiterter Bildkreis, um eine Dezentrierung und

Verschwenkung des Objektivs zu ermdglichen.

jektivtyps ist die Archtitekturfotografie, bei der
es zum Ausgleich von stiirzenden Linien einge-
setzt wird.

Tilt-Objektive und Tilt-Adapter

Bei diesem Objektivtyp kann durch ein Ver-
schwenken der Frontlinse eine Scharfenkorrektur
vorgenommen werden. Mithilfe eines Tilt-Adap-
ters wird das Objektiv durch einen verschwenk-
baren Adapter beweglich.

Die Aufnahme wurde mit Fish-Eye-Vorsatz an einer 6 x 6-Kamera gemacht.
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Spiegellinsenobjektive

Spiegellinsenobjektive sind langbrennweitige
Objektive, die zur Verkilirzung der Bauldnge mit
einem Spiegelsystem ausgestattet sind.

Weichzeichnerobjektive
Weichzeichnerobjektive sind Spezialobjektive,
vorzugsweise fiir die Portratfotografie. Mithilfe
von einsetzbaren oder verstellbaren Siebblenden
wird hier eine Weichzeichnung des Bilds durch
gezielte Uberstrahlung erreicht.

Telekonverter

Telekonverter sind optische Zwischenstlicke zur
Brennweitenverldngerung. Telekonverter werden
in verschiedenen Ausfiihrungen angeboten.
Dabei muss bei den jeweiligen Modellen auch
darauf geachtet werden, ob samtliche Kamera-
funktionen auf das jeweils verwendete Objektiv
tibertragen werden oder ob das nur teilweise ge-
schieht. Durch den Einsatz eines Telekonverters
kann die Brennweite des verwendeten Objektivs,
je nach verwendetem Modell, um den Faktor 1,4
bis 2 erhoht werden. Eine Verwendung ist jedoch
zugleich auch mit einem Lichtverlust von bis zu
zwei Blendenstufen verbunden.

Zwischen- und Umkehringe

Zwischenringe werden zwischen Objektiv und
Kamera eingesetzt, um den Nahbereich zu ver-
groBern. Neuere Modelle, sogenannte Automa-
tik-Zwischenringe, lbertragen auch die Auto-
matikfunktionen. Sie sind in verschiedenen
Abmessungen erhaltlich. Mehrere Zwischenringe
konnen auch hintereinander gesetzt werden.
Umkehrringe ermdglichen ein umgekehrtes Ein-
setzen des Objektivs, um eine bessere Abbildung
im Nahbereich zu erreichen.

Balgengerate

Balgengerate dienen der stufenlosen Anpassung
im Nahbereich. Das Balgengerat wird zwischen
Objektiv und Kamera gesetzt. Das Objektiv kann
nun durch einen verschiebbaren Balgenauszug an
den Nahbereich angepasst werden. Eine Ubertra-
gung der Automatikfunktionen ist nicht oder nur
eingeschrankt maglich.

Zur neuesten Entwicklung in der Ob-
jektivherstellung gehort die Glasver-
giitung mit Nanokristallen. Diese aus
der Halbleiterfertigung stammende
Technologie verringert die Glasreflexi-
on und ermdglicht zugleich eine héhere
Lichtdurchldssigkeit. Diese winzigen
Kristalle sind nur wenige Nanome-

ter groB und ermdglichen hellere

und scharfere Aufnahmen. Stérende
Reflexe, die von der Sensoroberflache
ins Objektivinnere zurlickreflektiert
werden und zu Ghosting-Effekten
und Blendenreflexen bei gleichzeitiger
Verminderung der Bildqualitat fiihren,
wurden mit dieser neuen Vergiitungs-
technik stark reduziert.

Nahlinsen und Splitlinsen

Nahlinsen sind in verschiedenen Stirken erhalt-
lich. Sie werden zum VergroBern des Nahbereichs
verwendet und in das Filtergewinde des jeweili-
gen Objektivs eingeschraubt.

Splitlinsen teilen das Bild in einen normalen Be-
reich und in einen Nahbereich. Dadurch kénnen
ansonsten nicht realisierbare Ansichten in einer
Aufnahme erzielt werden.

Gegenlichtblenden

Gegenlichtblenden sind ein wichtiges Zubehor
zur Verminderung von seitlich einfallendem
Licht. Sie sind bei vielen Objektiven bereits im
Lieferumfang enthalten, kdnnen jedoch auch zu-
gekauft werden. Je nach Objektiv kann die Art
der Befestigung sehr unterschiedlich sein. Die
Bezeichnung der Gegenlichtblenden aus dem
Hause Nikon beispielsweise gibt Aufschluss liber
die Befestigung.

Kompendium

Ein Kompendium ist eine variable Sonnenblende
in Balgenform, meist mit zusatzlichen Befes-
tigungsmdglichkeiten fiir Filter, Masken etc. Es
wird mit Adapterringen an das jeweilige Objektiv
angepasst.

Spiegelvorsatz
Ermdglicht ein Fotografieren ,um die Ecke".



Brennweite von Objektiven

Die Brennweite eines Objektivs wird in mm an-
gegeben und bezeichnet den Abstand zwischen
dem Zentrum der Lichtbrechung im Objektiv und
der Distanz zur Film- oder Sensorebene. Bei ei-
nem Normalobjektiv entspricht die Brennweite in
etwa den Diagonalen der Filmebene (bei 35-mm-
Kameras ca. 50 mm). Normalobjektiv bedeutet,
dass in etwa derselbe Bildwinkel abgebildet wird,
wie er einem menschlichen Auge entspricht,
wenn es nicht bewegt wird. Bei einer 6 x 6-Ka-
mera entspricht z. B. die Brennweite von 75-80
mm dem Normalobjektiv.

L

Links: Der Bildkreis eines Objektivs ist groBer als der zur
Aufzeichnung verwendete Bereich.

Rechts: Bildkreis eines Objektivs, das in der GroBformatfo-
tografie verwendetwird.

Bei Brennweiten, die geringer sind als das Nor-
malobjektiv, handelt es sich um Weitwinkelob-
jektive. GroBere Brennweiten sind sogenannte
Teleobjektive. Objektive, bei denen unterschied-
liche Brennweiten durch Verschieben der Linsen-
gruppen maglich sind, werden als Zoomobjektive
bezeichnet.

Die Brennweite eines Objektivs in Abhdngigkeit
vom Film- oder Sensorformat bestimmt also den
Winkel der maximalen Bildaufzeichnung, den
Bildausschnitt. Die Perspektive hingegen wird
allein durch den Standort der Kamera bestimmt.
Perspektive ist die raumliche Darstellung von Ge-
genstdnden und Verhdltnissen auf einer Ebene.
Bei Aufnahmen von oben spricht man z. B. von
der Vogelperspektive. Aufnahmen, die von unten
gemacht werden, sind aus der Froschperspektive
fotografiert.

Mit einer verstellbaren GroBformatkamera lassen
sich die Fluchtlinien der Perspektive (und damit
auch die Scharfentiefe) durch Verschieben und

Die Brennweite beschreibt den Abstand
zwischen dem Mittelpunkt der Linse
und dem Sensor. Abhidngig von der
Brennweite ist der GréBenfaktor des
durch das Objektiv einfallenden Bilds
auf den Sensor. Mit einer langen
Brennweite bilden Sie einen relativ
kleinen Motivausschnitt groB ab. Mit
einer kurzen Brennweite bilden Sie
einen groBen Motivausschnitt relativ
klein ab. Die Brennweite eines Objek-
tivs wird in Millimetern gemessen. Je
groBer die Millimeterangabe ist, umso
naher erscheint ein anvisiertes Motiv
auf dem spateren Foto.

Verschwenken der Standarten beeinflussen, wo-
mit die Perspektive in ihrer Darstellung verdndert
werden kann. Objektive, die in der GroBformat-
fotografie verwendet werden, missen deshalb
liber einen besonders groBen Bildkreis verfiigen,
um eine solche Verschiebung oder Verschwen-
kung zu ermdglichen.

Objektiv Brennweite  Blickwinkel
Standard mittel mittel

Tele lang klein
Weitwinkel kurz groB3

Blende und Blendendffnung

Ein weiterer Wert, der auf den Objektiven ange-
geben wird, bezieht sich auf die Lichtstarke bzw.
auf die maximale Blendendffnung (f). 2,8/80
bedeutet: max. Blendendffnung 2,8 und 80 mm
Brennweite. Der Faktor der Blenden6ffnung 1,0
wiirde bedeuten, dass das Licht bei maximaler
Blendendffnung ohne Verlust an Helligkeit auf
dem Film oder Chip ankommt. Da die meisten
Objektive bauartbedingt jedoch nicht ohne
Lichtverlust auskommen, liegt der angegebene
Wert meist hoher.

KAPITEL 3
BASISWISSEN OBJEKTIVE
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Kleine Blende, Mittlere Blende, GroBe Blende

Entfernung g Scharfepunkt

PO
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Auswirkungen auf die Schdrfentiefe bei verschiedenen Brennweiten, bei gleichem Ab-
stand zum Motiv und gleicher Blendendffnung.
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Auswirkungen auf die Schdrfentiefe durch Verdnderung der Blenden6ffnung bei demsel-
ben Objektiv und gleichem Abstand zum Motiv.

Schiirfepmonki

Schirfepiankt

DL D

Mister 1 1 1 4 5 ] T B 9 [+
Emtfernung vom Objektly g

Auswirkungen auf die Schdrfentiefe bei gleichem Objektiv und gleicher Blende, jedoch
unterschiedlichen Entfernungen zum Motiv.

Die im Objektiv eingebaute Blende kann durch
Verkleinern der Blendendffnung den Lichteinfall
reduzieren. Die minimale Blendendffnung wird
durch den Bereich bestimmt, in dem eine Abbil-
dung noch ohne storende Lichtbeugungser-
scheinungen mdoglich ist (bei Kleinbildobjek-
tiven meist Blende 22 oder 32). Die maximale
Blendendffnung entspricht der fiir das Objektiv
angegebenen Lichtstarke.

Die Blende beeinflusst auch die Scharfentiefe ei-
ner Abbildung. Dieser Effekt kommt durch eine
Verschlankung des Strahlenbiindels bei einer
Verkleinerung der Blendendffnung zustande. Die
bei der Abbildung durch das Objektiv erzeug-
ten Unscharfekreise bleiben dadurch lber eine
vergroBerte Distanz so klein, dass sie scharf er-
scheinen.

Die GroBe der Unscharfekreise ist abhdngig von
der Leistung des Objektivs und wird durch das
Auflésungsvermdgen von Film oder Sensor be-
stimmt. Beim Kleinbildfilm liegt diese bei ca.
0,03 mm. Da ein moderner Sensor kleiner ist
und deutlich feiner aufldst, liegt hier die erfor-
derliche Auflésung bei ca. 0,02 mm oder gar
darunter.

Ab einer bestimmten Verkleinerung der Blenden-
offnung tritt wiederum eine Verschlechterung
der Abbildungsqualitdt auf. Durch die extreme
Beugung des Lichts entstehen erneut Unschar-
fen. Der optimale Blendenbereich ist abhangig
vom jeweiligen Objektiv und der Aufnahme-
distanz. Als Faustregel fiir einen guten Blenden-
wert gilt das SchlieBen der Blende um ca. zwei
Blendenstufen nach der Anfangsoffnung.

Sowohl die Brennweite als auch die Blenden&ff-
nung und die Distanz zum Motiv haben Einfluss
auf die Darstellung des Bilds in Bezug auf die
Schérfentiefe oder auch Tiefenscharfe genannt.
Mit Scharfentiefe bezeichnet der Fotograf den
Bereich vor und hinter der eingestellten Scharfe-
ebene, der im Bild noch als scharf erscheint.
Die Scharfentiefe wird unter anderem von der
Blendendffnung beeinflusst. Eine groBe Blenden-
offnung (kleine Blendenzahl) ergibt eine geringe
Schirfentiefe, eine kleine Blenden6ffnung (gro-
Be Blendenzahl) eine gréBere.



Schérfentiefe ist der Bereich der dar-
gestellten Bildscharfe innerhalb eines
Motivs zwischen zwei unterschied-
lich weit entfernten Punkten. Wenn
auf einen bestimmten Punkt in einer
bestimmten Entfernung innerhalb des
Motivs scharf gestellt wird, so ist die
nutzbare Scharfe je nach Brennweite
und eingestellter Blendendffnung ein
bestimmter Entfernungsbereich, der
sich ca. 1/3 vor und ca. 2/3 nach dem
eigentlichen Scharfpunkt erstreckt.
Wihrend Weitwinkelobjektive liber
einen groBen Schirfentiefebereich
verfiigen, wird dieser Bereich mit zu-
nehmender Brennweite immer geringer
(kiirzer).

Die Scharfentiefe wird auch beeinflusst von der
Brennweite eines Objektivs. Je ldnger die Brenn-
weite (Teleobjektiv), desto geringer ist die zur
Verfligung stehende Scharfentiefe. Je kiirzer je-
doch die Brennweite (Weitwinkelobjektiv), des-
to groBer ist die mdgliche Scharfentiefe. Eine
weitere Komponente fiir die Scharfentiefe ist die
Distanz des aufzunehmenden Objekts oder Mo-
tivs von der Frontlinse des Objektivs aus gesehen.
Je naher sich die Frontlinse am Aufnahmeobjekt
befindet, desto geringer ist der Scharfentiefe-
bereich.

Die Auswirkungen von Blende, Brennweite und
Distanz zum Objekt werden in den Skizzen rechts
dargestellt. Ausgehend vom Scharfepunkt zeigen
die dunklen Fldchen den Bereich der Scharfen-
tiefe an.

GroBformatkameras mit verschwenkbarer Front-
und Rickstandarte kdnnen durch diese Ver-
schwenkungen einen zusdtzlichen Einfluss auf
die Scharfentiefe nehmen. Auch Tilt-Objektive
oder Objektive mit Tilt-Adapter sind speziell im
Nahbereich zur Scharfentiefeanpassung einsetz-
bar. Fiir den Kleinbildbereich sind auch spezielle
Objektive mit verschwenk- und verschiebbaren

Linsengruppen, sogenannte PC-Objektive, er-
haltlich.

KAPITEL 3
BASISWISSEN OBJEKTIVE

AUFNAHMEDATEN
Belichtung  1/125 sek
Blende 5,6
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l

Aufnahme aus der Hand, Teleobjektiv mit Bildstabilisator (VR), die Zweige im Nahbereich
sind kaum noch zu erkennen. Der Schérfebereich liegt ausschlieBlich auf der Figur in ca.
100 m Entfernung.
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Aufnahme mit Weitwinkelobjektiv. Die eingezeichneten Ausschnitte wiirden einem Normal- und einem Teleobjektiv entsprechen. Die Perspektive bleibt
durch den Ausschnitt unverdndert.

Diese Aufnahme entstand mit einer kleinen Blendenéffnung. Vorder- und Die zweite Aufnahme wurde von demselben Standort mit einer groBen
Hintergrund werden scharf abgebildet. Die Scharfstellung erfolgte auf die ~ Blende aufgenommen. Der Schdrfepunkt war wie links auf die Sonnenbrillen
im Vordergrund befindlichen Sonnenbrillen. gesetzt. Man erkennt deutlich die Unschdrfe des Hintergrunds. Die Brillen

heben sich deutlicher vom Hintergrund ab.
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Unter dem Begriff Lichtstarke versteht man die
maximale Anfangséffnung der Blende eines Ob-
jektivs. Die Bezeichnung entspricht einer Verhalt-
niszahl, z. B. 1:2,8. Diese Angabe bezeichnet die
gréBtmagliche Blende (hier 2,8), die mit diesem
Objektiv einstellbar ist. Je groBer die maximale
Blendendffnung ist, umso langer kann auch bei
schwachem Licht noch ohne Stativ fotografiert
werden. Weitere Effekte einer groBen Anfangs-
offnung sind ein helleres Sucherbild und die
Erweiterung des Schéarfentiefebereichs. Licht-
schwachere Objektive bendtigen zur Verwendung
in dunklerer Umgebung eher ein Stativ und den
Einsatz langerer Belichtungszeiten, sind aber zu-
meist leichter und kostengiinstiger als besonders
lichtstarke Objektive.

Die Perspektive wird ausschlieBlich durch die
Aufnahmeposition bestimmt. Je nach verwende-
tem Objektiv verandert sich jedoch die Darstel-
lung im Bild. Weitwinkelobjektive erzeugen eine
steile Bilddarstellung, der Vordergrund in einem
Bild wird betont groB3 dargestellt. Bei der Ver-
wendung von Teleobjektiven wird dagegen das
Bild komprimiert, Vorder- und Hintergrund er-
scheinen dichter gedrangt. Tatsachlich ist jedoch
der gleiche Effekt, bei einer entsprechenden
AusschnittvergréBerung, auch bei einer Aufnah-
me mit dem Weitwinkel- oder Normalobjektiv zu
erreichen. Die Umsetzung wird jedoch durch die
Auflosung des Bilds begrenzt.

Der Begriff Bokeh wurde aus dem englischen
Sprachgebrauch ibernommen und stammt ver-
mutlich urspriinglich von dem japanischen Wort
.boke" ab, das so viel wie unscharf oder ver-
schwommen bedeutet. In der Fotografie wird
dieser Begriff fiir eine Qualitdtsbezeichnung bei
der Darstellung von unscharfen Bildbereichen
verwendet. Dabei geht es um eine subjektiv und
asthetisch aufgefasste Art der Darstellung, er-
zeugt durch das jeweils verwendete Objektiv.

Das Bokeh wird insbesondere durch die im Bild
dargestellte Form der Zerstreuungskreise be-
stimmt. Dabei spielt die verwendete Blendenform
eine wesentliche Rolle. Je runder die Blenden-

lamellen im Objektiv angeordnet sind, desto an-
genehmer empfindet man in der Regel auch das
Bokeh. Zerstreuungskreise erscheinen im Bild als
helle Scheiben, erzeugt durch die unscharfe Fo-
kussierung auf helle Punkte oder auch Lichter vor
dunklerem Umfeld.

Ein weiterer Faktor in der Beeinflussung des Bo-
keh ist die Bauart und optische Korrektur des

KAPITEL 3

BASISWISSEN OBJEKTIVE

AUFNAHMEDATEN

Brennweite 70 mm

4,5

Blende

AUFNAHMEDATEN

Brennweite 70 mm

Blende

5,6

Auch Unschdrfe kann attraktiv sein: Die beiden Bilder wurden mit dem Zoomobjektiv AF-S
NIKKOR 18-70 mm 1.3,5-4,5G ED und einer Nikon D300 aufgenommen.
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AUFNAHMEDATEN
Brennweite 70 mm
Blende 4,5

AUFNAHMEDATEN
Brennweite 135 mm

AUFNAHMEDATEN
Brennweite 200 mm
Blende

AUFNAHMEDATEN
Brennweite 300 mm
Blende

Diese vier Bilder wurden mit dem Zoomobjektiv AF-S
NIKKOR 70-300 mm 1:4,5-5,6G und einer Nikon D 300
aufgenommen.

jeweiligen Objektivs. Dabei spielt insbesondere
die Korrektur der spharischen Aberration eine
Rolle. Je nach Korrektur verandern sich die Zer-
streuungskreise in den Randbereichen. Die Rand-
scharfe oder Kontur dieser Kreise kann zwischen
sehr weich und extrem hart mit mdglichen Dop-
pelkonturen verlaufen.

Je weicher und sanfter der Ubergang zwischen
helleren und dunkleren Bereichen verlduft, desto
angenehmer ist wiederum das Bokeh. Besonders
wichtig wird dies bei lichtstarken Objektiven und
Teleobjektiven, z. B. bei der Verwendung im Por-
trat- oder Makrobereich. Hier wird der Effekt ei-
ner selektiven Unscharfe besonders oft genutzt
und ein gutes Bokeh steigert die Attraktivitat des
Bilds.

Ein sogenanntes schlechtes Bokeh erscheint im
Bild als unscharfer aber unruhiger Vorder- oder
Hintergrund. Unscharfe Kanten erscheinen ver-
doppelt, die Abgrenzungen der Farbiibergdnge
sind kontrastreich und weisen mdglicherweise
auch noch starke Farbsdume auf. Spitzlichter ha-
ben eckige Formen und sind scharfkantig gegen
die dunkleren Bereiche abgegrenzt.

Je nach Bauart des Objektivs kann es zu unter-
schiedlichen Abbildungsfehlern kommen. Einige
dieser Fehler werden bereits bei der Herstellung
durch die Verwendung von Spezialglas und spezi-
ellen Glasschliffen reduziert oder sogar beseitigt.
Da dies jedoch mit hohen Kosten verbunden ist,
sind immer noch viele nur geringfiigig korrigierte
Objektive im Handel.

Bei der Distorsion handelt es sich um die ge-
kriimmte Wiedergabe gerader Linien am Bild-
rand. Ja nach Objektiv kann eine der beiden
Verzeichnungen auftreten. Eine Korrektur ist
nachtréglich nur mit speziellen Programmen bei
der Bildbearbeitung mdoglich. Dieser Verzeich-
nungsfehler ist vor allem auffallend bei Auf-
nahmen von geometrischen Objekten und tritt
verstarkt bei besonders preiswerten Objektiven
auf. Dabei wird zwischen zwei Verzeichnungen
unterschieden.



|

Es wird zwischen der tonnenférmigen Verzeichnung (links) und der kissenférmigen Verzeichnung (rechts) unterschieden.

Diese Erscheinung tritt besonders bei Weitwinkel-
objektiven auf. Die Ecken werden durch geringe-
ren Lichteinfall dunkler. Eine Korrektur ist mit-
tels eines Radial-Graufilters mdglich. Dies ist ein
speziell auf das jeweilige Objektiv abgestimmter
Graufilter, der im Zentrum dunkler als im Rand-
bereich ist. Moderne Bildbearbeitungsprogram-
me kdnnen diesen Fehler auch noch nachtréglich
beseitigen.

Durch die Wélbung des Glases werden Lichtstrah-
len, die nicht achsennah sind, nicht auf einem
Punkt abgebildet. Dabei wird das scharfe Kernbild
von einem unscharfen Bild {iberlagert. Eine Kor-
rektur kann durch die Verwendung von asphari-
schen Linsen vorgenommen werden. Verbleibende
Restfehler werden durch die Blenden6ffnung be-
einflusst. Eine optimale Darstellung hat man bei
Blende 5,6-11. Zu kleine oder zu groBe Blenden-
offnungen verstarken diesen Fehler.

F 3|

Durch Lichtbrechung werden die verschiedenen
Farben nicht auf demselben Punkt abgebildet.
Es entstehen insbesondere am Bildrand farbige
Konturen. Objektive, die diesen Fehler korrigie-
ren, werden als Apochromaten bezeichnet. Eine
nachtragliche Korrektur ist auch mit einigen Bild-
bearbeitungsprogrammen mdoglich. Die Blenden-
6ffnung hat keinen Einfluss auf diesen Fehler. Bei
Spiegelobjektiven tritt dieser Fehler nicht auf.

Bei schrdg einfallenden Strahlenbiindeln ist der
Querschnitt in der Schnittebene der Linse nicht
rund, sondern elliptisch. Daher ergeben sich fiir
diese Strahlen unterschiedliche Brennpunkte. Der
Fehler bewirkt einen Scharfeabfall zum Bildrand
hin. Durch Abblenden kann dieser Fehler redu-
ziert werden.

Vignettierung bei Weitwin-
kelobjektiven; der Ausgleich
ist durch Radial-Verlaufsfilter
mdglich.

KAPITEL 3
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~ AUFNAHMEDATEN

Belichtun

Brennweite 17 mm
1/60 sek

mit Stativ aufgenommen

"4 Mit Filtern arbeiten

Ist es im Zeitalter der digitalen Bildbearbeitung noch erforderlich, mit Filtern zu arbeiten? Ja und Nein.

Bei Aufnahmen mit klassischem SchwarzweiBBfilm ist es unbedingt erforderlich, da man dann die M6g-

lichkeiten, die der Film bietet, erst richtig ausnutzen kann. Ein klassischer Schwarzweil3film setzt be-

stimmte Farben im Bild in gleichwertige Grauténe um. Somit ist keine Differenzierung der Farben mehr

méglich. Durch den Einsatz von Filtern, die wiederum bestimmte Tone aufhellen oder abdunkeln, kann

so ein sichtbarer Unterschied erzeugt werden. Jedem Filter wird eine Verlingerung der Belichtungszeit

zugeordnet, die abhdngig von seiner Dichte ist. Diese ist jedoch nicht immer verbindlich. Der Verldn-

gerungsfaktor wird umso gréBer, je mehr sich das Motiv der Komplementdrfarbe des Filters anndhert,

und umso geringer, je gleichfarbiger es wird. Das Erkennen der in einer Aufnahmesituation einsetzbaren

niitzlichen Filter erfordert ein geschultes Auge. MaBgeblich ist, wie sich Farben und Helligkeitsstufen

im spédteren Graubild zusammensetzen.

Klassische Filter und ihre Funktion

@ Im Bereich der Farbfilme sind gegebenenfalls
Konversionsfilter erforderlich. Bei digitalen Ka-
meras beschrankt sich die Anzahl der klassischen
nutzbaren Filter auf UV-Filter, Skylight-Filter und
Filter fiir fluoreszierendes Licht (Neonr6hren) so-
wie auf neutrale Grau- und Polfilter. Unerschopf-

lich hingegen ist die Zahl der Effekt- und Ver-
laufsfilter, die fir alle Aufnahmeverfahren
genutzt werden konnen. Konversionsfilter passen
die vorherrschende Lichtfarbe an den verwende-
ten Film (Kunstlicht- oder Tageslichtfilm) an. Bei
digitalen Kameras kann diese Anpassung durch
den WeiBabgleich ersetzt werden.



Nach wie vor unverzichtbar sind Polfilter (Polari-
sationsfilter). Sie unterscheiden sich in zwei Ar-
ten: lineare und zirkulare Polfilter. Beide erzielen
dieselbe Wirkung, jedoch ermdglicht der Zirku-
lar-Polfilter die Verwendung von kamerainternen
Messmethoden. Ein Linear-Polfilter kann hier
Fehimessungen verursachen. Je nach Stellung
der Drehfassung werden nicht metallische Re-
flexionen gemindert oder total ausgeschaltet.
Metallische Oberflaichen werden dadurch in der
Reflexion nicht beeinflusst. Der Filter beseitigt
Dunst und wirkt zugleich als UV-Sperre. Die kon-
traststeigernde Wirkung verbessert zudem die
Farbsattigung.

Durch Reduzierung des natiirlichen Blaustichs
(entstehend durch Reflexionen des Himmels auf
Gegenstinden im Freien) werden die Farben in
einem Bild viel natiirlicher wiedergegeben. Dies
ist besonders bei den Griintonen ersichtlich. Die
beste Wirkung wird bei einer seitlichen Beleuch-
tung erzielt. Bei Gegenlicht und Riickenlicht ist
die Wirkung geringer. Eine weitere Anwendung
des Filters liegtin der Mikro- und Interferenzfoto-
grafie (Fotografie von Spannungsfeldern).

Ein Doppelpolfilter ist die Kombination von zwei
Polfiltern, wobei einer fest und der zweite dreh-
bar ist. Dadurch kann das sichtbare Licht stufen-
los soweit reduziert werden, bis kein Licht mehr
durchgelassen wird. Anwendungsbereiche sind
Nachteffektaufnahmen bei Tageslicht und Auf-
nahmen von sehr hellen Objekten. Doppelpol-
filter erzeugen einen Blaustich.

Der Verlangerungsfaktor eines Polfilters variiert je
nach Stellung des Filters zum einfallenden Licht.
Die Wirkung des Filters ist abhdngig vom Winkel
des einfallenden Lichts. Eine Positionsanderung
kann das Ergebnis entscheidend beeinflussen.

Im Folgenden sehen Sie eine Vergleichsaufnah-
me mit und ohne Polfilter. Eine vollstandige Aus-
schaltung der Reflexionen der Scheibe war dabei
nicht moglich. Die Wirkung eines Polfilters ist
abhdngig vom Beleuchtungswinkel und liefert
die besten Ergebnisse bei einem Lichteinfalls-
winkel von ca. 45-90°. Metallische Reflexionen
werden durch den Einsatz eines Polfilters nicht
verandert.

KAPITEL 4
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REFLEXIONEN BELEBEN
DAS BILD

Diese Aufnahme durch eine Schaufensterscheibe zeigt deutlich die Wirkung des Polfil-
ters. Wiahrend im Bild oben (ohne Polfilter) fast nichts auBer der Reflexion der gegen-
liberliegenden StraBenseite zu erkennen ist, wird diese Aufnahme mit Polfilter (darunter)
deutlich besser. Um die Reflexionen vollstindig auszuschalten, hdtte ein schwarzes Tuch
hinter der Kamera zur StraBenseite aufgehdngt werden miissen.
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filter sind in verschiedenen Starken erhaltlich.
Graufilter reduzieren die auf den Sensor fallende  Eine Besonderheit unter den Graufiltern ist der
Lichtmenge. Das ist immer dann sinnvoll, wenn  Grauverlaufsfilter. Er dient dazu, den Himmel
Sie z. B. mit sehr offener Blende fiir selektive (oder einen anderen zu hellen Bereich) abzudun-
Schérfe arbeiten mochten, das vorhandene Um-  keln und damit den Kontrastumfang eines Motivs
gebungslicht aber zu hell fiir korrekte Belichtun- so zu reduzieren, dass der Kamerasensor nicht
gen ist und Ihre Kamera keine geniligend kurze (berfordert wird und den hellen Bereich vollig
Verschlusszeit mehr beisteuern kann. Neutral-  weiB aufnimmt.

Der Innenbereich bei dieser Aufnahme ist zu dunkel.

Hier sehen Sie eine Aufnahme ohne Filter, jedoch mit ausgleichender Belich-
tungseinstellung.

Hier ist die Aufnahme im AuBenbereich zu hell.

r . = GRUNDSATZLICH GILT FUR FILTER:
(]

l-1-l
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Dasselbe Motiv wie unten links, mit orangefarbigem Verlaufsfilter (GF 01)
aufgenommen.

Der Nebelfilter verindert deutlich die Stimmung des Bilds. So wirkt das Motiv mit lilafarbenem Verlaufsfilter (GM]).

5 : T mmny ae  C
Auch diese Aufnahme wurde ohne Filter gemacht. Das Motiv mit tabakfarbigem Verlaufsfilter (GY1) fotografiert.

Wirkung ist hier oftmals auch abhéngig von der
Das Angebot an Effektfiltern ist groB. Es gibt z. B.  verwendeten Blendeneinstellung. Die nachfol-
Sternfilter, Spektralfilter, Weichzeichner, Pris- genden Aufnahmen wurden alle am gleichen
menfilter und viele andere mehr. Fiir die genaue  Tag mit einer Digitalkamera und Filtern aus dem
Anwendung und Wirkungsweise sind die Her-  Cokin-Filtersystem auf dem Miinchner Stdfried-
stellerinformationen einzusehen. Die erreichte hof gemacht.
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Ein mit Vaseline beschmierter UV- oder

ein einfacher Glasfilter kann beispiels-
weise zum individuellen Weichzeichner
werden. Eine weichzeichnende Wirkung
erzielt man auch durch das Vorspannen
eines lichtdurchldssigen feinmaschigen
Netzes (z. B. ein Damenstrumpf) vor
das Objektiv.

Farbkorrekturfilter

Farbkorrekturfilter sind schwach eingeféarbte
Filter auf Glas- oder Gelatinebasis. Der Einsatz-
bereich erstreckt sich vorwiegend auf Diafilme,
um Farbstiche zu korrigieren. Beim Negativfilm
und bei der digitalen Aufzeichnung kann zu-
meist darauf verzichtet werden. Vorsicht beim
gleichzeitigen Einsatz mehrerer Filter, durch die
vorgeschobene Fassung kdnnen Vignettierungen
entstehen.

Infrarotfilter

Infrarotfilter sind als dunkelrote bis fast schwar-
ze, flir das sichtbare Licht nahezu undurchlassige
Filter in verschiedenen Abstufungen erhaltlich.
Die Abstufungen richten sich nach der Sperrung
von sichtbarem Licht, gemessen in nm (Nano-
meter). Belichtungsmessungen durch die Kame-
ra sind durch Infrarotfilter kaum méglich. Die
richtige Belichtung muss durch Versuche ermit-
telt werden. Auch die Scharfstellung ist bei der
Anwendung nur manuell méglich, da der Schar-
fepunkt im Infrarotbereich, ausgenommen bei
Spiegelobjektiven, nicht mit dem Scharfepunkt
im sichtbaren Bereich lbereinstimmt (Verschie-
bung des Scharfepunkts um ca. 1 % durch Aus-
zugsverlangerung).

Infrarotfilter werden zur Erzielung von besonde-
ren Effekten und in der technischen Fotografie
verwendet. Der Infrarotfilter verandert beispiels-
weise Blattgriin zu Rot (Woodeffekt). Dariiber
hinaus finden Infrarotfilter bei speziellen Land-
schaftsaufnahmen sowie bei medizinischen und
wissenschaftlichen Dokumentationen Anwen-

dung. Sie sind auch geeignet, um Schriften auf
stark vergilbten Vorlagen sichtbar zu machen.
Viele Digitalkameras sind jedoch mit einem ein-
gebauten speziellen Infrarotschutz versehen, da
dieses Licht in der reguldren Fotografie storend
wirkt. Bei der digitalen Fotografie muss also zu-
nachst geklart werden, ob die entsprechende Ka-
mera fir diese Art von Aufnahmen geeignet ist.
Als Test kann man die Diode einer Fernbedienung
fotografieren. Wird diese hell leuchtend im Bild
angezeigt, so ist die Kamera fiir Infrarotaufnah-
men, zumindest bedingt, geeignet.

Da der Scharfepunkt im Infrarotbereich nicht mit
dem im sichtbaren Lichtbereich {ibereinstimmt,
sind bei Nahaufnahmen eventuell einige Versuche
erforderlich. Um Beugungsunscharfen zu vermei-
den, sollte die Blende nicht zu klein gewahlt wer-
den (nicht kleiner als 5-6 mm im Durchmesser).

UV-Filter

Standard-UV-Filter verringern den stérenden UV-
Lichteinfluss im Bild und werden heute vorwie-
gend nur noch als Schutzfilter fiir die empfindli-
che Frontlinse verwendet. Durch die hochwertige
Vergiitung von modernen Linsen sind UV-Filter
optisch gesehen nicht mehr erforderlich.

Spezialfilter zur Verwendung bei UV-Licht:

o UV-Sperrfilter (Farbe: zartgelb) sperren UV-
Strahlen komplett und werden vorzugsweise
zu technischen oder wissenschaftlichen
Zwecken verwendet.

* UV-durchlassige Filter (Farbe: schwarz) sper-
ren sichtbares Licht und lassen nur noch UV-
Licht passieren. Eingesetzt werden sie z. B.
bei der Materialpriifung.

Gelbfilter

Gelbfilter sperren blaues Licht und werden zur
Differenzierung zwischen blauen, gelben, roten
und griinen Farben eingesetzt. Klassischer An-
wendungsbereich sind Aufnahmen von blauem
Himmel mit weiBen Wolken.

Orangefilter
Orange- wie Gelbfilter bewirken eine stérkere
Durchdringung von Dunst. Die klassische An-



wendung: helle Bauwerke vor zu hellem blauem
Himmel. Der Orangefilter ergibt hier eine bessere
Differenzierung in den Griinbereichen.

Rotfilter sperren wie Gelb- und Orangefilter na-
hezu alle anderen Farben auBer der Eigenfarbe.
Speziell beim Rotfilter ist der Woodeffekt, bei
dem griine Bldtter im Bild nahezu weiB3 erschei-
nen. Die klassische Anwendung ist bei Tageslicht,
die Nachtaufnahmen simulieren sollen.

Blaufilter sperren gelbes Licht. Sie verstdrken
Dunst in der Ferne oder Hautunreinheiten bei
Personenaufnahmen. Blaufilter finden selten
Einsatz und werden primédr bei medizinischen
Aufnahmen benétigt.

Griin- und Gelbgriinfilter sperren blaues und rot-
liches Licht. Diese Filter kommen bei Landschafts-
und Pflanzenaufnahmen zum Einsatz, da sie eine
bessere Differenzierung von Griinténen ermogli-
chen und dunstverstarkend sind.

Verlaufsfilter gibt es in verschiedenen Farben.
Durch den Verlauf kénnen Teilanpassungen im
Motiv vorgenommen werden.

Farbige Filter werden in der Fotografie zur Be-
seitigung oder zur Erzeugung von Farbstichen
eingesetzt. Da sich diese in der Regel vor dem
Objektiv befinden, ist jedoch jeder Bildteil da-
von betroffen. Die digitale Bildbearbeitung am
Computer ermdglicht aber auch eine partielle
Anwendung auf bestimmte Bildteile durch das
Maskieren der nicht zu bearbeitenden Teilberei-
che. Dadurch kdnnen beispielsweise Werkzeuge
zur Tonwertkorrektur, zur Anpassung von Farb-
ton und Sattigung sowie der selektiven Farb-
korrektur uvm. auch auf ausgewadhlte Bildteile
angewendet werden. Zur gezielten Anwendung
ist das Wissen um Farbwirkungen von Vorteil.
Dazu gehdren die Wirkungen von Komplemen-
tarfarben und Farbmischungen im additiven und

subtraktiven Bereich. Der groBe Vorteil einer
nachtrdglichen Bearbeitung ist jedoch, dass die-
se zerstorungsfrei auf das Originalbild angewen-
det werden kann.

Um einen Farbfilter lediglich auf einen Teil des
Bilds anzuwenden, muss zuvor der zu schiitzen-
de Bereich durch eine Maskierung bzw. Auswahl
abgedeckt werden. Adobe Photoshop und andere
Bildbearbeitungsprogramme bieten eine groB3e
Anzahl an Werkzeugen zur Erstellung von sol-
chen Auswahlen an.

Das Ausgangsbild zeigt eine Landschaft in Norwegen.

KAPITEL 4
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Das Ausgangsbild weist einen starken Farbstich
auf. Um diesen anzupassen, wurde zunéchst eine
Tonwertkorrektur auf das gesamte Bild ausge-
fihrt. Dadurch konnte der Farbstich im Bereich
der Felsen gut neutralisiert werden. Der Himmel
und der See wiesen jedoch immer noch einen
Farbstich auf und wirkten zu blass. Mit der An-
wendung eines Fotofilters der Farbe Blau (Kalt-
filter) wurde das Bild in diesen Bereichen ver-
bessert, jedoch im Bereich der Felsenlandschaft
gleichzeitig wieder zu stark blau eingefarbt.
Derselbe Effekt ware auch bei der Verwendung

eines solchen Filters vor der Kameralinse ent-
standen.

Um diesen Filter nur auf die Bereiche des Him-
mels und des Sees anzuwenden, wurde in einem
zweiten Versuch die Felsenlandschaft maskiert
und dieser Filter dann nur auf die ungeschiitzten
Teilbereiche angewendet.

Um einen oder mehrere Filter auf ein Bild an-
zuwenden, empfiehlt es sich, das Original durch
Verwenden von Einstellungsebenen oder durch
vorheriges Duplizieren der Hintergrundebene zu
schiitzen.

P Mescueiy i bt 23,4% (Nafilter LES-30% Ebentrmaikes)

% Dok 1.7 HRGLT W K

Das gesamte Bild wird mittels Einstellungsebenen fiir
Tonwertkorrektur und Fotofilter, hier der Kaltfilter LBB,
angepasst.

Dok 17 HB Y W I *

o.m%

Der Fotofilter ist nur auf die Teilbereiche Himmel und See angewendet worden, Ansicht im
Maskierungsmodus.
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Das fertige Bild sieht sehr natiirlich aus.




88

Norway2.psd bei 23,4% (Hintergrund, RGB/8)
y2.p _ _

Strudel

Abbrechen

Dok: 21,7

Anwendung des Effektfilters, zum Schutz des Bildes wurde zuvor noch eine Kopie der Hintergrundebene erstellt.

die librigen Bildteile mit einer Maskierung ge-
Effektfilter konnen wie Farbfilter auf ein gesam-  schiitzt. Diese Maskierung wird dann zur Anwen-
tes Bild oder nur auf einen Teilbereich angewen-  dung in eine Auswahl umgewandelt.
det werden. Um Effektfilter nur auf einen Teil im
Bild (im Beispiel der See) anzuwenden, wurden
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Dasselbe Bild wirkt nach der Anwendung der beiden Effektfilter Strudel und Wélbung auf den unmaskierten Teilbereich fantastisch.
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Licht ist der entscheidende Faktor in der Fotografie, ohne Licht geht es nicht! Fotografieren bedeutet,

mit Licht zu zeichnen. Der Umgang und die Beherrschung des Lichts ist der absolut entscheidende

Faktor in der Fotografie und erfordert eine genaue Beobachtungsgabe. Betrachten wir das Licht nun

einmal unter verschiedenen méglichen Aspekten.

Die richtige Belichtung des Bilds ist abhédngig
von der Beleuchtung eines zu fotografierenden
Objekts. Im Wesentlichen ist sie abhdngig von
der vorhandenen Lichtmenge (Quantitit des
Lichts), aber auch von der Lichtsituation (z. B. bei
Gegenlicht). Bei der Beleuchtung geht es jedoch
in erster Linie um die Qualitdt des Lichts, die ver-
schiedenen Lichtarten und deren Anwendung in
der Fotografie. Natirliches Licht ist starken Ver-
anderungen im Laufe eines Tages unterworfen,
diese Lichtstimmungen sind Teil unseres Lebens
und folglich entscheidend fiir eine Bildsaussage
und eine Wiedergabe auf Film oder Sensor.

Kiinstliches Licht ist ein Hilfsmittel und durch
seine Art und seinen Charakter ebenfalls stim-
mungsabhangig.

Lichtquantitdit = Menge des vorhandenen
Lichts

Lichtqualitdat = Art und Richtung des vor-
handenen oder erzeugten Lichts

Die Lichtquantitdt beeinflusst die Belichtung
des Films oder Sensors, die Lichtqualitat beein-
flusst die Stimmung und Aussage des erzeugten
Bilds.



Sonnenlicht (direktes Licht aus einer be-
stimmten Richtung, bei hoch und niedrig
stehender Sonne, morgens, mittags und
abends)

Bedeckter Himmel (diffuses Licht von allen
Seiten)

Diffuses Licht (aus einer bestimmten Rich-
tung, z. B. bei Nebel und Sonne)

Kiinstliches Licht (z. B. Kerzenlicht, Lampen-
licht, Blitzlicht)

Bei den natiirlichen Lichtarten (siehe oben:
1 bis 3) l3sst sich die Lichtqualitdt durch
die Wahl des Aufnahmeorts und der Auf-
nahmezeit (Tageszeit) beeinflussen, d. h. die
Beleuchtung der Aufnahme ist den vorhan-
denen Gegebenheiten unterworfen.

Bei Kunstlicht (siehe oben: 4) I4sst sich die
Lichtqualitat durch die Wahl des Aufnah-
meorts oder die Wahl des Orts der Licht-
quelle, durch die Wahl der Lichtquelle,
durch Verdnderung der Lichtquelle selbst
(Verdnderung durch Reflektoren, Diffusoren,
Abschattung, Aufhellung, farbliche Anpas-
sung) oder durch den Einsatz mehrer und/
oder verschiedener Lichtquellen beeinflus-
sen.

Durch die Kombination von natiirlichem
(vorhandenem) Licht und Kunstlicht (z. B.

Aufhellung durch Blitzlicht) I3sst sich eben-
falls die Lichtqualitat beeinflussen..

Durch die Lichtmenge (Quantitit)
Durch die Lichtqualitat

Durch die Farbtemperatur (gemessen in Grad
Kelvin)

Direktes Licht (hart, kontrastreich, plastisch,
starke Schatten (wie Sonnenlicht)

Diffuses Licht (weich, kontrastmildernd,
leichte Schatten, wie bedeckter Himmel)

Vorderlicht (flach, gute Farbwidergabe)

Seitenlicht (Tiefe und Rdumlichkeit durch
Schattenwirkung)

Gegenlicht (kontrastreich, erfordert oftmals
eine Aufhellung)

Oberlicht (wenig wirkungsvoll, als Effektlicht
verwendba)r

Unterlicht (starke, theatralische Wirkung)

Schatten ermdglichen die qualitative Beur-
teilung des Lichts (hart, weich, diffus);
farbige Schatten entstehen oft durch Refle-
xion (z. B. blauer Schnee = blauer Himmel)
beeinflussen die Bildaussage und Wir-
kung (Dramatik); kein Licht ohne Schatten!
(Ausnahme diffuses Rundumlicht)

Kiinstliche Lichtquellen besitzen eine Farbtem-
peratur wie mittleres Tageslicht, ca. 5500°K. Es
ist keine Farbanpassung notwendig (bei Tages-
lichtfilm). Die Farbanpassung in der digitalen
Fotografie erfolgt durch den WeiBabgleich.

Kompaktblitz

Er ist transportabel, batteriebetrieben, an
der Kamera zu befestigen oder auch extern
einsetzbar.

Lichtart: punktférmige Lichtabstahlung (har-
tes Licht), eine Anpassung ist durch indirekte
Beleuchtung (Reflektor, blitzen gegen Wan-
de oder Decke) oder spezielle Vorsitze (z. B.
Diffusor) maglich.

Vorteile: klein, handlich, kurze Belichtungs-
zeiten, Belichtungskorrektur durch einge-
bauten Computer mdoglich.

KAPITEL 5
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Nachteile: Aufladezeiten miissen abgewar-
tet werden, wenig Zubehor, keine vorherige
Lichtkontrolle mdglich.

Studioblitz

Er ist groB, unhandlich und erfordert
Stromversorgung. Studioblitze sind inzwi-
schen teilweise auch mit Akkus erhaltlich.
Lichtart: wandelbar durch verschiedene Re-
flektoren, z. B. durch Weitwinkelreflektor,
Weichstrahler, Spotvorsatze, Softboxen,
Schirme.

Vorteile: groBe Lichtausbeute (Quantitit),
kurze Belichtungszeiten, geringe Hitzeent-
wicklung. Vorherige Lichtbeurteilung durch
integriertes Einstelllicht ist moglich.
Nachteile: Aufladezeiten miissen abgewartet
werden, Blitzbelichtungsmesser ist erforder-
lich.

Scheinwerfer, Lampen

Farbtemperatur It. Angaben, meistens
3200°-3400°K, Farbanpassung durch Filter
oder Kunstlichtfilm (nur bei Farbdiapositiven
erforderlich). Digitale Farbanpassung kann
durch WeiBabgleich erfolgen.

Lichtart: wandelbar wie bei der Studio-
blitzanlage, Einschrankung durch Hitzeent-
wicklung.

Vorteile: genauere Beurteilung der Licht-
wirkung, lange Belichtungszeiten mdglich,
keine Wartezeiten.

Nachteile: starke Hitzeentwicklung, hoher
Stromverbrauch, starke Blendung bei
Personenaufnahmen.

Die Motivwahl sowie der Vorder- und Hinter-
grund entscheiden lber den Einsatz des Lichts
im Studiobereich. Was immer wir fotografieren,
es ist ein Objekt, das sich vor etwas befindet oder
sich von etwas abhebt, dem Hintergrund. Es gibt
kein Motiv ohne Hintergrund.

Kunstlicht, das Licht, das wir im Studio einsetzen,
hat die Eigenschaft, sich durch die Entfernung
vom Objekt qualitativ und quantitativ sehr stark

zu verdndern, im Gegensatz zu vorhandenem,
natiirlichem Licht, dass sich in unendlicher Ent-
fernung befindet. Dies bedeutet, dass bei natiir-
lichem Licht Objekt und Hintergrund stets gleich
stark beleuchtet werden.

Beim Einsatz von kiinstlichem Licht dagegen ver-
andert sich die Lichtausbeute aufgrund der Ent-
fernung zum Objekt nach der Formel:

r2
| = Lichtstarke

r = Abstand Quelle - beleuchtete Flache

e = Neigungswinkel der zu belichtenden
Flache zum einfallenden Lichtstrom

Diese Formel (Lambertsches Entfernungsgesetz)
besagt, dass sich die Beleuchtungsstarke umge-
kehrt proportional zum Quadrat des Abstands der
beleuchteten Flache von der Lichtquelle verhalt.
Dies bedeutet in der Praxis, dass ein Hintergrund,
der sich 1 m hinter dem aus ebenfalls 1 m Ent-
fernung beleuchtetem Objekt befindet, nur noch
halb soviel Licht erhdlt wie das Objekt selbst.
Wenn Sie also einen Hintergrund in einer be-
stimmten Helligkeit haben mdchten, so muss
dieser in der Praxis stets gesondert beleuchtet
werden.

Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich durch den
Einsatz mehrer Lichtquellen, sofern diese durch
ihren Schattenwurf unterschiedliche Schatten
auf dem Objekt oder Hintergrund erzeugen. Sol-
che Aufnahmen werden in der Regel als unna-
turlich empfunden, da dies in der Natur nicht
vorkommt.

Eine Sonne = ein Schatten

Der Einsatz eines sogenannten Aufhelllichts
flihrt, wie der Name schon sagt, dazu dass die-
ses lediglich aufhellt, also schwacher ausfallt als
das sogenannte Hauptlicht. Das Hauptlicht ist
entscheidend fiir unsere Bildwirkung und Belich-
tung, es vermittelt dem Betrachter die Bildstim-
mung (Atmosphére).

Eine natirlich wirkende, kiinstliche Beleuchtung
besteht in der Regel aus einem Hauptlicht, das



wie in der Natur gerichtetes Licht (die Sonne )
oder diffuses Licht (ein diffuser Himmel) sein
kann. Hinzukommen kdnnen:

Aufhelllicht oder Aufhellreflektor

Eine dhnliche Wirkung in der Natur hatte
beispielsweise eine schneebedeckte Flache
oder eine helle Hauswand.

Effektlicht

Ein natirlich vorkommendes Effektlicht ware
beispielsweise, wenn Lichtstrahlen durch die
Blatter eines Baums fallen, oder eine Gegen-
lichtsituation.

Hintergrundlicht
Erforderlich zur Anpassung des Hintergrunds
an das Motiv.

Der Beleuchtungskontrast ist die Differenz zwi-
schen den beleuchteten und den mehr oder we-
niger beleuchteten Seiten eines Motivs.

Der Objektkontrast ist die Differenz zwischen
der hellsten und der dunkelsten Stelle des zu
fotografierenden Objekts bei gleichmaBiger Aus-
leuchtung.

Der Motivkontrast, das Produkt aus Beleuch-
tungskontrast und Objektkontrast, ist die Diffe-
renz zwischen den hellsten und den dunkelsten
Stellen eines beleuchteten Motivs.

Kontrastumfang = der jeweilige im Bild
vorhandene Kontrast

Der Kontrastumfang ist messbar (Kontrastmes-
sung) und durch zusatzliche oder andere Be-
leuchtung oder Aufhellung verdnderbar. Gerich-
tetes Licht steigert den Kontrast, diffuses Licht
mildert Kontraste.

Sehr hohe Kontraste sind im Foto und Druck oft-
mals nicht wiederzugeben. Eine Zeichnung in den
Lichtern und/oder in den Schatten ist nicht mehr
vorhanden. Zu geringer Kontrast hingegen ldsst
ein Bild moglicherweise flau und kraftlos wirken.
Da jeder Film und jeder Sensor nur einen be-
stimmten Kontrastumfang verarbeiten kann, ist
eine Ermittlung der richtigen Belichtung unter
Umstdnden nur durch eine Mehrpunktmessung

zur Ermittlung des Kontrastumfangs méglich. Die
erforderliche Einstellung (z. B. Mittelwert) muss
rechnerisch ermittelt werden. Alternativ erfolgt
die Messung auf bildwichtige Punkte.

Die Anzahl der Blenden zwischen dem hellsten
und dem dunkelsten Bildteil bestimmt den Kon-
trastumfang:

Blende Kontrastumfang

1 1:2

2 1:4

3 1:8

4 1:16
max.

S 1:32 Druckwiedergabe

164 max. Zeichnung bei

Dias

7 1:125 max. Fotopapier

8 1:250

Frontale Beleuchtung (Vorderlicht)

Das Licht kommt direkt aus Richtung der
Kamera, wie z. B. beim aufgesteckten Blitz.
Bildwirkung: Flache Ausleuchtung evtl. mit
starkem Schlagschatten bedingt durch den
Abstand zwischen Lampe und Objektiv. Gu-
te Farbwiedergabe. Bei spiegelnden Fldchen:
Reflexionsgefahr! Erzeugt bei Portratauf-
nahmen moglicherweise ,Rote Augen” durch
Reflexion der Netzhaut.

Seitliche Beleuchtung (Seitenlicht)

Das Licht kommt seitlich, ca. 30° bis 90° im
Winkel zur Kamera.

Bildwirkung:Tiefe und Rdumlichkeitentstehen
durch die Schattenwirkung. Hohe Kontraste,
gute Wiedergabe von Oberflachenstrukturen.
Gefahr von Farbverdnderungen im Schatten-
bereich, oftmals ist eine zusatzliche Auf-
hellung von der anderen Seite oder von vor-
ne erforderlich.

Gegenlicht

Das Licht fallt in einem steilen Winkel oder
direktvom MotivausinRichtung Objektiv,also
entgegengesetzt der Aufnahmerichtung.
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Bildwirkung: AuBerst hoher Kontrast, Tiefen-
wirkung durch den groBen Helligkeitsunter-
schied. Bei einem flachigen Gegenlicht ohne
zusatzliche Aufhellung erscheint das Motiv
ahnlich wie beim Scherenschnitt. Ein punk-
tuelles Gegenlicht, bei dem die Leuchte
selbst durch das Motiv verdeckt wird, ergibt
im Uberstrahlten Randbereich einen Licht-
saum.

Oberlicht

Das Licht kommt von oben, der Winkel ist
leicht variabel zum Boden.

Bildwirkung: Im Allgemeinen wenig wir-
kungsvoll, Gefahr von unangenehmen
Schatten (Augen, Nase), als Effektlicht (z. B.
Kopf- oder Haarlicht) verwendbar.

Unterlicht

Das Licht kommt von unten, der Winkel ist
variabel zur Decke.

Bildwirkung: AuBerst dramatische, theatrali-
sche Wirkung, da eine Umkehrung der ge-
wohnten, natiirlichen Beleuchtung erfolgt.

Schattenwirkungen

Schatten wirken je nach Starke, Flache und
Anordnung tiefenerzeugend bis dramatisch
oder sogar surrealistisch. Die Farbwiedergabe
ist im Schattenbereich oftmals stark veran-
dert. Farbiges Licht erzeugt auch farbige
Schatten. Sich kreuzende Schatten wirken
unnatdrlich und sind meist stérend.

Im Folgenden wird beschrieben, wie Sie zur Er-
reichung einer natiirlich wirkenden, kiinstlichen
Motivbeleuchtung vorgehen sollten.

Betrachtung und Uberlequng zu Motiv,
Hintergrund und evtl. Vordergrund.

.Das fotografische Sehen" ist die Umsetzung
einer dreidimensionalen Realitdt in ein zwei-
dimensionales Bild.

Zuerst wird die Beleuchtung des Hintergrunds
festgelegt. Hierflir verwendetes Licht sollte
auch nur diesen beleuchten.

Festlegung des Hauptlichts unter Beriick-
sichtigung des zu ereichenden Zwecks bzw.
der gewiinschten Atmosphare.

Aufhellung durch zusétzliche Beleuchtung
oder mittels Reflektoren.

Falls erforderlich, Effektlicht(er) sowie Be-
leuchtung des evtl. Vordergrunds.

Konstantes Licht ermdglicht in Kombination mit
einer Langzeitbelichtung einen Bewegungsablauf
als Bewegungsunschirfe festzuhalten (z. B. flie-
Bendes Wasser).

Bewegtes Licht innerhalb einer Langzeitbelich-
tung fiihrt zu Verwischungen (Lichtspuren), so-
fern die Lichtquelle mit abgebildet wird (z. B.
Autoscheinwerfer bei Nacht).

Wird die Lichtquelle nicht abgebildet und blei-
ben Kamera und Objekt unbewegt, so kann z. B.
mit einem Wanderblitz damit ein Objekt von ver-
schiedenen Seiten beleuchtet werden (Addition
der Lichtmenge), .

Available light

Available Light bedeutet die Belichtung un-
ter den gegebenen Bedingungen ohne Ein-
satz von zusdtzlichem, kiinstlichem Licht.
Hierbei werden bei geringerer vorhande-
ner Beleuchtungsstarke zumeist hoch-
empfindliche Filme verwendet. Bei digitalen
Aufnahmen wird eine erhdhte Empfindlichkeit
(Erhohung der ISO-Zahl) eingestellt.

Fehlbelichtungen

Absichtliche Uber- oder Unterbelichtung
verdndert die Stimmung (Atmosphire) ei-
nes Bilds. Uberbelichtete Farben werden zu
Pastelltonen, unterbelichtet wirken sie kraf-
tiger bis dister.

Mischlicht

Mischlicht entsteht z. B. durch den Einsatz
von Tageslicht kombiniert mit Kunstlicht
(nicht Blitzlicht!). Oder durch den Einsatz
von Blitzlicht mit Kunstlicht (Gliihlampen-
oder Neonrohren-Beleuchtung).



Beispiel: Das gelbliche Licht einer Beleuch-
tung mit Glihbirnen in einem Raum wirkt
freundlich gegeniiber dem blaulichen Tages-
licht auBerhalb des Raums (gleichzeitiger
Blick durch ein Fenster, gedffnete Tiir etc).

Jedes Licht ist farbig, im Bild neutral erscheint
es nur, wenn es einer mittleren Farbtemperatur
von ca. 5500° Kelvin entspricht. Dies setzt ent-
sprechende Wetterbedingungen voraus. Je war-
mer das Licht (rdtlicher) ist, desto geringer ist
die Farbtemperatur, je kalter (blauer) das Licht
erscheint, desto hdher ist die Farbtemperatur. In
den Morgenstunden und am Abend ist die Licht-
stimmung also warmer. Bei strahlend blauem
Himmel um die Mittagszeit ist die Farbtempe-
ratur am hochsten, die Schatten erscheinen nun
ebenfalls blau. Besonders deutlich wird dies bei
Schnee und blauem Himmel. WeiBe Wolken mil-
dern das Blau und machen zudem das Licht dif-
fuser (weicher).

1500 K Kerzenlicht

2800 K Gliihlampe (100 Watt)
3000 K Halogenlampe

5500 K Elektronenblitz

5500 K mittleres Tageslicht
6500 7500 K bedeckter Himmel
7500 8500 K Nebel, starker Dunst

blauer Himmel
(Schatten)
klares Nordlicht

9.000 12.000 K
15.000 27.000 K

Da sich unsere Augen den Lichtbedingungen an-
passen, bemerken wir die Farbigkeit des Lichts
oft erst auf dem fertigen Foto. Der Film oder
der Sensor, bei einer Anwendung ohne auto-
matischen oder manuellen WeiBabgleich, sind
jedoch auf eine mittlere Farbtemperatur ab-
gestimmt, deshalb fiihren alle Abweichungen
unmittelbar zu einem Farbstich. Fiir besondere
Lichtverhaltnisse, wie z. B. in Innenrdumen, gibt
es deshalb spezielles Filmmaterial, z. B. Kunst-

lichtfilm, bei Diafilmen, der auf ca. 3200° Kelvin
basiert. Bei Filmnegativen ist dies von geringerer
Bedeutung, da der Farbstich zumeist im Labor
korrigiert werden kann. Fiir die digitale Kamera
gibt es die Mdglichkeit des WeiBabgleichs, hier
wird der Sensor an die vorhandene Farbtempera-
tur angepasst, was auch unter speziellen Licht-
bedingungen zu einer neutralen Farbwiedergabe
flhrt.

Nicht immer ist eine solche Korrektur von Vorteil,
in vielen Fallen ist ein solcher ,Stich" erwiinscht,
da er eine besondere Atmosphare erzeugt. Stel-
len Sie sich einen Sonnenuntergang ohne seine
rétlichen Farben vor, undenkbar.

Eine Alternative der Farbanpassung stellt die Nut-
zung von Filtern dar. Sogenannte Konversions-
filter ermdglichen eine Anpassung von Kunstlicht
an Tageslichtfilm oder umgekehrt. Im Gebirge
und an der See sind besonders hohe Blauanteile
im Licht enthalten, diese konnen mit Skylight-
Filtern gemildert werden. UV-Filter reduzieren zu
hohe UV-Anteile im Licht und schaffen dadurch
eine klareres Bild. Da die hochwertige Verglitung
der heutigen Objektive bereits diesen Zweck er-
fiillt, bleibt dem UV-Filter nur noch eine Schutz-
funktion, um die wertvolle Linse vor Schmutz
und Kratzern zu bewahren.

Weshalb dieser Aufwand, werden Sie sagen,
wo doch im Labor oder am Computer solche
Farbstiche entfernt oder sogar erzeugt werden
konnen? Sie haben durchaus Recht, aber nur bis
zu einem gewissen Grad. Wenn es ndmlich um
echte Farbqualitdt geht, ist das Licht absolut
entscheidend fiir das Ergebnis. Korrekturen kdn-
nen hier nur noch unterstiitzend oder mildernd
wirken.

Nun gibt es auch Situationen, in denen eine
Farbanpassung oder auch Filterung nicht hilft,
dies sind vor allem Farbstiche, die im Bild, bei-
spielsweise durch Reflexionen, entstehen.

Die Sonne bestrahlt eine farbige Hauswand, re-
flektiertes Licht fallt auf das zu fotografierende
Objekt oder Modell, zugleich sind aber auch noch
nicht von der Hauswand bestrahlte Bildteile im
Motiv enthalten. Dies fiihrt zu folgendem Ergeb-
nis: Bei der Korrektur des Farbstichs, kippt der mit
.normalem” Licht bestrahlte Bildteil und erhalt
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Durch die Verwendung eines goldfarbenen Reflektors, wie hier im Bild, ergibt sich eine
wdrmere Farbgebung im aufgehellten Hautbereich.
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den gegenteiligen Farbstich. Solche Reflexionen
kénnen auch z. B. von Bdumen und Strduchern,
farbigen Plakaten, Kleidern usw. erzeugt werden.
Hier hilft nur, das Auge zu schulen, um solche Si-
tuationen zu erkennen und vermeiden. Anderer-
seits konnen solche Effekte natiirlich auch gezielt
als Bildgestaltungsmittel verwendet werden.

Bei Aufnahmen im Freien, bei blauem Himmel,
bei starker Sonne oder sogar im Schatten: Ein
Aufheller, in Form eines Aufhellblitzes oder eines
Reflektors, kann immer erforderlich sein.

Bei Aufnahmen bei blauem Himmel im Schat-
ten ergibt sich durch Verwendung eines blauen
Aufhellers die Mdglichkeit, den hier natiirlicher-
weise im Bild vorhandenen Blaustich spater bei
der Ausarbeitung problemlos zu einer neutrale-
ren oder sogar warmeren Farbgebung zu korri-
gieren.

Der WeiBabgleich

Moderne Digitalkameras verfiigen tiber die Mdg-
lichkeit, die durch die Beleuchtungsverhaltnisse
vorgegebene Farbtemperatur mittels des Weil3-
abgleichs fiir die Aufnahme anzupassen. Bei ana-
logen Kameras war dies nur durch die Verwen-
dung von speziellem Filmmaterial oder durch den
Einsatz von Konversionsfiltern mdglich. Dabei ist
der Film entweder auf Tageslicht oder auf Kunst-
licht abgestimmt. Konversionsfilter, je nach Ver-
wendungszweck in blauen oder gelben Tonun-
gen, haben zudem den Nachteil, dass sie stark
lichtreduzierend wirken. Um die Prinzipien besser
verstehen und anwenden zu kdnnen, sind einige
der hier beschriebenen Grundinformationen von
Bedeutung.

Farbtemperatur messen

Eine Messung der Farbtemperatur wird definiert
durch einen Wert in Bezug auf die jeweilige
Lichtfarbe. Dieser Wert wird in (K) = Grad Kelvin
angegeben. Je nach Intensitat der Lichtstrahlung
und der lichtreflektierenden Umgebung veran-
dert sich dieser Wert. Bei Tageslicht kann die
vorhandene Farbtemperatur je nach Tageszeit
und Lichtverhdltnissen extrem unterschiedlich
ausfallen.

Kiinstliche Lichtquellen senden in der Regel ein
konstantes, aber nicht mit dem Tageslicht tber-



1800° K 4000° K

Vereinfachte Farbdarstellung der Farbtemperaturen

einstimmendes Licht aus. Besonders problema-
tisch sind handelsiibliche Neonrdhren, da sie nur
ein eingeschranktes Farbspektrum aussenden,
dadurch kann es auch bei einer angepassten
Farbtemperatur zu einer fehlerhaften Farbdar-
stellung im Bild kommen.

Das menschliche Auge passt sich an diese Farb-
temperaturen automatisch an, deshalb werden
geringe Unterschiede liberhaupt nicht wahrge-
nommen. Ein weiBes Blatt Papier erscheint uns
auch bei Beleuchtung durch eine Glihlampe als
weil3, obwohl diese ein gelbliches Licht ausstrahlt
und das Blatt dadurch gelblich erscheinen miiss-
te. Die vorherrschende Farbtemperatur beein-
flusst demnach alle Farben im Bild und verandert
diese.

Um Farben jedoch fotografisch eindeutig wieder-
geben zu kdnnen, muss diese grundlegende Farb-
temperatur zur Aufnahme angepasst werden.
Durch den WeiBabgleich wird der als weil3
wiederzugebende Farbtemperaturbereich festge-
legt. Dadurch werden zugleich alle anderen Far-
ben im Bild korrigiert.

Ist der Farbwert bekannt, z. B. beim Elektronen-
blitz, kann er direkt eingestellt werden. In ande-
ren Fallen muss er gemessen und die Kamera ent-
sprechend angepasst werden.

Automatischer WeiBBabgleich

Beim automatischen WeiB3abgleich ermittelt die
Kamera selbsttatig die vorherrschende Farbtem-
peratur. Dies funktioniert in Gblichen Aufnah-
mesituationen, je nach Kamera und Umgebung,
mehr oder weniger gut. Die Kamera misst die
hellste Stelle in einem Motiv und benutzt sie als
Referenz fiir ein reines WeiB3. Handelt es sich da-
bei jedoch um eine farbige Flache, so fiihrt der
automatische WeiBabgleich zu einer fehlerhaften
Farbanpassung.

Auch bei Mischlichtsituationen kann es zu ei-
ner unerwiinschten Farbanpassung kommen, da
die Kamera nicht entscheiden kann, worauf es

5500° K

12000° K 16000°K

dem Fotografen ankommt. Um in einer solchen
Situation das erwiinschte Resultat zu erhalten,
sollte die Farbtemperatur manuell eingestellt
werden.

Eine typische Mischlichtsituation stellt beispiels-
weise die Aufnahme eines mit Glihlampen be-
leuchteten Innenraums dar, in den gleichzeitig
durch das Fenster Tageslicht einfallt. Erfolgt bei-
spielsweise der WeiBabgleich auf den Innenraum,
werden die Farben im Gliihlampenbereich natiir-
lich dargestellt sowie das Tageslicht entsprechend
der vorherrschenden Lichtverhaltnisse.

Manueller WeiBabgleich

Beim manuellen WeiBabgleich wird das Objektiv
auf eine weiBe oder neutralgraue Wand oder ein
entsprechendes Referenzobjekt (z. B. eine Grau-
karte oder ein weiBes Blatt Papier) gerichtet und
der Abgleich durch manuelle Messung vorge-
nommen. Alternativ kann auch ein im Handel er-
haltlicher WeiBabgleichsfilter verwendet werden.
Dieser wird vor dem Objektiv befestigt und dann
wird der manuelle WeiBabgleich vorgenommen.
Der ermittelte Wert wird dann fiir die weiteren

Vorsicht bei der Verwendung des
automatischen WeiBabgleichs ist
insbesondere dann geboten, wenn Sie

eine Bildserie erstellen. Trotz gleicher
Aufnahmebedingungen kann die auto-
matische Farbanpassung unterschied-
lich ausfallen. Um die Farbtemperatur
konstant zu halten, sollten Sie dann
eine manuelle Einstellung bevorzugen.
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Aufnahmen unter denselben Lichtbedingungen
verwendet. Ist die Farbtemperatur bekannt oder
will man einen bestimmten Effekt erreichen, kann
der entsprechende Farbwert (in Grad Kelvin) bei
einigen Kameras auch direkt eingestellt werden.
Nichtin jedem Fall ist eine genaue Anpassung der
Farbtemperatur durch einen WeiBabgleich sinn-
voll. Bei Aufnahmen, in denen die Lichtfarbe eine
wichtige Rolle fiir die wiederzugebende Atmo-
sphare spielt, kann der WeiBabgleich mdglicher-
weise die Stimmung zerstoren. In solchen Fallen
ist eine manuell eingestellte Farbtemperatur zu
bevorzugen. Zudem kann durch das Einstellen
einer bestimmten Farbtemperatur diese auch als
gestalterisches Mittel genutzt werden.

So sieht das Bild vor der Tonwertkorrektur aus.
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Im Tonwertkorrekturdialog wéhlen Sie die gewiinschten
Grauwerte aus.

Aufnahmen im RAW-Modus bendtigen in der Re-
gel keinen vorab vorgenommenen WeiBabgleich,
da die Farbtemperatur bei der Bearbeitung im
RAW-Konverter eingestellt werden kann. In kri-
tischen Situationen, vor allem auch bei Aufnah-
men mit unbekannten Beleuchtungen, wie z. B.
Neonrdhren, ist deshalb der RAW-Modus zu be-
vorzugen.

Wenn Sie bei lhren Aufnahmen mit RAW-Daten
arbeiten, kdnnen Sie sich die Miihen des Weil3-
abgleichs sparen. Verwenden Sie einfach den
automatischen WeiBabgleich fiir Ihre Voransicht
und passen Sie lhre Bilder bei der Umwandlung
im RAW-Konverter an die gewiinschte Farbtem-
peratur an. Wenn lhre Aufnahme einen neutral-
grauen, schwarzen oder weil3en Bereich enthalt,
konnen Sie die Farbtemperatur mit dem WeiB3-
abgleichswerkzeug Ihres RAW-Konveters durch
einfaches Anklicken anpassen.

Bei Verwendung dieses Formats wird die einge-
stellte Farbtemperatur direkt in das Bild einge-
rechnet. Eine Farbanpassung ist nachtraglich nur
noch durch die Bearbeitung der Tonwerte mit-
hilfe eines Bildbearbeitungsprogramms maglich.
Diese Korrekturen fiihren in der Regel zu einem
Qualitatsverlust und sind nicht mehr so einfach
zu handhaben wie beim Gebrauch des RAW-For-
mats. Hier werden die Farbinformationen ledig-
lich parallel zum Bild gespeichert, ohne das Bild
selbst zu beeinflussen.

