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Vorwort

Lieber Leser,

dieses Buch wendet sich vor allem an ,,Aufsteiger” im Digitalbereich,
also an diejenigen, die schon die ersten digitalen Schritte gegangen
sind und nun ihre Bilder verbessern wollen. ,Seiteneinsteiger”, die
aus der analogen Welt heriiberwechseln, sind natiirlich auch herzlich
willkommen. Um Thnen auf Threm Weg zum besseren Bild zu helfen,
werden wir sowohl spezifisch digitaltechnische als auch klassische
Themen der Fotografie behandeln. Damit Thnen das Buch auch dann
hilft, wenn Sie nur wenige Vorkenntnisse haben, sind einige Grund-
lagen, die ich fiir sehr wichtig erachte, intensiver bearbeitet, und ich
gebe dazu etwas ausfiihrlichere Erklirungen.

Trotzdem kann und soll dieses Buch kein Einsteigerbuch ersetzen.
Sollten Sie in dieser Richtung Bedarf haben, so wenden Sie sich zur Er-
ginzung an meinen kostenlosen , Fotolehrgang im Internet™ (http://
www.fotolehrgang.de). Er ist unter dem Titel ,,Der groBe humboldt
Fotolehrgang™ auch als Buch erschienen und mittlerweile in der
6. Auflage erhiltlich.

Ein wichtiger Aspekt der Digitalfotografie, der besondere Beachtung
verdient, ist die Moglichkeit, relativ einfach mit den Mitteln der Bild-
bearbeitung Bilder in Teilen oder vollstindig zu verindern und zu
optimieren. Um Thnen die Mdglichkeit zu geben, in dieses Thema
intensiver einzutauchen, ohne allzu viel lesen zu miissen, sind auf
der beiliegenden DVD verschiedene Filme zu sehen. Hier habe ich in
erster Linie darauf Wert gelegt, Thnen das ,,Denken” in den Mitteln
der Bildbearbeitung nahezubringen. Natiirlich werden dazu auch die
unterschiedlichen Werkzeuge und ihre Funktionen erklirt. Auf diese
Art sollten Sie in der Lage sein, die gezeigten Losungen auf eigene Pro-
bleme anwenden zu kdnnen.
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Im Text rot markierte Begriffe werden im Glossar am Ende des Buchs
erklirt, die angegebenen Links finden Sie alle auch direkt zum Anklicken
auf der Website zum Buch http://www.fotolehrgang.de/dff/index.php

Und nun viel SpalB3 beim Lesen!
Tom! Striewisch
Essen, im Januar 2009

Diesem Buch liegt eine DVD-Rom bei zur Wiedergabe am Computer (PC, MACund
Linux).

Inhalt:

Grundlagen Projekte

— Basiswissen - ,Rote Augen* entfernen

— Helligkeit und mehr Werkzeuge — Scharfen Spezial Photoshop Elements
— Ebenen — Scharfen Spezial Gimp

— Vorgehensweise — Scharfen Spezial Photoshop

— Bildverwaltung (Lightroom) — Schwarzwei-Umwandlung

— Bild und Text kombinieren

— Eine Postkarte gestalten

— Ein Bild mit Rahmen versehen

— Rauschen per Kombination entfernen
(Photoshop u. a.)

— Rauschen per Kombination entfernen
(Freeware/Shareware)

— Optimierung des lokalen Kontrastes

— Retusche storender Bilddetails

30-Tage-Testversionen von Lightroom 2, Photoshop Elements 7 und Photo-
shop C54 mit freundlicher Genehmigung von Adobe Systems.

Wichtige Hinweise:

Bitte 6ffnen Sie als Hilfe fiir die Wiedergabe der auf der DVD befindlichen Filme
die Datei mit dem Namen ,readme.htm® im Wurzelverzeichnis der DVD.

Zur Wiedergabe sollte der Computer mit einem Browser (Firefox empfohlen) und
dem aktuellsten Flash-Plugin ausgeriistet sein.
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1 Vorbereitung

Wenn Sie die ersten Schritte in ,Digitalistan® hinter sich haben
und sich vielleicht eine neue Kamera, womdglich gar eine DSLR
(digitale Spiegelreflexkamera), als Weggefihrten zugelegt haben,
gilt es, die so gewonnenen neuen Moéglichkeiten auch zu nutzen.
Das geht berejts bei den Voreinstellungen los. Und um diese Vor-
einstellungen wollen wir uns auf den kommenden Seiten erst ein-
mal kiimmern.

1.1 Dateiformat

Eine zentrale Rolle spielt dabei die Auswahl des passenden Dateifor-
mats. Die meisten der einfachen digitalen Kompaktkameras bieten
in diesem Zusammenhang nicht viel Auswahl, man kann nur JPEG
einstellen und sonst nichts. Bei den hoherwertigen Kameras sieht es
dagegen anders aus, hier kann man fast immer zusitzlich RAW und
manchmal auch TIFF wihlen. Und bei einigen Modellen kénnen die
Bilder gleichzeitig als RAW und als JPEG gespeichert werden.

Das Muster des Bayer-
pattern (ndchste Seite)
zerlegt das Bild so, dass
fiir jeden Bildpunkt nur
Angaben Uber die Helligkeit
einer einzigen der drei
Grundfarben gemacht
werden konnen. Erst die
Verrechnung mit den
umliegenden Bildpunkten
erlaubt die Schatzung
(Interpolation) der tat-
sachlichen Helligkeit.
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Und was sollten Sie nun einstellen? Ganz einfach: Solange keine gravie-
renden Griinde dagegen sprechen, wihlen Sie RAW! Der Grund liegt
darin, dass in RAW-Dateien die Sensorinformationen (fast) ohne wei-
tere Aufbereitung gespeichert werden. Das hat gleich mehrere Vorteile.

Bayerpattern

Die einzelnen lichtempfindlichen Zellen eines Sensors kbnnen nur
Helligkeiten unterscheiden, aber keine Farben (mit Ausnahme des
Sensors von Foveon, zurzeit — 2008 — aber nur in Kameras von
Sigma erhdltlich). Um trotzdem ein Farbbild zu erhalten, werden die
Bildpunkte jeweils mit der Helligkeitsinformation fiir eine Farbe auf-
gezeichnet. Dazu wird ein bestimmtes Filtermuster, das Bayerpat-
tern, benutzt (siehe Abbildung auf der vorhergehenden Seite).

Mit diesem Filter wird das Licht so gefiltert, dass von je 4 Pixeln eines
nur die Information fiir Rot, eines nur die fiir Blau und zwei nur die
Information fiir Griin aufzeichnen. Jeder Bildpunkt reprdsentiert dann
also nur die Helligkeit einer bestimmten Farbe. Im Zusammenhang
mit den ihn umgebenden anderen Pixeln, die die Helligkeiten der
anderen Farben aufzeichnen, kann nachfolgend die Echtfarbe eines
jeden Pixels ziemlich gut berechnet werden.

So erhalten wir die Bildinformationen fiir alle Farben. Wie wir an
unseren digitalen Fotos sehen konnen, klappt das verbliiffend gut,
obwohl es nicht der (theoretisch) beste Weg ist.

Jeder Sensorpunkt zeichnet nur eine einzelne Helligkeitsinformation
auf. Statt nun die Umwandlung dieser RAW-Daten in eine normale
Farbdatei in der Kamera vorzunehmen, kann man die unbearbeiteten
Rohdaten des Sensors auch erst nur speichern und spiter im Computer
in eine ,echte” Farbfotodatei konvertieren. So muss erst einmal nur
eine Helligkeitsinformation je Bildpunkt gespeichert werden. Bei einer
~normalen” Bilddatei dagegen miissten je Bildpunkt immer gleich drei
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Helligkeitswerte — je einer flir jede der drei Grundfarben Rot, Griin
und Blau (RGB) — gespeichert werden, die Dateien wiren deshalb
deutlich gréBer.

RAW-Dateien sind zwar groBer als JPEGs, konnen aber viel kleiner sein
als eine aus denselben Sensorinformationen erzeugte unkomprimierte
Farbdatei. Die zusitzlichen Méglichkeiten durch die spitere, vom Foto-
grafen steuerbare Umwandlung der RAW-Daten sind weitere Vorteile.
Im Gegensatz zu einer {iblichen 8-Bit-Farbdatei haben die RAW-Daten
nimlich je Bildpunkt meist eine Farbtiefe von 12 oder gar mehr Bit.
Zurzeit haben die modernen DSLRs (digitalen Spiegelreflexkameras)
14 Bit erreicht. JPEGs dagegen kénnen immer nur in 8 Bit gespeichert

werden.
Farbtiefe entspricht Helligkeitsstufen je Farbkanal
8 Bit 256
10 Bit 1024
12 Bit 4096
14 Bit 16 384
16 Bit 65 536

Analog zum Film kann man bei der Ausarbeitung der RAW-Datei auch
von der , Entwicklung” des digitalen Negativs sprechen. Wenn Sie spi-
ter aus den 12-Bit-Daten eine Farbdatei ,,entwickeln”, konnen Sie dabei
ohne allzu groBe Verluste nachtriglich stirkere Helligkeits- und Farb-
verinderungen vornehmen. Sie haben so durch die RAW-Daten viel
mehr Méglichkeiten der Bildbeeinflussung. Wenn Sie stattdessen auf
eine ,normale” 8-Bit-Farbdatei zurlickgreifen miissen, kann eine sol-
che Helligkeits- oder Kontrastveranderung zu sichtbaren Fehlern wie
Tonwertabrissen fiihren.
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Ein weiterer Vorteil der RAW-Datei ist nicht so offensichtlich, aber
nichtsdestotrotz wichtig. Die Softwarehiduser entwickeln stindig ver-
besserte Verfahren, aus einer RAW-Datei ein Bild zu machen. Diese
Moglichkeiten kann man dann auch fiir alte RAW-Daten nutzen, die
schon entstanden sind, als es diese Verfahren noch gar nicht gab. Man
kann mit RAW also auch nach dem Fotografieren von der technischen

Weiterentwicklung profitieren.

Die linke Version des Bildes (Ausschnitt) ist richtig belichtet, die rechte da-
gegen war um 2,5 Blendenstufen unterbelichtet. Durch eine nachtragliche
Korrektur sind besonders die Schattenpartien ,,ausgerissen”, da die weni-
gen unteren Helligkeitswerte auf einen viel groB3eren Bereich von Hellig-
keitsabstufungen gestreckt werden mussten. Am starksten sieht man das
im unteren Bildbereich, wo der rote Schiffsrumpf in den dunklen Schatten
verlauft. Dort sind im rechten Bild nur wenige Abstufungen zu erkennen.
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Feine Farb- bzw. Helligkeitsverliufe wirken schnell hisslich rau bzw.
stufig, wenn nach der Bearbeitung nicht gentigend Helligkeitsabstu-
fungen zur Verfligung stehen. Es entstehen dann sogenannte Ton-
wertabrisse. Das kann man mit einem Lattenzaun vergleichen, den
man auf eine lingere Strecke ausdehnt, ohne neue Latten einzufiigen.
Der Abstand zwischen den Latten wird dann zwangsliufig groBer.

Bei 12-Bit-Daten stehen 4096 Helligkeitsstufen zur Verfiigung. Wenn Sie
davon in der nachtriglichen Bildbearbeitung die Hilfte ,wegschmei-
Ben™ miissen, z.B. um die mittleren Helligkeiten einer deutlich unter-
belichteten Datei anzuheben (aufzuhellen), bleiben immer noch 2048
Stufen librig. Das ist mehr als genug, um eine 8-Bit-Datei mit deren voll-
stindigen 256 unterschiedlichen Stufen je Farbe daraus zu erzeugen.

Links: Im unterbelichteten Bild ist die gesamte Helligkeitsinformation auf
den linken Teil des Histogramms beschrankt. Im rechten Teil sind nur einige
kleine und unbedeutende Balken zu sehen.

Rechts: Nach der Tonwertkorrektur sind auch im mittleren und im helleren
Bereich (im Histogramm rechts) Balken zu sehen. Der untere Teil des Histo-
gramms hat unter der Korrektur aber gelitten. Hier wurden die Tonwerte aus-
einandergezogen. Die Werte, die bei einem richtig belichteten Bild dazwi-
schen liegen wiirden, sind nicht mehr vorhanden. Hier klaffen jetzt Lucken,
die im Bild zu Tonwertabrissen fiihren.
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Wenn Sie das Gleiche dagegen mit einer 8-Bit-Datei machen, bleiben
Ihnen von den 256 Werten nur noch 128 Helligkeitsstufen. Jede zweite
Stufe wiirde fehlen. Das kann zu einem unruhigeren Bildeindruck und
Spriingen in Helligkeitsverliufen fiihren.

Die Original-Sensordaten bieten auch fiir nachtrégliche Farbkorrek-
turen (WeiRabgleich, siehe S. 25) eine besser Grundlage. Beim
nachtraglichen Weitabgleich handelt es sich eigentlich nur um eine
Helligkeitsverdnderung, die in diesem Fall aber flir einzelne Farb-
kandle individuell unterschiedlich ist. Bei dieser Anderung kénnen
sich die 12 oder mehr Bit genauso positiv auswirken.

1.2 JPEG

Die Alternative zu RAW heillt meist JPEG. Weil diese JPEG-Dateien
komprimiert sind, kdnnen sie zwar deutlich kleiner sein, als eigentlich
bei einer Farbdatei mit 8 Bit zu erwarten wire, doch ist diese Kompri-
mierung leider nicht verlustlos (lossless).

Unter normalen Umstinden und bei gemiBigter Kompression sehen
wir diese Fehler gliicklicherweise nicht. Die JPEG-Komprimierung
macht sich einige Schwichen unserer Wahrnehmung zunutze. Sie
fasst in Bildbereichen, in denen wir ohnehin nichts erkennen wiirden
(zum Beispiel in dunklen Schattenbereichen), Informationen zusam-
men oder lisst dort Details wegfallen. Doch bei der nachtriglichen
Anderung von Helligkeit oder Kontrast oder Farbstimmung k&nnen
solche Bereiche (und damit die JPEG-Verluste darin) sichtbar werden.

Auch die nachtrigliche Schirfung des Bildes ist bei einem stirker
komprimierten JPEG-Bild problematisch, da die scharfen Kanten der
,Blocke™ der JPEG-Fehler dadurch stirker sichtbar werden koénnen.



Links starke Artefakte nach einer (zu Demonstrationszwecken libertrieben)
starken JPEG-Komprimierung.

JPEG ist eigentlich ein Spezialformat zur platzsparenden Speicherung
und zum leichteren Transport von Bilddaten, die nicht mehr weiter-
verarbeitet werden sollen. Fiir den Finsatz in der Digitalkamera ist es
dagegen nicht so gut geeignet. Hier hat es nur durch die DateigréBe,
die weite Verbreitung und die sofortige Nutzbarkeit Vorteile.

1.3 Was spricht gegen RAW?

RAW ist zwar fiir viele Fille gut geeignet, trotzdem gibt es, zumin-
dest in bestimmten Situationen, auch gute Griinde fiir andere Datei-
formate. Da ist zum einen der Zwang zur Nachbearbeitung. Wenn Sie
im Urlaub unterwegs sind und abends die tagsiiber aufgenommenen
Bilder im Minilab des ortlichen Fotoladens zu Postkarten ausbelich-
ten lassen wollen, kann das Minilab mit den RAW-Daten meist nichts
anfangen. Dann brauchen Sie JPEG.
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Manche Kameras bieten iibrigens fiir diesen Fall die M&glichkeit, das
gleiche Bild direkt bei der Aufnahme sowohl als JPEG als auch als
RAW-Datei zu speichern. Das kostet natiirlich etwas mehr Speicher-
platz, lisst dafiir aber alle Méglichkeiten zu.

Knapper Speicherplatz ist ein anderes Argument gegen RAW (und
eben fiir JPEG).

Wenn Sie oben auf dem Gletscher stehen und die letzte Speicherkarte
sich ohne Hoffung auf freien Nachschub fiillt, ist dies der Zeitpunkt,
von RAW auf JPEG umzusteigen. Das sollte jedoch die Ausnahme sein,
denn Sie haben sicherlich nicht die teure Kamera gekauft, um dann
auf Kosten der Bildqualitit an den Speicherkarten zu sparen.

1.4 Bildgrofie und Pixelzahl

In dieser Situation auf dem Gletscher kénnten Sie natiirlich auch auf
den Gedanken kommen, den Speicherbedarf fiir die Bilder dadurch zu
verringern, dass Sie mit weniger Pixeln, also einer geringeren Auflo-
sung, fotografieren. Doch Vorsicht, das ist oft der ungiinstigste Weg,
Platz zu sparen. Bei vielen Kameras werden Bilddetails dann nicht
mehr unterscheidbar aufgezeichnet, und kleine Details gehen verloren.
Die Bilder lassen sich dann in der Folge nicht mehr gut ,vergroBern™

Sie sollten deshalb bei den Voreinstellungen im Normalfall die Pixel-
zahl immer so grof3 einstellen, wie es der Sensor noch zulisst, schlieB3-
lich haben Sie ja flir jedes Pixel teures Geld bezahlt. (AuBerdem wissen
Sie nie, ob nicht das nichste Bild das Bild Thres Lebens wird.) Wenn
Sie aber wirklich einmal Speicherplatz sparen miissen, sollten Sie lie-
ber JPEG verwenden, anstatt die Pixelzahl zu reduzieren. Die Kom-
pressionsartefakte sind bei gleicher EndgréBe der Datei meist nicht so
schlimm wie der Informationsverlust durch kleinere Pixelzahlen.
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Das Bild oben links ist als unkomprimierte TIFF-Datei 4,5 MB grof3. Es wurde
auf zwei Wegen auf 288 KB verkleinert. Einmal wurde die Zahl der Pixel
reduziert. Oben rechts sehen Sie einen vergrofierten Ausschnitt aus der so
entstandenen Datei. Der Ausschnitt darunter stammt aus einer Datei, die
durch verlustbehaftete Komprimierung (JPEG) ebenfalls auf 288 KB ver-
kleinert wurde. Hier sind trotz der starken Komprimierung viel mehr Details
zu sehen. Ahnlich werden die Ergebnisse liegen, wenn Sie bei Platznot auf
der Speicherkarte entweder die Anzahl der aufgezeichneten Pixel reduzie-
ren oder die Kompression hochdrehen.
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1.5 Schdrfung, Kontrast und Sittigung

Die Sensoren der meisten Digitalkameras basieren auf den iiblichen Auf-
nahmesensoren mit einem Farbmusterfilter (Bayerpattern, siehe S. 12).

Da auf diese Art die Farbinformationen jedes einzelnen Bildpunktes
nicht direkt aufgezeichnet, sondern erst spiter aus mehreren Bildpunk-
ten interpoliert werden, sind die Bilder tendenziell etwas unscharf
und miissen deshalb mehr oder weniger stark nachgeschirft werden.

Gerade Umsteiger aus dem Bereich digitaler Kompaktkameras erschre-
cken oft, wenn sie die ersten unbearbeiteten Daten aus einer digitalen
SLR (Single Lens Reflex, zu Deutsch: Spiegelreflex) in Hinden hal-
ten. Derart unscharfe Ergebnisse bei einer so teuren Kamera, das ist
erniichternd!

Aber nur auf den ersten Blick. Denn digitale SLRs schirfen in den Stan-
dardeinstellungen mit Absicht meist weniger als die kompakten Digis.
Man vertraut darauf, dass der erfahrene Fotograf das Schirfen lieber
spiater am Computer selbst mit voller Kontrolle der Ergebnisse erle-
digen will. Das ergibt auch Sinn, denn fiir das Schirfen gibt es keine
Ex-und-hopp-Lésung. Vielmehr ist der Schirfungsprozess von ver-
schiedenen Faktoren, vor allem der geplanten weiteren Verwendung
des Rildes, abhingig. GroBe Bilder miissen anders geschirft werden als
kleine Bilder, Bilder flir den Ausdruck vertragen in der Regel mehr
Schirfung als Bilder fiir die Monitorwiedergabe.

Wenn die Bilder aber, wie es bei den kompakten Digitalkameras oft
iblich ist, schon in der Kamera stirker geschirft werden, kann diese
Schirfung nie fiir alle Zwecke optimal sein. Und ein eventuell noti-
ges Nachschirfen fiihrt dann oft zu weiteren Problemen, da nun die
kiinstlichen Schirfungskanten des kamerainternen ersten Schirfens
unangenehm hervorgehoben werden. Deshalb ist es fiir Bilder, deren
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spitere Verwendung noch nicht eindeutig klar ist, besser, wenn sie
moglichst ungeschirft vorliegen. Sie sollten die Voreinstellung der Ka-
mera deshalb lieber nicht auf zu starkes Schirfen stellen.

Das Gleiche gilt bei der Einstellung fiir den Kontrast und die Farbsdtti-
gung. Auch hier sollten Sie besser bei den gemiBigten Standardeinstel-
lungen bleiben (oder sogar darunter), auch wenn das auf den ersten
Blick nicht so ,,schon® aussieht wie die Bonbonfarben der einfacheren
Kameras. Die besseren Méglichkeiten in der Nachbearbeitung werden
Sie dafiir belohnen.