Die Mdglichkeit einer nachtraglichen Farbanpas-
sung, in diesem Fall eines WeiBabgleichs in
Adobe Photoshop, ldsst sich sehr einfach gestal-
ten, wenn bei der Aufnahme ein eindeutig neu-
tralgrauer Bereich oder eine Graukarte mitfoto-
grafiert wurde.

Offnen Sie zunichst das Bild (JPEG- oder
TIFF-Format), das Sie in Photoshop bearbei-
ten moéchten.

Wihlen Sie im Menii Bild/Anpassen die
Funktion Tonwertkorrektur oder die Funktion
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Speichern Sie die Tonwerteinstellungen ab.

Gradationskurve. Entscheiden Sie sich fiir
die Tonwertkorrektur, erscheint das gleich-
namige Dialogfeld. In der rechten unteren
Ecke des Dialogfelds sehen Sie drei Pipetten;
die mittlere Pipette steht fiir einen neutralen
Grauwert. Wahlen Sie diese Pipette aus.

Mit der Maus fahren Sie nun auf einen neu-
tralgrauen Bereich oder auf die mitfotogra-
fierte Graukarte. Klicken Sie diese mit der
linken Maustaste an. Der im Bild enthaltene
blauliche Farbstich wird dadurch neutrali-
siert.

Die schwarze (links) und die weiBe Pipette
(rechts) eignen sich nicht zur Farbanpassung,
da sie zugleich den Kontrast des Bilds veran-
dern kénnen.

Mochten Sie diese Einstellung auch auf an-
dere Bilder aus dieser Serie anwenden, kli-
cken Sie im Dialogfeld Tonwertkorrektur
auf die Schaltflache Speichern. Auf diese
Weise wird der ermittelte Wert im Format
Tonwertkorrektur (* ALV) gespeichert.

Zur Anwendung auf weitere Bilder gehen Sie wie
folgt vor: Offnen Sie das zu bearbeitende Bild
und rufen Sie die Tonwertkorrektur erneut auf.
Laden Sie die Datei mit dem gespeicherten Wert.
Dieser wird dann auf das jeweilige Bild angewen-
det. Wenn Sie den Arbeitsablauf unter Aktionen
zusatzlich speichern, ist eine schnelle Anpassung

auch bei einer gréBeren Anzahl von Bildern még-
lich.
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Beispiele fiir den Einsatz von Licht

Nicht jedes Licht ist zum Fotografieren tauglich.
Die meisten Neonrohren bringen sogenannte
Kippstiche ins Bild, die kaum zu korrigieren sind.
Besonders problematisch wird dies auch bei
Mischlicht. Licht aus unterschiedlichen Licht-
quellen Idsst sich nachtraglich kaum noch kor-
rigieren.

Eine GroBkiiche bei Neonlicht, ohne Farbkorrektur fotografiert.

Da die Chromstahlfldchen eigentlich in Grau erscheinen sollten, wurde hier Hier wurde versucht, durch weitere Farbkorrekturen den fiir das Auge
der Graupunkt bei der digitalen Uberarbeitung gesetzt. Ergebnis: Andere optischen Eindruck der Situation wiederherzustellen.
Grau-/WeiBbereiche kippen in den komplementdren Farbbereich.
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AUFNAHMEDATEN

In der Ruhe liegt die Kraft. Der gezielte Einsatz von Mischlicht (Kunstlicht und Blitzlicht) erzeugt eine wohlige Atmosphdre. Bildauf-
bau und die Anordnung der Motivelemnete untreichen die Stimmung.

Da im Neonlicht das Farbspek-
trum nicht kontinuierlich verljuft,
erscheint es dem Auge zwar als
weiB, die Kamera l3sst sich aber
davon nicht tduschen. Inzwischen

gibt es jedoch auch hier Filter oder
Farbeinstellungen (WeiBabgleich)
bei digitalen Kameras, die das
Ergebnis zumindest teilweise ver-
bessern kdnnen. Bei zusatzlichem
Einsatz von Blitzgerdaten muss das
von diesen abgegebene Licht mit
Farbfiltern an die Umgebungs-
situation angepasst werden.

Einen zufriedenstellenden Eindruck vermittelt jedoch nur die Umwandlung in
ein Graustufenbild.




106

Belichtungsspielraum und
Kontrastumfang

Der Belichtungsspielraum oder der verarbeitbare
Kontrastumfang des Sensors oder eines Films
ist die Grundlage fiir jegliche fotografische Auf-
zeichnung. Abhédngig von Blende und Belich-
tungszeit kann vorhandenes Licht reguliert wer-
den, um die richtige Dosierung zu erhalten. Zu
viel Licht bewirkt eine Uberbelichtung, zu wenig
eine Unterbelichtung. Eine absichtliche Verschie-
bung in den helleren oder dunkleren Bereich kann
bei hohem Motivkontrast noch eine Zeichnung in
dem entsprechenden Bereich ermdglichen. Dies
erfolgt jedoch auf Kosten des entgegengesetzten
Bereichs. Hier entscheidet die Wichtigkeit der zu
fotografierenden Details lber die Gestaltung.
Eine Uberbelichtung erzeugt blasse, pastellartige
Farben, bei einer Unterbelichtung werden diese
schwarzer, graulich.

Die Belichtungsmessung

Eine Belichtungsmessung kann den Schwerpunkt
auf die Schatten oder die Lichter eines Motivs
setzen. In der Praxis bedeutet dies, dass der
mittlere Graubereich an diese gemessene Stelle
angeglichen wird. Werden die Farben WeiB oder
Schwarz angemessen, so erscheinen sie im Foto
als mittleres Grau.

Beispiel: Eine Aufnahme im sonnenbestrahlten
Schnee. Der Schnee erscheint im Bild grau und
die Enttduschung liber eine solche Aufnahme ist
vorprogrammiert.

Moderne Kameras sind mit einem automatischen
Belichtungsmesser ausgestattet, dabei wird je-
weils von der Kamera auf das Motiv gemessen
(Selektiv- oder Mehrfeld-/Matrixmessung). Ent-
spricht das Motiv in seiner Helligkeitsaufteilung
einem festgelegten mittleren Grauwert, so wird
es auf dem Film oder Sensor in der richtigen
Helligkeit wiedergegeben. Weicht das Motiv in
seiner Helligkeitsverteilung jedoch von diesem
Grauwert ab, wird das Bild unter- oder {iberbe-
lichtet. Ist die Helligkeitsanordnung (der Kon-
trast) extrem hoch, so werden nur die im mittle-
ren Graubereich liegenden Bildteile korrekt
wiedergegeben.

Auch eine moderne Belichtungsautomatik ist
also nicht in jedem Fall in der Lage, ein Motiv

Bei unbeweglichen Objekten kénnen

mehrere Aufnahmen mit unterschied-
lichen Helligkeitsabstufungen er-
stellt werden. Diese werden bei einer
digitalen Bildmontage zusammenge-
fiigt. Somit kénnen auch sehr groBe
Kontraste bewiltigt werden.

Die richtige Belichtung ist immer auch
abhangig vom Reflexionsverhalten des
Aufnahmeobjekts und seiner Umgebung!

optimal umzusetzen. Eine gute Kamera verfiigt
dementsprechend liber die Mdglichkeit, die Be-
lichtung auch manuell einzustellen. Blende und
Belichtungszeit kdnnen dabei unabhingig von-
einander geregelt werden.

Hier versagt die Automatik

e Das Motiv befindet sich in einem extrem
dunklen Umfeld, der Hintergrund ist z. B.
schwarz.

* Das Motiv befindet sich vor einem extrem
hellen Hintergrund (weiB).

Eine weitere typische Fehlerquelle ist zum Bei-
spiel auch ein zu heller (bedeckter) Himmel. Auch
bei der stark verbreiteten Mehrfeldmessung ist
hier im Allgemeinen keine gute Bildwiedergabe
mehr zu erzielen.

Bei der Selektivmessung oder Spotmessung kann
hingegen durch Eingrenzen des Messwinkels auf
das Motiv der Hintergrund oder das ansonsten
im Bild vorherrschende Licht auch ignoriert wer-
den, sofern diese fiir die Aufnahme nicht erheb-
lich sind.

Beispiel: Bei einer Portrataufnahme wird nur das
Licht im Gesicht gemessen, das restliche Umfeld
wird ignoriert. Entspricht das Motiv dabei in sich
dem mittleren Graubereich, so wird hier eine ak-
zeptable Belichtung erreicht.
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Mit Handbelichtungsmessern ergeben sich wei- | I
tere Messmaglichkeiten:

Die Spotmessung
Durch einen Messvorsatz am Handbelich-

L ——
tungsmesserodereinemspeziellen Spotmeter
wird hier der Messbereich auf 1-3 Grad ein-
gegrenzt und ermdglicht so eine Messung
#—
h

auf einzelne Bildteile.

Die Mehrpunktmessung (mit dem Spot-
meter)

Bei dieser Messung werden unterschiedli-
che Bereiche im Motiv gemessen und durch
Errechnen eines Mittelwertes als Grundlage
zur Belichtungseinstellung verwendet. Dies
dient auch zur Kontrastermittlung.

Die Lichtmessung Mehrpunktmessung - Objektmessung mit einem Spotmeter oder Messvorsatz am Hand-

Der Belichtungsmesser wird mit einer vorge- RIS IEREERS

schalteten Diffusorkalotte aus der Richtung
des Bildmotivs in Richtung der Kamera ge-
halten. So wird lediglich das einfallende
Licht gemessen. Die Eigenhelligkeit bzw. das
Reflexionsverhalten des Motivs wird bei die-
ser Messung nicht beriicksichtigt.

Die Graukarte entspricht in ihrer Helligkeit dem
mittleren Grauwert, mit einem Reflexionswert
von 18 %, auf den alle Belichtungsmesser ge-
eicht sind. Durch das Vorhalten der Graukarte vor
das Aufnahmeobjekt wird hierbei ebenfalls nur
das auf das Motiv fallende Licht gemessen.

Eine Alternative zu den Messungen ist es, ein
Motiv mit unterschiedlichen Einstellungen zu be-
lichten (Belichtungsreihe) und anschlieBend die
beste auszuwahlen.

Lichtmessung mit Handbelichtungsmesser und vorgeschalteter Diffusorkalotte

Aufnahmeobjekte mit einem groBen Helligkeits-
umfang erfordern ein Ermitteln des Kontrastum-
fangs. Film und Sensor kénnen immer nur einen
begrenzten Kontrastumfang wiedergeben, alles,
was auBerhalb dieses Bereiches liegt, wird bei
den Helligkeiten zu weiB und bei den dunklen
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Bereichen zu schwarz wiedergegeben. Das heift:
Es wird keine vollstdndige Tonwertabstufung im
Bild mehr dargestellt. Bilder, die zur drucktechni-
schen Weiterverarbeitung erstellt werden, diirfen
ebenfalls nur einen festgelegten Kontrastumfang
aufweisen, da dariiber hinausgehende Abstufun-
gen nicht wiedergegeben werden kdnnen.
Befinden sich nun wesentliche Bildinformationen
in diesen ausgegrenzten Bereichen, so kénnen
diese nur mithilfe von Korrekturen wiederge-
geben werden. Eine mdgliche Korrektur wiirde
beispielsweise darin bestehen, das vorhandene
Licht den zu verarbeitenden Informationen (dem
Motiv) anzupassen, damit der zu verarbeiten-
de Kontrastumfang der Wiedergabemdglichkeit
entspricht.

Dies erfordert zundchst ein Ermitteln des Kon-
trastumfangs mit dem Belichtungsmesser. Dabei
eignen sich optimal Handbelichtungsmesser, die
mit einem sogenannten Spotvorsatz meist besser
sind als die in die Kamera eingebauten Messmog-
lichkeiten. Dieser Spotvorsatz kann dazu benutzt
werden, die hellsten und die dunkelsten Stellen
im bildwichtigen Motiv nacheinander auszumes-
sen und die Differenz zu ermitteln.

In der Praxis wird hier mit Lichtwerten gearbeitet.
Das Lichtwertsystem beruht auf der Blenden-/Zei-
tenreihe. Der Unterschied einer Blende oder einer
Zeitstufe betragt jeweils eine Verdoppelung oder
Halbierung der Lichtmenge, die auf den Film oder

=

Kontrastumfang

1:2

1:4

1:8

1:16

1.32 max. Druckwiedergabe
1:64 max. Zeichnung bei Dias
1:125 max. Fotopapier
1:250

1:500

1:1000 max. Negativfilm
1:2000

1:4000
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Sensor féllt. Diese Menge Licht entspricht zugleich
einem Lichtwert. Man kann also eine Blenden-
oder Zeitstufe mit einem Lichtwert gleichsetzen
(bitte beachten: ganze Blenden- oder Zeitstufen).

1 LW = 1 Blende = 1 Zeitstufe = 3 DIN.

Durch eine Verschiebung der mittleren Helligkeit
beim Sensor oder Film, d. h. durch gezielte Uber-
oder Unterbelichtung, kann erreicht werden, dass
in dem wesentlichen Teilbereich eine bessere
Tonwertabstufung erreicht wird. Dies bedeutet
jedoch in der Regel auch, dass im entgegenge-
setzten Bereich Tonwerte verloren gehen.

Ist der Kontrastumfang des zu belichtenden Mo-
tivs jedoch deutlich geringer als der vom Sensor
oder vom Film verarbeitbare Kontrastumfang,
kann eine Verschiebung des mittleren Tonwert-
bereichs (je nach Motiv) bei der spiteren digi-
talen Nachbearbeitung ebenfalls eine deutliche
Verbesserung bringen. Zu flau wirkende Aufnah-
men mit geringem Kontrastumfang kdnnen bei
einer spateren Tonwertkorrektur am Bildschirm
deutlich verbessert werden.

Im Bereich der SchwarzweiBfotografie gibt es
noch die Mdglichkeit, durch eine gezielte Film-
entwicklung den Empfindlichkeitsbereich zu
spreizen, um eben dieses zu vermeiden. Bei Farb-
filmen und bei der digitalen Fotografie ist dies mit
normalen Aufnahmemethoden nicht mdglich.
Ein Motiv, das in seinem Kontrastumfang, d. h.
von der hellsten bis zur dunkelsten Stelle, mehr
als fiinf Lichtwerte aufweist, kann also im Druck
nicht mehr vollstandig wiedergegeben werden.
Beim Negativ, das einen wesentlich gréBeren
Kontrastumfang vertragt, ergibt sich danach die
Schwierigkeit, diesen Kontrastumfang auf das
Papier zu bringen. In der Praxis bedeutet dies in
der Regel, Kompromisse zu schlieBen.

Bei der digitalen Bearbeitung kann zwar der
Tonwert beeinflusst werden, was aber, wenn der
Sensor die Zeichnung nicht gebracht hat? Wo
nichts ist, kann auch nichts herkommen. Der



Kontrastumfang oder auch der Belichtungsspiel-
raum von (iblichen Sensoren ist mir nicht genau
bekannt, es diirfte aber normalerweise im Be-
reich des analogen Dias liegen.

Bei einem Sensor oder Scanner, der im 16-Bit Mo-
dus arbeitet, ergeben sich deutlich mehr Tonab-
stufungen als im zumeist Gblichen 8-Bit Modus.
Der verarbeitbare Kontrastumfang ist jedoch
auch hier begrenzt. Bei der nachtrdglichen Verar-
beitung, etwa wenn Tonwerte angepasst werden
miissen, ist dies von groBer Bedeutung. Im pro-
fessionellen Bereich wird deshalb bevorzugt mit
16-Bit gearbeitet (8-Bit = 256 Tonabstufungen,
16-Bit = 65536 Tonabstufungen pro Farbe).

Zum Druck (CMYK-Modus) oder zur Fotoausga-
be (RGB-Modus) werden diese wieder auf 8-Bit
reduziert, da hier nicht mehr als 256 Tonwerte je
Farbe wiedergegeben werden konnen.

Digitale Aufnahmen im RAW-Modus ermég-
lichen es, durch die spatere Anpassung bei der
Bildausarbeitung nicht nur eine hohere Anzahl
von Tonwertabstufungen zu erreichen, je nach
Kamera sind 12-16-Bit mdglich, sondern auch
einen hoheren Kontrastumfang zu verarbeiten.
Im Bereich der Schwarzwei3fotografie wurden
erfolgreich ganze Systeme (das Zonensystem)
entwickelt, um diese Problematik besser steu-
ern zu kdnnen. Wer sich z. B. Originalaufnahmen
von Ansel Adams ansieht, staunt tiber den Ton-
wertreichtum dieser Aufnahmen. Das Zonensys-
tem basiert auf einer auf die besonderen Licht-
verhaltnisse abgestimmten Negativentwicklung.
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AUFNAHMEN MONTIEREN
UND VERRECHNEN
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AUFNAHMEDATEN

Belichtung  1/320 sek
Blende 45

AUFNAHMEDATEN

Belichtung  1/100 sek
Blende 4,5

AUFNAHMEDATEN

Belichtun 1/250 sek
Blende 4,5

Bei schwierigen Lichtverhdltnissen kann eine einfache Kontrast- und Helligkeitsanpas-
sung auch mittels einer Belichtungsreihe erfolgen. Im Beispiel wurde das erste Bild mit
einer Automatikeinstellung bei Blende 4,5 mit 1/320s belichtet. Das zweite Bild bei manu-
eller Einstellung bei Blende f4,5 mit 1/100s und das dritte Bild mit f4,5 und 1/250s.
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Eine Kontrastbeeinflussung ergibt sich primar
uber das verwendete Filmmaterial bzw. der ver-
wendeten Empfindlichkeit. Ein hochempfindlicher
Film weist geringere Kontraste auf als ein nied-
rigempfindlicher. Allerdings bezahlt man dies bei
analogen Aufnahmen mit einem starkeren Korn
und einem erhdhten Grundschleier des Films. Bei
der digitalen Aufnahme entsteht ein sogenanntes
Rauschen. Dies bedeutet, dass z. B. Schwarzen
nicht mehr rein schwarz, sondern grieBelig-grau
und durchsetzt mit farbigen Punkten dargestellt
werden.

Wenn eine solche Tonwertabstufung, etwa bei
der Darstellung eines Helligkeitsverlaufs im Mo-
tiv, abreiBt, so ergibt sich eine meist unschdone
Abstufung, eine sichtbare Kante. Besonders bei
der digitalen Verarbeitung und im Druck treten
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Originalfoto (links) und Tontrennung, Reduzierung des Originals auf vier Stufen (rechts)
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solche, in der Regel unerwiinschten Effekte ger-
ne auf.

Dieser Effekt wird beispielsweise bei einer Ton-
trennung als gestalterisches Mittel benutzt. Bei
dieser Arbeit werden die vorhandenen Tonwerte
absichtlich auf einige wenige reduziert.

Weitere Mdglichkeiten zur Kontrastanpassung:

Aufnahmen im Studio

Die Beleuchtungsverhiltnisse konnen bei-
spielsweise durch Aufheller angepasst wer-
den.

Aufnahmen im Freien

Abwarten besserer Wetterverhiltnisse; die
Beleuchtungsverhaltnisse  kdnnen durch
Arbeiten mit Aufhellern (Blitz oder Reflek-
toren) angepasst werden.
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Allgemein
Einsatz von neutralgrauen Verlaufs- oder
Halbfiltern, falls das Motiv dies erlaubt.

Nachtragliche Anpassungen

Der Kontrast kann durch die Filmentwicklung
beeinflusst werden (z. B. Zonensystem).
Kiirzere Entwicklung mildert den Kontrast,
langere steigert Kontraste (nur bei Schwarz-
weiBfilmen). Der Kontrast kann aber auch
beim VergroBern durch die Wahl der
Papiergradation sowie mittels Nachbelich-
tungen oder Abwedeln verdndert werden.
In der digitalen Bildbearbeitung geschieht
dies durch Erstellung von Masken und/oder
Tonwertkorrekturen.

Kontraststeigerung

Auch der umgekehrte Fall (zu geringe
Kontraste) kommt hiufig vor. Hier gilt es,
den Kontrast zu erhdhen. Dies ist oft auch
noch nach der Aufnahme mdglich. Bei der
digitalen Bildbearbeitung wird eine Tonwert-
spreizung vorgenommen.

Blitzlicht ermdglicht auf einfache Weise ein Ein-
frieren von Bewegungen. Der mit einer sehr kur-
zen Abbrennzeit ausgestattete Elektronenblitz
bestimmt die Belichtungszeit des beleuchteten
Objekts, und zwar ohne Berlicksichtigung der
eingestellten Belichtungszeit. Beachten Sie dabei
immer die Blitzsynchronzeiten.

Betrdgt z. B. die Abbrennzeit des Blitzes 1/500
Sekunde, so wird das beleuchtete Objekt genau
mit dieser Zeit belichtet, unabhdngig von der an
der Kamera eingestellten Belichtungszeit, so-
fern diese nicht darunter liegt bzw. noch kirzer
ist, was zu einer fehlerhaften Belichtung fiihren
wiirde. Das Bild ist in diesem Fall nur abschnitts-
weise belichtet.

Die Leistung eines Blitzgerats wird durch die Leit-
zahl angegeben. Leitzahl 32 bedeutet beispiels-
weise, dass das Blitzgerat bei einer Entfernung
von 1 m vom Objekt die Blende 32 erreicht - bei
einer Filmempfindlichkeit von 100 ASA.

Entscheidend fiir eine Ausleuchtung ist der Ab-
stand zwischen Lichtquelle und Objekt sowie die
ermittelte Blendenzahl in Verbindung mit der
Filmempfindlichkeit. Diese Berechnungen klingen
komplizierter als sie sind. Zum einen ist an vielen
Blitzgeraten eine Rechenscheibe angebracht, mit
deren Hilfe man bei manueller Einstellung den
entsprechenden Wert schnell ermitteln kann.
Zum anderen wird heute vorzugsweise mit einer
Blitzautomatik gearbeitet. Bei dieser Automatik-
funktion wird das reflektierte Licht durch einen
Sensor am Blitzgerat oder direkt in der Kamera
gemessen. Nach Erreichen der fiir diese Distanz
erforderlichen Lichtmenge wird der Blitz abge-
schaltet.

KAPITEL 5
LICHT UND BELEUCHTUNG

Beispiel einer Stroboskopblitzaufnahme mit dem integrierten Blitzgerit.

m



Das externe Blitzgerdt

Nikon SB-800 mit einer
Leitzahl von 53 bei ISO 200.
Das Gerdt unterstiitzt die
verschiedenen Arten von
TTL-Steuerung, Blitzen ohne
TTL-Steuerung und manueller
Einstellung.

12

Viele Blitzgerdte bieten auch in vereinfachter
Form unterschiedliche Blitzbereiche zur Auswahl
an, den Rest erledigt die Automatik. Besonders
prazise funktioniert diese Automatik bei einer
Messung durch das verwendete Objektiv. Dabei
muss das Blitzgerat jedoch auf die Kamera abge-
stimmt sein und diese Funktion (TTL-Steuerung)
unterstiitzen.

Grundlage fir diese Berechnungen bildet das
fotometrische Gesetz, nach dem die Lichtstarke
im Quadrat zur Entfernung abnimmt. Da sich
diese Berechnungen auch fiir andere Lichtquellen
als das Blitzlicht anwenden lassen, lohnt es sich,
sich etwas genauer damit zu beschaftigen. Mit
einfachen Formeln lassen sich die erforderlichen
Werte ermitteln. Voraussetzung: Das Motiv ent-
spricht einem mittleren Grauwert, ansonsten
sind die erforderlichen Belichtungskorrekturen
zu beriicksichtigen.

Filmempfindlichkeit berechnen

Eine Verdopplung der ISO-/ASA- Zahl, z. B. von
100 auf 200, erfordert eine Multiplikation der
Leitzahl um den Faktor 1,4.

Eine Verringerung der ISO-/ASA- Zahl um die
Halfte erfordert eine Multiplikation der Leitzahl
mit dem Faktor O,7.

Blendeneinstellung berechnen

Blendenzahl (f) = Leitzahl (Z) geteilt durch die
Entfernung (E) in Meter.

Beispiel: Leitzahl = 32, Entfernung 4 Meter, er-
gibt eine Blende von 32/4 = 8, oder Z[E = f.

Soll dagegen die Entfernung (E) ermittelt werden,
muss die Formel lediglich umgestellt werden in:
E = Z/f im Beispiel: 32/8 = 4 Meter

Blitzlicht wird bei vielen Aufnahmen als Aufhel-
ler oder zur Bildgestaltung verwendet. Bei einem
in die Kamera integrierten Blitzlicht sind die Ein-
satzmdglichkeiten jedoch begrenzt. Besser sind
ein oder mehrere zusatzliche, leistungsstarke
und verstellbare Blitzgerate, die auch getrennt
von der Kamera (als entfesselter Blitz) eingesetzt
werden konnen. Dabei ist je nach verwendeter
Kamera eventuell auch eine Fernsteuerung mog-
lich. Im folgenden Abschnitt finden Sie eine Reihe
von Anwendungsbereichen und Einsatzmdglich-
keiten Beschrieben.

Der Blitz befindet sich unmittelbar an der Kamera
und ist direkt auf das Aufnahmeobjekt gerichtet.




Das Licht ist hart und flach und erzeugt einen
starken Schlagschatten. Bei spiegelnden Flachen
miissen Sie auf den Reflex achten. Vorsicht: Rote
Augen!

Der Blitz wird gegen die Decke oder eine Wand
des Raums gerichtet und das Aufnahmeobjekt
wird durch das reflektierte Licht beleuchtet.
Durch diese Umlenkung wird das Licht gestreut
und weich.

Achtung: Farbige Wande erzeugen ein farbiges
Licht.

Das Hauptlicht wird von der Wand oder Raum-
decke reflektiert, zusatzlich erfolgt eine frontale
Aufhellung durch den schwacheren Zusatzblitz.
Diese Kombination ist bei Portrataufnahmen be-
sonders empfehlenswert.

Ein oder mehrere Blitzgerdte sind unabhéngig
von der Kamera einsetzbar und mit dieser durch
eine Fernauslésung oder Kabel verbunden.

Innerhalb eines eingestellten Motivs wird der
Blitz dazu verwendet, um ein oder mehrere be-
stimmte Details zusatzlich zu beleuchten (bei
Bewegungsablaufen evtl. einzufrieren). Dazu
muss der Blitz frei beweglich sein. Der Abstrahl-
winkel des Blitzgerats ist zu beachten und evtl.
zu begrenzen.

Aufhellen mit Blitz, die Lichtmenge des Blitzes
wird dabei so dosiert, dass sie geringer ist als
die vom Hauptlicht (z. B. Tageslicht) ausgehende
Beleuchtung des Objekts. Dadurch wird der typi-
sche Blitzcharakter bei einer solchen Aufnahme
vermieden.

Vor dem Blitz befindet sich in einiger Distanz
ein Diffusor (Streufolie), der das Licht weicher
macht. Alternativ kann auch ein aufgesteckter
Reflektor verwendet werden. Das Licht wird um-

Frontalblitz

Indirekter Blitz
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Indirekter Blitz plus Zusatzblitz

gelenkt und gelangt nur indirekt auf das zu foto-
grafierende Objekt.

Mit dem Einsatz eines Handblitzgerats konnen
groBere Raume bei entsprechender Dunkelheit
ausgeleuchtet werden. Hierbei wird die Kamera
auf ein Stativ gestellt, denn es wird nur mit klei-
ner Blendendffnung fotografiert, Es muss so
stark abgeblendet werden, dass eine Belichtung
nur tber einen langeren Zeitraum maglich wird.
Die Belichtungszeit wird auf Dauerbelichtung (B)

KAPITEL 5
LICHT UND BELEUCHTUNG
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eingestellt. Der Blendenwert wird auf das Blitz-
licht Gibertragen und dieses wird vom Fotografen
durch das zu fotografierende Objekt gefiihrt. Die
bildwichtigen Stellen werden einzeln angeblitzt.
Achtung, blitzen Sie nicht in das Objektiv und
verwenden Sie die Lichtquelle so, dass sie nicht
mit abgebildet wird.

Im fertigen Foto erscheinen also nur die beleuch-
ten Stellen, ohne dass der sich durch das Bild be-
wegende Fotograf mit aufgenommen wird.

Durch wiederholtes Blitzen aufgrund einer be-
stimmten Blitzfrequenz kann ein Bewegungsab-
lauf in Stufen eingefroren werden. Dabei wird
eine lange Belichtungszeit oder die Einstellung
(B) verwendet. Bei einigen Handblitzgeriten
kann dazu im manuellen Betrieb die Anzahl der
Blitze und die Frequenz (Blitze pro Sekunde) ein-
gestellt werden.

Besonders bei Aufnahmen im harten Sonnen-
licht kann mittels des Handblitzgerdts eine
Schattenaufhellung zur Kontrastminderung die
Bildqualitat erheblich steigern. Der Aufhellblitz
sollte dabei in seiner Intensitdt etwas geringer
als das vorherrschende Sonnenlicht sein, um die
Lichtstimmung zu erhalten. Insbesondere auch
bei Personenaufnahmen im Gegenlicht, z. B. bei
einem Sonnenuntergang, ist der Aufhellblitz oft
das einzige Mittel, um noch eine Zeichnung in
den Schattenbereichen zu erhalten.

Bei manueller Blitzeinstellung

Zundchst messen Sie die vorherrschenden Licht-
bedingungen und stellen an lhrer Kamera die er-
forderliche Zeit-/Blendenkombination ein. Dabei
ist der wichtigste Punkt, dass Sie Ihrer Kamera
entsprechend die Blitzsynchronzeit nicht unter-
schreiten. Die bei Ihrer Kamera einstellbare Blitz-
synchronzeit, abhdngig von der Bauweise, ent-
nehmen Sie bitte den Unterlagen zur Kamera. Bei
vielen Kameras ist diese Zeit am Zeitregler be-
sonders farbig gekennzeichnet. Langere Belich-
tungszeiten sind jedoch problemlos mdglich.
Bei Zentralverschllissen kann dagegen mit jeder
Zeiteinstellung geblitzt werden.

Entsprechend der Leitzahl Ihres Blitzgerats stel-
len Sie die erforderliche Blende in Abhangigkeit
von lhrer Belichtungsmessung ein. Befindet sich
an lhrem Blitzgerat ein Blendenrechner, so kann
die Leitzahl auch dadurch ermittelt werden, dass
Sie die maximale Blitzleistung (Blendeneinstel-
lung) bei einer Entfernung von 1 Meter ermitteln.
Nun kennen Sie die Leitzahl - diese wird in der
Regel bei einer Filmempfindlichkeit von 100 ASA
angegeben.

Berechnung fiir einen Aufhellblitz

Sie ermitteln durch lhre Messung eine Belich-
tungszeit von 1/60 Sekunde bei Blende 11. Das
verwendete Blitzgerat hat eine Leitzahl von 36.
Die Berechnung 36 geteilt durch 11 ergibt eine
Entfernung von ca. 3 Metern.

Das Blitzgerat sollte also in 3 Meter Entfernung
aufgestellt werden, um die gleiche Lichtintensitat
wie das Hauptlicht (Sonne) zu erhalten. Um die
Lichtleistung weiter zu reduzieren, kdnnen Sie
den Blitz noch einen Meter weiter weg stellen
oder anderweitig verringern, beispielsweise auf
halbe oder 4 Leistung stellen bzw. mit einem
Diffusors abschwachen.

Bei einem Computerblitzgerat

Bei dieser Art Blitzgerat erfolgt die Einstellung
der Blitzleistung durch einen Sensor am Blitz-
gerat oder durch Messung durch das Objektiv
Ihrer Kamera. Ist hier die erforderliche Blitzleis-
tung entsprechend der voreingestellten Blende
erreicht, schaltet sich der Blitz selbsttatig ab.
Bei einigen Gerdten kann unter verschiedenen
Blendenvoreinstellungen gewahlt werden. Bei ei-
ner Messung durch das Objektiv wird als Vorga-
be die Blendeneinstellung in Verbindung mit der
Film- oder eingestellten Sensorempfindlichkeit
an der Kamera benutzt. Voraussetzung: Blitzge-
rat und Kamera verfiigen lber einen sogenann-
ten SCA-Anschluss und TTL- Steuerung.

Eine Anpassung der Lichtleistung im Verhaltnis
zur Aufnahmesituation kann beispielsweise durch
die Einstellung einer anderen Blende oder einer
anderen ISO-Einstellung an der Kamera oder am
Blitzgerat (nur bei Sensormessung durch das
Blitzgeréat) erfolgen.

Erfolgt die Steuerung der Blitzintensitat aus-
schlieBlich durch die Kamera, dies ist bei den
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Vergessen Sie den Nachtaufnahme-Modus und spielen Sie lieber wie in diesem Beispiel mit den aktuellen Lichtverhdltnis-

sen. Stativ und Langzeitbelichtung sind auch hier Pflicht.

meisten eingebauten Blitzen der Fall, kann nur
eine entsprechende Programmfunktion (TTL-
Blitzsteuerung) oder ein Unterschreiten der
maximal moglichen Entfernung zum Aufnahme-
objekt beziiglich der Blitzleistung das Ergebnis
korrigieren.

Kombinierte Langzeitblitzbelichtungen
Langere Belichtungszeiten in Verbindung mit dem
Einsatz von Blitzlicht ermdglichen dem Foto-
grafen, besondere Situationen und eindrucksvol-
le Stimmungen mit der Kamera wiederzugeben.
Das Blitzlicht muss dabei so dosiert werden, dass
die erforderliche Aufhellung erreicht wird, ohne
das Motiv tot zu blitzen.

Ein weiterer Effekt ist, dass Objekte, die aus-
schlieBlich durch das Blitzlicht ausgeleuchtet
werden, im spateren Bild eingefroren wirken.
Ihre Bewegung wird durch den Blitz mit des-
sen Belichtungszeit, bei neueren Gerdten ca.
1/800-1/50000 Sekunde, bestimmt. Weitere, im
Hintergrund sichtbar ablaufende Bewegungen
wahrend der Belichtungsdauer, die nicht durch
das Blitzlicht ausgeleuchtet werden, erscheinen
im spateren Bild als Verwischungen.

KAPITEL 5
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0b das Hauptmotiv links oder

rechts steht, ist egal. Hauptsa-

che ist die Bildaufteilung nach
dem Goldenen Schnitt.
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AUFNAHMEDATEN

Brennweite . 130 mm
1/2000sek

elichtung
lende 5
S| 500

Bild und Motivgestaltung

Um ansprechende, beeindruckende und auBergewdhnliche Fotos zu machen, sollte sich der Fotograf

mit den Grundlagen der Bildgestaltung auseinandersetzen. Jeder, der gestalterisch tdtig ist, sucht nach

Regeln und Formen, um seine Bilder fiir den Betrachter interessant zu machen. Dabei kénnen Sie sich

Anregungen aus allen Bereichen der bildenden Kunst und von bekannten Malern und Fotografen holen.

Studieren und analysieren Sie deren Arbeiten, finden Sie heraus, auf welchen gestalterischen Grundsét-

zen diese Bilder basieren und Sie werden kiinftig selbst in der Lage sein, lhre eigenen Bilder zu analy-

sieren und AuBergewdhnliches zu produzieren. Bisher ist, wie der Volksmund sagt, noch kein Meister

vom Himmel gefallen und Talent ist nicht einfach nur angeboren, sondern entsteht in erster Linie durch

Ubung und Auseinandersetzung mit der jeweiligen Materie.

Fotografisch sehen lernen

@ Die Fahigkeit des fotografischen Sehens be-
ruht auf einer Schulung der Sehweise. Um ein Bild
bereits vor der Aufnahme fotografisch zu sehen,
miissen Sie lhre Sichtweise auf die Zweidimensio-
nalitat beschranken. Da wir jedoch gewohnt sind,
alle Dinge dreidimensional zu betrachten (mit
zwei Augen) denken wir uns diese dritte Dimen-

sion selbst bei der Betrachtung mit nur einem
Auge (wie durch die Kamera) hinzu. Im Bild wird
diese dritte Dimension jedoch nur durch eine spe-
zielle Linienfiihrung sichtbar. Viele weitere Effek-
te und Stimmungen basieren zudem auf einer
symbolisierten Darstellung. Die Umsetzung der
Realitdt in ein Foto muss deshalb auf der Grund-
lage von Bildanalysen erlernt werden.
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Das fotografische, gestalterische Sehen
Die Notwendigkeit der bewussten Wahr-
nehmung ist Voraussetzung.

Das Auge sieht subjektiv, es ist wahlerisch
und immer in Bewegung.

Die Kamera sieht objektiv, sie gibt alles
Sichtbare wieder - und ist dennoch subjektiv
durch die Wahl des Bildausschnitts und der
Beeinflussung durch den Fotografen.

Das endgiiltige Bild ist festgelegt und wird
individuell subjektiv empfunden.

Das fotografische Sehen
Wir sehen dreidimensional, selbst wenn
wir ein Auge schlieBen, denken wir uns die

Die Aufnahme in der Dimmerung am Miinchener Hauptbahnhof wurde ohne Stativ,

Ansicht des zweiten Auges dazu. Wir sehen mit einer langen Belichtungszeit gemacht. Durch die Bewegungen der Kamera in der
stereo. Hand entstanden zusdtzliche Verwischungen in den Lichtern, stark zunehmend mit der
Entfernung.

Ein Bild ist immer zweidimensional (Hohe
und Breite). Die dritte Dimension (Tiefe) e
kann nur durch grafische Symbole angedeu- :

tet werden. —— "

Das Bild ist starr, Bewegung kann nur sym- ™
bolisiert werden (z. B. durch Verwischung).
Ay

» | ® ‘
SIS E5 s o BT

Ein Bild besteht lediglich aus Flichen und <5-7s o empy o ALH -
Linien, Farben und Farbabstufungen (bei

SchwarzweiB = Grauténen).

Emotionen und Gefiihle miissen deshalb
symbolisch erzeugt werden.

Bildanalyse
Beziehungen zwischen Aufnahmeobjekt und
Bildgestalter (Emotion)

Die Tiefe erzeugende Anordnung und die Bildproportionen: hier sichtbar gemacht durch

Beziehungen zwischen Objekt, Vorder- und die abgestuften Linien und die helle Maske.
Hintergrund

Tiefenwirkung, Gestaltung durch Licht, Per-
spektive oder selektive Scharfe

Farbwirkung, Gestaltung durch Licht und
Schatten, Flachen und Linien
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e \Verhaltnisse zwischen Bildschwerpunkten
und Umfeld, ruhig oder unruhig, Helligkeiten,
Farbkontraste, Scharfen und Unschédrfen

Beziehungen zwischen Kamera und Motiv
* Kamera bewegt - Motiv fest

* Kamera fest - Motiv bewegt
e Kamera und Motiv - fest oder bewegt

Beeinflussung durch den Bildgestalter

* Komposition der Bildordnung: statisch, sym-
metrisch, asymmetrisch, zentral, dynamisch,
ausgewogen,  kontrastierend,  Goldener
Schnitt
.Eine gute Komposition ist harmonisch, ein
optischer Akkord oder auch die klarste Weise,
die Dinge zu sehen”. (Edward Weston)
Wesentlich ist, wie man etwas sieht, nicht
nur, was man sieht.

Bestandteile eines Bilds

©  Fldchen und Linien, Strukturen, Helligkeiten
und Farben, Bildelemente, die in einer be-
stimmten Art und Weise angeordnet sind.

Die Ordnung eines Bilds

o AbbildungsgréBe, Ansicht (Perspektive),
Ausschnitt (Format), Raumlichkeit, symbo-
lisierte Bewegung und Tiefe, Farben und
Farbkontraste, Proportionen von Fldachen
und Linien, Scharfen und Unscharfen

e Charakter von Linien und Flachen, Hellig-
keiten und Farben

Ausschnitte und Format-
anpassungen

In einem guten Bild finden sich noch viele wei-
tere Bilder und ein weniger gutes Bild kann viel-
leicht durch einen entsprechenden Ausschnitt
noch deutlich verbessert werden. Auch zu die-
sem Thema gibt es gestalterische Regeln, wie
beispielsweise der ,Goldene Schnitt". Aber auch
das bewusste Brechen einer solchen Regel kann
ein Foto in seiner Wirkung deutlich verdndern.
Um an einem Beispielfoto zu liben, kénnen Sie
sich auch aus schwarzer Pappe zwei L-férmige
rechte Winkel ausschneiden und tber dem Bild
so lange verschieben, bis Sie den optimalen Aus-
schnitt gefunden haben.

Die Proportionen (das
Bildformat) der Original-
aufnahme entsprechen dem
Goldenen Schnitt (5:3).
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Der Bildaufbau entspricht ebenfalls in etwa dem Goldenen Schnitt. Das Pdrchen am Strand steht hier auf dem Schnittpunkt
der gedachten Linien.

Dieses Panoramabild stellt den bevorzugten Ausschnitt dar.
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Nachfolgend sehen Sie Variationen der verschiedenen
Ausschnitte desselben Bilds.
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Sie sollten Motive von allen Seiten betrachten
und auswerten. Wie sehe ich das Bild, wie ist es
wirklich, ohne meine subjektive Sicht? Wie ist
die vermutliche, subjektive Sicht durch andere
Betrachter? Wer wird sich fiir das Bild interes-
sieren? Weshalb? Wie kann ich die Aussage ver-
starken, besser gestalten?

Die vier wichtigsten Faktoren bei der Bildanalyse
nach subjektivem MaBstab sind:
Wesen des Objekts

Zweck des Bilds
eigene Einstellung zum Objekt

max. Umsetzung der Idee zum Bild

Jedes Bild besteht aus Farben und Formen, die
dem Betrachter die Mdglichkeit geben, diese zu
interpretieren. Die jeweils subjektive Interpreta-
tion lasst sich jedoch auf bestimmte Grundregeln
zurlickfiihren, die es dem Gestalter ermdglichen,
auf die Interpretation Einfluss zu nehmen. Der
Betrachter tendiert dazu, Bilder wie Schrift zu
lesen, von links nach rechts, im Chinesischen
ware das also umgekehrt.

Hell-Dunkel Analyse

Proportionsanalyse
Bewegungsanalyse
Farbkontrastanalyse
Bilder aus der klassischen Malerei ermdglichen

das Studium der Gestaltungselemente und deren
Wirkung auf den Betrachter.

Da alle Bilder nur zweidimensional, flachig sind,
entsteht der Eindruck einer imagindren, schein-

baren Tiefe. Jede Abbildung reprdsentiert den
Ausschnitt eines groBeren Bilds, die Ansicht ei-
nes Details der Realitat, begrenzt durch den Bild-
rand.

Sobald sich auf dieser Flache etwas Sichtbares
befindet, das sich vom Hintergrund abhebt, ent-
steht eine Beziehung, ein Verhaltnis Figur-Grund.
Dabei miissen negative, dahinterliegende oder
positive, nach vorne drangende Formen beriick-
sichtigt werden. Das Bild wird dabei als Raum
betrachtet:

Ein heller, wohlgeordneter Raum stimmt hei-

ter und optimistisch. Ein dunkler verworrener

Raum eher depressiv und beunruhigend.

Vertikale Linien und Formen erzeugen
Spannung, wahrend waagerechte, gleichge-
wichtige Anordnungen beruhigend wirken.

Richtungen, in die sich Figuren bewegen oder
in denen Dinge angeordnet sind, implizieren be-
stimmte Assoziationen und Stimmungen:
Nach oben: Himmel, Erregung, Erhebung,
Fliegen usw.

Nach unten: bedeutet jeweils das Gegenteil

Auf etwas zu: bedeutet Bedrohung oder
BegriiBung

Von etwas weg: Aufbruch, Abenteuer und

Unbekanntes
Nach links, nach rechts: Kommen und
Gehen

Linien und Flachen symbolisieren Raum und Tiefe.
Entfernte Dinge erscheinen kleiner, naheliegende
groBer. Horizontlinien entsprechen der Augen-
hohe. Die Betrachtungsweise mit nur einem Auge
entspricht der durch das Objektiv der Kamera. Je-
der Blickpunkt schafft wirkliche und/oder imagi-
nare Linien. Linen sind verbunden mit Bewegung.
Indem ihnen das Auge folgt, bekommen sie Be-
weglichkeit. Zudem verbinden wir sie mit Schwer-
kraft. Wenn eine Linie sich windet und auf sich

KAPITEL 6
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Kontrastgruppen von links nach rechts: Hell-Dunkel-Kontrast, Farbspektrum, Intensitdts-
kontrast, Warm-Kalt-Kontrast, Beispiel fiir einen harmonischen Ubergang komplementd-
rer Farben

Simultankontrast: Obwohl die Rechtecke in den Farbfldchen oben und unten jeweils die
gleiche GrdBe, den gleichen Farbton und dieselbe Helligkeit haben, erscheinen sie unter-
schiedlich.

Sukzessivkontrast: Die in den Farbfldchen liegenden Kreise sind in GréBe, Farbe und
Helligkeit identisch. Dennoch wirken sie unterschiedlich.

126

selbst trifft, entsteht eine Form, eine Kontur oder
ein Umriss. Dies kann auch den Eindruck einer
dreidimensionalen Gestalt vermitteln, wie sie aus
einem bestimmten Winkel gesehen wird.

Visuelle Dynamik entsteht durch Linien (Verwi-
schungen), durch Diagonale, Helligkeitsabstu-
fungen oder aufeinanderfolgende Phasen eines
Aktionsablaufs. Muster entstehen durch sich
wiederholende Linien und Flachen. Diese kdnnen
sowohl beruhigend als auch anregend wirken.
Unser Auge ist standig auf der Suche nach Ahn-
lichkeiten und Analogien. Je mehr es dazu an-
geregt wird, umso lebhafter erscheint uns die
Bewegung.

Die Lichtqualitdt eines Bilds suggeriert Stim-
mungen - z. B. kiihles, klares Licht, diffuses,
weiches Licht, hartes und kontrastreiches Licht.
Plastisches Volumen und Raumlichkeit erreicht
man durch Tonanstufungen, Oberflachenstruktur
durch Seitenlicht. Lichter kénnen scharfe Kontu-
ren erzeugen, brechen, mildern und verschmel-
zen. Schatten konnen Farben und Formen auflo-
sen. Hell und Dunkel sind gegensatzlich.

Farbton, Intensitat, Helligkeitswert und Farbtem-
peratur sind bestimmbare Merkmale einer Farbe.
Wenn Farben in einem begrenzten Raum (einem
Bild) aufeinandertreffen, spielt neben diesen be-
stimmbaren Merkmalen eine groBe Anzahl von
physikalischen, physiologischen und psychologi-
schen Eigenschaften, die sich wechselseitig be-
einflussen, eine groBe Rolle.

Aus drei Grundfarben ergeben sich alle anderen
Farbtone durch Uberlagerung oder Vermischung.
Wie Farben aufeinander einwirken, harmonieren
oder nicht harmonieren, hdngt von ihren Wer-
ten, von der Form und der Gr6Be der Farbflachen
ab. Im Farbsystem einander gegeniberliegende
Farben sind gegensatzlich, komplementar - die
Komplementarfarben.

Warme und Kalte von Farben wirken je nach
Umfeld, Flache und Intensitdt unterschiedlich.
Simultan- und sukzessive Kontraste verandern
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die Wirkung von Farbe und Form. Intensive oder
geddmpfte Farben erzeugen unterschiedliche
Stimmungen. Farben schaffen Rdumlichkeiten.
Warme Farben drangen nach vorne, kalte Farben
gehen zurilick. Die symbolische Bedeutung der
Farbe, je nach Kulturkreis, kann wesentlich fiir
die Bildaussage sein.

Bildwirksame Kontraste
°  Komplementérkontrast, Simultankontrast

*  Warm-Kalt-Kontrast
e Hell-Dunkel-Kontrast

* |ntensitdtskontrast

* Bunte oder unbunte Kontraste

* Mengenkontrast - Quantitdtskontrast

® Qualitdtskontrast

Der Farbkreis zeigt die gegeniiberliegenden Komplementdrfarben.

Bewusstes Gestalten basiert auf dem
Festlegen der Bildschwerpunkte, der
Bildaussage und der Symbolik. Die
Wahl des Bildausschnitts, der Perspek-
tive und der besonderen Effekte sowie
die Kontrolle der Beleuchtung, der
Belichtung und der Kontraste gehdren
ebenfalls zum bewussten Gestalten.

Spektralfarbenringe, die gegensdtzlich verdreht sind.
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Der fliichtige Betrachter eines Bilds ,liest" ein Bild
im Schnelldurchgang. Er setzt links oben an und
verldsst, wenn nichts Weiteres seine Aufmerk-
samkeit erregt, das Bild rechts unten wieder. Der
ideale Einstiegspunkt in ein Bild liegt also links
oben. Um einen verfriihten Ausstieg aus dem
Bild zu verhindern, sollte der Schwerpunkt also
vor oder am Ende der Diagonale, rechts unten,
liegen.

Rechts: die blickfiihrende Diagonale, links: das Motivanker-
Schema

Schematische Darstellung der Ortssymbolik

Das Verhdltnis zwischen der Bildflache und dem
Bildobjekt erhalt seine besondere Gewichtung
durch deren GréBen. Ist das Bildobjekt groB und
dominant, so ist es wichtig. Ist es relativ zur Ge-
samtflache klein, ist es eher unwichtig.

Vom Zentrum des Bilds aus gesehen kdnnen Be-
wegungs- oder Gewichtungsrichtungen auch
symbolisch zuzgeordnet werden:

Nach oben: Himmel, Licht, Leichtigkeit

Nach unten: Erde, Dunkelheit, Schwere

Dieses Foto zeigt eine eindeutige Ortsymbolik: das herein-
kommende Segelboot und der hinausfahrende Surfer.

Obwohl die Berge im Hintergrund viel groer als der Bergesteiger sind, erscheinen sie durch die Distanz bedeutungslos. Der Bergsteiger dominiert das Bild.




Harmonische Farbabstufung aus der Natur wirkt in Verbin-
dung mit selektiver Schdrfe.

Nach links: Hin, in die Ferne, frei (verstérkt
sich nach oben)

Nach rechts: Zurlick, ankommend, nach Hau-
se, gebunden (verstarkt sich nach unten)

Eine natirliche Wiedergabe der Perspektive ist
nur dann richtig, wenn die Aufnahmeperspektive
mit der Betrachtungsperspektive tibereinstimmt.
Ein Bild, das von unten gesehen fotografiert wur-
de, musste also im selben Winkel an der Decke
hangen, um den natiirlichen Eindruck wiederzu-
geben. Die Proportionen eines Objekts werden
nur dann naturgetreu wiedergegeben, wenn der
Betrachtungswinkel mit dem Aufnahmewinkel
tbereinstimmt. Eine Gestaltung kann demnach
bereits durch die Bestimmung der BildgroBe er-
folgen. Die Berechnung erfolgt nach folgenden
Formeln:

Die Stadtansicht wurde aus groBer Hohe aufgenommen.
Durch Senkrechtstellen der Riickstandarte an der verwen-
deten GroBbildkamera konnten stiirzende Linien korrigiert
werden. Diese optische Anpassung wird bei Architekturauf-
nahmen bevorzugt, um Irritationen zu vermeiden. Ein Haus
hat nun einmal senkrecht stehende Winde. Die perspek-
tivische Verzeichnung ist hier, obwohl sie der Realitdt
entspricht, unerwiinscht.
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Aufnahmedistanz GegenstandsgrofBe

Betrachtungsdistanz BildgroBe
oder

Betrachtungsdistanz x GegenstandsgréBe

BildgroBe

Ungewdhnliche Eindriicke und Ansichten entste-
hen also allein schon durch bewusste oder unbe-
wusste Missachtung dieser Regeln.

Ansicht, Perspektive

Das ist der Blickwinkel, der Standpunkt zum

Aufnahmeobjekt.

Ausschnitt, Format
Jedes Bild ist ein Ausschnitt, die Formate
sind: hoch, quer, quadratisch.

Linien

Linien sind schmale Formen, die in wirkliche
Linien (sichtbar) und imaginre Linien (denk-
bar), wie z. B. eine Reihe von Bildpunkten
oder angrenzende Flachen, unterschieden
werden miissen.

Punkte
Im Bild fixieren sie den Blick, mehrere Punkte
ergeben imagindre Linien oder Formen.

Gerade, waagrechte Linien

Gleichgewicht, Stabilitdt, Ruhe, Dauerhaftig-
keit, Zuverldssigkeit usw. - Ausdehnung in
der Breite

Gerade, senkrechte Linien
Trennlinien, Stabilitat, Balance

Gerade, schréage Linien
stiirzende Linien, Tiefe, Entfernung, steigend
oder fallend, Spannung

Diagonale Linien
Bewegung, Tatigkeit, lebendig

KAPITEL 6
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Gebogene Linien
geschmeidig,  sanft,
Bewegung, weiblich

flieBend,  ruhige

Gezackte Linien

spitz, scharf, erregende Wirkung, unruhig,
mannlich

Linien, die Bewegung oder Spannung aus-
driicken sollen, mussen deutlich sein.

Weil3
edel, rein, Licht

Schwarz
tief, gewichtig, schwer, hart, Trauer

Gelb
anregend, beiBend, Neid

Orange
Wairme, Freude

Rot
aufregend, stark, Blut

Purpur
wiirdig, prachtig, Stolz

Rosa
stiBlich, zart, kindlich

Blau
Ferne, Autoritat, Luft, Wasser

Griin
beruhigend, angenehm
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1/125 sek
6.3
400

Gut fotografieren

Woran mag sie denken?
Durch den Anschnitt des
Kopfes konzentriert sich

das Bild auf den gedanken-
verlorenen Gesichtsausdruck.

Das Beherrschen der Kamerafunktionen allein macht noch keinen guten Fotografen aus. Viel wesen-

tlicher ist die Beherrschung des Lichts und das Erkennen der optisch schoneren oder interessanteren

Seiten eines Motivs, gleich, ob es sich um ein Objekt oder um eine Person handelt. Die richtige Anwen-

dung verschiedener Techniken kann eine Bildaussage zudem deutlich verbessern. Der Kreativitit des

Fotografen sind hier nur wenige Grenzen gesetzt.

Menschen darstellen

@ Die Darstellung von Menschen zielt darauf ab,
nicht nur ein bloBes Abbild, sondern auch eine
Interpretation seines Wesens und Charakters zu
vermitteln. Dies kann sowohl ein einzelner
Mensch, ein Ausschnitt eines Menschen wie bei-
spielsweise nur der Kopf, eine ganze Person oder
eine Gruppe von Menschen sein. Ein Portrét soll
eine gewisse Personlichkeit zum Ausdruck brin-
gen. Diese ist abhdngig von der jeweiligen Pose
und Mimik der oder des Abgebildeten, von der Be-
leuchtung und dem Umfeld sowie von der Art und
dem Format der Bildausgabe. Wenn sich jemand
zu einer Portrat- oder Aktaufnahme bei lhnen
entschlieBt, bedeutet dies zundchst einen sehr

groBen Vertrauensvorschuss in Ihre Fahigkeiten
und in lhre Person. Wesentlich fiir ein gutes Por-
trat oder eine gute Aktaufnahme sind sowohl die
Stimmung des Modells als auch die Einfiihlung
des Fotografen in sein Gegenliber. Zunachst sollte
ein Fotograf also versuchen, sein Modell besser
kennenzulernen.

Fragestellungen und Planung

Besitzt dieser Mensch Lebensfreude, Kraft, Aus-
druck? Ist er/sie lebhaft, nachdenklich, humor-
voll, arrogant oder freundlich?

Was fiir eine Bildaussage wird gewlinscht? Wie
mochte sich der oder die Abgebildete selbst se-
hen? Wie sehen Sie als Fotograf die zu portratie-
rende Person?



Besprechen Sie deshalb, nach Mdoglichkeit be-
reits vor der Aufnahme, in einer entspannten At-
mosphare alle Details.

Welche Mdoglichkeit der Umsetzung gibt es? Je
préaziser lhre Planung ist, desto besser wird das
Ergebnis ausfallen.

Welchen Zeitaufwand bendtigen Sie?

Welche Tageszeit bietet sich am besten an?
SchlieBen Sie alle mdglichen Stérungen aus.
Freunde, Verwandte und sonstige Zuschauer ge-
horen, sofern sie nicht mit auf dem Bild erschei-
nen sollen, grundsatzlich nicht dazu.

Posieren vor der Kamera will gelernt sein, erwar-
ten Sie also nicht zuviel von jemandem, der zum
ersten Mal vor der Kamera steht.

Planung

Die richtige Planung eines Fotoshootings ist
Grundvoraussetzung zum Gelingen von guten
oder gar auBergewohnlichen Aufnahmen. Neh-
men Sie sich deshalb bereits vor dem eigentlichen
Fototermin gentligend Zeit und liberdenken Sie
die zu realisierenden Aufgaben. Planen Sie auch
Alternativen ein, z. B. wenn das Wetter bei Au-
Benaufnahmen nicht passt. Uberpriifen Sie lhre
technische Ausriistung und die zu verwendenden
Accessoires. Auch die beste Idee kann durch feh-
lende Elemente zunichte gemacht werden.

Studio-, Heim oder Arbeitsportrat?
passende Kleidung
Accessoires und Dekoration

Bestimmung der Umgebung, des Hinter-
grunds, der Beleuchtung, der Aufnahmetech-
nik, der Kamera und der verwendeten Objek-
tive; die Wahl des Films oder lieber digital

Die Haltung, der Bildausschnitt und die Perspek-
tive kdnnen dann den gegebenen Umstdnden
und Wiinschen angepasst werden.

Mittel zur Ausdruckssteigerung sind: Make-up,
Frisur, Kleidung, Umgebung, Licht, Kontraste,
Farbe, Ausschnitt, Perspektive, Objektivwahl,
Filter, Vignetten, die gesamte Bildkomposition,
SchwarzweiBaufnahme oder Farbe, Filmart und
Weiterverarbeitung.

Versuchen Sie zundchst lber das Gesprach eine
intensivere Beziehung zu lhrem Modell zu ent-
wickeln. Stellen Sie fest, wie das Modell sich sieht
bzw. wie es gesehen werden mochte. Bauen Sie
Hemmungen ab, das Modell soll Freude und Inter-
esse beim Fotoshooting haben. Machen Sie Kom-
plimente und loben Sie unentwegt, verzichten Sie
jedoch auf unwahre Ubertreibungen. Kritisieren
Sie nicht. Zeigen Sie bessere Kérperhaltungen auf,
machen Sie es einfach vor. Es gibt keine Licher-
lichkeiten, nur Menschlichkeiten. Fordern Sie |hr
Modell heraus, sein bestes zu zeigen, und greifen
Sie korrigierend ein. Ein gutes Bild entsteht im
Kopf. Vorstellungen, Eindriicke und Stimmungen
verdndern Ausdruck und Mimik.

Gegenseitige Sympathie kann ein entscheidender
Faktor sein. Verhalten Sie sich freundschaftlich,
aber nicht zu jovial. Erklaren Sie alles, was Sie
tun, z. B. beim Verdndern des Lichts. Dringen Sie
nicht in die Intimsphére lhrer Kunden ein, gewin-
nen Sie das Vertrauen lhres Modells.

Beachten Sie bildwichtige Komponenten. Fehlen-
de Arme und Beine, abstehende Finger, wirre
Haare tragen im seltensten Fall zur Ausdrucks-
steigerung bei. Bereits geringfiigige Anderun-
gen der Korperhaltung kénnen entscheidend zur
Verbesserung lhrer Fotos beitragen. Verbiegen
Sie Ihr Modell nicht, unbequeme Haltungen ver-
krampfen nur. Beschaftigen Sie die Hande lhres
Modells, geben Sie ihm, falls es erforderlich ist,
ein passendes Requisit in die Hand.

Lassen Sie Licht und Schatten nicht aus den
Augen, ein Nasenschatten kann die beste Auf-
nahme zunichte machen. Beachten Sie unruhige
Hintergriinde und korrigieren Sie lhre Position
oder die Perspektive, wenn diese die Gesamt-
komposition stéren sollten. Ein Baum, der aus
dem Kopf wéchst, vermittelt nicht unbedingt ein
naturnahes Wesen.

Stellen Sie sich andere Betrachter vor, wie wiir-
den diese das Bild sehen? Beachten Sie negative
Formen im Bild, damit beim Bildbetrachter nicht
unbewusste und unerwiinschte Assoziationen
entstehen. Vermeiden Sie perspektivische Uber-
treibungen, falls diese nicht in lhrer gestalteri-
schen Absicht liegen.

Die unterschiedliche Distanz der einzelnen Kor-
perteile zur Kamera kann zu ungewollten Ver-
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kleinerungen oder VergréBerungen im Bild
flihren, insbesondere bei Weitwinkel- oder Nor-
malobjektiv. Die Augen sollten prinzipiell scharf
abgebildet werden. Wenn diese in die Kamera
blicken, flihlt sich der Bildbetrachter angespro-
chen.

Schwarzweil3 oder Farbe? Eine Frage, die Sie von
Anfang an kldren sollten. Zwar ist es mdglich,
auch von Farbnegativen oder digitalen Auf-
nahmen SchwarzweiBfotos herzustellen, die
Qualitaten eines Schwarzweil3films und sein
Kontrastverhalten sind jedoch grundsatzlich an-

Das Bild zeigt ein klassisches Studioportriit.
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ders. Im digitalen Bereich ist hier normalerwei-
se keine Einstellung moglich, deshalb muss hier
vom Farbbild ausgegangen werden. Ist dennoch
ein spateres SchwarzweiBbild geplant, darf der
Kontrast normalerweise etwas hoher sein. Ei-
nige Digitalkameras konnen eine spezielle, auf
schwarzweil3 abgestimmte Gradationskurve
laden, die dann auf das Bild angewendet wird.
Der Sensor erzeugt jedoch grundsatzlich farbige
Bilder.

Welche Kamera, welche Einstellungen werden
fiir die zu realisierenden Aufnahmen benétigt?
Brauchen Sie mdglicherweise ein Stativ, mehrere
Leuchten, einen Assistenten? Besteht die Mdg-
lichkeit, das Bildergebnis bereits vor Ort zu lber-
priifen und Aufnahmen gegebenenfalls auch zu
wiederholen? Ist es eventuell besser, eine ganze
Serie mit unterschiedlichen Einstellungen von je-
der Aufnahme zu machen? Wie kénnen Sie auf
Nummer sicher gehen? Stellen Sie sich diese und
andere Fragen bereits vorab und Sie werden zu
besseren Ergebnissen gelangen.

SchwarzweiBportrat/Akt

Das Make-up bei einem SchwarzweiBportrat
darf ruhig etwas kraftiger sein. Arbeiten Sie mit
einem hoheren Beleuchtungskontrast. Schwarz-
weill lebt von Licht und Schatten. Wichtig fiir



die VergroBerung ist die Wahl der Filmart. Wah-
len Sie zwischen feinem oder grobkdrnigem Film.
Eine hohere Filmempfindlichkeit oder eine hohe-
re 1SO-Einstellung bei der Digitalkamera haben
auch Einfluss auf das Kontrastverhalten. Mit zu-
nehmender Empfindlichkeit wird auch der Grund-
schleier eines Films angehoben und der Bildkon-
trast wird abgeflacht. Bei digitalen Aufnahmen
entsteht durch das Anheben des Grundrauschens
eine dhnliche Wirkung. SchwarzweiB3 bedeutet
eine Abstraktion des normalen Sehens, grafische
Symbole und Dynamik gewinnen an Bedeutung.
Grau in Grau wirkt selten spannend.

Farbportrat/Akt

Das Make-up, die Retusche vor der Aufnahme,
muss auch farblich abgestimmt sein. Augenfarbe,
Kleidung, Accessoires und Hintergrund sollten
harmonieren. Eine ausgeglichene Beleuchtung ist
erforderlich, Farben verdndern sich in den Lich-
tern und in den Schatten. Je nach Ausgabeziel,
z. B. fiir den Druck, muss der reproduzierbare
Kontrastumfang beachtet werden.

Bei der Lichtmessung wird das Messgerit vom Aufnahme-
objekt aus in Richtung der Kamera gehalten. Um die Stdrke
der Lichtquellen zu ermitteln (Kontrastumfangsermittlung),
kann auch gezielt in deren Richtung gemessen werden.

Belichtungsmessung

Die Lichtmessung ist fiir Portrdts gut geeignet.
Bei schwierigen Lichtverhaltnissen erfolgt besser
eine Objektmessung bzw. eine Mehrpunktmes-
sung zur Kontrastermittlung.

Bildbeeinflussung durch Licht

Licht ist das wichtigste Element beim Fotogra-
fieren, deshalb soll hier als Schwerpunkt das
Studium der Auswirkungen des Lichts gesetzt
werden. Nachfolgend lernen Sie die Auswirkun-
gen des Lichts am Beispiel der Portratfotografie
kennen.
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Direktes Licht, Sonne,
Blitzlicht, Lampe = hart,
kontrastreich, plastisch

Diffuses Licht, bedeckter
Himmel, indirekte Beleuch-
tung = weich, schattenarm
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Lichtarten

Vorderlicht = flach, gute
Farbwiedergabe, typische
Aufnahme mit frontalem
Kamerablitz

Seitenlicht = scharfe Schat-
ten, rdumliche Wirkung

Rechte Spalte von oben nach unten:

Gegenlicht = hohe Kontraste

Oberlicht = geringe optische Wirkung, tiefe Augenhéhlen,
Nasenschatten

Unterlicht = theatralisch, dramatisch
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Lichtrichtungen Portratlicht

Der Bildaufbau zeigt den
Aufheller von rechts.

Die Beleuchtung erfolgt wie im nebenstehenden Bild mit

Beleuchtungsaufbau mit Licht (Normalreflektor) von links, . ) :
Licht von links und einem Aufheller (Styropor) von rechts.

ohne Aufhellung. Die rechte Gesichtshdlfte fillt zu dunkel
aus.

Sie sehen den Bildaufbau dazu.

Die schematische Darstellung
zeigt den Studioaufbau, hier mit
Flichenleuchte und Reflektor zur
Aufhellung.

Beleuchtungsaufbau mit weichem Nordlicht (Fldchenleuch-
te), ebenfalls von links. Das Bild wurde mit einem Aufheller
(Styropor) von rechts gemacht. ‘
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Auch bei Aufnahmen im Freien kann
eine Aufhellung mit einem Reflektor
oder Blitzlicht wahre Wunder wirken.

Bei zu hellem Hintergrund kann eine
Uberstrahlung auftreten, die das
Ergebnis zunichte macht.

Lichtbeurteilung

Wie das Licht ist, so ist auch der Schatten. Am

Schatten erkennen Sie die Art des Lichts:

¢ Hartes Licht = harte Schatten, z. B. direkte
Sonne

©  Weiches Licht = weiche Schatten, z. B. be-
deckter Himmel

* Farbiges Licht = farbige Schatten, z. B. blauer
Himmel = blauer Schnee

Richtige Belichtung

Fiir die richtige Belichtung ist eine bestimmte
Lichtmenge erforderlich. Diese wird durch Be-
lichtungszeit und Blende geregelt, basierend auf
der jeweiligen Empfindlichkeit des Bildtragers
(Film oder Sensor). Das Ermitteln der richtigen
Belichtungszeit ist eine der Voraussetzungen fiir
ein gutes Bildergebnis. Ein Handbelichtungsmes-
ser mit Diffusorkalotte, der vom Objekt in Rich-
tung der Kamera gehalten wird, ist das optimale
Werkzeug in der Portratfotografie.

Aber auch mit einem in der Kamera eingebau-
ten Belichtungsmesser kdnnen, abhangig von der
entsprechenden Lichtumgebung und der Mess-
methode gute Ergebnisse erzielt werden. Hier ist
von Bedeutung, dass bei einer flichigen Messung
(Matrixmessung) der Hintergrund mehr oder we-
niger einbezogen wird.

Negativfilme sind fiir solche Tests
ungeeignet, da die Belichtung bei der
Ausarbeitung im Labor korrigiert wird.
Verwenden Sie also bei analogen Ka-
meras zu Testzwecken immer Diafilme.

Jeder Belichtungsmesser ist auf einen mittleren
Grauton geeicht. Die Belichtungsmessung gibt
nur dann auch die richtige Zeit-/Blendenvorgabe
an, wenn die Helligkeitsverteilung im Bildbereich
diesem mittleren Grauton entspricht. Wenn der
Hintergrund also zu dunkel oder zu hell ist, erhalt
man eine falsche Angabe. Dies ist insbesondere
dann von Bedeutung, wenn mit einer Automatik
gearbeitet wird. Ein mdglicher Ausweg liegt z. B.
in einer Spotmessung nur auf das Gesicht.

Sollten Sie unsicher sein, ob Ihr Belichtungs-
messer richtig geeicht ist, empfiehlt sich das Er-
stellen einer Belichtungsreihe wie hier abgebildet.
Voraussetzung: Das Motiv entspricht in seinem

Exakte Belichtung



Kontrastumfang dem von Film oder Sensor zu
erkennenden Bereich und insgesamt einem mitt-
leren Grauwert. Um genaue Ergebnisse zu erhal-
ten, sollten Sie jedoch mit Unterschieden von 1/3
oder mindestens 1/2 Blendenstufen arbeiten. Zur
Anwendung bei der analogen Fotografie sollten
Sie dazu einen Diafilm verwenden.

Falls sich bei der Uberpriifung herausstellen
sollte, dass lhr Belichtungsmesser grundsatzlich
vom optimalen Ergebnis abweicht, sollte eine
Korrektur vorgenommen werden. An vielen Ka-
meras befindet sich die Mdglichkeit, eine solche
Korrektur fest einzustellen. Alternativ kdonnen
Sie eine Belichtungskorrektur auch tiber die DIN/

KAPITEL 7
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+ 1 Blendenstufe
+ 2 Blendenstufen

- 1 Blendenstufe
- 2 Blendenstufen
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Ein Histogramm kann immer nur in
Verbindung mit der jeweiligen Aufnahme
beurteilt werden, da die Kurven sehr
unterschiedlich ausfallen kdnnen.

Spretng

Links: Das Histogramm zeigt eine ausgewogene Belichtung.

Rechts: Das Histogramm zeigt eine Fehlbelichtung Hier eine unterbelichtete Aufnahme auf

weiBem Hintergrund, im mittleren Tonwertbereich ist nahezu nichts enthalten.

ASA/ISO- Einstellung regeln.

Bei digitalen Kameras oder bei eingescannten
Bildern sollte das Histogramm beachtet werden.
Wenn die Kurve bei einem normalen Motiv vorne,

High-key-Aufnahme in Farbe
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in der Mitte oder hinten zu sehr abreif3t, stimmt
die Belichtung nicht. Die grafische Darstellung in
einem Histogramm gibt Aufschluss liber die ge-
naue Verteilung der Tonwerte im Bild.