Wenn Sie die Bilder ohnehin als RAW aufzeichnen lassen, sind alle
diese Einstellungen fast ohne Belang, sie werden je nach Kamera nur
als , Vorschlag” fiir die weitere Bearbeitung aufgezeichnet, konnen aber
nachtraglich ohne Verluste geindert werden.

Damit Sie im Eifer des Gefechts bei Speicherplatzmangel und dem
dadurch vielleicht nétigen Umschalten auf JPEG nicht vergessen, wie-
der die gemiBigten Einstellungen fiir Schirfe, Kontrast und Sittigung
auszuwihlen, machen Sie das am besten direkt. Auch dann, wenn Sie
vorhaben, nur RAW zu nutzen.

Ein Grund, der trotz dieser Uberlegungen fiir die ,,Bonbon‘Einstellung
spricht, ist der schon erwihnte Wunsch nach Ausbelichtungen ohne
Zwischenbearbeitung (die Postkarten aus dem Laptop-losen Urlaub).
Wenn lhre Kamera [hnen erlaubt, die Bilder in RAW und in JPEG
gleichzeitig zu speichern, kénnen Sie diese ,,Bonbon“-Einstellungen
nutzen. Sie werden nur auf das JPEG angewandt, von dem das Minilab
die Postkarte macht. Fiir die spitere Bearbeitung am heimischen Com-
puter und den hochwertigen Posterausdruck haben Sie dann ja immer
noch die RAW-Datei zur Verfiigung. Bei der Konvertierung dieser Datei
kdnnen Sie dann gemiBigte Einstellungen verwenden.



1.6 Schwarzweif3/Sepia

Manche Kameras bieten die Moglichkeit, ein Digitalbild gleich in
Schwarzweill aufzunehmen — oder sogar direkt auf alt getrimmt in
»Sepiatonung”.

Das gleiche Bild, einmal in Farbe, einmal als monochrome Sepiaversion

Das ist natiirlich ganz hervorragend, um ohne weiteren Aufwand an
SchwarzweiBbilder zu kommen. Aber eine spitere Bearbeitung bie-
tet gegeniiber der direkten in der Kamera einige Vorteile. Die Art der
Umwandlung von Farben in Helligkeiten kdnnen Sie dann am Com-
puter ndmlich selbst beeinflussen.

So kdonnen auch Farbkontraste, die bei der Standardumwandlung viel-
leicht unerwiinscht zu einem einheitlichen Grau werden, doch noch
in einen starken Helligkeitskontrast umgewandelt werden. AuBerdem
haben Sie, wenn Sie das Foto als Farbbild speichern, die Moglichkeit,
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es sich nachtriglich anders zu iiberlegen und das Bild doch noch in
Farbe zu nutzen.

Kostbaren Speicherplatz kénnen Sie durch die SchwarzweiBumwand-
lung in der Kamera tiblicherweise nicht sparen, denn auch diese Bilder
werden als RGB-Daten mit allen drei (dann identischen) Farbkanilen
gespeichert. Nicht so, wenn Sie mit RAW (oder RAW und JPEG) foto-
grafieren. Die RAW-Dateien behalten die Farbinformationen, auch
wenn Sie in Schwarzweil3 aufnehmen. Der Schritt zuriick zur Farbe ist
hier immer noch méglich.

Natiirlich kénnten Sie gleich in Farbe fotografieren. Das Ergebnis (Bild-
datei) wire dasselbe. Aber bei RAW-Einsatz haben Sie ein Vorschaubild
auf dem Kameradisplay, das es Thnen erlaubt, die Bildwirkung in
Schwarzweil3 bei der Aufnahme besser einzuschitzen. Fiir Einsteiger
in die monochrome Welt ein nicht zu unterschitzender Vorteil.

Die Schwarzweif$-Vorschau in Aktion

Zum Thema SW-Umwandlung von Farbdateien finden Sie auf der DVD-ROM
einen speziellen Film.
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Je nach Art der Umsetzung kénnen aus ein und derselben Farbdatei vollig unter-
schiedliche SchwarzweiSbilder entstehen. Diese Moglichkeiten verschenken
Sie, wenn Sie die Kamera nur Schwarzweif3-]JPEGs erzeugen lassen.
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1.7 WeiB3abgleich (Grauabgleich)

Der WeiBabgleich, der eigentlich besser Grauabgleich heillen sollte,
dient dazu, die Farbe des Lichts, welches das Motiv beleuchtet, zu er-
kennen und auf eventuelle Farbstiche zu neutralisieren. Er hat nichts
mit der Helligkeit des Bildes zu tun.

Je nach Lichtquelle hat das Licht eine andere Grundfarbe. Im Vergleich
zu dem Licht eines sonnigen Tages — und damit zu einem von die-
sem Licht beschienenen Motiv — ist z. B. das Licht einer Glithlampe
eher warm-orange. Eine farbneutrale weilBle oder graue Fliche, die von
diesem , Kunstlicht” beleuchtet wird, reflektiert auch nur dieses oran-
gefarbene Licht. Diese Fliche ist von einer orangefarbenen Wand, die
unter Tageslichtbeleuchtung ebenfalls nur den orangefarbenen Anteil
des Tageslichts reflektiert, nicht zu unterscheiden. Die neutrale Wand
erscheint unter Kunstlichtbedingungen genauso orange wie die orange-
farbene Wand bei neutralem Tageslicht.

Motive im Schatten einer Wolke dagegen sind, da dorthin iiberwie-
gend das vom blauen Himmel reflektierte Licht gelangt, eher kalt-
bliulich. Besonders ausgeprigt ist das im Schnee. Uns als Betrachtern
fillt das in der jeweiligen Situation meist nicht auf, da unsere Wahr-
nehmung eine Art automatischen Abgleich vornimmt. Dabei hilft uns
unsere Erfahrung, das Wissen darum, wie ein Gegenstand normaler-
weise aussieht. Der Sensor der Kamera ,,sieht” das Motiv dagegen so,
wie es in der Summe aus Eigenfarbe und der jeweils vorherrschenden
Lichtfarbe erscheint, er hat dieses Erfahrungswissen nicht.

Um das fotografierte Bild an unsere Erfahrung anzupassen und so zu
zeigen, wie es unter Tageslicht aussihe, kénnen die Kameras einen
WeilBabgleich vornehmen. Dieser sorgt dafiir, dass das Motiv neutral
belichtet erscheint, auch wenn es von einer Glithlampe oder von einer
Fluoreszenzleuchte beleuchtet wird.
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Die linke Halfte des Bildes zeigt
die Auswirkung des Weiflabgleichs,
Weif ist weifs und Grau ist grau. Der
Raum wird so wiedergegeben, wie
er war, in diesem Fall fast farblos.
Rechts dagegen blieb das orange-
farbene Kunstlicht unkorrigiert.

Es gibt verschiedene Arten, den
WeilBabgleich zu steuern. Meist
ist in den Voreinstellungen der
Kamera derautomatische WeiB3-
abgleich gewihlt. Dieser ver-

sucht, aus dem Motiv bzw. seinen
Farb- und Helligkeitsinformationen zu erraten, welche Farbe die Licht-
quelle hat. Dieses Verfahren ist der automatischen Belichtungssteue-
rung dhnlich. Und dhnlich sind auch die Probleme dieser Automatik.
Denn es wird meist nicht die Farbe des Lichts direkt gemessen. Statt-
dessen wird die Farbe des vom Motiv reflektierten Lichts als Basis der
Korrektur genommen. Das kann dazu fiithren, dass z. B. eine grofBe ein-
farbige Fliche im Bild die Automatik in die Irre fiihrt. Eine orangefar-
bene Wand kann, wenn sie neutral beleuchtet wird, der Kamera wie
eine graue Wand unter Kunstlicht erscheinen und entsprechend , korri-
giert” werden.

Besonders drgerlich ist es, wenn einzelne Bilder einer Serie immer ein
kleines bisschen anders sind, z.B. weil mal mehr und mal weniger
von der orangefarbenen Wand im Bild ist. Dann muss ndmlich jedes
Bild spiter individuell geindert werden. Nur dadurch kann man noch
sicherstellen, dass ein auf allen Bildern vorkommendes Motivdetail
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In dieser Situation ware es falsch gewesen, den Weiflabgleich von Tages-
licht auf Kunstlicht zu verandern, da dadurch die angenehme, warme Be-
leuchtung des Gebaudes und des Riesenrades, die in Kontrast zum ,,kalten”
Abendhimmel steht, verloren gegangen ware. Die dynamische Form des Rie-
senrades ist auf den riesigen Bildwinkel des 10-mm-Objektivs zuriickzufih-
ren (16 mm Kleinbilddquivalent).

(zum Beispiel die Hautfarbe, die als Referenz flir den Betrachter kri-
tisch sein kann) auf allen Bildern der Serie die gleiche Farbe hat.

Da ist ein fester WeiBabgleich (z.B. per Presets), auch wenn er etwas
danebenliegen sollte, viel einfacher zu korrigieren. Denn bei gleicher
Beleuchtungsart und gleichem WeilBabgleich brauchen spiter alle Bil-
der auch immer nur die gleiche Korrektur. Besser als die Automatik
sind deshalb die Presets geeignet, die vorgegebenen Weilabgleichs-
werte fiir Tageslicht, Schatten, wolkige Tage, Kunstlicht, Blitzlicht
oder ,,Neonrohren®.
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. Ganz oben der automatische Weiflabgleich
:@-
- ~

Linke Reihe von oben nach unten:
[l Einstellung nach Farbtemperatur, manuell
ﬁ (z.B. nach Vorwahlbild), Blitzlicht, Leuchtstoffréhre
& ‘ Rechte Reihe von oben nach unten:
Tageslicht, Schatten, bewdlkt, Kunstlicht

oo -9 -
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Bei vielen Kameras kann man iiber die feststehenden Presets hinaus
auch noch einen individuellen WeiBabgleich machen. Man misst dazu
ein Stiick farbneutralen (grauen) Stoff, weiBes Papier oder Ahnliches.
Die Kamera wihlt den WeiBabgleich dann so, dass diese Referenz in
den Bildern farbneutral wird.

Der Begriff Weiabgleich hat sich zwar durchgesetzt, ist aber nicht
ganz richtig. Mann sollte besser von Grauabgleich reden, denn in
der Digitalfotografie ist das richtige Weifs immer automatisch neut-
ral. In reinweiften Bereichen sind alle drei Farbkandle unterschieds-
los vollkommen (und damit gleich stark, also neutral) geséttigt.

Bei RAW-Daten kann man den WeiBabgleich ohne Einschrinkungen
auch noch nachtriglich vornehmen, wihrend man bei JPEG-Bildern je
nach Intensitit der nachtriglichen Verinderung mit QualitdtseinbuBlen
rechnen muss. Trotzdem sollten Sie auch bei RAW-Verwendung schon
bei der Aufnahme auf einen richtigen WeiBabgleich achten. Die Vor-
schaubilder werden nimlich anhand dieses WeiBabgleichs gemacht.
Die spitere Beurteilung dieser Vorschaubilder ist dann viel einfacher
und entspricht eher den ,inneren” Werten der einzelnen Bilder.
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1.8 TIFF

Falls Sie bisher eine Erwihnung des TIFF-Formats (Endung: *.tif) ver-
misst haben — nun, das hat seinen Grund. Es wird zwar von einigen
Kameras angeboten, stellt aus meiner Sicht aber keine gute Alternative
zu RAW oder JPEG dar.

TIFF hat zwar keine kompressionsbedingten Verluste wie JPEG, doch
die kennen auch die RAW-Dateien nicht. Diese haben aber im Gegen-
satz zu den 8-Bit-TIFF-Dateien der Digitalkameras 10, 12 oder auch
mehr Bit Farbtiefe. Und sie sind trotzdem kleiner, da sie nur eine Hel-
ligkeitsinformation je Bildpunkt speichern. So bleibt mehr Platz auf
der Speicherkarte, und das Abspeichern geht schneller. Ebenso wie
JPEG-Dateien basieren die TIFF-Daten auf den bereits bearbeiteten
Sensordaten: WeiBabgleich, Schirfung, Kontrast und Sittigung sind
hier bereits manipuliert.

TIFFs haben also die gleichen Vorteile flir die schnelle unbearbeitete
Ausgabe (Postkarte) wie JPEGs, sie haben aber auch mit den gleichen
Nachteilen fiir die spitere Bearbeitung zu kimpfen. Trotzdem sind
sie deutlich groBer als JPEG-Daten, selbst, wenn diese qualitdtsscho-
nend nur schwach komprimiert wurden. TIFF ist deshalb in meinen
Augen fiir Bilder aus der Digitalkamera keine echte Alternative. Bei der
anschlieBenden Bearbeitung und beim Archivieren der Bilder dagegen
kann TIFF als Zwischen- und Endformat sehr sinnvoll sein.

Manche Kameras lassen es in den Grundeinstellungen zu, dass der
Name der Kamera, der oft in den Exif-Daten gespeichert wird, gedn-
dert wird. Wenn Sie hier lhren Namen oder |hre E-Mail-Adresse ein-
tragen, ist die Kamera immer zuzuordnen. Und auch in den Bildern
ist Ihr Name versteckt enthalten, so dass Sie damit auf lhre Urheber-
schaft hinweisen kdnnen.
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2 Die Belichtung

Der zentrale Vorgang der Fotografie ist die Belichtung. Daran hat
sich in all den fahren seit Niepce, Fox-Talbot und Daguerre nicht
viel gedndert. Hier werden die Grundlagen fiir das Bild gelegt.
Was hier nicht aufgezeichnet wird, kann spdter héchstens noch
~dazugemalt” werden. Wihrend der Anfinger die Belichtung
heutzutage meist zu Recht der Automatik (iberldsst, sollte man
bej gestiegenen Anspriichen an die eigenen Bilder iiber eine
manuelle Steuerung der Belichtung nachdenken, um so die Un-
sicherheiten der Automatik aus dem Weg zu ridumen.

2.1 Messen

Die Grundlage einer richtigen Belichtung ist die Belichtungsmessung.
Und das ist zuallererst eine Beleuchtungsmessung. Doch bevor wir die
Beleuchtung/Belichtung sinnvoll messen kdnnen, miissen wir wissen,
was eine richtige Belichtung iberhaupt ist.

Kurz gefasst ist ein Bild dann richtig belichtet, wenn es seinen Zweck
erfiillen kann — meistens also dann, wenn es dem Fotografen in den
Helligkeitswerten und den Farben gefillt. Je nach Motiv und vor
allem dessen Beleuchtung muss das Bild dafiir stirker oder schwicher
belichtet werden.

You press the button,
we do the rest.

Schon seit 1888, seit der legendaren ,,Box*, macht die Fotoindustrie
(hier KODAK) Werbung mit ,vollautomatischen* Kameras.
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Die Kamerahersteller waren immer bestrebt, diesen Belichtungsvor-
gang zu vereinfachen. Das sollte moglichst vielen Menschen den Zu-
gang zur Fotografie ermdglichen. (Und natiirlich hoffte man, auf diese
Art moglichst viele Kameras zu verkaufen.)

Der Weg dahin war eine Automatisierung der Belichtungsmessung
und -einstellung. Und die fortschreitende Verbesserung dieser Belich-
tungsautomatiken hat im Laufe der Jahre tatsichlich dazu gefiihrt, dass
ein groBer Teil der Bilder ,,etwas geworden™ ist.

Daran ist aber auch die Entwicklung im Bereich Farbnegativfilm
maBgeblich beteiligt gewesen. Dieser Filmtyp ist meist sehr gnidig
und lisst auch nach kriftigen Uber- und Unterbelichtungen noch an-
nehmbare VergroBerungen zu. Mit diesen Filmen konnten die Labore
auch Bilder ,retten”, die eigentlich fehlbelichtet waren. Und das haben
sie auch fleiBig gemacht. Nicht nur aus Menschenfreundlichkeit, son-
dern auch aus purem Figennutz. Denn je mehr Bilder gerettet werden
konnten, desto mehr Bilder nahm der Kunde spiter an der Bildertheke
mit. Und desto mehr bezahlte er!

Also allein schon aus Riicksicht auf den eigenen Umsatz waren die
Labore an der Rettung fehlbelichteter Bilder interessiert. Das war auf
der einen Seite schon fiir den Kunden, denn er erhielt mehr gute Bil-
der, als er zu verantworten hatte. Andererseits sah er so aber auch man-
che Fehler nicht, die er (oder die Automatik) machte. Wenn man die
Fehler nicht sieht, ist es schwer, aus ihnen zu lernen. Diafilme dagegen
miissen, wenn man keine unangenehme Uberraschung erleben will,
priziser belichtet werden.

Mit dem Aufnahmesensor in der Digitalfotografie ist es dhnlich, auch
dieser reagiert wesentlich kritischer auf Fehlbelichtungen als der
Farbnegativfilm. Vor solchen Fehlbelichtungen soll uns die Automatik
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schiitzen. Und bei durchschnittlichen Motiven tut sie das auch recht
gut. Aber eben nicht immer.

Woran liegt es, wenn die Belichtungsautomatik doch einmal dane-
benliegt? Nun, die Automatik ist daran meist unschuldig, denn sie
iibernimmt ja nur automatisch die Messergebnisse des Belichtungs-
messers. Oft sind diese Ergebnisse richtig, gelegentlich aber scheitert
der Belichtungsmesser daran, dass die durchschnittliche Helligkeit des
Motivs anders war, als er es erwartet hatte.

Um den Grund fiir die Messfehler zu finden, miissen wir etwas wei-
ter ausholen. Der Belichtungsmesser reagiert (zumindest bei den
iblichen, in die Kamera eingebauten Typen) nur auf das vom Motiv
reflektierte Licht. Dieses reflektierte Licht setzt sich zusammen aus der
Intensitdt der Beleuchtung und dem Reflexionsverhalten des Motivs.
(Bei Reflexion denken die meisten an Spiegelung, hier geht es aber
meist um eine diffuse Reflexion des auffallenden Lichts.)

Helle Teile eines zu fotografierenden Motivs reflektieren bei gleicher
Beleuchtung einen héheren Anteil des auftreffenden Lichts zum Auf-
nahmesensor der Kamera und werden bei gleicher Belichtung im Bild
heller wiedergegeben, dunkle Motivdetails dagegen reflektieren nur
einen kleineren Teil des auftreffenden Lichts, sie werden dunkler wie-
dergegeben. Kurz gesagt: Weill wird weil, Schwarz wird schwarz.

Schén, wenn es so ware!

Aber wenn wir nur den gemessenen Helligkeitswert eines einzelnen
Details des Motivs betrachten, kénnen wir nicht beurteilen, ob der (in
diesem Beispiel angenommene niedrige) Wert daraus resultiert, dass
das Motiv so wenig Licht reflektiert, es also dunkel ist — oder weil es
ein eigentlich helles Motivdetail ist, das nur schwach beleuchtet wird.
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Zugegeben, ein kniffliges Motiv.

Aber das Ergebnis zeigt die Probleme der Belichtungsautomatik recht deut-
lich. Das linke Bild entstand per Automatik, das mittlere wurde manuell
belichtet um eine Stufe nach Plus korrigiert (doppelte Belichtungsintensi-
tat), das rechte um zwei Stufen (vierfache Belichtungsintensitdt). Wegen der
unterschiedlichen Helligkeit ,,wandert” die jeweils gleiche Pixelmenge von
links nach rechts durch das Histogramm.

Wir miissten es aber wissen! Denn fiir diese beiden Fille brauchen wir
eine unterschiedliche Belichtung, damit im ersten Fall (dunkles, also
schwach das Licht reflektierendes Motivdetail) das Motivdetail dun-
kel, im zweiten Fall (helles, also stark reflektierendes Motiv) das Motiv
hell wiedergegeben wiirde. Nur anhand des Messergebnisses kénnen
wir einen Schornsteinfeger vor dem Kohlehaufen nicht von einem
weilen Hasen im Schnee unterscheiden. Wenn der Hase in der Dim-
merung gemessen wiirde, wiirde er genauso viel Licht auf den Film
reflektieren wie der Schornsteinfeger im hellen Sonnenlicht.

Wenn wir beide Bilder, da sie zum gleichen Messergebnis fiihrten,
gleich belichteten, wire ihre spitere Helligkeit ebenfalls gleich. Und
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das wire ganz sicher falsch, denn der Hase sollte ja sicher heller wer-
den als der Schornsteinfeger.

Wir Fotografen kénnen dieses Problem beim Fotografieren mit einem
Blick aufs Motiv (und der damit verbundenen Analyse des Inhalts)
schnell 16sen und belichten den Schornsteinfeger eben etwas knapper,
damit er dunkler wird; den Hasen dagegen belichten wir etwas reich-
licher. Der Belichtungsmesser dagegen kann das nicht. Er kann den
Rildinhalt und dessen richtige Helligkeit (im Sinne von Reflexionsver-
mogen) nicht (er)kennen.

Um trotzdem in moglichst vielen Situationen ein ohne Korrektur
nutzbares Messergebnis zu haben, ,eichte” man schon friih die Belich-
tungsmesser auf ein durchschnittliches (mittelhelles) Motiv. Denn viele
Motive setzen sich aus unterschiedlich stark reflektierenden Motiv-
details zusammen, deren Summe dann eine mittlere Helligkeit ergibt.