Auf der horizontalen Achse (x-Achse) werden die
Tonwerte von 0 (ganz dunkel) bis 255 (ganz hell)
von links nach rechts dargestellt. Befinden sich
auf dieser Achse stellenweise keine Erhebungen,
so sind diese Tonwerte im Bild nicht enthalten.
Die senkrechte Achse (y-Achse) stellt durch die
angezeigte Hohe die Anzahl der diesem Tonwert
zugeordneten Pixel im Bild dar.

Bietet lhre Kamera eine solche Vorschau nicht,
konnen Sie dies eventuell spater in Ihrem Bildbe-
arbeitungsprogramm, vor der eigentlichen Bild-
anpassung, lberpriifen.

Ausnahmen bestatigen die Regel

Um besondere Ergebnisse zu erhalten, kann eine
gezielte Uber- oder Unterbelichtung am Gesamt-
bild oder partiell die Aussagekraft durchaus stei-
gern. Dies gilt fiir SchwarzweiBaufnahmen ge-
nauso wie fiir farbige Bilder. Bei den sogenannten
High-Key- oder Low-Key-Aufnahmen sind trotz

High-key-Aufnahme in SchwarzweiB
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Aufbauskizze fiir eine High-key-Aufnahme Aufbauskizze fiir eine Low-key-Aufnahme

Beispiel einer Low-key Aufnahme. Viel Licht von links, deutlich weniger von rechts. Experimentieren Sie mit Studiolampen.

HIGH-KEY

Eine High-key-Aufnahme benétigt eine
weiche, schattenfreie Ausleuchtung, nur
helle Téne (Pastell) bis zu WeiB kommen
zum Einsatz. Minimale Kontraste durch
punktuelle Stellen sind mdglich. Das
Modell muss im Licht schwimmen. Der
Hintergrund sollte ca. 2 Blenden heller
sein als das Modell. - Emotionen: duftig,
leicht, verspielt, lyrisch.

LOW-KEY

Dunkle Halb- und Dreivierteltdne bis
schwarz bestimmen eine Low-key-
Aufnahme. Der erforderliche Kontrast
wird durch ein sparsam eingesetztes
Punktlicht und/oder durch Lichtsdume
erzeugt. Wichtig ist hierbei, dass a
in den dunklen Bereichen noch ei
Differenzierung erzeugt wird. B
wenige Bildstellen ist das Bi in
dunkel. - Emotionen: dramatisch, traurig,
Kraft, Intimitat.



des liberwiegend hellen oder dunklen Charakters
immer noch ein oder mehrere Bereiche mit deutli-
cher Zeichnung vorhanden. Eine reine Uber- oder
Unterbelichtung ist hier nicht ausreichend!

Bei einer Portrdtaufnahme sollten Sie zu-
nachst Hintergrundlicht wahlen und dabei
kein Licht auf das Modell richten.

Das Hauptlicht sollte meist schrég von vorne
und oben kommen.

Zur Aufhellung nehmen Sie eine schwachere
Leuchte oder Reflexwand.

Effektlichter, z. B. Kopflicht, kdnnen gut ein-
gesetzt werden.

Grundsatzlich gilt: Jedes Licht ist so anzuordnen,
dass es fiir sich allein optimal ist.

Reihenfolge des skizzierten Aufbaus
Hauptlicht (weiches Licht)

Hintergrundlicht (Spot, evtl. mit Maske) -
[6scht zugleich den Schatten vom Modell

Kopflicht
Spot /
- \
Hauptlicht
)

Klassischer Beleuchtungsaufbau
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Aufhellung (2. Lampe oder Reflektor)
Akzentlichter (z.B. Kopflicht), falls erforderlich

Beleuchtungssituationen fiir ein
klassisches Portrat

Um den Standort des Modells wird ein imagina-
rer Halbkreis gezogen oder sogar auf dem Boden
markiert. Auf dieser Linie werden die Lampen
bewegt. Eine Liste mit einmal ermittelten Wer-
ten gibt bei Einhaltung dieser Lampendistanz die
Sicherheit, dass die Belichtung stimmt. Lichtleis-
tung und Reflektoren sind zu beriicksichtigen.
Der Beleuchtungskontrast sollte max. 1:4 betra-
gen = 2 Blenden (Dia, Digital), um Farbverinde-
rungen zu vermeiden 1:3 = 1,5 Blenden.

Das Fiihrungslicht, auch Hauptlicht, bestimmt
den Charakter der Aufnahme. Alle anderen Lam-
pen dienen nur zur Aufhellung oder als Effekt-
lichter. Bedenken Sie dabei immer, dass zu viele
Lampen jede Ausleuchtung verderben.

Beispiel: vereinfachte Kontrastmessung
Lichtmessung in Richtung Hauptlicht

Lichtmessung in Richtung Aufheller

Lichtmessung am Hintergrund

Belichtungsmessung mit dem Handbelichtungsmesser (Lichtmessung)
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Gegenlicht, mit Aufhellung durch ein Blitzgerdt an der

T Beauty-Licht, weiche und schattenfreie Ausleuchtung, z. B.
fiir Kosmetikaufnahmen oder High-key gut geeignet

Beispiel fiir eine Portrditserie mit farbi-
gem Licht. Die als Hintergrund verwen-
dete Riffelglasplatte wurde teilweise
von hinten (rotes Licht) beleuchtet.

Die Struktur wurde durch die seitliche
Beleuchtung hervorgehoben.
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Bedenken Sie: Eine Blende Unterschied ist bereits
nur noch die Halfte oder umgekehrt bereits das
Doppelte an Lichtmenge.

Das eigentliche Werkzeug fiir den Fotografen ist
das Licht und, um dieses wirklich zu beherrschen,
ist es erforderlich, Lichtart und Qualitdt zu er-
kennen und gegebenenfalls auch anzupassen.
Wahrend bei Aufnahmen mit natiirlichem Licht
nur die Moglichkeit besteht, den richtigen Mo-
ment abzuwarten oder mit Aufhellern zu arbei-
ten, ist mit einer kiinstlichen Beleuchtung eine
gezielte Gestaltung mdoglich. Durch spezielle
Lichtformer zur Anpassung der Abstrahlflache,
besondere Reflektoren und die Anordnung von
einer oder mehreren Lichtquellen kann nahezu
jedes Beleuchtungsproblem gelst und jede nur
denkbare Stimmung erzeugt werden.

Direktes Licht unmittelbar neben dem
Objektiv
Direktes Licht wird oft bei Modeaufhahmen ver-
wendet, z. B. bei dunklen Pelzen. Es wird immer
dann bendtigt, wenn die Farben klar wiedergege-
ben werden miissen.

optimale Farbsattigung

harte Schatten
Wirkung flach, ohne Tiefe

Direktes Licht von der Seite
plastisch, gute Tiefenwirkung

holt Strukturen hervor

hoher Kontrast, meist Aufhellung notwendig
Anwendung

SchwarzweiBportrats, Low-Key-Aufnahmen,
Sachaufnahmen mit Tiefenwirkung
Verwendete Leuchten

Normal-, Eng- oder Weitstrahler, Spots

Indirektes, diffuses Licht

Die Farbsattigung und Schattenwirkung ist auch

abhiangig von der Distanz Leuchte-Objekt sowie

von der GroBe der lichtabstrahlenden Flache.
kurze Distanz, groBe Abstrahlflache: norma-

le Farbsattigung bis zu Pastelltonen, siehe
bedeckter Himmel, Licht von Norden

groBe Distanz, dadurch kleinere Abstrahl-
flache: Das Licht wird harter, intensivere
Farbsattigung, siehe Wolkenhimmel, jedoch
ohne direkte Sonneneinstrahlung.
Anwendung

Beautyaufnahmen, High-Key-Aufnahmen,
farbige Portrédts, schattenfreie Aufnahmen
Verwendete Leuchten

Softboxen, Weichstrahler, Reflexschirme,
Lichtwannen, Diffusionsfolien, Aufhellwédnde

Aufheller
Kartons, Styropor

Silberfolien - hartere Aufhellung
Goldfolien - weicher, goldener Hautton

Aufnahmefilter, Masken
Softer: z. B. Softare 1/2/3

Vaseline auf einem vorgesetzten UV-Filter
Netze oder Striimpfe

Sterneffektfilter (wirken kontrastmildernd,
hautgléttend, leichte Unscharfewirkung)

Aufnahmeprobleme

Problematisch sind optische Aufheller (hoher
UV-Anteil) in der Kleidung, im Make-up oder im
direkten Umfeld. Zum Beispiel auch bei Kunst-
stoffen oder Leuchtfarben, diese werden im Bild
immer verdndert wiedergegeben. Die Feststellung
erfolgt durch eine UV-Leuchte (Schwarzlicht).
WeiB3 oder die entsprechende Farbe strahlt auf.

Abstimmung der Beleuchtung

Die Helligkeitsverteilung (Kontrastumfang) muss
den Wiedergabemdglichkeiten beim Film oder
beim Sensor entsprechen. Sollen die Fotos fiir
bestimmte Zwecke (z. B. Offsetdruck) verwendet
werden, ist hier der maximale Kontrastumfang,
der spater im Druck wiedergegeben werden kann,
zu beachten. Ein Nichtbeachten fiihrt zwangs-
laufig zu einer Beschneidung der Tonwerte.
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Beispielportriit fiir eine gut abgestimmte Beleuchtung. Um dieses Lichlen so gekonnt in Szene zu setzen, waren mehrere
Lichtquellen erforderlich.
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Der Riickenakt (hier als Low-Key-Aufnahme) gehért ebenfalls zu den Klassikern, die For-
men des weiblichen Kérpers werden in dieser Pose betont und das nur partiell eingesetzte
Licht erzeugt Spannung und Atmosphdre.

150

Die sogenannte hohe Schule der Aktfotogra-
fie ist fast so alt wie die Fotografie selbst. Die
ersten Aktaufnahmen wurden als ,akademische
Akte" zundchst tatsdchlich von Kiinstlern als
Malvorlagen verwendet. Parallel dazu entstand
jedoch auch sehr schnell ein privates Interesse
am menschlichen, nackten Kdrper und so ent-
wickelte sich aus der standig steigenden Nach-
frage auch ein Geschaft mit zunehmend porno-
grafischen Tendenzen.

Der klassische, akademische Akt starb jedoch
nicht aus, sondern entwickelte sich weiter zu
einer eigenstandigen Kunstrichtung. Zunachst
vorwiegend von Kiinstlern als Malvorlage ein-
gesetzt, erfolgte die Wandlung, basierend auf
der zunehmenden qualitativen Verbesserung des
Aufnahmematerials, zu einer eigenen Form der
Kunst. Das Foto konnte nun fiir sich allein stehen.
Bis zur Anerkennung der Fotografie als eigen-
standige Kunstform dauerte es allerdings noch
viele Jahrzehnte. Erst seit Beginn der 70er Jahre
des letzten Jahrhunderts werden Fotografien in
eigenen Galerien gehandelt.

Durch die zunehmende Verbreitung der Fotogra-
fie und deren Einsatz in den unterschiedlichsten
Bereichen wurde diese zunédchst als mechanische
Wiedergabemdglichkeit kiinstlerisch  negiert,
aber sehr wohl als Mittel zum Zweck (in der bil-
denden Kunst) genutzt. Auch heute noch wer-
den lebende Fotografen nur in Ausnahmefallen
als Kiinstler geschatzt. Von bildenden Kiinstlern
dagegen wird das Medium Fotografie seit seiner
Erfindung bis heute viel genutzt.

Obwohl die Aktfotografie als solche nur einen
kleinen Bereich in der Fotografie einnimmt, wur-
de diese Richtung immer als die hohe Schule der
Fotografie bezeichnet. Wohl auch deshalb, da die
Darstellung des nackten Kérpers, wenn sie hohen
asthetischen Werten entsprechen soll, nur durch
das Konnen des Fotografen zu erreichen ist. Da
der Korper ohne Bekleidung auf sich selbst redu-
ziert ist, spielt hier der Einsatz des Lichtes, als im
wahrsten Sinne des Wortes fotografisches Werk-
zeug, die entscheidende Rolle. In Abhdngigkeit
vom Zeitgeschmack, der Wahl der dekorativen
Umgebung und der Posen des Modells entsteht
hier Kunst, geschmackloser Kitsch oder Porno-
grafie.



Wahrend ,nackt” bedeutet, den Blicken schutz-
los preisgegeben zu sein, bedeutet ,Akt" (von
lat. actus = die Handlung) eine Inszenierung der
Person, mit dem Ziel, den kostbaren Korper in ein
besonderes Licht zu stellen.

.Die Mddchen sollen so aussehen, als kdme ihre
Haut geradewegs vom Juwelier" (Heinrich Mann).
Die Uberginge zwischen Akt und nackt sind flie-
Bend. Der klassische Akt orientierte sich von je
her an den Marmorstatuen Griechenlands, ba-
sierend auf der Idee vollkommener Reinheit und
Schonheit. Eindeutige Gesten und Posen hinge-
gen machen aus jedem Akt eine pornografische
Darstellung.

Der fotografische Akt ist der festgehaltene und
durchaus lustvoll erlebte Moment der Stilisie-
rung einer idealen Gestalt in einer angepassten
oder inszenierten Umgebung. Eine Realisierung
von zeitgemdBen Schonheitsidealen, in dem der
einmalige, wirklich existierende Mensch zum
Thema wird. Der Kultwert ,Schénheit”, basierend
auf einer guten Portion Voyeurismus und Exhibi-
tionismus, wird zum Zeitdokument der Vergédng-
lichkeit.

Etwas Exhibitionistisches und Voyeuristisches
steckt in jedem von uns. Eine angeborene Scham
gibt es nicht, dabei handelt es sich um eine reine
Erziehungsangelegenheit. Nach Siegmund Freud
beinhaltet Nacktheit einen paradiesischen und
kindlichen Zustand. Erst mit dem Erwachsenwer-
den und der Fahigkeit zur Sexualitdt beginnt die
kulturell bedingte Schamhaftigkeit. Die Faszina-
tion der Nacktheit im Bild basiert fiir den Be-
trachter auch auf der Unantastbarkeit der Per-
son. Fiir die abgebildete Person selbst besteht die
Maglichkeit einer Selbstinszenierung (unterstiitzt
durch den Fotografen), die diese selbst jedoch
durch ,Unantastbarkeit” schiitzt.

Die Einbindung der Erotik im ansonsten asthe-
tischen Akt erfordert eine Prise Obszonitdt und
der mehr oder weniger preisgebenden Verhiillung.
Hier bestimmt das Mal3 den feinen Unterschied.
Kleidung und Accessoires geben stets mehr preis,
als sie verhiillen. Sie geben Auskunft liber Her-
kunft und gesellschaftliche Stellung des jeweili-
gen Tragers oder dessen Fantasien. Die Grenzen
der Darstellung, ob nun asthetischer oder porno-
grafischer Akt, bestimmt jeder Fotograf zusam-
men mit seinem Modell selbst.
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Klassische Aktaufnahme mit einer High-key-Beleuchtung, die zarten Grauténe und das
Korn des Films unterstiitzen die Asthetik dieser Aufnahme.
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Die Spannung dieser Aufnahme entsteht durch die Haltung und die weibli- Die stolze und ablehnende Haltung des Modells im Gegensatz zu dem win-

chen Rundungen des Modells im Kontrast zu den geraden und geometrischen kenden, nur noch ansatzweise sichtbaren Finger am linken Bildrand erzeugt
Formen des Stuhls. die besondere Wirkung dieses Bilds.

Nur die Lichtfiihrung gibt
dieser Aufnahme eine
interessante Wirkung. Die
Lichtkanten erzeugen Form
und Spannung.



Ein Beispiel fiir die Verwendung von Aktaufnahmen in der Werbung stellt diese Bildkomposition in Form einer Fotomontage
dar. Aus dem farbigen Bild der Trockenblumen und den beiden Graustufenbildern des sich pflegenden Modells steht dieses
anonym und stellvertretend fiir den weiblichen Kérper und vermittelt die pflegende Wirkung eines in diesem Bild ebenfalls
anonymen Mittels, symbolisiert durch die Trockenblumen. Eine Identifikation und somit werbende Wirkung entsteht erst
durch die Einbindung eines namentlich erkennbaren Pflegeprodukts zu dieser Aufnahme.

Die sich durch das elektronische Zeitalter, vor
allem durch das Internet, ergebenden, kosten-
glinstigen Moglichkeiten zur Verbreitung von
Bildmaterial fiihren zu einer Bilderflut, in der
sich Qualitat nur schwer behaupten kann. Zudem
scheint es immer weniger Menschen zu geben,
die diese Qualitat aus der Quantitét der Bilderflut
erkennen und schatzen. Auch das Lesen von Bil-
dern will gelernt sein, und wer nimmt sich noch
die Zeit dazu, wenn selbst in renommierten Zeit-

schriften, Bilder ausschlieBlich nach aktuellen
oder kommerziellen Kriterien, ohne Riicksicht auf
Qualitat und Gestaltung publiziert werden.

Sie als Fotograf haben es in der Hand, Akt, Kunst
oder Kitsch, Erotik oder Pornografie, Qualitat
und Werte oder aber Massenmiill zu produzieren
und zu publizieren. Seien Sie kritisch, aber ver-
stecken Sie sich nicht und erlauben Sie sich, lhre
gelungenen Arbeiten vorzustellen. Ich und viele
andere, wir freuen uns darauf.
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Durch den Einsatz der digitalen Bildbearbeitung sind Bildmontagen, wie in Die fiir diese Montage verwendete Aufnahme von Eisblumen wurde in

diesen beiden Beispielen dargestellt, auch ohne besondere Fachkenntnisse dem Moment, als die Sonne aufging und das Eis zu schmelzen begann,

maglich. Um die Konturen des Modells stdrker wirken zu lassen, habe ich fotografiert. Innerhalb weniger Minuten war die ganze Bliitenpracht

zudem den Kontrast bei dieser Aufnahme verstdrkt. verschwunden, sodass ich in dieser Zeit lediglich zwei Aufnahmen machen
konnte. Die SchwarzweiBaufnahme des Modells in Kombination mit den
zarten Farben verleiht diesem Bild seinen besonderen Reiz.

Beide Fotos des Modells wurden als Hintergrund-  der Deckkraft in Verbindung mit einem Ebenen-
ebene angelegt. Die Abbildungen des Bodens effekt, wie z. B. Multiplizieren, wurde das jewei-
bzw. der Eisblumen wurden dann auf einer wei- lige Ergebnis erzielt.

teren Ebene darliber eingesetzt. Durch Anpassen




Bei der Ausleuchtung und beim Posing des Mo-
dells ist hier besonders feinfihlig vorzugehen, da
diese Aufnahmen leicht ins Kitschige oder Por-
nografische abgleiten kdnnen. Die grundsatzlich
stilisierende Wirkung bei Schwarzweil3- oder
Graustufenbildern erleichtert dagegen vieles.

Hohe Beleuchtungskontraste wirken bei farbigen

Aufnahmen selten gut, da zu dunkle Stellen im
Bild die Farben schnell verschmutzt wirken las-
sen. Eine zu gleichmaBige Ausleuchtung hinge-
gen wirkt schnell langweilig und kann im Studio
nur durch das Posing des Modells sowie durch
dekorative Gestaltung des Vorder- und Hinter-
grunds und durch entsprechende Accessoires
interessant gestaltet werden.

Starke Kontraste wie in diesem Bild sind bei farbigen Fotos nur schwer in den Griff zu bekommen. Der Fotograf muss u. U.
mit einigem Ausschuss rechnen, wenn die Natiirlichkeit des Modells und dessen Bewegungsfreiheit erhalten werden soll.
Nur mit akribischer Vorbereitung gelingen solch stimmungsvolle Aktaufnahmen.
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Um im Studiobereich einen dunklen Hintergrund absolut schwarz erscheinen
zu lassen, ist eine entsprechende Distanz zwischen Modell und Hintergrund
sowie (besonders in beengten Rdumen) eine Anpassung der Beleuchtung
vorzunehmen, damit kein Licht auf den Hintergrund fdllt. Der Profi spricht hier
vom ,abnegern”. Solche ,Neger" konnen Klappen an den Leuchten, Spot-
vorsdtze oder selbst gebastelte Abschirmungen oder Zwischenwdnde sein.
.Neger” werden auch eingesetzt, um direkten Lichteinfall auf die Frontlinse der
Kamera und somit eine Verschlechterung der Bildqualitdt zu verhindern.
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Accessoires erleichtern es dem Fotografen und seinem Modell, auch im
Studio Bilder zu schaffen, die sich nicht nur auf die nackte Darstellung des
Kérpers beschrinken. Die Beschdftigung des Modells mit diversen Gegen-
stdnden erleichtert diesem ein natiirlicheres Verhalten vor der Kamera.

Rechts: Ein besonderer Ort bei AuBenaufnahmen und die
Verwendung von passenden Accessoires, wie hier im Bild
der schwarze Umhang, erleichtern es dem Fotografen und
seinem Modell, stimmungsvolle und attraktive Bilder zu
erstellen.
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Die Zusammenarbeit zwischen Fotograf und Modell ist von entscheidender Bedeutung fiir gute und ausdrucksstarke Fotos.

Sehr wichtig ist die Schaffung eines besonde-
ren Vertrauensverhaltnisses zwischen Fotograf
und Modell, das dem Modell die Sicherheit gibt,
sich ungezwungen vor der Kamera bewegen zu
konnen. Ein Modell, das standig darliber nach-
denkt, ob diese oder jene Pose gut aussieht, oder
das sich nicht ganz sicher ist, ob der Fotograf sie
wirklich nur fotografieren will, kann kein gutes
Modell sein. Eine gewisse erotische Spannung
hingegen, mit ganz klar abgegrenzten Aktionen,
wird in den meisten Fillen die Qualitat der Er-
gebnisse steigern konnen.

Eindeutig sexuelle Handlungen sind hier jedoch
vollig fenl am Platz. Klare Verhéltnisse sorgen
fiir die Schaffung einer funktionellen und ergie-
bigen Arbeitsatmosphare. Vertrauen basiert auf
Gegenseitigkeit und erfordert von beiden Seiten
den guten Willen und gegebenenfalls auch etwas
Uberwindung. Deshalb sollte der Fotograf sein
jeweiliges Modell nach Mdglichkeit schon vor
den Aufnahmen kennenlernen. Ein sogenanntes
Warming up”, ein Kennenlernen im Gesprach,
sollte jeder Sitzung vorausgehen. Ein gutes Bild-
konzept sowie das Erkldren, wie man bei der
Arbeit vorgehen will, ist als Grundlage fiir eine

solche vertrauensschaffende MaBnahme uner-
setzlich.

Beieinem Profimodell wird der Fotograf mdglicher-
weise weniger Hemmungen, wie z. B. das natiir-
liche Schamgefiihl, erwarten konnen. Hier beruht
die Zusammenarbeit auf einer rein geschaftlichen
Basis und das Modell wird ganz klar abgrenzen,
wie weit es zu gehen bereit ist. Die mdglichen,
negativen Folgen davon sind meist sich wieder-
holende, standardisierte Posen und eine erotische
Spannung wird sich kaum einstellen. Eine erfolg-
reiche und ergiebige Zusammenarbeit ist auch in
der Zusammenarbeit mit Profimodellen abhangig
davon, dass das Zusammenspiel stimmt.

Ein noch unerfahrenes Modell hingegen erfordert
mehr Einflihlsamkeit, einvorsichtiges Herantasten
an seine Grenzen und die Respektierung dersel-
bigen, bis eine akzeptable Arbeitsatmosphére
entsteht. Dafiir wird man gegebenenfalls durch
spannendere, ausdrucksstarkere Bilder belohnt
werden, wenn die Chemie stimmt.

Ich selbst arbeite am liebsten mit Amateur-
modellen und plane dafiir auch einen hdheren
Zeitaufwand ein. Ein gutes und liberzeugendes
Bildkonzept ist dabei die wesentlichste Voraus-
setzung zur Kontaktaufnahme mit neuen Model-
len. Meine schdnsten und interessantesten Bilder
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Bei dieser Aufnahme wurde die Belichtungszeit so eingestellt, dass das Licht vor dem Haus etwas heller ausfiel, um die stérenden Elemente von gegeniiber zu
iiberdecken. Von innen wurde dann mit dem Hauptlicht (von rechts) und einem Aufheller (linke Seite) die Belichtung angepasst.

entstanden dabei zumeist erst nach mehreren
Sitzungen. Die vorhergehenden Aufnahmen wa-
ren jedoch die Grundlage fiir das letztendliche,
tiberdurchschnittliche Ergebnis. Aus zunachst
schiichternen und scheinbar wenig attraktiven
Personen wurden im Lauf der Zusammenarbeit
selbstbewusste und liberzeugende Modelle.

Eine jeder Fotosession vorhergehende ausfihrli-
che Planung und das Bereitstellen der erforderli-
chen Requisiten und Arbeitsgerate versteht sich
dabei von selbst. Die Schaffung einer personli-
chen, dem Modell addquaten Situation, wenn
mdglich mit einer Riickzugsmdglichkeit fir die-
ses, gehdren mit zum Konzept.

Unbeteiligte Zuschauer sind absolut fehl am
Platz und Mitarbeiter wie Assistenten, Visagisten
u. a. sollten sich wahrend des Fotoshootings so
dezent wie nur mdglich im Hintergrund halten.

Das Posing vor der Kamera ist fiir jedes engagier-
te Modell sehr anstrengend und man sollte ge-
niigend Pausen einplanen, wenn man sich seine
Mitarbeit auf Dauer erhalten will.

AuBenaufnahmen

AuBenaufnahmen erfordern eine besonders
sorgfaltige Planung, da sich nicht vorhersehbare
Umsténde wie eine Wetterdnderung oder die
Anwesenheit anderer Personen oftmals nicht
ausschlieBen lassen. Auch die technische Aus-
ristung sollte allen Eventualitdten unbedingt
entsprechen, damit auch noch eine kurzfristige
Umdisponierung mdglich ist.

Diese Location (Bild nachste Seite oben) war von
meinem Modell ausgewahlt worden und sprach
mich zundchst von der Farbgebung auch sehr an.
Wahrend der Aufnahmen sollte es jedoch dann
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Outdoor Location

ganz anders kommen. Der an sich durchaus at-
traktive Platz wurde standig von Spaziergangern
frequentiert, was ein entspanntes Arbeiten nahe-
zu unmdoglich machte. Zudem war es an diesem
Frihlingstag noch empfindlich kalt. Obwohl das

5 i

Versuchsaufnahme in Farbe Aufnahme mit starken Sonnenflecken, ohne Auf-

hellung
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Modell damit keine Schwierigkeiten hatte, trat
nach kurzer Zeit eine besonders an alten Narben,
an den Knien und Ellenbogen auftretende auffal-
lige Hautrdtung ein. Deshalb entschloss ich mich
schlieBlich, auf Schwarzweil3 zu wechseln.

ZaR0e e N S Tl
Aufnahme wie links, jedoch mit Aufhellung durch
Blitzlicht




Ein weiteres Problem war die doch sehr intensive
Sonne an diesem Tag. Zwar wirkten die Sonnen-
flecken im Bild durchaus interessant, schrankten
aber die Aufnahme- und Bewegungsfreiheit stark
ein. Eine Aufhellung mittels eines Aufsteckblitzes
reduzierte zwar deren Intensitdt, aber zugleich
verloren die Bilder dadurch auch an Spannung.
Alle diese Griinde zusammen fiihrten dann zu ei-
nem Abbruch der weiteren Aufnahmen.

Von der klassischen Lichtfiihrung bis zur experi-
mentellen Fotografie werden hier mit Beispielen,
Bildskizzen und Situationsbeschreibungen alte
und neue Wege in der Portrat- und Aktfotografie
aufgezeigt. Grundkenntnisse in der Kamera- und
Belichtungstechnik werden vorausgesetzt. Die
aufgefiihrten Beispiele sollen dabei nicht als das
einzig Wahre, sondern nur als Hilfsmittel zur ei-
genen Arbeit und Weiterentwicklung aufgefasst
werden. Dieser Abschnitt soll eine Zusammenstel-
lung der wichtigsten Grundlagen aufzeigen, wie
ich sie mir als Berufsfotograf und vor allem als
Anfdnger immer gewlinscht habe. Tatsache war
jedoch, dass ich in meinen Anfdngen als Fotograf,
aufgrund mangelnder Informationen, sei es in der
Ausbildung oder auch in sogenannten Lehrbii-
chern, herzlich wenig Material auffinden konnte,
das ich praxistauglich umsetzen konnte.

Am Anfang war das Licht: in der Geschichte der
Fotografie zundchst das Tageslicht, dann das
Kunst- und das Blitzlicht. Auch im Zeitalter der
digitalen Fotografie hat sich an diesen, inzwi-
schen technisch verfeinerten Grundlagen nichts
gedndert. Da im Studio heute nahezu ausschlie3-
lich mit kiinstlichem Licht gearbeitet wird, es
soll zwar noch einige wenige Tageslichtstudios
geben, beschranke ich meine Ausflihrungen auf
diesen Bereich.

Ein natirlich wirkendes Studiolicht orientiert
sich immer an einer moglichen Tageslichtsitua-
tion. Aus dieser Tatsache heraus entstand die
klassische Beleuchtung. Da eine Studiosituation
sich jedoch grundlegend von einer Aufnahme
im Freien unterscheidet, miissen zur kiinstlichen
Sonne, dem Hauptlicht, weitere Lichtquellen wie
Aufheller, Hintergrundlicht und Effektlichter ein-
gesetzt werden.

Das Hauptziel soll in der Regel eine natiirliche
Lichtwirkung sein, so ist die Positionierung der
Leuchten sowie deren Lichtqualitdt und quantitat
von entscheidender Bedeutung fiir das Ergebnis.
Die Lichtqualitdt ist abhdngig von der Lichtfarbe
und der Lichtquelle gleich Abstrahlflache der ein-
gesetzten Leuchten oder Blitzgerate. Die Distanz
zum Aufnahmeobjekt spielt zudem noch eine
wichtige Rolle.

Eine leuchtende Flache wird mit zunehmender
Distanz zu einem Punktlicht und entfaltet da-
durch eine ganzlich andere Lichtwirkung. Bei ei-
ner Person, die sich in unmittelbarer Nahe einer
leuchtenden Flache befindet, wird diese vom Licht
umflossen; dhnlich der Beleuchtung unter einem
diffusen Tageslichthimmel. Bei gréBerer Entfer-
nung entfaltet sich eine Lichtwirkung dhnlich der
Sonne bei einem wolkenlosen Himmel.

Die Lichtquantitdt wiederum ist abhdngig von
der Starke und der Entfernung zum Objekt. Da-
bei verandert sich die Lichtmenge in Metern zum
Quadrat. Dieser Grundlage wird eine Umrech-
nung in Blendenwerte gerecht.

Berechnungsbeispiel

Eine Lichtquelle befindet sich 1 m vom Objekt
entfernt und die ermittelte Blende hat den Wert
f45. Durch die Verdoppelung der Entfernung auf
2 m halbiert sich die Lichtmenge und man erhalt
den Blendenwert f22. Bei einer Entfernung von
ca. 3 m betrdgt die Arbeitsblende noch f16.

Der Umrechnung liegt absteigend der Faktor 0,7
und aufsteigend der Faktor 1,4 zugrunde. Mit
diesem Faktor kdnnen die Entfernung und auch
die Blende multipliziert werden. Als Ergebnis
erhalten Sie Ndherungswerte. Formeln fiir die
Blitzbelichtung sind:

Leitzahl geteilt durch Entfernung = Blende f
Leitzahl geteilt durch Blende = Entfernung
Die Leitzahl entspricht der maximal nutzbaren
Blende bei einer Leuchtendistanz von 1 m vom

Objekt und ist abhangig von der jeweiligen Licht-
empfindlichkeit des Films oder Sensors.

KAPITEL 7
GUT FOTOGRAFIEREN

161



162

Skizze einer kreisférmigen Leuchtenanordnung (Licht-
kreis)

=N

Skizze einer gleichmdBigen Hintergrundbeleuchtung

Der Hintergrundspot in diesem Beispiel wurde zum
Schluss der Aufnahmeanordnung eingerichtet.

Anpassung der Lichtqualitat

Eine Verdnderung der Lichtqualitdt erfolgt im
Studio in erster Linie durch verschiedene Arten
von Lampenvorsdtzen als Lichtformer. Da die
Lichtquelle eines Studioblitzes immer punkt-
formig ist, kann beispielsweise durch Vorschal-
ten eines Diffusors ein weicheres Licht erzeugt
werden. Alternativ erfolgt auch durch die Um-
lenkung des Lichts {iber einen Reflexschirm oder
eine andere Reflexionsfliche eine VergréBerung
der Abstrahlflache. Je nach Beschichtung des
Schirms oder der jeweiligen Oberflache kann das
Licht noch zusdtzlich moduliert werden.

Der Bildaufbau

Da durch die festgelegte Distanz der Leuchten
zum Objekt nur ein begrenzter Raum als Bewe-
gungsfreiheit flir die zu fotografierende Person
mdglich ist, empfiehlt es sich, diesen in Abspra-
che mit dem Modell genau festzulegen. Mdchte
man ohne neue Belichtungsmessung das Licht
verandern, besteht auch die Mdglichkeit, die ein-
gesetzten Leuchten halbkreisférmig um das zu
fotografierende Objekt zu bewegen.

Mdochte man einen Schattenwurf des Modells auf
dem Hintergrund vermeiden, ist u. U. eine zusatz-
liche Hintergrundbeleuchtung einzusetzen. Diese
dient auch dazu, den Hintergrund aufzuhellen, da
er durch die unterschiedliche Distanz

Leuchten - Modell und Leuchten - Hintergrund
von der Hauptbeleuchtung ausgehend weniger
Licht erhdlt und dadurch dunkler ausfallt. Fir
eine gleichmaBige Hintergrundausleuchtung sind
mindestens zwei Leuchten erforderlich, dabei ist
darauf zu achten, dass das davorstehende Modell
von den Hintergrundleuchten nicht angestrahlt
wird.

Bei Aufnahmen mit gleichmaBiger Hintergrund-
ausleuchtung ist diese zuerst aufzubauen. Soll
fiir den Hintergrund lediglich ein Spot eingesetzt
werden, so ist die Position des Lichtkegels im Bild
abhédngig von der Position des Modells und der
Kamera und wird deshalb als letzte Leuchte in
den Bildaufbau eingebracht.

Ein rein weiBer Hintergrund erfordert, auBer ei-
nem weiBen Hintergrundkarton oder einer wei-
Ben Wand, eine gleichmaBige Ausleuchtung und
einen Belichtungswert von ca. 1,5-2 Blenden liber
dem Belichtungswert des Modells oder des zu fo-



tografierenden Objekts. Dies ist erforderlich, da
eine Belichtungsmessung auf dem Hintergrund
immer der Messung eines mittleren Grauwerts
entspricht (Eichung des Belichtungsmessers).
Ist der Hintergrund dagegen zu hell beleuchtet,
kann es zu unangenehmen Uberstrahlungen und
zu einer Qualitatsverschlechterung in der Abbil-
dung kommen.

Die Auswahl des Hintergrunds steht somit an
erster Stelle in der Studiofotografie.

Als zweites wird die Modellposition bzw. dessen
Bewegungsfreiheit festgelegt. Soll der erwiinsch-
te Lichtcharakter bei den Aufnahmen erhalten
bleiben, ist die Bewegungsfreiheit des Modells
durch die Entfernung von der Beleuchtung be-
grenzt. Eine Anndherung an eine der Leuchten
kann zur Uberbelichtung fiihren, eine zu groBe
Entfernung davon zur Unterbelichtung.

Aufbau und Einstellung des Hauptlichts
Als ndchster Punkt wird dann der Aufheller fest-
gelegt. Dies kann eine weitere Leuchte oder auch
nur eine Lichtreflexfliche sein. Fiir ein weiches
und gleichmaBiges Aufhelllicht eignen sich bei-
spielsweise groBe Styroporplatten. Zudem gibt
es eine Menge an Reflektoren im Fachhandel zu
kaufen.

Letzter Punkt im klassischen Bildaufbau ist ein
Effektlicht, das vorzugsweise als Kopflicht ein-
gesetzt wird, um den Haaren mehr Leben zu ver-
leihen.

Das Kopflicht sollte ausschlieBlich
die Haare beleuchten (Glanzlicht). Bei

falscher Stirke und Positionierung
kdnnen damit auch hassliche Schatten
(z. B. Nasenschatten) erzeugt werden.
Bei Positionsveranderungen des Mo-
dells muss das Kopflicht nachgefiihrt
werden.

Ebenfalls zu den Klassikern gehdren das High-
key- und das Low-key-Bild. Bei der High-key-Be-
leuchtung muss das Modell im Licht schwimmen.
Hierzu ist eine gleichmaBige, weiche Rundumbe-
leuchtung mit hellem Hintergrund erforderlich.
Um pastellfarbige Tone zu erhalten, wird zudem
der Film oder Chip ca. zwei Blenden oder mehr
iberbelichtet. Um dennoch die Kontur der Augen
und des Munds zu erhalten, miissen diese we-
sentlich starker und dunkler geschminkt werden.
Kleine kontrastierende Stellen am Korper des
Modells ergénzen das Bild und erzeugen Span-
nung.

o
o
e
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Die Skizze zeigt den klassischen Bildaufbau.
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Diese Darstellung zeigt den typischen Aufbau bei der
High-key-Beleuchtung.
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Bei der Low-key-Beleuchtung wird mit mini-
malem Licht, z. B. Spots, am Kérper und/oder
Hintergrund gearbeitet. Spannung erzeugt hier
weniger das Sichtbare im Bild als vielmehr das
zu Erahnende, im allgemeinen Dunkel Verschwin-
dende. Die Belichtung wird auf die Lichtsaume
und Spots im Bild abgestimmt. Eine Unterbelich-
tung filihrt hier nicht zum Ziel.

<

Beispiel fiir eine Low-Key-Beleuchtung, Spots erzeugen
Lichtsdume oder leuchten nur Details am Kérper aus.

Die Beherrschung der klassischen Beleuchtungs-
arten ist fiir den engagierten Studiofotografen
das kleine 1 x 1 des Lichts. Auf Basis dieser
Kenntnisse und Anwendungen entsteht ech-
te ,Fine-light-Fotografie". Eine gute Beobach-
tungsgabe und der Wille zum Experiment kdnnen
auBergewdhnliche Bilder erzeugen. Zeichnen wir
doch alle mit Licht, wie der Name ,Photographie”
es beinhaltet.

Typische Einsatzgebiete fiir ,Fine-light" sind die
Portrat-, Akt- und erotische Fotografie, da es hier
in der Regel darum geht, durch feine Lichtmo-
? \ﬁ J . dulationen den menschlichen Kérper einfiihlsam
l"n h 1 Jgi_!‘: ; - und spannend zu gestalten. Der Fotograf kann
‘ ,-*. ' < : u. U. aber auch von allzumenschlichen ,Fehlern”

‘ ablenken bzw. diese vertuschen.

/ M“'.. L Diese lichtbildnerische Retusche wird natiirlich
durch den Einsatz von Make-up und der eigent-
lichen Retusche in der digitalen Bildbearbeitung
erganzt.

&

Gerade bei Studioaufnahmen gilt: Wenn schon umfangeiche Fototechnik eingesetzt wird,
dann aber richtig. Bei Akten ist eher Minimalismus gefragt.
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Fine-light ist ein in der modernen Fotografie
immer wieder auftauchender Begriff, von dem
eigentlich keiner genau weil3, was er bedeuten
soll. Einige verbinden ihn speziell mit der Aktfo-
tografie, flir mich bedeutet ,feines Licht" eigent-
lich nur den gekonnten Umgang damit. Vielleicht
hilft Ihnen aber auch die folgende Erlduterung
weiter.

Der Bereich der Fine-light-Fotografie war zu-
nachst nur dem SchwarzweiBbild vorbehalten
und bezog sich in erster Linie auf die feine Grau-
stufenmodulation, die nicht nur beleuchtungsab-
hangig ist, sondern auch durch eine angepasste
Negativentwicklung, z. B. nach dem Zonensys-
tem, gesteuert werden kann. Im Zeitalter der
digitalen Fotografie ist dies jedoch auch mehr
und mehr auf die Farbfotografie anzuwenden,
da bei der digitalen Bildbearbeitung auch feins-
te Farbabstufungen angepasst werden kdnnen.
Allerdings reagiert der Sensor einer digitalen Ka-
mera besonders empfindlich auf Uberbelichtung.
Die dadurch entstandenen ,wei3en Ausrisse"
sind zumeist hdsslich und irreparabel. Wenn z. B.
durch zu starke Ausleuchtung die Struktur der
Haut verlorengegangen ist, so kann hier auch
keine natiirliche Struktur mehr ,eingebaut” wer-
den.

Besonders ersichtlich ist dies auch bei Helligkeits-
verldufen, oftmals erfolgt hier auch an irgendei-
ner Stelle ein brutaler Abriss von hellem Grau oder
einer hellen Farbe zu Weil3 oder einer anderen
Farbe. Dies kann dann im Bild unschéne Konturen
erzeugen. Im Bereich der Unterbelichtung kommt
es unter Umstédnden zu Bildrauschen. Das heift,
es entstehen, wie bei einem hochempfindlichen
Film, korndhnliche Strukturen, es ,grieBelt". Die
richtige, fein abgestufte Beleuchtung ist deshalb
auch bei der digitalen Fotografie, wenn es um
Fine-light geht, unbedingt erforderlich.

Eben diese Fehler kdnnen natiirlich durch-
aus als Gestaltungsmittel eingesetzt werden.
Spitzlichter im Bild brauchen keine Struktur
mehr und diirfen gegebenenfalls sogar noch
tiberstrahlen. Auch ein Bildrauschen kann, &hn-
lich wie das Filmkorn, als gestalterisches Mittel
verwendet werden. Korn erzeugende und an-
dere Effektfilter sind im Allgemeinen leicht zu

steuern und lassen sich auch im Nachhinein bei
der digitalen Bildbearbeitung problemlos ein-
setzen.

Als Hilfsmittel zum Erreichen einer fein abge-
stuften Bildmodulation dient in der digitalen
Fotografie das Histogramm. Eine ausgewogene
Belichtung zeigt ein Gebirge, das sich iiber die
gesamte Breite erstreckt. In diesem Fall wird
die gesamte Tonwertabstufung ausgenutzt. Je
nach Aufzeichnungsmodus (z. B. bei 8Bit erge-
ben sich 256 Tonwerte, bei 16Bit sind es 65536
pro Farbe) erhdht sich die Anzahl der Tonwerte.
Wesentlich in diesem Zusammenhang ist auch
der verwendete Speichermodus. Bei starker
Komprimierung der Bilddaten, z. B. bei JPEG-
Dateien, entstehen zunehmend Informations-
verluste.

Prinzipiell sollte das jeweilige Histogramm zur
Aufnahme passen. Das heil3t, bei Aufnahmen
mit hellem Hintergrund sollte der Schwerpunkt
auf der rechten Seite liegen, bei dunklem Hinter-
grund auf der linken Seite. Extreme Spitzen links
oder rechts am Diagramm, deuten auf Unter-
bzw. Uberbelichtung hin. Flacht das Diagramm
auf der einen oder anderen Seite liber eine Idn-
gere Strecke komplett ab, so wird nur ein Teil
der Tonwerte genutzt, siehe Abbildung auf der
folgenden Seite.

Eine optimale Abstimmung auf das jeweilige
Motiv wird durch eine Anpassung auf die
Schatten und Lichter erreicht. Dabei werden
Blende und/oder Belichtungszeit manuell so
eingestellt, dass das Histogramm an beiden
Seiten, ohne groBe Spitze, beginnt. Diese An-
passung kann zugleich die Belichtungsmessung
ersetzen. Die weitere Helligkeitsverteilung im
Bild, die natiirlich motivabhangig ist, sollte ins-
besondere die mittleren Tonwerte beriicksich-
tigen, selbst wenn der Schwarzbereich nicht
voll ausgenutzt wird.

Aufnahmen im RAW-Format (mit bis zu 16Bit)
sichern, auBer feineren Anpassungen bei der
Bildbearbeitung, auch eine breitere Tonwertab-
stufung als Aufnahmen, die direkt mit 8Bit im
TIFF- oder JPEG-Modus gespeichert werden und
dadurch die Bearbeitungsmdglichkeiten von vor-
ne herein beschneiden.
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Kanal: RGE - =

ert: 131,86 Tonwert:

Mittehe
Abweichung: 95,42 Anzahl:
Zentralwert: 107 Spreizung:

Poeel: 7962624 Cache-Stufe: 1

Das Histogramm zeigt die
Helligkeitsverteilung des obe-
ren Bilds in Form eines Bal-
kendiagramms von Schwarz
(links) bis WeiB (rechts) an.
Die Hohe der Balken (Spitzen)
gibt an, wie oft dieser Hellig-
keitswert im Bild vorkommt.
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In der Werbung und in der Mode werden aus
verkauflichen Waren emotional beladene Insze-
nierungen, die eine Identifikation des potenziel-
len Kdufers mit diesen Gebrauchsgegenstanden
ermoglichen sollen. Diese Identifikation geht
so weit, dass sich Tausende Menschen diesen
Idealen anpassen, um dadurch gesellschaftliche
Akzeptanz und Anerkennung zu erhalten. Da die
Industrie stdndig neue Produkte produziert und
vermarktet, sind diese Ideale einer stetigen Ver-
anderung unterworfen.

Was ist Mode (liberhaupt? Eine Zeiterscheinung!
Mode dndert sich standig und beeinflusst nicht
nur die Kleidung, sondern das gesamte Erschei-
nungsbild des Menschen und seiner Umgebung.
Kleidung, Frisuren, Make-up, Autos, Gebrauchs-
gegenstande aller Art, Gebdude und natiirlich
auch die Art zu fotografieren sind modischen
Stromungen unterworfen. Wem es gelingt, Ma-
cher oder Richtungsgebender einer solchen Stro-
mung zu werden, ein Modezar oder Kulturpapst
eben, der braucht sich um seine finanzielle Zu-
kunft sicher keine Sorgen zu machen.

Wer also erfolgreich Mode fotografieren mochte,
muss immer auf dem neuesten Stand, oder bes-
ser noch, den anderen einen Schritt voraus sein.
Der Mode- oder Werbefotograf sollte in der Lage
sein, beispielhafte Bilder zu erstellen, die den
vielen Tausenden von Verunsicherten und nach
Identifizierung suchenden Mitbiirgern als Leit-
bild dienen kénnen. Wer en vogue sein mdéchte,
richtet sich nach solchen Strémungen. Gute Be-
ziehungen zur Modewelt selbst, zu Zeitschriften
und Produzenten sind eine weitere, unabdingba-
re Voraussetzung fiir den Modefotografen. Fach-
liches Kdnnen sollte zumindest eine Rolle spielen,
denn ein Fotograf, der nur kurz in Mode ist, ver-
schwindet sonst genauso schnell wieder von der
Bildflache, wie die von ihm fotografierte Mode.
Ein guter Mode- oder Werbefotograf verwandelt
banale Realitdten in einen Traum. Er schafft eine
Aura von Luxus, passend fiir den Geldbeutel der
jeweiligen Zielgruppe. Nicht allein der Fotograf
ist jedoch fiir den Erfolg oder Misserfolg solcher
Kampagnen verantwortlich, sondern dahinter
stehen oft ganze Teams von Werbeagenturen

mit ihren Artdirektoren, Creativdirektoren und
sonstigen Direktoren, auBerdem Stylisten, Visa-
gisten sowie natiirlich der Auftraggeber selbst.
Um jedoch auch langerfristig erfolgreich ver-
kauft zu werden, sollte ein beworbenes Produkt
auch heute noch etwas von dem halten, was es
verspricht.

Stylisten jeglicher Couleur kiimmern sich nicht
nur um Haare, Make-up, Dekorationen und Zu-
behor aller Art, sondern bernehmen oft sogar
das gesamte Arrangement eines Bilds. Fir diese
Berufsgruppe ist es von entscheidender Bedeu-
tung, selbst ,in" zu sein. In vielen Fallen ist der
Fotograf nur noch derjenige, der die bis ins Detail
geplanten Ideen mit handwerklicher Prazision
umsetzen muss. Seine eigene Kreativitdt ein-
zubringen, ist bei solchen Produktionen oftmals
unerwiinscht.

Aktuelle Fotomodelle sind vor allem Menschen,
deren duBere Erscheinung dem derzeitigen Ge-
schmack der Mode entspricht. Durch das duBere
Erscheinungsbild sowie das Posing und das Sty-
ling werden sie dem potentiellen Kdufer der be-
worbenen Waren schmackhaft gemacht. Dies
flihrt dazu, dass sich der Konsument mit diesen
Personen zumindest teilweise identifiziert und
sich, wie gewiinscht, durch Kauf anpasst. Die
Wichtigkeit sogenannter Top-Models fiir den Er-
folg eines Produkts erklart auch die horrenden
Honorare, die fiir diese bezahlt werden. Fiir auf-
wendige Vermarktungen werden hin und wieder
auch Top-Fotografen eingesetzt, da bei diesem
System nicht nur das Bild, sondern auch die Na-
men aller Beteiligten bei der entsprechenden
Zielgruppe durchaus werbewirksam eingesetzt
werden konnen. Ein bekannter Name verkauft
sich fast von selbst!

Mode- oder Werbefotos tragen dazu bei, Vor-
stellungen und ldeale zu vermitteln. Die Art der
Gestaltung, die Ausstrahlung des Modells und
das Styling etc. sind oftmals entscheidend fiir
Erfolg oder Misserfolg der jeweils beworbenen
Produkte.

Die Mode (oder Zeiterscheinung) selbst ist das
Wichtigste fiir unseren Auftraggeber, denn ge-
nau diese Aktualitat will er verkaufen. Die Farben
auf den Fotos sollen in der Regel dem Original
entsprechen, man soll sehen, wie angenehm sich
diese Kleidung tragen ldsst, wie toll man sich
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Bei der Gestaltung einer Titel-
seite fiir eine Zeitschrift ist der
Raum fiir die spdtere Titelanord-
nung und die Textinformation
einzuplanen. Dabei kann dieser
auch direkt ins Bild einflieBen,
im Gesicht des Modells wiire er

allerdings deplaziert.

darin fiihlt und welche groBartige Wirkung sie
auf andere hat. Das Bild soll eine Lebensart, ein
Lebensgefiihl vermitteln, das der Kaufer erfahrt,
wenn er diese Produkte kauft.

Ein wirklich gutes Foto zeigt jedoch viel mehr
als das, was darauf abgebildet ist, es vermittelt
uns Gefiihle, Stimmungen und ist beeindruckend.
Oftmals erscheint das Produkt, das verkauft
werden soll, nur als nebensachlich oder sogar gar
nicht im Bild. Es wird ,nur" eine Stimmung er-
zeugt, die aber letztendlich als Kaufanreiz dient.
Wichtig fiir den Verkaufer, in dessen Auftrag wir

fotografieren und der sich mit seinen Produkten
von denen der Konkurrenz unterscheiden muss,
ist auch die Imagebildung oder Imagepflege.
Dies bedeutet, dass gewisse Eigenheiten, Stilmit-
tel und Charakteristika in allen Bildern (je nach
Kunde und Mode) beizubehalten sind.

Wer vor all diesem nicht zurlickschreckt und wem
es als Fotograf gelingt, sich in der Szene durch-
zusetzen, der kann sich liber abwechslungsreiche
und sténdig neue, interessante Aufgabenstellun-
gen freuen.
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Beispiel einer Bild-Textmontage fiir die Anzeige einer Uhr speziell fiir Segler. Bei dieser Montage wurde die Uhr freigestellt
und nach dem Einfiigen mit einem Schatteneffekt versehen, um sie plastischer vom Hintergrund abzuheben. Bei der einko-
pierten Schrift wurde derselbe Effekt verwendet.
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/Hie- naturelle-frid

Werbeaufnahmen fiir Bier gehéren mit zu den anspruchsvollsten Aufgaben fiir einen
Studiofotografen. Bei den Aufnahmen handelt es sich um die unretuschierten Ergebnisse.
Fiir die Verwendung miissen Flaschen und Glas noch auf Hochglanz poliert werden. Der
Hintergrund wird durch einen anderen ausgetauscht. Diese Aufgabe wird im Allgemeinen
bei der spdteren Bearbeitung durch den Grafiker vorgenommen.

170

ERDING

Bei dieser Flasche sieht man deutlich die Pressnaht und die
Abnutzungen am Glas in Form von Ringen, die durch den
wiederholten Einsatz und die Reinigung verursacht wurden.
Fiir eine werbliche Darstellung miissten diese Stellen natiir-
lich retuschiert werden.
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Als Rauchen noch kein Thema war. Fiir das fingierte Werbeplakat wurden die Schachtel und der Text in Adobe Photoshop in
das Hintergrundbild eingesetzt. Die Aufnahme der StraBBenszene entstand dagegen vollig ungestellt in Amsterdam. Fiir die
Aufnahme der Zigarettenpackung musste eine gro3formatige, verstellbare Studiokamera verwendet werden.
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Stilrichtungen und Geschmack in der Mode sind einem stéindigen Wandel unterworfen. Modelle, Make-up, Kleidung,
Accessoires und Dekoration miissen sich, genauso wie Aufnahmeart und Beleuchtung, der jeweiligen Richtung anpassen.
Ohne die Beleuchtung von oben wiirde der Hintergrund absaufen und das Bild insgesamt langweiliger erscheinen.

Rechts: Selbst bei Sonneneinstrahlung brauchen manche
Motive Blitzlicht, sonst wiirde die Sonne zu starke Schatten
werfen.
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Decken Sie Augenringe und Hautunreinheiten vor der Aufnahme ab.

Tragen Sie dann die Grundierung auf.

Tragen Sie die Grundierung auf und sparen Sie den Hals- und Schulterbereich nicht aus.

174

Make-up vor der Aufnahme

Auch wenn Sie nicht vorhaben, lhre Modelle
selbst zu schminken, konnen Grundkenntnisse
dieser Vorgange sehr hilfreich sein. Wie oft ist
es mir schon passiert, dass die bestellte Visagis-
tin nicht erschienen ist und ich den Fototermin
hatte platzen lassen missen, wenn ich mir nicht
selbst geholfen hatte. Bei iblichen Portratauf-
nahmen ist zwar im Normalfall kein derartiger
Aufwand erforderlich, aber etwas Retusche vor
den Aufnahmen kann niemals schaden.

In den folgenden Beispielfotos wurde das Make-
up besonders stark aufgetragen, um die Wir-
kung sichtbarer zu machen. Fiir ein natiirlicheres
Make-up sollte etwas dezenter vorgegangen
werden, um die Hautstruktur zu erhalten. In vie-
len Féllen genligt es, nur mit hellem Abdeckstift
und mattem Transparentpuder zu arbeiten. Star-
ke Hautunreinheiten und Augenringe lassen sich
bei der digitalen Nachbearbeitung leicht entfer-
nen. Gldnzende Hautpartien sind jedoch unbe-
dingt zu vermeiden.

[1] Das Abdecken

Rote und blaue Flecken sowie Pickel werden
mit griinem oder hellem Abdeckstift kaschiert.
Dunkle Stellen wie Augenringe werden mit hel-
lem Abdeckstift oder Camouflage abgedeckt.
Diese Stellen sollen dabei zunachst heller als die
natlirliche Hautfarbe sein.

[2] Das Grundieren

Mit fllissigem Make-up oder mit Painting Sticks
in einem der Hautfarbe moglichst nahe kommen-
dem Ton wird die Grundierung von oben nach
unten auftragen, sodass eine gleichméafBige Fla-
che entsteht. Hals- und Schulterbereich sollten
mit einbezogen werden, um krasse Uberginge zu
vermeiden.

[3] Puder auftragen

Wahlen Sie die Puderfarbe entsprechend dem
nattirlichen Hautton oder verwenden Sie farblo-
sen Puder. Der Puder muss matt sein und darf
keine optischen Aufheller enthalten. Zuerst tra-
gen Sie mit der Puderquaste reichlich Puder auf
und verteilen ihn anschlieBend mit einem groBen
Pinsel gleichmaBig.



gemacht.

Das Rouge wird entsprechend der Gesichtsform aufgetragen.

[4] Schattieren mit dunklerem Puder

Mit der Schattierung wird die natiirliche Ge-
sichtsform wiederhergestellt und gegebenenfalls
etwas korrigiert. Tragen Sie dunkleren Puder un-
ter den Wangenknochen, an den Schldfen und an
der Stirn auf. AnschlieBend stellen Sie mit dem
Pinsel weiche Ubergénge her.

[5] Augen

Die Augenbrauen werden mit einem Konturstift
(Kajal) von der Oberkante nach unten gestrichelt
und anschlieBend etwas nach oben gebiirstet. Die
Farbe sollte mit der Haarfarbe korrespondieren.
Der Lidschatten wird von der Augenbraue bis zur
Lidfalte aufgetragen. Entsprechend der derzeiti-
gen Mode, dem Modell und der Kleidung kdnnen

Die Schattierung wird mit dunklerem Puder  Augenbrauen und Lidschatten betonen die Augenpartie.

'_ i

Der Lippenstift wird mit einem Pinsel
aufgetragen.

eine oder auch mehrere Farben gewdahlt werden.
Die Augenlider werden mit derselben Farbe von
auBen nach innen abgedunkelt. Bei kleinen Augen
empfiehlt es sich, eine hellere Farbe zu wahlen.
Den Lidstrich mit Kajal oder Eyeliner nachzie-
hen, typgemaB heller oder dunkler. Wei3 erzeugt
groBere, schwarz kleinere Augen. Die Wimpern
sollten mindestens zweimal getuscht und ausge-
kdmmt werden.

[6] Rouge

Rouge sollte entsprechend der Gesichtsform von
auBen nach innen aufgetragen werden. Setzen Sie
an der Stelle an, an der der Wangenknochen nach
innen kippt. AnschlieBend sollten Sie das Rouge
etwas verwischen oder mit Puder abmildern.
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[7] Lippen

Ziehen Sie die Lippenkontur mit einem Stift oder
kleinem Pinsel in einer etwas dunkleren Farbe als
der gewahlte Lippenstift nach. Den Lippenstift
wird dann ebenfalls mit dem Pinsel aufgetragen.

Mit Lipgloss lasst sich ein noch stérkerer Glanz Alle verwendeten Materialien diirfen

erzielen. keine optischen Aufheller enthalten, da
diese zu Farbverfdlschungen fiih-
[8] Frisur ren. Kontrollierbar ist dies mit einem

sogenannten Schwarzlicht (UV-Licht),
wie es auch in Diskotheken oder zur

. Geldscheinpriifung verwendet wird.
gewahlt werden. Leuchtet das Material auf, so enthilt
Wahrend des Fotografierens sollten Sie immer es optische Aufheller.

wieder nachpudern und das Make-up kontrol-
lieren. Besonders sollten glanzende Stellen auf
der Haut vermieden werden, da sie spater sehr
schwierig zu retuschieren sind.

Die Frisur sollte entsprechend dem Typ, der Klei-
dung und der gewlinschten Wirkung des Modells

Vorher und nachher - auf das richtige Styling kommt es an.
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Das Ergebnis spricht fiir sich.

Eine gute Ausstattung mit hochwertigen
Materialien ist unbedingt erforder-

lich. Eine Orientierung liber die derzeit
modernen Make-ups und die optischen
Trends findet man in den einschldgigen
Frauenjournalen.

Halbseitige Grundierung - mit Puder wird nicht gespart.
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Die Anfange der Architektur- und Industriefoto-
grafie ermdglichten erstmals eine andere Wahr-
nehmung von Gebduden, StraBen, Landschaften
und Objekten. Sie schulte den Blick durch die
Umsetzung der realen Dreidimensionalitat zu ei-
ner Fldche und fiihrte sie zu einer neuen Asthetik,
die selbst banale Dinge in einem neuen Licht
erscheinen lieB. Vergleicht man die Zusammen-
hange zwischen der Architektur, der Technik und
der Fotografie, erkennt man, dass unsere heuti-
ge moderne Welt maBgeblich davon beeinflusst
wurde. Durch die fotografische Abbildung war es
erstmals maglich, sich eine Vorstellung von Rau-
men und Umgebungen zu machen, ohne diese
selbst besucht zu haben.

Von Anfang an zog die visuelle Komplexitdt von
Bauwerken aller Art mit deren Symmetrien und
Strukturen viele Fotografen in ihren Bann und
fihrte allgemein zu einer neuen Wahrnehmung.
Das Medium der Fotografie erweist sich zudem
bis heute in diesem Bereich als optimal geeignet,
und zwar von der technischen Dokumentation
bis zur idealisierenden Darstellung.

Auch die kiinstlerischen Komponenten der Dar-
stellung, mit natiirlichem oder kiinstlichem Licht
und dessen Schatten, der Wahl der Perspektive
und die bildnerische Umsetzung gehort zu den
groBen Herausforderungen fiir den Fotografen.
Aus urspriinglich rein dokumentarischen An-
sichten kann so, durch die Handschrift des
Fotografen, ein vollig neues, dsthetisches Kunst-
werk entstehen. Der meisterliche Umgang mit

Kiinstliche Landschaften, wie hier das Olympiageldnde in Miinchen, bestimmen heute weitestgehend unsere Umgebung.
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Aufnahmen von Innenrdumen mit kiinstlicher Beleuchtung sind zumeist GuBBerst aufwendig und stellen eine groBe Heraus-
forderung fiir den Fotografen dar. Um die Atmosphdre und einen Eindruck der GrdBe des Hotels im Bild wiederzugeben,
musste zusdtzlich zu der vorhandenen Beleuchtung mit vielen weiteren und versteckt angebrachten Leuchten gearbeitet
werden. Die Vorbereitungen fiir diese Art der Aufnahmen sind sehr zeitaufwendig und der Druck auf den Ausléser ist zu-
meist der erl6sende Abschluss einer aufwendigen Arbeit.
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Die gewaltigen Dimensionen dieses Bankgebdudes in Luxemburg reprdsentieren die Macht des Geldes. Hier bleibt kein Platz
fiir fotografische Poesie.

Bei dieser Aufnahme eines
Alterswohnheims konnte

mit dem vorhandenen Licht
gearbeitet werden. Obwohl
vollstdndig iiberdacht, vermit-
telt sich hier der Eindruck einer
AuBenanlage. Entscheidend
sind Licht- und Wetterbe-
dingungen. Ohne den blauen
Himmel und die Sonnenein-
strahlung wdre hier wohl
keine attraktive Aufnahme
entstanden.
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der Begrenztheit des fotografischen Mediums stimmen das fotografische Bild. Darstellungen
kann Realitdten in Poesie verwandeln. wie diese locken Tausende von Touristen an und
Das Auge des Fotografen und dessen Standpunkt  bestimmen die Vorstellungen, die sich der Be-
in Verbindung mit der eingesetzten Technik be-  trachter von diesen Orten macht.

Diese Innenraumaufnahme entstand durch eine kombinierte Langzeit- und Blitzbelichtung. Das Tageslicht allein hdtte die
Details der Holzkonstruktion nicht wiedergeben kénnen.
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Um die Dimensionen mo-
derner Architektur im Bild
wiederzugeben, kénnen die
darauf abgebildeten Perso-
nen als MaBstab verwendet




Industrieanlagen mit und ohne Personen stellen
groBe Anforderungen an Fotograf und Ausriis-
tung. Oftmals muss unter schwierigsten Bedin-
gungen auf beengtem Raum fotografiert werden.
Von der GroBraumaufnahme bis zum kleinsten
Detailfoto sollte sich der Industriefotograf der
jeweiligen Aufgabenstellung anpassen konnen.
Widrige Umsténde sind hier an der Tagesordnung,
zudem muss in vielen Fallen unter enormem
Zeit- und Leistungsdruck gearbeitet werden, um
Produktionsausfalle, Betriebsstérungen und auf-
wendige Wiederholungen zu vermeiden.

Das Interesse an der jeweiligen Technik und das
Verstdndnis der Produktionsabldufe sind die

Voraussetzungen fiir gelungene, auBergewdhn-
liche Aufnahmen. Die Vorstellungen des Auftrag-
gebers und die fototechnischen Mdoglichkeiten
des Fotografen sind oft nur sehr schwer in Uber-
einstimmung zu bringen. Hier wird das absolute
Kdnnen zum Muss.
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Gute Fotos erzdhlen eine Geschichte - eine Ge-
schichte kann aber auch durch Fotos erzahlt
werden: die Reportage oder Bildokumentation.
Am Anfang jeder Reportage oder Dokumenta-
tion steht die Idee, das Thema, das Interesse an
einer Geschichte, die erzdhlt werden will. Ideen
resultieren zumeist aus der eigenen Situation
und dem eigenen Umfeld. Gute Ideen sind fast
immer naheliegend und manchmal ist man von
einer guten Idee nur einen Gedankensprung ent-
fernt. Wenn man im wahrsten Sinne des Wortes
die Augen o6ffnet und sich umschaut, wird man
leicht etwas entdecken, woran man Interesse
findet - die Geburt einer Idee. Der Gedanke zur
fotografischen Umsetzung ist dann nur noch
konsequent.

Da die wenigsten von uns in ihren Gedankengan-
gen absolut einzigartig sind, kann man von fol-
gender These ausgehen: Was mich interessiert,
interessiert auch andere. Was kann Sie also noch
davon abhalten, lhre Ideen umzusetzen? Nun,
vielleicht der Aufwand an Zeit und die Kosten.
Mit unbegrenzten Mitteln ist fast niemand aus-
gestattet, aber vielleicht geht es ja auch eine
Spur kleiner. Deswegen sollte die Qualitat lhrer
Fotos eigentlich nicht leiden missen. Und da je-
der Mensch auch einzigartig ist, ist lhre ndchs-
te Umgebung vielleicht auch einzigartig oder
zumindest flr einen bestimmten Personenkreis
absolut interessant. Das Thema ist geboren, jetzt
geht es an die Umsetzung.

Jede gute Reportage basiert auf den sogenannten
groBBen 5 Ws - und auf einer guten Planung. Nach
dem ersten Schritt, der Wahl des Themas, folgt
die Recherche zu diesem. Ohne entsprechende
Vorbereitung und Informationen zu unserer Idee
besteht die Gefahr, an der Aufgabe zu scheitern
bzw. sie nur unvollstandig und mangelhaft um-
zusetzen. Je detaillierter und intensiver Sie in
ein Thema einsteigen wollen, desto mehr Vorbe-
reitung wird notig sein. Auch wenn Sie keinen
Text zu lhrer Arbeit erstellen, missen lhre Bilder
die geplante Geschichte doch mit Eindruck und
Intension erzdhlen, wenn sie beachtet werden
sollen. Meine Vorbereitungen zu einer Reportage
basieren stets auf den folgenden Schritten:

Das Thema - Beschreibung und Eingrenzung

Die Recherche - Basisinformationen, Umfeld,
vergleichbares

Die Planung - Termine, Ansprechpartner,
sonstige Bedingungen

Technik und Umsetzung - erforderlicher
Gerateaufwand, Checkliste

Bildauswahl und Prasentation - nach Ab-
schluss der Aufnahmen

Eine Reportage fiihrt immer zu einem Vergleich
mit der Situation des Betrachters oder des Le-
sers, dabei ist es egal, ob die Reportage mit oder
ohne Bilder gemacht wurde. Das macht sie inter-
essant, regt die Gedanken an, wird zu einem The-
ma, mit dem man sich beschaftigt. Nicht immer
ist das Offensichtliche auch das Interessanteste,
ein Blick hinter die Kulissen kann fiir den Leser
und Betrachter oftmals wesentlich spannender
sein.

Der gute Bildjournalist muss einen Sinn fiir das
Unerwartete haben und aus jeder Gelegenheit
das Beste machen kdnnen. Dies verlangt Origi-
nalitat und flexible Arbeitsweise. In erster Linie
wird er mit vorhandenem Licht arbeiten, ein zu-
sdtzliches Handblitzgerdt muss in vielen Fallen
geniigen. Der Transport einer umfangreichen
Ausriistung wird in vielen Fallen nicht mdglich
sein und widerspricht in gewisser Weise auch ei-
nem Maximum an Flexibilitdt und Spontaneitat.
Von Vorteil ist, wenn man nicht nur eine Kamera
dabei hat, sondern vielleicht eine zweite, die mit
einem anderen Objektiv oder mit anderem Film-
material bestiickt ist. Sie sind dann flexibler und
konnen schneller reagieren. Ein Wechsel zwi-
schen Weitwinkel- und Teleobjektiv kann unter
Umstanden schon zu viel Zeit beanspruchen und
der kostbarste Moment ist dann verloren.

Zu jedem Bild sollten Sie sich bei Gelegenheit
Notizen machen, um es spater besser zuordnen
zu konnen. Insbesondere, wenn Sie mehrere Per-
sonen vor der Kamera haben, sollten Sie spater
noch wissen, wer wer ist. Sollten lhre Bilder ver-
offentlicht werden, erwartet man genaue Anga-
ben zum Motiv und zur Situation.



Schnelle Reaktion und lange Wartezeiten wech-
seln sich oft ab. Ein guter Reporter ahnt voraus,
wo sich etwas abspielen wird und ist bereits in
Position, wenn das Ereignis eintritt. Wenn Sie
vor oder zwischen den Aufnahmen Zeit haben,
erkunden Sie Aufnahmesituation und Ortlichkeit,
spater werden Sie vermutlich kaum noch Zeit
dazu finden. Bei Aufnahmen im Freien sollten Sie
sich bereits im Vorfeld mit der Wettersituation
beschaftigen, eventuell wird ein Termin ja auch
noch verschoben oder in einen Raum verlegt. Sie
sollten immer auf alle Mdglichkeiten auch tech-
nisch vorbereitet sein.

Das Bessere ist des Guten Feind

Am Beispiel einer Lesung der bekannten ameri-
kanischen Autorin Siri Hustvedt mochte ich Ih-
nen meine Vorgehensweise bei einer Reportage
aufzeigen. Alle Aufnahmen erfolgten digital. Ich
verwendete eine Langzeitbelichtung, teilweise
in Kombination mit dem eingebauten Blitzlicht.
Die Aufnahmesituation erwies sich als recht
schwierig, da der Raum stark abgedunkelt war
und die zur Beleuchtung verwendeten Spots ein
extrem hartes, nur punktuelles Licht erzeugten.
Da bei der digitalen Kamera eine Voransicht der
gemachten Fotos tber das Display mdglich ist,
konnte ich beleuchtungstechnisch eindeutig un-
brauchbare Bilder sofort wieder l6schen.

Von den (ibrigen Bildern erstellte ich zundchst
am PC, nach einer ersten Durchsicht, einen digi-
talen Kontaktabzug.

Da die meisten Aufnahmen aus groBer Distanz und
frei aus der Hand aufgenommen wurden, um die
Lesung nicht zu stéren, musste nun jede Aufnahme
nach einer erneuten Auswabhl in starker VergroBe-
rung am Bildschirm auf Unscharfen und Kontrast
gepriift werden. Da es bei diesen Fotos in erster
Linie um die Stimmung ging, waren leichte Un-
scharfen durchaus akzeptabel und aus den einan-
der ahnlichen Bildern wurden nochmals die besten
ausgewahlt. Auch die Begleitpersonen mussten
dabei beriicksichtigt werden. Nach dem Motto:
.Das Bessere ist des Guten Feind", blieben zum
Schluss nur noch wenige Bilder ibrig. Bei dieser
Arbeit bekomme ich auch immer die ersten Ideen
fiir die Gestaltung der spateren Ausschnitte.