Auf dieser Basis ergibt die Belichtungsmessung dann Werte, die
zu korrekt belichteten Fotos fithren. Ein solches Bild ist dann, dem
Durchschnitt seiner hellen und dunklen Flichen entsprechend, eben-
falls mittelhell. Einzelne Motivdetails kénnen dann nattirlich trotzdem
heller oder dunkler sein.

Die eigentliche Beleuchtungsintensitit spielt bei dieser Messung nur
indirekt eine Rolle, denn wenn so ein durchschnittliches Motiv z. B. in
der Dimmerung wenig Licht erhilt, reflektiert es auch weniger Licht
zum Belichtungsmesser, der daraufhin eine intensivere (lingere und/
oder stirkere) Belichtung vorschligt. Genau umgekehrt ist es, wenn
das durchschnittliche Motiv von der Sonne stark angestrahlt wird. In
beiden Fillen wiirden durch die unterschiedlichen Belichtungsvor-
schlige die Bilder im Durchschnitt entsprechend der Vorlage mittel-
hell werden.
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Doch was passiert, wenn das Motiv nicht durchschnittlich mittelhell
ist? Wenn es, wie in den oben angefiihrten Fillen des Schornstein-
fegers oder des Schneehasen vom Durchschnitt ,,mittelhell” abweicht?
In diesen Fillen wird der Belichtungsmesser ,,getduscht™ — bzw. geht
er von der falschen Vermutung , mittelhelles Motiv" aus —, und die
Messung wird so zu falschen Ergebnissen fiihren. Es werden auf der
Basis dieser Vermutung fiir beide Motive Werte ermittelt, die zu einer
jeweils mittelhellen Wiedergabe fiihren wiirden. Der Schornstein-
feger wire dadurch dann zu hell, der weiBle Hase dagegen zu dunkel
auf'dem Foto erschienen.

Probieren Sie es selber aus!

Suchen Sie sich drei etwa DIN-A4-grofie Pappen, eine weif’, eine
mittelgrau, eine schwarz.

Positionieren Sie die Kamera (am besten auf einem Stativ) vor der
mittelgrauen Pappe, so dass diese das Sucherbild ganz ausfillt.
Versuchen Sie, keinen Schatten auf die Pappe zu werfen.

Stellen Sie die Kamera auf Automatik (zum Beispiel P, Programm-
automatik), und schalten Sie den Autofokus Ihrer Kamera aus (er
kann auf die Pappe nicht scharf stellen).

Machen Sie ein Bild von der mittelgrauen Pappe.

Tauschen Sie dann die graue Pappe gegen die weifte, machen Sie
ein zweites Foto. Tauschen Sie dann die weifse gegen die schwarze
Pappe und machen Sie ein drittes Foto. Betrachten Sie die Bilder auf
dem Display.

L&sst sich eindeutig Schwarz und Weifs erkennen? Vermutlich nicht.
Es wird zwar unter Umstdnden ein etwas helleres oder ein etwas
dunkleres Bild zu erkennen sein, aber das Ergebnis diirfte meilen-
weit von Schwarz oder Weifs entfernt sein. Und bei manchem Kame-
ras ist, wie in der Theorie zu erwarten, iiberhaupt kein Unterschied
sichtbar. Obwohl oder gerade weil der Belichtungsmesser alles rich-
tig gemacht hat.
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Graukarte und externer Belichtungsmesser
sind speziell beim Umgang mit Blitzanlagen
in der Studiofotografie eine grofie Hilfe.
Den Belichtungstest nach der Messung
ibernahm fruher das Polaroid, heutzutage
werden dazu das Histogramm und die Clip-
pinganzeige genutzt.

Um solche Fehlmessungen zu vermei-
den, blieb frither, als noch ausschlieBlich
mit Film fotografiert wurde, neben aus-
reichender Erfahrung nur der Griff zur
Graukarte. Diese stellt quasi ein perfekt
mittelgraues Ersatzmotiv dar.

Die Graukarte wurde angemessen (im

gleichen Licht wie das Motiv), und die Messung ergab einen Wert,
der ganz richtig dazu fiihren wiirde, dass diese Karte, so wie sie war,
nimlich mittelhell, wiedergegeben wiirde. Das eigentliche im Durch-
schnitt dunklere (oder hellere) Motiv wiirde dann eben weniger (oder
mehr) Licht zum Film schicken und somit — ganz richtig — dunkler
(oder heller) als die Graukarte wiedergegeben werden.

Als gute Alternative zur Graukarte kénnten Sie auch spezielle Belich-
tungsmesser verwenden. Damit machen Sie keine Objektmessung,
sondern eine Lichtmessung. Bei der Lichtmessung wird nur das am
Motiv auffallende Licht gemessen. Damit kdnnen Sie die moglichen
Fehlerquellen durch unterschiedlich stark das Licht reflektierende
Motive ausschalten.

Doch Graukarte und externer Belichtungsmesser sind etwas umstind-
lich, und wir haben es ja lieber einfach. Also entwickelte die Kamera-
industrie die in den Kameras eingesetzten Belichtungsmesser und
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Belichtungsautomatiken weiter und stattete sie mit unterschiedlichen,
teils sehr aufwendigen Messmethoden aus. Diese Messmethoden,
speziell die Mehrfeld- oder Matrixmessung, versuchen das Motiv zu
analysieren, um so dessen durchschnittliches Reflexionsverhalten bes-
ser ,erraten” zu konnen.

Friiher, zu analogen Zeiten, ging das ganz gut. Zusammen mit der
gutmiitigen Tendenz der Farbnegativfilme fiihrte es dazu, dass wir in
den meisten Fillen ein zumindest nicht ganz falsch belichtetes Rild
erhielten, von dem sich mit etwas Technikeinsatz auch im GroBlabor
passable VergroBerungen machen lieBen.

Bei Dias sah das dagegen anders aus, hier liel sich nach der Belich-
tung fast nichts mehr retten, fehlbelichtet war fehlbelichtet. Das Dia-
material war eben wesentlich anspruchsvoller. Wihrend Negativfilme
auch stirkere Uberbelichtungen relativ gut vertrugen, hatten bei den
Dias die zu stark belichteten Stellen flaue Farben und wurden schnell
ganz weil3. Leider sind diese Fehler gerade in den hellen Bildpartien
auch noch bestens sichtbar. Etwas zu dunkle Schatten dagegen wiirde
ein Betrachter sicher viel eher akzeptieren. Bei Diafilmen musste also
wesentlich sorgfiltiger gemessen werden.

Ahnlich wie das Diamaterial verhilt sich der Aufnahmesensor der
Digitalkamera. Er kann nur einen begrenzten Helligkeitsumfang in
einem Bild aufzeichnen. Tonwerte, die auBlerhalb dieses Bereiches lie-
gen, werden einfach ganz undifferenziert schwarz oder weil3, auch
wenn sie flir den Fotografen vor Ort noch ausreichende Differenzie-
rung aufwiesen. Diese Bildpartien lassen sich auch nachtriglich in der
Rildbearbeitung nicht mehr retten. Man kann die einheitlich weiBlen
Bereiche natiirlich abdunkeln oder die einheitlich schwarzen Stellen
aufhellen, aber es werden darin trotzdem keine Details sichtbar, sie
werden nur zu einem strukturlosen Grau.
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Besonders drgerlich ist es, wenn durch eine Fehlbelichtung ein Bild zu
hell wird, zum Beispiel weil der Belichtungsmesser sich durch {iber-
wiegend dunkle Motivdetails, wie einen dunklen Waldsaum, irritieren
lieB und so eine schwache Beleuchtung annahm und das Bild deshalb
reichlicher belichtet wurde.

Wenn auf diese Art ein Bild zu hell wird, werden die hellen, aber noch
differenzierten Bildteile, zum Beispiel eine Schonwetterwolke oder
ein weilles Brautkleid, ebenfalls heller und so eventuell in das reine
Weil3 verschoben, so dass der Sensor diese Bereiche nicht mehr diffe-
renziert aufzeichnen kann. In diesen Bereichen bleibt dann nur eine
undifferenzierte, strukturlose helle Fliche. Diesen Fehler nennt man
,Clipping”. Mehr dazu finden Sie auf den folgenden Seiten.

Die Graukarten reflektieren typischerweise 18 Prozent des einfal-
lenden Lichts, dabei sollte die Lichtfarbe (Farbtemperatur) keine
Rolle spielen, deshalb sind sie (neutral)grau. Solche Graukarten
kénnen Sie kaufen; es gibt den Klassiker aus Pappe von Kodak, auch
www.fotowand.de hat Karten (aus Kunststoff) im Angebot. Graukar-
ten sind {ibrigens sehr gut fiir den ,,Weiabgleich®, der eigentlich
Grauabgleich heifien sollte, geeignet.

2.2 Digital ,,messen*

Gliicklicherweise geben die digitalen Kameras oberhalb der Einstei-
gerklasse dem Fotografen aber einige Mittel an die Hand, schon bei
bzw. direkt nach der Aufnahme zu beurteilen, ob das Motiv richtig
belichtet ist. Wihrend man bei der klassischen filmbasierten Foto-
grafie immer erst hinterher, oft erst nach mehreren Tagen (oder gar
Wochen), merkte, ob die Bilder etwas geworden waren, gibt es bei der
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Digitalfotografie mehrere Kontrollméglichkeiten. Schon die einfachs-
ten Kameras haben in der Regel ein Display, das einen ersten groben
Uberblick iiber die Belichtung zulisst.

Seien Sie vorsichtig, wenn Sie die Belichtung ausschlieilich nach
dem Kameradisplay beurteilen, es handelt sich dabei nicht um einen
kalibrierten Monitor. Viele der Displays zeigen je nach Blickwinkel
dasselbe Bild drastisch unterschiedlich, sowohl in der Helligkeit als
auch in den Farben. Dariiber hinaus kénnen die Displayhelligkeiten
unterschiedlich stark eingestellt werden, und je nach Umgebungs-
helligkeit wirken dann auch kraftig zu dunkle Bilder auf dem Display
zu flau und dunkel.

Die Kontrollméglichkeiten gehen zum Gliick weit iiber diesen ersten
visuellen Eindruck hinaus. Viele Kameras zeigen zusdtzlich zum foto-
grafierten Bild ein Histogramm. Darauf kénnen Sie die Hiufung der
unterschiedlichen Helligkeiten im Bild sehen, meist in 256 Stufen von
Weil3 bis Schwarz eingeteilt (siehe auch Farbtiefe).

Da spiter im fertigen Foto reinweiBle und somit zeichnungslose helle
Partien (zum Beispiel weille Wolken vor dem blauen Himmel) meist
viel stirker storen als zugelaufene Schatten, miissen Sie vor allem auf
den rechten Bereich des Histogramms achten, denn hier wird die
Hiufigkeit heller Bereiche, der sogenannten Lichter, gezeigt.

Wenn zum rechten Rand hin ein Anstieg zu sehen ist, sich am Rand
gar eine Spitze (,,Peak™) bildet, kénnen Sie davon ausgehen, dass mehr
oder weniger groBe Bereiche des Bildes strukturlos reinweil3 werden.

Die Helligkeit ist dann bei der aktuell gewdhlten Belichtungseinstel-
lung in den davon betroffenen Bildbereichen gréBer, als die Kamera
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noch differenzieren kann. Dann wird alles, was tiber einer bestimm-
ten Helligkeit liegt, gleichmiBig weil3, es erfolgt keine Differenzie-
rung. Man nennt das ,,Clipping”. Sie sehen es auf dem folgenden Bild.

Um den dunklen Wald
auszugleichen, inten-
siviert die Automatik
die Belichtung. Dadurch
wClippt® ein grofier Teil
der weilen Wolke. Auch
im Histogramm ist der
diesem Clipping ent-
sprechende ,,Peak” am
rechten Rand zu sehen.

& )

B lo

Um das zu verhindern, reicht es oft, die Belichtung etwas zu reduzie-
ren (mehr dazu auf Seite 43). Es werden dadurch zwar vielleicht einige
Schatten ganz schwarz werden — ,,zulaufen” —, aber das fillt spiter bei
der Betrachtung des Bildes nicht so stark auf wie die ausgefressenen
Lichterbereiche,
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Die mittleren Helligkeiten werden durch diese bewusste Unterbelich-
tung natlirlich ebenfalls zu dunkel werden, doch diese Helligkeits-
bereiche kénnen wir spiter in der Bearbeitung der Bilder relativ pro-
blemlos selektiv wieder ins richtige Ma@3 bringen (Tonwertkorrektur).

2.3 Zusdtzliche Warnungen

Das Problem der ,,abgeschnittenen™ hellen Bildbereiche wird bei eini-
gen Kameras freundlicherweise nicht nur durch die Peaks des Histo-
gramms angezeigt, sondern auch auf andere Art deutlich gemacht.
Die sogenannte Clippinganzeige lisst die reinweiBen Bildpartien zur
Warnung abwechselnd weill und schwarz blinken. Das ist sehr auf-
fillig und gut fiir die schnelle Kontrolle, gibt aber keinen Aufschluss
iiber die allgemeine Helligkeitsverteilung. Ich habe deshalb an meinen
Kameras (soweit moglich) immer die Clippinganzeige und zusitzlich
die Anzeige des Histogramms aktiviert.

Leider bieten immer noch viele Digitalkameras nur eine Helligkeits-
kontrolle. Sie haben fiir die einzelnen Farben weder Clipping- noch
Histogrammanzeige.

Warum sind diese wichtig?

Es kann in bestimmten Situationen vorkommen, dass es in einem
der drei Farbkanale (Rot, Griin oder Blau) schon zum Clipping kommt,
ohne dass der Bereich deshalb komplett Giberbelichtet ware. Dann
ist diese eine Farbe in dem Bildbereich ohne weitere Differenzierung,
ohne dass die Kamera (Histogramm und Clipping) das anzeigt.

Bei einer spdteren Verdnderung der Farben des Bildes wiirde auch
dieses Clipping eines einzelnen Farbkanals Probleme machen, da
diese Farbe nicht mehr differenziert beeinflusst werden kann. Ein-
zelne Farbabstufungen kdnnen so verloren gehen.

Diese Méglichkeiten, Fehlbelichtungen zu erkennen, sind zwar noch
nicht optimal (siehe Kasten), aber es ist doch viel einfacher als in der
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klassischen Fotografie, das Ergebnis zu steuern, da eine sofortige Kon-
trolle méglich ist.

2.4 Die Belichtung steuern

Die Grundlage der auf die Messung folgenden Belichtungseinstellung
ist die Uberlegung, welche Belichtung fiir den jeweiligen Zweck die
richtige ist. Wenn die Bilder vor der Wiedergabe (egal ob am Monitor,
per VergréBerung oder als Ausdruck) noch bearbeitet werden kénnen,
ist es z. B. richtig, die Gefahr des Clippings zu beachten und die Bilder
eventuell etwas schwicher zu belichten. Das gilt erst recht, wenn man
RAW-Daten zur Verfiigung hat, die gerade in der Weiterverarbeitung,
die durch diese Belichtung nétig wird, ihre besondere Qualitdt zeigen
konnen.

Die durch die schwichere Belichtung zulaufenden Schatten werden
den Betrachter nicht so stark storen, da er es als natiirlich empfindet,
in dunklen Bildbereichen irgendwann nichts erkennen zu kdnnen.
Und die mittleren Bildbereiche, die ja ebenfalls dunkler werden, las-
sen sich per Tonwertkorrektur einfach wieder auf ihre eigentliche
Helligkeit anheben.

Wenn die Bilder aber nicht bearbeitet werden kénnen, zum Beispiel,
weil Sie sie im Urlaub direkt per Minilab als Postkarten ausgeben
lassen wollen, miissen Sie natiirlich aufpassen, dass die Bilder nicht
durch diese Riicksicht auf das Clipping zu dunkel werden. Da muss das
Clipping eventuell in Kauf genommen werden.

Die optimale Belichtung ist also oft ein Kompromiss, die Entscheidung
miissen Sie selbst treffen. Welche Entscheidung Sie auch treffen, die
Art, wie Sie die Belichtung einstellen, fiihrt zu zwar gleich hellen, aber
trotzdem unterschiedlichen Bildern.
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Es ist nicht egal, ob Sie zum Beispiel die Blende schlieBen oder die
Zeit verkiirzen. Mit den verschiedenen Finstellungsméglichkeiten und
ihren Auswirkungen auf das Bild werden wir uns auf den folgenden
Seiten beschiftigen.

2.5 Die Moglichkeit
der Belichtungsbeeinflussung

Da die Motive sehr unterschiedliche Lichtmengen zur Kamera reflek-
tieren (oder auch ausstrahlen, falls wir direkt in die Lichtquelle foto-
grafieren), der Sensor aber nur einen bestimmten Bereich an Hellig-
keiten aufzeichnen kann, miissen diese Lichtmengen geregelt werden.

Nur in den seltensten Fillen werden wir das Aufnahmelicht selbst
beeinflussen und anpassen kdnnen, deshalb muss die Regelung in der
Kamera stattfinden.

Zur Steuerung der Lichtmenge besitzen die meisten Kameras zwei
Regelungsmoglichkeiten, die auch in Kombination eingesetzt werden
kdénnen: die Belichtungszeit und die Blende.

Die Belichtungszeit beeinflusst die Dauer der Belichtung, also die Zeit,
in der das Licht des Motivs auf den Aufnahmesensor trifft. Die Blende
dagegen regelt die Menge des innerhalb eines Zeitraums einfallenden
Lichts. Ein Alltagsbeispiel macht das deutlich:

Der Sensor entspricht dabei einem Glas, das am Wasserhahn gefiillt
werden soll. Es soll weder halbleer bleiben noch iiberlaufen. Wenn
wir den Wasserhahn weit 6ffnen, flieBt viel Wasser ins Glas. Das Glas
ist schnell gefiillt und der Hahn muss zugedreht werden. Wenn wir
dagegen den Hahn nur ein wenig 6ffnen, muss das Wasser viel linger
flieBen, um das Glas zu fiillen.
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So ist es auch in der Fotografie: FEine groBe Blendendffnung bewirkt,
dass der Sensor nicht so lange belichtet werden muss. Dagegen sorgt
eine lange Belichtungszeit dafiir, dass die Blende nicht so weit gedffnet
werden muss, damit der Aufnahmechip richtig belichtet wird. Dieses Zu-
sammenspiel, das Verhidltnis von Blende und Zeit, regelt die Belichtung.

Fehler, die wir bei der Finstellung dieses Verhiltnisses machen, kén-
nen wir zwar hinterher in beschrinktem Umfang in der Bildbearbei-
tung ausgleichen, doch ist es sinnvoller, wenn wir von vornherein
richtig belichten. Wir miissen also das Zusammenspiel von Zeit und
Blende so einstellen, dass der Aufnahmesensor im richtigen Mal3e
belichtet wird.

Fiir diese richtige Belichtung gibt es verschiedene Méglichkeiten, da es
fiir die Gesamtbelichtung egal ist, ob wir den Wasserhahn weit, dafiir
aber nur kurz 6ffnen oder ob wir das Wasser iiber einen langen Zeit-
raum nur tropfeln lassen.

So ganz egal ist das aber dann doch nicht. Die Belichtung (und damit
die durchschnittliche Helligkeit des Bildes) ist auf diese Art zwar
gleich, trotzdem werden die Bilder unterschiedlich aussehen, denn die
Einstellungen beeinflussen das Bild unterschiedlich. Betrachten wir
die verschiedenen Mdglichkeiten einmal im Finzelnen.

2.6 Die Belichtungszeit

Je linger wir die Belichtungszeit wihlen (bei gleicher Blendenoff-
nung), desto mehr Licht trifft auf den Aufnahmesensor. Und jede
Verkiirzung sorgt im Gegenzug flir weniger Licht. Wenn wir die Be-
lichtungszeit von %o auf /25 dndern, ist die Belichtung nur halb so
lang, es kommt nur halb so viel Licht auf den Film. Wenn wir die Zeit
weiter auf Vs verkiirzen, halbiert sich die Lichtmenge noch einmal.
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Die Belichtungszeit wird in Bruchteilen von Sekunden eingestellt.
Die heutzutage {ibliche Reihenfolge der Belichtungszeiten lautet:

1=V2—= Ve =158 ="1/45 =150~ 6o — /125 — 1/2350 — /500 — /1000 — /2000

Diese Reihe kann, je nach Kamera, in eine oder beide Richtungen
verldngert werden, und bei manchen Kameras sind auch Zwischen-
schritte moglich. Nach rechts werden die Zeiten kiirzer, /2000 ist
weniger als V.

Die Zeitangaben werden bei manchen Kameras aber nicht als Bruch
angezeigt. Das kann auf den ersten Blick verwirren, denn dass eine
,60% ldnger ist als eine ,,1 000%, ist nicht gerade offensichtlich.

Die Belichtungszeit steuert aber nicht nur die Lichtmenge. Bei der Aus-
wahl der passenden Belichtungszeit miissen wir auch andere Punkte
beachten, z. B. dass wir das Bild nicht verwackeln. Bei kurzen Zeiten
macht es nicht viel aus, wenn wir die Kamera wihrend der Belichtung
versehentlich etwas bewegen, da das Abbild des Motivs auf dem Sen-
sor sich wihrend der kurzen Belichtung kaum bewegt. Bei lingeren
Zeiten hingegen kann sich das Abbild des Motivs auf dem Sensor wih-
rend der Aufnahme bewegen und dadurch verwischt aufgezeichnet
werden. Das Foto ist dann durch die versehentliche Kamerabewegung
verwackelt.