Nun habe ich die Bilder nochmals einzeln auf-
gerufen und entschied mich fiir den endgiiltigen

Ausschnitt. Dabei trennte ich mich schweren
Herzens von einigen weiteren Bildern. Die nun-
mehr letzten ausgewahlten Bilder wurden mit-
tels der Tonwertkorrektur und Farbton/Sattigung
bzw. der selektiven Farbkorrektur in Helligkeit
und Farbe angepasst und zur Ausgabe auf einen
Datentrdger gebrannt oder direkt per E-Mail an
die Redaktion gesandt. Hier entscheidet dann
der zustandige Redakteur bzw. der Auftraggeber
uber die weitere Auswahl und eventuelle Ver-
wendung.
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Ein erster Kontaktabzug er-
maglicht eine Ubersicht und
die Auswahl der Bilder.

Aus den zuerst ausgewdhlten Bildern
wird ein zweiter Kontaktabzug
hergstellt, auf dem auch bereits die zu
verwendenden Ausschnitte eingezeich-
net werden kénnen.
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Die endgiiltige Auswahl steht.

Der gewiinschte Ausschnitt wird eingezeichnet.

Eine gute Vorbereitung und eine konkrete Zielset-
zung sind fiir das Gelingen einer interessanten und
erfolgreichen Reisereportage von gréBter Wich-
tigkeit. Wer einfach losfahrt mit einer schwachen
Vorstellung, was ihn alles erwartet und welche
Maoglichkeiten er vorfinden wird, ist sicherlich
schlecht beraten und seine Bildergebnisse waren
rein zuféllig. Eine gute Ausriistung ist zwar von
Bedeutung, aber die Aufnahmen unterliegen nicht
nur technischen Gegebenheiten, sondern in erster
Linie der Mdglichkeit, diese liberhaupt machen zu
konnen. Ohne eine vorhergehende Vorstellung
der 5 Ws (Was, Wie, Wo, Warum und Wann) und
ohne eine mdglichst exakte Planung, werden die
Ergebnisse sicherlich enttduschen.

Das sind letztendlich die verwendeten Bilder.

Informationen liber Land und Leute, ortliche
Begebenheiten und Besonderheiten lassen sich
aus Reisefiihrern und durch Internetrecherche
leicht in Erfahrung bringen. Auch Offnungs-
zeiten, Erreichbarkeit und andere Zutrittsinfor-
mationen wie Eintrittspreise und ob das Foto-
grafieren {iberhaupt erlaubt ist, sollten bereits
vor Reiseantritt geklart sein. Bei Aufnahmen
im Freien, bei Wetter- oder situationsbedingten
Gegebenheiten sowie bei der besten Tageszeit
sind Sie zumeist auf Informationen vor Ort an-
gewiesen und sollten diesen Mehraufwand an
Zeit ebenfalls in Ihr Konzept einplanen. Profes-
sionelle Reporter erstellen sich deshalb so friih
wie moglich einen genauen Ablaufplan mit aus-
reichend Alternativen, um ihre Zeit bestmdglich
zu nutzen.
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IPTC-STANDARD

So wichtig wie eine Checkliste fiir lhre Ausrii-
stung, ist eine terminierte Checkliste auf der
Basis: was, wie, wo und wann fiir eine erfolg-
reiche Ausbeute an Bildern. Fiir eine weiterge-
hende Verwendung bendtigen Sie zu jedem Bild
genaueste Informationen, ansonsten werden
Ihre Bilder absolut wertlos sein. Zu jedem Bild
gehoren mindestens folgende Informationen: der
Bildtitel, wer oder was ist zu sehen, welcher An-
lass, Ort, Tag und Zeit, passende Stichwdrter so-
wie der Name des Bildautors. Ohne diese Infor-
mationen wird keine Redaktion mit lhren Bildern
etwas anfangen konnen.

Werden die Bilder digital weitergegeben, sind
diese Informationen nach dem IPTC-Standard in
jedes Foto einzufligen. Dadurch kdonnen profes-
sionelle Bilddatenbanken das Bildmaterial nach
den entsprechenden Stichwértern finden und
sortieren. Fiir den Anfdnger in diesem Bereich ist
es sicherlich hilfreich, interessante Bildreporta-
gen genauer zu betrachten und zu analysieren.
Je nach Thema und Art der Prasentation werden
sich hier Vergleiche finden lassen, um eigene Ar-
beiten erfolgreicher erstellen zu kénnen. Ansich-
ten und Perspektiven abseits der ausgetretenen
Touristenpfade sowie Ansichten unter ungewdhn-
lichen Tageszeiten und Witterungsbedingungen
tragen bei einer entsprechenden Bildgestaltung
zum Erfolg lhrer Bilder bei.

Checkliste Reisevorbereitung

ErfahrungsgemaB wird immer etwas vergessen,
deshalb sollten Sie bereits lange vor der Abreise
Ihre eigene Liste erstellen und beim Packen dann
alles abhaken. Eine genaue Beschreibung zu je-
dem Motiv ist fiir die spatere Verwendung von
groBter Wichtigkeit. Deshalb sollten Sie alle rele-
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Checkliste - Reisevorbersitung
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Kamera, Objektive
Blitzlicht, Staiiy

Filme, Speichearkarten
Akkus, Batterien
Akkulodegeratie)

ext. Datenspeicher
Mobilteklefon, Ladegerét

Laptop, Netzteil(e), Kabel

Netz-Adapter (Ausland)

Reisepapiere / Tickets

Pass - Ausweise

Kreditkarten / Bargeld
Adressbuch / Crganizer
Medikarmente, Reiseapotheke
KFZ-Check, Papiere

Land / StraBenkarten
Resefuhrer / Wonerbuch

Reisewecker

D Adresse hinterlassen
D Hausschlussel

D Stromnf Gas! Wasser! Blumen

Haushalts-Check-Ok

Gepdck-Check-OK

COO00000000000n0a0n

Filrvy Silciblr.

Ceaturm hAativ

Beschrebung

Die hier abgebildeten Checklisten und Aufzeichnungsbldtter lassen sich kopieren oder
individuell angepasst selbst erstellen.
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WEITERE LISTEN

Das gleiche Motiv in verschiedenen Formaten und aus unterschiedlichen Blickwinkeln.
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vanten Bildinformationen maglichst unmittelbar
nach der Aufnahme notieren. Besonders wichtig
bei der Abbildung von mehreren Personen auf
einem Bild ist, dass die Namen in der Reihenfol-
ge, z. B. von links nach rechts, genau angegeben
werden.

Digitale Spiegelreflexkameras binden bereits In-
formationen wie Aufnahmezeit und Datum, ge-
nauso wie die Aufnahmeeinstellungen fiir Blende
und Belichtungszeit und andere Informationen als
Metadaten in die Bilder ein. Diese kdnnen mit
speziellen Programmen gelesen und bearbeitet
werden. Moderne Bildbearbeitungsprogramme
wie Adobe Photoshop ermdglichen ebenfalls eine
Ansicht und auch eine Bearbeitung und Eingabe
dieser Daten.

Bildmotive, die in unterschiedlichen Ansichten
und Formaten (Hoch- und Querformat) vorlie-
gen, erfreuen das Herz eines jeden Bildredakteurs
und Layouters, der diese in einen Text einbinden
muss.

Nicht immer ist es moglich, von einem Motiv
mehrere Aufnahmen und dazu noch in verschie-
denen Formaten zu machen. Oftmals miissen
deshalb Ausschnitte eines Bilds verwendet wer-
den. Dies bedingt mdglichst groBe bzw. hochauf-
geldste Fotos, um keine Qualitatsverluste in Kauf
nehmen zu miissen.

F ¢ 1

1
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ZUSAMMENSTELLUNG DER
AUSRUSTUNG



Die richtige Ausriistung fiir eine
Reportage

Analog oder digital? Wenn Sie (iber beide Mog-
lichkeiten verfiigen, stehen Sie vor einem Problem.
Grundsatzlich mdchte man ja schlieBlich mit leich-
tem Gepack reisen und so wird man sich wohl fiir
das eine oder andere entscheiden missen.

Vorteile der analogen Ausriistung

Filme kdnnen spadter in gewiinschter Auflosung
noch digitalisiert werden. Es gibt kaum Probleme
bei Ausschnitten, sofern Sie sich fir ein feinkor-
niges Aufnahmematerial entschieden haben. Sie
bieten zudem eine zukunftssichere Archivierung,
eine relativ unempfindliche Gerédtetechnik und
geringen Stromverbrauch.

Vorteile der digitalen Ausriistung

Die sofortige Bildkontrolle nach der Aufnahme
ist moglich. Bildwiederholungen kdnnen kosten-
frei in beliebiger Anzahl erstellt werden. Eine
schnellere Vorauswahl und Verfiigbarkeit der
Bilder wird durch den Versand per Datentransfer
gewahrleistet. Die Nachteile ergeben sich jeweils
aus den Vorteilen der verschiedenen Systeme.
Die Entscheidung liegt bei lhnen bzw. bei den an
Sie gestellten Anforderungen.

Zubehor

* Objektive: Wechselobjektive von Weitwinkel
bis Tele sollten nicht fehlen, oftmals besser
geeignet sind jedoch Zoomobjektive.
Vorteil: Schnelle Verfligbarkeit Gber unter-
schiedlichen Brennweiten ohne Objektiv-
wechsel
Nachteil: Eventuell Qualitatsverluste, meist
geringe Anfangsblendenéffnung

e Stativ: Flir Langzeitbelichtungen oder fiir aus
EinzelbildernmontiertePanoramaaufnahmen
ist es unentbehrlich.

o Blitzgerat: Es ist ein nahezu unverzichtbares
Hilfsmittel bei Aufnahmen in Innenrdumen
oder als Aufheller im Gegenlicht.

e Chip/Filme: Speichermedien oder Filme so-
wie Ersatzbatterien in ausreichender Menge
sollten eingepackt werden.

e Filter: UV-Schutzfilter flir jedes Objektiv,
Pol- und andere Filter lassen sich mittels
Adapterringen auch an kleinere Objektiv-
gewinde anpassen.

Fototasche und Zubehorschutz

Kameras, Objektive und Zubehdr sollte moglichst
stoBsicher staubfrei und Spritzwasser geschiitzt
aufbewahrt und transportiert werden. Die Tempe-
raturen bei der Lagerung und auf dem Transport,
vor allem in heiBen Gebieten, sollten mdglichst
niedrig und vor allem mdglichst konstant gehalten
werden, um Kondenswasserbildung zu vermeiden.
Séackchen mit Silikagel, notfalls helfen auch Reis-
kérner, in der Fototasche und den Verpackungen
entziehen der Umgebungsluft Feuchtigkeit.
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Abendsonne an der Schelde in Antwerpen mit Zoom aufgenommen.
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Die Aufnahme des Kavaliers
mit dem Schirm wurde an
einer StraBenkreuzung bei
einem Stopp durch das Auto-
fenster gemacht. Blende,
Belichtungszeit und Entfer-
nung waren voreingestellt. Fiir
eine Fokussierung wdre keine
Zeit geblieben.
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Bei Regen und am Strand schiitzen notfalls auch
Plastiktiiten in Verbindung mit Gummiringen lhre
wertvollen Gerdte bei den Aufnahmen. Aber Vor-
sicht ist geboten, denn eine erhdohte Kondens-
wasserbildung ist mdglich. Halten Sie bei ex-
tremer Kalte ausreichend Ersatzbatterien bereit.
Tragen Sie diese mdglichst nah am Kérper, um
sie warm und dadurch ldnger funktionsfahig zu
halten. Staub und Sand kann besonders fiir Di-
gitalkameras mit Wechselobjektiven tddlich sein,
hier ist duBerste Vorsicht geboten.
Zoomobjektive ermdglichen eine schnelle Ver-
anderung des Bildausschnitts ohne langwieri-
gen Objektivwechsel. Objektivwechsel kosten in
vielen Fallen zu viel Zeit, um bestimmte Motive
noch einfangen zu kdnnen.

Der Schnappschuss

Um bei Schnappschiissen schnell reagieren zu
konnen, sollten Belichtungszeit, Entfernung und
Blende je nach Motiv bereits zuvor auf die zu
erwartende Situation voreingestellt werden. Ab-
gesehen von diversen Programmautomatiken,
die kaum einen eigenen Gestaltungsspielraum
bieten, empfiehlt sich neben der manuellen Ein-

stellung eine Halbautomatik mit Blenden- oder
Zeitvorwahl, d. h., die Blende, bzw. die Belich-
tungszeit wird vorgewdhlt und die Automatik
passt die Belichtung der Aufnahmesituation an.
Um der vorherrschenden Beleuchtungssituation
gerecht zu werden, wird zuvor ein entsprechend
lichtempfindlicher Film eingelegt bzw. die fiir die
jeweilige Situation erforderliche Empfindlichkeit
bei digitalen Kameras eingestellt.

Blende- und AF-Einstellung

Die Blende sollte nicht zu weit gedffnet sein
(mittlere bis kleine Blendendffnung), um even-
tuellen Unscharfen bei der Scharfstellung vorzu-
beugen. Die Umgebungshelligkeit in Abstimmung
mit der Filmempfindlichkeit darf keine zu langen
Belichtungszeiten ergeben, um Bewegungsun-
schirfen (es sei denn, diese sind erwiinscht) zu
verhindern. Falls die Aufnahme bereits vorge-
plant werden kann, wird nach der Positionierung
nur noch der richtige Moment abgewartet und
dann abgedriickt.

Eine Autofokussierung ist dabei in vielen Féllen
von Nachteil und muss eventuell vorher abge-
schaltet werden. Durch die voreingestellte klei-
nere Blende mit einer geschdtzten und ebenfalls




voreingestellten Entfernung lassen sich im Allge-
meinen bessere Ergebnisse erzielen, da hier eine
Fehlfokussierung der Automatik durch Anwahlen
eines falschen Scharfpunkts oder auch eine zeit-
liche Verzégerung vermieden werden kann.

Ein erfahrener Fotograf ahnt die Situation vor-
aus und kann dadurch den optimalen Moment
in der gegebenen Situation einfangen. Leichte
Unschérfen konnen dabei die Bildwirkung durch-
aus verbessern. Sollen Bewegungsunschéarfen im
Motiv dargestellt werden, ist eine ruhige Hand
oder besser noch ein Stativ von Vorteil.

Lange Belichtungszeit
Wahrend der Ausldsephase wird die Kamera
mit dem Motiv mitgefiihrt.

Ergebnis: Das Motiv erscheint relativ
scharf und der Hintergrund wird verwischt.
Gegenldufige Bewegungen konnen den
Effekt dabei noch verstarken.

Gefahr der Verwacklung durch ein VerreiBBen
der Kamera! Ein Stativ ist von Vorteil.

Kurze Belichtungszeit
Die Kamera wird schussbereit gehalten
und das Motiv im entscheidenden Moment
durch Druck auf den Ausléser eingefroren.
Eine Ausloseverzdgerung wie bei vielen digi-
talen Amateurkameras ublich ist hier nicht
zu gebrauchen.

Ebenfalls von Vorteil ist eine manuelle Fokus-
sierung, um eine Verzogerung oder fehler-
hafte Fokussierung durch den Autofokus
auszuschlieBen. Die Entfernungseinstellung
sollte sich (iber den zu erwartenden
Aufnahmeentfernungsbereich erstrecken.

Ergebnis: Motiv und Hintergrund (sofern
keine Entfernungsunschirfe vorhanden ist)
erscheinen absolut scharf.

Bei dieser Aufnahme wurde die Kamera aus der Hand mit einer voreingestellten langen Belichtungszeit mit den Personen
mitgefiihrt. Dadurch kommt es zu den Verwischungen und Unschdrfen, die diesem Bild gerade seinen besonderen Reiz

geben.
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Reproduktionen werden im Gegensatz zu Origi-
nalaufnahmen als nicht besonders kreativ an-
gesehen. Wer sich jedoch mit dieser Materie
beschaftigt, wird schnell feststellen, dass die
Umsetzung beispielsweise eines Olgemaldes in
ein Foto durchaus kreative Anforderungen an
den Aufbau und die Anordnung des Lichts, ins-
besondere unter widrigen Umstanden, beinhalten
kann. Natirlich lassen sich einmal gefundene L6-
sungen oftmals auch bei anderen Gelegenheiten
wieder anwenden.

Fotografieren von Bildern = Reproduzieren

Das Hauptproblem bei einer fotografischen Um-
setzung liegt jedoch, vorausgesetzt die Aufnah-
mesituation ist akzeptabel, in der Wiedergabe
der Farben, sei es beim Dia oder bei der digitalen
Aufzeichnung. Negative bleiben hier unberiick-
sichtigt, da hier der Positiv-Prozess entscheidend
ist. Da im Fall der Aufnahme eines Gemaldes eine
Unmenge von Farben in den Farbraum eines Dias

Die Vorlage ist plan. Zur spéteren Farbanpassung wurden ein Graukeil und ein Farbkon-

trollstreifen mit aufgenommen.

bzw. Sensors (RGB-Farbraum) umgewandelt
werden, sind hier im Normalfall Kompromisse
unvermeidlich.
Dasselbe gilt Gibrigens auch bei einer Wiedergabe
im Druck, da hier ja ebenfalls nur vier Farben
(CMYK-Farbraum) zur Verfligung stehen. Jeder
Kiinstler mochte jedoch, dass sein Bild auch
im Foto oder Druck dem Originalbild mdglichst
nahe kommt. Das heif3t, er verlangt nahezu Un-
mdgliches. Selbstverstandlich fiir eine gute Re-
produktion ist allerdings, dass dieses Ziel so gut
wie moglich erreicht wird. Niemand wird hier
zu groBe Abweichungen akzeptieren. Um diese
Abweichungen auch zu sehen, ist ein Vergleich
zwischen Original und Repro unumgénglich, da
der Mensch nur ein ungeniigendes Farbgedacht-
nis besitzt.
Um professionellen Anspriichen zu geniigen,
sollten bei jeder Reproduktion ein Farbkontroll-
streifen und ein Graukeil mit aufgenommen wer-
den (erhiltlich im Fotofachhandel). Durch den so
mdglichen Vergleich der Graustufen und Farben
ist es mdglich, auch ohne die Originalvorlage
zumindest eine Anndherung an das Original zu
erreichen.
Auch durch digitale Nachbearbeitung ist nicht
immer eine genaue Farblibereinstimmung zu er-
reichen, wohl aber in vielen Fallen eine Verbes-
serung. Es gilt ein einfaches Prinzip: Je besser die
Vorlage ist, desto besser wird das Ergebnis aus-
fallen. Aus einer schlechten Aufnahme Idsst sich
im seltensten Fall noch ein gutes Bild machen.
Zundchst muss jedoch zwischen den jeweiligen
Vorlagen eine Unterscheidung getroffen wer-
den:

Vorlage plan, mit glédnzender oder nicht

gldnzender Oberflache (z. B. Fotos, Zeich-

nungen)

Vorlage uneben, mit glanzender oder nicht
glinzender Oberfliche (z. B. Olgemalde)

Vorlage dreidimensional, mit unterschiedli-
chen Oberflichen (Objekte)

Prinzipiell muss bei den Vorlagen vom ersten und
zweiten Typ die Kamera so angeordnet werden,



dass keine Verzerrungen in der Wiedergabe ent-
stehen konnen. Das bedeutet: Vorlagenebene
und Filmebene miissen absolut parallel zueinan-
der ausgerichtet werden. In der Praxis wird hier
die Vorlage an der Wand hangen oder auf einem
Tisch oder dem Boden liegen. Die Kamera befin-
det sich parallel ausgerichtet genau zentrisch
davor oder dariiber.

Leuchten anordnen

Die Anordnung der Leuchten (Vorlage 1) erfolgt
absolut gleichmaBig in einem Winkel von ca. 45°.
Dies ist erforderlich, um Reflexe auszuschalten.
Denn es gilt das optische Gesetz: Lichteinfalls-
winkel = Lichtausfallswinkel.

Lichteinfallswinkel = Lichtausfallswinkel

Spiegelungen vermeiden

Bei gldnzender Oberfliche muss zudem darauf
geachtet werden, dass sich Kamera und Foto-
graf nicht im Bild widerspiegeln. Deshalb wird
hier eventuell noch eine Verdunkelung rund um
das Objektiv und im Hintergrund der Kamera
notwendig werden. Das Lampenlicht sollte zu-
dem keinesfalls auf Kamera oder Objektiv fallen,
es muss gegebenenfalls abgenegert (abgedeckt)
werden. Sehr gut eignen sich sogenannte Repro-
tische mit Kamerasdule und befestigten Lam-
pen mit entsprechender Abdeckung (Klappen)
flir kleinere Vorlagen. Im GroBen wird genauso
verfahren. Bei einem guten Aufbau sollten hier
keine Schwierigkeiten auftreten.

Ganz anders sieht die Sache jedoch bei unebe-
nen Vorlagen aus. Bei nicht gldnzender Vorlage
kann u. U. mit derselben Aufnahmeanordnung
wie bei gldnzenden Vorlagen gearbeitet werden.
Um eine Tiefe zu erreichen, muss jedoch mdgli-
cherweise eine Lichtseite in der Helligkeit redu-
ziert werden. Dies darf jedoch nicht dazu fiihren,

dass ein ungleichmaBiger Eindruck beziiglich der
Helligkeitsverteilung entsteht. Alternativ kann
hier auch mit einer anderen Lampenanordnung
(unterschiedliche Beleuchtungswinkel) gearbei-
tet werden.

Repro : Grundeinstellung fiir plane Vorlagen

KAPITEL 7
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Vorlage mit Struktur, die
Dreidimensionalitdt des Bilds
wird erst durch die Schatten
deutlich.
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Schatten erwiinscht

Die Ausleuchtung muss relativ gleichmaBig blei-
ben, da sich ansonsten die Farben verdndern (ver-
schwérzen). Schatten sind hier jedoch durchaus
erwiinscht, solange sie nicht im Bild storen. Erst
durch die Schatten erhélt das Bild seine Struktur.

Reflexionen

Bei einer strukturierten, glanzenden Vorlage wird
das Ganze noch problematischer. Da hier keine
einheitlich gldnzende Flache vorliegt, sondern
verschiedene Reflexionswinkel, wird es bei einer
dieser Ausleuchtungen immer zu Reflexionen
kommen. Die Frage ist nun, sind diese Reflexe
noch akzeptabel oder nicht? Wenn ja, kann das
bisherige Schema beibehalten werden, wenn
nein, wird ein ganz anderer Aufbau erforderlich.

Polarisiertes Licht

Alternativ ergibt sich noch die Mdglichkeit, in der
bisherigen Anordnung mit polarisiertem Licht zu
arbeiten. Hierbei werden jeweils vor die Lam-
pen und vor die Kamera Polfilter gesetzt, Durch
Verdrehen der Filter werden die Reflexionen ge-
mildert oder komplett beseitigt. Achtung: Wenn
aber absolut keine Reflexion mehr vorhanden ist,
wirkt das Bild im Normalfall tot. Zudem kann es
bei Kunststoffen zur Abbildung von Spannungen
kommen. Diese Methode wird auch gezielt in der
Werkstoffpriifung eingesetzt. Fiir den Einsatz
mit polarisiertem Licht sind vorherige Versuche
nicht zu umgehen.

Indirekte Ausleuchtung

Die andere Methode besteht in der indirekten
Ausleuchtung oder, falls dies nicht mdglich ist, in
der Errichtung eines Lichtzelts, um ein homoge-
nes Licht rund um das Objekt zu erzeugen. Eine
ahnliche Beleuchtung erzielen wir im Freien bei
bedecktem Himmel. Ein solches Lichtzelt eignet
sich auch fiir alle Arten von stark gléanzenden
Objekten und solchen, die absolut schattenfrei
fotografiert werden sollen. Die Dimensionen und
der Aufwand sind allerdings, je nach GroBe des
Objekts, unter Umstanden gewaltig.

Reproduktionen im Freien
Vielleicht fotografieren Sie dann lieber im Freien
bei bedecktem Himmel? Wenn das Wetter passt,

warum nicht. Bei Aufnahmen im Freien werden
Sie sich allerdings ohne entsprechende Gegen-
maBnahmen leicht einen starken Farbstich ein-
fangen. Kann dieser Farbstich in der Weiter-
verarbeitung problemlos eliminiert werden, so
spricht nichts dagegen.

Reproduktionen im AuBBenbereich erfordern eine Platzie-
rung des Aufnahmeobjekts bei gleichmdBiger Lichtein-
strahlung. Evtl. entstehende Farbstiche im Bild miissen
spdter entfernt werden. Der mit aufgenommene Farbkeil
erleichtert die spétere Farbanpassung, der stérende Hinter-
grund wird entfernt.

Bei digitalen Kameras konnen Sie das Problem
zunachst durch einen entsprechenden WeiBab-
gleich beseitigen. Bei Dias kénnen Sie mit Farb-
korrekturfiltern arbeiten. Bei Arbeiten mit Nega-
tiven kann das Problem eventuell auch noch bei
der Ausarbeitung beseitigt werden. Denken Sie
daran: Je optimaler lhre Vorlage ist, desto bes-
sere Ergebnisse werden Sie erzielen. Auch eine
nachtrdgliche Bearbeitung am Computer kann
nur von der gelieferten Vorlage ausgehen.

An Sonnentagen, bei extremer Sonne sollten Sie
mdglicherweise besser im Schatten fotografie-
ren. Der extreme Blaustich, der vermutlich dabei
entsteht, bereitet bei seiner Beseitigung jedoch
unter Umstdnden groBe Schwierigkeiten. Alter-
nativ kdnnte ein Sonnensegel die gewiinschte
Losung bringen. Sind Sie auf Innenaufnahmen
angewiesen, sind hier lhrer Kreativitdt, um ein
akzeptables Ergebnis zu erreichen, kaum noch
Grenzen gesetzt.
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Mochten Sie dreidimensionale Objekte reprodu-
zieren, ist eine normale Reprobeleuchtung nicht
mehr angebracht. Hier miissen Sie das Licht nach
Bedarf und gewiinschtem Ergebnis arrangieren.
Besondere Oberflachen erfordern unter Umstan-
den einen speziellen Aufbau. Bedenken Sie je-
doch, kiinstlerische Aufnahmen sind hier im Nor-
malfall fehl am Platz, die Kunst wurde ja bereits
gestaltet. Es geht in diesem Fall vorwiegend um
optimale Darstellung des Objekts. Wenn mdglich,
sollten Sie mit dem Kiinstler zuvor lber seine Ar-
beit sprechen. Wie mochte er die Aufnahme ha-
ben? Welche Ansicht, Perspektive, Beleuchtung
kommt seinen Vorstellungen einer Bildwieder-
gabe am nichsten?

Bei dieser Aufnahme musste, um das Gold zum Leuchten zu
bringen, von der Kameraseite her aufgehellt werden. Dazu
wurde ein Loch in eine Styroporplatte geschnitten und das
Objektiv hindurch gesteckt.

KAPITEL 7
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Bei diesem 3-D-0bjekt (Kissenbild von Heimrad Prem)
wurde ein Hauptlicht links oben gesetzt. Es wurde zudem
durch eine weiBe Fliche (Styropor) rechts und unten aufge-
hellt. Nur so war eine optimale Tiefenwirkung, die durch die
Reflexe noch verstdrkt wird, méglich.

Die Aufnahme dieser Skulptur des italienischen Kiinstlers
Guiseppe Gavazzi erfolgte dhnlich wie bei einer Portrétauf-
nahme und ldsst sie sehr realistisch wirken.
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Bei dieser Aufnahme wurde die Hausfront in die Bildreproduktion einbezogen. Im Innen-
raum standen zwei Blitzleuchten rechts und links neben der Tiir zur Ausleuchtung des Bilds
(Lokschuppen Rosenheim, Ausstellung Albert Lohr).

Das an der Widschestange dekorativ aufgehdngte Bild weist den Weg zur Ausstellung im
Haus. Das Bild selbst wurde nachtrdglich in der Farbe korrigiert, da die Tageslichtverhdlt-
nisse, in den Abendstunden bei bedecktem Himmel, sehr ungiinstig waren.

198

Innenraumaufnahmen mit schwierigen Lichtver-
haltnissen stellen eine besondere Herausforde-
rung fiir den Kunstfotografen dar. Besonders
schwierig sind, wie im Bild unten, Mischlicht-
situationen aus Tageslicht und Kunstlicht in gro-
Ben Rdumen.

Bei dieser Aufnahme im Agyptischen Museum in Miinchen
wurde das dekorative Ambiente in die Bildgestaltung
einbezogen. Die Skulptur (von Burkhard Backe, Miinchen)
wurde mit Blitzlicht ausgeleuchtet, der Hintergrund erhdlt
sein Licht aus der vorhandenen Beleuchtung.

i e ]
Das Bild zeigt die Ausstellung des Kiinstlers Georgi Begoun
in einer Miinchener Galerie.

Table-top ist das Miniaturstudio im Wohnzimmer.
Wie fiir die ,groBe” Studiofotografie ist beim
Fotografieren auf dem Tisch (Table-top) die Aus-
riistung je nach Art der fotografierten Objekte



und deren GroBe von Bedeutung. Noch mehr als
im Studiobereich ist hier jedoch das Improvisa-
tionstalent des Fotografen gefragt. Viele banale
Dinge des taglichen Gebrauchs lassen sich dabei
kostengiinstig zum Studioequipment umfunktio-
nieren.

Ausstattung, Beleuchtung und Auf-
nahme

Die fotografischen Regeln sind im Prinzip die
gleichen wie in einem groBen Studio. Dazu kom-
men die im Nahbereich teilweise erheblich er-
schwerten Bedingungen bei der Beleuchtung und
der Aufnahme. Durch die digitale Fotografie hat
sich an diesen Prinzipien wenig gedndert, jedoch
ist durch die unmittelbare Beurteilung des Bilds

\ . . | - - .Z‘-ﬂ

Gemeinschaftsausstellung in der Lothringer Stral3e 13 in Miinchen, aufgenommen unter schwierigen Mischlichtverhdltnissen.

bereits wahrend der Aufnahme einiges leichter
geworden.

Grundausstattung

Ausgangspunkt fiir die technische Ausstattung
sind die zu fotografierenden Objekte. In diesen
hier gezeigten Beispielen arbeite ich mit ei-
ner digitalen Spiegelreflexkamera, einer Nikon
D200, und steuere mit der Software Nikon Ca-
mera Control die Aufnahmen vom Computer aus.
Dadurch kdnnen alle Kameraeinstellungen sowie
die Ausldsung am Computer vorgenommen wer-
den. Die Bilder werden direkt auf den Rechner
libertragen und konnen am Bildschirm bestens
beurteilt und gegebenenfalls sofort weiterbear-
beitet werden.

KAPITEL 7
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Links der Table-top-Aufbau und rechts das Ergebnis, die Steuerung der Aufnahmen erfolgt iiber das Notebook.
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Als Objektiv kommt ein fiir den Nahbereich kor-
rigiertes Makroobjektiv zum Einsatz. Alternativ
bietet sich auch die Verwendung von Nahlinsen
an. Weiterhin bendtigen Sie ein festes, verwack-
lungsfreies Stativ sowie einen Draht- oder elek-
trischen Fernausldser, passend zum jeweils ver-
wendeten Objektiv eine Sonnenblende oder ein
Kompendium (ausziehbarer Balgen).

Beleuchtung
Wenn Sie mit kiinstlicher Beleuchtung arbeiten,
gilt die Regel: Je kleiner die zu fotografierenden

Objekte sind, desto kleiner (nach Mdglichkeit)
sollten die kiinstlichen Lichtquellen sein. AuBer
einer Studioblitzanlage und Handblitzgeréten
kommen hier auch Dauerlichtquellen (Lampen,
Scheinwerfer etc.) infrage. Dabei missen Sie
Vor- und Nachteile einer solchen Ausstattung
abwagen. Wegen der Hitzeabstrahlung sind
Dauerlichtquellen nicht immer akzeptabel. Fiir
sehr kleine Objekte eignet sich mdglicherweise
eine Kaltlichtquelle mit Lichtleitern, wie sie in der
Mikroskopie verwendet wird.



Handblitzgerate

Gute Erfahrungen habe ich auch mit norma-
len Handblitzgerdten gemacht, da diese relativ
klein sind und eine enorme Lichtleistung abge-
ben. Durch den Einsatz von mehreren Geréten
(als Sklavenblitze) kann sehr vielseitig gearbeitet
werden.

Studioblitzanlage

Die Studioblitzanlage ist durch die Mdglichkeit,
mit einem Einstelllicht die Lichtwirkung zu be-
urteilen und mit seiner konstanten Farbtempe-
ratur natiirlich unschlagbar. Nachteil: Im Nahbe-
reich sind die groBen Leuchtenkdpfe oft nur sehr
schwierig zu positionieren. Zu jeder verwendeten
Lichtquelle bendtigen Sie zudem Befestigungs-
mdglichkeiten, z. B. Lampenstative, Tischklam-
mern etc.

Reflektoren

Besonders wichtig und oftmals ein hervorragen-
der Ersatz fiir eine eigenstandige Lichtquelle sind
Reflektoren aller Art. Dafiir eignen sich weiBe
und gelegentlich auch farbige Kartons, Styro-
por, Spiegel oder Alufolie. Genauso wichtig sind
sogenannte ,Neger": schwarze Tiicher, schwar-
ze Kartons oder schwarze, hitzeunempfindliche
Cinefolie, die zum Abdecken von Lichtquellen
und zur Verminderung von Reflexionen einge-
setzt werden.

Die Aufnahme im Ministudio

Wie bei jeder fotografischen Aufnahme stellt
sich zundchst die Frage des Hintergrunds im
Bild. Ein Objekt befindet sich immer vor irgen-
deinem Hintergrund, selbst wenn es freigestellt
werden soll. Wenn Sie einen weil3en Karton ver-
wenden und ihn nicht extra beleuchten, wird
er im Bild bestenfalls hellgrau erscheinen, da
sich der Beleuchtungsabstand zwischen dem
Aufnahmeobjekt und dem Karton in der Regel
unterscheidet.

Dazu kommt der Schatten, denn es gibt ja be-
kanntlich kein Licht ohne Schatten. Relativ
schattenfrei erscheint ein Objekt nur bei diffuser
Beleuchtung. Dabei spielt die Distanz der Licht-
quelle zum Objekt, die Lichtqualitdt, bezogen
auf die Abstrahlflache der Leuchten, sowie die
Umgebung eine wesentliche Rolle. Auch flachen-

férmige Leuchten wirken bei groBerer Distanz
zum Aufnahmeobjekt nur noch als Punktlicht.
Abhilfe schaffen Reflexionsflachen oder eine Art
Lichtzelt oder Lichtbox aus lichtdurchldssigen
undfoder reflektierenden Materialien, die das
aufzunehmende Objekt umgeben.

Im Handel erhéltlich sind Lichtboxen mit Stoff-
bezug in verschieden GréBen. In vielen Fallen
lassen sich solche Lichtsituationen jedoch auch
mit einigen preisgilinstigen Materialien improvi-
sieren. Dazu eignen sich weiBe Tiicher, weier
Karton und transluzente (lichtdurchlissige) Fo-
lien oder Papiere. Besonders bewahrt haben sich
alle Arten von Styropor, da es durch seine Ober-
flache optimal und diffus reflektiert und dazu
absolut farbneutral und leicht zu bearbeiten ist.
Styropor dient in der Hauptsache zum Aufhellen,
kann aber, wenn es diinn genug ist, auch durch-
scheinend verwendet werden.

Aufbau und Beleuchtung mit einem improvisierten
Lichtzelt

A
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Lichttunnel aus gebogenem, lichtdurchldssigem
Material, fiir die Kamera wurde ein Loch ausgeschnitten.

KAPITEL 7
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Diese Aufnahme wurde im Lichttunnel gemacht.

Zitronenscheiben im Durchlicht fotografiert. Rechts sehen Sie den schematischen Bildauf-
bau.
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Lichtboxen, Lichtzelte und Lichttunnel sind auch
besonders zur Ausleuchtung von stark reflektie-
renden Gegenstanden geeignet. Durch die diffuse
Beleuchtung erscheinen die Oberflachen gleich-
maBig und die Objekte stehen nahezu schatten-
frei auf dem Hintergrund.

Aufnahmen im diffusen Gegenlicht
Eine anderer Aufbau, mit Licht von unten durch
eine Glasplatte, ermdglicht es, Objekte im diffu-
sen Gegenlicht freigestellt bzw. durchscheinend
zu fotografieren. Auch dabei kann dariiber eine
Art Lichtkasten zur diffusen Oberflichenbe-
leuchtung gesetzt werden. Die gleiche Anord-
nung kann jedoch auch ohne den Lichtkasten,
zur strukturierten Beleuchtung der Oberflache
des durchleuchteten Objekts verwendet werden.
Dabei wird die als Tisch verwendete Glasplatte
zur Lichtquelle, die mittels transluzenter Folien
oder durch die Verwendung einer Opalglasschei-
be eventuell noch angepasst werden kann.

L=
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Aufbauten mit dunklem Hintergrund
Um Objekte vor dunklem Hintergrund zu foto-
grafieren, sind verschiedene Aufbauten mdglich.
Handelt es sich um kleine, stark reflektierende
Objekte, wie z. B. Schmuck, ware folgende An-
ordnung denkbar.

Das Objekt wird beispielsweise auf einem Draht
ca. 5 cm liber einem Stiick dunklen Karton be-
festigt. Der Lichtkasten mit einer Offnung fiir
die Kamera wird dariibergesetzt und durch die
Leuchte unterhalb der Glasplatte diffus ausge-
leuchtet. Als Material fiir den Bau eines solchen
Lichtkastens eignet sich handelsiibliches Styro-
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por, wie Sie es in jedem Baumarkt erhalten kon-
nen.

=

o

Das Glas wird vor dunklem Hintergrund fotografiert. Ein teilweise offener Lichtkasten
wird seitlich angestrahlt. Eine direkte Lichtquelle von unten bringt das Glas zum Leuch-
ten. Das Licht scheint durch ein Loch im Karton unterhalb des Glases. Das Foto auf der
ndchsten Seite zeigt die Aufbauanordnung.

Die schematische Darstellung zeigt den Aufbau mit Licht-
kasten sowie dunklem Hintergrund und darunter denselben
Aufbau mit hellem Hintergrund und direktem Gegenlicht.
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Dunkelfeldbeleuchtung

Die Dunkelfeldbeleuchtung ist eine andere An-
ordnung mit Beleuchtung von unten und dunk-
lem Hintergrund. Dabei werden zwei Leuchten
unter einer Glasplatte seitlich nach oben gerich-
tet. Das durch die Glasplatte fallende Licht kann
bei Bedarf wiederum durch Aufheller auf das
Objekt reflektiert werden. Unter dem Tisch und
an den Seiten des Bildbereichs werden schwarze

Dunkelfeldbeleuchtung in der schematischen Darstellung
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Kartons eingesetzt. Diese Anordnung, genannt
Dunkelfeldbeleuchtung,  vermeidet  direktes
Gegenlicht. In der Praxis hat sich hier ein dunkel
ausgeschlagener Kasten, der unter dem Tisch mit
der Glasplatte aufgestellt wird, zur Vermeidung
von seitlichem Lichteinfall bestens bewahrt.

Glasplatten sind vielseitig einsetzbare Hilfsmittel,
die in verschiedenen GréBen, je nach Verwen-
dungszweck, vorhanden sein sollten. Ein weiterer

Beleuchtungsaufbau mit durch eine Glasscheibe reflektier-
tem Oberlicht



Aufbau zur Erzielung eines direkten Oberlichts
verwendet die Totalreflexion von Glas zur Aus-
leuchtung. Dabei wird die Glasplatte im Winkel
von 45° {iber dem Objekt montiert und durch
eine Leuchte seitlich angestrahlt. Die Kamera
fotografiert direkt durch diese Scheibe.

Typische Table-top-Aufnahmesituationen
Sachaufnahmen oder Objekte, die auf dem Tisch
fotografiert werden, stehend oder hédngend, in
bestimmten Positionen angeordnet, erfordern
meist einen Hintergrund, der nicht durch eine
parallel zur Tischkante verlaufende Linie gestort
wird. Dazu eignen sich Kartons aller Art. Durch
eine sanfte Biegung des Kartons, einer Hohlkehle,
zwischen Tischfliche und Wand kann ein Uber-
gang ohne die genannte Linie erzielt werden.

KAPITEL 7
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Aufnahme einer Brille vor einem weiBen, gebogenen
Karton, dazu sehen Sie die Aufbauskizze. Die Schirmleuchte
sorgt fiir eine diffuse Grundhelligkeit und der Spot schafft
die Atmosphiire.

205



206

Diese silberne Haarklammer im Jugendstil (Durchmesser ca. 2,5 cm) wurde auf einer Glaspatte, die etwa 10 cm (iber dem
Hintergrund, einem weiBBen Karton, angebracht war, fotografiert. Die Hintergrundbeleuchtung erfolgte dabei iiber einen

handelsiiblichen Kosmetikspiegel.

Befestigung kleinerer Objekte

Zur Befestigung kleiner Objekte eignen sich alle
Arten von Klammern, Drahte, Nylonfaden, kleine
Klotzchen und Plastilin. Oftmals kdnnen diese
so angeordnet werden, dass die Befestigung im
Bild nicht sichtbar ist. In anderen Fallen missen
sie dann spater bei der Bildbearbeitung entfernt
werden. Um nicht versehentlich farbige Reflexio-
nen in das Bild einzubringen, sollten diese Be-
festigungsobjekte im Normalfall mdglichst neu-
tralfarbig und nicht reflektierend sein.

Makroaufnahmen bewegen sich im Abbildungs-
bereich 1:1 bis ca. 10:1, der zehnfachen natiirli-
chen GroéBe. Zum Einsatz kommen in der Regel
speziell fiir den Makrobereich korrigierte Objek-
tive, die eine Anndherung mit Scharfstellungs-
mdglichkeit an das Aufnahmeobjekt erlauben.

Alternativ kdnnen auch Zwischenringe oder ein
Balgengerat zwischen Objektiv und Kamera ein-
gesetzt werden. Die Leistungsgrenze herkdomm-
licher Objektive, wie sie auch in der normalen
Fotografie eingesetzt werden, liegt bei einem
AbbildungsmafBstab von 1:1. Dariiber hinaus ge-
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hende AbbildungsgroBen erfordern speziell fir
den Nahbereich korrigierte Objektive. Im Han-
del erhdltliche Vorsatzlinsen kdnnen den Abbil-
dungsmaBstab zwar steigern, die Ergebnisse sind
jedoch oft von minderer Qualitat.

Abnahme der Scharfentiefe

Eines der Hauptprobleme beim Fotografieren im
Nahbereich ist die Abnahme der Scharfentiefe
mit zunehmendem AbbildungsmaBstab. Anders
gesagt, je naher das Objektiv an das Aufnahme-
objekt herankommt, desto geringer wird die
Scharfentiefe.

Belichtungszeitverlangerung

Des Weiteren muss im Nahbereich von einer Be-
lichtungszeitverlangerung ausgegangen werden.
Genau genommen nimmt die erreichte Helligkeit
mit zunehmender Anndherung im Quadrat zur
Bildweite ab. Die erforderlichen Korrekturen sind
durch Anpassen der Belichtungszeit, der Blende
oder der Beleuchtungsintensitdt vorzunehmen.
Dies wirkt sich in der Praxis bereits bei Abbil-
dungsmalBstaben ab ca. 5:1 bzw. bei Aufnahme-
distanzen geringer als 1 Meter aus.

Wird die Belichtungszeit durch Innenmessung
der Kamera bestimmt, ergeben sich die erforder-
lichen Korrekturen von selbst. Bei externer Be-
lichtungsmessung muss die effektive Blenden-
groBe oder die Belichtungszeit rechnerisch oder
vereinfacht durch eine Versuchsreihe ermittelt
werden. Die einmal ermittelten Werte kdnnen
dann bei spateren Aufnahmen mit demselben
Objektiv wieder verwendet werden.

Einstellung der Blende

Ein weiteres Problem ergibt sich durch die Ein-
stellung der Blende und der durch sie erzeugte
Beugung des Lichts, die sich insbesondere im
Nahbereich mit zunehmendem Abbildungs-
maBstab durch eine zunehmende allgemeine
Unschédrfe bemerkbar machen kann. Die in der
Regel optimale Blende von Objektiven liegt nor-
malerweise zwei Blendenstufen lber dem ein-
stellbaren Grundwert. Diese Einstellung ist durch
die geringe Scharfentiefenwirkung jedoch oft-
mals zu niedrig. Um einen Anhaltspunkt fiir die
machbare maximale Blendendffnung in Relation
zum AbbildungsmafBstab und zur verwendeten

Bildflache zu erhalten, dient die folgende Tabel-
le. Fiir die Leistungsfahigkeit eines Objektivs ist
der zuldssige Zerstreuungskreis bzw. Unscharfe-
kreisdurchmesser (Angabe ) maBgeblich. Bei
Digitalkameras liegt er etwa bei 0,02 p.

Bildformat: 24x36 mm 6x6 cm
Abbildungs- — 0,05 mm = 0,075
mafBstab: H ! H '
11 25 375
2:1 16,7 25,0
31 12,5 18,8
4:1 10 15

5:1 8.3 5
8:1 56 8,3
10:1 45 6.8
12:1 3.8 5.8
15:1 3,1 47
17:1 2.8 42
20:1 2.4 3.6
22:1 2,2 3.3
251 19 2,9

Der AbbildungsmaBstab definiert das Verhaltnis
von GegenstandsgroBe zu BildgréBe. Wird ein
Objekt in seiner OriginalgroBe auf dem Film oder
Chip wiedergegeben, dann ist das Verhaltnis 1:1.
Wird das Original kleiner wiedergeben, dann ist
das Abbildungsverhaltnis 1:X, wird es groBer
wiedergegeben, ist das Verhaltnis X:1

Ermittlung des AbbildungsmaBstabes

Legen Sie in die Gegenstandsebene ein MaB-
band, so dass es im Kamerasucher parallel zum
Querformat liegt. Dividieren Sie die Filmbreite,
z. B. 35 mm, oder die Chipbreite mit der gerade
noch sichtbaren Millimeterzahl auf dem MaB-
band. So erhalten Sie den AbbildungsmaBstab
als Dezimalbruch. Beachten Sie dabei, dass die
Sucher vieler Kameras leider nicht den gesamten
Bildausschnitt zeigen. Ist der Abbildungsmafstab
bekannt, kann der Verldangerungsfaktor fiir die
Belichtungszeit leicht errechnet oder einer ein-
mal aufgestellten Tabelle entnommen werden:

1:8
1,27

14 1.2 11 21 31 41 51
1,56 2,25 4 9 16 25 36
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mm

6:1
49

9x12 cm

u=0,1T mm

50
33,3
25
20
16,7
1.1
9,1
7,7
6,3
5,6
4,8
4,3
3,8

7:1
64

8:1
81

9:1
100
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Beispieltabelle: (1:X = Verkleinerung, X:1 =
VergréBerung)

Berechnung des Verlangerungsfaktors (x)
fiir die Belichtungszeit

x=B+1)2

B = MalBstab

Beispiel: Betrdgt der MaBstab 1:2 = 0,5, so ist
der Verlangerungsfaktor fiir die Belichtungszeit:
0,5+ 1)2=225

Die ermittelte Belichtungszeit ist demnach mit
dem Faktor 2,25 zu multiplizieren.

Durch die Anndherung des Objektivs bei Nah-
aufnahmen an das Objekt treten gegebenenfalls
enorme Probleme beim Einsatz von kiinstlicher
Beleuchtung, Kunstlicht und Blitzlicht auf. Um
eine gewisse Aufnahmedistanz zu behalten, emp-
fehlen sich hier ldngerbrennweitige Objektive,
die lber die Standardbrennweite hinausreichen.
Ab dem MaBstab von ca. 15:1 sind jedoch zur
besseren Abbildung geringere Brennweiten er-
forderlich, was die Mdglichkeiten der kiinstlichen
Beleuchtung erheblich erschwert.

Geeignete Beleuchtungsmittel

Blitzgerate, die an der Kamera befestigt werden
oder bereits eingebaut sind, eignen sich nur be-
dingt flir die Makrofotografie. Besser geeignet
sind z. B. Ring- oder Zangenblitze. Dabei wird
das Licht aus unmittelbarer Nahe des Objektivs
abgegeben. Dies ergibt eine nahezu schatten-
freie Ausleuchtung.

Kleine Studioblitzanlagen mit Einstelllicht sind
sinnvoll, wenn dreidimensionale Objekte effektiv
ausgeleuchtet werden sollen. Beleuchtungsein-
richtungen aus dem Mikroskopiebereich (z. B.
Kaltlichtleuchten mit Glasfaserlichtleitern) sind
bei sehr kleinen Objekten ideal.

Bei der Verwendung von handelsiiblichen Com-
puterblitzgeraten ist die effektiv fiir den Abbil-
dungsmaBstab erforderliche Blendenwertkor-
rektur zu beachten. Sie sollten kontrollieren, ob
die Automatik im Nahbereich noch funktioniert.
Ansonsten muss sie abgeschaltet und die erfor-
derlichen Einstellungen miissen manuell ermit-
telt werden.

Nachfolgende Faustregel kann lhnen bei der Be-
lichtungsberechnung helfen: Der Beginn der Ver-
langerung beginnt bei einem Abstand von weniger
als fiinf Brennweiten (Brennweite des verwendeten
Objektivs) Distanz zum Aufnahmeobjekt. Zur Be-
rechnung des Verlangerungsfaktors ermitteln Sie
die VergroBerung nach der Formel: Bildhdhe ge-
teilt durch die Gegenstandshdohe +1, multipliziert
mit sich selbst. Fiir eine Aufnahme von 1:1 sollte
sich die Belichtungszeit vervierfachen.

Berechnungsbeispiele

Die Bildhohe betrdgt 30 mm, die Gegenstands-
hdhe ebenfalls 30 mm, bei einem Abbildungs-
maBstab von 1:1.

(30/30) + 1=2(x2) =4

Der ermittelte Faktor wird dann mit der ermittel-
ten Belichtungszeit multipliziert.

Gemessene Belichtung = 1/125 s bei Blende
5,6

Korrektur der Belichtungszeit (s): 1/125 x 4 =
1/30 s bei Blende 5,6

Eine Anwendung des Verlangerungsfaktors auf
die Blende ist dabei leider nicht mdglich, da sich

1:8 1,2 +1/3
1:5 1,44 +1/2
1:4 1,56 +2/3
1:3 1,77 +11/3
1:2 2,25 +11/2
1:1 4 + 2

2:1 9 +31/3
3:1 16 +4

41 25 +42/3
5:1 36 +51/3
6:1 49 +52/3
7:1 64 + 6

8:1 81 +61/2
9:1 100 +62/3
10:1 121 +7



im Nahbereich die effektive Blende logarithmisch
auswirkt. Da bei der Anwendung von Blitzlicht
die Korrektur nur {iber die Blende vorgenommen
werden kann, habe ich in der Tabelle eine Richtli-
nie zur Blendenanpassung aufgestellt. Ausgangs-
punkt ist die mit einem Blitzbelichtungsmesser
am Objekt ermittelte Blende. Die Distanz von
Blitzlicht zum Aufnahmeobjekt darf dabei nicht
mehr verdndert werden.

Um die optimale Anpassung fir lhre Ausriistung
zu erreichen, empfiehlt sich zudem eine Belich-
tungsreihe von mehreren Aufnahmen mit den an-
gegebenen Grundwerten. Beispielsweise: + bzw.
- 1/3 bis 1/2 Blenden zum angegebenen Wert.

MaBstabsberechnungen

Der AbbildungsmaBstab hdngtvon der Aufnahme-
distanz (a) und der Objektivbrennweite (f) ab. Der
Kameraauszug (a') entspricht bei der Einstellung
auf unendlich zugleich der Objektivbrennweite
(f)

Erklarung der Abkiirzungen: MaBstab: B, Abbil-
dungsmaBstab: B', ObjektgroBe: y, BildgroBe: y',
Aufnahmedistanz: a, Kameraauszug: a', Brenn-
weite: f, geteilt durch = /.

FORMELN:

MaBstab B=vy'ly
AbbildungsmaBstab  B'=a'/a
AbbildungsmaBstab ~ B'=f/a -f
AbbildungsmaBstab  B'= (a'/ f) -1
Aufnahmedistanz a=(f/B) +f
Aufnahmedistanz a= (1/ B'+1)f
Kameraauszug a'= (B'+1)f

Scharfentiefeausgleich nach Theodor
Scheimpflug

Je geringer die Distanz zum Aufnahmeobjekt ist,
desto stdrker verringert sich auch die nutzbare
Schérfetiefe”.

Eine Mdglichkeit zur Anpassung der Scharfen-
tiefe, die sich lber einen bestimmten Bereich
erstreckt, bietet der Einsatz einer verstellbaren
Fachkamera auf Basis der optischen Bank. Be-
sonders bei Aufnahmen im Nahbereich kann dies
von groBem Nutzen sein. Durch die Verschwenk-
barkeit von Objektivstandarte und Riickstandarte

Entdecker dieses Prinzips: Die Verlan-
gerungen der Objekt-, Standarten- und
Mattscheibenebene miissen sich in
einer verlangerten Linie schneiden, um
die Objektebene gleichmaBig scharf
abzubilden.

ergibt sich hier die Mdglichkeit, dass sich die
drei an der Aufnahme beteiligten Ebenen (Ge-
genstandsebene, Objektivebene und Filmebene)
in einer gemeinsamen Schnittkante treffen und
dadurch den Scharfentiefenbereich erweitern.
Dabei ist zu beachten, dass sich ein Verschwen-
ken der Filmebene (Riickstandarte) auch auf die
Perspektive auswirkt. Wird hingegen nur die Ob-
jektivebene (Objektivstandarte) verschwenkt, er-
geben sich keine derartigen Verdnderungen.
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Die verstellbare GroBformatkamera erméglicht einen Schérfentiefeausgleich (nach
Scheimpflug) durch Verschwenken der Front- und/oder Riickstandarte. Dabei sollte das
verwendete Objektiv liber einen mdglichst groBen Bildkreis verfiigen.
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Durch das Uberschreiten des maximal nutzbaren  nehmende Verschlechterung der Bildqualitat im
Bildkreises eines Objektivs ergibt sich eine zu- Randbereich bis hin zur Vignettierung.

Die Bliite wurde aus der Hand
bei strahlender Sonne auf-
genommen. Dadurch konnte
trotz kurzer Belichtungszeit
eine kleinere Blende verwen-
det werden (1/500sek. Blende
8, Objektiv 70 mm, bei mini-
maler Aufnahmedistanz).

Aufnahme im Nahbereich mit
einem (iblichen Standard-
objektiv mit minimaler
Distanz gemacht.
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Beispielaufnahmen aus dem
Makrobereich

Die GroBe des Objekts bei einer Abbildung in der
100 %-Ansicht auf einem Bildschirm ist abhangig
von der Auflosung der Aufnahme. Je héher diese
Auflosung ist, desto groBer wird das Objekt er-
scheinen. Der eigentliche AbbildungsmafBstab zur
Ermittlung von Belichtungsfaktoren bezieht sich
jedoch auf das Verhéltnis von OriginalgréBe zur
AbbildungsgréBe auf dem Film oder dem Sensor.
Bei einer Digitalkamera sollte also die GroBe des
Sensors bekannt sein, um Berechnungen vorneh-
men zu kdnnen. Alternativ und ohne Rechen-
kiinste kann die richtige Belichtung jedoch auch
liber eine Versuchsreihe ermittelt werden. Die
unterschiedlichen Darstellungen dieser Miinzen
bei gleicher Beleuchtung ergeben sich durch
Drehungen des jeweiligen Objekts. Der Glanz und
die Reflexion werden durch den Schliff der Ober-
flache bestimmt.
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Der Originaldurchmesser der Miinze betrdgt 16 mm. Der Hintergrund besteht aus grauem
Papier. Die Aufnahme wurde mit Balgengerit und einem Rodagon-0bjektiv (5,6/105)
gemacht.
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bedeutet die zu-
verlassige Bildbe-
urteilung bereits
am kalibrierten
Bildschirm.
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Bei der Weitergabe von digitalen Daten, sei es von lhrer Kamera zu lhrem Rechner, von lhrem Rechner zu

einem anderen Rechner oder Ihrem Drucker usw. besteht eines der Hauptprobleme darin, dass das jeweils

zur Ansicht oder Ausgabe verwendete Gerdit zwar gespeicherte Bilder éffnen und ausdrucken kann, jedoch

ohne eine verbindliche Darstellung. Nur wenn alle im sogenannten Workflow verwendeten Gerdte auf-

einander abgestimmt sind, ist eine solche verbindliche Darstellung mdglich. Farbmanagement bedeutet

vereinfacht ausgedriickt, zu den jeweiligen verwendeten Gerdten eine Farbraumanpassung vorzunehmen.

Dadurch wird eine Kontrolle und verbindliche Datenweitergabe von der digitalen Eingabe und Ansicht auf

dem Bildschirm bis zur endgliltigen Ausgabe im Druck ermdglicht.

Die Absicht dahinter ist, durch eine Farbraum-
anpassung (Kalibrierung) eine verbindliche Farb-
darstellung zu erhalten. Dazu gehdren: Monitor,
Scanner, digitale Kameras, Proofs oder Ausdrucke
auf DTP-Farbdruckern, digitalen Drucksys-
temen, im Offsetdruck oder in anderen
Drucksystemen.

In ein funktionierendes System miissen alle Kom-
ponenten eingeschlossen (kalibriert) werden.
Farbmanagement ist nichts anderes als eine
Softwareldsung, die kontrolliert, wie Farben im
grafischen Workflow erscheinen und verarbeitet

werden. Farbmanagement ist somit der Schlissel
zur Anhebung der Qualitdt und Zuverldssigkeit
in der Farbreproduktion. Speziell beim digitalen
Proof ist ohne Farbmanagement keine zuverlds-
sige Wiedergabe maglich.

Voraussetzung fiir ein funktionierendes Farbma-
nagement ist eine nach einheitlichem Standard
erfolgte Kalibrierung aller verwendeten Kompo-
nenten. Bei dieser Kalibrierung wird jedem Gerat
ein spezifisches Profil nach ICC (International
Colour Consortium) zugewiesen. Diese Profile
beinhalten Informationen zum jeweiligen Farb-
raum, den die einzelnen Gerate abdecken kon-
nen. Durch Abgleich dieser Profile und durch



Zuweisung eines gerateunabhangigen Farbraums
werden die unterschiedlichen Farbinformationen
durch Berechnung angepasst.

Zum Einsatz kommen hier spezielle Farbvorlagen
und Messgerate, die in Verbindung mit der ent-
sprechenden Software solche Profile erstellen
kénnen. Viele Geratehersteller bieten inzwischen
auch bereits fertige, auf ihre Produkte abge-
stimmte ICC-Profile an. Druckereien und Fotola-
bore kdnnen auf den von ihnen gelieferten Stan-
dard inzwischen ebenfalls Profile liefern.
Moderne Bildbearbeitungssoftware ist in der
Lage, solche Profile anzuwenden, umzusetzen
und gegebenenfalls zu erstellen. Da die Anwen-
dung einer Bildbearbeitung in erster Linie am
Monitor erfolgt, ist eine Monitorprofilierung ein
absolut notwendiger erster Schritt. Vom jeweili-
gen Hersteller gelieferte Profile kénnen dabei als
Grundlage dienen. Im Laufe der Zeit verdndern
sich jedoch Farb-, Helligkeits- und Kontrastdar-
stellung eines Monitors und eine erneute Anpas-
sung (Kalibrierung) wird erforderlich.

Da Farbe jedoch auch subjektiv empfunden wird,
ist eine rein technische Kalibrierung nicht in
jedem Fall die Losung. Hier muss eine zusatzli-
che individuelle und optische Anpassung erfol-
gen. Eine genaue Anpassung des Monitors wird
mithilfe eines erzielten Ergebnisses (Druck oder
Foto) vorgenommen. Die Darstellung wird vergli-
chen und dann kann am Monitor oder beim Bild-
ausgabegerat eine zusatzliche manuelle Farbab-
stimmung vorgenommen werden.

Da Farbe nicht fiir sich allein steht, sondern sich
stets auf einem Farbtrager (z. B. Papier) in einem
bestimmten Umfeld (Hintergrund, Umgebung,
Beleuchtung) befindet, ist es erforderlich, diese
Bedingungen ebenfalls anzupassen. Insbesonde-
re bei der Arbeit am Monitor sind einheitliche,
normgerechte Bedingungen zu schaffen. Zu ver-
meiden sind dabei: farbige Flachen und farbige
Umgebung. Die dadurch entstehenden Komple-
mentdr- und Simultankontraste sowie farbige
Einspiegelungen konnen den Farbeindruck ver-
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félschen. Zudem ist es fiir das Erzielen von zuver-
lassigen Ergebnissen unbedingt erforderlich, eine
genormte Beleuchtung (z. B. Normlicht 5000),
die nicht tageslichtabhéngig ist, am Arbeitsplatz
einzusetzen.

Nur wenn die Bedingungen in jedem Bereich der
Verarbeitung konform sind, wird ein zuverldssiges
Ergebnis erzielt werden kénnen. Auch wenn dies
nicht in jedem Fall mdéglich sein sollte, so ist doch
in den meisten Fallen eine Anndherung an dieses
Ziel zu erreichen. Als Referenz wird hier in erster
Linie mit der Darstellung und Wiedergabe von
Grautdnen gearbeitet. Ein neutrales Grau sollte
also auch als neutrales Grau dargestellt und wie-
dergegeben werden.

Zur Anpassung der Farben werden Referenzfarb-
keile verwendet, wie sie z. B. in der Druckindu-
strie eingesetzt werden. Da sie zumeist mit dem
bloBen Auge nicht perfekt ausgewertet werden
kdnnen, ist u. U. der Einsatz von Messgeraten er-
forderlich. Besondere Schwierigkeiten bestehen
beispielsweise bei der Wiedergabe von Hautto-
nen. Hier ist letztendlich wiederum eine optische
Entscheidung maBgeblich.

Die Farbe und deren drei KerngréBen:
Farbton = die Eigenschaft der vom Objekt
reflektierten Wellenlange
Sattigung = Klarheit und Reinheit einer
Farbe

Helligkeit = bestimmt durch die Anndherung
einer Farbe an WeiB oder Schwarz

Diese GroBen lassen sich in Werten definieren, in
Farbmodellen darstellen und somit vergleichen.
Da samtliche Farbdarstellungen in der Praxis aus
einer Farbmischung bestehen, wird hier abhdngig
von der verwendeten Technik mit unterschiedli-
chen Farbmodellen gearbeitet. Als wesentlichstes
Unterscheidungsmerkmal wird der einer Farbmi-
schung zugrunde liegende Modus genannt.

pr==SSuy 1S FPE L TR, R

Referenzfarbkeil fiir die Druckindustrie. Dieser spezielle Farbkeil dient zur Kontrolle der Graubalance im Offsetdruck. Die
mit Farben gedruckten Grauwerte (Buntgrau) sollen genauso aussehen wie die mit echtem Grau gedruckten Flichen.
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Farbraum und Farbumfang

Einige Digitalkamaras bieten dem Fotografen die
Maglichkeit, zwischen den Farbrdumen sRGB und
Adobe RGB zu wiahlen. Beide Farbrdume verwen-
den den RGB-Bereich, unterscheiden sich jedoch
hinsichtlich des jeweils nutzbaren Farbumfangs.
Der Adobe RGB-Farbraum ist dabei deutlich gro-
Ber als der von sRGB. Die FarbraumgrdBe allein
entscheidet jedoch nicht Uber die darstellbare
Qualitat eines Bilds. Die Entscheidung fiir die
Anwendung einer der beiden Farbrdume hangt
in erster Linie von der beabsichtigten Weiterver-
wendung |hrer Bilder ab.

sRGB-Farbraum

Das ,s" steht fiir Standard und wurde von fiih-
renden Computerherstellern als Farbraum fir
die Wiedergabe auf CRT-Monitoren konzipiert.

Die Dreiecke im Farbraum stehen fiir die jeweilige Farbwiedergabe eines Gerdts. Beim
Farbmanagement werden die einzelnen Gerdte und ihre Farbrdume miteinander vergli-
chen und der mégliche Ausgabefarbraum angepasst.
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Dieser Standard wird bis heute von fast allen
Monitoren und Bildausgabegerdten unterstiitzt.
Dieser Farbraum stellt den kleinsten gemeinsa-
men nutzbaren Nenner in der digitalen Bildver-
arbeitung dar.

Speziell fiir die Bilddarstellung auf einem Bild-
schirm sowie im Internet wird der sRGB-Farb-
raum im 8-Bit-Modus genutzt. Drucker aus dem
Homeprint-Bereich drucken zwar ebenso wie die
groBen Maschinen aus dem Offsetdruck prinzi-
piell mit der CMYK-Methode, sind aber auf den
RGB-Farbraum abgestimmt.

Adobe RGB-Farbraum

Nikon verwendet die Bezeichnung Nikon
AdobeRGB. AdobeRGB, auch Adobe RGB 1998
genannt, wurde von der Softwarefirma Adobe
im Hinblick auf die optimale Darstellbarkeit von
Farben im professionellen Druckbereich entwi-
ckelt. Dieser Farbraum ist deutlich groBer als der
SRGB-Farbraum und zeigt zudem eine deutliche
Erweiterung in Richtung der Cyan-Griintdne.
Alle Farbraume basieren auf dem CIE-Lab-Farb-
system. Das CIE-Lab-System ist ein Farbraum,
der von der internationalen Beleuchtungs-
kommission CIE 1976 festgelegt wurde. Dieser
Farbraum wurde auf Basis der menschlichen
Farbwahrnehmung konzipiert. Auch dieser Farb-
raum stellt, wie alle anderen Farbraume auch,
eine mathematische Konstruktion dar, die die
betrachteten Farben enthidlt. Adobe Photoshop
verwendet beispielsweise den CIE-Lab-Farbraum
als Berechnungsbasis und nutzt diesen auch, um
RGB-Daten in den CMYK-Farbraum umzuwan-
deln.

Additive Farbmischung

Einer Farbdarstellung im RGB-Farbraum liegt die
additive Farbmischung zugrunde. Diese besagt,
dass sich die drei Grundfarben Rot, Griin und
Blau in der Projektion (Lichtmischung) zu Wei
erganzen.

Subtraktive Farbmischung

Der Farbdarstellung im Druck liegt dagegen die
subtraktive Farbmischung zugrunde. Dabei wer-
den die komplementdren Grundfarben Cyan,
Magenta und Gelb {ibereinandergelegt und er-
zeugen dadurch im Uberlappungsbereich theo-



retisch Schwarz. In der Praxis wird jedoch noch
eine schwarze Farbe zur Kontrasterh6hung hin-
zugefligt, das sogenannte Skelettschwarz (Key) -
daher die Abkiirzung CMYK.

Da die beiden Farbrdume RGB und CMYK nicht
tibereinstimmen, ist auch eine 1000%ig liberein-
stimmende Darstellung der Druckfarben auf dem
Bildschirm nicht mdglich. Dazu kommt der Um-
stand, dass Papier nicht leuchtet. Moderne Bild-
bearbeitungsprogramme wie Adobe Photoshop
kénnen jedoch eine annihernde Ubereinstim-
mung simulieren. Eine solche Simulation wird
auch als Softproof bezeichnet.

Farbraumanpassung

Die Notwendigkeit einer Farbraumanpassung wird
durch diesen Einsatz unterschiedlicher Farbsys-
teme besonders deutlich. Das Farbenspektrum,
das ein Gerat oder eine Technologie wiedergeben
kann, nennt man den Gamut. Gleich, in welcher
Weise eine Farbe erfasst wird, die Wiedergabe
sollte mdglichst originalgetreu sein, und zwar
auf dem Monitor wie auf dem Ausdruck, als digi-
taler oder analoger Proof und in der endgiiltigen
Druckausgabe.

Zundchst muss der Monitor kalibriert wer-
den. Werden danach die Farben eines Bilds
nicht richtig dargestellt, so sind sie mit
einem Bildbearbeitungsprogramm zu korri-
gieren. Eine Korrektur ohne vorhergehen-
de Kalibrierung wiirde die Farben zwar auf
diesem Gerdt anpassen, auf einem ande-
ren Gerdt wie Monitor oder Druckausgabe
wiirden sie jedoch wieder anders ausfallen.
Beim Speichern werden die notwendigen
Informationen zur Weiterverarbeitung (das
Profil) in das jeweilige Bild eingebettet.
Sofern Sie diese Option vorgegeben ha-
ben.

Beim Ausdruck vergleicht der Rechner das
eingebettete Profil mit den Werten des Dru-
ckers oder des jeweiligen Ausgabegerats und
gleicht diese ab. Das jeweilige Gerdt muss
das ICC-Farbmanagement beherrschen.

Da jedoch das Farbverhalten der einzelnen
Geréte variiert, sind hier weitere Korrekturen,
z. B. bei den Druckereinstellungen, vorzu-
nehmen, um den Farbumfang (Gamut) des
Monitors bzw. derVorlage auf den Farbumfang
der Druckmaschine abzustimmen.

Bei der Erfassung desselben Originals liefern
unterschiedliche Bilderfassungsgerate un-
terschiedliche Ausgabewerte.

Die Einstellungen der Monitorregler verursa-
chen starke Farbabweichungen.

Gamut-Unterschiede zwischen Monitor und
Druckverfahren kdnnen dazu fiihren, dass bei
der Bildbearbeitung nicht druckbare Farben
eingefiihrt werden.

Die Konvertierung der Daten ist von
Programm zu Programm verschieden.

Proofgerate verwenden andere Technologien
als Druckmaschinen.

Durch nicht standardisierte Beleuchtungs-
und Umgebungsbedingungen kdnnen sich
Fehler einschleichen.

Druckfarbenabhdngige  Einstellungen  der
Druckmaschine flihren zu Farbschwankungen.

Druckfarbensatze und Papierqualitdten be-
einflussen die Farbwiedergabe.

Papierbeschichtungen und -strukturen kdén-
nen Farbveranderungen zur Folge haben.

Durch Einbettung falscher oder fehlerhafter
Profile entstehen fehlerhafte Farben.

Durch wiederholte Farbumwandlungen ent-
stehen Fehler und Farbverluste.