Welche Belichtungszeit zum Verwackeln fiihrt, ist von verschiedenen
Faktoren abhingig, z. B. davon, ob wir eine ,,ruhige Hand" haben und
in welcher korperlichen (und geistigen!) Verfassung wir uns befinden.
Neben diesen individuellen Faktoren spielen aber auch andere eine
wichtige Rolle. AuBer der richtigen Kamerahaltung und Aufnahme-
technik ist das vor allem die Brennweite des Objektivs (bei Zoom-
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Objektiven die genutzte Brennweite). Je linger diese ist, desto schnel-
ler wird das Bild verwackelt. Warum das so ist, wird offensichtlich,
wenn wir versuchen, mit einem langen Besenstiel auf etwas zu zeigen.
Die Spitze bewegt sich viel stirker, als wenn wir das mit einem kurzen
Bleistift machen.

Kehrwertregel

Um einen ungefdhren Anhaltspunkt dafiir zu haben, wo die Gefahr
eines verwackelten Bildes beginnt, kdnnen wir die Kehrwertregel
anwenden. Sie besagt, dass die Verwacklungsgefahr grof ist, wenn
die Belichtungszeit in Sekunden den Kehrwert der Brennweite in
Millimetern ibersteigt.

Wenn wir also ein Bild mit einem 35-mm-Objektiv (Achtung, es gilt
das KB-Aquivalent) aufnehmen, so steigt die Verwacklungsgefahr
bei Belichtungszeiten, die ldnger als der Kehrwert von 35 — also &n-
ger als /55 — sind. Bei einem Objektiv mit 500 mm Brennweite
besteht die Verwacklungsgefahr bereits bei }/s00 Sekunde.

Diese Kehrwertregel ist aber nur ein grober Anhaltspunkt. Sie sollten
lhren individuellen Grenzwert einmal selber mit einer Aufnahmereihe
mit immer l4ngeren Zeiten ausreizen. Anhand der Exif-Daten kdnnen
Sie dann gut erkennen, wann die Verwacklungsgefahr steigt.

Wenn wir in einer bestimmten Belichtungssituation in den Bereich
der Verwacklungsgefahr kommen, bleibt uns nichts anders {ibrig, als
entweder:

die Blende zu &ffnen,

die Empfindlichkeit (ISO) zu erhhen,

das Motiv besser zu beleuchten, im Notfall mit dem Blitz,

oder ein Stativ zu verwenden.
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Auch bei Belichtungszeiten, die nicht zum Verwackeln fiihren kén-
nen, macht sich die gewihlte Zeit im Bild bemerkbar. Schnell bewegte
Motivdetails (z.B. Autos, die quer durchs Bild fahren) werden bei lin-
geren Belichtungszeiten verwischt wiedergegeben. Der unbewegte
Hintergrund bleibt dann trotzdem, im Unterschied zum verwackelten
Rild, scharf. Dieser Verwischer ist nicht zwingend ein Fehler, er kann
ein ganz bewusstes Gestaltungsmittel sein. Digitalbilder sind ja nicht

so teuer, probieren Sie es doch einmal aus.

Mit einer langeren Belichtungszeit, hier 1/20 Sekunde, kann man Bewegung
darstellen.

Im Gegensatz zu analogen Kameras gibt es bei digitalen Kameras
neben der Verwacklungsgefahr einen weiteren Grund, weshalb Sie zu
lange Belichtungszeiten meiden sollten: das Rauschen.
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Rauschen

Die Sensoren der Kameras sind nicht perfekt. Neben dem eigent-
lichen Bildsignal erzeugen sie auch noch ein schwaches Fehlsignal.
Bei langen Belichtungszeiten hat der Sensor dann ausreichend Gele-
genheit, auch diese schwachen Fehlinformationen aufzuzeichnen.
Diese falschen Signale ergeben ein zufilliges ,,Muster®, welches das
eigentliche Bild iiberlagert: das Rauschen.

Das Rauschen wird von verschiedenen Faktoren beeinflusst, eine
kalte Kamera rauscht z.B. nicht so stark wie eine erwdrmte. Lange
Belichtungszeiten sind auch deshalb ungiinstig, da sie die Kamera
meist stdrker erwdrmen. Das Rauschen kann man mit einigen Tricks
bekdmpfen. Mehr dazu im Themenbereich Foto-Know-how (5. 93).

2.7 Die Blende

Die Blende ist die zweite M&glichkeit, die Lichtmenge, die den Aufnah-
mesensor der Kamera erreicht, zu regeln. Man kann diese einstellbare
Offnung des Objektivs mit dem Wasserhahn des Beispiels auf Seite 44
vergleichen.

Wenn wir bei einem Bild unbedingt eine bestimmte Belichtungszeit
nutzen wollen (zum Beispiel, um das Bild nicht zu verwackeln), kén-
nen wir mit der Blende die Belichtung an die Helligkeit des Motivs
anpassen. Die jeweilige GroBe dieser Offnung wird als Zahlenwert
angegeben. Gibe man dazu nur den Durchmesser der Offnung an, so
kime trotz gleichem Durchmesser bei einem kurzen Objektiv (Weit-
winkel mit kurzer Brennweite, siehe Themenbereich Brennweite) viel
mehr Licht auf dem Sensor an als bei einem langen (Teleobjektiv). Wir
missten die Zahlenwerte also umrechnen, um sie von dem einen auf
das andere Objektiv zu tibertragen.
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Um vergleichbare Werte auch flir unterschiedliche Objektive (und
Brennweiten) zu haben, wird der Durchmesser der Offnung deshalb mit
der Brennweite (,,Linge” des Objektivs) verrechnet. Je kleiner dieser
Durchmesserim Verhiltnis zur Brennweite ist, desto kleinerist die Licht-
menge, die den Aufnahmechip erreicht. Bei langer Brennweite muss
die Offnung fiir den gleichen Lichtdurchlass entsprechend gréBer sein.

Prézise gesagt wird bei der Berechnung der Blende nicht der Durch-
messer z.B. der Frontlinse zugrunde gelegt, sondern der Durchmes-
ser der sogenannten Eintrittspupille. Das ist der ,,freie* Bereich, den
wir sehen kbnnen, wenn wir von vorne durch das voll aufgeblendete
Objektiv blicken. Der Einfachheit halberwerde ich im Folgenden aber
bei,,Offnung® bleiben.

Indem man den Durchmesser der Offnung zur Brennweite ins Verhilt-
nis setzt, erhilt man einen Zahlenwert als Bruch. Wenn die Offnung
halb so groB ist wie die Brennweite, hat die Offnung (die Blende) den
Wert /2 bzw. 1:2. Ist die Offnung nur ein Sechzehntel so groB, hat die
Blende den Wert /16 bzw. 1: 16.

Diese Werte werden aber meist nicht als Bruch ausgeschrieben. Viel-
mehr benutzt man nur den Nenner und verzichtet darauf, den Zihler
(der ja immer 1 ist) anzugeben. So kommt es, dass die eigentlich grofe
Blende Y7 einen viel kleineren Zahlenwert hat, nimlich 2, als die viel
kleinere Blendenoffnung 1. Bei Blende 2 kommt trotz der scheinbar
kleinen Zahl mehr Licht auf den Film als bei Blende 16.

Die Blendenreihe ist iibersichtlich aufgebaut, der fiir den fotogra-
fischen Alltag relevante Ausschnitt beginnt knapp unter 2 und endet
bei 22.

14 -2 -28-4-56-8-11-16 - 122
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Drei unterschiedliche Brennweiten
und drei unterschiedlich grofie
Offnungen, doch dreimal der glei-
che Blendenwert 2. Die Offnung
wuchs jeweils im gleichen Ver-
héltnis wie die Lange (Brennweite)
des Objektivs. Und so erzeugen
alle drei Offnungen die gleiche
Helligkeit am Sensor.

Das ist schon recht iibersichtlich. Man kann die Blendenreihe sogar
selbst bilden, wenn man sich nur zwei der vollen Werte gemerkt hat.
Denn immer im Sprung iiber eine Blende hinweg wird die Zahl ver-
doppelt oder halbiert. 22 wird liber die 16 hinweg zur 11, 16 {iber
die 11 hinweg zur 8 usw. Mit zwei Werten kann man also die rest-
liche Reihe bilden. Jeder Sprung um eine volle Blende bedeutet eine
Verdoppelung der Lichtmenge, die durchgelassen wird. Dadurch wird
es moglich, mit Blenden und Belichtungszeit im Wechselspiel die Be-
lichtung zu steuern.

Wenn Sie die Belichtungszeit halbieren, kdnnen Sie zum Ausgleich
die Blende einfach um einen vollen Wert 6ffnen, um dadurch die
Lichtmenge, die auf den Sensor trifft, gleich zu halten. Und wenn
die Belichtungszeit auf ein Viertel reduziert wird, kann das durch ein
Offnen der Blende um zwei volle Stufen ausgeglichen werden. Ver-
lingerungen der Belichtungszeit gleichen Sie durch entsprechendes
SchlieBen der Blende aus. So kénnen Sie Verinderungen der Belich-
tungszeit vornehmen, ohne dass das Bild im Ergebnis zu hell oder zu
dunkel wird.
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Viele Kameras geben neben den oben angegebenen ,vollen” Blen-
denwerten auch noch Zwischenwerte an. Dazu werden entweder
halbe oder Drittelstufen genutzt.

w—56-63-71-8-90-10-11-13-14-16 - ..

2 28 4 56 8 11 16 22 Volle Werte
2.5 3.5 4.5 6.7 9.5 13 19 Halbe Werte
22 25 32 35 45 50 63 71 90 10 13 14 18 20  Drittel-Werte

2.8 Auswirkungen unterschiedlicher
Blenden

Ebenso wie die Belichtungszeit wirkt sich auch die Blende nicht nur auf
die Helligkeit, sondern zusdtzlich auf die Gestaltung des Bildes aus. Je
nach Kamera, Objektiv, gewihlter Brennweite, Aufnahmeentfernung
und eben eingestellter Blende ist das resultierende Foto von vorne bis
hinten scharf, oder die Schirfe erstreckt sich nur auf einen mehr oder
weniger schmalen Bereich des Bildes, die ,,Schirfentiefe™.

Die Blende wirkt sich sehr stark auf diese Schirfentiefe aus. Wenn man
bei gleicher Aufnahmeentfernung und gleicher Brennweite die Blende
schlieBt, wichst die Schirfentiefe; wenn man die Blende 6ffnet, wird
sie kleiner. Die Schirfentiefe wird aber nicht nur von der Blende beein-
flusst, wir werden uns noch an anderer Stelle um dieses Phinomen
kiimmern (siehe Seite 84). Aber die Blende ist in den meisten Fillen
das einfachste und direkteste Mittel, die Schirfentiefe zu steuern. Die
anderen Faktoren wie Aufnahmeabstand und Brennweite (und Sensor-
groBe) wird man dagegen eher selten dndern kénnen oder wollen, da
sie auch andere Elemente der Bildgestaltung beeinflussen.
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Kurze Brennweite von 10 mm, ein kleinerer Sensor mit Cropfaktor 1,6 und
eine relativ geschlossene Blende (11) sorgen fiir groBBe Scharfentiefe von
vorne bis ,,unendlich®.
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2.9 Einstellungssache

Mit Belichtungszeit und Blende kénnen Sie die Belichtung einstellen.
Dabei sind bei gleicher Helligkeit verschiedene Kombinationen mog-
lich. Ob Sie z.B. Blende 11 und e wihlen oder die Blende um 4 Werte
offnen und zu der dann vorliegenden Blende 2.8 die nun passende
Belichtungszeit /1000 wihlen, fiihrt zu gleich hellen Bildern — aber zu
sehr unterschiedlicher Bildwirkung.

Im ersten Fall wird die Schirfentiefe dank Blende 11 relativ groB3 sein,
schnelle Bewegungen werden jedoch bei der recht langen Belichtung
von Yeo Sekunde verwischt. Umgekehrt ist es bei der zweiten Finstel-
lung, die Belichtungszeit von 1000 Sekunde sorgt dafiir, dass auch
schnelle Bewegungen scharf erscheinen, aber die Schirfentiefe wird
dank Blende 2.8 recht gering sein.

Probieren Sie doch einmal die jeweils méglichen Kombinationen von
Zeit und Blende aus; mit einer Digitalkamera ist das ein preiswertes
(und lehrreiches) Vergniigen.

Bewegungsscharfe

Scharfentiefe

L/L

ok
M

-
| -

et !
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el

Jede dieser Kombinationen von Blende und Zeit fuhrt zu einer gleich starken
Belichtung. Die Scharfentiefe ist bei den Kombinationen am rechten Rand
am grofiten, die Bewegungsscharfe dagegen bei denen am linken Rand.



Die Belichtung automatisch einstellen ‘ ‘ ‘ 55

2.10 Die Belichtung automatisch einstellen

Zumindest einige der Belichtungsautomatiken nehmen auf die Gestal-
tungsmoglichkeiten durch unterschiedliche Kombinationen von Be-
lichtungszeit und Blende Riicksicht. Sportprogramme legen viel Wert
auf kurze Belichtungszeiten, Portritprogramme dagegen auf groBe
Blendendffnungen und dadurch kleine Schirfentiefe (um stérende
Hintergrunddetails unschart’ verschwinden zu lassen), Landschafts-
automatiken bevorzugen mdoglichst groBe Ausdehnung der Schirfe
und nehmen durch die dann nétigen kleinen Blendendffnungen auch
lingere Belichtungszeiten in Kauf.

Wenn Sie keine dieser Vollautomatiken besitzen — kein Problem. Mit
der Blendenautomatik legen Sie die Belichtungszeit fest, um eine be-
stimmte (verwischte oder eingefrorene) Bewegungsdarstellung zu
erzielen, die Kamera regelt die Blende passend. Und mit der Zeit-
automatik wihlen Sie die Blende und damit die Schirfentiefe vor, die
Kamera regelt automatisch die Belichtungszeit.

Diese vielen Automatiken erwecken schnell den Eindruck, dass eine
Belichtungsautomatik wichtig oder gar unentbehrlich sei. Manuelles
Steuern der Belichtung scheint schwierig, kompliziert, aufwendig zu
sein. Aber das Gegenteil ist der Fall, die Wahl der Belichtung per
Automatik ist oft aufwendiger oder nicht empfehlenswert.

Das liegt daran, dass die Automatiken alle auf den Ergebnissen des
Belichtungsmessers basieren. Und dieser kann getduscht werden. Wie
schon beschrieben (S. 35), ist nicht jedes Motiv im Durchschnitt mit-
telhell. Und auch ausgefuchste Messmethoden, die das Bild in mehrere
Bereiche unterteilen (Mehrfeld- oder Matrixmessung), kénnen nicht
wissen, ob es Thnen beim Bild einer weillen Hausfassade mit dunklem
Torbogen um die Malereien auf der Fassade oder die Schnitzereien im
Torbogen geht.
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Die Messmethoden und im Zusammenhang damit die Automatik-
ergebnisse werden immer besser, aber leider werden die Wege, auf
denen die Kameras zu ihren Messergebnissen kommen, auf diese
Art immer schwerer einschdtzbar. Wer einige Zeit bewusst mit einer
,klassischen® Messmethode, sei es Spotmessung, mittenbetonte
oder integrale Messung gewesen, fotografiert hat, hat schnell ein
Verhaltnis zu den typischen Problemen der jeweiligen Messmethode
entwickelt und kann die Messergebnisse gut korrigieren. Bei den
Mehrzonenmessungen ist das viel schwieriger, weil deren Mess-
ergebnisse nicht so gradlinig und nachvollziehbar sind.

Die aus der automatischen Belichtung folgenden Probleme kénnen
Sie leicht selber nachvollziehen, wenn Sie die Kamera mit aktiviertem
Belichtungsmesser (Finger auf dem Ausloser) {iber eine Szene mit
unterschiedlich hellen Motivdetails fiihren: Je nach Verteilung der
Helligkeiten im Bild steigt oder sinkt der vom Belichtungsmesser
angezeigte Wert. Auf den ersten Blick erscheint das richtig, doch wenn
man etwas dariiber nachdenkt, wird klar, dass das nicht gut sein kann.
Die Beleuchtung der Szene dndert sich ja gar nicht!

Und wenn nun der Belichtungsmesser trotzdem unterschiedliche
Werte angibt, werden bei unkorrigierter Ubernahme dieser Werte
(eben bei der Belichtungsautomatik) Motivdetails in dem einen Bild
heller und in dem anderen dunkler wiedergegeben werden. Fiir ein
bestimmtes Motivdetail kann aber nur eine der Belichtungsangaben
richtig sein. Die anderen miissen folglich falsch sein.

Die Automatik hat also ihre Tiicken, und eine Kontrolle ist sehr zu
empfehlen. Wenn das Ergebnis zu stark vom eigentlich gewiinschten
abweicht, kédnnen wir iber eine Plus/Minus-Korrektur in die Belich-
tung eingreifen. Wenn wir aber ohnehin die Automatik im Prinzip
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Zweimal der gleiche Schwenk.

Bei der oberen Reihe wurde die Belichtung einmal ermittelt und mit manu-
eller Belichtungssteuerung beibehalten. Was ja auch logisch ist, die Beleuch-
tung anderte sich nicht wahrend des Schwenks.

In der unteren Reihe wurde die Belichtung automatisch ermittelt. Die Situa-
tion links wurde exakt wie oben belichtet. In der Mitte wurde die Automatik
noch nicht irritiert, der Belichtungsmesser mit Mehrfeldmessung blieb
standhaft bei den richtigen Werten.

Doch als die dunkle Hiitte einen grofieren Teil des Bildes fiillte, steuerte er
gegen. Die Belichtungszeit wurde verlangert. Dadurch wurde aber nicht nur
die Hiittenwand heller, sondern auch das Griin der Wiese. Und vor allem
die Wolken mussten leiden, sie ,clippten* und verloren unwiederbringlich
Zeichnung und Struktur.
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bei jedem von ,mittelhell” abweichenden Motiv kontrollieren und
dann womoglich mit der Eingabe von Korrekturwerten ,,iberlisten”
miissen, dann kdénnen wir auch gleich die richtigen Belichtungswerte
manuell einstellen.

Messwertspeichertaste

Bei Kameras, bei denen Sie die Belichtung nicht manuell einstellen kdn-
nen, bleibt als Ausweg die Speicherung des Messwertes. Das kann durch
eine spezielle Taste geschehen, bei manchen Kameras geht das nur durch
das sanfte Driicken und Halten des Ausldsers.

Wenn Ihr Bild zu hell zu werden droht, suchen Sie sich ein helleres Ersatz-
motiv (mitunter bewirkt ein leichtes Schwenken der Kamera nach oben,
dass mehr vom hellen Himmel ins Bild und damit zur Messung kommt)
und driicken die Messwertspeichertaste (oder den Ausloser halb durch).
Die Kamera misst das hellere Motiv an und regelt die Belichtung herunter.
Nun schwenken Sie mit gedriickter Taste (oder gedriicktem Ausldser)
zuriick auf Ihr Hauptmotiv und [6sen aus. Das Bild wird mit der reduzierten
Belichtung fotografiert.

Leider ist das Verfahren nicht sehr genau, Sie miissen ein passendes
Ersatzmotiv finden und je nach Kamera das Procedere fiir mehrere Auslo-
sungen jedes Mal neu durchfiihren.

Und Vorsicht, manche Kameras speichern nicht nur die Belichtungseinstel-
lung, sondern stellen zus&dtzlich auch auf das Hilfsmotiv scharf. Wenn
dann lhr eigentliches Motiv ndher oder weiter entfernt ist, kann das zu
Problemen fiihren.

Alles in allem ist so ein Messwertspeicher ganz nett, jedoch kein richtiger
Ersatz fiir die Moglichkeit manueller Belichtungseinstellung.

2.11 Die Belichtung manuell einstellen

Wir haben durch diese manuelle Belichtungseinstellung nicht einmal
einen Verlust an Komfort oder an Aufnahmetempo. Denn solange die
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Beleuchtung konstant bleibt, kommen wir mit einer einzigen Belich-
tungseinstellung zurecht. Wenn Sie einmal einige Zeit darauf achten,
werden Sie feststellen, dass solche konstanten Beleuchtungen eher die
Regel als die Ausnahme sind. Man kann manchmal den halben Tag
iber mit einer einzigen Einstellung fotografieren. Da wire die Auto-
matik, die ja je nach Reflexionsverhalten des Motivs etwas anderes
(und damit womoglich Falsches) einstellt und deshalb eigentlich stin-
dig kontrolliert werden muss, viel umstindlicher als die einmalige
manuelle Einstellung des fiir die herrschende Beleuchtung richtigen
Belichtungswertes.

Probieren Sie die manuelle Steuerung der Belichtung einmal aus. Es
ist ganz einfach, viele Kameras arbeiten dazu nach dem Prinzip der
Lichtwaage, wie es frither an Kameras zur sogenannten Nachfiihr-
messung eingesetzt wurde.
Im Sucher und/oder auf dem
Display der Kamera finden
Sie eine entsprechende Kon-
trollmdoglichkeit.