Nicht alle Dateiformate kdonnen Profile ein-
binden, nicht alle Gerdte konnen Profile aus-
werten.
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Empfehlenswert

Weniger
empfehlenswert
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- Transformation bereits beim Scannen, sollen die
Bilder noch modifiziert werden, ist diese Option

jedoch wenig sinnvoll

- Transformation in der Bildbearbeitung, z. B. mit

Adobe Photoshop
- Transformation in einer speziellen Anwendung

- Transformation in einer Seitenlayoutanwendung,

z. B. QuarkXPress oder Adobe InDesign
- Transformation durch den Druckertreiber oder
ein RIP (Raster Image Prozessor)

Farbmanagement setzt ein genaues Verstandnis
des Arbeitsablaufs voraus. Um eine hohe Farb-
qualitat sicherzustellen, ist stets die endgiiltige
Form der Ausgabe im Auge zu behalten, wenn Sie
Verdnderungen vornehmen.

Wiederholte Transformationen und Rickwand-
lungen sind zur Erhaltung der Qualitdt unbedingt
zu vermeiden.

Das sichtbare Licht setzt sich aus dem sichtbaren
Farbspektrum zusammen, einer elektromagneti-
schen Strahlung. Die Wellenlange des sichtbaren
Lichts betragt 380-780 nm (Nanometer).
Schwarz - Das Fehlen von Licht, es wird kein
sichtbares Licht abgestrahlt oder reflektiert.

Weil - Das gesamte sichtbare Lichtspektrum
wird abgestrahlt oder reflektiert.

Nehmen wir als Beispiel ein weiBes Blatt Papier.
Erscheint dasselbe wei3e Blatt Papier in einer
anderen Farbe, so wird es von farbigem Licht
(unvollstandiges Spektrum) bestrahlt und kann
folglich nur diese Farbe reflektieren. Bei gelbli-
chem Gliihlampenlicht erscheint das Papier z. B.
gelblich.

Anderungen in der Farbe sind messbar, die Mes-
sung erfolgt in Grad Kelvin. Die Messung basiert
auf einem durch Strom erhitzten Wolframdraht,
dessen Temperatur in Grad Celsius der farblichen
Verdnderung zugrunde gelegt wird. Da Grad Kel-
vin auf dem absoluten Nullpunkt (-273 °C) ba-
siert, werden diese Temperaturen lediglich um-
gerechnet.

Wir unterscheiden selbstleuchtende und reflek-
tierende Farbdarstellungen. Der Monitor ist
beispielsweise selbstleuchtend. Das auf dem
Bildschirm dargestellte WeiB entspricht je nach
Einstellung im Allgemeinen einer Farbtemperatur
zwischen 5000 und 9500° Kelvin.
Reflektierende Farbdarstellungen, z. B. Papier,
Drucksachen und nicht leuchtende Objekte aller
Art, erhalten ihre farbliche Darstellung zum ei-
nen aus der sie bescheinenden Lichtquelle und
zum anderen aus den Reflektionseigenschaften.

RGB-Farbmischung

CMYK-Farbmischung



Beim Vergleich einer Drucksache mit
einem Monitorbild ist zudem das
Umgebungslicht zu beriicksichtigen,
da dieses den Farbeindruck erheblich
verfalschen kann. Es miissen also
genormte Bedingungen geschaffen
werden.

Farbige Objekte reflektieren folglich ein anderes
Spektrum als die sie bescheinende Lichtquelle
erbringt.

Sowohl Drucksachen (CMYK-Farbmodell) als
auch Monitore (RGB-Farbmodell) unterliegen
bestimmten Vorgaben, wobei prinzipiell durch
Mischung der Grundfarben eine Farbwiedergabe
erfolgt. Bei beiden werden jedoch unterschied-
liche Farbmodelle und Methoden eingesetzt, die
nicht in jedem Bereich kompatibel sind.

Da ein selbstleuchtendes Bild sich grundsatzlich
von einem reflektierten unterscheidet, kann bei
der Umwandlung in einen anderen Farbraum be-
stenfalls eine Anndherung erzielt werden.

Da sich an einem neutralgrauen Farbfeld eine
Farbverdnderung (Farbstich) am ehesten bemerk-
bar macht, wird bei Einstellungen am Monitor
ein mittlerer, neutraler Grauton als Farbanpas-
sungsbasis zugrunde gelegt. Eine Farbtemperatur
von ca. 5000°-6500° K. entspricht dabei einer
relativ neutralen Farbtonwiedergabe, der mittle-
ren Tageslichttemperatur. Da alle Gerdte jedoch
unterschiedlich sind, geniigt diese Einstellung
nicht, sondern jeder Monitor muss individuell
farblich abgestimmt (kalibriert) werden.

Grau oder Grau?

Will man bestimmte Farben sicher im Druck
definieren, bendtigt man dazu ein Farbmuster-
buch oder Farbmusterfacher. Da jedoch auch das
Druckmedium stark variieren kann, ist diese Be-
stimmungsmaglichkeit auch nur fiir bestimmte
Papierarten zuverldssig.

Grau ist nicht gleich Grau.

Nehmen Sie als Beispiel gestrichenes und unge-
strichenes Papier. Hier kdnnen Gelb- und Blau-
anteile im Papierwei3 ebenfalls unterschiedlich
ausfallen, optische Aufheller kdnnen ein Ergebnis
zudem komplett verfalschen.

Farbmusterfacher werden von verschiedenen
Firmen auf unterschiedlichen Druckmedien an-
geboten. Die wichtigsten in Europa sind die von
den Firmen HKS und Pantone. Der Bildschirm ist
fir den Betrachter jedoch immer die erste In-
stanz, denn Fotos transportieren Stimmungen
und diese sind nicht unbedingt farbverbindlich.
Am Monitor haben Sie RGB-Farben vor sich, im
gedruckten Bild hingegen CMYK-Farben. Bei der
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Umsetzung (Farbseparation) kommt es zwangs-
laufig zu Verdnderungen, die durch ein Bildbear-
beitungsprogramm wie Adobe Photoshop jedoch
zumindest teilweise simuliert werden kdnnen
(CMYK-Ansicht). Da sich alle Farben immer aus
einem Mischungsverhaltnis der jeweils verwen-
deten Grundfarben ergeben, kann jedoch prinzi-
piell keine hundertprozentige Ubereinstimmung
erzielt werden.

Am Monitor ist es moglich, die Leuchtkraft und
Farbe der einzelnen Dioden zu verdndern, im

Druck geht dies jedoch nicht. Im Druck wird Far-
be und Helligkeit durch einen Raster simuliert.
WeiB3 ist jedoch immer das dem Papier zugrun-
de liegende WeiB3. Auch die Farbe Grau wird im
Druck durch farbige Rasterpunkte definiert. An-
ordnung und Feinheit der Rasterpunkte, abhdn-
gig vom jeweiligen Papier definieren die Qualitat
eines Drucks.

Tonwertzuwachs beim Druck

Beim Druck selbst kommt es, je nach Maschine,
Farbe und Papier, zu einer Verdnderung die-
ser Rasterpunkte (Quetschung). Dies muss also
bereits bei der Herstellung einer Druckvorla-
ge beriicksichtigt werden. Man spricht vom
Tonwertzuwachs. Der Drucker ist lber diesen
Tonwertzuwachs informiert und kann lhnen die
entsprechenden Angaben liefern. Am Monitor
sieht das Bild aber immer gleich aus.

Grundwerte fiir den Tonwertzuwachs im

Offsetdruck

® ca. 10 % Tonwertzuwachs bei gestrichenem
Papier

® ca. 15 9% Tonwertzuwachs bei ungestriche-
nem Papier

° ca. 30 9% Tonwertzuwachs bei Zeitungs-
papier

Dies sind nur Richtwerte, im konkreten Fall ist
der Tonwertzuwachs bei der Druckerei zu erfra-
gen. Andere Druckverfahren sind hier nicht be-
riicksichtigt.

Je nach Druckmedium und Verfahren werden un-
terschiedliche Raster benutzt. Bei einer Druckda-
tenausgabe ist es also erforderlich, die jeweiligen
Einstellungen zu kennen. Je nach Auflésung und
Rasterweite konnen die Gerdte nur eine be-
schrankte Anzahl von Halbtonen erzeugen.
Graustufenbilder im 8-Bit-Modus werden in 256
Halbtone aufgelost, fiir jede Druckfarbe kommt
ebenfalls eine Auflosung in 256 Halbténen zum
Einsatz, ohne Sonderfarben. Die jeweiligen Ein-
stellungen lassen sich errechnen, sprechen Sie
sich auch hier mit Ihrer Druckerei oder dem
Druckvorlagenhersteller ab.



Eine Bilddatei, die spater als Druckvorlage dienen
soll, muss nicht unbedingt von Ihnen selbst sepa-
riert werden. Hierfiir gibt es Fachleute im Repro-
fachbetrieb oder der Druckvorlagenherstellung.
Entscheidend fiir die Qualitat ist jedoch, was Sie
als Vorlage liefern.
Liefern Sie lediglich das Bildmaterial, empfehle
ich, den Original-RGB-Datensatz beizubehalten
und mit einem entsprechenden ICC-Profil verse-
hen in der erforderlichen GréBe und Auflésung
zu liefern. Das ICC-Profil gibt Informationen iber
Ihre Farb- und Bildschirmeinstellungen weiter,
sodass bei der Weiterverarbeitung eine Anpas-
sung vorgenommen werden kann.
Um dies etwas vereinfacht zu gestalten, gebe ich
Ihnen hier lediglich Basisinformationen, die als
Grundlage fiir eine libliche Weiterverarbeitung
aber absolut tauglich sind.
Die AusgabegroBe eines Bilds, zum Off-
setdruck und zum Foto, sollte bei der
Weiterverarbeitung nicht gedndert werden
missen und betrdgt in der Regel ca. 300 dpi
bei einem MaBstab von 1:1.

Der Farbraum, in dem Sie arbeiten, sollte ein-
heitlich sein. Der Adobe RGB 1998-Farbraum
ist beispielsweise fiir den Offsetdruck deut-
lich besser umzusetzen als der sRGB-Far-
braum.

Als Dateiformat empfehle ich das TIFF-For-
mat ohne Komprimierung.

Falls Sie jedoch die Druckvorlagen mit einem
Satzprogramm (z. B. QuarkXpress, Adobe InDe-
sign) selbst erstellen, sollten die Fotos bereits
vor der Einbindung in das Programm in CMYK
separiert sein. Als Dateiformat empfehlen sich
ebenfalls TIFF, EPS oder PDF. Auf keinen Fall soll-
ten Sie die Separierung dem Layoutprogramm
liberlassen, denn dadurch verlieren Sie jegliche
Kontrolle Gber Ihr Bild.

Bevor es mit der Kalibrierung losgeht, stellen Sie
die Grafikkarte Ihres Bildschirms auf mindestens
24 Bit, besser auf den 32-Bit-Modus ein. Lassen
Sie den Bildschirm mindestens eine Stunde warm-
laufen, bevor Sie Anderungen an den Einstellun-
gen vornehmen. Das Umgebungslicht muss den
tiblichen Arbeitsbedingungen entsprechen. Als
Desktophintergrund wahlen Sie ein neutrales Grau
mittlerer Helligkeit, da farbige Fldchen den Ein-
druck verfalschen konnen. Arbeiten Sie nur mit
einem Kalibrierungsprogramm. Mehrere Program-
me kdnnen sich gegenseitig beeinflussen oder auf-
heben. Deaktivieren Sie deshalb mdgliche andere
Kalibrierungsprogramme aufBer dem verwendeten.

Noch mit Adobe Photoshop CS2 wurde das Ka-
librierungswerkzeug Adobe Gamma ausgeliefert
und bei der Photoshop-Installation mit in die
Windows Systemsteuerung installiert. In Photo-
shop CS3 ist es offenbar nicht mehr im Liefer-
umfang enthalten. Dennoch, ein Suchlauf nach
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Adobe Gamma fordert die Programmdateien Ad-
obe Gamma.cpl und Adobe Gamma Loader.exe in
den Tiefen des Programmverzeichnisses zu Tage.
Sie finden die Dateien im Verzeichnis Programme/
Common Files/Adobe/Calibration/.

Um Adobe Gamma auszufiihren, klicken Sie ein-
fach auf doppelt auf die Datei Adobe Gamma.cp!
und die Kalibrierung wird gestartet.

Adobe Gamma

:RGE [ECE1966-2.1 Lader...

Beschreibung:

— Helligkeit und K.ontrast 1
Phozphor-Farben
PhaspharFarben: [HOTY COIR 703) ]

~ Gamma -
¥ Nur einzelnes Gamma anzeigen

Bl —

Gewlinscht: iWindows-Standard _vJ |2.2D

‘wieilpunkt

Hardweare: i 50007 K [warmes Weil) j Messen..

Angepalt: - (RN

ak. | Abblecheni Assistentl

In diesem Kontrollfeld nehmen Sie die Einstellungen vor.

Laden Sie das zugehdrige Monitorprofil (so-
fern vorhanden). Andernfalls ist der Monitor-
typ auszuwahlen und die technischen Daten
sind einzugeben.

Die Regler fiir Helligkeit und Kontrast befin-
den sich am Bildschirm selbst und sollten
in der einmal gefundenen Einstellung be-
lassen werden. Der Kontrastregler ist dabei
auf 100 % zu stellen (bei CRT-Monitoren).
Stellen Sie die Helligkeit am Monitor so
ein, dass in dem schwarzen Ldngsbalken
die grauen Flachen so dunkel wie mdglich
sind, ohne ganz zu verschwinden. Der weil3e
Balken muss dabei rein weil3 bleiben.

Stellen Sie den Regler beim einzelnen Gamma
(Graubalance) so, dass das innere Feld mit
dem duBeren verschwimmt.

Schalten Sie das einzelne Gamma aus und
korrigieren Sie jede Grundfarbe einzeln. Ach-
tung: Ein neutralgrauer Hintergrund muss
neutralgrau bleiben.

Stellen Sie das Zielgamma ein: Verwenden
Sie Windows Standard Gamma 2,20.

Stellen Sie die gewiinschte Farbtemperatur
ein und korrigieren Sie diese visuell (iber das
Anklicken des fiir Sie relevanten Grauwerts.
Damit wird der WeiBpunkt hardwareseitig
festgelegt.

Angepasst: Die Farbtemperatur kann wie
die Hardware eingestellt oder auf einen ge-
wiinschten Wert (z. B. 6500° K) eingestellt
werden.

Speichern Sie mit OK das Profil mit einer pas-
senden Bezeichnung.

Damit haben Sie eine Grundeinstellung getroffen,
die bereits zu verbesserten Ergebnissen fiihren
sollte. Das gespeicherte Profil muss dann beim
Start des PCs geladen werden. Falls die Bild-
schirmansicht und Ihr Druckergebnis immer noch
stark differieren, bendtigen Sie eine Feinabstim-
mung speziell fir Ihre Druckdaten.

Fiir die manuelle Feinabstimmung der Druckdaten
benotigen Sie einen CMYK-Datensatz, wie er von
Ihnen an die Druckerei geliefert wurde, und ein
erhaltenes Druckergebnis zum Vergleich.
Starten Sie Adobe Photoshop und 6ffnen
Sie |hren Datensatz. Hierbei darf keine
Profilanpassung durchgefiihrt werden!

Starten Sie parallel dazu z. B. Adobe
Gamma mit den Einstellungen fiir lhre
Arbeitsumgebung oder verwenden Sie die
manuellen  Einstellungsmdglichkeiten  an
Ihrem Bildschirm.

Korrigieren Sie jede Grundfarbe liber die drei
Farbregler so lange, bis sie mdglichst an das
Druckergebnis angeglichen ist.



[4] Speichern Sie das Profil je nach Papierart,
z. B. ,gestrichen CMYK" oder dhnlich.

[5] Wiederholen Sie die Schritte 1-4 fiir jede
Druckmethode, die Sie anwenden, und spei-
chern Sie die entsprechenden Profile.

Falls an Ihrem Arbeitsplatz deutlich unterschied-
liche Lichtbedingungen herrschen, erstellen Sie
weitere Profile, wie z. B. ,gestrichen nachts".
Zur Bearbeitung weiterer Bilder in derselben
Druckausgabe verwenden Sie nun die jeweiligen
erzeugten und gespeicherten Einstellungen. Be-
achten Sie jedoch, dass sich die Darstellung des
Monitors im Lauf der Zeit stark verdndern kann.
Ein versehentliches Verstellen der Regler kann
ebenfalls zur Katastrophe fiihren.

Verbindliche Einstellungen

Zur Erstellung genauerer Ergebnisse bendtigen
Sie ein Spektralfotometer mit entsprechender
Software und Bedienungsanleitung. Dabei wer-
den sowohl der Monitor als auch das Druck-
ergebnis anhand eines speziellen Testcharts ver-
messen. Zudem bendtigen Sie die Angaben (iber
Tonwertzuwachs und weitere Druckvorgaben.
Druckereien und Verlage bieten oft Profile an, die
auf deren Ausgabe abgestimmt sind. Diese kon-
nen Sie dann fiir Ihre Arbeit einsetzen. Das wich-
tigste Werkzeug ist und bleibt jedoch in jedem
Fall das Auge.

Formate fiir die Weiterverarbeitung
Archivieren Sie lhre Photoshop-Dateien in einem
Format, das spéter problemlos weiterverarbeitet
werden kann. Speichern Sie die RGB-Masterdatei
im Photoshop- oder TIFF-Format inklusive aller
Ebenen, Kanile und Pfade, um spatere Ande-
rungen problemlos vornehmen zu konnen. Die
Ausgabedatei sollten Sie beispielsweise als Kopie
im TIFF-Format ohne Komprimierung (LZW) spei-
chern. Nicht bendtigte Alphakandle und Pfade
kdnnen zuvor geléscht werden.

Wenn Sie lhre Bilder selbst separieren (in CMYK
umwandeln) und spatere Anderungen ausschlie-
Ben wollen, kdnnen Sie sie im PDF-, EPS- oder
DCS-Format speichern. DCS speichert ebenfalls
im EPS-Format, jedoch mit zusétzlichen Druck-
informationen und einer Vorschaudatei.

Viele Bildeingabegerate und auch
digitale Kameras bieten inzwischen
ebenfalls die Moglichkeit, mit einge-
bundenen Profilen zu arbeiten. Scanner
ermoglichen z. B. eine Profilerstellung
liber das Scannen von Referenzvorla-
gen. Ein Zusatzprogramm ermdglich
dann das Verrechnen und den Abgleich
mit einer Referenzdatei. Die Differenz
wird als Profil gespeichert und bei spa-
teren Scans angewendet. Dieses Profil
kann beim Offnen in Photoshop bei-
behalten, in den RGB-Arbeitsfarbraum
konvertiert oder ausgeschaltet werden.

Trotz aller Kalibrierungsbemiihungen werden
sich im Druckprozess und im Vergleich zu lhrer
Monitordarstellung immer Differenzen ergeben.
Hier ist ein echter Proof (Ausdruck unter Druck-
bedingungen) oder ein Andruck oft die einzige
Mdoglichkeit, Schwachstellen aufzuzeigen. Nur
dieser kann zudem als verbindliches Farbmuster
dienen.

Ein Digitalproof kann beispielsweise keine Ra-
sterfehler anzeigen. Er ist nicht rasterverbindlich.
Die genaue Absprache mit dem Belichtungsstu-
dio ist fiir eine reibungslose Auftragsabwicklung
unbedingt erforderlich.

Kalibrierung mit Eye-One Match
Verschiedene Hersteller bieten Messgerate in
Verbindung mit der entsprechenden Software zur
Bildschirmkalibrierung an. Diese arbeiten natiir-
lich sehr viel genauer als die oben beschriebene
Methode. Im Bereich der Druckausgabe gibt es
ebenfalls Messgeréate, welche die am Papierrand
mitgedruckten Farbkeile ausmessen und dadurch
die Informationen liefern, wie das Ausgabegerat
einzustellen ist.

Beim Rohrenbildschirm wird das Messgerat mit
Saugndpfen zur Messung am Bildschirm befes-
tigt. Bei LCD- und TFT-Bildschirmen darf es nur
leicht aufgelegt werden, da ein Andruck die Far-
ben verfdlschen konnte. Seitlich einfallendes
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Licht ist jedoch unbedingt zu vermeiden. Die zu-
gehorige Software ermittelt dann durch Darstel-
lung und Vergleichsmessungen von Farbfeldern
die zur Bildverrechnung erforderlichen Werte
und speichert diese in der Regel als neues Stan-
dardprofil im Betriebssystem lhres Rechners.
Da sich die farbliche Darstellung eines Bild-
schirms mit zunehmendem Gebrauch verandern
kann, sind wiederholte Messungen und Anpas-
sungen unbedingt erforderlich. Hardwareseitig
vorgenommene Anpassungen sind ohne weitere
Verdnderungen bis zur nachsten Messung bei-
zubehalten. Bei LCD- und TFT-Bildschirmen ist
zudem der Blickwinkel zu beachten. Das folgen-
de Beispiel zeigt die Anwendung mit Eye-One
Match der Firma GretagMacbeth.
Nach der Installation der mitgelieferten
Software schlieBen Sie das Messgerdt am
USB-Anschluss lhres Rechners an und star-
ten das Programm. Dieses flihrt Sie Schritt
flir Schritt durch die Anwendung.

Wahlen Sie jetzt Ihren Bildschirmtyp und die
gewiinschten Einstellungen aus: WeiBpunkt,
Gamma und Luminanz. Danach werden Sie
aufgefordert, das Messgerat zunachst zu ka-
librieren. Dazu legen Sie es auf eine glatte,
dunkle Flache. Nach erfolgreicher Einstellung
des Messgerats beginnt die Messung des
Bildschirms.

Passen Sie jetzt Kontrast und Helligkeit Ihres
Bildschirms hardwareseitig an. Dabei werden
Ihre Werte zwischendurch vom Programm
mit den Soll-Werten verglichen. Ist die
Anpassung erreicht, gehen Sie weiter zum
nachsten Schritt.

Unter dem Messgerat werden nun verschie-
dene Farben und Helligkeiten eingeblendet
und gemessen. Je nach zuvor gewdhlter
Option Basiseinstellung oder Erweiterte
Einstellung kann der Durchlauf der un-
ter dem Messgerat eingeblendeten Farben
langere Zeit dauern. Nach Abschluss der
Messungen wird das neue Bildschirmprofil in
Ihrem Betriebssystem in der Farbverwaltung
gespeichert.



Bildschirm

Der Bildschirm sollte sauber und mindestens eine halbe Stunde einge-

schaltet sein. Dadurch stabilisiert sich die Farbwiedergabe.

Grafikkarte

Die Farbeinstellung lhrer Grafikkarte sollte mindestens 24 Bit betragen

oder Millionen von Farben darstellen.

Die Desktopanzeige sollte auf ein neutrales Grau ohne Muster ein-

Desktopanzeige

gestellt werden. Muster und Farben im Hintergrund beeinflussen die

Farbwahrnehmung und erschweren eine korrekte Beurteilung.

Das Umgebungslicht und die unmittelbare Umgebung an lhrem

Umgebungslicht

Arbeitsplatz konnen in Farbe und Helligkeit Ihre Wahrnehmung stark be-

einflussen. Deshalb sind sie mdglichst gleichmaBig und neutral zu halten.

Um eine gedruckte Vorlage oder ein Foto richtig beurteilen zu kdnnen,

Arbeitsplatz-
beleuchtung
verwendet.

ist die Arbeitsplatzbeleuchtung ausschlaggebend. In Druckereien und
Fachbetrieben wird deshalb ein genormtes Licht (z. B. Normlicht 5000)

Die Farbtemperatur von ca. 5500° Kelvin entspricht in etwa der mittle-
ren Tageslichtfarbe. Der WeiBpunkt Ihres Bildschirms sollte entsprechend

Farbtemperatur

eingestellt werden. In der Praxis hat sich ein WeiBpunkt von 6000° oder

6500° Kelvin besser bewahrt, da eine Farbtemperatur von 5000° Kelvin
allgemein als etwas zu dunkel und zu gelblich empfunden wird.

ICC-Profil einbetten

Sofern Ihr zu bearbeitendes Bild bereits {iber ein
eingebettetes Profil verfligt, wird dieses ent-
sprechend lhren Voreinstellungen beim Offnen
iibernommen oder es wird die Meldung fiir ein
fehlendes Profil bzw. ein anderes Profil ange-
zeigt. Sie miissen dann liber das weitere Vorge-
hen entscheiden. Nach der digitalen Bearbeitung
Ihres Bilds sollten Sie das erstellte oder gedn-
derte Profil in Ihr Bild einbetten. Im Dialogfeld
Speichern unter setzen Sie dazu das Hakchen im
Bereich Farbe bei der Option ICC-Profil: Adobe
RGB (71998). Damit ist Ihr Faromanagement zur
Bildweitergabe oder weiteren Verarbeitung ab-
geschlossen.

Die Farbmanagementzentrale fiir lhre Bildbear-
beitung finden Sie im Fenster Farbeinstellungen.
Diese Einstellungen sind enorm wichtig fir die
Farbwiedergabe lhrer Fotos. Durch die Verwen-
dung unterschiedlicher Farbsysteme oder Farb-
rdume muss bei systemiibergreifenden Arbeiten
ebenfalls eine Verrechnung der unterschied-
lichen Farbinformationen stattfinden. Da diese

Systeme jedoch nicht identisch sind, miissen hier
viele Kompromisse geschlossen werden, um eine
Anndherung zu erreichen.

Monitore arbeiten im RGB-Farbraum. Bei einer
Einstellung auf 32 Millionen Farben werden die
einzelnen Farbnuancen aus diesen drei Grund-
farben erzeugt. Die GroBe des Farbraums bzw.
dessen Umfang ist von Gerdt zu Gerat unter-
schiedlich und wird deshalb auf bestimmte Far-
bumfédnge begrenzt.

Je nach Verwendungszweck kénnen Sie aus der
Liste Einstellungen die fiir Sie beste auswahlen
oder selbst definierte Einstellungen laden. Wenn
Sie Verdnderungen an den Einstellungen vorneh-
men, dndert sich die Einstellung zu Benutzer-
definiert. Um wiederkehrende Einstellungen zu
verwenden, sollten Sie die Anpassungen spei-
chern. Farbrdaume unterscheiden sich durch ihren
jeweiligen Umfang und die Sattigung der Farben.
Diese Farbrdume werden in den jeweiligen Dar-
stellungsmedien (Monitor, Druck, Foto) unter-
schiedlich dargestellt.

KAPITEL 8
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Rarirstagis W Farbmanagement-Richtlinien

i) SRS =g festlegen
! H . e . . .
| [ b doctetar =9 J: Fiir den jeweiligen Farbraum gibt es drei Ein-
e . i |

[ mesen | stellungsmoglichkeiten: Aus, Eingebettete Pro-

M sy S -

e v oo = lv-wnm- file beibehalten sowie In RGB-Arbeitsfarbraum
S || =" konvertieren. Dies sind die gleichen Optionen, die
e — — auch fiir Profilabweichung und Fehlende Profile

ST e e e - verwendet werden.
Tl T e Aktivieren Sie alle anderen Kontrollkdstchen in
S S diesem Dialog, kénnen Sie auch noch spiter beim
oy - | Offnen einer Datei entscheiden, ob Sie diese
e Anpassungen vornehmen wollen oder nicht.
._,,_.___:;mﬁ_'"m Durch Anklicken von Mehr Optionen erhalten Sie
o el weitere Anpassungsmoglichkeiten Ihrer Farb-

‘ Py einstellungen.

Einstellungen im Dialogfeld Farbeinstellungen vornehmen.

ARBEITSFARBRAUME

Legt den verwendeten Farbraum in diesem Modus fest. Adobe RGB (1998) ist ein
sehr umfangreicher Farbraum, der bestens fiir die spatere Wiedergabe im Druck

RGB geeignet ist. SRGB ist der Standard fiir die Wiedergabe auf einem Bildschirm (Web)
oder auch als Foto.
Das ist die Farbraumeinstellung fiir den professionellen Druckprozess. Nur wichtig,
wenn Sie |hre Bilder im CMYK-Modus anlegen, um sie auf einer Druckmaschine aus-
CMYK geben zu lassen. Nicht auf einem Tintenstrahl- oder Laserdrucker, diese verwenden

den RGB-Farbraum! Dieser Farbraum ist ausgabespezifisch und seine Verwendung

sollte bereits im Vorfeld mit dem Drucker abgestimmt werden. Empfohlene

Einstellung ist Coated FOGRA27 fiir hochwertige, glatte Papiere.

Legt den Tonwertzuwachs im Druck fest. Falls Sie nicht fiir die Druckvorstufe ar-

Grau  beiten, sollten Sie Gray Gamma 2,2 wahlen. Dadurch erzeugen Sie die feinsten
Abstufungen in den Verldufen.

Voll-  Vollton ist nur wichtig fiir spezielle Farben zusatzlich zum CMYK-Druckprozess.

ton Standardeinstellung ist Dot Gain 15 %.

FARBMANAGEMANT - RICHTLINIEN

In der Regel sollten Sie hier die Option In RGB-Farbraum konvertieren wahlen.
Dadurch werden fremde RGB-Farbrdume an den von lhnen verwendeten Farbraum
angepasst. Eingebettete Profile verwenden verhindert diese Anpassung. Aus schal-
tet Ihr Farbmanagement ab.

Hier lautet die Empfehlung Eingebettete Profile beibehalten. CMYK-Daten stam-
CMYK  men zumeist aus dem professionellen Druckvorstufenbereich und sollten keinesfalls
umgewandelt werden.

Hier wird wieder die Konvertierung empfohlen - auBer bei Arbeiten mit professio-
nellen Scans aus der Druckvorstufe.

RGB

Grau
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Verwenden Sie in jedem Fall das Farbmanagement und fiigen Sie fehlende Profile in

Ihre Bilddaten entsprechend der Herstellung und Verwendung ein. Dadurch ist bei einer
Weiterverarbeitung lhrer Bilder durch Dritte eine bessere Darstellung entsprechend lhren
Einstellungen moglich. Fiir eine optimale Kommunikation mit anderen Rechnern oder Aus-
gabegeridten ist eine Kalibrierung Ihres Monitors erforderlich. Dazu gibt es im Fachhandel
entsprechende Messgerate und Hilfsmittel.

Profilfehlerwarnungen Farbmanagement-Richtlininen ~ aufgefiihrten
Die folgenden Meldungen erscheinen, wenn Kontrollkdstchen aktiviert haben. Dies ist auf je-
Sie die in den Farbeinstellungen im Bereich der den Fall empfehlenswert.

ABWEICHUNG VOM EINGEBETTETEN PROFIL -

Eingebettetes Profil

Dabei wird der dem Bild beigefiigte Farbraum beibehalten. Photoshop
verwenden (anstelle

wird dadurch voriibergehend an diesen Farbraum angepasst. Wollen Sie

?;L:r'::))eltSfarb_ das urspriingliche Profil nicht verdndern, ist dies die richtige Option.
Dokumentfarben Der im Bild befindliche Arbeitsfarbraum wird in den derzeit aktuellen
in den Farbraum von Photoshop umgewandelt. Angenommen, Sie arbeiten im
Arbeitsfarbraum Farbraum Adobe RGB, um dessen groBeren Farbumfang zu nutzen, das
konvertieren Bild liegt aber im Profil SRGB vor, dann sollten Sie diese Option wahlen.

Dabei wird das eingebettete Profil entfernt. Diese Option sollten Sie
nur verwenden, wenn Sie absolut sicher sind, dass das eingebettete
Profil falsch ist. Nach dem Entfernen kdnnen Sie der Datei ein neues
Profil zuweisen. Offnen Sie beispielsweise das Bild einer Digitalkamera,
die keine Profile einbettet, erscheint diese Meldung. Photoshop hat also
keine Anhaltspunkte, wie die Farben im Bild interpretiert werden sollen.

FEHLENDES PROFIL -

Wahlen Sie diese Option, wird dieser Zustand beibehalten. Die
Farben konnen jedoch auf einem anderen Gerat vollig anders er-
scheinen. Photoshop 6ffnet anschlieBend diese Datei im aktuellen

Eingebettetes Profil
verwerfen (kein
Farbmanagement)

Beibehalten (kein

Farbmanagement) Arbeitsfarbraum und stellt die Farben diesem gemaB dar, egal ob sie
stimmen oder nicht.

RGB- Hier wird dem Bild der aktuelle Arbeitsfarbraum einfach lbergestiilpt.

Arbeitsfarbraum Diese Option ist nur zu empfehlen, wenn Sie genau wissen, dass die-

zuweisen ses Bild urspriinglich in diesem Arbeitsfarbraum erstellt wurde.

Mit dieser Option konnen Sie selbst ein bestimmtes Profil auswahlen,
dem Bild zuweisen und dieses anschlieBend in den Arbeitsfarbraum
konvertieren. Wenn Sie vermuten, dass lhr Bild z. B. mit dem Farbraum
sRGB gute Ergebnisse liefert, sollten Sie diesen zuweisen. AuBerdem
Profil zuweisen konnen Sie hier auch mit den diversen Farbrdumen experimentieren,
um herauszufinden, welcher Farbraum den von dieser Kamera erzeug-
ten Bildern am nédchsten kommt. Mit dem Unterpunkt und Dokument
anschlieBend in RGB-Arbeitsfarbraum konvertieren weisen Sie der
jetzt neu profilierten Datei den derzeitig benutzten Arbeitsfarbraum zu.
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r 9 1 Die digitale Dunkelkammer

Zu diesem Thema gibt es inzwischen einiges an Biichern, die als Anleitung mehr oder minder tauglich sind.
Ich verzichte deshalb darauf, die Grundlagen zu diesem Thema, abgesehen von einigen wenigen Details,
zu besprechen. Vielmehr méchte ich lhnen durch die hier abgedruckten Beispiele Anregungen und auch
einige Tipps zu lhrer eigenen Arbeit geben. Seitdem der Computer in diesem Bereich als das optimale
Instrument angesehen werden darf, ist die analoge Bildbearbeitung nur noch von geringer Bedeutung.
Selbst wenn Sie wie ich nach wie vor auch analog fotografieren, so erfolgen doch die weiteren Schritte
zumeist am Computer. Bildbearbeitungsprogramme, wie z. B. Adobe Photoshop, bieten eine Vielzahl von

Mdglichkeiten zur Bildverarbeitung und Verbesserung.

Das hybride System

@ Der, wie ich es sehe, immer noch preisglins-
tigste Weg, zu qualitativ hochwertigen Bildern
zu kommen, ist das hybride System - analoge
Fotografie mit digitaler Weiterverarbeitung. Auf-
nahmen auf Film bieten auch heute noch eine
Aufldsung und Farbtiefe, die nur mit teuersten
digitalen Kameras zu erreichen sind. Weitere

Vorteile sind: langzeitsichere Lagerungsmoglich-
keiten mit der Anpassung an die jeweils neueste
Scan- und Bildbearbeitungstechnologie.

Wahrend bei der digitalen Aufnahme von vorne-
herein die Aufldsung sowie die Farbtiefe und an-
dere Vorgaben durch die Kamera begrenzt sind,
bietet der Film die Mdglichkeit, durch Scannen
in den verschiedensten Auflésungen und ande-
ren Modi oder durch die Wahl von verschiedenen



Ausschnitten immer neue Bilder in hervorragen-
der Qualitdt zu generieren. Da zudem auch im
Bereich der analogen Fotografie die Filme immer
hochwertiger werden, hoffe ich auf ein Fortbe-
stehen dieser Technik.

Da die digitale Fotografie jedoch standig rasante
Fortschritte macht und auch einige ganz klare
Vorteile bieten kann, ist auf sie nicht mehr zu
verzichten. Vor allem die Maglichkeit, ein Bild
unmittelbar nach oder sogar vor der eigentlichen
Aufnahme zu sehen und beurteilen zu konnen,
ist in vielen Bereichen zu einem Muss geworden.
Hochwertige Digitalaufnahmen, die zu einem
bestimmten Zweck gefertigt werden, sind in der
Druckausgabe von analogen Aufnahmen nicht
mehr zu unterscheiden oder in mancher Hinsicht
sogar als besser zu beurteilen.

Einige wesentliche Voraussetzungen, um im digi-
talen Bereich hochwertige Aufnahmen zu erzie-
len, sind das Festlegen der BildgroBe und des
Dateiformats schon bei der Aufnahme.
Aufnahmen, die im RAW-Format gespeichert
werden, bieten derzeit die meisten Méglichkeiten
zur Anpassung bei der spateren Verarbeitung.
Dieses Format erstellt sozusagen ein digitales
Negativ, das vor der weiteren Bearbeitung erst
in ein Ulbliches Format umgewandelt werden
muss. Speicherungen im TIFF- oder JPEG-Format
beschneiden diese Mdglichkeiten von vorneher-
ein, sind aber zundchst besser zu beurteilen und
bendtigen weniger Speicherplatz. Der Verwen-
dungszweck bestimmt hier die Vorgehensweise.
Nach der Digitalisierung und Anpassung an ein
bestimmtes Format ist die weitere Bildbearbei-
tung der Aufnahmen, einerlei ob urspriinglich
analog oder bereits digital fotografiert, iden-
tisch.

Empfehlenswert bei der digitalen Fotografie ist
es auch, das Original in noch unverdndertem
Zustand sicher zu speichern. Bildanpassungen
flihren unter Umstanden dazu, dass ein Wieder-
herstellen des Ursprungszustands nicht mehr
mdglich ist. Soll das Bild jedoch spater fiir einen
anderen Verwendungszweck genutzt werden, so
ist moglicherweise das Original die bessere Aus-
gangsbasis.

Die im Folgenden ausgewahlten Arbeitsbeispiele
basieren auf einer Bearbeitung mit Adobe Photo-
shop. Da andere Bildbearbeitungsprogramme

KAPITEL 9
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durchaus dhnlich arbeiten, mit mehr oder weniger
Mdglichkeiten, sind die Erklarungen weitgehend
ubertragbar. Die kreativen Mdglichkeiten sind
nahezu unerschopflich.

- v el
£ St
- T £
sy ol A 4
Diese Bildmontage zeigt eine Farbaufnahme, die mit einem Schwarzweil3foto kombiniert

wurde. Der Transparenzeffekt wird durch die Reduzierung der Deckkraft des Schwarz-
weilfotos erzielt.

235



Das Bild besteht aus zwei Fotos. Einmal das Bild von der Mauer und dann die Hand mit
dem Bohrer. Die Vertiefung in Form der Hand mit Bohrer wurde mittels Ebeneneffekte in
Adobe Photoshop erstellt.

Die Tarotkarten bestehen aus verschiedenen Fotos, kombiniert mit grafischen Elementen.
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Alles eine Frage des Formats

Je nach Kamera und Hersteller werden die digital
erzeugten Aufnahmen in unterschiedlichen For-
maten gespeichert. Die Qualitdt und die Weiter-
verarbeitungsmaoglichkeiten eines digitalen Bilds
sind nicht nur von dessen Auflosung, der Anzahl
der zur Aufnahme verwendeten Bildpixel, son-
dern auch sehr stark von Formaten abhdngig. Um
moglichst viele Bilder auf einem Speicherchip
unterzubringen, werden oft starke Kompressio-
nen verwendet. Dies flihrt jedoch zugleich auch
zum Verlust von bildrelevanten Informationen,
was sich spater bei der VergroBerung eines Bilds
deutlich bemerkbar machen kann. Einige Kame-
ras bieten auch die Mdglichkeit, die verwendete
Bildauflosung zu verringern. Dabei werden meh-
rere Bildpixel zu einem zusammengefasst, die
Auflésung wird gréber und die DateigréBe ver-
kleinert sich.

JPEG-Format

Am meisten verbreitet und auf nahezu allen
Kameras zu finden ist das JPEG-Format (.jpg),
das meist in verschiedenen Kompressionsstufen
eingestellt werden kann. Niedrig bedeutet eine
geringe Auflosung mit erheblichen Qualitats-
verlusten. Dabei werden dhnliche Pixel zu einer
Bildinformation zusammengefasst, um dadurch
die DateigroBe zu verringern. Je héher die Ein-
stellung ist, desto mehr Informationen bleiben
erhalten.

Besonders negativ wirkt sich dieses Format bei
wiederholter Speicherung, z. B. nach einer Bild-
bearbeitung oder GréBenanpassung, aus, da da-
bei die bildrelevanten Informationen jedes Mal
wieder neu zusammengefasst (komprimiert)
werden.

TIFF-Format

Das TIFF-Format (.tif) ist mit einer geringen oder
sogar ohne Kompressionsstufe einstellbar. Alle
Bildinformationen bleiben in der Beschreibung
erhalten. Die eigentliche Aufnahme wird jedoch
bereits durch die Berechnung in der Kamera be-
schnitten. Das Format ist verlustfrei auch wie-
derholt speicherbar. Im grafischen Bereich und
in der Druckvorstufe wird das TIFF-Format sehr
haufig verwendet.



FORMATE ZUM SPEICHERN VON DIGITALEN BILDERN IN DER KAMERA

JPE.G: . Aufzeichnung der bildrelevanten Informationen, je nach
- niedrig . . .
) Kompressionsstufe mit mehr oder weniger Verlusten verbunden,
- mittel (normal) . ) - .
. dadurch nur geringer Speicherbedarf, Bildmodus: 8Bit.
- hoch (fein)
Aufzeichnung der bildrelevanten Informationen, liblicherweise nur
TIFF mit geringer oder ohne Kompression verbunden, nahezu verlustfrei,
hoher Speicherbedarf, Bildmodus: 8 bis 16Bit.
RAW . Aufzeichnung aller Informationen bei voller Ausnutzung der
(die genaue Bezeich- . - .
nuna ist hersteller- Leistung des verwendeten Aufnahmechips, verlustfrei, hoher
g 15 Speicherbedarf, Bildmodus: 8 bis 16Bit.
abhingig)
RAW-Format nur dass sich die Arbeit am Negativ von der rot

Zuzeiten analoger Fotografie gab es zwei Kate-
gorien von Fotografen, die man an ihrer Wert-
schatzung fiir das Negativ erkannte. Da war
auf der einen Seite die groBe Masse der Foto-
begeisterten. Hier wurde sorglos geknipst und
fotografiert. Man freute sich auf seine hiibschen
Abziige, Negative waren lediglich das Vehikel
auf dem Weg zum Bild an der Wand. Und dann
waren da noch die Enthusiasten, denen das Ne-
gativ Uber alles ging. Sie verzogen sich in ihre
Dunkelkammern, um aus ihren Negativen das
Optimum an Bildqualitat, Farbbrillanz und Ton-
wertumfang herauszuholen. So &dhnlich sieht
die Welt der Fotografen auch heute noch aus,

Bei Aufnahmen im JPEG-Modus sollten
Sie die Bilder nach der Ubertragung
und Bearbeitung auf dem Computer
nicht sofort wieder im JPEG-Modus
speichern. Durch die dadurch er-
folgende erneute Komprimierung
verschlechtert sich die Bildqualitat
zunehmend. Besser ist die Speicherung
im unkomprimierten TIFF-Modus.
Dieses Format empfiehlt sich auch fiir
bearbeitete RAW-Dateien. Eine weitere
JPEG-Komprimierung sollte nur erfol-
gen, wenn dies zur Datenweitergabe
erforderlich ist.

beleuchteten Dunkelkammer an den Computer-
bildschirm verlagert hat. Denn es gibt auch im
digitalen Zeitalter der Fotografie noch eine Art
Negativ - das RAW-Bild.

Wer beginnt, mit RAW-Daten zu arbeiten, hat
in der Regel zumindest auf dem Gebiet der Di-
gitalfotografie schon einige Erfahrung. Denn
der Entscheidung fiir das RAW-Format gehen
Erfahrungen voraus, die zum Wunsch gefiihrt
haben, das Maximum an Qualitdt und Flexi-
bilitdit beim Umgang mit seinen Aufnahmen
zu bekommen. Warum lasst sich aber nun mit
RAW-Dateien flexibler umgehen? Und warum
bieten sie im Vergleich zu anderen Bildforma-
ten ungeschlagene Bildqualitat? Die Antworten
auf diese Fragen erhalten Sie auf den ndchsten
Seiten, wenn es um die Grundlagen der RAW-
Verarbeitung geht.

Beim RAW-Format miissen die Bildinformationen
zundchst mit einer entsprechenden Software
Jentwickelt" werden - dem RAW-Konverter.
Adobe Lightroom, Adobe Camera Raw, Apple
Aperture oder SILKYPIX Developer Studio sind
die bekanntesten Vertreter dieses Genres.

Entwicklungsdaten — zwei Seiten einer
Medaille

Hat man sich einmal fiir ein bestimmtes Pro-
gramm zur Entwicklung von RAW-Daten ent-
schieden, ist das praktisch eine Entscheidung
fiirs Leben. RAW-Daten werden bei der Ent-
wicklung prinzipiell von keinem Programm ange-
riihrt - von ein paar unbedeutenden Ausnahmen
(z. B. Informationen zu Hoch- oder Querformat)
einmal abgesehen.
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Das heif3t, die RAW-Datei selbst wird nicht ver-
andert, sondern die RAW-Programme legen ein
Set mit Informationen an, das die vom User vor-
genommenen Einstellungen speichert. Leider gibt
es hier keinen Standard, was bedeutet, dass die
Einstellungssets von RAW-Programm A fiir das
RAW-Programm B nicht lesbar sind. Wenn Sie
also auf ein anderes RAW-Programm umsteigen,
sind die RAW-Entwicklungseinstellungen von al-
teren Bildern im neuen Programm nicht zu ge-
brauchen und Sie miissen mit den Korrekturen
von vorn beginnen.

Immerhin, RAW-Programme gehen mit ihren
eigenen Einstellungssets verschwenderisch um.
Wurde ein RAW-Bild korrigiert, lassen sich die
Sets speichern und - der Clou bei Bilderserien -
ohne Weiteres mit ein paar Mausklicks auf ande-
re RAW-Bilder anwenden. Haben Sie eine Serie
fotografiert, die komplett um einen halben Licht-
wert zu niedrig belichtet ist und auBerdem einen
leichten Magentafarbstich aufweist, wird nur
das erste Bild korrigiert. AnschlieBend wird das
Einstellungsset gespeichert und auf die restliche
Serie angewendet.

Da die RAW-Formate der verschiedenen Kamera-
hersteller nicht einheitlich sind, bendtigen Sie zur
weiteren Verarbeitung ein entsprechendes Soft-
waremodul des Herstellers oder die Mdglichkeit,
diese mittels eines Plug-Ins in lhrer jeweiligen
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Die RAW-Datei wird automatisch in Camera Raw zur weiteren Bearbeitung gedffnet.
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Bildbearbeitungssoftware zu bearbeiten. Adobe
Photoshop bietet ab der Version CS z. B. fiir die
gangigen Formate inzwischen ein eigenes Tool
namens Adobe Camera RAW an, das beim Offnen
einer RAW-Datei automatisch gestartet wird.
Um maximale Qualitdt zu erreichen, ist diese
M@dglichkeit der nachtraglichen Bearbeitung von
groBer Bedeutung. Die Aufnahme sollte dennoch
bereits mit der optimalen Einstellung erfolgen,
da vollig falsche Einstellungen in Bezug auf Be-
lichtung und Scharfe auch im Nachhinein kaum
mehr korrigiert werden kdnnen.

Die Maoglichkeiten der Anpassung im RAW-
Konverter sind sehr umfangreich und bieten die
Madglichkeit, Kamera- oder objektivspezifische
Fehler, wie die der chromatischen Aberration,
noch nachtrédglich zu korrigieren. Einmal erfasste
Korrekturen sind speicherbar und bei Aufnah-
men, die unter den gleichen Bedingungen (z. B.
bei Studioaufnahmen) entstanden, wieder ver-
wendbar.

Wenn Sie Ihre korrigierten und entwi-
ckelten RAW-Bilder archivieren, sollten
Sie die Einstellungssets auf jeden Fall
mitabspeichern. Auch wenn Sie diese
Arbeit manuell erledigen miissen,
machen Sie sich die Miihe, die Sets
abzuspeichern. Werden die Fotos
spater wieder gebraucht, miissen Sie
die Korrekturarbeit nicht noch einmal
machen. Wenn Sie lhre Bilder kommer-
ziell verwerten, ist die Archivierung der
Einstellungen sowieso Pflicht. Sollte
ein Kunde namlich in ein paar Jahren
das exakt gleiche Motiv ein weiteres
Mal bendtigen, sollten Sie Ihre Arbeit
auf jeden Fall reproduzieren kdnnen.
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Nach einem Klick auf das

Maguel bl Zahnridchensymbol erscheinen
Mit einem RAW-Konverter kénnen Sie Tonwerte ichitung ol i S
und Kontraste optimieren, den WeiBabgleich neu fig ————— 300 Ty B8 A I
definieren, Farben justieren, Scharfe und Bild- pr—p———
rauschen korrigieren, Objektivfehler ausgleichen : —
und mehr. Nachdem Sie all diese Optimierungen @  wie Kamera
und Korrekturen erledigt haben, muss Ihr Bild fiir ) Manuel

die weitere Verarbeitung als JPEG- oder TIFF-Da-
tei gespeichert respektive entwickelt werden. Im
Folgenden erfahren Sie, wie Sie eine RAW-Auf- 4, Natarliche Scharfung
nahme in SILKYPIX Developer Studio entwickeln. |@

.3::.'% Entuwvickiung

Ca
Nachdem Sie in SILKYPIX die grundlegende Bild-
bearbeitung erledigt haben, muss die RAW-Datei
.entwickelt" werden. Hierzu stellt der Konverter min ———— max
in der Werkzeugpalette die Funktion Entwicklung ufld=ung plu
zur Verfiigung. Hier legen Sie die Parameter fest,
die fiir die Bildentwicklung wichtig sind. Klicken
Sie das Symbol mit den zwei Zahnradchen an, um
die dazugehdrenden Optionen und Regler aufzu-

Demossi

Farbraum

rufen Az AdoheRGE
[« zutam. +
[« JPEGITIFF
F ¢ 1
L . |

Die drei Symbole oben im Optionsbereich bedeu-
SPEICHERN NICHT NOTWENDIG ten (von links nach rechts) Folgendes:

Die Bildvorschau wird manuell aktualisiert.

Das gerade aktive Bild wird fir die
Stapelverarbeitung vorgemerkt.

Der Entwicklungsprozess wird gestartet und
JPEG-/TIFF-Dateien werden gespeichert.

Zweischneidig: Demosaik-Scharfe

Die Wirkung des Reglers Demosaik-Schdrfe ist
eine zweischneidige Angelegenheit. Einerseits
verbessert ein Wert von 80 (Standard) die Bild-
qualitdt durch feine Korrekturen von zwangs-
laufigen Interpolationsunschérfen, die bei der
Interpretation der RGB-RAW-Daten entstehen,
andererseits verlangsamt sich der Entwicklungs-
prozess ein wenig. AuBerdem kann es passieren,
dass vorhandenes Bildrauschen sichtbar verstarkt
wird.
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Bei JPEG-/TIFF-Dateien ldsst sich der Ausgangsfarbraum fiir die Bearbeitung auswdbhlen,
bei RAW-Dateien ist das entsprechende Drop-down-Mendi Ein inaktiv.
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Belassen Sie den Regler zundchst auf der Stan-
dardeinstellung 80 und kontrollieren Sie die
entwickelten JPEG- oder TIFF-Dateien in lhrem
Bildbearbeitungsprogramm bei voller Auflésung
(Ansicht 100 9). Sind Sie mit der Schirfe bzw.
dem Rauschverhalten unzufrieden, probieren Sie
einen niedrigeren Wert aus, wodurch auch die
Bildentwicklung ziigiger verlauft.

Auflosung plus

Fotografieren Sie mit einer der Profi-SLRs S3
oder S5 von Fuji im WIDE-Modus, lasst sich aus
den R-Pixeln des Sensors, der fiir die Aufnahme
von sehr dunklen Bereichen zustédndig ist, noch
ein wenig mehr Auflésung herauskitzeln. Schie-
ben Sie dazu den Regler einfach nach rechts,
um das Verhaltnis der genutzten zur nicht ge-
nutzten Zusatzinformation festzulegen. Wichtig
zu wissen: Die von den R-Pixeln gesammelten
Bildinformationen kdnnen stark verrauscht sein,
daher ist die volle Nutzung der Zusatzauflésung
nicht unbedingt immer sinnvoll.

Farbraume unbedingt beachten

Wer halbwegs professionell mit seinen Bildern
umgeht - und da Sie mit SIKYPIX arbeiten, diirfte
das der Fall sein -, sollte zumindest in Grund-
ziigen wissen, was es mit Farbraumen auf sich
hat. Ein Farbraum wird definiert durch einen be-
stimmten Umfang an verarbeitbaren Farben.
Konkret: Der Farbraum sRGB (weit verbreiteter
Standard in der Digitalfotografie) hat einen et-
was geringeren Farbumfang als der professio-
nellere Farbraum Adobe RGB oder der Farbraum
ECI-RGB (Standard in der professionellen Bildbe-
arbeitung). Liegt ein Foto in einem bestimmten
Farbraum vor, enthdlt es nur die Farben, die
durch den Farbraum definiert sind. Da sRGB ei-
nen relativ geringen Farbumfang hat, kann man
ihn als kleinsten gemeinsamen Nenner in der
digitalen Fotografie bezeichnen. Praktisch alle
modernen Kameras speichern JPEG-Bilder mit
der Farbrauminformation sRGB ab.

Haben Sie in SILKYPIX eine JPEG- oder eine
TIFF-Datei zur Bearbeitung gedffnet, finden Sie
im Werkzeugbereich Farbraum im Drop-down-
Meni Ein die Information liber den Farbraum des
Fotos bzw. kénnen auswahlen, ob der Ausgangs-
farbraum sRGB oder Adobe RGB ist. Standard



ist SRGB. Bearbeiten Sie keine JPEG-/TIFF-Datei,
sondern ein RAW-Bild, ist das Drop-down-Menii
Ein inaktiv.

Ebenso wichtig wie das Eingangsfarbprofil (bei
JPEG-/TIFF-Dateien) ist der Ausgabefarbraum,
der liber das Drop-down-Menii Aus festgelegt
wird. Hier kdnnen Sie wieder zwischen sRGB und
Adobe RGB wiahlen. Als Faustregel gilt, sSRGB zu
verwenden, wenn lhre Bilder nicht mehr gravie-
rend verandert und gleich ausgedruckt/entwi-
ckelt oder auf andere Weise prasentiert werden
sollen. Bilder, die im Internet gezeigt werden
sollen, sollten den Farbraum sRGB haben, da je-
der moderne Monitor in der Lage ist, den Um-
fang dieses Farbraums darzustellen. Der gréBere
Adobe RGB-Farbraum ist dann sinnvoll, wenn Sie
das Bild noch weiter in einem Bildbearbeitungs-
programm bearbeiten mochten. Kleiner Tipp
dazu: Hier sollten Sie nicht JPEG-, sondern TIFF-
Dateien verwenden, da diese ohne Qualitats-
verluste gespeichert werden. JPEG-Dateien
werden komprimiert, was zu mehr oder weniger
sichtbaren QualitatseinbuBen fihrt.

Farbraum
Ein
AdobheRGHE

Az

g ~dobeRGE
[ JPEGITIFF-erar

[v]

Geht das Bild gleich in den Drucker oder ins Internet, ist
sRGB der richtige Ausgabefarbraum. Wird noch am Foto
gearbeitet, verwendet man besser den gro3eren Farbraum
Adobe RGB.

Die beiden letzten Optionen des Werkzeugs Ent-
wicklung beziehen sich auf die Vorschau und
die Dateiverarbeitung. Ist die Option autom.
Vorschau aktiviert, wird das gerade bearbeitete
Bild im SILKYPIX-Fenster standig an verdnderte
Einstellungen angepasst. Das kann den Arbeits-
prozess auf einem &lteren Computer durchaus
verlangsamen. Ist dies der Fall, schalten Sie die
Option einfach aus, indem Sie mit einem Maus-
klick das Hakchen entfernen. Um die Vorschau

dann doch zu aktualisieren, klicken Sie auf den
gebogenen Doppelpfeil weiter oben.

Mochten Sie mit SILKYPIX neben RAW- auch
JPEG- und TIFF-Daten verarbeiten, muss die ent-
sprechende Option aktiviert sein. Fotografieren
Sie ausschlieBlich RAW-Bilder, kdnnen Sie die
Option deaktivieren.

SILKYPIX stellt vier ,Zwischenlager" fiir Ent-
wicklungsparameter bereit. Sie kdnnen in diesem
Zwischenlager zu verschiedenen Zeitpunkten der
RAW-Bildverarbeitung Zwischenstidnde abspei-
chern, die jederzeit per Mausklick wieder aufruf-
bar sind.

Hiermit erhalten Sie die Mdglichkeit, insgesamt
vier Stationen vom Original bis zum fertig bear-
beiteten Foto zu speichern. Dadurch |asst sich sehr
gut abschatzen, ob die Entwicklung eines Bilds in
die richtige Richtung verlauft oder ob man besser
nochmals, von einem friiheren Entwicklungsstand
ausgehend, bestimmte Parameter verandert. Die
Befehle zur Steuerung der Zwischenlager befin-
den sich im Menii Einstellungen.

Nachdem Sie alle Parameter fiir die Bildentwick-
lung festgelegt haben, kann der Export des ak-
tiven RAW-Bilds beginnen. Klicken Sie auf das
rechte der drei Symbole am Kopf des Options-
bereichs des Entwicklungswerkzeugs. Das gleiche
Symbol befindet sich nochmals in der oberen
Werkzeugleiste. AuBerdem ldsst sich der Ent-
wicklungsvorgang tiber die Befehle Datei/Ent-
wicklung oder Entwicklung/Entwicklung starten.
Am schnellsten beginnt man die Entwicklung je-
doch mit der Tastenkombination [Strg]+[S].

Dateityp, Dateiname und Speicherort

Nach dem Aufrufen des Befehls Entwicklung
wird ein Dialogfenster mit dem Titel Speichern
unter gedffnet, das weitere wichtige Parameter
enthalt. Hier wird vor allem festgelegt, ob SILKY-
PIX JPEG- oder TIFF-Dateien erzeugen soll. Im
Drop-down-Menii Dateityp stehen die beiden
Dateiarten zur Auswahl. Natiirlich konnen Sie
auch einen individuellen Dateinamen sowie ein
bestimmtes Verzeichnis als Speicherort angeben.

KAPITEL 9
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Im Dialog Speichern unter kénnen Sie zwischen TIFF- und JPEG-Dateien wdéhlen und
die entsprechenden Parameter wie Kompressionsrate, Farbraum und Unschdrfe-Maske
einstellen.
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Wie haufiger in SILKYPIX haben Sie an mehreren
Stellen des RAW-Workflows die Mdglichkeit, Bil-
der umzubenennen. Um global alle Dateien nach
einem bestimmten Schema zu benennen, sollten
Sie den Dialog Einstellungen fiir Bild-Entwick-
lung im Meni Entwicklung aufrufen. Am unteren
Rand befinden sich Schaltfldchen, die bestimmte
EXIF-Informationen wie Brennweite, Blende, Be-
lichtungszeit etc. reprasentieren.

Anhand dieser Informationen, die praktisch je-
des Digitalfoto enthalt, lassen sich Bilder beim
Entwickeln automatisch umbenennen. Wenn Sie
also z. B. dem Dateinamen die Information (iber
das Aufnahmedatum und zur ISO-Empfindlichkeit
automatisch beifligen mochten, klicken Sie auf
die Schaltflachen /SO und Datum. Sobald SILKY-
PIX eine Datei entwickelt, fligt das Programm die
entsprechenden Infos dem Dateinamen an.

Méchten Sie von SILKYPIX JPEG-Dateien erzeu-
gen lassen, sollten Sie im Bereich JPEG (kompri-
miert) links unten im Dialogfenster noch angeben,
mit welcher Qualitatsstufe die Bilder gespeichert
werden sollen. Je niedriger die Qualitat ist, de-
sto kleiner (in Mega- bzw. Kilobyte) werden die
Dateien. Die Ausdehnung, also die Auflosung in
Pixel, wird durch die Komprimierung nicht beein-
flusst, lediglich die Bildqualitat.

Probieren Sie am besten einige verschiedene
Qualitatsstufen (Komprimierungsstufen) aus, um
ein Gefiihl dafiir zu bekommen, welche Wirkung
die JPEG-Komprimierung hat. Das hier gezeigte
Beispielbild ist 2000 x 3000 Pixel groB3 und wur-
de einmal mit Qualitdtsstufe 30 und einmal mit
Stufe 100 gespeichert. Das Stufe-30-Bild ist ca.
100 KByte grofB, das Stufe-100-Bild belegt mit
iber 2 MByte etwa 20-mal so viel Speicherlatz
auf der Festplatte.

JPEG (komprimiert)

(8 EXit-JPEG (¥CC422)

() Exif-JPEG (¥ CC420)

()IFEG (YCC44d)

Guslitat (30-100)
T

Dieser Bereich im Dialogfenster Speicher unter ist nur aktiv,
wenn Sie als Dateityp JPEG fiir Ihre Fotos ausgewdhlt haben.
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Die beiden Bilder haben die gleiche Auflésung, sind jedoch mit unter-
schiedlicher JPEG-Qualitdtsstufe gespeichert worden. Die VergréBerungen
(400 %) zeigen, was bei der Komprimierung passiert und wie die Bild-
qualitdt leidet.
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Fiir das Foto wurde eine BildgrdBe von 600 x 400 Pixeln gewdhlt, deshalb wurde eine
weitere Scharfzeichnung mithilfe der Unscharfe-Maske nétig. Das Vorschaufenster zeigt,
wie das Bild nach der Entwicklung aussehen wird.
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Algorithmen zur Komprimierung

von JPEGs- -YCC420, YCC422 oder
YCC444

Im Dialog Einstellungen fiir Bild-Entwicklung be-
finden sich drei Optionen zur Speicherung von
JPEG-Dateien. Hinter den Bezeichnungen Exif-
JPEG (YCC422), Exif-JPEG (YCC420) und JPEG
(YCC444) verbergen sich drei unterschiedliche
Algorithmen zur Komprimierung von JPEG-Da-
teien.

Wichtig zu wissen: Die beste Bildqualitdt beziig-
lich der Erhaltung von Farbinformationen bietet
die Komprimierungsmethode YCC444. Die JPEG-
Dateien sind hierbei etwas groBer als bei den an-
deren beiden Methoden. Einen guten Kompromiss
stellt die Methode YCC422 dar, mit der Methode
YCC420 sind die Dateien am kleinsten, es gehen
aber auch eine Menge Farbinformationen verlo-
ren. Da Speicherplatz auf der Festplatte heute
wirklich nicht mehr teuer ist, sollten Sie genau
tiberlegen, ob die Ersparnis von ein paar KByte
den Verlust an Farbinformationen rechtfertigt.

Scharfe, BildgréBe und Vorschau
Obwohl es ein eigenes Werkzeug fiir Scharfe
und Bildrauschen gibt, das Sie schon friiher im
Workflow angewendet haben, hat man im Dialog
Speichern unter nochmals die Mdglichkeit, eine
Scharfzeichnung mit dem Filter Unschdrfe-Mas-
ke durchzufiihren.

Der Sinn dahinter: Wenn Sie das Originalbild beim
Speichern von SILKYPIX vergréBern oder verklei-
nern lassen (Bereich BildgréBe beim Speichern),
sollten Sie die Scharfe lhres Fotos mithilfe des

Aktivieren Sie fiir die Speicherung von
JPEG-Dateien die Option JPEG (YCC444)
und dazu das Kastchen Exif-Info beifii-
gen, dann bleiben auch die Aufnahmein-
formationen (EXIF) erhalten.



Schalters Vorschau auf jeden Fall noch einmal
kontrollieren. Denn gerade bei starker Verklei-
nerung z. B. fiir die Veroffentlichung eines Bilds
im Internet wird praktisch immer eine neuerliche
Schérfung notwendig.

Sobald Sie die Parameter fiir die BildgréBe und
die Unschdrfe-Maske eingestellt haben, klicken
Sie auf Vorschau. Es wird ein neues Fenster ge-
offnet, das lediglich das entwickelte Foto zeigt.
Das Bild sieht anfangs ziemlich pixelig aus, weil
die Berechnung der Vorschau ein paar Sekunden
dauert. Klicken Sie anschlieBend mit der rechten
Maustaste ins Foto, um ein Kontextmenii fiir die
AnzeigegroBe einzublenden. Stellen Sie fiir eine
verniinftige Kontrolle die Ansicht auf 100 %. Ge-
fallt lhnen das Ergebnis nicht, schlieBen Sie das
Vorschaufenster und stellen die Parameter der
Unschdrfe-Maske neu ein.

Klicken Sie, nachdem Sie alle Einstellungen vor-
genommen haben, auf die Schaltfliche Spei-
chern(S). SILKYPIX beginnt mit der Entwicklung
des Fotos, die je nach Leistungsfahigkeit des
Computers einige Sekunden dauern kann.

Wie man hier sieht, war das Ausgangsbild eine JPEG-Datei,
die mit SILKYPIX optimiert wurde. Achten Sie in diesem Fall
darauf, einen neuen Dateinamen zu vergeben und nicht
versehentlich die Originaldatei zu iiberschreiben.

Hochwertige Digitalkameras und Bildbearbei-
tungsprogramme ermdglichen dem Anwender
eine Beurteilung des erstellten oder zu bearbei-
tenden Bilds anhand eines zugehdrigen Histo-
gramms. Dieses enthalt Informationen Uber die
Verteilung von Tiefen und Lichtern sowie (iber
den Kontrastumfang eines Bildmotivs. Bereits
unmittelbar nach der Aufnahme kann der Foto-
graf anhand dieser grafischen Darstellung bei-
spielsweise eine Uber- oder Unterbelichtung
feststellen und gegebenenfalls korrigieren. Der
erfahrene Bildbearbeiter wiederum nutzt das
Histogramm zur Anpassung des Kontrastumfangs

und zur Steigerung der Bildqualitat in Bezug auf
die weitere Verarbeitung.

Um ein Histogramm richtig beurteilen zu kénnen,
ist jedoch einiges an Erfahrung erforderlich, da
jedes Motiv ein eigenes Histogramm erzeugt und
dieses nur im Zusammenhang damit beurteilt
werden kann.

Digitale Kameras und Computerbildschirme ar-
beiten im RGB-Modus, basierend auf den drei
Grundfarben Rot, Griin und Blau. Zwischentdne
werden dabei durch Farbmischung erzeugt. Jede
dieser Grundfarben wird in ihrer Intensitat durch
eine bestimmte Anzahl von Tonwertabstufungen
dargestellt. Die Anzahl dieser mdglichen Abstu-
fungen und damit deren Feinheit werden durch
die Anzahl der dafiir zur Verfiigung stehenden
Bildinformationen festgelegt.

Im sogenannten 8-Bit-Modus stehen fiir jede
Farbe 256 Abstufungen, von ganz dunkel bis
ganz hell, zur Verfligung. Die gesamte Anzahl der
darstellbaren Farben ist damit 256 x 256 x 256,
also mehr als 16 Millionen Farben. Histogramme
stellen diese Farbbereiche entweder in einem ge-
meinsamen RGB-Kanal oder in getrennten, jeder
Farbe zugeordneten Kanalen dar.

Die grafische Darstellung in einem Histogramm
gibt Aufschluss lber die genaue Verteilung der
Tonwerte im Bild. Auf der horizontalen Achse
(x-Achse) werden die Tonwerte von O (ganz dunkel)
bis 255 (ganz hell) von links nach rechts darge-
stellt. Befinden sich auf dieser Achse stellenweise
keine Erhebungen, so sind diese Tonwerte im Bild
nicht enthalten. Die senkrechte Achse (y-Achse)
stellt durch die angezeigte Hohe die Anzahl der
diesem Tonwert zugeordneten Pixel im Bild dar.

Sind auf der linken Seite lber einen groBeren
Abschnitt extreme Erhdhungen sichtbar und ist
die dargestellte Erhebung zudem angeschnitten,
deutet dies auf eine Unterbelichtung hin. Ist das-
selbe auf der rechten Seite zu sehen, ist dies ein
Zeichen fiir eine mogliche Uberbelichtung.

Sollten auf beiden Seiten deutliche Erhebungen,
die zudem angeschnitten sind, im Histogramm
sichtbar sein, deutet dies auf einen hoheren
Kontrastumfang hin, der im Bild nicht wieder-
geben werden kann. Dies bedeutet in der Regel
einen Zeichnungsverlust in den hellen und in den

KAPITEL 9
DIGITALE DUNKELKAMMER

245



246

Das Beispielhistogramm zeigt die
einzelnen Farbkandle, oben steht das
zugehdrige Bild.

dunklen Bereichen, der nachtraglich auch nicht
mehr korrigiert werden kann. Eine Anpassung
kann in diesem Fall nur durch Anderung der Be-
leuchtung des Motivs erfolgen.

Wenn auf beiden Seiten {iber eine groBere Strecke
keine Erhéhungen dargestellt werden, so verfiigt
das Bild nur lber einen geringen Kontrastumfang,
wobei der Schwerpunkt bereits bei der Aufnahme
durch eine Anpassung der Belichtungszeit oder
der Blende in eine bestimmte Richtung (nach
heller oder dunkler) verschoben werden kann. Al-
ternativ kann eventuell auch durch eine andere
Beleuchtung der Kontrast erh6ht werden.

Ist der Tonwertumfang geringer als der darstell-
bare Bereich, so kann diese Aufnahme mdglicher-
weise spater, bei der digitalen Tonwertkorrektur,
durch Spreizen der Tonwerte noch angepasst
werden. Die dadurch entstehenden Liicken kon-
nen bei einer geringen Spreizung durch eine
Transformation mit Neuberechnung wieder ge-
schlossen werden. Extreme Spreizungen sind
jedoch zu vermeiden, da hier im Bild deutliche
Tonwertabrisse entstehen konnen.

Einzelne Spitzen, die iiber den oberen Rand-
bereich hinausragen, deuten auf der rechten Hi-
stogrammseite auf Spitzlichter, links auf extreme
Schwarzen im Bild hin. Im mittleren Bereich zei-
gen diese eine besonders hohe Anzahl an be-
stimmten (mittleren) Tonwerten an.

Eine genaue Beurteilung dieser grafischen Dar-
stellung ist jedoch immer nur im Zusammenhang
mit dem jeweiligen Bildmotiv mdglich. Ein Motiv,
das insgesamt sehr hell oder Ton in Ton ist, zeigt
selbstverstandlich eine andere Verteilung der Ton-
werte als ein Motiv, das allgemein dunkel ausfallt.
Eine deutlich unterschiedliche Darstellung eines
einzelnen Farbkanals im Vergleich zu den ande-
ren Farbkandlen deutet auf einen Farbstich im
spateren Bild hin. Eine mdogliche Losung dieses
Problems bereits bei der Aufnahme kdnnte ein
entsprechender WeiBabgleich sein. Eine farblich
korrekte Wiedergabe erzeugt unter normalen Um-
stidnden in allen drei Kanilen eine &hnliche (je-
doch nicht gleiche!) Darstellung des Bildmotivs.
Bei der digitalen Bildbearbeitung kann durch
eine Anpassung der einzelnen Farbkanale auch
eine nachtragliche Anpassung der Farben vorge-
nommen werden. Die Bearbeitungsmaoglichkeiten
sind jedoch begrenzt. Eine Korrektur bereits vor
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|| Hiitagramm »

der Aufnahme ist immer von Vorteil, da sie Quali-
tatsverluste vermeiden hilft.

Uberbelichtet, richtig belichtet,

MmEet LR Tammarn

unterbelichtet | abichurg: a3 A
Iasivgisart |5} Farrunmg

Im Beispiel der Graustufenbilder aus einer Belich- | B Pu Ma?  Cachelode |
tungstestreihe, die alle mit der gleichen Einstel-
lung gescannt wurden, ist die Verdanderung des
Histogramms gut zu erkennen.

Am mitfotografierten Graustufenkeil kann man
deutlich sehen, dass nur im mittleren Bild der ge-
samte Hell-Dunkelbereich vorhanden ist. Das da-
zugehorige Histogramm zeigt die entsprechende
Verteilung der Bildpixel. GroBe Liicken im unteren
oder oberen Tonwertbereich deuten auf eine
Uber- bzw. Unterbelichtung hin. Wahrend bei
einer nicht zu starken Unterbelichtung eine Kor-
rektur noch maglich ware, ist bei einer extremen
Uberbelichtung nichts mehr zu retten, da ja in Il Viogremen
den hellen Bereichen keine Pixel vorhanden sind.

Uberbelichtet

Ein ideales Bild wird nur in den seltensten Fallen

direkt von der Kamera erzeugt. Dazu muss das ey o e

Motiv lber den zur Wiedergabe erforderlichen B re s i

idealen Tonwertumfang verfligen und die Kame-

ra miisste mittels exakter Belichtung und unter

idealen Beleuchtungsbedingungen das Bild auf-

zeichnen. Eine nachfolgende Bildbearbeitung ist

in diesem Fall nicht mehr notwendig. Folgende

Probleme treten in der Praxis am hdufigsten auf:
Der Bildkontrast ist hoher als die durch
das Ausgabemedium begrenzte mdgliche
Wiedergabe. Eine Anpassung ist nur mit
Darstellungsverlusten maglich.

Richtig belichtet

Der Bildkontrast ist geringer, als eine opti-
male Darstellung verlangt. Eine nachtrdag-
liche Anpassung ist in begrenztem Rahmen
maglich.

|| Fiabagramm »

Die Farbwiedergabe entspricht nicht dem
Original bzw. der gewlinschten Darstellung.
Eine Anpassung kann durch verschiedene
Werkzeuge bei der Bearbeitung erfolgen.

\ODAK Gray Scale

Aufnahmefehler, die durch Unter- oder Uber-

belichtung entstehen. Unterbelichtet
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Das Histogramm wird zur Tonwertkorrektur genutzt.

e

Tonwertkorrektur w
S i
Tonwertsprezung:

Abbrechen
Ll
- i o
0 1,00 255
Tonwertumfanag: o
EE——
- 2| [#]Vorschau
0 255

Das Histogramm nach der Anpassung zeigt die gednderten Tonwerte.
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Im zum Bild gehdrenden Histogramm werden die-
se Fehler angezeigt und in der Bildbearbeitungs-
software kénnen durch Anpassung des Histo-
gramms Korrekturen vorgenommen werden.
Dabei stehen folgende Werkzeuge zur Verfiigung:
die Tonwertkorrektur und die Gradationskurve.
Bei der Tonwertkorrektur erfolgt eine Anpassung
direkt am angezeigten Histogramm, wahrend bei
der Gradationskurve diese durch eine Verzerrung
der angezeigten Linie vorgenommen wird.

Die Tonwertkorrektur im Meni Bild/Anpassun-
gen von Photoshop nutzt das Histogramm zur
Anpassung der Tonwerte. Im Bildbeispiel lasst
sich der Kontrast und damit die Brillanz des Fo-
tos durch Anpassen (Spreizen) des Histogramms
erreichen.

Dabei werden die Regler fiir Schwarz und Weif3
an den ,Berg" herangezogen, mit dem mittleren
Regler werden die mittleren Grauabstufungen
angepasst.

Das Ergebnis ist deutlich brillanter als das Aus-
gangsbild. Ruft man die Tonwertkorrektur jedoch
erneut auf, sieht man deutliche Liicken und Spit-
zen im angepassten Histogramm. Nimmt man
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So sieht die Aufnahme nach der Tonwertkorrektur aus.

dieseloe Bearbeitung im 16-Bit-Modus eines
Bilds vor, passiert genau das Gleiche. Durch den
groBeren Tonwertumfang entstehen jedoch we-
sentlich feinere Abstufungen.

Wandeln Sie das Bild danach aus dem 16-Bit-
Modus wieder in den 8-Bit-Modus um und pas-
sen Sie zuvor die BildgréBe durch eine Neube-
rechnung an, werden die Liicken im Histogramm
wieder geschlossen.

Tonwertumfang: / / /
|
ST [¥] varschau

17

Passen Sie die Grundhelligkeit an.

Der Regler Tonwertumfang unterhalb dieser Ein-
stellungsmdglichkeiten dient der Anpassung der
Grundhelligkeiten. Dabei wird das Papierweif3 in
ein entsprechendes Grau umgewandelt. Dieser
Tonwertumfang kann auch in Zahlen eingegeben
werden.

Wenn Sie als Ausgangsbild eine 16-Bit-Datei ver-
wenden kdnnen, ist dies zu bevorzugen. Falls Sie
nur Uber die normale 8-Bit-Datentiefe verfiigen,

konnen Sie Ihr Bild auch vor der Bearbeitung in
ein 16-Bit-Bild umwandeln, nach Abschluss der
Arbeiten die GroBe etwas verkleinern und dann
vor der Ausgabe wieder in den 8-Bit-Modus um-
rechnen lassen. Diese zweite Mdglichkeit bringt
erfahrungsgemafB ebenfalls eine Verbesserung
der Bildqualitdt mit sich, besonders dann, wenn

Nicht jedes Motiv erfordert eine solche
aufwendige Anpassung. Viele Bilder
lassen sich auch im normalen 8-Bit-
Modus gut bearbeiten, ohne dass
spater ein Qualitatsverlust offensicht-
lich wird. Je nach Bildvorlage kann
auch die Auto-Tonwertkorrektur sehr
gute Ergebnisse bringen, es kommt
jedoch ebenfalls vor, dass sie vollig
fehlschldgt. Einen Versuch ist es aller-
dings immer wert.
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noch weitere Bearbeitungsschritte bis zur Fertig-
stellung erforderlich werden, die sich ebenfalls
auf das Histogramm auswirken.

Gradationskurven anpassen

Die Funktion Gradationskurven aus dem Menii
Bild/Anpassungen in Photoshop ist in der Hand
eines erfahrenen Anwenders ebenfalls sehr
gut zur Bildanpassung geeignet. Dabei werden
Punkte auf die Linie gesetzt und leicht verzogen.
Starkere Verzerrungen flihren zu massiven Bild-
veranderungen, dhnlich wie bei der Anwendung
von Effektfiltern. Ein Verschieben der jeweiligen
Eckpunkte verdndert den Schwarz- bzw. WeiB-
bereich.

Gradationskurven
Vorgabe: Benutzerdefiniert
. Kanal: RGB -
2
2
o |
.':'.'.?
Ausgabe:
51 L
-
Eingabe
71 f f f [7] Beschneidung anzeigen

'.':k_':j Kurven-Anzeigeoptionen

Betrag anzeigen flr:

@ Licht {0-255)

() Pigment/Druckfarbe %

Einblenden: [¥|Kanaliberlagerungen [¥] Grundiinie
Histograrmm

HE

[¥] Schnittlinie

8

Passen Sie die Gradationskurve durch Setzen und Ziehen von Markierungspunkten an.
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Um die Bearbeitung im Griff zu behalten, sollten
Sie nicht zu viele Punkte setzen, hier ist weniger
meist mehr. Einmal gesetzte Punkte lassen sich
entfernen, indem man sie mit der Maus aus dem
Fenster herauszieht.

Wenn Sie bei gedffnetem Diagrammfenster in lhr
Bild klicken, erhalten Sie eine Anzeige der Posi-
tion des entsprechenden Tonwerts als kleinen
Kreis in lhrer Kurve.

Der Klick mit gedriickter [Alt]-Taste in das Dia-
gramm verfeinert das Raster. Alternativ kénnen
Sie mit Kurven-Anzeigeoptionen noch weitere
Optionen einblenden.

Unter Vorgabe finden Sie bereits vorgefertigte
Einstellungen, zu denen eigene hinzugefiigt und
wieder aufgerufen werden konnen. Die Bearbei-
tung mit dem Zeichenstift anstelle der Punkte-
verschiebung ist nur fiir besondere Effekte sinn-
voll.

Arbeiten mit Pipetten

Die Dialoge Tonwertkorrektur und Gradations-
kurven in Photoshop beinhalten jeweils drei Pi-
petten, eine flir absolutes Schwarz, eine fiir ein

Um eine bessere Bildwiedergabe im
Ausdruck zu erhalten, empfehlen sich
folgende Einstellungen der Pipetten.
PipettengrdBe: 3 x 3 Pixel — Ein-
stellung durch Klick auf das Pipet-
tensymbol in der Werkzeugleiste des
Programms.

Schwarze Pipette: Einstellung der Ziel-
tiefe auf 3 5 %.

WeiBe Pipette: Einstellung der Ziellichter
auf 95 97 %.

Diese Einstellung wird auf der HSB-Skala
unter B vorgenommen. Dazu klicken Sie
doppelt auf die jeweilige Pipette. Durch
diese Einstellungen verhindern Sie ein
AusreiBen der Lichter zu reinem Papier-
weiB und einen zu dichten Schwarzauf-
trag.




neutrales mittleres Grau und eine fiir reines
WeiB3. Sind eine oder mehrere dieser Tonwerte in
Ihrem Bild enthalten, kann eine direkte Anpas-
sung des entsprechenden Bereichs durch Ankli-
cken mit der jeweiligen Pipette erfolgen. Beson-
ders die mittlere Pipette flr neutrales Grau ist
optimal dafiir geeignet, Farbstiche in einem Bild
zu neutralisieren. Dazu muss |hr Bild lediglich
einen solchen Graubereich enthalten. Die weiBe
und die schwarze Pipette sind dagegen nicht im-
mer einsetzbar - bei Graustufenbildern sind sie
jedoch sehr zu empfehlen.

Fazit: Die Tonwertkorrektur oder alternativ die
Gradationskurvenanpassung ist ein unverzicht-
bares Mittel in der Bildanpassung und in der
Regel als erster Schritt bei einer Bildbearbeitung
vorzunehmen. Eine wiederholte Anwendung ist
dabei strikt zu vermeiden. Selbst optimal belich-
tete Fotos werden mit diesem Werkzeug zumeist
nochmals verbessert. Dabei zielen die Ergebnisse
immer auf die spezielle weitere Verwendung, z. B.
fiir den Druck (professionell oder Heimdrucker)
oder fiir das Internet.

Die Funktion Helligkeit/Kontrast ist weniger zu
empfehlen, da sie den gesamten Tonwertbereich
um einen bestimmten Wert verschiebt und die
tiber den Randbereich hinaus verschobenen Ton-
werte verloren sind.

Probleme durch Tonwertspreizung
Durch die Spreizung der Tonwerte entstehen
Liicken im Histogramm, die auf fehlende Tonwer-
te hinweisen. Besonders bei feinen Farbverldufen
konnen dadurch unnatiirlich wirkende Abrisse
und Uberginge im Bild entstehen. Um dadurch
entstehenden  Problemen entgegenzuwirken,
empfehle ich folgende Methoden:

[1] Aufnahmen nach Méglichkeit im RAW-Mo-
dus lhrer Kamera erstellen. Dieser Modus
verfligt anstelle von 8 Bit pro Kanal tber 12
Bit und kann dadurch deutlich mehr Tonwert-
abstufungen aufzeichnen. Kontrast- und
Farbanpassungen werden bereits im RAW-
Konverter (Programm zur Umwandlung von
RAW-Daten in normale Bilddaten) vorgenom-
men und das Bild wird anschlieBend im 16-Bit-
Modus des Bildbearbeitungsprogramms ge-
offnet. Alle weiteren Anpassungen erfolgen
nach Méglichkeit im 16-Bit-Modus.

[2] Liegt das Bild ausschlieBlich im 8-Bit-Modus
vor, nehmen Sie vor der Bearbeitung eine
Umwandlung in den 16-Bit-Modus vor. Da-
durch wird das Bild von 256 Tonwerten auf
die Anzahl von 65536 Tonwerten pro Kanal
gedehnt. Die dadurch entstehenden Liicken
im Histogramm sind jedoch auf dem Bild-
schirm nicht sichtbar. Alle erforderlichen
Anpassungen erfolgen nun nach Mdglichkeit
im 16-Bit-Modus.

[3] Nach Abschluss der erforderlichen Anpas-
sungen berechnen Sie das Bild neu (verklei-
nern) um einen minimalen Wert und wandeln
dieses, falls erforderlich in den 8-Bit-Modus
um.

Bei der Neuberechnung (Transformation) werden
die Ubergange durch Interpolieren angepasst und
fallen dadurch feiner aus. Im Histogramm wird
dies durch eine SchlieBung der Liicken deutlich.
Lediglich die aus der Kurve ragenden einzelnen
Spitzen deuten dann noch auf eine Korrektur
hin.
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Die Anpassung kann durch

Neuberechnung erfolgen.

Sie sehen das Bild und das

Histogramm nach der GréBen-

anpassung.
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Es gibt kaum ein Foto, das so perfekt belichtet
ist, dass keine Anpassung erforderlich wird. Zu
den meistverwendeten gehort die Anpassung
der Bildhelligkeit (viele Aufnahmen sind etwas
zu hell oder etwas zu dunkel) und die Anpassung
des Kontrasts. Ist der Kontrast zu niedrig, kann
leicht Abhilfe durch dessen Erhdhung geschaffen
werden. Ist der Kontrast jedoch zu hoch und die
hellen Stellen im Bild sind bereits ohne Zeich-
nung, kann kaum noch etwas verbessert werden.
Auch dem tiefschwarzen Bereich ist dann keine
Information mehr zu entnehmen.

Die Lichtbedingungen bei der Aufnahme waren sehr ungiinstig.

Dieser Schnappschuss einer Musikkapelle beim
Oktoberfest wurde unter duBerst ungiinstigen
Lichtbedingungen gemacht. Im Gegenlicht, ohne
Aufhellung durch einen Blitz ist der Vordergrund
viel zu dunkel und weist in den dunklen Berei-
chen kaum noch Zeichnung auf.

Um dieses Dilemma besser in den Griff zu be-
kommen, wurde das Bild heller eingescannt und
wirkt dadurch aber auch sehr flau. Dazu kommt
der in den Schatten sehr starke Blaustich, der
durch den blauen Himmel verursacht wird.




Automatische Tonwertkorrektur

Eine erste automatische Anpassung mit Bild/An-
passungen/Tonwertkorrektur in Photoshop stellt
den urspriinglichen Zustand farblich wieder her.
Im Bereich der Mitteltdne muss aber noch stark
aufgehellt werden. Deshalb wird der Mittelton-
regler ein wenig nach links gezogen. Das Bild hat
sich zwar insgesamt bereits verbessert, ist aber
noch nicht zufriedenstellend. Eine Anpassung der
Tiefen ist unbedingt noch erforderlich.

Tiefen und Lichter

Im Meni Bild/Anpassungen bietet Photoshop mit
Tiefen/Lichter eine Funktion an, mit der genau
dieses Problem bearbeitet werden kann. Durch
Anklicken von Weitere Optionen einblenden wird
das Dialogfeld riesig und bedeckt einen GroBteil
des Bilds, kann aber zwischendurch jederzeit
wieder auf die verkleinerte Ansicht zurlickge-
setzt werden.

Mit der Anpassung der Regler im Bereich Tie-
fen und einer Korrektur des Mittelton-Kontrasts
ergibt sich eine deutliche Verbesserung im Ver-
gleich zur vorherigen Version. Durch An- und
Ausschalten der Vorschau kontrollieren Sie die
Anpassungen auf ihre Auswirkung. Die Funktion
Lichter wiirde die hellen Stellen im Bild abdunkeln
und ist fiir dieses Motiv nicht zu verwenden.

Die Farbkorrektur regelt die Farbsattigung nurim
bearbeiteten Abschnitt des Bilds und wird eben-
falls geringfligig angepasst. Dieses Werkzeug ist
zwar kein Allheilmittel fiir misslungene Aufnah-
men, ermdglicht jedoch fiir einige Problemfalle
eine weitergehende Verwendung.

Trotz deutlicher Verbesserungen ldsst die Auf-
nahme noch einiges an Brillanz vermissen. Zu-
dem weist die Hautfarbe der Musiker noch einen
zu hohen Magenta-Anteil aus.

Selektive Farbkorrektur

Die nédchste Korrektur wird deshalb liber das
Meni Bild/Anpassungen/Selektive Farbkorrektur
vorgenommen. So werden im Rottonebereich die
Magenta- und Schwarzanteile reduziert und da-
bei der Gelbanteil leicht erhoht, bis die Hautfarbe
wieder natiirlicher wirkt.
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Selektive Farbkorrektur
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Die Belichtung muss angepasst werden.
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Belichtung anpassen

Um die Brillanz im Bild noch zu steigern, rufen
Sie das Meni Bild/Anpassungen/Belichtung auf
und nehmen kleine Korrekturen mit den Reglern
fiir Belichtung und Gammakorrektur vor. Hier ge-
nigen in der Regel winzige Veranderungen. Von
dem Regler Versatz lassen Sie lieber die Finger,
da er zu aggressiv arbeitet.

Dabei miissen Sie aufpassen, die zuvor erziel-
ten Verbesserungen nicht wieder zunichte zu
machen. Mehr Brillanz bedeutet eben auch mehr
Kontrast und eine Erhdhung desselbigen ist im-
mer mit Verlusten verbunden.

Das Werkzeug Belichtung ist eigentlich zur schnel-
len Anpassung von fehlbelichteten Bildern ge-
dacht und beeinflusst Helligkeit und Kontrast mit
brachialer Gewalt. Es wird in der Regel wohl eher
am Anfang als am Ende einer Bildbearbeitung ste-
hen, sofern man es liberhaupt einsetzen mochte.

Fotofilter

Den immer noch starken Blaustich in der Aufnah-
me bekdmpfen Sie mit einem Fotofilter. Wahlen
Sie hierzu im Ment Bild/Anpassungen die Funk-
tion Fotofilter. Um den blauen Himmel zu schiit-
zen, maskieren Sie ihn zuvor mit dem Werkzeug
Zauberstab.

Mit gedriickter [Umschalt]-Taste fiigen Sie
die einzelnen Bereiche des Himmels mit dem
Zauberstab zusammen. Im Maskierungsmodus
reparieren Sie dann mit dem Pinsel noch einige
Fehlstellen, wechseln wieder zurlick in den Aus-
wahlmodus und kehren lhre Auswahl um.

F o 1

1

L |
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Die Fotofilter funktionieren dhnlich wie die rich-
tigen, die bei der Aufnahme vor das Objektiv ge-
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Das Ausgangsbild wurde 1970 fotografiert.

Nach der Tonwertkorrektur und der Anhebung der Sdttigung sind die Farben kréftiger.




Partielle Farbanpassung

Eine partielle Farbanpassung kann je nach Struk-
tur einen enormen Aufwand verursachen, be-
sonders wenn keine einheitlichen Flachen mit
deutlichen Abgrenzungen oder wenn starke Kon-
traste vorhanden sind und zudem die im Bild er-
scheinenden Farben lediglich teilweise angepasst
werden sollen. Hier hilft nur der Griff zum Pin-
sel, um im Maskierungsmodus manuell passende
Auswahlen zu erstellen.

Das Foto einer alten Stadtansicht von Tiibingen
mit seinen am Neckar liegenden Booten gefallt
trotz oder vielleicht auch gerade wegen seiner
Kornigkeit und der dezenten Farben

Mit der Auto-Tonwertkorrektur

Die Beseitigung des starken Gelbstichs mittels
der Tonwertkorrektur stellt in diesem Fall kein
Problem dar, da die Autofunktion bereits ein
gutes Ergebnis erzielt. Die Verwendung der Grau-
Pipette an einer Mauer im mittleren Teil des Bilds
neutralisiert diesen Stich dann endgiiltig.

Um die verblassten Farben wieder etwas auf-
zumdgbeln, 6ffnen Sie das Dialogfeld Farbton/
Sdttigung und heben die Sattigung im Standard-
modus um 40 % an.

Die Farben sind nun deutlich kréftiger und das
Laub des Baums erscheint in herbstlichen Tonen.
Leider hat sich aber auch die lehmige Farbe des
Neckars im Vordergrund deutlich verstarkt. Der
Himmel hingegen weist immer noch sehr wenig
Farbe und Zeichnung auf. Es muss also noch ei-
niges getan werden.

Farbbereich auswahlen

Im Menl Auswahl/Farbbereich setzen Sie die
Auswah/-Pipette am Fluss ein. Mittels der Hin-
zufiigen-Pipette, durch ein +-Zeichen gekenn-
zeichnet, und der Anpassung des Toleranzreglers
erreichen Sie schlieBlich ein Ergebnis, das als
Ausgangspunkt annehmbar scheint.

Im Maskierungsmodus zeigt sich jedoch, dass
dieser schlammige Gelbton fast liberall vorkommt
und teilweise noch weiter liberarbeitet werden
muss. Da zunachst nur der Fluss von Bedeutung
ist, kann der restliche Bereich mit dem Pinsel und
Maskenfarbe libermalt werden.

Im Maskierungsmodus

Dabei arbeiten Sie zundchst mit einem groB3en
Werkzeug und lbermalen den oberen Bereich
komplett mit der Vordergrundfarbe Schwarz. Fiir
den Bereich des Flusses, der gesdubert werden
muss, andern Sie die Vordergrundfarbe zu Weil3
und entfernen die groben Maskenflecken wo es
geht, bevor Sie bei einer starken VergroBerung
zur Feinarbeit Gbergehen.

Mit einem feineren Pinsel und harter Kante ar-
beiten Sie sich dann durch den Dschungel am
Fluss, indem Sie durch Hin- und Herwechseln
der Vordergrundfarbe abwechselnd deckend und
entfernend vorgehen.

KAPITEL 9
DIGITALE DUNKELKAMMER

Dok 6 el TR P K

i &

Im Maskierungsmodus wurden Bildteile iibermalt.

257



Selektive Farbkorrektur
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Die Bildanpassung geschieht mittels Selektiver Farbkor-
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Im Maskierungsmodus wechseln Sie durch Klick
auf die Vordergrundfarbe Schwarz, um Bildteile
mit roter Maskenfarbe abzudecken. Mit Klick auf
WeiB wird lhr Pinsel zum Radiergummi und Sie
konnen die Maskenfarbe entfernen. Zum schnel-
len Wechsel des Werkzeugs Pinsel zwischen den
beiden Anwendungen konnen Sie auch die Taste
[X] driicken.

Die Randbereiche des Busches an der linken Bild-
seite liberpinseln Sie mit auf 50 % reduzierter
Deckkraft des weiBBen Pinsels. Danach wechseln
Sie in den Auswahlmodus zuriick.

Im Menti Bild/Anpassungen 6ffnen Sie die Selek-
tive Farbkorrektur. Verandern Sie hier den Gelb-
ton mit dem Regler Cyan in ein angenehmeres
Griin. Nach dem Aufheben der Auswahl tberprii-
fen Sie nochmals die bearbeiteten Stellen.

Nun folgt eine weitere Farbauswahl. Dazu wah-
len Sie wieder im Menili Auswah/ den Punkt
Farbbereich auswdhlen, diesmal jedoch fir den
Himmel. Dazu missen in diesem Bild, wieder
im Maskierungsmodus, noch einige Hauserteile
abgedeckt werden, um eine saubere Maske zu
erhalten. Die Deckkraft des Pinsels wird zur An-
wendung wieder auf 100 % zurilickgesetzt.
Einige Glanzlichter im Bild lassen Sie absichtlich
unbedeckt, darin soll sich das Blau des Himmels
spiegeln. Nach einem weniger befriedigenden
Versuch mit einer blauen Farbe entschlieBen Sie
sich fiir einen Verlauf (mit dem Werkzeug Ver-
lauf) von blau nach transparent, den Sie auf
einer neuen Ebene bei geladener Auswahl leicht
diagonal einsetzen.

Nach Auswahl des Verlaufs-Werkzeugs und der
entsprechenden Option (die Vordergrund- und
die Hintergrundfarbe miissen dabei die ge-
wiinschten Farbtdne enthalten) ziehen Sie mit
gedriickter linker Maustaste eine Linie lber den
entsprechenden Bildbereich. Je nach Anfangs-
und Endpunkt ergibt sich dann der Verlauf.

Zur weiteren Anpassung der Auswahl des Him-
mels benutzen Sie in der Palette Ebenen die Fiill-
methode Multiplizieren bei verringerter Ebenen-
deckkraft. Das neue Bild kann sich sehen lassen.
Alternativ kann auch bei geladener Auswahl im
Meni Ebene/Neue Fiillebene/Verlauf dieser Bild-
teilbereich bearbeitet werden.



s

Das Bild nach der Uberarbeitung kann sich sehen lassen.

Stiirzende Linien treten vor allem bei Architektur-
aufnahmen stérend in Erscheinung, da sich in
unserer Vorstellung von einem Haus nur gerade
Linien befinden. Senkrechte werden immer dann
zu stiirzenden Linien, wenn die Filmebene der
Kamera sich nicht ebenfalls in einer senkrechten
Position befindet. Wird die Kamera also geneigt,
neigen sich auch die Senkrechten im Bild.

Bei einer verstellbaren Fachkamera wird deshalb
die Rlickstandarte in eine senkrechte Position ge-
setzt, um diesen Effekt zu vermeiden. Die Front-
standarte mit dem Objektiv wird dabei verscho-

ben, bis das Motiv in das Bild passt. Durch eine
Verschwenkung der Objektiv- oder Riickstandar-
te kann zudem die Schiarfentiefe (nach Theodor
Scheimpflug, dem Entdecker dieses Prinzips) be-
einflusst werden. Begrenzt wird dieses insgesamt
durch den nutzbaren Bildkreis des Objektivs in
Abhangigkeit von der Entfernung und Position
zum Motiv und der Blendenoffnung.

Bei einer starren Kamera ist die Perspektive allein
vom Standpunkt sowie von der Richtung und der
Entfernung zum Aufnahmeobjekt abhdngig. Mit
einem sogenannten Shift-Objektiv kann durch
Verschieben der vorderen Linsen dhnlich dem
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Perspektive: Ansicht mit einer starren Kamera

w
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Perspektive: Ansicht mit einer verschwenk- und verschieb-
baren Fachkamera

Sobald die Kamera bei einer Aufnah-
me nicht absolut gerade gehalten
wird, entstehen im Bild perspekti-
visch bedingte optische Verzerrungen.
Besonders deutlich wird dies z. B. bei
Aufnahmen von Geb3uden, bei denen

die Kamera nach oben gerichtet wurde.
Diese Verzerrung entspricht zwar
durchaus unseren Sehgewohnheiten, da
wir aber wissen, dass ein Haus gerade
stehen muss, kommt uns dieser Effekt
in der zweidimensionalen Abbildung
unnatiirlich vor.

Verschieben der Frontstandarte bei der Fachka-

mera gearbeitet werden. Die Scharfentiefe kann

jedoch nur durch die Blende und die Entfernung
zum Motiv beeinflusst werden.

Auch bei Motiven im Nahbereich, wie z. B. Ver-

packungen oder anderen Objekten mit senkrecht

verlaufenden Linien, kann die perspektivische

Verzerrung mit einer starren Kamera nicht aus-

geglichen werden. Im Bereich der traditionellen

Bildverarbeitung ist hier eine nachtrdgliche Ent-

zerrung nur sehr aufwendig zu erreichen.

Mit Adobe Photoshop oder einem RAW-Konverter

wie SILKYPIX ist dies jedoch in wenigen Schrit-

ten zu korrigieren. Als Ausgangsbild dient hier
die Aufnahme eines Turms (Miillersches Volks-
bad, Miinchen). Da es bei der Aufnahme mit der
digitalen Kamera nicht moglich war, durch eine

Positionsveranderung gerade Linien zu erhalten,

sollen diese nun nachtrdglich korrigiert werden.

Photoshop bietet im Menii Bearbeiten/Transfor-

mieren mit den Funktionen Verzerren und Per-

spektivisch entsprechende Madglichkeiten, um
solche Aufnahmen wieder gerade zu richten.

[1] Um die Funktion dieses Werkzeugs nutzen
zu konnen, benotigen Sie eine frei beweg-
liche Ebene. Dazu missen Sie entweder
die Hintergrundebene in die Ebene O um-
wandeln oder besser ein Duplikat dieser
Ebene erstellen. Als Hilfsmittel zur besseren
Orientierung bei der Ausrichtung kdnnen Sie
sich Hilfslinien aus dem Lineal ziehen und/
oder iber das Meni Ansicht/Einblenden/
Raster ein Bildschirmraster einblenden.

[2] Da das Bild, wie in diesem Fall, auch noch ver-
dreht ist, muss es zundchst mit der Funktion
Arbeitsfliche drehen/Per Eingabe aus dem
Meni Bild angepasst werden. Drehen Sie das
Bild im Uhrzeigersinn bei einem Winkel von
3,1 Grad.

[3] Zur Anpassung sollte das Bild in verkleiner-
ter Ansicht mit geniigend Arbeitsumfeld
versehen werden. Dazu verkleinern Sie lhre
Vorlage mit dem Werkzeug Zoom und hal-
ten dabei die [Alt]-Taste gedriickt. Ziehen Sie
mit der Maus den Bildrahmen deutlich gro-
Ber, sodass das Bild von ausreichend grauer
Flache umgeben ist.
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Das Ausgangsbild (Miillersches Volksbad, Miinchen) mit deutlich sichtbarer perspektivischer Verzeichnung, daneben sehen Sie das fertige, tiberarbeitete
Bild.
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Die Arbeitsfldiche wird gedreht.
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Das Bild wird mit der Funktion Verzerren gestreckt.

Rufen Sie nun die Funktion Transformieren/
Perspektivisch auf. Durch Ziehen an einem
der Eckpunkte wird das Bild an dieser Seite
ausgedehnt. Ist, wie in diesem Beispiel,
das Gebdude auch noch schief aufgenom-
men, ziehen Sie noch am entsprechenden
Mittelpunkt, um es gerade auszurichten.
Anhand des Rasters kann man deutlich se-
hen, wann die Ausrichtung stimmt. Mit
Doppelklick in das Bild oder durch Driicken
der [Enter]-Taste wird die Transformation

abgeschlossen. Mochten Sie eine misslun-
gene Transformation abbrechen, driicken Sie
die [Esc]-Taste.

In der Gesamtansicht ist das Bild zwar deut-
lich gerader als zuvor, wirkt aber sehr ge-
drungen und eine Seite steht immer noch
nicht ganz senkrecht. Deshalb wenden Sie
zur weiteren Korrektur noch die Funktion
Transformieren/Verzerren an.



Mit diesem Werkzeug kann jeder Eckpunkt in-
dividuell verzogen und dadurch auch die Seite
angepasst werden. Durch Ziehen am oberen Mit-
telpunkt dehnen Sie das Bild in die gewlinschte
Ladnge. Nach dem Ausblenden der Hilfslinie und
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des Rasters im Menii Ansicht/Extras steht das
Gebdude jetzt perfekt. Zur abschlieBenden Be-
arbeitung reduzieren Sie das Bild in der Palette
Ebenen wieder auf die Hintergrundebene.

Die perspektivischen Korrek-
turen sind abgeschlossen.
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Entzerren einer Gebaudeaufnahme

Das Foto dieses Gebdudes wurde aus der Hand
aufgenommen und weist auBer den stiirzenden
Linien auch eine leichte Drehung auf. Nach dem
Einblenden des Rasters und dem Einfligen einiger
Hilfslinien werden diese Verdrehung und die
stlirzenden Linien deutlich sichtbar.

Stiirzende Linien und die Drehung des Gebdudes stéren den Gesamteindruck.

[1] Zunéchst sollte die Verdrehung korrigiert wer-
den. Dazu zeichnen Sie mit dem Werkzeug
Lineal eine Linie entlang des Bereichs, der
eigentlich senkrecht stehen sollte. Blenden
Sie dazu vorlibergehend die Hilfslinien und
das Raster wieder aus.

Der Bereich, der senkrecht stehen sollte, wird markiert.

Um diverse Hilfslinien, Raster, Pfade, Auswahl-
kanten etc. voriibergehend auszublenden, ver-
wenden Sie im Menii Ansicht die Funktion Extras
oder die Tastenkombination [Strg]+[H]. Zur Fest-
legung all dieser Hilfseinstellungen markieren Sie
im Menii Ansicht/Einblenden/Extra Optionen ein-
blenden die entsprechenden Optionen.

Extra-Optionen einblenden ﬁ1
— EinschlieBen: [ oK ]
Auswahlkanten [¥]Raster
Zielpfad Hiffslinien
Anmerkungen Magnetische Hifslinizn
Ebenenkanten Slices

L 4

Raster, Pfade, Hilfslinien etc. k6nnen hier gewdhlt werden.

[2] Wechseln Sie dann in das Meni Bild/
Arbeitsflidche drehen/per Eingabe. Der zur
Drehung erforderliche Bildwinkel wird genau



angezeigt. Zur Anpassung miissen Sie nur
noch mit OK bestatigen.
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Die Arbeitsfliche wird gedreht.

[3] Fir die weitere Bearbeitung ist ein Duplikat
der Hintergrundebene erforderlich. Hierzu
klicken Sie mit der rechten Maustaste
auf die Hintergrundebene und wahlen im
Kontextmenii den Eintrag Ebene duplizieren.

[4] Blenden Sie das Raster wieder ein und zie-
hen Sie mit der Maus einige Hilfslinien in
das Bild. Zum genaueren Positionieren oder
Verschieben der Hilfslinien benutzen Sie das
Verschieben-Werkzeug. Um eine Hilfslinie
wieder zu entfernen, ziehen Sie diese damit
einfach aus dem Bild.

[5] Verkleinern Sie das Bild und ziehen Sie den
Rahmen des Bildfensters deutlich groBer
als das Bild, dahinter erscheint die graue
Arbeitsflache. Diesen Raum bendtigen Sie zur

| Norma

J Ebenen ><.|. Kanile I Prade ]

Deckkr.: | 100

Foderen: [ &+ @

Ebene duplizieren...

Ebene laschen
In Smart Objekt konvertieren

Auf eine Ebene reduzieren
Sichtbare auf eine Ebene reduzieren

Auf Hintergrundebene reduzieren

Ebene aus Hintergrund... -

s B Wt B B B B ot B B s B e v B e O B 6 o

T mASYNA - ¥

Ebenen kdnnen per Kontextmenii dupliziert werden.

s
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Ein Raster hilft beim Ver-
schieben.

Der Rahmen um das
verkleinerte Bild dient als
Arbeitsfldche.
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Anpassung durch die Transformation. Wahlen
Sie hierzu die Funktion Transformieren/
Verzerren und ziehen Sie das Bild an den
Eckpunkten bis die stiirzenden Linien gerade
stehen.

[6] Wenn sich das Bild durch die Transformation
zu sehr in die Breite dehnt, schieben Sie es

Nach dem Beschnitt ist die Aufnahme entzerrt.

an den seitlichen Eckpunkten des Trans-
formationsrahmens wieder zuriick. Orien-
tieren Sie sich dabei an im Bild befindlichen
Objekten, die eine bestimmte Form behalten
miissen. Mit einem Doppelklick in das Bild
oder durch Driicken der [Enter]-Taste schlie-
Ben Sie die Transformation ab.
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Die ,totale” Entzerrung

Fiir eine architektonische Rekonstruktion soll die

Frontseite des Gebdudes maBstabsgerecht mit

rechten Winkeln dargestellt werden. Die Bear-

beitung erfolgt wie zuvor, jedoch mit wesentlich
starkeren Verzerrungen.

[1] Da das Bild zur Anpassung sehr klein auf
dem Bildschirm dargestellt werden muss, ist
moglicherweise eine mehrmalige Anpassung
durch die Funktion Transformieren/Verzerren
erforderlich.

[2] Zur Kontrolle missen einige MaBe des Ori-
ginals bekannt sein. (z. B. Fensterhche
und -breite). Die Vermessung erfolgt wieder
mit dem Werkzeug Lineal. Stimmen die Pro-

portionen und Winkel tberein, kann die An-
passung beendet werden. Die Hilfslinien erleichtern das Transformieren.

;."'1 Fers s B PRy Ffrn PP (s BT BTy 0000 B P W SO . B T [P .
*

Die Rekonstruktion ist beendet.
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Aufnahmen wie die nebenstehende sind die Do-
méane der verstellbaren GroBbildkamera. Bei der
Aufnahme des Buchs mit Ober- und Seitenein-
sicht, ohne stiirzende Linien, sieht man an der Vi-
gnettierung links unten dass der Bildkreis des Ob-
jektivs voll ausgenutzt wurde. Diese Einstellung
erfolgt durch ein Verschieben und Verschwenken
der Riickstandarte. Ein weiterer, wesentlicher
Faktor ist die Mdglichkeit der Beeinflussung der
Schéarfentiefe durch das Verschwenken der Ob-
jektivstandarte.

Das Ausgangsbild nach dem Negativscan sollte optimiert werden.
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Dieses Foto ist ein Spezialfall fiir verstellbare GroBbild-
kameras.

Altes Negativ optimieren

Ein Bild von einem alten Negativ wird ein-
gescannt (wenn mdglich im 16-Bit-Modus) oder
anschlieBend in 16 Bit umgewandelt. Das Bild
weist einen starken Farbstich und eine schlechte
Durchzeichnung in den Tiefen aus und soll opti-
miert werden.

Tonwertkorrektur mit den Pipetten

Da der Hintergrund urspriinglich in Neutralgrau
angelegt war, wird zundchst mit der Graupipette
eine Angleichung vorgenommen. Auch der Wei3-
punkt lasst sich leicht zuordnen. Die schwarze Pi-
pette wird hier nicht eingesetzt, da der schwarze
Bereich ansonsten zulaufen wiirde. Stattdessen
werden die Tiefenbereichsregler der Tonwertkor-
rektur soweit vertraglich an das ,Gebirge" heran-
gezogen.

Im Bereich der Lichter ist keine weitere Anpas-
sung erforderlich, die Mittelwerte aber miissen
gewaltig aufgehellt werden. Dies geschieht durch
nach links Ziehen des mittleren Reglers. Nach der
zufriedenstellenden Farb- und Helligkeitseinstel-
lung folgt der ndchste Arbeitsschritt.

Hinweis: Je nach Vorlage kann die Bearbeitung
Ihres eigenen Bilds von den hier gezeigten Bei-
spielen durchaus abweichen.

Scharfen

Da die Scharfe zu wiinschen Ubrig lasst, kommt
der Filter Unscharf maskieren zum Einsatz. Durch
Probieren mit den Reglern und einer 100 %-Bild-
ansicht (mit eingeschalteter Vorschau) sowie
300 % im Ausschnittmenii des Filters finde ich
schlieBlich einen passenden Wert.



'ﬁ Original2.tif bei 27,1% (Hintergrund Kopie, RGBE/16)

[=rErrE=]

Tonwertkorrektur ﬁ
s 2 |
Tonwertspreizung:

Abbrechen
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|
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Die Tonwertanpassung erfolgt am
Histogramm.
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Der Filter Unscharf maskieren
hilft beim Schdrfen des Fotos.
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Kontrast- und Schérfeanpas-
sungen im Helligkeitskanal
des Labmodus wirken sich
besonders schonend auf das
Bild aus.

Der Vergleich der beiden
Bildausschnitte am Monitor
(links: bearbeitetes Bild,
rechts: Original-Scan) zeigt
deutlich die erzielte Verbes-
serung.
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Gk (46 MEG#2 Mah

HellighetTontrast

o
Bbbrechen

¥ Worschau
Frihwran VWert verssndan

Gut sichtbar wird in diesem Fall, dass durch die
Scharfung eine gesteigerte Fleckenbildung ent-
steht. Fusseln und Schmutz werden iiberdeut-

lich.

Zur weiteren Bearbeitung wird in den Modus
Lab-Farbe (in diesem Modus kann Photoshop
feiner arbeiten) gewechselt und hier der Hellig-
keitskanal ausgewahlt. Durch eine Korrektur mit-
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tels des Reglers Helligkeit/Kontrast werden der
Kontrast und damit auch nochmals die Scharfe
angepasst.

Fusseln und Flecken entfernen

Nach dem Offnen aller Kanile und zuriick im
Ebenenbereich werden mit dem Werkzeug
Kopierstempel alle Fusseln und Flecken entfernt.

Im flachigen Bereich und an kritischen Stellen,
bei denen eine Struktur erhalten werden muss,
bleibt die Deckkraft bei 100 %. Bei Retuschen
empfiehlt sich ein Wert von ca. 45 %, sodass
man mit einem bzw. mit einem zweiten Klick
an das gewiinschte Resultat herankommt. Nach
der Umwandlung in den RGB-Modus ist das Bild
dann zur Ausgabe fertig.

KAPITEL 9
DIGITALE DUNKELKAMMER

Das fertig iiberarbeitete Bild.

27



1Y Crigime3-1.4f bei 27,1% {Himtergrund Kepie. RGE/16)

Wik Desks JLE HEFLY ME B

iy

Rt renphinten

Foiaren: L] ¢ 3 @

v Daghlhr: iove 8
Fache: | 10w+ | 8

Das Bild wird mit der Graustufenmaske aufgehellt.
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Der Hautton wird gedndert.
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Das Originalbild ist zu dunkel und zu farbig.

Das vorliegende Bild ist bei Kunstlicht auf Ta-
geslichtfilm (Colordiafilm) entstanden, unter-
belichtet und weist neben einer Unscharfe und
unschdnen Schatten im Hintergrund einen ex-
tremen Farbstich auf.

Aufhellung des Bilds

Zunachst wird eine Kopie der Hintergrundebene,
die dann mit Bild/Anpassungen/Sittigung ver-
ringern in eine Graustufenmaske umgewandelt
wird, erstellt. Dann wird die Fiillmethode Nega-
tiv multipliziert gewahlt. Dadurch wird das Bild
insgesamt aufgehellt. Die Ebenen werden, falls
erforderlich, anschlieBend wieder auf die Hinter-
grundebene reduziert.

Hautton anpassen
Im nichsten Arbeitsschritt wird tiber Farbton/
Séittigung der Farbton der Haut angepasst.

Kontraste insgesamt anheben

AnschlieBend wird (iber Ebene/Neue Einstel-
lungsebene/Gradationskurven eine weitere An-
passung vorgenommen. Die Kontrastverdnderung
darf ruhig etwas kraftiger ausfallen, da mit dem
Einstellen der Deckkraft und der Fiillmethode In-
einanderkopieren der Effekt bestens angepasst
werden kann.



Hintergrundbearbeitung im
Maskierungsmodus

Nun wird mit dem Zauberstab eine Maske er-
stellt, um den Hintergrund zu bearbeiten. Bei
der Maskierung wird eine weiche Auswahlkante
von Pixeln festgelegt. Feinarbeiten kdnnen noch
mit dem Pinsel in der Maskierungsansicht vorge-
nommen werden. Der rot abgedeckte Bereich im
Maskierungsmodus ist geschiitzt, der nicht ab-
gedeckte Bereich kann nach der Riickkehr in den
Auswahlmodus bearbeitet werden. Die erstellte
Auswahl wird gespeichert und nach dem Dupli-
zieren der Hintergrundebene im Meni Ebene/
Ebenenmaske/AuBerhalb der Auswahl maskieren
als Ebenenmaske eingesetzt.

Mit dem Werkzeug Verlauf wird nun der neue
Hintergrund in der Ebenenkopie erstellt. Die ent-
sprechenden Farben werden zuvor als Vorder-
und Hintergrundfarbe erstellt. Noch eine letzte
Tonwertkorrektur in der Hintergrundebene, um
die Hautfarbe gem3B dem neuen Hintergrund
nochmals anzupassen, etwas nachscharfen und
schon ist das Bild fertig.

Der neue Hintergrund wurde eingefiigt und das Bild ist
fertig bearbeitet.

Wie kann ich mein Bild scharfen? Welche Metho-
den bietet das Programm und wie gehe ich damit
um? Kann ich eine Scharfzeichnung vornehmen,
ohne die im Bild vorhandenen Flachen anzugrei-
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Die Kontraste werden in der Einstellungsebene Gradationskurven verdndert.
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Im Maskierungsmodus wird der Hintergrund bearbeitet.
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fen? - Sie kdnnen! In diesem Kapitel werden die
Scharfzeichnungswerkzeuge und verschiedene
Profitricks mit Bildbeispielen zur Anwendung
vorgestellt.

Schérfe ist ein relativer Begriff und in erster Li-
nie vom Ausgabemedium und der BildgréBe ab-
hangig. Je starker Sie ein Bild vergroBern, desto
unscharfer werden die Details darin erscheinen.
Auf einem glatten, gldnzenden Papier erhalten
Sie einen anderen Scharfeeindruck als auf einem
matten oder strukturierten Medium. Ein Bild gilt
in der Regel dann als scharf, wenn die Konturen
darin deutlich zu unterscheiden sind. Je star-
ker dabei der Kontrast ist, desto deutlicher, also
scharfer, wirkt die Kontur.

In der digitalen Fotografie oder bei der Ubernah-
me analoger Bilder mit dem Scanner losen Sie
die Bildvorlage in Pixel auf. Je mehr Pixel auf

P

Unscharf maskieren

(|

[¥|vorschau
(=] 100%
Stirke: 310 %
L
Radius: 1,2 Pixel
{}
Schwellenwert: 7 Stufen
—

T

| Abbrechen |

Der Filter Unscharf maskieren schdrft Ihre Bilder nachtrdglich.
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kleinstem Raum vorhanden sind - je feiner auf-
gelost also -, desto scharfer wirkt das Bild. Mit
zunehmender VergroBerung werden diese Pixel
wieder groBer und eine ansteigende Unschéarfe
tritt ein. Dazu kommt noch die bei einer foto-
grafischen Aufnahme vorhandene reale Scharfe
durch die Fokussierung des Objektivs. Kurz ge-
sagt, eine Aufnahme, die deutlich unscharf er-
stellt wurde, ist auch durch Nachscharfen kaum
zu verbessern.

Wenn Sie GréBenanpassungen durch digitale
Umrechnung an einem Bild vornehmen, dieses
also vergréBern oder verkleinern, ist das immer
mit einer ansteigenden Unschadrfe verbunden.
Eine Scharfzeichnung am PC erfolgt prinzipiell
als Kontrasterhdhung. Dadurch wirken die Kan-
ten im Bild schadrfer. Da die Scharfzeichnung
jedoch auch von der Ausgabeart und -gréBe ab-
hangig ist, kann es erforderlich sein, je nach Ver-
wendungszweck unterschiedliche Scharfungen
vorzunehmen.

Photoshop bietet im Meni Filter/Scharfzeich-
nungsfilter mit der Funktion Unscharf maskieren
einen gut regelbaren Scharfzeichner an, der in
vielen Falle zu verwenden ist. Dieser Filter sucht
nach Pixeln im Bild, die sich von den benachbar-
ten Pixeln um den eingestellten Schwellenwert
unterscheiden. Bei diesen Pixeln wird dann der
Kontrast entsprechend dem eingestellten Wert
(Stdirke) erhoht. Der einzustellende Radius be-
stimmt die Breite des Kantenbereichs, der zur
Kontrasterhdhung verwendet wird.

Beachten Sie bei einer Scharfzeichnung folgende
Regeln: Verwenden Sie zur Beurteilung des Ef-
fekts eine Ansicht von 100 %. Beachten Sie, dass
die Auswirkung des Scharfzeichnungseffekts auf
dem Bildschirm immer deutlicher zu sehen ist als
spater im Ausdruck. Es darf also etwas kraftiger
scharf gezeichnet werden.

Der Filter Selektiver Scharfzeichner arbeitet mit
verschiedenen Berechnungsarten. Diese werden
unter der Option Entfernen eingestellt.

GauBscher Weichzeichner verwendet dieselbe
Methode wie der Filter Unscharf maskieren.
Schdrfentiefe abmildern ermittelt Kanten und
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Details im Bild und arbeitet, je nach Motiv, etwas %
feiner. fdagchin

Bewegungsunschdrfe verschiebt das Bild anhand
des eingestellten Winkels und versucht dadurch,
Bewegungsunscharfen zu mildern. Die Option
Genauerverldngert die Berechnung, um zu einem
praziseren Ergebnis zu kommen. Die Regler fiir
Stdrke und Radius haben dieselbe Funktion wie
der Filter Unscharf maskieren.

Mittels der Option Erweitert lassen sich Register-
karten fiir eine weitere Feinanpassung der Tiefen

Enfach @ Envstteet

- - BT

ettt Tielen e

e 100 -

Entfwman: Gaulscher Wecscne  »

und der Lichter aufrufen. Mit Verblassen um in -

Prozent passen Sie den Scharfzeichnungsumfang -

an. Tonbreite legt die Breite des Tonbereichs fest. = ~
Radius bestimmt den Bereich um die zu bearbei- Der Filter Selektiver Scharfzeichner bietet viele Optionen an.

tenden Pixel. Je kleiner der Wert ist, desto kleiner

ist der Anwendungsbereich bei der Bearbeitung. Im Menii Filter/Stilisierungsfilter haben Sie

mit Konturen finden das passende Werkzeug
flir den nachsten Schritt.
Um ausgewdhlte Bereiche scharf zu zeichnen,

ohne andere zu verdndern, konnen Sie auch Nach dessen Anwendung kehren Sie den Ka-
eine Maske erstellen. Wahlen Sie dazu in der nal im Meni Bild/Anpassungen mit der Funk-
Kandle-Palette den kontrastreichsten Kanal tion Umkehren um und erzeugen dadurch
aus und duplizieren Sie diesen. eine Art Negativ.

100, (2] Dolis TLE MEBES Wl [

Der duplizierte Kanal erscheint als Negativ.
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Helligkeit interpolieren

=5)

(=] 100% [4]

Radius: [l Pixel

 ——

| Abbrechen |

¥ Vorschau

L

Mit dem Rauschfilter Helligkeit interpolieren kann die Maske verbessert werden.

-

GauBscher Weichzeichner

(oo |

(=] 100% [+

Radius: [ Pixel

| Abbrechen |

¥ | Varschau

e

DerGauBsche Weichzeichner macht Uberginge weich.
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Mit den folgenden Schritten kdnnen Sie Ihre
Maske anpassen und verbessern. Je nach Motiv
und Aufgabenstellung kdnnen Sie alle oder auch
nur eine Auswahl davon verwenden.
Wihlen Sie den Filter Rauschfilter/Helligkeit
interpolieren und legen Sie bei Radius einen
niedrigen Wert fest. Dadurch werden die
Kanten wieder etwas weicher.

Um den Kontrast zu erhohen, nehmen Sie
im Meni Bild/Anpassungen eine Tonwert-
korrektur vor oder verwenden Sie dazu die
Gradationskurve. Tiefschwarz sollen die
Bildbereiche sein, die spater nicht scharf ge-
zeichnet werden sollen.

Um den Ubergang der Konturen besser an-
zupassen, konnen Sie |hre Maske noch
weichzeichnen. Im Meni Filter/Weichzeich-
nungsfilter finden Sie mit GauBscher Weich-
zeichner ein anpassungsfahiges Werkzeug.

Laden Sie danach lhren bearbeiteten Kanal
als Auswahl per [Strg]-Taste und Mausklick
auf den bearbeiteten Kanal und verwenden
Sie dann wie zuvor beschrieben einen
Scharfzeichnungsfilter auf lhrer Arbeits-
ebene. Dieser wird jetzt nur auf die unge-
schiitzten Bereiche des maskierten Bilds
angewendet.

Um diesen Filter einzusetzen (Menii Filter/Sonstige
Filter/Hochpass), benttigen Sie ein Duplikat lhrer
Hintergrundebene. Diese neue Ebene wahlen Sie
zunachst aus und wenden dann den Filter an.
Mit dem Regler Radius bestimmen Sie die
Breite der Bildkonturen. Niedrige Werte
sind hier zu bevorzugen. Photoshop erzeugt
dann ein graues, konturiertes Bild, das Sie
durch Veranderung der Fiillmethode zur
Akzentuierung lhres Bilds einsetzen.

Infrage kommen die Fiillmethoden Ineinander
kopieren, Weiches Licht oder Hartes Licht. Je
nach Erfordernis kdnnen Sie die Auswirkung
durch Anpassen der Deckkraft noch verdn-
dern.



Scharfzeichnen im Labmodus

[1] Einige Scharfzeichnungsmethoden sind auch
im Labmodus anzuwenden. Dazu wandeln
Sie zunichst Ihr Bild im Menii Bild/Modus/
Lab-Farbe in diesen um.

[2] Wahlen Sie dann in der Kanéle-Palette den
Helligkeitskanal aus und wenden Sie an
diesem das entsprechende Scharfzeich-
nungsverfahren an (z. B. Filter Unscharf
maskieren).

| B = |

0 O o &

Kanalarbeiten im Labmodus erzeugen Schirfe.

[3] Um storende Pixelmuster in farbigen Flachen
zu entfernen, verwenden Sie den GauBBschen
Weichzeichner. Diesen wenden Sie auf die
Farbkanile a und/oder b an. Verwenden Sie
dazu einen geringen Pixelradius. Nach der

[ Hochpass u

Vorschau

[z wme (g

Radius: Pixel

%
oy

Der Filter Hochpass hilft beim Scharfzeichnen.

erfolgreichen Anwendung kdnnen Sie Ihr
Bild wieder in den RGB-Modus zuriickver-
wandeln.

[4] Im Beispiel wird der Kontrast im Menu Bild/

Anpassungen/Helligkeit/Kontrast im Hellig-
keitskanal erhoht. Gleichzeitig wird die
Helligkeit etwas angepasst, um das Bild nicht
zu sehr zu verandern.

KAPITEL 9
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Helligkeit und Kontrast
leicht anpassen.
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Der duplizierte Helligkeitskanal wird bearbeitet.

Da die dadurch erreichte Scharfesteigerung
jedoch noch nichtausreichend erscheint, wird
anschlieBend der Helligkeitskanal dupliziert
und mit einer extremen Kontrastanpassung
bearbeitet. Danach wird dieser neue Kanal
mit  Bild/Anpassungen/Umkehren in ein
Negativ verwandelt und als Auswahl, [Strg]-
Taste und Mausklick auf den Kanal, auf die
Arbeitsebene geladen.

Auf diese Auswahl wird anschlieBend der
Filter Unscharf maskieren angewendet. Da-
durch bleiben die flichigen Hautbereiche
geschiitzt.

Zur besseren Anpassung der Auswahl vor der An-
wendung des Scharfzeichners kann es hilfreich
sein, die geladene Auswahl mit einer weichen
Auswahlkante, je nach Motiv zwischen 2 und 4
Pixel, zu versehen (Menii Auswahl/Weiche Aus-
wahlkante).

(Siehe rechts)
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Unscharf maskieren Hochpass-Filter

Selektives Scharfzeichnen Labmodus

Scharfzeichen mit Kantenmaske Ungeschdrftes Ausgangsbild
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Die stark vergréBerte Abbil-
dung der Schwarzaufnahme
nach der Umwandlung in ein
Bitmap. Die weil3en Punkte
sind Hot-Pixel, fehlerhafte
Stellen auf dem Sensor, die
vor allem bei Langzeitbelich-
tungen sichtbar werden.
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Auch wenn Sie sich gerade eine neue Digital-
kamera gekauft haben, kann es zu Abbildungs-
fehlern kommen, die technisch bedingt sind. Je
nach Hersteller und Qualitdt des verwendeten
Sensors kann dieser bereits von vorneherein eini-
ge Fehlstellen, sogenannte Hot-Pixel, aufweisen,
die Sie mdglicherweise erst nach einiger Zeit ent-
decken. Die Ablagerung von Staub auf dem Sen-
sor ist ein weiteres Problem und bringt dunkle,
unscharfe Flecken bei der Abbildung hervor. Bei
Kameras mit Wechselobjektiven muss der Sensor
deshalb hin und wieder gereinigt werden.

Die Verwendung einer erhohten Lichtempfind-
lichkeit oder auch eine Langzeitbelichtung bringt
ahnlich wie bei einem hochempfindlichen Film,
hier ist es das Korn, ein erhdhtes Bildrauschen
hervor. Um diesen Problemen gegenzusteuern,
gibt es einige Bildbearbeitungstechniken, die ich
Ihnen hier vorstellen mochte.

Hot-Pixel sind fehlerhafte Stellen auf dem Sen-
sor, die sich bei starker VergréBerung als weil3e
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VORSICHT!

oder farbige Flecken immer an denselben Stellen
und besonders in flachigen und dunklen Berei-
chen in den Bildern bemerkbar machen. Je langer
die gewahlte Belichtungszeit ausfallt, desto mehr
Hot-Pixel zeigen sich.
Um diese Fehler mittels Bildbearbeitung
zu korrigieren, machen Sie zundchst eine
Schwarzaufnahme; mit dem Deckel vor dem
Objektiv und verschlossener Augenmuschel.
Empfehlenswert sind Einstellungen zwischen
1/2 und 1/15 Sekunden, da bei lingeren Be-
lichtungszeiten das Bild zu sehr verrauscht.
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AnschlieBend wird in Ihrem Bildbearbei-
tungsprogramm (dieses Beispiel bezieht sich
auf Adobe Photoshop) das Bild in ein reines
SchwarzweiBbild umgewandelt und unter
dem Namen Hotpixel.tif gespeichert.

Das komplette Bild wird ausgewdahlt und in
die Zwischenablage kopiert. Danach erstel-
len Sie in Ihrer Datei einen neuen Alphakanal
und fligen hier den Inhalt der Zwischenablage
ein. Diese Datei speichern Sie zur spateren
Anwendung.

Hier ist ein Bildausschnitt mit geladenem Alphakanal

Um bei einer Aufnahme die entstandenen dargestell.

Hot-Pixel zu entfernen, 6ffnen Sie, bevor Sie
Ausschnitte oder andere Verdnderungen vor-
nehmen, zusatzlich zu Ihrer Aufnahme die
Datei Hotpixel.tif. Uber das Menii Auswahl
laden kopieren Sie den erstellten Kanal von
Hotpixel.tif als Auswahl ohne Inhalt in lhr zu
korrigierendes Bild.

Mit dem Filter Staub und Kratzer entfernen
werden anschlieBend an den unmaskierten
Stellen die Fehler entfernt. Wenn Sie das
ganze als Aktion speichern, kdnnen Sie diese
Korrektur auch auf ganze Ordner mit Bildern _

Anwendung des Filters Staub und Kratzer entfernen.

a.m_Nenden' ) o . Auch wenn sich im Bild zunéichst kaum eine Verdnderung
Einige hochwertige Digitalkameras verflgen feststellen ldsst, wird die Verbesserung bei einer anschlie-
zudem (ber eine spezielle Funktion, die Hot-  Benden Scharfzeichnung und bei groBen Abbildungen

Pixel und Staub erkennt und aus dem Bild  wirksam.
herausrechnen kann.

T s A1 bl 200% (Ebene 1, OMYEE) Pt ) || T e W e e 200 (CMYES) = T

F ] Dok 4.4 MBS MR b o] Bt 24 MRS R B4

Bei dem gezeigten Vergleich (links ohne Hotpixelkorrektur, rechts mit Korrektur) wurden zwei besonders markante Stellen eingekreist.
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HOT-PIXEL ODER STAUB?

Ausgangsbild fiir dieses Beispiel weist, bei einer geringen VergréBerung, nach der
assung und Scharfzeichnung ein noch akzeptables Rauschen auf.
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Links ist das Bild noch unbearbeitet, rechts steht das Beispiel nach der Bearbeitung.

Nicht alle Flecken in einem Bild sind auf Fehler
im Sensor zurlickzufiihren. Weitaus mehr Fehler
entstehen durch Staub und Verunreinigungen auf
der Sensoroberflache. Da diese wandern kdonnen,
hilft hier die Hotpixelkorrektur wenig.

Bildrauschen entsteht vorwiegend bei schlech-
ten Lichtverhaltnissen und der Verwendung von
hohen Empfindlichkeiten oder Langzeitbelich-
tungen. Am deutlichsten sichtbar wird dies in
den dunklen und fldchigen Bereichen lhrer Fo-
tos - es grieBelt. Wie bei analogen Aufnahmen
durch das Korn entsteht bei der digitalen Kamera
dieses erhdhte Bildrauschen durch hoch einge-
stellte Empfindlichkeiten, ISO 400 oder hoher
sowie bei langen Belichtungszeiten.

Bei der Bildbearbeitung mit Photoshop lassen
sich die einzelnen Farbkandle anzeigen und ein-
zeln bearbeiten. Der Kanal, der das stérkste Rau-
schen aufweist, kann somit separat bearbeitet
werden. Mittels der Filter Stérungen entfernen,
Staub und Kratzer entfernen, Helligkeit interpo-
lieren oder dem selektiven Weichzeichner lassen
sich die Stérungen reduzieren.

Eine weitere Mdglichkeit zum effektiven Einsatz
dieser Filter besteht darin, dass Sie das Bild zu-
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nachst in den Labmodus umwandeln, um dann
den a- und b-Kanal getrennt zu bearbeiten.
Nach der Bearbeitung wird das Bild einfach wie-
der in den RGB-Modus zurilickkonvertiert. Der
Labmodus eignet sich ebenfalls hervorragend
flir eine schonende Scharfzeichnung, indem man
nur den Helligkeitskanal mit dem Filter Unscharf
maskieren bearbeitet. Eine vorsichtige Anwen-
dung ist auch hier erforderlich, da sich das Foto
sonst moglicherweise in eine abstrakte Grafik
verwandelt.

Um diese Detailansicht (Bilder oben) zu erreichen,
muss der Bildausschnitt stark vergroBert werden.
Dadurch verstarkt sich das Bildrauschen enorm.
Um das Rauschen zu reduzieren, wird nach der
Umwandlung in den Labmodus der a-Kanal und
der b-Kanal, die beide am starksten verrauscht
sind, mit dem Filter Staub und Kratzer entfernen
behandelt.

Eine noch bessere Scharfzeichnung erreichen Sie,
indem Sie den Filter Unscharf maskieren auf den
Helligkeitskanal anwenden. Nach der Konvertie-
rung in den RGB-Modus ist die Bildverbesserung
abgeschlossen.

Im Gegensatz zu analogen Aufnahmen, bei de-
nen die Uberginge von einem Tonwert zum
nachsten flieBend verlaufen, ist bei der digitalen
Bildaufzeichnung ein abrupter Ubergang még-
lich. Besonders auffallend wird dies in den hellen
Bereichen, beim Ubergang von hellen Ténen zu
reinem WeiB. Sobald die Kamera besonders fei-
ne Bereiche nicht mehr erfassen kann, wird ein
reines WeiB erzeugt. Der Ubergang ist jedoch
nicht flieBend mit einem weichen Verlauf an den
Kanten, sondern findet libergangslos mit einer
scharfen Kante statt. Die Lichter wirken wie aus-
gefressen.

Besonders bei einer Uberbelichtung tritt dieses
Clipping verstarkt in Erscheinung. Eine nachtrég-
liche Korrektur ist nicht mdglich, da das erzeugte
Weil3 keine Informationen mehr enthdlt. Einige
Kameras zeigen (berbelichtete Bereiche nach
der Aufnahme durch Blinken auf dem Display an.
Auch das Histogramm kann durch extreme Spit-
zen oder Anschneiden der Kurve auf der rechten
Seite auf ein Clipping hinweisen.

KAPITEL 9
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Im Bildschirmfenster ist das Bildrauschen bei einer VergréBerung auf 200 %
deutlich zu sehen.

Staub und Kratzer entfernen im a-Kanal im Labmodus.

imw-mumm&m

0 Dekr $.7 KRNH.T KB DK

Schdrfen im Helligkeitskanal im Labmodus.
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Korrekturmdglichkeiten des Clipping-
Effekts

Eine Anpassung ist eventuell durch eine leichte
Unterbelichtung mdoglich. Die im Bild dadurch
zu dunkel erscheinenden Bereiche kdnnen bei
der digitalen Nachbearbeitung wieder aufgehellt
werden. Eine Aufzeichnung im RAW-Modus er-
weitert zudem den Belichtungsspielraum.
Handelt es sich um ein unbewegtes Motiv und
kénnen Sie die Aufnahme mit einem Stativ ma-
chen, so empfiehlt sich eine Belichtungsreihe in
Schritten von ein oder zwei Lichtwerten (LW),
um den gesamten Kontrastumfang aufzuzeich-
nen. Bei der Nachbearbeitung kdnnen dann die
Teilbilder zu einem neuen Bild verrechnet wer-
den.

Blooming - Uberstrahlen dunkler
Bildbereiche

Als Blooming bezeichnet man die Uberstrahlung
von extrem hellen Bereichen in angrenzende
dunkle Bereiche. An den Kanten werden dabei
helle oder farbige Sdume erzeugt. Der Fehler ent-
steht durch eine Ubertragung der angestrahlten
Pixel auf benachbarte Bereiche. Je nach Qualitat
des Chips kann dieser Fehler mehr oder weniger
ausgepragt auftreten. Die dadurch erzeugten
Lichteffekte kénnen dabei an kontrastreichen
Stellen Gberall im Bild vorkommen.

Korrekturmdglichkeiten des Blooming

Eine nachtrégliche Korrektur ist in der Regel nicht
mdglich. Um diesem Fehler zu reduzieren oder zu
vermeiden, ist darauf zu achten, dass moglichst
kein extremer, direkter Lichteinfall (Gegenlicht,
extreme Reflexionen) auf das Objektiv stattfin-
det.

Chromatische Aberration

Dabei handelt es sich um einen Fehler, der auf
die Bauweise des Objektivs zuriickzufiihren ist.
Die Auswirkungen sind dhnlich wie beim Bloo-
ming, erscheinen jedoch, je nach Qualitdt des
verwendeten Objektivs, hauptsdchlich bei star-
ken VergréBerungen und vorwiegend in den
Randbereichen eines Bilds. An Kontrastkanten
treten einander entgegengesetzte farbige Ran-
der auf, vorwiegend in den Farben Rot und Cyan
sowie in den Farben Blau und Gelb. Der Fehler

Verwenden Sie zur Belichtungskorrek-
tur lediglich die Belichtungszeiten. Eine
Verdnderung der Blendeneinstellung
wirkt sich auch auf die Scharfentiefe
aus und die Teilbilder sind dadurch
nicht identisch.

entsteht durch differierende Brennpunkte der
unterschiedlichen Farbbereiche, vor allem bei
langbrennweitigen Objektiven und Zoomobjek-
tiven.

Korrekturmoglichkeiten der chromatischen
Aberration

Durch spezielle Arbeitstechniken in der digita-
len Nachbearbeitung, wie z. B. mit einem RAW-
Konverter, kann dieser Fehler reduziert oder gar
vollstandig entfernt werden.

Moirés — Muster durch
Uberlagerungen

Moirés sind Muster, die durch die Uberlagerung
von Bildpunkten, Linien oder Rastern entstehen
konnen. Dabei wirken diese wie farbige Wellen-
linien und vermitteln einen flimmernden Ein-
druck. Da der Sensor mit seinen Pixeln ebenfalls
ein Raster darstellt, kann es bei einem entspre-
chenden Motiv zu diesem Darstellungsfehler
kommen.

Korrekturmdglichkeiten von Moirés

Durch eine Verdnderung des Aufnahmeab-
stands oder des Aufnahmewinkels kann versucht
werden, das Moiré zu verhindern. Bei der Ansicht
auf dem kleinen, kameraeigenen Monitor wird es
jedoch oftmals nicht angezeigt und dadurch erst
bei der Ausarbeitung entdeckt. Eine Korrektur
bei der Nachbearbeitung ist in der Regel nur be-
grenzt moglich. Eine Mdglichkeit besteht darin,
einzelne Farbkandle mit einem Weichzeichner
zu behandeln und dadurch die Musterbildung zu
unterdriicken.



Beispiel fiir die chromatische Aberration, an den Kontrastkanten sind deutliche Farbkonturen sichtbar.
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GAUSSSCHER WEICHZEICHNER
ODER LABMODUS

Bildmontagen, die so realistisch wirken, dass
der Betrachter sich fragt, wie das wohl mdglich
ist oder wie es gemacht wird, haben immer ei-
nen besonderen Reiz fiir den Betrachter. Zudem
sind sie eine groBe Herausforderung fiir den
Fotografen und Bildmonteur. Die meisten die-
ser realistisch wirkenden Bildmontagen beste-
hen aus mehreren Einzelaufnahmen, die dann
in mihevoller Kleinarbeit zusammengesetzt
werden miissen. Collagen dieser Art sollen
dem Betrachter eine lllusion vermitteln, die
sich haarscharf an der Realitdt orientiert und
dennoch surreal ist. Auch wenn der Gesamtein-
druck des fertigen Bilds Unmdglichkeiten be-
inhaltet, muss der Betrachter in der Lage sein,
dies irgendwie zu akzeptieren. Sind die Monta-
gen zu plump und zu leicht zu durchschauen,
geht die Faszination an diesen Bilderfantasien
sofort verloren.

KAPITEL 9
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Um passende Teilbilder fiir ein solches Puzzle zu
erstellen, ist eine genaue Planung und ein An-
passen der optischen Gegebenheiten unumgang-
lich. Dabei sind insbesondere die Perspektive, die
Lichtart und der Lichteinfall, die Helligkeit und
der Kontrast, Schattenwirkungen, Stimmungen
sowie die spatere Wirkung des Gesamtbilds zu
beriicksichtigen.

Die Planung einer Bildmontage

Jede Montage hat einen Hauptbildtrager, die
Basis. Diese bestimmt die zuvor genannten An-
passungen der Teilbilder. Um nicht sofort als
simple Montage entlarvt zu werden, miissen alle
verwendeten Bildteile mit der jeweiligen Grund-
perspektive und Beleuchtung dieser Basis lber-
einstimmen.

Nach der grundlegenden Idee beginnt die Um-
setzung in der Regel mit dem Anfertigen einer
Skizze, die spater in einer moglichst detaillierten
Zeichnung enden sollte. Diesem ersten Schritt
folgt die Aufnahme der Bildbasis, normalerweise
ist dies zugleich das Hauptmotiv im Bild. Durch
Einzeichnen der Perspektivlinien im Hauptmotiv
lassen sich die Kamerapositionen fiir die folgen-
den Teilbilder dann genau bestimmen.