Sie miissen nur versuchen,
den Anzeigebalken unter das
Zentrum, die Nullanzeige des
Messbereiches, zu bekommen.
Ist die Anzeige im Minusbe-

reich, miissen Sie die Zeit ver-

lingern und/oder die Blende 6ffnen (und/oder die , Film“-Empfind-
lichkeiterhdhen). Ist sie im Plus, miissen Sie die Zeit verk{irzen und /oder
die Blende schlieBen (und/oder die Empfindlichkeit reduzieren).

Wenn Sie diese Finstellung vorgenommen haben, wird lhr Motiv,
wenn es im Durchschnitt mittelhell war, richtig belichtet werden.
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Wenn Thr Motiv dagegen im Durchschnitt dunkler war (wie beim
Schornsteinfeger im Kohlenkeller), kénnen Sie hier direkt eine knap-
pere Belichtung einstellen. Steuern Sie Blende und /oder Zeit (und /oder
Empfindlichkeit) so, dass der Anzeigebalken ein oder zwei Stufen im
Minusbereich bleibt. Und bei einem im Durchschnitt hellen Motiv
geht das genau anders herum.

Probieren Sie es aus!

Mit der digitalen Fotografie haben Sie optimale Voraussetzungen zum Ler-
nen, die Ergebnisse solcher Experimente kénnen Sie sofort kontrollieren,
und das auch noch ohne weitere Kosten fiir Film oder Entwicklung.

Automatik contra manuell

Die Automatik hat immer dann Vorteile, wenn die Beleuchtungssitu-
ationen sich so schnell &ndern, dass eine manuelle Einstellung
unmdglich ist. Wenn in solchen Féllen das Reflexionsvermégen des
Motivs von ,,mittelhell® abweicht oder gar stark schwankt, bekommt
auch die Automatik Probleme, aber es gibt keine Alternative. Wenn
dagegen nur das Reflexionsvermdgen des Motivs schwankt (mal
etwas mehr Dunkles, mal etwas mehr Helles vor der Linse), die
Beleuchtung aber konstant bleibt (Sonnenschein, diesige Bewdl-
kung, Innenraum mit kiinstlicher Beleuchtung), ist die manuelle Ein-
stellung oft sicherer und schneller.

2.12 Die richtige Belichtung

Bei der Kontrolle der Belichtung sind, wie wir gesehen haben, ver-
schiedene Punkte zu beriicksichtigen. Wenn die Bilder ohne weitere
Bearbeitung verwendet werden sollen, bleibt uns nichts anders tibrig,
als sie so zu belichten, dass die uns interessierenden Bereiche gut aus-
sehen. Ob dann andere Bereiche zu sehr ins Weil3 oder Schwarz wan-
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dern, kénnen wir nicht beeinflussen. (Unter Umstinden hilft uns hier
zumindest in Grenzen die Kontraststeuerung in den Voreinstellungen.)

Wenn wir die Bilder aber bearbeiten kénnen, gilt es, ein flir die Bear-
beitung passendes Ausgangsmaterial zu erhalten, das noch moglichst
viele Informationen enthilt. In erster Linie geht es dabei, wie schon
mehrfach erwdhnt, darum, das Ausbrennen der Lichter, das soge-
nannte Clipping, zu verhindern. Da dieser Fehler in den hellen, gut
sichtbaren Bildbereichen zuschligt, ist er sehr stérend.

Doch es wire falsch, nun alle Bilder einfach etwas unterzubelichten.
Wir reduzieren dann zwar die Clippinggefahr, aber gleichzeitig fal-
len womd&glich dunkle Bildbereiche ins strukturlose Schwarz. Und vor
allem rutschen dadurch mittlere Helligkeiten in den unteren Bereich
des Helligkeitsspektrums. Und dort lauert das Rauschen.

Dieses Rauschen entsteht dadurch, dass die einzelnen Zellen des Chips
immer eine schwache Ladung abgeben. Diese Ladung wird bei der
Interpretation der Sensordaten als Lichteinfall gewertet. In hellen Bild-
bereichen sieht man das kaum, weil dort die Zellen durch das Licht
stirkere Ladungen abgeben, die das Rauschen quasi iberdecken. Aber
da, wo es im Bild dunkel oder gar schwarz sein sollte, fillt das , falsche
Licht” des Rauschens viel deutlicher auf.

Wenn wir nun mittlere Helligkeiten durch eine reduzierte Belichtung
nach unten driicken, kommen diese in Bereiche, in denen das storende
Rauschen stirker auffallen kann. Verstirkt wird das Problem, wenn
wir spiter diesen Bildbereich wieder aufhellen, denn dann machen
wir auch das Rauschen starker sichtbar.

Die richtige Belichtung ist manchmal ein Kompromiss: so wenig Clip-
ping wie moglich, so wenig Rauschen wie unumginglich.
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2.13 Die ,Film“-Empfindlichkeit

Neben Blende und Zeit gibt es noch eine weitere Moglichkeit, die Belich-
tung zu beeinflussen. So wie wir in der analogen Fotografie bei einem
zu dunklen Motiv einen empfindlicheren Film wihlen konnten, kénnen
wir die ,,Film"“-Empfindlichkeit auch in der Digitalfotografie einstellen.

ISO-Werte/ASA-Werte
ISO ASA DIN
3200/36° 3200 36 Hohe Empfindlichkeit
2560/35° 2560 35
2000/24° 2000 34
1600/33° 1600 33
1280/32° 1 280 32
1000/31° 1000 31
800/30° 800 30
640/29° 640 29
500/28° 500 28
400/27° 400 27
320/26° 320 26
250/25° 250 25
200/22° 200 24
160/23° 160 23
125/22° 125 22
100/21° 100 21 Normale Empfindlichkeit

Die Werte werden dabei analog zum Film in sogenannten ISO-Wer-
ten angegeben. Eine iibliche Empfindlichkeit hat den Wert 100, opti-
mal fiir ,,normale” Fotos unter normalen Bedingungen. Wenn es aber
dunkler wird, z.B. bei Innenaufnahmen, kénnen wir einen anderen
Wert wihlen, z.B. ISO 200. Mit diesem Wert ist die Kamera doppelt
so empfindlich wie mit ,,100% sie braucht nur die Hilfte an Helligkeit.
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Mit ,,400% ist die Kamera wiederum doppelt so empfindlich wie mit
,200% also 4-mal so empfindlich wie mit , 100" Es reicht, bei sonst
unveranderten Belichtungseinstellungen, nun ein Viertel des Lichts.

Und so geht es weiter, als Nichstes ,,800%, dann ,,1 600", und an man-
chen Kameras lassen sich auch Werte weit dartiber hinaus einstellen.
Doch Vorsicht, so verfiihrerisch hohe ISO-Werte sind, sie bringen
auch Nachteile mit sich. Diese Empfindlichkeitssteigerung der Kamera
wird nimlich durch eine Verstirkung des aus dem Sensor ausgele-
senen Signals erzeugt. Und dabei wird leider auch das unerwiinschte
Rauschen verstirkt. Deutlich wirkt sich dabei das Verhiltnis zwischen
empfangenem Nutzsignal (also unserem Bild) und dem fiir den Sensor
iblichen Stérsignal, dem Rauschen, aus.

Dieses Verhiltnis ist unter anderem abhingig von der GroBe des ein-
zelnen Sensorelements und damit indirekt von der GréBe des Sensors.
Kleine Sensoren haben bei gleicher Bildauflésung die gleiche Anzahl
von Sensorelementen wie grofBe Sensoren. Aber diese Sensorelemente
sind natiirlich kleiner, sie haben eine geringere Fliche. Bei gleicher Be-
lichtung trifft auf die kleinere Fliche weniger Licht, das Signal muss
also intensiver verstirkt werden als bei groBen Sensoren. Und damit
wird auch das Rauschen starker.

Die groBeren digitalen Spiegelreflexkameras kénnen dank der gro-
Beren Sensoren meist auch mit héheren ISO-Werten noch im Ver-
gleich rauschfreiere Bilder liefern. Manche Kameras unterdriicken
das Rauschen zusitzlich durch eine Bearbeitung des Bildsignals. Doch
Vorsicht, manchmal funktioniert diese Bearbeitung recht burschikos,
dann gehen leider schon einmal feine Bilddetails verloren.

Zusammenfassend kénnen wir sagen, dass eine Erhohung der Empfind-
lichkeit meist nur dann Sinn hat, wenn es gar nicht mehr anders geht,
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wir die Blende nicht mehr stirker 6ffnen kénnen oder wollen oder wir
die Belichtungszeit nicht weiter verlingern kénnen oder wollen.

Viele Kameras bieten auch die Mdglichkeit, die Empfindlichkeit auto-
matisch anzupassen. Fine solche Automatik ist aber nicht nur wegen
der Gefahr des unerwiinscht auftretenden Rauschens problematisch,
sondern hier tauchen auch die gleichen Schwierigkeiten wie bei der
normalen automatischen Belichtung (siehe S.55) auf. Bilder, die
nicht der Vorgabe ,,im Durchschnitt mittelhell” entsprechen, kénnen
genauso wie bei einer Zeit-, Blenden- oder Vollautomatik auch die
automatische Filmempfindlichkeit irreleiten.

2.14 Belichten nach rechts

Manchmal kommt man in Situationen, in denen das Motiv mehr oder
weniger flau ist. Ein nebliger Novembertag im Park z.B. nutzt den
Kontrastspielraum der Kamera nicht aus. In einer solchen Situation
konnen Sie das Bild bewusst ,,fehlbelichten®.

Sie kénnten das Motiv tonwertrichtig so belichten, dass die mittleren
Tone in der Mitte des Histogramms liegen. Das erscheint logisch. Aber
in einer solchen Situation ist es (wenn Sie die Méglichkeit zur Nachbe-
arbeitung des Bildes haben!) sinnvoller, die Belichtung zu verstirken.
Dadurch wandert das Histogramm nach rechts. Sie kdnnen es so weit
wandern lassen, dass es grade eben noch nicht zum Clipping kommt,
also keine Tonwerte auf Reinweill kommen. Spiter in der Bildbear-
beitung haben Sie die Mdglichkeit, mit dem Helligkeitsschieber das
Histogramm wieder nach links zu driicken, das Bild also auf die , rich-
tigen” Werte abzudunkeln.

Wozu dann zuerst die stirkere Belichtung? Nun, im linken Teil des His-
togramms haben die Daten weniger Abstufungen in der Helligkeit zur
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Das Histogramm eines flauen
Bildes hat wie dieses meist
die ,,Ausschlage® nurin dem
Bereich der mittleren Hellig-
keiten. Der differenzierungs-
reiche und rauscharme obere
Teil der Tonwerte wird so lei-
der gar nicht oder nur teil-
; I_Ir"'_r'?,:n.f.“'f" weise genutzt,

Wenn dieses Bild spater wei-
terbearbeitet und kontrast-
reicher werden soll, wére es
womdglich besser gewesen,
es ,nach rechts zu belich-
ten*, also die Tonwerte durch
starkere Belichtung in den oberen Bereich des Histogramms zu schieben. Bei der spa-
teren Bearbeitung, am besten im Rahmen der RAW-Konvertierung, kdnnen die Tonwerte
gestreckt und nach unten geschoben werden.

Verfligung. Und es rauscht dort
stirker. Durch die kontrollierte
Uberbelichtung” und die an-
schlieBende Korrektur haben
Sie weniger Rauschen und bes-
ser differenzierte Dateien. Das

ist natiirlich keine Vorgehens-

. - . o« — :
weise ,fiir jeden Tag”, aber poumchan Differarziening

wenn es die Situation ermog-
licht, kénnen Sie so relativ einfach die Bildqualitit steigern.
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3 Brennweite & Co.

In den letzten Jahrzehnten entstanden die meisten Bilder auf
analogem Filmmaterial, ganz iiberwiegend auf dem wohl am
meisten verbreiteten Kleinbildfilm. Die so entstandenen Nega-
tive hatten alle die gleiche Grofie: 24 x36 mm. Dadurch war es
einfach, die Auswirkung unterschiedlicher Objektive (oder bes-
ser: unterschiedlicher Brennweiten) zu vergleichen. Durch die
Digitalfotografie gibt es viele verschiedene ,, Film“-Gréfien, die es
unmdoglich machen, die Brennweitenzahlen so einfach wie bisher
als MapBstab fiir den Aufnahmewinkel zu nehmen.

3.1 Brennweite

Die Brennweite (oder besser: der von der Brennweite und der Sensor-
groBe abhingige Aufnahmewinkel, siehe weiter unten) ist ein entschei-
dender Faktor bei der Gestaltung eines Bildes. Die Brennweite ist der
Abstand des ,,optischen Zentrums™ des Objektivs vom Sensor, bei dem
ein praktisch unendlich
weit entferntes Motivdetail
scharf wiedergegeben wird.

Sie haben sicherlich auch schon F, i __-"
einmal den Lichtfleck der Sonne y
mit einem VergroBerungsglas auf .
ein Blatt Papier geworfen. Wenn der s .
Lichtpunkt der (fiir unsere Zwecke un-

endlich weit entfernten) Sonne am kleinsten ist, ist er am

schirfsten (und am heiBesten). Dieser Abstand zwischen der

Linse —um genau zu sein: dem Mittelpunkt der Linse — und

dem Papier ist die Brennweite der jeweiligen Linse.
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Liangere Brennweite bedeutet (bei gleichem Aufnahmeformat) einen enge-
ren Bildwinkel bzw. Aufnahmewinkel und damit eine vergrofierte Wieder-
gabe eines Bildausschnittes.

Je groBer der nétige Abstand zwischen Linse und Papier, desto linger
ist die Brennweite. Und je linger diese Brennweite ist, desto groBer
wird das Abbild der Sonne. Ahnlich ist es bei den Objektiven. Wenn
Sie ein Objektiv mit lingerer Brennweite (Teleobjektiv) einsetzen, wird
das Motiv vergroBert auf dem Sensor abgebildet. Es wird aber auch
weniger vom groBer abgebildeten Motiv auf das Bild passen, der Auf-
nahmewinkel ist folglich enger.
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Wenn Sie dagegen viel aufs Bild bekommen md&chten, muss das Viele
eben kleiner abgebildet werden. Das ergibt dann einen groBen Aufnah-
mewinkel, wie ihn eine kurze Brennweite liefert (Weitwinkelobjektiv).

3.2 Lange/kurze Brennweite

Bisher habe ich im Zusammenhang mit der Brennweite nur von ,,lang”
oder , kurz” geschrieben, ohne auf konkrete MaBangaben einzugehen.
Die Hersteller der Kameras und der Objektive geben die Brennweite
aber fast immer in Millimetern an. Doch diese Brennweitenangaben
alleine geben noch keine Auskunft iiber den Aufnahmewinkel, sie sind
also nicht sehr aufschlussreich. Erst wenn wir auch das Aufnahmefor-
mat beriicksichtigen, fiir das das jeweilige Objektiv eingesetzt werden
soll, erhilt die Angabe der Brennweite eine konkrete Bedeutung.

Vignettieren

Es ist wichtig, dass das Objektiv iiberhaupt fiir das Aufnahmeformat
geeignet ist. Wenn das Aufnahmeformat grofier ist als der durch das
Objektiv ausgeleuchtete Bereich, sind die Randbereiche des Bildes
dunkler (oder gar ganz schwarz), das Objektiv ,,vignettiert®.

Ist das Aufnahmeformat klein, wird bei gleicher Brennweite (und
somit gleichem Bildwinkel des Objektivs) ein kleinerer Aufnahme-
winkel aufgezeichnet als bei gréBerem Aufnahmeformat.

Dieser Punkt wird vor allem an den digitalen Spiegelreflexkameras
deutlich, da dort Objektive aus der guten alten Filmzeit eingesetzt wer-
den kénnen. Diese haben dann aber auf einmal einen anderen Auf-
nahmewinkel, denn bei den meisten DSLRs sind die Sensoren kleiner
als der Kleinbildfilm.
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In beiden Fallen wurde dasselbe Motiv aus gleicher Distanz und mit der glei-
chen Brennweite fotografiert. Die vom Objektiv erzeugten Bilder (Bildkreise)
sind gleich grof3. Trotzdem unterscheiden sich die Ergebnisse.

Wihrend links vom Sensor (Abmessungen rot markiert) ein grofier Teil des
Bildwinkels des Objektivs genutzt wurde, verwendet die Kamera rechts ein
kleineres Aufnahmeformat (griin markiert).

Dadurch wird nur ein Teil des Bildwinkels des Aufnahmeobjektivs verwen-
det, der Aufnahmewinkel ist kleiner als links, und es gelangt nur ein Aus-
schnitt auf den Sensor.

Um an der Kamera rechts den gleichen grofieren Aufnahmewinkel wie links
zu erreichen, misste mit einer kiirzeren Brennweite fotografiert werden.
Oder umgekehrt: Der Aufnahmewinkel und damit die Wirkung der Aufnahme
rechts entspricht der Verwendung einer langeren Brennweite mit engerem
Bildwinkel an der Kamera links.
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Und so wird ein Motiv durch ein 35-mm-Objektiv an einer Kamera
mit einem Sensor, der im Format um den Faktor 1,6 kleiner ist als ein
Kleinbildnegativ, nur noch in dem Aufnahmewinkel wiedergegeben,
den ein 50er an Kleinbild wiedergeben wiirde. Das leichte Weitwin-
kelobjektiv erzeugt nun also ein Bild mit dem Aufnahmewinkel der
klassischen Normalbrennweite. Die Brennweite hat sich dabei aber
nicht verindert! Das Objektiv bleibt ja dasselbe. Es wird nur ein enge-
rer Aufnahmewinkel aufgezeichnet. Um an einer Kleinbildkamera
den gleichen Aufnahmewinkel zu erhalten, miissten wir von 35 mm
Brennweite zu 50 mm wechseln.

Diesen Vergleichswert macht man sich zunutze, um anhand der Wir-
kung einer vergleichbaren Brennweite im Kleinbildbereich die Wir-
kung an einem kleineren Sensor zu beschreiben. Man spricht dann von
kleinbildiquivalenter Brennweite. In diesem Fall ist die kleinbildiqui-
valente Brennweite des 35ers an der Kamera mit dem kleineren Sensor
50 mm. Wir kénnten auch von gefithlter Brennweite sprechen.

Auch alle anderen Brennweiten verindern sich um den gleichen Fak-
tor. Flir manchen Fotografen ist es natlirlich schén, wenn z.B. das
preiswerte 50-mm-Objektiv Aufnahmen macht, die in der Wirkung
denen eines 85er Portritobjektivs an Kleinbild entsprechen. Fiir den
Weitwinkelfreund ist es dagegen eher drgerlich. Das kriftig weitwink-
lige (und teure) 20er mutiert quasi zum harmlosen 35er.

Um die Wirkungen der Objektive besser vergleichen zu kénnen, multi-
pliziert man die Brennweiten mit dem Formatfaktor, auch Cropfaktor
genannt. Dadurch erhilt man die kleinbildiquivalente Brennweite.
Der Formatfaktor zeigt, um wie viel gréBer das Kleinbildnegativ im
Verhidltnis zu einem bestimmten Sensor ist. Ein Formatfaktor von 2
besagt, dass die Diagonale von Kleinbild durch 2 geteilt werden muss,
um der Diagonale der Aufzeichnungsfliche zu entsprechen.
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Das Bild wurde mit einem 28-mm-Objektiv auf Kleinbild aufgenommen. Es

hat einen Aufnahmewinkel von etwa 75° diagonal bzw. 65° auf der langen

Seite. Die eingezeichneten Ausschnitte entsprechen von aufien nach innen:

Rot: dem Aufnahmewinkel bei Verwendung des gleichen Objektivs an einer
Kamera mit einem Cropfaktor von 1,6; der Aufnahmewinkel andert
sich zu 50,8°, das entspricht einer Brennweite von etwa 45 mm.

Griin:  einem Sensor des 4/3-Systems mit einem Verldngerungsfaktor von
1,92 und 43° Aufnahmewinkel, entsprechend 54 mm Brennweite an
Kleinbild.

Blau:  2/3"; 4 VF; 21°; 110 mm Kleinbilddquivalent

Gelb: 1/1,8"; 4,8 VF; 18°; 135 mm Kleinbilddquivalent

Orange: 1/2,7"; 5 VF; 16°; 140 mm Kleinbilddquivalent
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Und genauso ist es mit der Brennweite. Wenn Sie an diesem Sensor die
Bildwirkung eines bestimmten Kleinbildobjektivs erzeugen wollen,
missen Sie dessen Brennweite durch 2 dividieren, um den Wert fiir
die nun bendtigte Brennweite zu erhalten. Statt eines 35 mm als gemi-
Bigtem Weitwinkel brauchten Sie dann also ein 17,5-mm-Objektiv.

Die Brennweite und die GréBe des Sensors bestimmen die Wirkung,
sie entscheiden, ob es sich um ein Normal-, ein Tele- oder ein Weit-
winkelobjektiv handelt.

3.3 Brennweitenklassen

Normal Normalobjektive geben den Raum so wieder, wie wir ihn bei
Betrachtung mit bloBem Auge empfinden. Meist ist die verwendete
Brennweite so lang wie die Diagonale des Aufnahmeformats. Bei Klein-
bild entspricht das einer Brennweite von etwa 43 mm, es werden aber
traditionell auch 50-mm-Objektive als Normalobjektiv bezeichnet.

Tele Teleobjektive geben das Motiv groBer wieder, dafiir passt weni-
ger auf das Bild, ihr Aufnahmewinkel ist kleiner. Sie sind gleichsam
die Ferngliser flir den Fotoapparat.

Weitwinkel Weitwinkelobjektive geben einen groBeren Aufnahmewin-
kel wiederals Normalobjektive. Dadurch, dass mehr auf das Bild kommt,
werden die einzelnen Details entsprechend kleiner wiedergeben.

Zoom Heutzutage haben viele Kameras mit fest eingebautem Objektiv
ein Zoomobjektiv, ein Objektiv mit verinderlicher Brennweite. Und
auch die Kameras mit Wechselobjektiven bekommen meist als erstes
Objektiv ein solches Zoom. Bei einem Zoomobjektiv kdnnen Sie die
Brennweite (und damit den Aufnahmewinkel) verindern. Zooms er-
fordern zwar, gerade wenn sie einen sehr groBen Brennweitenumfang
iberbriicken sollen, einige Kompromisse in Hinsicht auf Lichtstirke
(die maximal mogliche Blenden6ffnung) und Abbildungsqualitit, doch
sind sie seit langem alltagstauglich.
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63° diagonaler Bildwinkel 46,3° diagonaler Bildwinkel
35 mm Brennweite kleinbildaquiv. 50 mm Brennweite kleinbildaquiv.

23,8° diagonaler Bildwinkel 11,7° diagonaler Bildwinkel
100 mm Brennweite kleinbildaquiv. 200 mm Brennweite kleinbildaquiv.

Die zunehmende ,,Fernglaswirkung* bei engerem Aufnahmewinkel (verldn-
gerter Brennweite) ist klar zu sehen. Doch das ist nicht die einzige Auswir-
kung eines veranderten Bildwinkels! Mehr dazu auf den folgenden Seiten.



76 ‘ ‘ ‘ Brennweite & Co.

3.4 Welcher Objektivtyp wofiir?

Es gibt die ganz einfachen und klaren Situationen, in denen Sie z.B.
ein See von Threm Motiv trennt und Sie deshalb ein Tele brauchen.
Oder in denen die Wohnzimmerwand so nah ist, dass Sie die Hoch-
zeitsgesellschaft ohne Weitwinkel nicht aufs Bild bekimen. Doch es
gibt auch viele Fotomotive, zu denen Sie einen beliebigen Aufnahme-
abstand einnehmen kénnen. Auch (und gerade) in diesen Situationen
sollten Sie die Brennweite mit Bedacht wihlen. Denn die Brennweiten
geben den Raum vor der Kamera recht unterschiedlich wieder.

Weitwinkelobjektive betonen die Tiefe, Teleobjektive dagegen las-
sen den Raum fast verschwinden. Auf Teleaufnahmen ist die GréBe
des Hintergrundes im Vergleich zum Vordergrund stark betont, der
Raum wirkt dadurch verdichtet. Telebrennweiten haben deshalb eine
viel stirker auf die Formen reduzierte, grafische Bildsprache, die dem
dynamischen Ausdruck der Weitwinkelobjektive entgegengesetzt ist.
Am deutlichsten wird diese Bildwirkung, wenn Sie die Brennweite
und den Aufnahmeabstand so dndern, dass ein Vordergrundmotiv
trotz Brennweitenwechsel immer gleich groB3 abgebildet ist. Wenn Sie
zum Weitwinkel wechseln, miissen Sie, damit das Vordergrundmotiv
gleich grofB3 bleibt, weiter nach vorne gehen, beim Wechsel zum Tele
dagegen weiter nach hinten.

Wenn Sie diesen Brennweiten- und Standortwechsel richtig vorneh-
men, bleibt Thr Hauptmotiv in exakt gleicher AbbildungsgréBe erhal-
ten. Aber achten Sie jetzt auch einmal auf den Vorder- bzw. Hinter-
grund Thres Bildes. Seine GréBe im Verhdltnis zum Hauptmotiv wird
sich, wenn Sie aus groBerer Entfernung mit dem Tele fotografieren,
grundlegend verindert haben. Der die Tiefe betonende Vordergrund
wird bei der Teleaufnahme womoglich ganz aus dem Bild verschwin-
den, und der Hintergrund wird gréBer wirken. Umgekehrt verhilt es
sich beim Weitwinkelbild aus kiirzerer Distanz. Hier verleiht ein auf



dem Telebild womdglich nicht sichtbarer Vordergrund im Unterschied

zum kleiner wirkenden Hintergrund dem Bild eine starke raumliche
Tiefe. Auch die Fluchtlinien kommen hier oft stirker (oder tiberhaupt
erst) zur Geltung.

Wenn ein Bild dagegen aus gleichem Abstand wie bei der Weitwinkel-
aufnahme mit einem Teleobjektiv aufgenommen wird, ist darauf nur
der zentrale verdichtete Teil des Weitwinkelbildes vergroBert sichtbar.
Dies ist der am stirksten ins Auge fallenden Unterschied, der leider
oft als einziger wahrgenommen wird. Andere fiir die Bildgestaltung
bzw. Bildwirkung entscheidende Abweichungen in der Wiedergabe
des Motivs werden dagegen oft iibersehen. So verindert man dann bei
einem zu groBen oder zu kleinen Abstand zum Hauptmotiv nicht den
Aufnahmestandort, sondern wechselt nur die Brennweite. Dass sich
dies unterschiedlich auf die riumliche Wiedergabe auswirkt, wird in
der Aufnahmesituation meist nicht erkannt.

Durch einen geanderten Standort und eine geanderte Brennweite ergeben
sich vollig neue Zusammenhange zwischen Vorder- und Hintergrund. Die
linke Aufnahme entstand aus der Nahe mit einem Weitwinkel-, die rechte
aus der Distanz mit einem Teleobjektiv.
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3.5 Perspektive

Sicher werden Sie im Zusammenhang mit dem Thema Brennweite und
Perspektive schon den Hinweis gefunden haben, dass die Perspektive
nur vom Aufnahmestandort, nicht aber von der Brennweite (bzw.
dem Aufnahmewinkel) abhingig sei. Meist gibt es zur Veranschau-
lichung Illustrationen zu sehen, in denen einmal eine Ubersicht mit
dem Weitwinkel- und dann ein Detail mit dem Teleobjektiv vom sel-
ben Standort aus fotografiert zu sehen ist. Aus dem Bild mit dem Weit-
winkel wird dann ein dem Telebild entsprechender Ausschnitt heraus
vergroBert, der tatsichlich mit dem Telebild iibereinstimmt. (Wenn
wir einmal vom Qualitdtsverlust durch das VergréBern absehen.)

Doch was wird damit tatsichlich bewiesen? Die Fotos zeigen nur, dass
ein Bild mit einem engen Aufnahmewinkel aussieht, wie ein Bild mit
einem engen Aufnahmewinkel eben aussieht. Ob dieser enge Aufnah-
mewinkel bereits bei der Aufnahme oder erst spiter bei der ,Vergrd-
Berung” erzeugt wurde, ist vollig egal.

In Bezug auf die Gestaltung ist diese Erkenntnis belanglos bis unin-
teressant. Viel wichtiger ist, dass sich das (unbeschnittene) Weitwin-
kelbild trotz gleicher Aufnahmeposition und damit gleicher Lage der
Motivdetails zueinander in der riumlichen Wirkung meist erheblich
vom Telebild unterscheidet. Gemeinhin scheint diese raiumliche Wir-
kung ebenfalls mit dem Begriff Perspektive assoziiert zu werden, was
zu einer gewissen Verwirrung beitragen kann.

Woher kommt diese rdumlichere Wirkung des Weitwinkelbildes (bei
gleichem Aufnahmestandort)? Es ist hilfreich, wenn wir uns einmal
eine Aufnahmesituation vorstellen, in der vom gleichen Standpunkt
aus drei nebeneinander befindliche Quader (z.B. drei Kisten) foto-
grafiert werden. Es kdnnen natiirlich ebenso gut Hiuser oder Garagen
oder ... sein.



Die Kamera ,sieht” vom gleichen
Standpunkt aus bei der Teleauf-
nahme nur die Front des mittleren
Quaders, beim Bild mit groBem
Aufnahme-/Bildwinkel dagegen die
Front und (in diesem Zusammen-
hang besonders interessant) vor al-
lem auch die Seitenflichen der be-
nachbarten Quader. Was ist an die-
sen Seitenflichen nun wichtig? Ein
Vergleich der Bildergebnisse der bei-
den Aufnahmen macht das deutlich.

Auf dem Telebild sieht man nur die
Front des mittleren Quaders, wel-
che viel groBer abgebildet ist als
im Weitwinkelbild. Im Weitwinkel-
bild sieht man dafiir aber alle drei
Fronten und die Seitenflichen der
duBeren Quader.

Die Fronten der Quader, die auf bei-
den Bildern sichtbar sind, geben uns
keinerlei Informationen {ber die

Tiefe des abgebildeten Raumes. Die
sichtbaren Seitenflichen im Weit-
winkelbild dagegen erzeugen den Eindruck riumlicher Tiefe. Das liegt
an den Fluchtlinien, die sich anhand dieser Seitenflichen konstruieren
lassen. Diese Fluchtlinien lassen den Betrachter die riumlichen Zusam-
menhinge erahnen. Auf diese Weise wird die riumliche Tiefe im Bild
durch den Finsatz eines Weitwinkelobjektivs auch dann betont, wenn
der Aufnahmestandort sich nicht verindert.
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Ausgepragte Fluchtlinien verstarken nicht nur die raumliche Wirkung, son-
dern betonen auch den (in diesem Fall relativ niedrigen) Aufnahmestand-
punkt. Die dadurch auftretenden stiirzenden Linien sind willkommenes
Gestaltungsmittel.
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Die Fluchtlinien sind wichtige Anhaltspunkte fiir die Tiefenwirkung
eines Bildes. Sie tauchen je nach Blickwinkel (also z. B. bei schriger
Ansicht eines Quaders) auch bei den engen Bildwinkeln der Tele-
objektive auf, sind aber bei Weitwinkelbildern in der Regel drama-
tischer in der Wirkung.

Wenn Sie also riumliche Tiefe darstellen wollen (z.B. auf einer Land-
schaftsaufnahme), sollten Sie ein Weitwinkelobjektiv benutzen. Der
Betrachter wird dann quasi in das Bild hineingezogen, er nimmt Teil
an dem Bild und ist mitten im Geschehen.

Damit das Bild ,,wirkt”, sollten Sie darauf achten, Vordergrunddetails
im Bild zu haben. Ohne die klassische Staffelung Vordergrund — (Mit-
telerund —) Hintergrund wirkt so ein Weitwinkelbild sonst schnell
leer. AuBerdem sollte ein Bild mit groBem Bildwinkel, damit es richtig
wirkt, groBer gezeigt werden. Auf 10x15-VergroBerungen sind Weit-
winkelbilder in der Regel unter Wert verkauft.

Ein anderer Faktor, der die Wahl der Brennweite beeinflussen kann,
ist die mit der jeweiligen Brennweite mogliche Schirfentiefe. Weit-
winkel haben, bei gleichem Aufnahmeabstand und gleicher Blende,
eine groBere Schirfentiefe als Teleobjektive.

Doch Vorsicht! Wenn Sie den Aufnahmeabstand dndern, um Thr Haupt-
motiv gleich grof3 abzubilden (wie im ersten Beispiel), ist die Schir-
fentiefe (bezogen auf das fokussierte Motivdetail) bei beiden Objektiv-
arten gleich groB3. Allerdings werden trotzdem die Hintergrunddetails
(und damit auch deren Unschirfe) beim Weitwinkel kleiner abgebil-
det, die Unschirfe scheint dadurch nicht so stark zu sein wie beim
Teleobjektiv. Der Weitwinkelhintergrund wird dem Betrachter schir-
fer erscheinen, und die Schirfentiefe wird ihm dadurch gréBer vor-
kommen.
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Bei einem Fisheye-Objektiv sind nur die Linien, die durch die Bildmitte
laufen, gerade. Alle anderen Linien werden je nach Abstand zur Bildmitte
mehr oder weniger stark durchgebogen. Fir manche Motive kann das recht
reizvoll sein.
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Fin weiterer wichtiger Unterschied zwischen Teleobjektiv und Weit-
winkel ist die ,Verwacklungsgefahr”. Bei Weitwinkelobjektiven ist die
Gefahr, ein Bild durch unbeabsichtigte Bewegung der Kamera zu ver-
wackeln, geringer als bei Teleobjektiven, man kann sie mit lingeren
Belichtungszeiten einsetzen. (Siehe auch die Kehrwertregel im The-
menbereich Belichtungszeit, S. 47.)

3.6 Fokussieren

Die Brennweite eines Objektivs wird anhand der scharfen Abbildung
eines ,unendlich® weit entfernten Motivs definiert. Soll aber ein niher
befindliches Motivdetail scharf im Bild erscheinen, muss man den Ab-
stand zwischen Sensor und Objektiv vergroBern: je niher, desto groBer.

Die meisten Digitalkameras haben einen Autofokus und kénnen
damit die Aufnahmeentfernung selbstindig richtig einstellen — leider
nicht immer ganz richtig oder nicht schnell genug. Zum einen sind
einige Kameras, gerade die kleinen Kompakten, oft sehr langsam
beim Scharfstellen. Und zum anderen lassen sich viele Kameras durch
auBermittige Motive oder zu nahe Motivdetails irritieren.

Gegen das langsame Scharfstellen hilft eine manuelle Voreinstellung.
Wenn Sie die Entfernung nicht direkt von Hand einstellen kénnen, so
kdnnen Sie bei vielen Kameras mit vorsichtigem Druck auf den Aus-
16ser (bis zum ersten Druckpunkt) den Autofokus dazu bringen, ein
von Thnen anvisiertes (Ersatz-)Motiv zu fokussieren. Wenn Sie den Aus-
16ser gedriickt halten, bleibt die eingestellte Entfernung gespeichert,
bis Sie den Ausldser durchdriicken.

Ahnlich kénnen Sie bei Motiven verfahren, die auBermittig angeord-
net sind. In dem Fall kann es passieren, dass der Autofokus auf den in
der Bildmitte befindlichen Hintergrund (oder Vordergrund) fokussiert
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und damit das eigentliche Motiv unscharf wird. Auch hier verschieben
Sie den Ausschnitt, bis sich das Motiv in der Mitte befindet, driicken
den Ausldoser und schwenken mit gedriicktem Ausldser zuriick, um
den gewiinschten Ausschnitt zu wihlen und dann auszuldsen. Aber
Vorsicht, manche Kameras speichern nicht nur den Fokus, sondern
auch die Belichtungsmessung.

Sollte Thre Kamera es Thnen erlauben, das fiir Thre Bildvorstellung
giinstigste Autofokusfeld frei zu wihlen, kénnen Sie natiirlich auf
diese , Workarounds” verzichten. In der Luxusversion konnen Sie den
Autofokus mit einer eigenen Taste ganz unabhingig vom Ausloser
aktivieren. Das erleichtert die selektive Nutzung der Fihigkeiten des
Autofokus. Sie lassen die Kamera dann nicht mehr bei jedem Auslose-
vorgang scharf stellen, sondern nur noch, wenn es wirklich nétig ist.
Diese Einstellung ist aber nur an einigen Kameras zu finden, die dieses
Verfahren dann unter den vom Benutzer wihlbaren Sonderfunktionen
(Custom Functions) anbieten.

3.7 Schirfentiefe

Uber der ganzen Autofokusthematik diirfen wir das Scharfstellen aber
nicht iberbewerten. Die Schirfentiefe, die sich je nach Brennweite,
Aufnahmeentfernung und Blende verdndert, sorgt oft dafiir, dass nicht
nur der prizise fokussierte Punkt, sondern auch Bereiche davor oder
dahinter scharf abgebildet werden. Wenn das Motiv innerhalb dieses
Bereiches bleibt, kdnnen wir auf stindiges Nachfokussieren verzichten.

Doch was ist Schirfentiefe? Mit Schirfentiefe beschreibt man den
Umstand, dass nicht nur die Motivdetails in der eingestellten Entfer-
nung, sondern auch Bereiche davor und dahinter im Bild scharf wir-
ken. Ob wir diese Details noch als scharf empfinden, hingt u.a. von
dem Abstand ab, aus dem wir das fertige Bild betrachten wollen:
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Um einen Vergleichswert fiir unterschiedliche BildgréBen zu schaf-
fen, geht man von einem Betrachtungsabstand aus, der in etwa der
Diagonale des Bildes entspricht. Die Angaben zur Schirfentiefe gelten
flir ein Bild von 20x 30 cm, das wir aus etwa 36 cm Abstand betrach-
ten. Oder fiir ein 50x 75 cm groBes Bild, das wir aus 86 cm Abstand
ansehen. Oder fiir eine Postkarte (10x 15 cm), die wir aus etwa 18 cm
Abstand betrachten.

Die Schirfentiefe ist abhingig von
der Brennweite (je kiirzer, desto mehr)
der Aufnahmeentfernung (je niher, desto weniger)
der Blende (je weiter auf, desto weniger)
der Film- oder SensorgrdBe (je kleiner, desto mehr)
und natiirlich auch von dem Abstand, aus dem wir spiter das Bild
betrachten wollen.

In Situationen, in denen die Motive innerhalb des gleichen Entfer-
nungsbereiches bleiben, kénnen wir mit der einmaligen manuellen
Scharfeinstellung und unter Nutzung des Schirfentiefebereiches den
Tlcken des Autofokus ausweichen. Da die gerade bei kompakten
Kameras vorhandene Ausloseverzogerung oft auf den Vorgang des
automatischen Scharfstellens zurtickzuflihren ist, kann man sie durch
geschickten Umgang mit dem Autofokus auch verhindern.

Wenn z.B. die im Sandkasten spielenden Kinder mit 20 mm Brenn-
weite an der Kamera mit Formatfaktor 1,5 immer zwischen 1,3 und
5 m entfernt sind, miissen wir zur Belichtung nur Blende 5.6 (und
eine passende Zeit) einstellen und haben mit einer einmaligen festen
Einstellung der Schirfe auf 2,2 m den gesamten Bereich abgedeckt.

Wenn Sie bei Landschaftsaufnahmen eine maximale Scharfentiefe
wiinschen, sollten Sie auch bei Bildern, deren Hauptmotiv ,,unend-
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lich® weit entfernt ist, nicht auf ,unendlich® fokussieren. Die Schir-
fentiefe kénnte sich sonst noch dariiber hinaus erstrecken und damit
teilweise quasi ,verpuffen”. Viel besser ist es, wenn Sie den sogenann-
ten hyperfokalen Punkt anpeilen. Dann haben Sie auf die Entfernung
fokussiert, bei der sich die Schirfentiefe von ,,unendlich® bis nach
moglichst weit in den Vordergrund erstreckt.

Leider sind an vielen Objektiven die friiher {iblichen Schirfentiefeska-
len weggefallen. Ich vermute, weniger aus Sparsamkeit als vielmehr,
weil es ein erklirungsintensives Detail war. Und damit besteht dann
das Problem, dass der Kunde im Fotohandel lieber zu der Kamera greift,
bei der man so etwas Kompliziertes (vermeintlich) nicht braucht.

Sei’s drum, Sie wissen jetzt jedenfalls, dass eine Schirfentiefeskala
sinnvoll sein kann. Auf der Website www.fotoschule-ruhr.de habe ich
einige Skalen fiir unterschiedliche Brennweiten und einen Schirfen-
tieferechner auf Basis von Javascript verdffentlicht.

Manche Kameras bieten Ihnen auch eine Schirfentiefeautomatik. Sie
miissen dann nur einmal auf den Nah- und einmal auf den Fernpunkt
des gewiinschten Schirfebereichs fokussieren, und die Kamera stellt in
der Folge automatisch die richtige Entfernung und Blende ein, damit
der gewiinschte Bereich scharf abgebildet wird. Mit der Abblendtaste
konnen Sie die tatsichliche Schirfe (und damit ihre Ausdehnung)
nicht zuverldssig kontrollieren, das Sucherbild ist zu klein. Sie ist aber
gut geeignet, die Bildwirkung zu {iberpriifen.

Bei all diesen Rechnern und Skalen wird aber schnell iibersehen,
dass oft das AusmaBl der Unschirfe viel wichtiger ist als die prizise
Bestimmung der Grenzen der Schirfentiefe. Wenn wir ein Portrit mit
unscharf weichem Hintergrund fotografieren méchten, niitzt es nicht
viel, zu wissen, dass die Schirfentiefe nach hinten bis 3,72 m reicht.
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Viel wichtiger ist flir uns zu wissen, wie unscharf der z. B. 6,00 m ent-
fernte Hintergrund wird. Ist er nur gerade eben unscharf, aber Details
sind noch gut zu erkennen? Oder ist alles weich verschwommen?