Wenn Sie bei aufwendigen Arbeiten auf die Mit-
wirkung von Modellen, Visagisten und Stylisten

Verwenden Sie das Teilbild als Basisbild,
auf das Sie den geringsten Einfluss in
Bezug auf Anpassung, Perspektive und
Beleuchtung haben. Diese einschrdn-
kenden Faktoren miissen Sie bei den

dann folgenden Teilbildern in Bezug
auf die Perspektive, die Beleuchtung,
das Objektiv, den Blendenwert und den
MaBstab an das Basisbild anpassen.

angewiesen sind, ist eine detaillierte Planung
und Kostenkalkulation zudem unumganglich.
Die Umsetzung realer, dreidimensionaler Vorlagen
in ein zweidimensionales Bild erfordert umso
mehr Uberlegungen zu Kamera, Objektiven, Be-
lichtungszeit und Blendeneinstellungen, wenn
mehrere Bilder mit realistischer Wirkung ineinan-
der integriert werden sollen. Den Bildiibergangen
ist weiteres Augenmerk zu widmen. Passen sie
nahtlos ineinander oder miissen bei der spateren
Montage Tricks angewendet werden? Je genauer
lhre Planung und Umsetzung ist, desto glaubhaf-
ter wird das Ergebnis ausfallen.

Die Detailaufnahmen fiir die Montage
Um die weiteren Motive spater leichter freistel-
len zu kdnnen, sollte der Hintergrund mdglichst
strukturfrei, gleichfarbig und im Kontrast zum
Bildmotiv stehen. Die Hintergrundfarbe sollte
das jeweilige Objekt dabei nicht beeinflussen.
Helle Objekte mit weichen Kanten lassen sich am
besten vor einem weiBen oder grauen Hinter-
grund bzw. einem Hintergrund in der Farbe der
spateren Umgebung aufnehmen. Dunkle Objekte
sollten mdglichst vor einem neutralfarbigen und
nicht zu hellem Hintergrund fotografiert werden,
um Uberstrahlungen zu vermeiden.
Transparente und reflektierende Bildobjekte soll-
ten stets vor einem Hintergrund in der Farbe der
spateren Montage aufgenommen werden, da
sich farbige Flecken und Reflexe immer mit im
freigestellten Objekt befinden. Eine riickseitige
Beleuchtung trennt auch feine Details besser
vom Hintergrund. Aufzunehmende Objekte oder
Modelle sollten dazu mdglichst distanziert vom
Hintergrund aufgenommen werden.
Zurfarblichen Abstimmung der einzelnen Aufnah-
men empfiehlt sich die Verwendung einer Farb-
kontrolltafel (im Fachhandel erhéltlich), dadurch
sind bei der spateren Bearbeitung die farblichen
Anpassungen wesentlich einfacher und kontrol-
lierbarer. Farbkontrolltafeln oder Farbmuster-
tafeln bestehen aus genormten Farbfeldern auf
einer Papptafel, die unter derselben Beleuchtung
wie das eigentliche Objekt fotografiert werden.
Bei der Bildbearbeitung lassen sich diese Farben
vergleichen und ungewollte Farbstiche mittels
Mausklick auf das graue, weiBe oder schwarze
Feld neutralisieren.



Perspektive und Dreidimensionalitat

Die Perspektive wird durch den Standpunkt der
Kamera zum Bildmotiv bestimmt und gliedert
sich in drei Arten. Die Einpunktperspektive oder
auch Zentralperspektive bezieht sich auf einen
zentralen Punkt im oder auBerhalb des Bilds, auf
den alle, die Bildtiefe simulierenden Linien zulau-

fen. Bestes Beispiel dafiir sind auf den Horizont
zulaufende StraBen oder Bahnlinien.

Die Zweipunktperspektive teilt das Bild an einer
Ecke in zwei, in die Tiefe verlaufende Bildlinien.
Alle im Bild vorhandenen realen und imaginadren
Tiefenlinien miissen sich an zwei Punkten im oder
auBerhalb des Bilds schneiden.

KAPITEL 9
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Die Aufnahme zeigt die Zentral-
perspektive mit Horizontlinie (rot)
und Perspektivlinien (blau).
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Das Foto zeigt die Eckperspektive (Zweipunktperspektive).

Beispiel fiir die Dreipunktperspektive.

Die Dreipunktperspektive erzeugt einen dritten
realen oder imagindren Schnittpunkt, der deut-
lich liber oder unter dem Horizont liegt. Diese
dritte Perspektive entsteht durch Neigen der Ka-
mera, z. B. bei Aufnahmen von Gebauden, oder
durch das Kippen der Kamera nach oben oder
nach unten.

Jede dreidimensionale Abbildung enthalt einen
Bildhorizont, der im Allgemeinen waagerecht und
parallel zur oberen oder unteren Bildkante liegt.

Dieser ist in den meisten Fallen zugleich die wei-
teste Distanz im Bild. Durch Einzeichnen des Bild-
horizonts und Einzeichnen der perspektivischen
Linien ergeben sich im oder oft auch auBerhalb
des Bilds ein oder mehrere Schnittpunkte. Um wei-
tere Objekte in diese Tiefe realistisch einzupassen,
missen sie dieselbe Perspektive aufweisen. Dies
bedeutet fiir den Fotografen, dass der jeweilige
Kamerastandpunkt bei der Aufnahme der einzu-
fligenden Objekte angepasst werden muss.



Die Horizontlinie in einem Bild liegt
immer auf Augenhdhe des Betrachters
bzw. der Kamera, geht dieser in die
Hocke, wandert die Horizontlinie nach
oben. Stellt sich der Betrachter auf
einen Stuhl, geht die Horizontlinie nach
unten. Der Horizont ist die durch das
Bild verlaufende Gerade, auf der sich
alle Schnittpunkte, die auf derselben
Ebene liegen, treffen.

Der fiir eine Aufnahme bedeutsame Blickwinkel,
die Perspektive, ist abhdngig vom Standpunkt
und der Distanz der Kamera zum Objekt. Dieser
kann nach dem Einzeichnen der Schnittpunkte
auch im Verhaltnis zur Horizontlinie ermittelt
werden. Zur Umsetzung der weiteren Aufnahmen
sind der Standpunkt und die Distanz somit be-
stimmbar. Um diese Position im Bild zu realisie-
ren, werden dann der erforderliche Standpunkt
und das erforderliche Objektiv gewahlt.

Bluescreen-Aufnahmen

Um Objekte oder Personen einfacher freizustellen
und sie mittels einer Bildmontage vor einem an-
deren Hintergrund einzufiigen, wird in der Foto-
grafie auch das Bluescreen oder auch Bluebox
genannte Aufnahmeverfahren eingesetzt. Dabei
wird das freizustellende Objekt vor einem gleich-
mafBig ausgeleuchteten blauen Hintergrund fo-
tografiert. In letzter Zeit wird dafiir auch gerne
die Farbe Griin (Greenscreen) verwendet, da die-
se das Licht akzentuierter reflektiert als die Farbe
Blau. Diese Verfahren sind auch aus dem Bereich
von Kino und Fernsehen bekannt.

Um die Person oder das Objekt vor der farbigen
Wand freizustellen, kann bei der Bildbearbeitung
der Alphakanal dieser Farbe als Auswahl geladen
und diese Auswahl geldscht oder weiterbear-
beitet werden. Das so freigestellte Objekt kann
danach leicht vor einem anderen Hintergrund
eingefligt werden.

Voraussetzungen fiir eine
Bluesceen-Aufnahme
Der farbige Hintergrund (Screen) muss gleichma-
Big und schattenfrei ausgeleuchtet werden. Dazu
solltensich die Lichtquellen, die diesen anstrahlen,
hinter dem zu fotografierenden Objekt befinden.
Die beste Art der Beleuchtung erfolgt indirekt
tiber flachige Aufheller, wie z. B. Styroporplatten,
sowie durch Softboxen oder Indirektschirme. Zur
Kontrolle der Ausleuchtung eignet sich am be-
sten ein Handbelichtungsmesser.
¢ Um Reflexionen der Objektbeleuchtung zu
vermeiden, muss die Oberfliche mdglichst
matt und zudem strukturfrei sein. Dazu
eignen sich glatte, matte Oberflichen, die
mit matter Volltonfarbe gestrichen wurden,
oder sauber gespannte Tiicher sowie farbige
Kartons.

¢ Das zu fotografierende Objekt soll sich mdg-
lichst weit vom Hintergrund entfernt befin-
den, um stérende Reflexe zu vermeiden.

¢ Im oder am Objekt sollte dieselbe Farbe wie
beim Screen (Blau oder Griin) maglichst ver-
mieden werden, um die spatere Freistellung
zu vereinfachen.

Das Aufnahmeobjekt wird grundsatzlich mit ande-
ren Lichtquellen als der verwendete Hintergrund
ausgeleuchtet. Dabei sind lbliche Studiotechniken
moglich. Entscheidend ist, dass der Hintergrund
absolut gleichmaBig bleibt und keine hellen oder
dunklen Flecken durch die Objektbeleuchtung
entstehen. Die Art der Beleuchtung, die Helligkeit
und besonders die Lichtrichtung sollten sich nach
dem spater einzusetzenden Hintergrund richten.

Je nach Art des spater verwendeten Hintergrund-
bilds wird sich ein blauer oder ein griiner Screen
besser eignen. Wird ein blauer Himmel oder ein
dunklerer Hintergrund eingefiigt, ist ein blauer
Screen von Vorteil. Sollte eine griine Landschaft
oder ein heller Hintergrund dahinter gesetzt wer-
den, eignet sich ein Greenscreen sicher besser.

Um den Kontrast zwischen Vorder- und Hinter-
grund zu steigern, wird bei einem hellen Aufnah-
meobjekt moglicherweise ein Bluescreen und bei
einem dunkleren Objekt ein Greenscreen vorteil-
hafter sein. Auch andere Farben, wie beispiels-
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Transparente Objekte aufnehmen

Transparente Objekte wie Rauch oder Feuer soll-
ten dagegen stets vor einem schwarzen oder
dunklen neutralfarbigen Hintergrund aufgenom-
men werden, da dessen Farbe in der Transparenz
spater nur sehr schwer entfernt werden kann.
Wenn dies nicht mdglich ist, eigenen sich spe-
zielle Programme oder Zusatzmodule zur Erstel-
lung von Transparenzen oftmals besser als die
ublichen Bildbearbeitungsproramme.

Die Darstellung zeigt den Beleuchtungsaufbau fiir eine Bluescreen- oder Greenscreen-
Aufnahme.
weise Rot, kdnnen bei bestimmten, moglichst
komplementédrfarbigen Objekten durchaus als
Screen eingesetzt werden.

Sehr oft entsteht an den Kanten des freizustel-
lenden Objekts ein farbiger Saum. Eine groB3e Di-
stanz vom Hintergrund kann diesen verringern,
in anderen Fallen kann mdglicherweise der Ein-
satz einer komplementarfarbigen Lichtquelle den
Farbsaum neutralisieren. Diese sollte dann das
aufzunehmende Objekt von hinten oder von den
Seiten anstrahlen. Durch eine seitliche Beleuch-
tung verbessert sich zudem die Trennung des
Vordergrundobjekts zum Hintergrund.

F o 1
L 1 -1
KOMPLEMENTARFARBEN

Die Komplementdrfarben.
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Doppel- oder Mehrfach-
belichtungen

Doppel- oder Mehrfachbelichtungen sind ur-
spriinglich eine Doméane der analogen Fotografie.
Aufnahmen dieser Art sind mit einfachen digita-
len Kameras, ausgenommen hochwertige digi-
tale Spiegelreflexkameras, nicht mdglich, da der
Datensatz nach jeder Aufnahme gespeichert wird
und nicht lberschrieben werden kann, ohne dass
vorherige Bild zu zerstoren. Erst durch die Bildbe-
arbeitung wird normalerweise eine solche Monta-
ge moglich. Obwohl die Perfektion einer digitalen
Bildmontage normalerweise weitaus hoher ist als
bei der analogen Fotografie, ist derselbe Effekt,
mit seiner Transparenz in den sich liberlagernden
Bereichen, jedoch nur sehr schwer zu erzielen.
Doppelbelichtungen auf Filmmaterial sollten vor
mdglichst dunklem Hintergrund erfolgen, da sich
mit jeder zusatzlichen Belichtung die Helligkeiten
addieren. Ist die maximale Helligkeit einmal er-
reicht, kann an dieser Stelle nichts mehr abge-
bildet werden. Um akzeptable Ergebnisse zu
erzielen, sind hier einige Versuche und die ent-
sprechende Erfahrung erforderlich.

Bei der digitalen Bildmontage kdnnen Bildbereiche
auf diversen Ebenen noch nachtraglich transparent
und prozentual durchldssig gemacht werden, hier
spielt der Hintergrund im Prinzip keine Rolle. Wei-
tere Anpassungsmaglichkeiten, die Ebeneneffekte,
erganzen diese Methoden. Aus dem Bereich des
Films stammt die sogenannte Bluescreen-Technik.
Dabei werden die Personen oder das Objekt vor
einem gleichmaBig blauen oder auch andersfarbi-
gen, ausgeleuchteten Hintergrund aufgenommen.
Dieses Blau wird dann spéter transparent gemacht
und durch einen anderen Hintergrund ersetzt. Der
Vorteil dieser Technik liegt darin, dass teiltranspa-
rente Stellen, wie z. B. Haare, relativ problemlos an
den neuen Hintergrund angepasst werden kdnnen.
Was beim bewegten Bild im Allgemeinen tadellos
funktioniert, kann bei der fotografischen Bildmon-
tage jedoch Schwierigkeiten bereiten. Im Randbe-
reich des Aufnahmeobjekts kann es zu farbigen
Uberstrahlungen kommen, die dessen Eigenfarbe
verdndern. Dies kann insbesondere bei sehr feinen
und diffizilen Objektiibergdngen, wie z. B. bei Haa-
ren, auftreten. Wenn der neue Hintergrund diesen
Farben nicht entspricht, wird die Montage schnell
sichtbar.

Deshalb sollte bei einer so schwierigen Aufnahme
der Screen mdglicherweise besser neutralfarbig
(WeiB, Grau, Schwarz) gehalten werden. Eine ab-
solut gleichmaBige Ausleuchtung und ein mdg-
lichst strukturfreier Hintergrund sind vorteilhaft,
um spater eine makellose Freistellmaske erzeu-
gen zu kdnnen. Bei ungleichmaBiger Ausleuch-
tung oder unruhigem bzw. verschiedenfarbigem
Hintergrund wird ansonsten eine miihevolle, ma-
nuelle Anpassung zur Freistellung erforderlich.
Um zu vermeiden, dass die Aufnahmeobjekte vor
dem Hintergrund wie ausgeschnitten aussehen,
sollten die Maskenrdnder mit einem weichen
Ubergang versehen werden. Die Pixelbreite der
weichen Kante ist dabei je nach Bildart und Gro-
Be individuell anzupassen.
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Bei dieser Arbeit handelt es sich noch um eine echte Doppelbelichtung auf Diafilm. Der
Baum wurde zuerst aufgenommen. Im Studio wurde dann das als Negativ vergréBerte
Gesicht vor einem Leuchttisch als Zweitbelichtung eingefiigt.
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Doppelbelichtungen auf Filmmaterial erfordern einen méglichst dunklen Hintergrund. Bei der Aufnahme links handelt es sich um eine 15fache Belichtung
mit schrittweiser Neupositionierung der aufnehmenden Kamera. Auch bei der Aufnahme daneben wurde das Objekt selbst nicht bewegt. Hier wurde lediglich
ein zusétzlicher Effekt durch einen Spektralfilter erzeugt.

Diese Doppelbelichtung ist ein reines Zufallsprodukt. Der Film wurde, obwohl bereits belichtet, versehentlich erneut in die Kamera eingelegt. Dass diese Auf-
nahme so gelungen ist, liegt daran, dass bei der ersten Belichtung, der Robben im Zoo, im Bild eine dunkle Ecke vorhanden war. Bei der zweiten Belichtung
handelte es sich um Nachtaufnahmen in einer Stadt. Diese Zufallskombination ermdglichte dieses fantastische Foto.
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Der morbide Charme dieser digitalen Bildmontage beruht auf einer farbigen Aufnahme einer Mauer am Miinchener Ost-
friedhof und einem teiltransparenten, schwarzweiBen Studioakt.
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Bei der Sichtung von Bildmaterial aus Paris ent-
deckte ich einige Fotos von Restaurants, die ich
in derselben StraBe aufgenommen hatte. Vier
der Fotos zeigten Lokale, die nebeneinander la-
gen und von der gegeniiberliegenden StraBBen-
seite aufgenommen worden waren. Da die
Sicht teilweise durch parkende Autos verstellt
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war, konnten sie nicht frontal aufgenommen
werden, sodass perspektivische Verzerrungen
die Folge waren. Erschwerend kam hinzu, dass
die Aufnahmen ohne Stativ aus der Hand ge-
macht wurden. Trotz dieser Handicaps soll im
folgenden Beispiel ein zusammenhdngendes
Bild dieser StraBenfront hergestellt werden.

Die Bilder, die zur Erstellung der Montage verwendet wurden, wiesen starke perspektivische Verzeichnungen auf.
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Die Arbeitsfliche muss vergrdBert werden, um alle Teilbilder unterzubringen.
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Durch Transformieren werden die Bilder angepasst.

Nach dem Einscannen der Bilder muss zundchst
in Photoshop die Arbeitsfldche vergroBert wer-
den. Das Einziehen von Hilfslinien erleichtert die
Ausrichtung der Hauserfronten. Jedes der Bilder
wird nun als Ebene in die Montageflache ein-
gefligt. Bereits das erste Foto weist erhebliche
Verzerrungen auf und wird durch die Funktion
Transformieren/Verzerren an den Hilfslinien aus-
gerichtet.

Beim zweiten und dritten Bild sind die Verfor-

mungen durch gegenldufige Aufnahmerich-
tungen noch gravierender.

Nach dem Ausrichten der Fotos kann mit der
Feinanpassung begonnen werden. Die Ebenen
werden iiberlappend verschoben, um die optima-
le Schnittkante zu ermitteln, wobei die Mdglich-
keit der Einstellbarkeit der Ebenentransparenz als
nitzliches Hilfsmittel dient. Durch Verschieben
und GroBenanpassung werden die Bilder liber-
einandergesetzt und aufeinander abgestimmt.
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Starke Verzerrungen und eine spezielle Anordnung der Ebenen sind erforderlich, um die

Teilbilder anzupassen.
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Die sich iiberschneidenden Teilbilder miissen angepasst werden.
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Die Ebenen werden nach dem Anpassen der Bilder auf die Hintergrundebene reduziert.

Bei einigen der Fotos muss zudem noch eine
Tonwertanpassung durchgefiihrt werden, um
ubereinstimmende Farben und Helligkeiten zu
erreichen. Besonders wichtig dabei ist das Be-
schneiden von einander sich ungiinstig lberlap-
penden Bildteilen. Dabei wird auf der jeweiligen
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Ebene mit dem Radiergummi gearbeitet. Nach
dem Fertigstellen der Montage werden die ver-
schiedenen Ebenen wieder auf die Hintergrund-
ebene reduziert.

AnschlieBend wird das Bild auf sein endgiiltiges
Format beschnitten. Nach dem Beschnitt sind die



Fehlstellen in der Montage deutlich zu sehen.
Die nun folgenden Retuschearbeiten gestalteten
sich als duBerst zeitaufwendig. Teile der Bilder
missen durch Versetzen an die neue Perspekti-
ve angepasst werden. Zu diesem Zweck wird der
entsprechende Motivteil kopiert, als neue Ebene
eingesetzt und an die passende Stelle verscho-
ben. Das Bild wird dann zur weiteren Bearbei-
tung mit dem Werkzeug Kopierstempel wieder
auf eine Ebene reduziert.

Einige Motivteile miissen ausgewahlt und durch
eine erneute Tonwertkorrektur farblich und in
der richtigen Helligkeit eingestellt werden. Dazu
wird der entsprechende Bildausschnitt maskiert,
sodass die Umgebung unverdndert bleibt. Sto-
rende Kanten und Uberginge wurden mit dem
Werkzeug Kopierstempel entfernt oder ange-
passt. Wichtig hierbei ist, weiche Kanten einzu-
setzen.

Einige Stellen erwiesen sich als duBerst problema-
tisch. Durch die unterschiedlichen Aufnahmeper-
spektiven entstehen an den Bildiiberlappungen
im Bereich der Tische optische Unmdglichkeiten,
die teilweise unldsbar schienen. Ich beschranke
mich darauf, den Schaden zu begrenzen. Die Er-
gebnisse mit ihren daraus folgenden Irritationen
empfinde ich als gestalterische Freiheit. Zudem
bin ich gespannt, ob jemand meine Tricks ent-
deckt, wann immer er dieses Bild betrachtet .
Besonders der Ubergang zum zweiten Bild von
links fordert mich dabei heraus und der Ent-
schluss zu folgender Uberarbeitung wird in die
Tat umgesetzt. Der BlumenstrauB3 auf dem Bild
soll kopiert, horizontal gespiegelt und an pas-
sender Stelle wieder eingesetzt werden.

Die im linken Bereich der nun fast fertigen Mon-
tage fehlenden Stellen, wie die Fenster, l6se ich
durch Kopieren und Einfiigen von Teilen dhnlicher
Fenster aus dem rechten Bildbereich und durch
Anpassungen durch Uberstempeln.

Das fertige Ergebnis entspricht durch die Uber-
arbeitungen natlrlich nur noch teilweise der
Realitdt und wiirde als Auftragsarbeit mdglicher-
weise durchfallen, aber es {iberzeugt durch sei-
ne Ausstrahlung und vermittelt ein Pariser Flair,
das, genau wie in der Realitdt, gerade durch
seine kleinen Irritationen besonders anziehend
erscheint.
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Mit dem Werkzeug Kopierstempel im Detail arbeiten.

Eine problematische Situation stellt diese Bildpassage dar.
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Das Problem nach der Anpassung: Die stérenden Reste am Blumenstraul3
miissen wegradiert werden. Die Reste des Mannes im blauen Hemd werden
mit dem Stempelwerkzeug beseitigt.
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Das Endergebnis ist ein wunderbares Panoramabild.

Panoramabildmontage auch bei dieser Nacht-
aufnahme eingesetzt. Aus den beiden Aufnah-
Da bei den folgenden Bildern die Aufnahmedi- men wurde das Gesamtbild montiert, farblich
stanz auch bei einer hochformatigen Aufnahme angepasst und zum Schluss noch mittels Verzer-
nicht ausreichte, um das ganze Gebdude abzubil-  ren gerade ausgerichtet.
den, wurde dieselbe Vorgehensweise wie bei der
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Die Montage erkennt man nicht.
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Das Ausgangsbild fiir die Kolorierung.

SchwarzweiBBaufnahmen
kolorieren

Wie kann ich meine SchwarzweiBfotos einfarben?
Welche Methode wende ich fiir welches Ergebnis
an? Wie hat man das eigentlich friiher gemacht?
Bearbeitungsmethoden fiir den kreativen Maler
oder fiir den Perfektionisten - alles erklart und
an Beispielen gezeigt. Werden Sie kreativ!
Zunachst wurden die SchwarzweiBfotos, die aus
einer alten Aufnahmeserie stammen und als Per-
siflage auf einen Maler gedacht waren, im Grau-
stufenmodus eingescannt und gespeichert. Vor
der weiteren Bearbeitung in Photoshop miissen
sie nun zundchst in den RGB-Modus umgewan-
delt werden, da ansonsten keine Farben anzu-
wenden sind. Wenn die Bilder zu flau ausfallen,
sollten sie zudem noch mittels einer Tonwert-
korrektur angepasst werden. Verwenden Sie als
Vorlage farbige Fotos, konnen diese auch (iber
das Menl Einstellungen/Sittigung verringern
in Graustufenbilder umgewandelt werden. Der
RGB-Modus wird dabei beibehalten.

Zuvor wurde eine Ausfleckretusche mit dem

Stempelwerkzeug vorgenommen, um Staub und
Fusseln zu entfernen. Gerade bei einheitlichen
Fldchen, wie hier im Beispiel, fallen diese beson-
ders auf. Fiir die Herstellung von Kolorierungen
gibt es verschiedene Mdglichkeiten, von denen
einige nachfolgend beschrieben werden. Selbst-
verstandlich kdnnen diese Methoden auch kom-
biniert und variiert angewendet werden.

Methode 1

[1] Mit dem Pinsel-Werkzeug (weiche Kante ein-
stellen) werden die Farben jeweils auf einer
neuen Ebene aufgetragen. Dies entspricht
der friiher Gblichen Art der Handkolorierung
von Fotos. Durch die Reduzierung der
Ebenendeckkraft bzw. der Deckkraft des
Pinsels kdnnen die Farben fein abgestuft
angepasst werden. Dadurch wirkt die Farbe
lasierend und der Hintergrund mit seiner
Struktur bleibt sichtbar. Bei versehentlichen
Ubermalungen kann mit dem Radiergummi
korrigiert werden, da die Ebenen transpa-
rent sind. Die Art der Ubermalung und die
Genauigkeit bestimmen Sie selbst.
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Die Ubermalung bestimmen
Sie selbst.
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[2] DurchdieVerwendungvon Einstellungsebenen Maglichkeit ist das Anpassen der Ebenen mit-
konnen auch Farbmischungen durch Uber- tels Fiilleffekten, zum Beispiel Multiplizieren
lagerung hergestellt werden. Eine weitere oder Negativ Multiplizieren etc.

HTMI-3.4F bt 264 Uncke, RGBAE) Einstellungsebenen und
Fiilleffekte helfen bei der

Farbmischung.
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Das Beispielbild ist fertig koloriert.

[3] Der Himmel wird mit dem Werkzeug Verlauf

eingezogen und der storende helle Bereich
wegradiert.

Das Bild erscheint im Graustufenmodus.
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Methode 2

[1] Zundchst wird mit dem Zouberstab der
Himmel grob ausgewahlt. Bei eindeutigen
Kanten kann auch das magnetische Lasso
gut eingesetzt werden.

[2] Im Maskierungsmodus werden anschlieBend
die Feinarbeiten mit dem Pinsel durchge-
fiihrt. Vor der Bearbeitung mit Farbe muss
das Graustufenbild noch in den RGB-Modus
umgewandelt werden.

[3] Firjeden gesondert zu bearbeitenden Bereich
werden Auswahlen erstellt. Die Auswahlen
wurden in diesem Beispiel jeweils als
Alphakanal mit einer weichen Auswahlkante
von drei Pixeln gespeichert.

[4] Von jeder Auswahl wird danach eine neue
Einstellungsebene erzeugt. Nun kdnnen die
unmaskierten Bereiche individuell bearbei-
tet werden. Durch Kombinieren der Masken
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Der Maskierungsmodus wurde angewendet.

Die Ebenen sind eingeblendet.

Die Anpassung geschieht im Menii Farbton/Sattigung.
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(Hinzufiigen, Subtrahieren etc.) kénnen die
Effekte noch ausgeweitet werden.

[5] Zur Ausgabe wird das fertige Bild auf eine
Ebene reduziert bzw. als Kopie ohne Ebenen
und Kanile gespeichert. Uber das Menii
Farbton/Sdttigung kénnen nun leicht weite-
re Variationen erzeugt werden.

Methode 3

Sie sehen das Ausgangsbild im Graustufenmodus.

[1] Um Bildbereiche prézise und einzeln zu bear-
beiten, erstellen Sie mit dem Pfadwerkzeug
in einer stark vergréBerten Ansicht einen
Arbeitspfad. Der erstellte Pfad l3asst sich ge-
nau anpassen und wird dann in eine Auswahl
umgewandelt (um scharfe Kanten zu vermei-
den, mit einer weichen Auswahlkante).

[2] Eine einmal erstellte Auswahl kann auch um-
gekehrt und im Maskierungsmodus noch-
mals bearbeitet werden. Nun folgen weitere
Auswahlen. Alle Auswahlen werden zundchst
auf der Hintergrundebene erstellt und im
Menii Kandle als Alphakanal gespeichert. Zur
Anwendung werden diese auf verschiedene
neue Ebenen geladen. Die weitere Bearbeitung
der Auswahlen mit Farben erfolgt beispiels-
weise durch die Option Fldche fiillen.

[3] Dabei werden die nicht maskierten Bereiche
mit der gewahlten Farbe gefiillt und durch
Reduzieren der Deckkraft undfoder durch

- : Fiilloptionen/Effekte angepasst. Jede einzelne

Variationen der urspriinglichen Kolorierung kénnen leicht erstellt werden. Ebene kann auch spéter noch mit Farbton/

Séittigung bearbeitet werden, bis die Kolo-

rierung dem gewlinschten Ergebnis entspricht.
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Ein Arbeitspfad wird erstellt.
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Das Bild erscheint im Maskierungsmodus.
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Die weiche Auswahlkante wird angepasst.
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Das sind die zugehérigen Alphakandle.

Das Ergebnis der Anpassungen
zeigt das fertig kolorierte Foto.
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Das Originaldia ist das Ausgangsbild.

grafische Wirkung.

Bei den hier abgebildeten Fotos wurde herkémm-
lich koloriert. Zunachst wurde von den Original-
aufnahmen (Dias) ein ultraharter Zwischenfilm
(Dokumentenfilm) erstellt. Dies geschieht ent-
weder durch VergréBern oder als Kontaktkopie.
Durch die so entstehende Abstraktion der feh-

Weitere Beispiele zeigen die Handkolorierung.

Ein extra hartes Zwischennegativ steigert die

Das Foto wurde per Hand koloriert.

lenden mittleren Grautdne wird eine Steigerung
der grafischen Wirkung erzielt. Von diesen Ne-
gativen wurden dann schwarzweie Fotoab-
ziige angefertigt. Mit dem Pinsel oder einem
Schwamm wurde EiweiBlasurfarbe (mit Wasser
verdiinnt) aufgetragen, bis die gewiinschte Wir-
kung erreicht war.




Stilleben wurden und werden in der bildenden
Kunst mit den verschiedensten Objekten wie
Obst und Gemiise, Wild, Fleisch aller Art sowie
unterschiedlichsten zeitgendssischen  Gegen-
standen und Sujets hergestellt. Am Anfang der
Uberlegung zu diesem Thema steht die Vorstel-
lung, ein Motiv auf zeitgendssischer Basis darzu-
stellen. So ist der Schritt zu Notebook und Handy
nur naheliegend. Passend dazu gesellt sich eine
Tasse Kaffee und als Kontrast ein Apfel, alles ar-
rangiert auf einem Bistrotisch. Gesehen aus dem
Blickwinkel einer davor sitzenden Person. Um das
ganze etwas interessanter zu gestalten, soll das
Hintergrundmotiv zusatzlich in den Bildschirm
eingesetzt werden.

Da der Hintergrund noch nicht vorhanden ist
und die spatere Montage erleichtert werden soll,
wird zur Aufnahme die sogenannte Bluescreen-
Technik angewendet. Der Aufbau des Stilllebens
erfolgt im Studio. Fir den Hintergrund existiert
zunachst noch kein passendes Motiv und so hilft
eine kleine Skizze, die duBerst hilfreich bei Au-
Benaufnahmen fiir den Hintergrund ist, nach
Fertigstellung der Aufnahme weiter. Auch des-
halb, da insbesondere der spezielle Blickwinkel
nach unten nur eine begrenzte Auswahl an Hin-
tergrundmotiven erlaubt.

Hintergrund
Der Hintergrund des Stilllebens besteht aus blau-
em Hintergrundkarton, der mit zwei Leuchten
von den Seiten mdglichst gleichmaBig ausge-
leuchtet wird.

Hauptlicht setzen
Mithilfe eines Schirmreflektors wird ein gleich-
maBiges und weiches Licht erzielt.

Bildaufbau festlegen

Jetzt wird der Kameraausschnitt eingestellt. Der
Blickwinkel entspricht im Idealfall dem einer am
Tisch sitzenden Person und wird mit einem Stuhl
ausprobiert.

Der Hintergrund ist blau.

Das Hauptlicht wird durch den Reflektor weich.

Der Blickwinkel wird festgelegt.

Feinabstimmung des Lichts

Das Arrangement steht, der Bildaufbau ist fest-
gelegt, jetzt muss nur noch das Licht fein abge-
stimmt werden.

Zwei zusatzliche Spots werden zur Feinabstim-
mung des Lichts aufgestellt. Einer, um ein Streif-
licht auf der Tastatur zu erzeugen, und der zweite
zur Beleuchtung der hinter der Tasse liegenden
Objekte. Ist die Lichtfiihrung zufriedenstellend,
wird der Kaffee eingegossen und das Notebook
eingeschaltet.
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Die Spots beleuchten Details.

Aufnahme 1 - Tisch mit Laptop

Um in der Aufnahme den Inhalt des Bildschirms
und das Leuchten der LEDs wiederzugeben, wird
eine kombinierte Blitzlangzeitbelichtung ver-
wendet. Der Bildschirminhalt ist dabei nicht von
Bedeutung, da er spater durch einen neuen Inhalt

ersetzt wird. Das ausgewahlte Foto erhalt ab-
schlieBend noch eine Feinanpassung durch eine
Tonwertkorrektur in Photoshop.

Tonwesthormektur =)
Eanat  RGE - &
Tonwertsoreiung: “_ = |

[ Laden...
Az |
L Optongn... |
Torwtumang: AAR
'! = o Worschau
] 55

Die Feinanpassung geschieht mit der Photoshop-Tonwert-
korrektur

Aufnahme 2 - Hintergrund und Bild-
schirminhalt

Da der Blickwinkel der am Laptop sitzenden Per-
son leicht nach unten gerichtet war, musste, um
ein glaubwiirdige Situation zu erreichen, auch
die zu montierende Aufnahme mit Blickwinkel
nach unten erfolgen. Hier bot sich der im Bild
gezeigte Weg nach unten an, den ich auf einem
Spaziergang entdeckte.

Dieses Foto dient als Hinter-
grund der Montage.
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Auswahk ' Aufgenomméns Farban
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Takerang: m lﬁl

[ iaden.. |

| Spechem... |

rdy B

| Urnkehien

& Augwahl Bid

Ausashbarschau: Ohne

Im Maskierungsmodus
werden die Feinarbeiten

vorgenommen.
s Geokr 140 HEILE HE
wahlmaske vor dem Einfligen in den Hintergrund
noch eine weiche Auswahlkante zugewiesen.

Zunéchst wird an der Aufnahme des Stilllebens _
der blaue Hintergrund (Bluescreen) mittels einer ‘_"."’p“.‘z“‘.‘.""f IO S A U v L T 0 - D Yo r?z.ﬁﬁ.
Farbauswahl markiert. Fehlerhafte Stellen und 1_

Feinarbeiten werden anschlieBend im Maskie- | |

rungsmodus angepasst. Von der fertigen Maske |

wird dann durch den Wechsel in den Auswahl- |}

modus ein sogenannter Alphakanal erstellt und |°

das Bild ist freigestellt. ¥

Bei der eigentlichen Montage wird nun Aufnah- |

me 2 parallel zu Aufnahme 1 als Hintergrund |

gedffnet. Voraussetzung hierbei ist, dass beide |7

Bilder in GroBe und Auflésung exakt zusammen- [T

passen. T}

Die Auswahl im Bild Stillleben wird umgekehrt [T

und mittels des Werkzeugs Verschieben in das [T

Hintergrundbild gezogen. Photoshop erstellt |7

hierbei automatisch eine neue Ebene. Diese neue |

Ebene l3sst sich durch Verschieben dann nach |r

Wunsch positionieren. - T

Um die Rinder des eingepassten Bilds nicht wie
ausgeschnitten aussehen zu lassen, wird der Aus-

Der Alphakanal zeigt das freigestellte Bild.
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Mit dem Werkzeug Verschieben wird die Auswahl per Drag & Drop in das neue Bild gezogen.
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Die verkleinerte Hintergrundebene wird eingepasst.

Im nachsten Schritt wird nun die Hintergrund-
ebene kopiert und durch Skalieren auf die GréBe
des Notebook-Bildschirms gebracht und genau
dariiber eingesetzt. Zuvor muss die Ebene durch
Verschieben im Ebenenstapel lber alle anderen
Ebenen positioniert werden. Randungenauigkei-
ten des eingesetzten Hintergrundbilds werden
durch Verzerren und Radieren angeglichen.

Aufnahmel im Studio, Aufnahme2 Outdoor.
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Dieser Scan ist in einer ,Lichtbox" erstellt.

Die Scansoftware bietet viele

Einstellungen an.

312

Fotogramme wurden friiher durch Auflegen von
Objekten auf ein unbelichtetes Fotopapier in der
Dunkelkammer oder in einem dunklen Raum durch
die Bestrahlung mit einer Lichtquelle erstellt. Das
so belichtete Fotopapier wurde anschlieBend
entwickelt und es entstand ein Negativabdruck

auf Papier. Eine moderne Variante lasst sich
durch die Verwendung eines Scanners umsetzen.
Dabei wird der abzulichtende Gegenstand direkt
auf die Glasflache gelegt und mit oder ohne Ver-
wendung des Scannerdeckels digitalisiert. Han-
delt es sich bei den Vorlagen um relativ diinne
Objekte, so konnen helle oder dunkle Auflagen
als Hintergrund eingesetzt werden. Bei starkeren
Objekten wird normalerweise ohne Abdeckung
gearbeitet, denn dadurch wird der Hintergrund je
nach Umgebung relativ dunkel ausfallen.

Im Unterschied zu herkémmlichen Fotogram-
men mit undurchsichtigen Gegenstdnden, bei
denen nur ein scherenschnittartiger Umriss er-
zielt werden konnte, ist der Scanner durch seine
Beleuchtung von unten in der Lage, auch farbige
Tonabstufungen aufzuzeichnen. Bei reflektieren-
den Gegenstdnden konnen zudem weitere inter-
essante Effekte auftreten. Mit allem, was auf die
Scanneroberflache passt, kann hier experimen-
tiert werden.

H Mheielpch - Brichesden

Lmtice- boget o 1 g 2

Bevorrugis Cinstellungen | Sasutrardafs 5

Cingabs - Cinstellungen

Seamnen van Vorlage 2
Papierformman Canee Auflagefa 0]
Farbmaodus Farbe -+

e 260 (B @ w70 |mm W

Aungabe - Linsteliung

Autgabeauliiung 500 s | dipd
Autgabsformat Flemiksel ]
8 z160 a 2970 100 [N
Datengrifa £3.6] w8

Bildaimitallungen

Autam e
Eim R

Farbanpaisung

Soharfrsachess En =)

Glamen A W

'5:\.5 umed Krates o )

redugiaren

Earbkorreatur Ohne
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Caganlichtuarrakiur Ohna
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whtur
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Flachbettscanner haben eine Scharfentiefe von
ca. einem bis zweieinhalb Zentimetern. Der Uber-
gang zum Unscharfebereich ist dabei oft sehr
abrupt. Experimente mit dreidimensionalen Ge-
genstanden kdnnen von realistisch bis abstrakt,
je nach Beschaffenheit, unterschiedlichste Er-
gebnisse bringen. Eine Art Lichtkasteneffekt mit
hellerem Hintergrund kénnen Sie beispielsweise
durch das Aufsetzen einer flachen wei3en Box
iber das zu scannende Objekt erreichen. Ab-
deckungen aus reflektierendem Material kdnnen
weitere, ungeahnte Wirkungen hervorrufen. Alu-

folie oder eine Klarsichtfolie bringen farbige Re-
flexe in das Bild.

Verfiigt hr Scanprogramm iiber Regler zum Ein-
stellen von Kontrast, Dichte und Helligkeit, kann
die Darstellung im Bild schon nach dem Voran-
sichtsscan angepasst werden. Scanner erzeugen,
im Gegensatz zu herkdmmlichen Fotogrammen,
immer Positive. Durch Umkehren bei der Bild-
bearbeitung konnen jedoch auch Negative mit
ahnlichen Wirkungen wie bei der Arbeit in der
Dunkelkammer erzielt werden.

KAPITEL 9
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Der Originalscan, daneben steht das durch Umkehren erzeugte Negativ.
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So kann eine gelungene
Aufnahmereihe nach der
Bearbeitung mit Photomatix
aussehen.

Zwei offensichtliche Beispiele aus dem Alltag eines (Amateur- sowie Profi-) Fotografen sollen am Anfang

dieses Kapitels stehen, um lhnen den Sinn und Segen der HDR-Fotografie nahezubringen. Stellen Sie sich

zundchst vor, Sie fotografieren eine weite Landschaft in den Bergen. Irgendwo im Voordergrund steht ein

Bauernhof, der Schatten eines Berges liegt iiber dem Gebdude, die Sonne steht noch deutlich iiber den

Bergen. Der Himmel ist hell und strahlend. Sie versuchen nun, sowohl das Gebdude im Schatten als auch

den beeindruckenden Himmel gleichermaBen richtig zu belichten.

Der Kontrastunterschied zwischen Himmel und
dem im Schatten liegenden Gebaude lbersteigt die
Maglichkeiten des Kamerasensors bei Weitem.

Entweder ist das Gebdude korrekt belichtet und
der Himmel vollig ausgefressen und weil3, oder das

Gebdude versinkt in Schwarze, der Himmel aber
erstrahlt im Glanz des schonen Nachmittags.

Auch das zweite Beispiel wird lhnen im Laufe Ihrer
Karriere als Fotograf begegnen. Sie fotografieren
an einem sonnigen Tag in einem Raum mit einigen
ganz normalen Fenstern - also nicht in einem vol-
lig verglasten Wintergarten. Um den Raum korrekt
zu belichten, bendtigen Sie eine bestimmte Zeit-
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Blenden-Kombination, die Sie lber ein paar Test-
aufnahmen oder Belichtungsmessungen an Wan-
den und Mobiliar schnell herausfinden kdnnen.
Richten Sie die Kamera nun aber auf eines der
Fenster und ermitteln die Belichtungswerte, um
den sichtbaren Raum auBerhalb der Fenster kor-
rekt zu belichten, werden die Belichtungswerte
vollig anders aussehen. Wieder Ubersteigt der
Kontrast bzw. Tonwertumfang zwischen dunk-
len Bildbereichen innerhalb des Raums und
hellsten Bildbereichen drauBen vor den Fenstern
die Moglichkeiten des Sensors. Man spricht hier
auch vom Dynamikumfang der Szene.

Kontraste in der realen Welt

Eine gute Digitalkamera ist theoretisch in der
Lage, auf einem Bild den Tonwertumfang von
ca. acht ganzen Belichtungsstufen zu erfassen.
Einfach ausgedriickt kann der (heute iibliche)
12-Bit-Sensor einer Digitalkamera theoretisch
einen Motivkontrast von ca. 4000:1, technisch
bedingt aber nur von ca. 400:1 aufnehmen.

Deutliche Grenzen

Wenn man sich nun vorstellt, dass eine Szene
im hellen Tageslicht eines Sommernachmittags
einen Kontrastumfang von ca. 100.000:1 (ca.
17 volle Belichtungsstufen) haben kann - das
menschliche Auge erfasst mit einem Blick ledig-
lich ca. 14 Belichtungsstufen oder einen Dynami-
kumfang von 10.000:1 -, wird schnell klar, dass
Digitalkameras (aber auch analoger Film) hier
deutliche Grenzen haben.

Kompromisse eingehen

Als Fotograf ist man gezwungen, Kompromisse
einzugehen. In der Praxis wird die Belichtung
deshalb an den wichtigen Motivteilen ausgerich-
tet und man akzeptiert, dass bestimmte Bildteile
nicht hundertprozentig wiederzugeben sind. Ei-
nen moglichen Ausweg aus dem Dilemma liefert
bei unbewegten Motiven wie Landschaften oder
Interieurs die HDR-Fotografie.

Was hei3t HDR?

HDR ist die Abkiirzung fiir den englischen Be-
griff High Dynamic Range, zu Deutsch Hoher
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Durch den gut gewdhlten
Blickwinkel und HDR-Technik
erwacht diese Szene zu
neuem Leben.
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Dynamikumfang. Der Begriff Dynamikumfang
ist ein wenig irrefiihrend, er wird in der Digital-
fotografie in mehrfacher Hinsicht verwendet:
flir Szenen, Kamerasensoren und Ausgabegerate
(Monitor, Drucker).

Definition

Der Dynamikumfang einer Szene ist die Differenz
zwischen hellster und dunkelster Stelle (Tages-
lichtszene ca. 100.000:1), bei Kameras gibt der
Dynamikumfang an, wie groB der Tonwertum-
fang zwischen hellen und dunklen Bildstellen sein
kann, der vom Sensor erfassbar ist (ca. 400:1).
Monitore (ca. 800:1) und Drucker (ca. 200:1)
kdnnen ebenso wie Kameras nur mit einem be-
stimmten MaB an Helligkeitsinformationen von
dunkel zu hell umgehen. Auch hier spricht man
vom Dynamikumfang.

Vom LDR- zum HDR-Bild

Wer mitseiner Digitalkamera Fotos schieBt, macht
LDR-Bilder (Low Dynamic Range), also Bilder mit
niedrigem Dynamikumfang. Normale Digitalka-
meras sind aus oben genannten Griinden - der
Sensor unterliegt Beschrankungen beziiglich des
Erfassens von realen Kontrasten - nicht in der
Lage, auf Knopfdruck HDR-Fotos zu machen. Mit
Digitalkameras lassen sich entweder 8-Bit-Fotos
oder - liber RAW-Fotos und die Entwicklung
von RAW-Bildern per Software - 16-Bit-Fotos
machen.

8-Bit-Bilder

Bei einem 8-Bit-Bild erhdlt jeder einzelne Bild-
punkt pro Farbkanal (Rot, Griin, Blau) jeweils 8 Bit
an Informationen (24 Bit pro Bildpunkt). Das be-
deutet, pro Farbkanal kdnnen jeweils 256 Hellig-
keitsabstufungen erfasst werden. Insgesamt kann
dadurch jeder Bildpunkt ca. 16 Millionen Farben
(3 Farbkanile, 256 x 256 x 256) annehmen.

16-Bit-Bilder

Bei einem 16-Bit-Bild wird jeder Farbkanal nicht
nur liber 256 Helligkeitsabstufungen, sondern
liber 65.536 Abstufungen beschrieben (48 Bit
pro Pixel). Das heiBt in der Praxis, ein 16-Bit-Bild
konnte theoretisch einen Kontrastumfang von
65.536:1 enthalten. Da aber der Digitalkamera-

sensor wie oben gesagt einen Dynamikumfang
von lediglich ca. 400:1 nutzbar macht, erhalt
man mit der Entwicklung eines RAW-Bildes in
eine 16-Bit-Datei lediglich prazisere Bilddetails,
nicht aber mehr Kontraste. Auch ein 16-Bit-Bild
ist zunachst einmal nur ein LDR-Foto.

32-bit-HDR-Bilder

Um ein 32-Bit-HDR-Bild zu erzeugen, bendtigen
Sie mehrere Aufnahmen ein und desselben Mo-
tivs, die unterschiedlich belichtet sind. Die Be-
lichtungsreihe sollte, um optimale Ergebnisse
zu erzielen, den tatsdchlichen Kontrastumfang
einer Szene komplett abdecken. Das bedeutet,

Man sieht im Internet auf Foto-Home-
pages haufig Bilder, die HDR-Aufnah-
men zu sein scheinen, dabei aber nicht
mit echten Belichtungsreihen angefer-
tigt wurden. Solche Pseudo-HDRs sind
ganz einfach mit einer einzigen RAW-
Datei herzustellen. Die RAW-Datei wird
im entsprechenden RAW-Programm
dazu einfach in mehreren, unterschied-
lich hellen Versionen abgespeichert.
Diese kiinstliche Belichtungsreihe, die
immer deutlich sichtbare Schwichen in
den Tiefen und Lichtern zeigt (kraf-
tiges Farb- und Helligkeitsrauschen),
werden dann mit der dazu notwendigen
Software (Photoshop, Photomatix Pro
etc.) zu einem HDR-Bild verrechnet.
Professionellen Anspriichen geniigen
solche Pseudo-HDRs natiirlich nicht.
Denn bei der urspriinglichen (einzigen)
Aufnahme wurde schlieBlich nur der
maximal mdgliche Dynamikumfang der
Kamera (ca. 400:1) genutzt; Details, die
auBerhalb dieses Umfangs lagen, kdn-
nen nicht nachtrdglich herbeigezaubert
werden. Sehr dunkle, urspriinglich
unterbelichtete Flachen sind deshalb
extrem verrauscht, helle Bereiche
einfach nur mehr oder weniger flachig
und grau.
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Rechts: Dieses Bild des Eiffel-

turms wurde aus drei Bil

dern

mit je +/- 2 Belichtungsstufen

erzeugt.
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auf den hellsten Bildern sollten die Details in
den tiefen Schatten erkennbar sein, die Lichter
fressen hierbei natiirlich komplett aus. Auf den
insgesamt dunkelsten Bildern der Reihe sind da-
gegen die Details in den Lichtern perfekt erfasst.

Bracketing

Wie Sie Ihre Digitalkamera vorbereiten, um eine
Belichtungsreihe zu machen, konnen Sie im
Kamerahandbuch unter den Stichworten AEB
oder Bracketing nachlesen.

Belichtungsreihen anfertigen

Drei Faktoren sind fiir die professionelle Erzeu-
gung eines HDR-Bilds besonders wichtig:

o Die Aufnahmen missen (deutlich!) unter-
schiedlich belichtet sein, um den tatsach-

lichen Dynamikumfang einer Szene komplett
zu erfassen.

Damit die Einzelbilder maoglichst exakt
tibereinstimmen, sollten Sie auf jeden Fall mit
einem Stativ fotografieren.

Bei der Belichtungsreihe muss die Blende
gleich bleiben, wahrend die Verschlusszeit
variiert wird. Die Verdnderung der Blende
wiirde zu unterschiedlicher Schéarfentiefe
in den Bildern flihren, was das Resultat
verschwimmen lieBe.

Bildausschnitt wahlen

Wenn Sie vor einem Motiv mit groBem Tonwert-
umfang stehen, das Sie gerne als HDR-Aufnahme
sehen mdchten, bauen Sie zunachst lhre Kamera
samt Stativ im Sinne guter Bildgestaltung auf.




Wahlen Sie den richtigen Bildausschnitt und ma-
chen Sie zundchst eine Probeaufnahme mit den
von der Kamera ermittelten Belichtungswerten,
bevor Sie die Belichtungsreihe schieBen.

Belichtung und Blende einstellen
Fotografieren Sie am besten mit dem manuel-
len Belichtungsprogramm, und stellen Sie die fiir
die gewlinschte Scharfentiefe notwendige Blen-
de ein, idealerweise wahlen Sie diese mdoglichst
groB. Achten Sie darauf, dass der Blendenwert
nun nicht mehr verandert wird. Wahlen Sie ent-
sprechend der Belichtungsstufenanzeige im Dis-
play oder auf dem Monitor eine passende Ver-
schlusszeit. Kontrollieren Sie die Probeaufnahme
auf dem Display, verwenden Sie das von den
meisten Digitalkameras angebotene Histogramm
zur Kontrolle der Tonwertverteilung.

Start einer Belichtungsreihe

Haben Sie die Blenden-Verschlusszeit-Kombi-
nation gefunden, welche die mittleren Tonwerte
perfekt erfasst, starten Sie nun eine Belich-
tungsreihe. Je nach Tonwertumfang des Motivs
sind ca. drei bis sechs Variationen mit unter-
schiedlichen Verschlusszeiten notwendig, um
das gesamte Tonwertspektrum von dunkelsten
bis hellsten Bereichen zu erfassen. Fotografieren
Sie in Intervallen von jeweils zwei Belichtungs-
schritten (2 EV), beginnen Sie also z. B. mit 1/2
sek, und erhéhen Sie die Verschlusszeit dann auf
1/8 sek, 1/30 sek, 1/125 sek usw. Wer es beson-
ders genau nimmt, arbeitet mit Intervallen von
einem Belichtungsschritt (1 EV), muss dann aber
auch doppelt so viele Bilder schieBen und verar-
beiten. In der Regel sind so kleine Intervalle nicht
notwendig. Kontrollieren Sie das hellste bzw. das
dunkelste der Bilder auf dem Display.

Im hellsten Bild (Iangste Verschlusszeit) sollten
die dunkelsten Motivteile perfekt belichtet sein,
im dunkelsten Bild (kiirzeste Verschlusszeit)
missen die hellsten Bildstellen korrekt gezeigt
werden. Bei der Kontrolle hilft auch wieder das
Histogramm.

Alternative Vorgehensweise

Falls Sie mit Ihrer Kamera Spotmessungen vor-
nehmen kdnnen, bei denen nur ein kleiner Bereich
im Sucher fir die Belichtungswertermittlung he-
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Um eine brauchbare Belichtungsreihe
zu schieBen, die zu einem HDR-Bild
kombiniert werden kann, sollten Sie
so penibel wie maglich beim Betitigen
der Kamera vorgehen. Selbst wenn nur
ein Einzelbild verwackelt ist, fiihrt die
Kombination der Fotos wahrscheinlich
zu ,matschigen” HDRs. Verwenden Sie
daher bei langeren Belichtungszeiten
auf jeden Fall ein stabiles Stativ und
einen Fern- oder Selbstausldser. Und
wenn Sie mit einer digitalen Spiegel-
reflexkamera arbeiten, sehen Sie im
Kamerahandbuch nach, ob Ihre Kamera
die Spiegelvorausldsung unterstiitzt.
Dabei wird der Schwingspiegel vor der
eigentlichen Aufnahme hochgeklappt,
um Vibrationen durch den schweren
Spiegel zu verhindern. Und noch ein
Tipp fiir unverwackelte Bilder: Falls
Sie drauBen fotografieren, achten

Sie auf den Wind! Schiitzen Sie lhre
Kamera vor Bden, und montieren Sie
den Kameragurt ab. Pendelt der Gurt
hin und her, fiihrt das auch schnell zu
Verwacklungen.
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Der erweiterte Dynamik-
umfang ldsst das Bild
hyperrealistisch erscheinen.
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Der geschickte Einsatz von
Blendeneffekten verleiht
diesem Bild seine besondere
Atmosphdre.
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rangezogen wird, kdnnen Sie die dunkelsten und
hellsten Stellen im Bild auch einzeln anmessen.

Zeitautomatik und Blende einstellen
Stellen Sie die Kamera dazu auf den Modus A
bzw. Av (Zeitautomatik), und wihlen Sie danach
eine mdglichst groBe Blende. Richten Sie die
Kamera nun nacheinander auf die hellsten und
dunkelsten Stellen und driicken Sie jedes Mal den
Ausloser halb durch. Die Kamera ermittelt dann
die ungefdhren Maximalwerte, die Sie fiir die Be-
lichtungsreihe benétigen. Die Werte werden im
Sucher oder auf dem Display angezeigt.

Verschlusszeiten verringern

Aber Achtung! Erhohen bzw. verringern Sie die
angezeigten Verschlusszeiten nochmals um min-
destens jeweils eine Stufe. Der Grund: Die Spot-
messung von sehr hellen Stellen fiihrt in der Re-
gel zu etwas zu dunklen Bildern, die Messung von
dunklen Stellen zu etwas zu hellen Bildern. Diese
technisch bedingten Messfehler miissen Sie aus-
gleichen, indem Sie die Maximalwerte erweitern.
Fertigen Sie dann die Belichtungsreihe in Inter-
vallschritten von 1 bis 2 EV zwischen den ermit-
telten Maximalwerten an.

Welches Dateiformat?

Einfache Frage - einfache Antwort: Wenn lhre
Kamera RAW-Dateien speichern kann, verwen-
den Sie fiir HDR-Aufnahmen auch das RAW-
Format (die Endung von RAW-Dateien ist nicht
einheitlich und wird von jedem Kamerahersteller
anders vergeben). Der Grund fiir RAW liegt ganz
einfach darin, dass RAW-Daten Bildinforma-
tionen enthalten, die von der Kamerasoftware
nicht beeinflusst wurden.

Erste Wahl - RAW-Format

Sie bekommen mit RAW-Daten also genau
das, was der Kamerasensor aufgezeichnet hat.
Lassen Sie Ihre Kamera JPEG- oder TIFF-Dateien
speichern, werden die Bilder von der Kamera vor
dem Speichern noch farblich angepasst, leicht
gescharft und - im Fall von JPEG-Bildern - mit
gewissen Verlusten komprimiert, um Speicher-
platz zu sparen. Da aber fiir perfekte HDR-Fotos
so viele Detail- und Tonwertinformationen wie
mdglich zur Verfligung stehen sollten, sind
RAW-Bilder die erste Wahl fiir hochwertige Er-
gebnisse.



Belichtungsreihe montieren

Es gibt mehrere Mdoglichkeiten, eine wie zuvor
beschrieben entstandene Belichtungsreihe am
Computer zu montieren, um ein Bild mit Detail-
zeichnung in allen Tonwertbereichen zu erhalten.
Eine bewdhrte und immer wieder verwendete
Methode besteht darin, die verschieden belichte-
ten Aufnahmen in einem Programm wie Photo-
shop als Ebenen innerhalb einer Datei libereinan-
der zu legen. Mit Hilfe von Masken werden dann
die nicht bendtigten, zu dunklen und hellen Teile
abgedeckt, sodass zum Schluss nur noch die kor-
rekt belichteten Bildteile der einzelnen Ebenen zu
sehen sind.

Diese Methode ist immer dann besonders gut
geeignet, wenn man lediglich zwei oder maximal
drei Bilder einer Belichtungsreihe montiert und
die kritischen Inhalte klar voneinander getrennt
sind. Qualitativ hochwertigere Ergebnisse erhalt
man mit Spezialsoftware fiir HDR-Bilder oder

den Mdglichkeiten, die Photoshop ab Version CS2
an Bord hat. Im Folgenden wird die Erzeugung
eines HDR-Bilds am Beispiel von Photomatix Pro
gezeigt.

HDR-Montage mit
Photomatix Pro

Photomatix Pro ist ein kostenpflichtiges Pro-
gramm von HDRsoft (Franzis Verlag). Es beinhal-
tet zwei Module, die flir zwei Schritte vom
LDR- zum HDR-Bild notwendig sind. Im ersten
Arbeitsschritt werden LDR-Bilder, also JPEG-,
TIFF- oder auch unbearbeitete RAW-Dateien, zu
einem HDR-Bild mit enormem Tonwertumfang
verschmolzen. Im zweiten Schritt des Verarbei-
tungsprozesses erfolgt das so genannte Tone
Mapping. Wie oben schon erldutert, konnen
HDR-Bilder einen Dynamikbereich haben, der
weit lber das hinausgeht, was ein Computermo-
nitor (ca. 800:1) oder ein Drucker (ca. 200:1) in
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PHOTOMATIX der Lage ware darzustellen. Ein HDR-Bild konnte
also entweder nur auf einem sehr teuren Spe-
zialmonitor angezeigt werden, eine entspre-
chende Drucktechnik mit dem Tonwertumfang
eines echten HDR-Bildes existiert nicht. Um aus
einem HDR-Bild, das auf dem Computermonitor
praktisch immer zundchst dunkel ist, den Dyna-
mikumfang zu erhalten, der in der Praxis auch
nutzbar ist, wird das Tone Mapping angewandt.
Einfach gesagt sucht sich die Software dabei aus
jedem Bildbereich die richtigen Helligkeitsinfor-

Eine Belichtungsreihe mit mationen und erstellt nach bestimmten Vorga-
vier Bildern war n6tig, um dos ben ein Bild, das tiberall Zeichnung und Details

esamte Helligkeitsspektrum . . .
gieserArchiteiturdefailsmit hat. Mit Photomatix Pro haben Sie sehr groBen

einer digitalen Spiegel- Einfluss auf das Tone Mapping und kdnnen den
reflexkamera ausreichend zu Umwandlungsprozess des HDR-Bildes zu einem
erfassen. dann verwendbaren LDR-Bild gut steuern.

 EESEV T mm{\
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[1] Nach dem Starten von Photomatix Pro miis-
sen zundchst die Bilder der Belichtungsreihe
ausgewahlt werden. Man kann die Fotos
entweder tber den dblichen Befehl Datei/
Offnen ins Programm laden oder gleich den
Befehl HDR erzeugenim Menili HDR verwen-
den. Dann werden die Bilder nicht erst ins
Programm geladen, sondern sofort zu einem
HDR-Bild kombiniert.

[2] Im Dialogfenster HDR erzeugen wird die
Festplatte nach den gewiinschten Daten
durchsucht. Ein Klick auf den Schalter
Durchsuchen 6ffnet ein Explorer-Fenster.

[3] Um mehrere Bilder einer Belichtungsreihe zu
markieren, klicken Sie die Dateien einzeln mit
der Maus bei gedriickter STRG-Taste an. Ein
Klick auf den Button Offnen 14dt die Daten in
Photomatix Pro ins ndchste Dialogfenster.
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5 HDR Erzeugen - Einstellungen .

[4] Haben Sie die Fotos mit dem Stativ aufge-
nommen, ist das exakte Ausrichten (align)
der Einzelbilder Gbereinander nicht notwen-
dig. Wurde die Belichtungsreihe aus der Hand
gemacht, sollten Sie die Option Ausrichten
der Bilder aktivieren. Das Programm richtet
die Fotos dann pixelgenau aus. Klicken Sie

Abbrechen

< sicer _ox |

iterdriicken

dann auf OK.
renden (empfohlen) Befinden sich bewegte Objekte im Bild,
erten aktivieren Sie auch die Option Versuche

Geisterbilder zu unterdriicken. Im Anschluss
wird das HDR-Bild aus den Einzelbildern ge-
neriert — ein Prozess, der je nach Datenmenge
schon mal einige Minuten dauern kann.

& Linzara

[5] So oder dhnlich erscheint das fertige HDR-
Bild. Wundern Sie sich nicht, dass es extrem
dunkel aussient. Der Kontrastumfang des
Fotos ist nun im Vergleich zum darstellbaren
Kontrastumfang des Monitors enorm grof3.
Der Monitor ist damit einfach komplett Gber-
fordert. Um einen Eindruck zu gewinnen, wie
das Foto in einzelnen Bereichen tatsdchlich
aussieht, bewegen Sie die Maus Uber das
Bild. Im kleinen Fenster HDR Viewer kdnnen
Sie das Foto kontrollieren.

4 Photomatix Pro 2.5.2

DaterisKombaition Rl ANROIGIE T $Werleoons o Attt s borert i [6] Der nichste Arbeitsschritt ist entscheidend,
weil der groBe Kontrastumfang des HDR-
Bildes umgewandelt wird, um das Foto auch
er— auf Gerdten mit weniger Kontrast darstel-
Tone Mapping Fickaanoa len bzw. ausdrucken zu konnen. Das Tone
E‘:é:";ztg;lig; Mapping wird (iber den entsprechenden

: Befehl im Menii HDR gestartet.

HOR Histogranmm
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[7]

[9]

Der Dialog Tone Mapping bietet zwei unter-
schiedlich detaillierte Modi, um HDR- in LDR-
Bilder zu verwandeln. Standard ist der Details
Enhancer, einfacher und nicht so flexibel ist
der Modus Tone Compressor. Hierbei hat man
relativ wenig Einfluss darauf, wie der groB3e
HDR-Kontrastumfang auf LDR-Niveau nivel-
liert wird. Fir schnelle Ergebnisse gut, bes-
sere Bilder erzielt man aber mit dem Details
Enhancer.

Der Dialog Tone Mapping zeigt rechts ein
Vorschaubild. Sobald Sie einen der Regler
bewegen, verdndert sich auch die Vorschau.
Um einen Eindruck der Reglerfunktionen
zu gewinnen, verdndern Sie deren Position
und beobachten die Vorschau. Das Histo-
gramm links dient zur Kontrolle der Tonwert-
verteilung, achten Sie darauf, dass es weder
nach rechts noch nach links ausbricht. Je
weiter rechts der Regler Stdrke steht, desto
mehr Details werden sichtbar und desto
kontrastreicher wird das Bild. Falls Ihnen die
Vorschau zu klein ist, kdnnen Sie links unten
das Bild vergréBern. Allerdings dauert dann
die Aktualisierung der Vorschau nach dem
Verschieben der Regler deutlich langer. Mit
dem Klick auf OK erzeugen Sie abschlieBend
das HDR-Bild.

Fir den Umwandlungsprozess per Tone
Mapping benotigt Photomatix Pro einige
Zeit, je nach Datenmaterial auch mal mehr
als eine Minute. Danach wird das fertige
LDR-Bild im Programmfenster eingeblen-
det. Im Dialog Datei befindet sich der Befehl
Speichern unter, um die Bilddatei in verschie-
denen Formaten zu speichern.
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Photomatix Pro bietet eine weitere Methode, aus
einer Belichtungsreihe von mehreren Bildern ein
neues Foto zu generieren, sodass sowohl in den
Tiefen wie auch in den Lichtern Details zu er-
kennen sind. Mit der Methode Lichter & Schatten
(im Menii Kombination) wird allerdings nicht wie
beim Tone Mapping zuerst ein HDR-Bild erzeugt.
Photomatix Pro legt vielmehr einfach die Aus-
gangsbilder tbereinander und verwendet fiir das
Resultat diejenigen Bildbereiche, die korrekt be-
lichtet sind und Details zeigen.

Diese Methode entspricht in etwa dem Vorgehen
in der Bildbearbeitung, wenn man verschiedene
Belichtungen in einer Datei lbereinander legt
(Ebenen) und die nicht bendtigten Teile 16scht
bzw. mit Masken abdeckt. Je nach Verwendung
der fertigen Fotos kann die Methode Lichter &
Schatten eine gute Alternative zum Tone Map-
ping sein, weil sich eine Menge Zeit sparen lasst
und die Ergebnisse dennoch gut aussehen.

Mit einer HDR-Software wie Photomatix verwandeln Sie
Jjede Naturaufnahme in ein Highlight Ihrer Fotosammlung.
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Sie kénnen auch unschein-
bare Alltagsgegenstdnde wie
die Trommel einer Wasch-
maschine als HDR-Motive
verwenden.
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Zu HDR suzammendogen

Cueldatemn

Varsiinden: Datzien

JOSC100.2EF
JOSC1013 MEF
JDSC1014 1EF
_bSC1047 EF

Wakien S berel oder mehr Daten sus enem
Belchiu k2 s, U s fusarrnentufigen und ein
HOR-Gilkd (High Dyramic Rangs) mu anstalan,

_ Duichauchen., |

o Qualbider nach Mogichioar automatech Jutnchten

Bilddaten in Photoshop mit der gleichnamigen Option zu HDR zusammenfiigen.
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Starten Sie Photoshop und laden Sie nun die er-
stellten Aufnahmen liber Datei/Automatisieren/
Zu HDR zusammenfiigen. Als Vorlagen wahle ich
bevorzugt unbearbeitete RAW-Dateien im 16-Bit-
Format, um einen mdglichst hohen Dynamik-
umfang zu erzielen.

Mit aktivierter Option Quellbilder nach Méglich-
keit automatisch ausrichten versucht Photoshop,
mdgliche Unterschiede, wie Kameraverwackelun-
gen, bei der Aufnahme auszugleichen. Dadurch

Vorschau der Aufnahme, der WeiBpunkt wurde angepasst.

erhdht sich jedoch der Rechenaufwand des mit
dieser Arbeit ohnehin reichlich belasteten PCs
erheblich.

Der gesamte Vorgang stellt insgesamt enorme
Anspriiche an lhre Rechnerkapazitdten. Je nach
VorlagengréBe und Anzahl der Teilbilder kann es
zu langeren Wartezeiten kommen. Schlimmsten-
falls erfolgt der Abbruch mit der Meldung, dass
der vorhandene Speicher nicht ausreiche, um die
Verarbeitung abzuschlieBen.

Hat lhr Rechner es geschafft, erhalten Sie eine
Vorschau, in der links die verwendeten Teilbilder
zu sehen sind. Durch Deaktivierung des Hakchens
an einzelnen Bildern erfolgt eine Neuberechnung
des gesamten Dynamikumfangs. Die Bittiefe
ist zwischen 32, 16 und 8 Bit wahlbar. Um das
Bild jedoch richtig nutzen zu kdnnen, sollten Sie
32 Bit beibehalten.

Mit dem Regler unterhalb des Histogramms le-
gen Sie die WeiBpunktvorschau fest. Bestatigen
Sie lhre Einstellungen mit OK und speichern Sie
die Datei im Anschluss an die nun folgende Be-
rechnung. Dabei stehen verschiedene Dateifor-
mate zur Auswahl. Mochten Sie die Originaldatei
unverandert behalten, wdhlen Sie das Format
Radiance (hadr).



Da der dynamische Bereich eines solchen Bilds
die Anzeigemdglichkeiten in Photoshop Uber-
steigt, haben Sie die Mdglichkeit, die Ansicht an
Ihren Bildschirm anzupassen. Diese Vorschauein-
stellungen werden in der Bilddatei gespeichert
und beim nachsten Aufruf angewendet. Wahlen
Sie hierzu im Meni Ansicht/32-Bit-Vorschau-
optionen. Die HDR-Bilddaten bleiben jedoch un-
verandert.

Wahlen Sie Methode: Belichtung und Gamma,
dies passt Helligkeit und Kontrast an. Lichter-
komprimierung komprimiert die Lichterwerte,
damit diese im Luminanzbereich von 8- oder von
16-Bit-Bildern liegen. Dabei gibt es jedoch keine
manuelle Anpassungsmaglichkeit.

32 Bit-Vorschausptinsn =)
Methode: Bebchtung und Gamma - I. oK J
Bekchtung: e [ Abbrechen |
o Wotachau
Garmima; +1.00

Passen Sie die Anzeige des Bilds auf lhren Monitor an.

Ihr neues Bild dient nun als Vorlage, um unter-
schiedliche Belichtungen zu erzeugen und diese,
gespeichert in 8 oder 16 Bit, weiterzuverwenden.
Als Werkzeug zur Anpassung dient die Funktion
Bild/Anpassen/Belichtung.

[
[-,57 N S T

Belichtung

Belichtung:

i

+0,0020
0 [ aden )

1,10

Versatz:

Gammakorrektur: Speichem...

2» #

Vorschau

Die Belichtung anpassen.

Belichtung passt die Lichter der Tonwertskala
an und behalt extreme Tiefen so weit wie
moglich bei.

Versatz dunkelt Tiefen und Mitteltdne ab und
behalt die Lichter so weit wie mdglich bei.

Gammakorrektur regelt den Kontrast.

Mit den Pipetten werden die Luminanz-
werte des Bilds angepasst:

Schwarzpunkt setzen (schwarze Pipette) be-
wirkt, dass der angeklickte Helligkeitswert
auf null gesetzt wird.

WeiBpunkt setzen (weiBe Pipette) legt den
angeklickten Bereich als Weil3 fest. Mitteltone
setzen (graue Pipette) legt den angeklickten
Bereich auf ein mittleres Grau fest.

Einige wenige weitere Werkzeuge und Filter sind
auch auf das 32-Bit-Format anwendbar. Um je-
doch alle Mdglichkeiten der Bildbearbeitung zu
nutzen, missen Sie das Bild wieder lber das
Menii Bild/Modus in 16- bzw. 8-Bit-Datentiefe
konvertieren. Speichern Sie jeweils Kopien der
angepassten Einstellungen, um das Original un-
verdandert beizubehalten.

Bei der Datenkonvertierung tiber das Menii Bild/
Modus/8-Bit Kanal bzw. 16-Bit Kanal erscheint
das Dialogfeld HDR-Konvertierung, das unter-
schiedliche Methoden anbietet. Als zusatzliche
Option kdnnen Sie Toning-Kurve und Histogramm
einblenden.

MM famverienng 5 ety
EILE ekchiing und Garrs [ ——
Daschng: 40,41 [ Abbrechen |
[ laden.. |
Garmma: 1,00 | Spachem.,. |
¥ Vonchay
%) Toning-Kurve und Hstogramm

HDR-Konvertierungseinstellungen festlegen.

Belichtung und Gamma ist die manuelle
Anpassungsmdglichkeit fiir Helligkeit und
Kontrast.

Lichterkomprimierung komprimiert die Lich-
terwerte, hier ist keine weitere Einstellung
mdglich.
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(&) Toning-Kisrve und Hstogramm

Engabe; 44 % Aumgabe: 44 % | Ecks

Die Bildanpassung geschieht hier durch die Methode
Lokale Anpassung.

Histogramm  equalisieren ~ komprimiert
den dynamischen Bereich des Bilds unter
Beibehaltung des Kontrastanteils. Es sind
keine weiteren Einstellungen maglich.

Lokale Anpassung passt die Tonalitdt im
Bild durch Berechnung der Korrekturen an.
Durch Verschieben der Regler fiir Radius und
Schwellenwert konnen Sie die GroBe der lo-
kalen Helligkeitswerte und die Distanz zwi-
schen den Tonwerten festlegen.

In der Toning-Kurve kénnen in der Regel nur
begrenzt Anpassungen durchgefiinrt werden.
Durch das Aktivieren der Option Ecke kann diese
Einschrankung jedoch aufgehoben werden. Die
Kurve knickt dann an dem Punkt ab, den Sie als
Ecke markiert haben. Dadurch kénnen die Teil-
kurven getrennt bearbeitet werden. Einmal er-
stellte Toning-Kurven kénnen auch gespeichert
und zur Anwendung bei anderen 32-Bit-Bildern
wieder geladen werden.
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und Text

In diesem Kapitel dreht sich alles um die Einbindung von Text in Bildern oder um das Arrangement von Bil-

dern mit Text. Die Erstellung eines Layouts erfordert eine griindliche Planung beziiglich der gewiinschten

Ausgabeform und die Vorbereitung oder Anpassung des dazu verwendeten Bild- und Textmaterials. Was

sollte ich unbedingt dariiber wissen? Wodurch unterscheiden sich die jeweiligen Angaben? Wie kann ich

eine Bild- oder AusgabegréBe optimal einstellen? Welchen Farbraum sollte ich verwenden? Was tun bei

einer Profilfehlerwarnung? Wichtige Fragen mit eindeutigen und versténdlichen Erkldrungen: Fiir Sie kurz

und klar beantwortet.

Zunachst ein kleiner Exkurs in die Welt der
Pixel und Vektoren. Computergrafiken oder digi-
tale Bilder werden in zwei Kategorien unterteilt:
Bitmaps und Vektorgrafiken. Eine Photoshop-
Datei kann beide Kategorien enthalten. Bitmap-
Bilder sind Bilder auf Rasterbasis, diese verwen-
den Bildpunkte zur Darstellung.

Die Anzahl dieser Bildpunkte (ppi), auch als Auf-
l6sung bezeichnet, wird bereits bei der digitalen
Aufnahme oder beim Scannen eines Bilds (Bitmap)
festgelegt. Beim Anpassen der GréBe eines solchen
Bilds (Skalieren) werden diese Bildpunkte vergro-
Bert oder verkleinert, dadurch kann die Detail-
genauigkeit des Bilds leiden. Es kdnnen Unscharfen
bzw. Treppeneffekte entstehen, die auf diese An-
passung der Bildpunkte zurlickzufiihren sind.



Bei einer Neuberechnung zur VergroBerung der
Bilder werden weitere, dhnliche Pixel hinzugefiigt.
Es wird interpoliert. Bei einer Neuberechnung zur
Verkleinerung wird die Anzahl der Pixel dagegen
reduziert. Da diese Pixel jedoch rein rechnerisch
erzeugt werden, konnen sie sich dem Original
auch nur anndhern, sind also nicht gleichwertig
mit der tatsdchlich bei der Aufnahme erzeugten
Pixel.

Vektorgrafiken bestehen aus mathematisch defi-
nierten Linien und Kurven, den Vektoren. Bei ei-
ner Verschiebung, Skalierung oder Farbanderung
werden sie ohne Qualitatsverlust angepasst. Die
Buchstaben eines Textes bestehen in der Regel
aus Vektorgrafiken und erscheinen dadurch in
jeder GroBe scharf. Ein weiterer Vorteil besteht
in der geringen DateigroBe, die fiir eine solche
Grafik verwendet werden muss. Auf einem Bild-
schirm werden jedoch beide Grafikarten als Bild-
punkte dargestellt.

Die Detailgenauigkeit der Darstellung eines Bilds
im Druck und auf dem Bildschirm ist abhangig
von den PixelmaBen. Die Anzahl der Pixel pro Zoll
oder auch Inch (ppi) bestimmt die Bildauflésung.
Durch Anderung der BildgréBe in cm ohne An-
derung der BildmaBe in Pixel - ohne Neuberech-
nung - wird nur die AusgabegroBe des Bilds fiir
den Druck verandert. Das Bild selbst und damit
auch seine DateigroBe bleiben gleich.

PixelImaB = DokumentgréBe x Auflésung

Bilder mit hoher Auflésung werden mit mehr und
kleineren Pixeln als Bilder mit geringer Aufl6-
sung gedruckt. Die Darstellung hochaufgeldster
Bilder ist daher feiner und genauer. Die Datei-
groBe eines Bilds in Kilobyte (KByte) oder Mega-
byte (MByte) ist proportional abhdngig von den
PixelmaBen. Hochaufgeloste Bilder bendtigen
mehr Speicherplatz und gegebenenfalls langere
Berechnungszeiten als niedriger aufgeldste. Der
Verwendungszweck bestimmt die erforderliche
Auflésung. Bilder fiir den Druck miissen je nach
Ausgabegerat, Papierart und erwiinschter Quali-
tat feiner aufgelost werden als Bilder, die ledig-
lich auf dem Bildschirm dargestellt werden.

Ein weiterer Faktor, der sich auf die Qualitat
eines Bilds auswirken kann, ist das verwendete
Dateiformat. Durch unterschiedliche Kompri-
mierungsverfahren konnen die DateigroBen bei
identischen PixelmaBen sehr stark variieren.
Auch die Farbtiefe sowie die verwendete An-
zahl von Ebenen und Kandlen wirken sich auf
die DateigroBe aus. Dateiformate mit Endungen
wie .tif oder .psd (das Photoshop-eigene For-
mat) verwenden nur geringe Dateikomprimie-
rungen und erhalten somit auch die vorhandene
Bildqualitat. Dateiformate wie JPEG, bei denen
der Komprimierungsfaktor einstellbar ist, be-
notigen zwar geringeren Speicherplatz, jedoch,
je nach eingestellter Komprimierungsstufe, auf
Kosten der urspriinglich im Bild vorhandenen
Qualitat. Besonders bei wiederholter Anwen-
dung bzw. erneuten Speicherungen treten hier
massive Qualitatsverluste auf.

Die Darstellung eines Bilds auf dem Monitor liegt
in der Regel bei 72 ppi, unabhdngig von seiner
eigentlichen Aufldsung. Ein hochaufgeldstes Bild
wird daher bei einer Zoomeinstellung von 100 %
groBer dargestellt als ein Bild mit geringerer Auf-
[6sung. Bilder, die nur auf dem Bildschirm an-
gezeigt werden sollen, bendtigen also nur eine
geringe Auflosung.

Die Darstellung auf dem Monitor ist wiederum
abhdngig von dessen eingestellter Aufldsung.
GroBere Bildschirme verwenden in der Regel
auch eine groBere Auflosungseinstellung. So
weist z. B. ein 19-Zoll-Bildschirm Ublicherweise
eine GroBe von 1024 x 768 Pixeln auf, kleinere
dagegen weniger (z. B. bei 15 Zoll: 800 x 600
Pixel). Ein Bild von der GréBe 800 x 600 Pixel
wiirde also den 15-Zoll-Bildschirm komplett aus-
fiillen, auf dem 19-Zoll-Bildschirm aber deutlich
kleiner dargestellt.

Im Druck wird die Anzahl der verwendeten Bild-
punkte in dpi (Dots per Inch) angegeben. Die Art
der Darstellung der einzelnen Druckpunkte im pro-
fessionellen Druck (z. B. Offsetdruck) weicht da-
bei stark von der Druckdarstellung eines lblichen
Tintenstrahldruckers ab. Auch die Verwendung des
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. Farbraums ist unterschiedlich. Im professionellen
% Druck wird mit CMYK-Daten gedruckt, der Bild-
= schirm und auch die iiblichen Drucker verwenden
...... ' < hingegen den RGB-Farbraum. Im professionellen
\ ' ' Druck spricht man auch von der Rasterweite (Ipi =
Linien pro Inch/Zoll), diese entspricht der Anzahl
von Druckpunkten oder Rasterzeilen pro Zoll, die
zur Ausgabe verwendet werden.
Das Verhaltnis zwischen der Bildauflosung (in ppi)
und der verwendeten Rasterweite bestimmt die
Druckqualitat. Fiir eine optimale Ausgabequalitat
wird in der Regel eine Bildauflésung verwendet,
die 1,5- bis 2-mal so groB ist wie die verwendete
Rasterweite. Je nach Druckverfahren und ver-
wendetem Material kann dies jedoch stark vari-
ieren. Sollen lhre Bilder auf einer professionellen
Druckmaschine ausgegeben werden, sollten Sie
die erforderlichen Einstellungen zuvor mit dem
weiterverarbeitenden Betrieb absprechen.
Beim Bild spricht man von ppi (Pixel per Inch), im
Druck spricht man von dpi (Dots per Inch). Diese
MaBeinheiten sind nicht identisch. Im professio-
nellen Druckbereich verwendet man die Raster-

maBe Ipi (Lines per Inch) oder Ipcm (Linien pro
Tatsdchliche Pixel, BildschirmgrdBe oder Druckformat sind die Bildschirmdarstellungen cm). Eine hochwertige Ausgabe im RastermaB Ipi
beim Zoom.

m

mi6% o Dok: 48,3 ME/48,3 ME »

setzt etwa das Doppelte an Bildpixeln voraus.
Als Faustregel kdnnte gelten: Fiir ein Raster mit
150 Ipi bzw. 60 Ipcm (umgangssprachlich ein
60er-Raster) ist also eine Bildauflésung mit ca.
300 ppi erforderlich.

| Gilagrake

Paskrals: 40,3 M8
Ernkec 2976
Hiihee! 4251

Zoomansichten

Die bei der Aktivierung des Werkzeugs Zoom er-
scheinende Optionenleiste beinhaltet folgende
Bildschirmdarstellungen: Tatsdchliche Pixel (An-
sicht bei 100 %), dabei wird das Bild in seiner
PixelgroBe entsprechend der eingestellten Bild-
schirmaufldsung dargestellt, BildschirmgréBe
zeigt das Bild in der maximal darstellbaren Voll-
bildgroBe auf dem Bildschirm an und Druck-
format entspricht der tatsachlichen BildgroBe im
Druck. Dies bedeutet, 1 cm auf dem Bildschirm
entspricht auch der AusgabegréBBe von 1 cm im
Druck.

1Bid neu berschnan mit:

Rkubich (apterad flr gt Verioie)

BildgréBen neu berechnen

B Dk W Fil sk il (1

Im Menli Bild konnen (iber die Funktion BildgréBe
Das Untermenii Auto-Aufldsung erlaubt die prizise Umrechnung der BildgréBe. unterschiedliche GréBenanpassungen vorgenom-
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men werden. Die Funktion Auto &ffnet ein wei-
teres Fenster, das die prazise Umrechnung der
vorliegenden BildgréBe in das RastermaB Ipi oder
Ipcm erméglicht. Es stehen dabei drei Qualitéts-
stufen zur Verfligung. Entwurf, Gut und Sehr
gut, wobei Sehr gut der maximalen Qualitét ent-
spricht. Die verwendete Rasterweite wird zuvor
dariiber eingestellt.

Bikubisch, Bikubisch glatter, Bikubisch schdrfer,
Pixelwiederholung, Bilinear: Welche dieser Inter-
polationsmethoden Sie verwenden sollten, ist
abhédngig von der geplanten Weiterverwendung
des Bilds. Im Allgemeinen diirfte die Methode Bi-
kubisch die besten Ergebnisse erzielen. Bei einer
VergroBerung kann Bikubisch glatter von Vorteil
sein, bei einer Verkleinerung hingegen die Me-
thode Bikubisch schdrfer.

Deaktivieren Sie die Option Neu berechnen mit,
werden die BildmaBe nur in der AusgabegroBe
angepasst, die PixelmaBe und damit auch die
DateigroBe bleiben gleich. Somit findet auch kein
Qualitatsverlust statt.

Layoutprojekte durchfiihren

Jede Art der Ausgabe erfordert bestimmte
Grundeinstellungen, die sich auch kombinieren
lassen: die AusgabegroBe, die Art der Ausgabe
zum Beispiel als Foto, als Offsetdruck, als Aus-
druck auf dem eigenen Drucker. So ist beispiels-
weise die Auflosung, wie im vorherigen Abschnitt
erldutert, flir eine optimale Fotoausgabe in etwa
gleichzusetzen mit dem Offsetdruck (ca. 300
ppi). Der verwendete Farbmodus hingegen ist
unterschiedlich. Der Ausdruck auf dem eigenen
Fotodrucker oder Laser kommt bereits mit der
Hilfte (150 ppi) zu akzeptablen Ergebnissen.
Mochten Sie alle Mdglichkeiten offen halten,
setzen Sie 300 ppi, bezogen auf die Ausgabe-
groBe, als Grundlage fiir Ihre Arbeit an.

Grundlegende Vorgehensweise

Erstellen Sie ein neues, leeres Dokument, falls er-
forderlich mit Beschnittzeichen, in der GréBe der
Bilddatei. Durch Hilfs- oder Randlinien wird der
Beschnitt markiert. Offnen Sie jetzt die Bilddatei
und erstellen Sie tiber Auswahl/Alles auswdhlen
eine Auswahl. Ziehen Sie den Auswahlbereich mit
dem Werkzeug Verschieben auf das noch leere

Zur Vorbereitung und Gestaltung im
Bildbereich arbeite ich prinzipiell mit
RGB-Dateien und wandle diese erst,
falls erforderlich, vor der Einbindung in
ein Layoutprogramm bzw. zur Ausga-
be im Offsetdruck in CMYK um. Eine
Riickwandlung ist nicht empfehlens-
wert, da diese die Bildqualitdt extrem
verschlechtert. Zum Einstieg in die
Materie beginnen Sie am besten mit
einer einfacheren Arbeit wie beispiels-
weise einer Postkarte. Eine kleine
Ideenskizze hilft bei der Vorbereitung
des Bildmaterials und beschleunigt die
Umsetzung.

Beachten Sie bei der Arbeit mit
Schriften, dass diese von der Bild-
bearbeitung je nach Verwendungs-
zweck gerastert werden. Das bedeutet,
dass bei einer spateren Skalierung ein
unschoner Treppeneffekt sichtbar wird.
Buchstaben eines Textes bestehen
zunichst aus Vektorgrafiken. Der Text
kann dadurch in allen GroBen einge-
setzt werden, ohne unschdne Kanten-
effekte zu erzeugen.

Dokument. Das Bild wird nun als neue Ebene
eingesetzt. Jede Ebene ist in der Palette Ebenen
frei verschiebbar und gegebenenfalls auch durch
Transformieren/Skalieren in der GroBe anzupas-
sen. Zur Erleichterung der Positionierung kdnnen
Ebenen auch ausgeblendet oder in ihrer Deck-
kraft reduziert werden.

Schrift- und Textgestaltung mit Bildbearbeitungs-
programmen bezieht sich meist nur auf kurze
Sétze oder Informationen als Ergdnzung zum je-
weiligen Bild. Der Text kann bei Photoshop auf
einer zusatzlichen Ebene eingegeben und durch
Verschieben mit dem entsprechenden Werkzeug
exakt positioniert werden. Schriftart, -groB3e und
-farbe kénnen dabei wie gewlinscht angepasst
werden. Zur Anwendung diverser Filter muss die
vektorbasierte Schrift in vielen Fallen zunachst
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gerastert werden. Dies bedeutet, dass die Schrift-
kurven in Punkte umgewandelt werden.

Um die erforderliche Qualitdt zu erhalten, sollte
hierbei unbedingt die spatere AusgabegroBe be-
riicksichtigt werden, d. h., das gewiinschte Bild
und die darin befindliche Schrift sollten in der
AusgabegroBe und erforderlichen Auflésung an-
gelegt werden, um Skalierungen zu vermeiden.
Eine Riickwandlung von Pixelgrafiken in Kurven
ist hingegen ohne spezielle Hilfsmittel oder An-
wendungsprogramme nicht moglich.

Arbeiten mit Layoutprogrammen

Bei Arbeiten mit gréBeren Textmengen, in denen
Bilder nur zusatzlich aufgenommen werden, wird
in der Regel mit Layoutprogrammen wie Quark-
Xpress oder Adobe InDesign gearbeitet. Hierbei
wird der Text nicht gerastert, sondern bleibt als
Vektorgrafik bestehen. Die Bilder werden am PC
mittels einer Vorschau dargestellt und zur Aus-
gabe mit dem Layoutprogramm verknipft.
Besondere Schriftgestaltungen oder Effekte kon-
nen auch in einem dafiir besser geeigneten Grafik-
programm wie z. B. Adobe Illustrator oder Corel-
Draw erstellt werden. AnschlieBend werden sie
dann als Pixel- oder Vektorgrafik in das Bildbear-
beitungs- oder Layoutprogramm eingefiigt.

Nachdem Sie sich entschlossen haben, ein Com-
posing (Arrangement aus Bildern) oder eine an-
dere Art von Vorlage, z. B. fiir eine Anzeige, ein
Plakat oder eine sonstige Drucksache, zu erstel-
len, sollten Sie systematisch vorgehen. Nachdem
Sie lhre Ideen zunachst skizziert haben, gibt es
noch einige grundlegende Fragestellungen.
Format festlegen
Hoch oder quer, quadratisch oder rund? Wie
sieht der Randbereich aus, gibt es einen
Anschnitt? Muss gefaltet und/oder beschnit-
ten werden?

Ausgabeart und GréBe bestimmen
Ausdruck: Welches Papier? In Farbe oder
nicht? 4-farbig oder mit Schmuckfarben?

Bildmodus, Bildformat und Auflésung der
Fotos festlegen



Datentransferper CD oder E-Mail? Werden die
Unterlagen per E-Mail verschickt, ist es mog-
licherweise erforderlich, die Datenmengen
klein zu halten. Dabei kann als Bildformat
mdglicherweise eine Komprimierung in JPEG
infrage kommen.

Auswahl einer passenden Schriftart

Mit oder ohne Serifen? Welche Schrift
passt zum Thema? Ist die Lesbarkeit garan-
tiert? Passen die verwendeten Schriften
zusammen? Welche SchriftgroBe ist ange-
bracht? Farbige Schriften? usw.

Auf das Thema Typografie (der Umgang mit
Schriften) kann ich hier leider nur sehr be-
grenzt eingehen und versuche, mich deshalb
auf das Wesentliche zu konzentrieren.

Platzierung von Schriften und
Bildobjekten

Bei einem liblichen Leseabstand von ca. 30 cm
kann das Auge einen horizontalen Bereich von
etwa 8 cm scharf sehen. Diese 8 cm entspre-
chen somit einer optimalen Spaltenbreite bei
normalen Buch- oder Zeitschriftentexten.

Die Lesefiihrung

Beim Betrachten einer Doppelseite setzt der
Blick zundchst rechts oben ein und wandert
dann nach links bis ca. zur Mitte. Das Lesen
selbst beginnt dann links oben. Eingesetzte
Bilder und grafische Objekte konnen den
Blick ablenken oder auch fiihren.

Textelemente die, wie z. B. bei Uberschriften,
besonders wichtig sind, sollten auch besonders
korrigiert werden. Der Abstand zwischen den
Wartern und Buchstaben (Laufweite) muss hier-
bei gegebenenfalls manuell angepasst werden. Je
nach Buchstabenkombination kénnen sich hierbei
groBer oder kleiner wirkende Absténde ergeben.

Laufweite

Extreme Veranderungen der Laufweite kdnnen
auch als Gestaltungsmittel eingesetzt werden. In
einem normal gesetzten Text wird beispielsweise
ein gezielt gesperrtes Wort wesentlich mehr auf-
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DIN-Formate schematisch dargestellt.

DIN A1
DIN A2
DIN A3
DIN A4
DIN A5
DIN A6
DIN A7

MILLIMETER
594 x 840
420 x 594
297 x 420
210 x 297

148 x 210
105 x 148
74 x 105
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fallen. Besonders eng gesetzte Worter (Unter-
schneiden) wirken vor allem in Uberschriften.
Dabei muss jedoch besonders auf die Erhaltung
der Lesbarkeit geachtet werden.

Schrifthdhe und Zeilenabstand

Der standardmaBig verwendete Zeilenabstand
liegt bei 120 % des als Kompress (100 %) be-
zeichneten Abstands, bei dem die Kegelhdhen
der Zeilen aneinanderstoBen. Die Kegelhdhe ist
immer etwas hoher als die sichtbare Schrifthdhe.
Grundsatzlich unterscheidet man zwischen ei-
nem optischen und dem numerischen Zeilen-
abstand. Beim optischen Zeilenabstand wird die
Distanz von der Grundlinie zur Mittelldnge der
nachsten Zeile gemessen. Beim numerischen
Zeilenabstand wird die Distanz von Schrift-
grundlinie zu Schriftgrundlinie gemessen. Der
Abstand zwischen den Zeilen wird auch als
.Durchschuss” bezeichnet.

Um einen gleichmaBigen, numerischen Abstand
zwischen den Zeilen zu verwenden, wird beim
Satz oftmals ein Grundlinienraster verwendet,
das sich in der Regel am jeweils verwendeten
Mengensatz orientiert. Bei der Betrachtung
eines Textes aus groBerer Entfernung sollten
die Textblocke den Eindruck einer grauen Flache
vermitteln. Je nach Schriftart, Laufweite und
Zeilenabstand ergibt sich dadurch ein hellerer
oder dunklerer Grauwert. Je gleichmaBiger dieser
Grauwert ausfallt, desto auffélliger sind einge-
fligte Schriftschnitte wie fett oder kursiv. Der
Grauwert eines Textes, in seiner Form und Fla-

Ein Element steht besser auf einer Seite, wenn es sich etwas oberhalb oder unterhalb der

geometrischen Mitte befindet.
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Die grundlegenden
Gestaltungselemente sind Raum,
Flache, Formen, Linien, Strukturen,
Tonwerte, GroBen und Farbe. Die
Gestaltungsprinzipien lauten Gleich-
gewicht, Einheitlichkeit, Rhythmus
und Betonung. Einmal gefundene
Gestaltungskonzepte sollten in einem
Dokument konsequent und durchgén-
gig angewendet werden.

che, ist zugleich auch als gestaltendes Mittel in
das Layout einzubeziehen.

Satzausrichtung
Linksbiindig, zentriert, rechtsbiindig oder Block-
satz, mit oder ohne Silbentrennung, das sind die
Grundgestaltungsmittel in der Typografie. Zu be-
achten sind hierbei auch die negativen Formen
und Réander der sich ergebenden grauen Flache.
Text kann jedoch auch an sichtbaren und un-
sichtbaren Formen und Linien ausgerichtet wer-
den. Man spricht hier vom Formsatz. Jeder Satz
einer groBeren Textmenge bildet auch eine Form.
Wahrend der Blocksatz den Eindruck einer ruhi-
gen grauen Flache vermittelt, kann beim Flatter-
satz (linksbiindig oder rechtsbiindig) der Eindruck
eines Rhythmus entstehen.
¢ Die Gestaltung sollte ziel- und zweckorien-
tiert sein und der Textaussage entsprechen.

* Die Gestaltung sollte die zu vermittelnde
Botschaft klar und deutlich machen.

¢ Die Gestaltung sollte die Aufmerksamkeit
und das Interesse des Lesers wecken.

Entwiirfe fiir ein gelungenes Layout

Die Wahrnehmung der leeren Flache als Aus-
gangspunkt der Gestaltung - GréBe, Form und
Betrachtungsabstand - sind die Basis. Das Auge
wandert zwischen den Begrenzungen und glie-
dert die Flache unwillkiirlich in rechte, linke,



obere und untere Bereiche. Bestimmte Punkte
werden intensiver betrachtet, andere liberflogen.
Bildwichtige Elemente kdnnen also verstarkend
oder ausgleichend in der Flache platziert werden.
Sie konnen allein durch die Platzierung mehr
oder weniger Gewicht, ein Gleichgewicht oder
eine Unwucht bekommen.

Die Einbindung von Formen in die Bildflache
kann als passend, angenehm oder auch schrill
und den Rahmen sprengend empfunden werden.

Verbindungen von ausdruckstarken Formen ver-
langen nach ruhigen Textflachen. Vereinfachte
Skizzen erleichtern den Aufbau eines Layouts.
Der besondere Vorteil liegt darin, dass die Skizze
ohne endgiiltige Festlequng andeutet und der
Gestalter die einzelnen Elemente noch anpas-
sen kann. Vorgaben wie Logos oder feststehende
Schlagzeilen, sollten so eingepasst werden, dass
sie nicht storend, sondern unterstiitzend oder
fordernd wirken.

KAPITEL 1
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Auch Quadrate kénnen durch eine Unterteilung mehr Spannung erhalten.
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Innerhalb von Schriftarten oder Schriftfamilien
werden unterschiedliche Strichstarken, Laufwei-
ten und Strichlagen verwendet. Deshalb werden
diese nochmals in entsprechende Schriftschnitte
unterteilt. Standard bei nahezu allen Schriften
sind die Schriftschnitte Fett ( Bold oder Black)
sowie Kursiv (Italic) und Fett-Kursiv (Bold-Italic).
Manche Schriftarten verfiigen zudem lber weite-
re Schriftschnitte (Expertschriften) fiir spezielle
Anwendungen. Wie viele und welche Sonderzei-
chen jeweils verfligbar sind, ist von Schriftart
zu Schriftart unterschiedlich. Spezielle Sonder-
zeichensatze oder Symbolschriften kénnen hier

gegebenenfalls nltzlich sein.

Gedachte, waagerechte Linie, auf der alle Zeichen
stehen.

Die senkrecht stehende Linie eines
GroBbuchstabens (Versalie).

Der obere Teil von Kleinbuchstaben (Minuskeln), der
uber die x-Hohe hinausragt.

Teil einiger Minuskeln, der unterhalb der Grundlinie
hinausragt.

Hohe der GroBbuchstaben, die SchriftgroBe

wird anhand der Versalh6he bemessen. Je nach
Schriftart kann die Gesamthéhe (mit Ober- und
Unterlangen) der Schrift jedoch variieren.

Gibt die Hohe des kleinen Buchstabens x an.

Ist die typografische MaBeinheit fiir Schriften und
Linien (pt).

Bezeichnet den von der Zeichenform ganz oder
teilweise eingeschlossenen WeiBraum.

Ist die gedachte, vertikale Ausdehnung.

Bestimmt den Abstand zwischen den Zeichen.
Benennt den zusatzlichen Raum zwischen den
Zeilen.

Die SchriftgroBe kann mithilfe eines Typometers
an der Versalhdhe ermittelt werden. Der Schrift-
grad (die SchriftgroBe) wird in Punkt (Abkiirzung
pt) gemessen. Durch die Einfiihrung von DTP-
Programmen hat sich in erster Linie auch der
DTP-Punkt durchgesetzt. Dessen GroBe leitet
sich vom 72ten Teil eines Inch (25,4 mm) ab und
entspricht somit 0,352 Millimetern.

Die Basis der Schriftgestaltung richtet sich im-
mer nach der verwendeten Grundschriftart und
deren GroBe. Diese ist jeweils abhdngig vom
Seitenformat und der Textmenge (Standard-
gréBen: 8-12 pt.).

Mit Satzspiegel bezeichnet man den Bereich, in
dem der Text auf einer Seite angeordnet ist. Be-
steht das Objekt aus mehreren Seiten, z. B. bei
einem Buch, so ist der Satzspiegel in der Regel
fortlaufend auf beiden Seiten einzuhalten. Der
Text wird dann als ,registerhaltig" bezeichnet.
Zum Satzspiegel gehdren auch die Seitenzahlen,
FuBnoten sowie die Kopf- und Randbemerkungen.
Der Satzspiegel wird von den vier Randbereichen,
Stege genannt, eingerahmt.

Im Satzspiegel wird der Text angeordnet.

Selbstverstandlich muss man sich nicht sklavisch
an die klassischen Vorlagen halten. Dennoch er-
scheinen diese dem Auge als angenehm. Ist die
Entscheidung fiir einen Satzspiegel einmal fest-
gelegt, sollte dieser in der Regel auch auf allen
folgenden Seiten eingehalten werden.
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Von links nach rechts: Der Satzspiegel ist nach rechts und unten orientiert, der Satzspiegel ist gleichmdBig ausgerichtet,
der Satzspiegel orientiert sich nach links und oben, der Satzspiegel ist angenehm platziert.

Durch Einzeichnen der Diagonalen in die jewei-
lige Doppel- und Einzelseite kann an einem fest-
gelegten Punkt ein Rechteck mit Eckpunkten
in den Diagonalen erzeugt werden. Im zweiten
Beispiel wurde der Eckpunkt durch zwei zusatzli-
che Geraden durch die jeweiligen Schnittpunkte
festgelegt.

Um einen umfangreichen, mehrseitigen Text
auf allen Druckseiten passgenau (registerhaltig)
zu setzen, empfiehlt sich die Verwendung eines
Grundlinienrasters. Das Rastersystem sollte sich
am Lesetext orientieren. Der Zeilenabstand wird

entsprechend dem verwendeten Schriftgrad ein-
gestellt. Der Beginn des Grundlinienrasters ist
entweder an der oberen Seitenkante oder direkt
am oberen Satzspiegelrand.

Bei der Verwendung von Bildern, die ebenfalls im
Satzspiegel stehen sollen, besteht die Mdglich-
keit, diese entweder dem Text angepasst einzu-
fligen oder am oberen- bzw. unteren Rand des
Satzspiegels anzulegen.

Spalten dienen nicht nur zur Orientierung, son-
dern werden bei vielen Publikationen (vor allem
bei Zeitungen und Zeitschriften) auch fiir Spalten-
text genutzt. Die Anzahl der Spalten ist in erster
Linie abhédngig von der Seitenbreite, da sie aus
Griinden der Lesbarkeit nicht zu breit und nicht
zu schmal ausfallen sollten. Je mehr Spalten eine
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Die Darstellungen zeigen Beispiele fiir klassische Satzspiegelkonstruktionen.
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Die Ansicht der Doppelseite
mit Grundlinienrasterhilfs-
linien und Spalten, die grauen
Flidchen zeigen den maximal
verwendeten Bereich des
Satzspiegels bei eingeblen-
detem Logo.
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Seite beinhaltet, desto weniger Text kann diese

aufnehmen.

Der Vorteil eines Spaltensatzes besteht in den
groBeren Variationsmdglichkeiten bei der An-
ordnung von Text und Bildern. Der Abstand zwi-
schen den Spalten wird sich normalerweise am
verwendeten Schriftgrad und an der Anzahl der

verwendeten Spalten orientieren. Je mehr Spalten
es sind, desto schmaler wird der Spaltenabstand.
Uberschriften, Bilder und Grafiken miissen nicht
unbedingt am Raster bzw. an den Spalten aus-
gerichtet werden, sondern konnen diese Struktur
auch durchbrechen.
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Beispiel eines einfach gefalteten Flyers, aus einem quadratisch beschnittenen DIN-A4-Blatt erstellt, links: Vorder- und

Riickseite, rechts daneben: die Innenseiten.
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Das Plakat fiir die Miinchener Wortspiele besteht aus einer
in Adobe Photoshop erstellten Bildmontage (Mddchen auf
dem Sofa und farbige Fldchen) und dem in Adobe InDesign
erstellten und platzierten Text mit transparentem Hinter-
grund.

Obwohl hier der Eindruck einer Bildmontage entsteht,
wurde diese Anzeige als Foto aufgenommen. Lediglich der
Bildschirminhalt wurde montiert.
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Beide Bilder wurden aus einzelnen Fotos montiert. Die Flichen
des rechten Bilds wurden grafisch iiberarbeitet.
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Damit das nicht passiert!

Um der stetig zunehmenden Bilderflut Herr zu werden und bestimmte Bilder schnell und zuverléssig zu

finden, sollten Sie ein Archivsystem wdhlen, in dem Sie gesuchte Bilder auch nach Jahren noch finden und

das sich unbegrenzt erweitern ldsst. Analoges und auch digitales Bildmaterial kann mithilfe von Archiv-

bldttern, sogenannten Negativablagen, bzw. Folien mit Einstecktaschen in herkmmlichen Aktenordnern

gelagert werden.

Die Art der Sortierung sollte mdglichst ein-
deutig und nachvollziehbar sein, um ldngeres Su-
chen zu vermeiden. Beispiel: Sie beginnen z. B.
mit dem Buchstaben A fiir alle Auftragsarbeiten,
so sollten samtliche darin enthaltenen Bilder und
Informationen vor der eigentlichen Bezeichnung
diesen Buchstaben A enthalten. Wenn Sie ein
Bild dem Archiv entnehmen, so ist es genau wie-
der an dieselbe Stelle zurlickzulegen.

Das folgende Ablagesystem hat sich seit vielen
Jahren bewdhrt und kann jederzeit weiter aus-
gebaut werden. Fiir die digitale Archivierung
verwende ich genau dasselbe System, indem die
Daten auf CD oder DVD in derselben Anordnung
und in denselben Ordnern abgelegt werden.

Der Bilddateiname A 101-14-36 bedeutet dem-
nach:



A 101- AUFTRAG NR. 101, SEITE
14-36 14, BILD NR. 36

A Fotoarbeiten

- 101 Kunden- oder Auftragsnummer
-14 Blattseite

- 36 Bild- oder Motivnummer

Das Bild wird bei der Archivierung mit dieser
Nummer gekennzeichnet und kann dadurch
leicht wieder zurlicksortiert werden. Bei jeder
Weitergabe oder Verwendung wird zudem diese
Nummer angegeben, denn so kann das Bild auch
jederzeit zuriickverfolgt werden. Der jeweilige
Ordner wird mit den Nummern A xxx bis A xxx
und dem Zeitraum von Datum bis Datum verse-
hen. Analoges Bildmaterial, das digitalisiert wur-
de, kann unter derselben Archivhummer wie das
Original gespeichert und abgelegt werden.

Bei digital fotografierten Bildern wird von der
jeweiligen Kamera eine eigene Bezeichnung mit
fortlaufender Nummerierung erstellt. Die Num-
merierung kann in der Regel beibehalten werden.
Die Bilder werden aber in einem eigens zu jedem
Auftrag erstellten Ordner mit der Bezeichnung
Originale einsortiert. Ausgewahlte und bearbei-
tete Bilder behalten dieselbe Nummer, werden
aber um eine weitere Bezeichnung erganzt und
in weiteren Ordnern abgelegt.

Zu jeder archivierten CD wird zudem ein
Kontaktabzug mit samtlichen darauf enthal-
tenen Bildern und deren Nummern angefertigt
sowie mitgespeichert und ausgedruckt. Dadurch
kann ein bestimmtes Bild auch durch manuelles
Durchblattern des Aktenordners schnell gefun-
den werden.

Haben Sie sich einmal fiir ein Archivierungs-
system entschieden, so sollten Sie dieses unbe-
dingt beibehalten, verschiedene Systeme verur-
sachen in der Regel nur Chaos.

Digitale Bilddatenbanken

Digitale Bilddatenbanken verwenden Stichworter
und andere, dem jeweiligen Bild beigefiigte In-
formationen, um bestimmte Fotos durch den
Computer aussortieren zu lassen. Diese Infor-
mationen werden dem jeweiligen Motiv bei der
Archivierung zugeordnet und zusammen mit ei-

Filme und Datentrédger sollten stets
trocken sowie moglichst kiihl und
dunkel gelagert werden, um eine lange
Haltbarkeit zu erreichen.

nem Vorschaubild gespeichert. Mittels der Such-
funktionen kann demnach eine Vorschau und der
Verweis auf den jeweiligen Lagerort aufgerufen
werden. Diese Art der Archivierung bedingt ein
bestimmtes Programm und ist nicht immer auf
andere Programme (ibertragbar.

Andere Systeme verwenden die zu jedem digita-
len Bild von der Kamera beigefiigten Metadaten,
die mit Programmen, wie beispielsweise Adobe
Bridge, um die entsprechenden Stichwdrter und
Informationen ergdnzt werden kdnnen. Diese Art
der Archivierung funktioniert systemiibergreifend
und wird im professionellen Bereich bevorzugt.
In Adobe Photoshop lassen sich die Bearbeitungs-
moglichkeiten im Meni Datei/Dateiinformati-
onen aufrufen. Damit kdnnen sowohl TIFF- wie
auch JPEG- Dateien bearbeitet werden. Zudem
lassen sich Voreinstellungen auch speichern und
wieder abrufen.

Wenn Sie Bildmaterial fiir die Presse verwenden,
sollten Sie die Metadaten der Bilder mit Ihren
eigenen Informationen anpassen. Die jeweiligen
Redaktionen informieren Sie liber die gewiinsch-
te Art der Eintrage. Bilder, die Sie im Internet
oder an unbekannte andere Personen versenden,
kénnen im Header auch Metadaten enthalten,
die Sie nicht weiterzugeben wiinschen. Mit den
entsprechenden Programmen kénnen diese je-
doch auch geléscht werden.
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In Adobe Bridge k6nnen Metadaten bearbeitet werden.
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Metadaten lassen sich auch in Adobe Photoshop bearbeiten.
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Zusammen mit Adobe Photoshop CS3 erhalten
Sie Adobe Bridge CS3 als zentrales Verwaltungs-
instrument fir lhre digitalen Bilder. In der Bridge
kdnnen Sie Bilder betrachten, verwalten, suchen,
mit Metadaten belegen sowie Ordner und Dateien
bearbeiten. Die Bridge ist vergleichbar mit einem
Leuchtkasten aus Zeiten der analogen Fotobearbei-
tung. Sie arbeitet unabhéngig oder in Verbindung
mit Photoshop und anderen Adobe-Anwendungen
und ist als zentraler Ort flir den Workflow nahe-
zu unverzichtbar. Besondere Dienste leistet die
Bridge im Umgang mit RAW-Daten. Diese konnen,
ohne dass Photoshop dazu gedffnet werden muss,
mit dem Camera Raw-Plug-in sofort betrachtet,
bearbeitet und konvertiert werden.

Was kann ich damit alles machen? Wie kann
ich das Programm fiir meine Zwecke einsetzen?
Im folgenden Kapitel erfahren Sie alles, was in
Adobe Bridge mdglich ist und wie Sie es fiir Ihre
Anwendungen einrichten kdnnen. Nach einer
kurzen Einarbeitung werden Sie dieses kleine
Programm gerne zur Voransicht lhrer Bilddatei-
en, zum Sortieren oder zur Ansicht in einer Pra-
sentation nutzen.

Falls Sie lber die gesamte Adobe Creative Suite
verfligen, erweitert sich Adobe Bridge zu einem
zentralen Speicher- und Verwaltungsort fiir hre
Anwendungen, ohne dass Sie die einzelnen Pro-
gramme starten miissen. Dabei ist auch ein ein-
heitliches Farbmanagement durch eine Synchro-
nisierung flr mehrere Anwendungen mdglich.
Speziell bei der Nutzung durch mehrere Anwen-
der in einem Netzwerk und bei der Arbeit mit Ver-
sion Cue zeigen sich die Stdrken des Programms.
Fiir Nutzer von Bilddatenbanken ist zudem der
Zugriff auf Adobe Stock Photos interessant. Hier
kdnnen entsprechende Bibliotheken nach Bildern
durchsucht und diese direkt heruntergeladen und
gekauft werden.

Besondere Dienste leistet das Programm auch
bei der Arbeit mit Camera Raw-Dateien. Diese
kdnnen sofort betrachtet, ausgewahlt, bearbeitet
und in einem anderen Format gespeichert wer-
den, ohne dass Photoshop dazu gedffnet werden
muss. Beim Offnen dieser Dateien legt Adobe
Bridge zusétzliche Informationen in einem spezi-
ellen Cache ab, um anschlieBend schneller darauf
zugreifen zu kdnnen.
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Im Dialogfeld Voreinstellungen konfigurieren Sie die grundlegende Arbeitsweise der Bridge.

Bevor Sie sich mit den Mdglichkeiten und Funk-
tionen der Bridge auseinandersetzen, passen Sie
zunachst die Voreinstellungen lhren individuellen
Erfordernissen entsprechend an. Nicht immer ist
die Grundeinstellung fiir die jeweilige Anwendung
passend. Nach dem Start von Adobe Bridge er-
halten Sie eine Ansicht entsprechend den Grund-
einstellungen des Programms. Einige Optionen
erkldren sich dabei von selbst und werden des-
halb in dieser Beschreibung nicht beriicksichtigt.

Adobe Bridge-Voreinstellungen

Zu jedem Bild werden von Adobe Bridge Cache-
Dateien angelegt. Deshalb sollten Sie unbedingt
ein geeignetes Laufwerk mit einem dafiir vorge-
sehenen Ordner als Speicherort wahlen, da die
Cache-Dateien im Laufe der Nutzung des Pro-
gramms sehr umfangreich werden kénnen.
Allgemein

Mit den Schiebereglern regeln Sie die Helligkeit
der Benutzeroberfliche und den Bildhintergrund



zwischen Schwarz und WeiB. Die Akzentfarbe
bewirkt eine farbliche Anpassung der Bildinfor-
mationen. Durch das Setzen des Hakchens bei
Camera Raw-Einstellungen in Bridge per Doppel-
klick bearbeiten konnen RAW-Dateien direkt
in der Bridge angepasst werden. Ohne diese
Markierung wird zur Bearbeitung der Auswahl
Photoshop gedffnet. Unter Favoriten werden die
im linken Fensterbereich angezeigten Zugriffs-
maglichkeiten festgelegt.

Miniaturen

Vorzugsweise Adobe-Camera-Raw fiir JPEG-
und TIFF-Dateien verwenden erméglicht die Um-
wandlung dieser Formate in das Adobe-DNG-
Format. Beim Erstellen von Miniaturen kann hier
eine Anpassung aktiviert werden. Diese wird nach
dem Leeren des Cache wirksam. Empfohlene
Einstellung ist hier Bei Vorschau zu hoher Quali-
tdt konvertieren. Um die Leistung lhres Rechners
nicht libermaBig zu beanspruchen, l3sst sich die
GroBe der zu verarbeitenden Dateien begrenzen.
Bei Weitere Zeilen fiir Miniatur-Metadaten kdn-
nen Sie festlegen, welche zusatzlichen Infos zu
einem Bild angezeigt werden sollen. Quickinfos
anzeigen bewirkt, dass bei Mausplatzierung auf

Festlegen der Camera Raw-Voreinstellungen.

Camers Raw-Voreingtellungen [Version 40

algenen ——
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ein Bild fiir kurze Zeit dessen Grundinforma-
tionen wie Dateiname, Art, GroBe, Erstellungs-
datum etc. in einem gelben Infofeld eingeblen-
det werden.

Metadaten

Durch Aktivieren der Kontrollfelder kénnen die be-
vorzugten Metadatenfelder im Metadatenfenster
tiber das Menii Ansicht/Metadaten-Fenster auf-
gelistet oder auch entfernt werden. Leere Felder
verbergen bewirkt, dass nur Metadatenfelder mit
Inhalt aufgelistet werden. Metadaten-Placard
anzeigen zeigt eine Zusammenfassung der wich-
tigsten Metadaten am oberen Rand des Meta-
datenfensters.

Beschriftungen

Hier konnen Tastaturbefehle zur Wertung mit
Farben aktiviert werden.

Dateitypzuordnungen

Zuweisungsmaglichkeit zur Verarbeitung be-
stimmter Dateitypen mit dem entsprechenden
Programm.

Inspektor

Dient der Verwaltung von Version Cue Objekten,
diese konnen hier aufgelistet und Informationen
zur Verarbeitung konnen angezeigt werden.
Startskripte

Auswahl von Skripten, die beim Programmstart
ausgefiihrt werden sollen. Nicht benétigte Skrip-
te sollten zur Verbesserung der Leistung deakti-
viert werden. Mittels Einblenden kdnnen vorhan-
dene Skripte im Explorer angezeigt werden.
Erweitert

Farbmanagement in Bridge aktivieren ermoglicht
die Verwendung des Farbmanagements. Bild-
daten aus den Adobe-Creative Suite-Anwendun-
gen kdnnen dadurch synchronisiert werden. Dies
gewahrleistet, dass die Bilder in allen Anwendun-
gen gleich dargestellt werden. Cache steht fiir die
Zuteilung und Bestimmung des Speicherortes der
verwendeten Cache-Dateien. Cache leeren |6scht
die Miniaturbilder aus dem zentralen Cache.

Die Camera Raw-Voreinstellungen ermdglichen es,
die Grundeinstellungen zur Verarbeitung und fiir
den Umgang mit RAW-Dateien vorzunehmen. Be-
sonders wichtig hierbei ist ebenfalls die Zuweisung
und GréBenbegrenzung des Camera Raw-Cache,
da besonders hier sehr schnell groBere Datei-
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mengen entstehen, die bei Nichtbeachtung mit der
Zeit auch die groBte Festplatte fiillen kdnnen.
Bildeinstellungen speichern in

Speichert die vorgenommenen Einstellungen in
den Metadaten des jeweiligen Bildes als XMP-
Datei oder als Information in der Camera Raw-
Datenbank.

Scharfzeichnen anwenden auf

Zeichnet entweder alle Bilder oder nur die im
Vorschaufenster dargestellten scharf.
Standard-Bildeinstellungen

Passt die Ansicht der Bilder den gewahlten Op-
tionen entsprechend an.

Camera Raw-Cache

Maximale GroBe des Camera Raw-Cache, ein-
stellbar in GByte.

Cache entleeren

Entleeren Sie den Cache von Zeit zu Zeit, da sich
hier enorme Datenmengen ansammeln kdnnen.
Unter Speicherort auswdhlen konnen Sie bestim-
men, wo der Cache angelegt wird.

DNG-Dateien verarbeiten
Einstellungsmdglichkeit zur Darstellungsanpas-
sung von DNG-Dateien. Diese Einstellungen die-
nen nur der Voransicht von RAW-Dateien auf

Ilhrem Bildschirm. An der Datei selbst wird da-
durch nichts verandert.

Nachdem Sie nun die grundlegenden Einstellun-
gen zu Adobe Bridge vorgenommen haben, wen-
den wir uns dem Arbeitsbereich des Programms
zu. Dabei spielen insbesondere die verschiedenen
Ansichten eine wesentliche Rolle.

Ansichten

Nach dem Start erhalten Sie zunachst eine Stan-
dardansicht dhnlich der obigen Abbildung. Das
Programmfenster der Bridge erscheint in dieser
Ansicht dreigeteilt: Links sehen Sie den Informa-
tionsbereich, in der Mitte die Bilder und Ordner,
rechts befindet sich der Bildbereich. Sollen einige
der genannten Fenster nicht angezeigt werden,
deaktivieren Sie diese im Menii Fenster.

Im Fenster Ordner navigieren Sie zu dem Lauf-
werk und dem Ordner, in dem sich die anzuzei-
genden Objekte befinden. Die darin enthaltenen
Objekte werden in der Mitte des Bildschirms auf
dem von lhnen in den Voreinstellungen gewahl-
ten Hintergrund angezeigt. Im Fenster Filter kon-

Der Arbeitsbereich mit
einem gedffneten Bilder-
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Anzeige der Dateieigen-
schaften und der Kamera-
daten im Metadatenfens-
ter.
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nen Sie die Dateien nach bestimmten Vorgaben
sortieren und anzeigen lassen.

Die Vorschau zeigt eine verkleinerte Version des im
Hauptfenster markierten Fotos. Um mehrere Bilder
gleichzeitig auszuwéhlen, halten Sie beim Klicken
die [Strg]- oder [Umschalt]-Taste gedriickt. Im
Fenster Metadaten kénnen Metadaten markierter
Objekte angezeigt und bearbeitet werden. Welche
Metadaten gelistet werden, legen Sie in den Vor-
einstellungen fest. Je nach verwendeter Anwen-
dung konnen unterschiedliche Eigenschaften ein-
geblendet werden. Objekteigene Stichworter oder
ganze Stichwortsets legen Sie im Fenster Stich-
wdrter fest. Stichwdrter konnen auch als Kriterien
zur Bildsuche verwendet werden.

Die Anzahl der angezeigten, ausgeblendeten und
markierten Objekte wird in der Leiste am unte-
ren Bildrand links angezeigt. Wollen Sie auf die
ausgeblendeten Objekte ebenfalls einen Blick
werfen, lassen sich diese tiber das Menii Ansicht/
Verborgene Dateien anzeigen aktivieren und auch
wieder deaktivieren. Mit Klick auf den Doppel-
pfeil links der Informationen auf dieser unteren
Leiste lassen sich die Dateien ohne den Informa-
tionsbereich anzeigen.

Der Schieberegler regelt die AbbildungsgroBe der
angezeigten Bilder. Uber die rechts davon befind-
lichen Symbole lassen sich weitere Ansichtsein-
stellungen vornehmen: Standard, Horizontaler
Filmstreifen, Metadaten-Fokus. Mit Klick auf das
kleine schwarze Dreieck am jeweiligen Schalter
lassen sich die Optionen noch erweitern.

& 2007-08-02 (=&
¢ [ 2007-08-02 m=Rr 1o
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Adobe Bridge im Kompaktmodus.

Alternativ konnen Sie die Einstellungen zur Dar-
stellung auch im Menii Fenster/Arbeitsbereich
vornehmen.

Kompaktmodus

Die Ansicht Kompaktmodus ermdglicht es, ein
verkleinertes Fenster mit reduzierten Optionen bei
der Verwendung mit anderen Programmen, wie
z. B. Photoshop, immer im Vordergrund zu halten.
In der Leiste am oberen Fensterrand rechts befin-
det sich neben dem Papierkorb sowie dem Sym-
bol fiir einen neuen Ordner und den Drehoptionen
auch ein Symbol fiir den Kompaktmodus. Mittels
Drag and Drop (Ziehen und Fallenlassen) lassen
sich Bilder aus Adobe Bridge im Kompaktmodus
direkt in andere Anwendungen ziehen.
Prasentation

Mit dem ersten Aufruf einer Prasentation startet
Adobe Bridge diese mit den jeweiligen Vorein-
stellungen. Zur Anpassung des Ablaufs und der
Anzeige 6ffnen Sie das Menii Ansicht/Prdsenta-
tionsoptionen. Um die fiir eine Prdsentation zur
Verfligung stehenden Befehle aufzurufen, driicken
Sie die Taste [H] nach dem Présentationsstart.
Bildbewertungen

Mittels Tastaturbefehl oder direkt im Menu Be-
schriftung konnen jedem Bild Bewertungen in
Form von bis zu flinf Sternen sowie Beschriftun-
gen in flinf mdglichen Farben zugewiesen wer-
den. Nach diesen Kriterien kann die Bildauswahl
auch dber das Menii Ansicht/Sortieren sortiert
werden.

Werkzeuge

Im Meni Werkzeuge finden sich wesentliche
Madglichkeiten zur Verarbeitung einzelner ausge-
wahlter Bilder oder ganzer Bildstapel.
Stapel-Umbenennung

Durch Aufruf der Funktion Stapel-Umbenennung
konnen die Bilder eines gesamten Ordners oder
auch ausgewahlte Bilder automatisch umbe-
nannt und in einen anderen Ordner verschoben
oder kopiert werden. Dabei stehen verschiedene
Benennungs- oder Nummerierungsmdoglichkeiten
zur Verfiligung.

Adobe Device Central

Dies ist ein neues, interessantes Werkzeug zur
Anpassung von Bildmaterial fiir den Einsatz in
Mobiltelefonen. Aus einer Geratebibliothek lassen
sich unterschiedliche Vorlagen (Skins) auswahlen.
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Simulation in Adobe Device Central.

Unterstiitzt werden die wichtigsten Medienfor-
mate, wie z. B. Flash, Bitmap, Video- und Web-
formate. Um eine Vorlage auf ihre Eignung und
Darstellung zu testen, &ffnen Sie im Menii Datei
die Funktion In Device Central testen. So sehen Sie
das zuvor markierte Bild im Emulator und kénnen
mogliche Anderungen am Bild vornehmen.

Cache

Ein wesentliches Steuerelement zum Anlegen von
Unterordnern und Loschen des Cache ist Cache.
Mit dem Anlegen eines Cache fiir Unterordner
kann das Suchen nach Bildmaterial bei umfang-
reichen Bildersammlungen beschleunigt werden.
Cache fiir Ordner ,xx" leeren 16scht diesen aus
dem ausgewahlten Ordner.

Photoshop

Durch den direkten Zugriff auf einige Photoshop-
Funktionen wie z. B. Bildpaket oder Kontaktabzug

Festlegen einer Bildbewertung.

kann der markierte Inhalt des Fensters in Photo-
shop direkt ausgeflihrt werden. Die Vorausset-
zungen fiir die jeweilige Funktion missen jedoch
erflllt sein, ansonsten erhalten Sie lediglich eine
Fehlermeldung.

Metadaten erstellen

Metadaten beinhalten wesentliche Informationen
zu Bildaufnahme und -verarbeitung und kdnnen
durch zusatzliche Informationen zum Bildinhalt
und dessen Urheber erganzt werden. Markieren
Sie das oder die Bilder in Ihrem Ansichtsbereich
und rufen Sie die Dateiinformationen auf - auch
mdglich durch Klick mit der rechten Maustaste
auf das oder die markierten Bilder. In der linken
Spalte kdnnen die einzelnen Bereiche ausgewahlt
werden. Wollen Sie die einmal erstellten Infor-
mationen speichern oder 18schen, finden Sie in
dem kleinen Pfeil am Fenster oben rechts diese
Optionen.

Im Pressebereich und bei den Bildagen-
turen werden Metadaten zum Sortieren
und Suchen von Fotos in Datenbanken

benutzt. Wer seine Bilder in diesem
Bereich anbietet, sollte also die jeweils
bildrelevanten Daten unbedingt in die
Metadaten einbetten.

Wertung ke ] _-'
e O
v Keine Wertung Strg+0 ks b e T
Zuriickweisen Alt+Entf
* Strg+1 =
= - -
i Strg+2 e = m Feaarsing - ow
vk Strg+3 —
| = e
o Strg+4 [P
-3 Strg+5 b P
- ———— e §
Wertung verringern Strg+,
Wertung erhghen Strg+,
Einstellungsméglichkeiten im Dialogfeld Stapel-
Beschriftung
: | Umbenennung.
v Keine Beschriftung

Auswiahlen Strg+6
Sekunde Strg+7
Genehmigt Strg+8
Uberprifung Strg+9
Aufgabe
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Datensicherung auf DVD

Fiir viele Anwender kommt nur die Datensicherung
auf CD- oder DVD-Speichermedien infrage. Dabei
ist deren Haltbarkeit langfristig als eher schlecht
zu beurteilen. So wird die Haltbarkeit von selbst
gebrannten DVDs mit durchschnittlich finf bis
zehn Jahren angegeben. Einige Hersteller beru-
fen sich jedoch auf eine Lesbarkeit von rund 70
Jahren. Mitverantwortlich fiir die Lebensdauer ist
auch der verwendete Brenner selbst - ein Faktor,
der nicht zu berechnen ist.

Durch bei der Herstellung von CDs oder DVDs
verwendete Billigmaterialien und insbesondere
auch durch die Verwendung von organischen
Farbstoffen kdnnen die wertvollen Daten mdgli-
cherweise schon innerhalb kurzer Zeit nicht mehr
lesbar sein.

Tatsache ist, dass die Art der Lagerung fiir eine
kiirzere oder ldngere Haltbarkeit mitverantwort-
lich ist. Kiihl und trocken gelagerte CDs und DVDs
halten demnach langer als solche, die standigen
Temperaturschwankungen, Hitze und hoher Luft-
feuchtigkeit ausgesetzt sind.

Auch eine mechanische Beschddigung durch
Zerkratzen ist nicht auszuschlieBen. Wichtige
Bilder sollten also mindestens doppelt gesichert
werden. Dabei kann die zusatzliche Sicherungs-
kopie eventuell auch besser gelagert werden.
Dazu sollte die Funktionalitat der selbstgebrann-
ten Datentrdger alle zwei bis drei Jahre tberpriift
werden, um rechtzeitig weitere Kopien herstellen
zu kénnen.

Uberpriifen Sie nach dem Brennen die
CD oder DVD auf einem weiteren Lauf-
werk. Es kann durchaus passieren, dass
durch eine Dejustierung lhres Brenners
die gespeicherten Daten nur auf diesem
Laufwerk lesbar sind, auf einem ande-
ren aber nicht.

Digitale Speichermedien

Was bei analogen Kameras der Film ist, ist bei
den digitalen der Speicher. Dabei ist dieser im
Gegensatz zum Film unabhdngig von der ver-
wendeten Empfindlichkeit (ISO) der Aufnahmen
und wird lediglich durch seine Aufnahmekapa-
zitdt begrenzt. Je hochauflésender und dadurch
groBer jedoch die von der Kamera erstellten Bil-
der sind, desto mehr Speicherplatz wird benétigt,
um eine groBere Anzahl von Aufnahmen zu si-
chern. Fir die Aufzeichnung von Bilddaten sind
vor allem die Speicherkapazitdt und die mogliche
Speichergeschwindigkeit (Schreib-/Leserate) von
Bedeutung.

Welche Speicherkarten Sie brauchen, bestimmt
Ihre Digitalkamera. Digitale Kompaktkameras
unterstlitzen meist nur eine einzige Speicherart.
Nur wenige Modelle sind mit zwei verschiede-
nen Karteneinschiiben ausgestattet. Am weite-
sten verbreitet sind CompactFlash-Karten, die
es in zwei Ausfiihrungen (Typ | und Typ Il) gibt.
Die bekannten Microdrives - Festplatten im Mi-
niaturformat - entsprechen der BaugroBe des
CompactFlash-Typs II. Sie sind etwas dicker als
Karten des Typs |. CompactFlash-Karten des Typs
| sind duBerst robust und es gibt sie in Kapazita-
ten bis zu mehreren GByte (zurzeit bis 4 GByte).
Weitere Speicherarten sind Multimedia- und SD-
Card, Memory Stick, Memory Stick PRO und xD-
Picture Card.

Aufzeichnungskapazititen
Speicherkapazitaten mit bis zu 128 GByte sind je
nach Kartentyp durchaus machbar. Diese sind je-
doch mit entsprechend hdheren Preisen verbun-
den. Handelsiiblich sind derzeit Karten mit bis zu
8 GByte. Ein wiederholtes Loschen und Speichern
von Daten in groBer Anzahl ist bei allen Karten
mdglich, jedoch tatsadchlich nicht unbegrenzt.
Obwohl die Karten bei sachgemaBer Behandlung
sehr unempfindlich gegen Beschddigungen sind
und eine lange Lebensdauer besitzen, kdnnen
sie dennoch kaputtgehen. Um einem eventuel-
len Datenverlust vorzubeugen, empfiehlt es sich,
mehrere kleinere als nur eine groBe Speicher-
karte zu verwenden.

Die Aufnahmekapazitat einer Speicherkarte ist
nicht nur von der erzeugten BildgréBe (Auflésung
in Pixel) und der verwendeten Farbtiefe (8 Bit,



Das Bild zeigt eine CompactFlash-Speicherkarte.

12 Bit, 16 Bit) in der Kamera abhéngig, sondern
auch von der verwendeten Datenkomprimierung.
Eine Aufzeichnung im unkomprimierten TIFF-For-
mat benotigt beispielsweise mehr Speicherplatz
als eine Aufhahme im RAW-Format, obwohl in
dieser mehr Informationen eingebettet sind. Da-
ten im JPEG-Format sind mit unterschiedlicher
Komprimierung einstelloar und bendtigen, je
nach Anwendung, deutlich weniger Speicher-
platz. Allerdings ist eine erhdhte Komprimierung
auch immer mit einem Informationsverlust ver-
bunden.

Die in nachfolgender Tabelle aufgefiihrten Datei-
gréBen sind nur ungefdhre Werte, da die Datei-
groBe immer abhangig vom Motiv und der mdg-
lichen JPEG-Komprimierung ist.

Sobald auf einer Speicherkarte - egal welchen
Typs - Daten abgelegt sind, bleiben diese auch
beim Entfernen der Karte aus der Kamera oder

KAMERAAUFLOSUNG, DATEIGROSSE UND BILDANZAHL

Die Aufzeichnungskapazitadt betragt ca.
37 Aufnahmen im RAW-Format. Bei
den JPEG-Formaten passen etwa 92
Aufnahmen im Modus Fine, 184 Auf-
nahmen in Normaloder 363 Aufnah-
men in Basic auf die Karte.

beim Ausschalten der Kamera bzw. beim Entfer-
nen des Akkus erhalten. Daten werden erst durch
das sogenannte Formatieren oder durch gezieltes
Léschen einzelner Dateien entfernt.

Mit jeder neuen Generation von Speicherkarten
werden die Kapazitaten, aber auch die Lese- und
Schreibgeschwindigkeit optimiert. Flir besonders
hochwertige DSLR-Kameras mit schneller Serien-
bildfunktion sind mdglichst schnelle Speicherkar-
ten wichtig. Machen Sie in erster Linie Einzelauf-
nahmen, miissen Sie sich um die Geschwindigkeit
der Speicherkarte keine Gedanken machen. Be-
sonders schnelle Speicherkarten erkennen Sie vor
allem daran, dass sie bei gleicher Kapazitat deut-
lich teurer als ihre gleich groBen Pendants sind.
Die Hersteller bezeichnen solche Karten gern mit
den Begriffen High-Speed, Ultra oder Extreme.
Welche Lese- und Schreibgeschwindigkeit eine
Speicherkarte hat, steht auf der Verpackung.

Kamera- Fingestellte JPEG-Qualitst/Bildanzahl auf einer 1-GByte-Speicherkarte
auflésung

Hoch Mittel Niedrig

DateigroBe Bildanzahl DateigréBe Bildanzahl DateigroBe Bildanzahl
2 Megapixel 1,5 660 0,8 1250 0,2 5000
3 Megapixel 2,5 400 1,2 830 04 2500
4 Megapixel 3.3 300 1,6 625 0,5 1880
5 Megapixel 4, 240 2 500 0,7 1500
6 Megapixel 5 200 2,4 420 0,8 1250
7 Megapixel 58 170 2,8 360 0,9 1070
8 Megapixel 6,7 150 3.2 310 1.1 940
9 Megapixel 7,5 130 3,6 280 1,2 830
10 Megapixel 8,3 120 4 250 1,3 750

KAPITEL 12
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Ein mobiler Datenspeicher, hier der Firma Epson, bietet sich als Zwischenlager an.
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Professionelle Speicherkarten haben zurzeit Ge-
schwindigkeiten von ca. 20 MByte/s. Schnelle
Karten fiir den Amateureinsatz liegen um 10
MByte/s, was fiir digitale Kompaktkameras véllig
ausreichend ist.

Moderne Kameras ermdglichen eine direkte Uber-
tragung auf einen Computer mittels USB-Kabel.
Dabei wird USB-2.0-Highspeed verwendet. Alter-
nativ dazu kann das verwendete Speichermedium
zur Datenlibertragung direkt oder mithilfe eines
Adapters an den Rechner zur Ubertragung und
weiteren Bearbeitung angeschlossen werden.
Auch eine Ansicht der gespeicherten Bilder liber
ein TV- oder HDMI-Gerdt ist mit einer speziellen
Kabelverbindung maglich.

In Verbindung mit passenden PictBridge-kom-
patiblen Druckern kann ebenfalls ein Ausdruck
direkt von der Kamera aus erfolgen. Auch eine
Dateniibertragung per WLAN, drahtlos und direkt
von der Kamera zu einem Rechner oder Drucker,
ist machbar.

Aufgrund der stetig steigenden Auflésungen von
Digitalkameras und der damit verbundenen stei-
genden Speicherplatzanforderung ist ein digitales
Zwischenlager bei Aufnahmen vor Ort oder auch
im Urlaub fiir viele Fotografen sehr interessant.

Das Angebot an Geraten ist inzwischen stark an-
gewachsen und eine Entscheidung zugunsten ei-
nes bestimmten Produkts will gut liberlegt sein.
Zundchst muss die in der Kamera verwende-
te Speicherkarte passen. Bei Verwendung eines
Gerdts mit eigenem Monitor sind die GroBe des
Bildschirms und besonders auch dessen Auflo-
sung zu berlicksichtigen. Bei vielen Anbietern
ist inzwischen eine MonitorgréBe von 3,5 Zoll
tiblich, einige Gerate liegen sogar dariiber. Eine
wirkliche Beurteilung der Bildscharfe ist jedoch
damit nur moglich, wenn BildvergréBerungen mit
entsprechendem Ausschnitt in 100 % darstellbar
sind.

Weitere Kriterien sind die Speicherkapazitdt in
MByte, die effektive Dateniibertragungszeit und
die Stromversorgung. Eine mdgliche Verwendung
von handelsiiblichen Batterien ist eventuell der
von speziellen Lithium-lonen-Akkus vorzuziehen,
da diese vor Ort schon mal schnell ersetzt wer-
den missen. Fiir den Outdoor-Einsatz sollte das
Gerdt zudem mdglichst robust und unempfind-
lich sein.

Das Hauptproblem liegt jedoch in der Voransicht
der libertragenen Bilddaten. Nahezu alle Gerate
konnen JPEG-Dateien anzeigen, wenn Sie jedoch
mit den neuesten RAW-Dateien von Nikon ar-
beiten, ist bei einigen Gerdten keine Voransicht
mdglich. Dies bedeutet, dass Sie zwar die Daten
ubertragen und speichern konnen, aber keine
Sichtkontrolle mdglich ist. Sie arbeiten dadurch
sozusagen blind.

Ein weiteres wichtiges Kriterium bei der Anschaf-
fung eines mobilen Datenspeichers ist eine inte-
grierte Verify-Funktion, mit der die tbertragenen
Daten mit den Originaldaten verglichen und
fehlerhafte Ubertragungen angezeigt werden.
Die Kosten fiir ein gutes Gerat liegen dazu enorm
hoch und es ist zu liberlegen, ob ein mitgefiihrter
Laptop nicht die bessere Losung darstellt.

Die Firma SanDisk liefert zu Ihren CompactFlash-
Speicherkarten eine Wiederherstellungssoftware
namens Rescue Pro. Mit diesem niitzlichen Tool
konnen versehentlich geldschte Bilddaten auf
Speichermedien wiederhergestellt werden. Das
Verfahren ist aber duBerst zeitaufwendig und
kann je nach GroBe der Karte mehrere Stunden



MaBeinheit der Speicherkapazitat,
1 TByte entspricht ca. 1000 GByte.

RAID ist die Abkiirzung fiir Redundant
Array of Independent Disks (redundante
Anordnung unabhingiger Festplatten).

in Anspruch nehmen. Wenn die Speicherkarte
jedoch nach dem Ldschen bereits mit neuen Bil-
dern liberschrieben wurde, ist eine Wiederher-
stellung von zuvor geldschten Fotos eventuell
nur noch teilweise oder gar nicht mehr moglich.
Nach einer Formatierung der Speicherkarte ist
eine Wiederherstellung der Bilder auch mit die-
sem Programm ausgeschlossen.

Langfristige Bilddatensicherung

Eine Speicherung der Daten allein auf der Fest-
platte Ihres Rechners ist aus mehreren Griinden
nicht zu empfehlen. Zum einen kann eine Fest-
platte auch einmal ausfallen, zum anderen wer-
den Sie sich irgendwann sicherlich auch mal wie-
der einen neuen Computer zulegen wollen. Dabei
stoBen wir auf ein groBes Problem: Wie kann
ich meine digitalen Bilder langfristig und sicher
aufbewahren? Welches Dateiformat wird auch
in Zukunft von neueren Datenverarbeitungs-
systemen noch lesbar sein?

Eine 100%ige Beantwortung dieser Fragen ist
hier leider nicht mdglich. Es gibt jedoch Studi-
en, die versuchen, darauf eine Antwort zu geben.
Empfohlen wird allgemein das TIFF-Format, da
dieses Format eine verlustfreie Speicherung er-
mdglicht und zumindest derzeit mit allen Rech-
nerplattformen kompatibel ist. Nicht empfohlen
wird dagegen das RAW-Format, da es hersteller-
bedingt unterschiedlich ist und einer standigen
Verdnderung der Parameter unterliegt.

Vom fotografischen Standpunkt aus gesehen ist
jedoch die Speicherung des RAW-Formats abso-

KAPITEL 10
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lut sinnvoll, da die Originalaufnahme in ihrer ur-
spriinglichen Form unverdndert beibehalten wird
und deshalb der jeweiligen Anforderung entspre-
chend neu angepasst werden kann.

Externe Festplatten, hier die My Book Pro Edition Il von Wes-
tern Digital, sind sichere Speichermedien.

Vorteile externer Festplatten

Als sicherste Speichermedien werden derzeit ex-
terne Festplatten gehandelt. Diese kdnnen an ein
Netzwerk oder direkt an den jeweiligen Rechner
angeschlossen werden. Zudem sind dabei enor-
me Kapazitdten in TByte-GroBe realisierbar.

Zu empfehlen ist hier eine Technik, die {ibernom-
mene Daten gleichzeitig auf zwei oder mehrere
verschiedene Festplatten sichert, das RAID-Sys-
tem. Dieses System kann folgende Vorteile fir
sich in Anspruch nehmen:

e Erhdhung der Ausfallsicherheit - Redundanz

e Steigerung der Transferratenleistung
e Aufbau groBer logischer Laufwerke

e Austausch von Festplatten und Erhéhung der
Speicherkapazitidt wahrend des Betriebs

e Kostenreduktion durch Einsatz mehrerer
preiswerter Festplatten

* Hohe Steigerung der Systemleistungsfahig-
keit
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