Die klassischen Schirfentieferechner und -skalen geben dariiber lei-
der keine Auskunft. Es bleibt Thnen eigentlich nichts anderes {ibrig,
als [hre eigenen Erfahrungen zu machen. Das geht einfacher, wenn Sie
sich zuerst nur auf eine Brennweite beschrinken und moglichst syste-
matisch die unterschiedlichen Blendendffnungen in unterschiedlichen
Aufnahmeabstinden probieren.

Gliicklicherweise wird der genutzte Blendenwert in den Exif-Dateien
der Bilder gespeichert, so dass Sie bei der Kontrolle am Computer
immer wieder darauf zuriickgreifen kénnen.

Fur die Gestaltung vieler Bilder reicht es nicht zu wissen, von wo bis wo die
rechnerischen Grenzen der Scharfentiefe liegen. Stattdessen ist es oft wich-
tiger zu wissen, wie stark die Unscharfe eines Bildbereiches wird.

Im ersten Bild ist der Hintergrund zwar nach der Scharfendefinition unscharf,
aber er ist immer noch zu deutlich abgebildet. Erst im zweiten Bild (Blende
von 11 auf 5,6 gedffnet) ist die Unscharfe so grof3, dass der Vordergrund
freigestellt wird und der Hintergrund nicht mehr ablenkt.
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3.8 Wahl der Brennweite

Welche Brennweite die richtige ist, hingt, wie wir gesehen haben, von
verschiedenen Faktoren ab. Wenn lhnen nicht uniiberbriickbare Fliisse
und Tiler oder die Wand im Riicken den Einsatz von Tele oder Weit-
winkel aufzwingen, so kdnnen Sie nach unterschiedlichen Fragestel-
lungen die richtige Brennweite bzw. den richtigen Aufnahmewinkel
auswihlen:

Soll das Bild die riumliche Ausdehnung stark betonen?

Weitwinkel — Das Weitwinkel betont die Raumlichkeit des Motivs.
Wenn Sie zum Weitwinkel ein dominierendes Vordergrundelement
hinzugeben, wird dieser Effekt noch stirker.

Soll das Bild eher grafisch wirken und Formen im Bild betonen?
Tele — Das Teleobjektiv reduziert im Gegensatz zum Weitwinkel das
Rild in der Regel auf einige wenige Details und betont die Formen
im Bild, wihrend der Standpunkt der Details zueinander unbedeu-
tender als beim Weitwinkel ist.

Soll das Bild Nahes und Fernes gleichberechtigt zeigen?

Tele — Durch die geringere Riumlichkeit scheint eine Angleichung
der GroBenverhiltnisse von Vordergrund zu Hintergrund stattzu-
finden, der Hintergrund tritt im Gegensatz zum Weitwinkel nicht
zuriick.

Wollen Sie im Bild den Vordergrund betonen?

Weitwinkel — Das Weitwinkelobjektiv betont den Vordergrund, der
im Verhiltnis deutlich gréBer erscheint als der Hintergrund. Um
diese Fihigkeit des Weitwinkels auszunutzen, muss natiirlich auch
ein dominierender Vordergrund im Bild vorhanden sein. OChne
einen solchen Vordergrund wirken Weitwinkelbilder in den meis-
ten Fillen belanglos.
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Soll die Schirfentiefe gréBer wirken?

Weitwinkel — Mit dem Weitwinkel ist der Unterschied zwischen
scharf und unscharf meist schwicher ausgeprigt. Auch wenn das
Rild nicht hundertprozentig von vorne bis hinten scharf ist, wirkt
die Schirfentiefe groBer.

Wollen Sie ein Motivdetail durch wenig Schirfentiefe isolieren?
Tele — Der krasse Abriss der Schirfe, der schmale Ubergang zwi-
schen prizise scharf und vollig unscharf, ist eine Spezialitit des
Teleobjektivs.

Bitte beriicksichtigen Sie, dass auch andere Faktoren wie der Aufnah-
meabstand und die SensorgréBe Einfluss auf die Schirfentiefe haben.
Die scheinbar endlose Schirfentiefe digitaler Kompaktkameras ist auf
die dort eingesetzten kleinen Sensoren zurtickzufiihren, das lisst sich
auch mit extremen Weitwinkeln auf dem groBen Sensor einer digi-
talen Spiegelreflexkamera nur schwer nachempfinden.

Im Gegenzug lisst sich der starke Schirfeabriss eines Teleobjektivs an
einer digitalen Spiegelreflexkamera mit einer Kompakten nicht nach-
ahmen.

3.9 Brennweite und blauer Himmel

Neben all diesen mehr oder weniger offensichtlichen Punkten wird
manchmal {ibersehen, dass sich durch die Verinderung der Brenn-
weite auch der Bildinhalt drastisch dandern kann.

Wenn Sie mit dem Weitwinkel eine Landschaft fotografieren, wird bei
waagerecht ausgerichteter Kamera ein groBer Teil der Héhe des blauen
Himmels mit auf das Bild kommen. Dort oben ist der Himmel wirk-
lich blau.
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Bei einer Aufnahme mit dem Teleobjektiv dagegen wird (auch bei
gleichem Standpunkt und gleicher Blickrichtung) nur der sehr hori-
zontnahe Teil des blauen Himmels mit aufs Bild kommen. So nah am
Horizont ist der Himmel aber oft nur wissrig bleu oder grau.

Weitwinkelobjektiv — der kraftig blaue Himmel ist deutlich
sichtbar.



Diesen Unterschied schon bei der Aufnahme zu sehen, kann man ler-
nen. Aber daflir muss man trennen konnen zwischen dem, was man
zu sehen erwartet (,,Der Himmel ist doch blau!*), und dem, was man
tatsachlich sieht.

Teleobjektiv — es sind nur noch wassrig blaue Bereiche
des Himmels zu sehen.
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4 Foto-Know-how

In diesem Bereich des Buchs mochte ich auf einige Fragestellun-
gen und Fotosituationen eingehen, denen Sie sich sicherlich ein-
mal gegeniibergestellt sehen. Doch vorher mdéchte ich exempla-
risch den ,Workflow* bei der Belichtung eines Fotos durchgehen.

4.1 Aufnahme-Workflow

1) Aufnahmestandort und Brennweite

Wenn es Thnen um ein bestimmtes Verhiltnis (GroBe, Lage oder
Abstand) eines Motivdetails zu einem anderen geht, wihlen Sie zuerst
den Standort und anschlieBend die passende Brennweite. Geht esThnen
stattdessen um eine besondere Wiedergabe der riumlichen Wirkung
im Allgemeinen, so sollten Sie zuerst die Brennweite wihlen (Tele —
verdichteter Raum, grafische Wirkung, Weitwinkel — die Tiefe beto-
nende Raumwiedergabe) und erst dann den Aufnahmestandort.

2) Voreinstellungen

Stimmen die Voreinstellungen bzgl. Pixelzahl (moglichst groB3) und
Dateiformat (nicht doch besser RAW?) noch?

Ist der WeiBabgleich richtig eingestellt?

Brauchen Sie eine hohe Bildfolge?

Stimmen ISO-Einstellung und die Voreinstellungen fiir Schirfe, Kon-
trast und Sittigung mit Thren Wiinschen fiir das Bild iiberein?

Diese Voreinstellungen miissen Sie natiirlich nur beim ersten Bild einer
Rilderreihe oder eines Aufnahmetages kontrollieren.

3) Belichtung

Wihlen Sie die Blende (wegen der gewiinschten Ausdehnung der
Schirfentiefe) oder die Belichtungszeit (wegen der Verwacklungspro-
blematik oder der Abbildung von Bewegung — verwischt oder einge-
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froren) vor. Dann kénnen Sie entweder per Automatik (im ersten Fall
Zeitautomatik, im zweiten Blendenautomatik) oder per manueller
Messung/ Finstellung den jeweils anderen Wert einstellen.

3a) Fiir das manuelle Steuern der Belichtung gibt es unterschiedliche
Verfahren. Zumeist zeigt die Kamera in Zahlenwerten oder auf einer
s Lichtwaage® an, wie weit die
von lhnen eingestellte Belich-
) 1 ' 1 ":I' tungskombination von einer
211 11 11 11 £ aus Sicht der Kamera ,rich-
i tigen” Belichtung abweicht.
Sie verindern dann einen der

beiden Werte (den jeweils aus
Threr Sicht fiir die Gestaltung des Bildes unwichtigeren) so lange, bis
sich ein Abgleich auf ,,0“ ergibt. Dies ist dann eine der verschiedenen
aus Sicht des Kamerabelichtungsmessers moglichen richtigen Kombi-
nationen von Zeit und Blende.
Sie kénnten auch die Blende um eine Stufe weiter 6ffnen und im Ge-
genzug die Zeit um eine Stufe verkiirzen; die Kamera gibt wieder den
Wert ,,0” aus, der Zeiger der Lichtwaage steht wieder in der Mitte.
Wenn Sie das Motiv als im Durchschnitt mittelhell einschitzen, kdén-
nen Sie den Wert unkorrigiert iibernehmen.
Wenn das Bild aber eher dunkel in dunkel (Low-Key) ist, so wiirde
dieser Wert zu einer unerwiinscht mittelhellen Wiedergabe fiihren.
Damit das Bild dunkler wird, miissen Sie die Zeit verkiirzen und oder
die Blende schlieBen. Die Lichtwaage zeigt dann mit einem Minuswert
eine zu knappe Belichtung an, aber genau das wird ja auch gewiinscht.
Wenn das Motiv dagegen eher hell in hell (High-Key) ist, miissen
Sie durch Offnen der Blende oder Verlingern der Zeit die Angabe des
Belichtungsmessers so korrigieren, dass das Bild nicht nur mittelhell
(bzw. mitteldunkel), sondern wirklich hell in hell wird. (Siehe auch
fiir diese beiden Fille das Experiment in Kapitel 2.1 auf Seite 36.)



Aufnahme-Workflow ‘ ‘ ‘ 95

Sollten Sie die ISO-Zahl anpassen?
Brauchen Sie den Blitz? In welchem Verhiltnis zum Haupt- oder
Nebenlicht? Reicht die Blitzreichweite?

4) Fokussieren

Zum Scharfstellen kénnen Sie den Autofokus nutzen, das geht oft
besser als die manuelle Einstellung. Wenn Sie aber Wert auf eine
bestimmte Schirfeverteilung legen (Schirfentiefe), kommen Sie fast
nie um eine manuelle Wahl des Fokuspunktes herum.

Manche Kameras bieten Schirfentiefeautomatiken. Sie fokussieren
einmal auf den Nah- und einmal auf den Fernpunkt des gewiinsch-
ten Schirfebereichs. Die Kamera stellt danach automatisch die richtige
Entfernung und Blende ein, um den gesamten Bereich scharf abbilden
zu konnen.

Die Schirfentiefekontrolle per Abblendtaste ist zur Beurteilung der
Schirfe nicht besonders zuverlissig, sie dient eher zur Uberpriifung
der Auswirkung der unscharfen Bildbereiche auf die Bildgestaltung.

5) Kamera ausrichten

Hoch- oder Querformat?

Kontrollieren Sie die Kameraposition.

Soll das Hauptmotiv wirklich in die Bildmitte kommen?

Sind in den Bildecken storende oder ablenkende Details vorhanden?
Sind Motivdetails ungewollt angeschnitten?

Treten stérende stiirzende Linien auf, weil die Kamera nicht parallel
zu dem zu fotografierenden Gebiude ausgerichtet ist?

Ist der Hintergrund zum Hauptmotiv gut gewihlt?

Oder wachsen z.B. den abgebildeten Personen Aste von dahinter ste-
henden Biumen aus den Kdpfen? (Abblendtaste driicken, damit die
Kontrolle bei der Schirfentiefe erfolgt, mit der auch fotografiert wird.)
Einige dieser Gestaltungsprobleme lassen sich mit relativ wenig Auf-
wand auch noch spiter in der Bildbearbeitung l6sen.



6) Auslosen

Die Kamera ruhig halten, méglichst abstiitzen.
Bei langen Zeiten und statischen Motiven einfach den Ausloser fir
mehrere Bilder gedriickt halten. Das mittlere einer solchen Bilderreihe

weist meist die wenigsten Verwacklungen auf.

Dann:
Die Brennweite wahlen nach der m Den Standort wihlen nach dem
gewiinschten Raumwirkung. gewiinschtem Verhaltnis von
Den Standort wahlen fir die Yorder- zu Hintergrund sowie der
gewiinschte Motivgrofe und den oder gewiinschten GréBe des Vorder-
gewiinschten Bildausschnitt. bzw. des Hintergrundmotivs.
m Die Brennweite wahlen fiir den
gewiinschten Bildausschnitt.
Festlegen der Belichtungszeit B Festlegen der Blende nach der
nach der gewiinschten Art der gewiinschten Scharfentiefe,
Bewegungsdarstellung. (Verwack- Messen der dazu passenden
lungsgefahr beriicksichtigen!) Belichtungszeit.
Messen der dazu passenden Blende. B Wenn diese Belichtungszeit lhnen
Wenn die resultierende Blende nicht nicht geféllt (wegen der damit
gefillt (wegen der damit verbunde- oder verbundenen Bewegungsdarstellung
nen Scharfentiefe), miissen Sie oder Verwacklungsgefahr),
— die Filmempfindlichkeit anpassen miissen Sie
— und/oder das Motiv starker — die Filmempfindlichkeit anpassen
beleuchten — und/oder das Motiv starker
— und/oder einen Graufilter beleuchten
verwenden, — und/oder einen Graufilter
verwenden.
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7) Kontrolle

Ist die Belichtung wirklich richtig gewesen?

Wird unerwiinschtes Clipping angezeigt?

Was sagt das Histogramm? Laufen Bilddetails ins ReinweiB3e?

Wenn hier Fehler sichtbar sind, die Belichtung manuell korrigieren
oder die Automatik per Korrekturwert beeinflussen.

Sind alle gew{inschten Motivdetails an der richtigen Stelle abgebildet?
Kommt noch ein Bild im anderen Format (Hoch/Quer)?

Dieser Ablauf ist natiirlich nur ein grober Anhaltspunkt. Sie kdnnen je
nach Motiv und Situation auch ganz anders vorgehen.

4.2 Blitzen

Das Blitzen ist ein leidiges Thema. Das war schon so bei der Fotografie
auf Film, und im Digitalbereich ist es nicht besser geworden, denn
auch bei einer Digitalaufnahme storen harte Schatten, ,abgesoffene”
Hintergriinde und rote Augen. Der groBe Vorteil der Digitalfotografie
ist, dass wir die Fehler schneller sehen und damit besser korrigieren
kénnen. Und das Uben ist zumindest in Bezug auf das Material kos-
tenlos. Was sind und woher kommen die Probleme beim Blitzen, was
kann man dagegen tun?

Blitzen und rote Augen

Der Klassiker im Bereich Blitzprobleme. Dadurch, dass der Blitz sehr
nah am Objektiv angebracht ist, gelangt das Blitzlicht fast parallel zur
Aufnahmeachse in das gedffnete Auge und beleuchtet die Netzhaut,
die wiederum in leuchtendem Rot von der Kamera gesehen wird.

Wenn der Blitz weiter von der Aufnahmeachse entfernt ist, kann er
zwar auch die Netzhaut beleuchten, aber dieser Bereich ist fiir die Ka-
mera nicht sichtbar. Es hilft manchmal schon, wenn die Pupille weiter
geschlossen ist.
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Der Blitzreflektor ist nach oben ge-
richtet, damit das Blitzlicht von der
hoffentlich weiflen Zimmerdecke ge-
streut reflektiert wird.

Dadurch wird das Bild von oben be-
leuchtet, und die Gefahr roter Augen
schwindet wegen des grofen Ab-
standes zwischen der Beleuchtungs-
guelle und der Objektivachse.

Damit die Augen nicht vollig ohne
Reflexion und Glanz bleiben, ist das
Stuick Papier hinter den Blitz geklemmt
worden.

Es reflektiert einen kleinen Teil des Blitzlichts nach vorne und bringt dadurch
ein kleines Spitzlicht in die Augen.

Doch wenn die Kamera per Anti-Rote-Augen-Einstellung versucht, das
,Opfer” mit einer Serie von Blitzen oder einem kleinen Scheinwer-
fer so zu blenden, dass sich die Pupille schlieBt, sind oft verkniffene
Gesichter das ungewollte Ergebnis. Fine insgesamt hellere Beleuchtung
ist da besser, stort aber oft die allgemeine Stimmung, ist also keine
Losung fiir jeden Fall.

Alkohol weitet die Pupille, verschirft also das Problem, doch auf den
Alkoholgenuss der Motive hat man zumindest bei Feiern und Partys
kaum mehr Einfluss als auf die Beleuchtung.

Es bleibt als Ausweg nur die VergroBerung des Abstandes zwischen
Blitz und Objektiv. Zum Gliick kann man die meisten digitalen Spie-
gelreflexkameras mit zusitzlichen Blitzen betreiben, da ist der Abstand
automatisch etwas groBer. Und per indirekten Blitz sollte das Problem
dann endgiiltig erledigt sein.

Wenn das alles nicht hilft, bleibt immer noch die digitale Bildbearbei-
tung. Mehr dazu auf Seite 123.
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Blitzen in die Tiefe

Ein zweites Problem, das beim Blitzen auftritt, ist der starke Hellig-
keitsverlust bei zunehmendem Aufnahmeabstand (oder besser: Blitz-
abstand). Bei einer Verdopplung der Entfernung zwischen Blitz und
Motiv reduziert sich die am Motiv ankommende Helligkeit auf ein Vier-
tel. Wir miissten also zum Ausgleich die Blende um 2 Werte 6ffnen.

Wenn beide Entfernungen in einem Bild vorkommen, geht das natiir-
lich nicht. Dann ist der Helligkeitsunterschied zwischen Vorder- und
Hintergrund festgeschrieben. Das ist der Grund fiir die vielen Blitz-
bilder mit weillen Gespenstern im Vordergrund vor zugelaufenen
Schatten im Hintergrund.

Es gibt drei Wege, dies zu vermeiden:
1) gleiche Abstinde herbeifiihren,

2) indirekt blitzen,

3) Hintergrundbeleuchtung mitnutzen.

Der erste Weg ist die einfachste Losung. Fotografieren Sie die Hoch-
zeitstafel nicht lings, sondern quer. Klar, das lisst sich nicht immer
ohne weiteres umsetzen, aber mit ein bisschen Uberlegung kann man
einigen Problemen aus dem Wege gehen.

Der zweite Punkt, nun, das ist bei einer nicht zu hohen Decke durch-
aus praktikabel, solange sie in etwa weil} ist. Durch das indirekte Blit-
zen relativiert sich der Abstand zwischen den Motivdetails. Statt 2 und
4 Meter auf direktem Wege, also doppelter Abstand (gleichbedeutend
mit einem Verlust von 2 Blenden Helligkeit), sind es indirekt bei einer ca.
2 Meter entfernten Decke etwa 4,5 zu 6 m, also nur noch knapp 30 Pro-
zent Unterschied, mit entsprechend geringerem Helligkeitsverlust. Der
Blitz muss allerdings leistungsstark genug sein. Und Sie werden mehr
Akkus brauchen, da ein Teil der Blitzenergie auf dem langen Weg und
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wegen der nicht 100-prozentigen Reflexion an der Decke verpufft. Und
Vorsicht bei kurzen Motivabstinden: Das Licht kommt dann praktisch
senkrecht von oben, was dunkle Augenhdhlen ergeben kann. Etwas
Abhilfe schafft eine kleine Pappe, die hinter dem Blitzreflektor nach
vorne zeigend befestigt wird und so etwas vom Blitzlicht nach vorne
reflektiert (siehe Bild rechte Seite).

Der dritte Weg ist oft die eleganteste Losung. Das Blitzlicht wird aus-
schlieBlich {iber die Blende geregelt, die Belichtungszeit hat, solange
sie gleich oder linger als die Synchronzeit ist, keinen Einfluss auf die
Belichtung durch das Blitzlicht.

Die oft vorhandene mehr oder weniger schwache Umgebungsbeleuch-
tung dagegen kann mit lingerer Belichtungszeit wirksam werden und
in der Tiefe des Raumes Details sichtbar machen. Allerdings besteht
hier durch die lange Belichtungszeit Verwacklungsgefahr. Trotzdem
wiirde der Vordergrund, der vom nur kurz leuchtenden Blitz aufge-
hellt wird, scharf werden.

Probieren Sie es aus und achten Sie dabei auch auf die Wirkung der
unterschiedlichen Lichtfarben. Der Vordergrund wird per Blitz mehr
oder weniger neutral belichtet, der Hintergrund dagegen entspre-
chend orange bei Kunstlicht.

Blitz und Schatten

Die beim Blitzen auftretenden harten Schlagschatten sind fast immer
storend. Sie kommen von der relativ kleinen Leuchtfliche des Blitzes.
Im Nahbereich kann man durch groBe Reflektoren Abhilfe schaffen,
eine Pappe hinter dem Blitz hilft oft schon. Oder Sie versuchen es mit
einem indirekten Blitz iber die Decke, der den Schatten nicht nur
weill macht, sondern ihn wegen der Héhe der Lichtquelle auch nach
unten driickt.
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Es muss nicht immer
die teuer gekaufte
Fertiglosung sein, ein
Blatt Papier und ein
Streifen  Klebeband
reichen oft aus. Bei
manchen Blitzgeraten
konnen Sie das Papier
direkt festklemmen.

Weitwinkelstreuscheiben oder ,Joghurtbecher®, die das Licht in einem
breiteren Winkel abstrahlen lassen, sind als Abhilfe gegen die Schatten
nur geeignet, wenn das verstreute Licht per Reflexion an nahen wei-
Ben Winden den Schatten aufhellen kann. Das ist aber nur in (mehr
oder weniger engen) Innenrdumen der Fall.

4.3 Unter Freuden 1 (Hochzeit)

»Hey, du hast doch so eine tolle Kamera, kannst du nicht auf unserer
Hochzeit fotografieren?” Dasist einer der Sitze, die das Leben (zumin-
dest flir eine Weile) verindern kénnen. Womdglich ist das der Beginn
einer Karriere als Hochzeitsfotograf. Der Beruf steht jetzt ja auch Sei-
teneinsteigern ohne Ausbildung oder gar Meistertitel offen.

Doch Vorsicht, womdéglich beginnt jetzt eine Zeit voll Sorgen (,,Schaffe
ich das?”) und finanzieller Verrenkungen (,,ein zweiter Blitz, eine zu-
sitzliche Speicherkarte, das lichtstarke Objektiv ..."), die in einer Feier
endet, von der Sie iiberhaupt nichts haben. Ich feiere lieber, deshalb
habe ich so etwas immer zu vermeiden versucht, aber vielleicht haben
Sie ja wirklich Lust dazu.
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Sie kébnnen versuchen, sanft in das neue Aufgabengebiet einzusteigen,
indem Sie den verantwortungsvollen Job der klassischen Hochzeits-
fotos dem Profi tiberlassen und stattdessen erst mal ,nur” die Feier
dokumentieren. Mit etwas Ubung, vielleicht bei einem eher unwich-
tigeren Anlass im Vorfeld gesammelt, kann das dann durchaus klap-
pen. Aber denken Sie daran, Sie sind dann Fotograf und kein Gast!

Es gibt ein paar Punkte, die Sie vorab beachten sollten. Sie werden

nicht alle diese Fragen und Hinweise abhaken miissen oder kénnen,

aber Sie erhalten so einen Uberblick iiber md&gliche Probleme und
deren Losung.

1) Kliren Sie zuallererst mit dem Brautpaar in aller Deutlichkeit ab,
dass Sie zwar gerne fotografieren, aber kein Profi sind. Das wird
vielleicht auch nicht helfen, wenn die Bilder nicht gut geworden
sind, daran konnen Freundschaften zerbrechen. Aber die Wahr-
scheinlichkeit echter Probleme sinkt.

2) Besuchen Sie im Vorfeld die Riumlichkeiten, egal ob Standesamt,
Kirche, Vereinsheim oder Restaurant. Ist es in der Kirche, auf dem
Standesamt gestattet zu fotografieren? Wie sieht es mit der Bestuh-
lung aus? Wer sitzt wo, wo wird getanzt? Hat die Braut ein Fenster
direkt im Riicken (Gegenlicht) oder gar ein eher hissliches Bild?
Haben Sie die Mdglichkeit, am Eingang direkt die Giste beim Emp-
fang zu fotografieren? Ohne dass zu viele Riicken im Bild sind oder
man auf jedem Bild den hisslichen Parkplatz sieht? Achten Sie auf
die Lichtverhiltnisse. Dazu ist es wichtig, dass Sie zu den jeweils
richtigen Uhrzeiten zur Besichtigung vor Ort sind. Kommt der
Autofokus der Kamera mit der Beleuchtung zurecht? Kénnen Sie
mit der Kamera zur Not im Dunkeln manuell fokussieren? (Uben!)

3) Besorgen Sie sich ausreichend Aufnahmematerial, also zuverlissige
und geladene Akkus, ausreichend dimensionierte Speicherkarten
und vielleicht jemanden, der per Laptop aus der zweiten oder drit-
ten Karte direkt die Bilder ausliest (und begutachtet).
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4) Eine Kamera oder ein Blitz, den Sie erst kurz vor der Veranstaltung
kaufen, kénnen sich als Handicap erweisen. Fotografieren Sie bes-
ser mit den Geriten, die Sie schon gut kennen.

5) Was kdnnen Sie gegen rote Augen tun? Der Vorblitz stort nur, macht
spontanes Fotografieren unmoglich und kostet Akkukapazitit.

6) Eine Zweitausrlistung als Backup, falls die erste Kamera in den
Teich fillt oder unter einer Sektdusche leiden muss, ist eine gute
Idee. Auch hier gilt, dass Sie die Kamera kennen sollten. Die ,,alte”
Dampfkamera mit Film ist sicher besser als die Highend-DSLR
mit den unbekannten Funktionen, die Thnen der Nachbar fir den
Abend leihen wiirde.

7) Lassen Sie sich einen Ansprechpartner aus der Familie nennen, der
mit genligend anerkannter Autoritdt in der Lage ist, z. B. bei Grup-
penfotos fiir Ordnung zu sorgen, und der auch den Uberblick hat,
ob wirklich alle auf dem Bild sind. Und {iberlegen Sie sich fiir die
Gruppenbilder ein paar lustige Spriiche, damit die Leute wihrend
des Aufstellens bei der Sache bleiben. Manchmal hilft es, kleinere
Ubungen zu machen, um die Leute lockerer zu bekommen: ,,Alle
mal nach links schauen, jetzt nach rechts, jetzt winken" etc.

8) Verlassen Sie sich nicht darauf, dass alles nach Plan verliuft, rech-
nen Sie mit Uberraschungen, besonders beim zeitlichen Ablauf.

9) Seien Sie {iberplinktlich. Nur wenn Sie der Erste sind, kdnnen Sie
die leere, aber schon geschmiickte Kirche oder das noch jungfriu-
liche Biifett und die Hochzeitstorte fotografieren.

10) Uberlegen Sie sich im Vorfeld die Bilder, die Sie unbedingt brau-
chen. Machen Sie eine Liste, die Sie auch mitnehmen. Wenn Sie
nicht alles schaffen, wird das nicht schlimm sein, aber wenn Sie
etwas Wichtiges vergessen, ist das drgerlich. Gibt es z.B. Spiele
oder Rituale, die von Freunden, Arbeitskollegen oder Nachbarn
organisiert werden? Welche Personen sollten unbedingt auf Grup-
penfotos auftauchen? Von welchen Einzelpersonen oder Paaren
sollte es unbedingt Aufnahmen geben?
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11) Lieber nah herangehen als aus der Ferne mit langer Brennweite
fotografieren. Die Nihe bringt Bewegung ins Spiel, die Bilder aus
der Entfernung wirken dagegen schnell langweilig.

12) Lassen Sie nicht zu, dass andere Fotografen Thre Bilder verderben,
indem sie sich z. B. beim Gruppenfoto dazwischendringen oder
im engen Eingangsbereich ,mitfotografieren”. Hier hilft neben
héflichem und bestimmtem Auftreten der Hinweis auf die Tatsa-
che, dass Sie fiir das Brautpaar die Bilder machen.

13) Uberlegen Sie sich, ob Sie dem Brautpaar nicht doch lieber zu
einem anderen Fotografen raten.

14) Keine Panik!

4.4 Unter Freunden 2 (Passbilder)

Passfotos (nicht Bewerbungsfotos, das ist eine ganz andere Baustelle)
sind keine groBe Schwierigkeit, wenn man sich an die Regeln hilt. Die
gibt es unteranderem auf der offiziellen Internetseite der Bundesdrucke-
rei unter derzeit: http://www.bundesdruckerei.de/de/service/service_
buerger/buerger persdok/persdok_epassMstr.html zu finden.

Sie miissen auf einige Punkte achten: Das Gesicht sollte gleichmiBig
beleuchtet sein und einen ausreichend hohen Kontrast aufweisen,
um auch auf einem Schwarzweilbild erkennbar zu sein. Natiirliche
Hauttdéne sind wichtig, und das Motiv sollte sich inkl. der Haare vom
neutralen(!) Hintergrund deutlich abheben. Auf Farbfotos eignen sich
dafiir nach Angabe der Bundesdruckerei besonders die Hintergrund-
farben Beige, Hellbraun, Hellgrau und Hellblau.

Aufdem Foto darf das Gesicht nicht angeschnitten sein. Kopfbedeckun-
gen sind nicht gestattet, auller aus religidsen Griinden, die nachge-
wiesen werden miissen. Das Gesicht darf aber auch dann keinesfalls
verdeckt sein. In Brillengldsern diirfen keine storenden Reflexe sein.
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Mit den liblichen Blitzgeriten im Direkteinsatz kommen wir hier nicht
viel weiter; unter Umstinden kdnnen Sie unter freiem Himmel etwas
mit natiirlicher Beleuchtung improvisieren. Bitte aber nicht in der
prallen Sonne, sonst kneift Thr Opfer auf den Bildern nur die Augen
Zusamimen.

Gibt es kein ,,AuBenstudio”, bleibt noch das improvisierte Studio im
Wohnzimmer. Sie brauchen dafiir zwei Styroporplatten in der GrélBe
von etwa 50x 100 cm, wie sie im Baumarkt fiir einige Euro erhiltlich
sind. Diese ,,Aufheller” sollen das Blitzlicht reflektieren.

Fine der Styroporplatten wird etwas erhoht links hinter der Kamera
befestigt. Mit etwas Geschick befestigen Sie die Platte mit Klebeband
an einem Besenstiel, der wiederum an einem Stuhl festgemacht wird.

Auf diese Platte wird der externe Blitz gerichtet, er blitzt also nach
schrig hinten. Die Styroporplatte sollte ungefdhr so ausgerichtet wer-
den, dass sie das Licht des Blitzes nach vorne auf das Motiv reflektiert.

Da das Licht jetzt von links kommt, kénnen in der linken Gesichts-
hilfte (aus Kamerarichtung rechts) mehr oder weniger starke Schatten
auftreten. Wenn diese storen, kommt die zweite Styroporplatte zum
Einsatz. Sie wird auf der aus Kamerarichtung rechten Seite so aufge-
stellt, dass sie sich noch eben auBerhalb des Bildes befindet. Sie soll das
von links kommende Licht auf die im Schatten liegende Gesichthilfte
zuriickwerfen. Mit etwas Ubung, gegebenenfalls unterstiitzt von einer
den Blitz voriibergehend ersetzenden Schreibtischlampe, sollte sie sich
ohne Probleme ausrichten lassen.

Es sollten keine weiteren starken Lichtquellen auBer dem Blitz auf die
Person leuchten; nehmen Sie ruhig eine kurze Synchronzeit, um die
Auswirkung des Fremdlichts zu reduzieren.
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Die Person sollte nicht in einem Sessel versinken, sondern besser auf
einem Hocker gerade sitzen. Thr Abstand zum Hintergrund sollte so
grof3 sein, dass sie keine storenden Schatten wirft, umgekehrt aber so
klein sein, dass der Hintergrund noch geniigend Licht erhilt und nicht
im Schwarz absiuft. Zum Gliick haben wir an den Digitalkameras das
Display. Darauf kdnnen Sie so etwas schnell {iberpriifen. Die Lernkurve
wird dadurch angenehm kurz.

Wegen der neuen geinderten Anforderungen an Passbilder muss die
Person leider frontal in die Kamera blicken. Oft wiirde das Bild aber
schoner, wenn Sie zuerst die Schokoladenseite der Person suchten.
Lassen Sie die Person dazu so an der Kamera vorbeischauen, dass Sie
iiberwiegend diese Schokoladenseite im Sucher sehen, ohne dass die
andere Gesichtshilfte verdeckt wird. Die Augen selber kénnen in die
Kamera blicken. Aber wie gesagt: Fiir echte Passbilder geht es heutzu-
tage nur noch frontal.

Im Hochformat sollte die Kamera so positioniert werden, dass sie auf
Augenhohe der Person ist. Aus einer zu groBziigigen 6-Megapixel-
Datei lisst sich meist ein Passbildausschnitt heraus vergroBern. Aber es
schult das Auge und die Disziplin, wenn Sie auf einen moglichst for-
matfiillenden Ausschnitt ohne unerwiinschten Anschnitt achten. Ein
Stativ leistet dabei gute Dienste.

Nach dem Fotografieren geht es an die Bildauswahl. Jetzt gilt es, die Bil-
der vergroBern zu lassen. Am besten ist es, wenn Sie das Bild erst auf das
Wunschmall verkleinern (Hohe 45 mm, Breite 35 mm, jeweils ohne
Rand). Die Auflésung setzen Sie auf 300 DPL. Dann erstellen Sie eine
neue Datei von 10 cm Hohe und 15 em Breite, ebenfalls mit 300 DPI.

Nun wihlen Sie in der Passbilddatei mit [Strg] & [A] alles aus, mit
[Strg] & [C] kopieren Sie das Bild in den Zwischenspeicher. Wechseln
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Sie nun zur 10x15-Datei und fligen Sie mit [Strg] & [V] das Passbild
hier ein. Durch mehrfaches Einfligen (einfach mehrfach [Strg] & [V]
driicken) erzeugen Sie sechs neue Ebenen mit je einem Passbild. Ver-
teilen Sie diese nun gleichmiBig mit dem Verschieben-Werkzeug in
der Datei, und lassen Sie dabei etwas Platz zum BRildrand.

Wenn alle richtig ausgerichtet sind, kénnen Sie mit ,, Auf Hintergrund-
ebene reduzieren” die Datei ,eindampfen” und als JPEG mit hoher
Qualitit speichern.

Das Original-Passbild sollten Sie ebenfalls speichern, vielleicht bend-
tigen Sie spiter einmal diese groBere Version.

Mit der JPEG-Datei gehen Sie nun zum Minilab, oder schicken Sie sie
iber den Fachhandel, den Supermarkt oder das Internet an das GroB3-
labor und lassen Sie eine 10/15-,VergroBerung™ machen. Danach miis-
sen Sie die sechs einzelnen Passbilder noch grob zuschneiden. Perfekt
macht das dann die freundliche Kraft auf dem Einwohnermeldeamt,
sie hat dafiir eine spezielle Schere.

4.5 Panorama

Um aus mehreren unterschiedlichen Einzelbildern ein Panorama
bauen zu lassen, gibt es viele verschiedene Softwareldsungen. Sowohl
bei Photoshop ab Version CS als auch bei Photoshop Elements ab Ver-
sion 3 sind spezielle Programmteile integriert, es gibt auch kostenlose
(und natiirlich auch kostenpflichtige) Losungen im Internet. Die kos-
tenlosen ,,Panorama Tools”, speziell in Zusammenarbeit mit einem
,GUI" (Graphical User Interface) wie z.B. dem ebenfalls kostenlosen
»hugin®, sind eine sehr leistungsstarke Kombination fiir viele unter-
schiedliche Panoramatypen, die auch mit eher problematischen Aus-
gangsbildern gut klarkommen. http://hugin.sourceforge.net
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Doch vor das Zusammenfligen der Bilder, das sogenannte Stitchen,
haben die Gotter das Fotografieren gesetzt. Wenn man hier einige
Punkte beriicksichtigt, macht man sich die folgende Arbeit in der Bild-
bearbeitung leicht.

Zuerst gilt es, die Uberlappung zwischen den Finzelbildern zu kli-
ren. Um etwa 30 Prozent sollten sich die Bilder mindestens {iberlap-
pen. Unter http://www.langebilder.de/technik.htm finden Sie einen
Javascriptrechner, der auf Basis der kleinbildiquivalenten Brennweite
die fiir ein 360°-Panorama notige Bildanzahl berechnet.

Die Kamera sollte (gerade fiir Kreispanoramen) perfekt waagerecht aus-
gerichtet werden. (Versuchen Sie aber ruhig auch einmal , Uberkopf-
panoramen”, bei denen die Kamera von oben nach unten schwenkt).

Wenn im Bild groBe Entfernungsunterschiede zwischen Vorder- und
Hintergrund auftreten, so sollten Sie auf den Nodalpunkt der Kom-
bination Kamera/Objektiv achten. Wenn Sie das nicht tun, laufen Sie
Gefahr, dass bei einem Schwenk ein Detail im Vordergrund seine Lage
vor dem Hintergrund geindert hat.
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Ein Panorama entsteht aus mehreren Einzelbildern.

Die Bilder lassen sich dann natiirlich nicht mehr gut miteinander
kombinieren. In solchen Fillen werden Sie zur Korrektur einen soge-
nannten Nodalpunktadapter brauchen. Gliicklicherweise sind bei den
iblichen AuBenpanoramen die Abstinde zwischen Vorder- und Hin-
tergrund so klein, dass der Nodalpunkt mehr oder weniger unwichtig
ist und Sie auf einen Nodalpunktadapter verzichten kénnen.

Mit Innenaufnahmen kann es sich anders verhalten. Mehr Informatio-
nen dazu finden Sie unter: http://www.langebilder.de/nodalpunkt.htm

Fine automatische Belichtung sorgt, wenn beim Schwenken der Ka-
mera unterschiedlich helle Motivdetails ins Bild kommen, fiir unter-
schiedlich starke Belichtungen. Motivdetails, die im Uberlappungsbe-
reich liegen, werden dann auf dem einen Bild hell, auf dem nichsten
aber dunkel abgebildet (oder umgekehrt). Das ist schlecht fiir die Uber-
lappung, deshalb sollten Sie manuell iber alle Bilder des Schwenks auf
einen mittleren Wert belichten. Auch der automatische WeiBabgleich
kann aus ihnlichen Griinden bei Panoramen Probleme machen, also
sollten Sie ihn ausschalten.
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Hier liegt der Nodalpunkt falsch, die beiden Aufnahmen passen nicht recht
zusammen. Aber da der Fehler im Verhaltnis zum Bild nur klein ist, kdnnen
wir das in der Bildbearbeitung noch einigermafien ausbessern.

Die dritte Automatik, der Autofokus, kann durch ins Bild kommende
Vordergrunddetails irritiert werden, auch auf ihn sollten Sie verzichten
und stattdessen die Entfernung auf einen fiir alle Bilder im Mittel sinn-
vollen Wert von Hand einstellen. (Beachten Sie die Schirfentiefe.) Der
Schwenk selber sollte ziigig erfolgen, um Bewegungen (Wind in Biu-
men, Passanten) zwischen einzelnen Panoramateilen zu verhindern.
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Bei der Aufbereitung der Bilder in der Bildbearbeitung sollten Sie wie
schon bei der Aufnahme auf Automatiken verzichten, damit nicht ein-
zelne Bilder gegensitzlich optimiert werden und dann anschlieBend
nicht mehr zusammenpassen.

Die Aufbereitung des Panoramas {iberlassen Sie der Software. Meist
miissen Sie dazu nur den Speicherort der Ausgangsbilder an das Pro-
gramm iibergeben. Der Rest geschieht automatisch. Und das oft ver-
bliiffend gut.

Wenn Sie mit dem Ergebnis nicht zufrieden sind, miissen Sie das Pan-
orama manuell beeinflussen; das geht allerdings nur mit wenigen Pro-
grammen. Mit dem oben erwihnten hugin und den Panorama Tools
(http://www.all-in-one.ee/~dersch) haben Sie dafiir hervorragende
Voraussetzungen. (Beide Programme sind kostenlos.)

Wenn Sie hdufiger Panoramen machen wollen, lohnt sich vielleicht
auch die Ausgabe fiir eine spezialisierte Software wie , PTGui”, das Sie
iber www.ptgui.com aus den Niederlanden bestellen kénnen. Sowohl
mit hugin/Panorama Tools als auch mit PTGui kénnen Sie auch Kugel-
panoramen produzieren.

4.6 Rauschen entfernen

Das Rauschen ist ein Problem, das auch bei hochwertigen Kameras
auftauchen kann. Speziell bei langen Belichtungszeiten macht es sich
bemerkbar. Es gibt spezielle Software, die das Rauschen in den Bildern
zum Teil verbliiffend gut wegrechnen kann. Auf der CD finden Sie Soft-
ware/Links zu Software. Aber diese Programme verschlucken meist auch
etwas an Detailzeichnung. Auf den folgenden Seiten beschreibe ich
Ihnen eine Méglichkeit der verlustlosen Rauschreduktion, die manch-
mal hervorragende Dienste leisten kann.
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Fiir statische Motive gibt es eine andere, qualitativ hochwertige (und
kostenlose) Moglichkeit, das Rauschen abzumildern: Machen Sie ein-
fach mit Hilfe des Stativs mehrere Aufnahmen des Motivs. Solange Thr
Stativ stillhilt, haben die einzelnen Bilder immer den gleichen Inhalt.
Doch das Rauschen, ein mehr oder weniger zufilliges Muster, ist auf
jedem der Einzelbilder unterschiedlich ausgeprigt.

Nun gilt es, die Bilder so miteinander zu verrechnen, dass der Inhalt
beibehalten, das Rauschen aber weggerechnet wird. Es sollen also die
Bildteile bleiben, die auf vielen Bildern tibereinstimmen; die Bildteile
dagegen, die es nur auf einem Bild gibt (das zufillige Rauschmuster),
sollen unterdriickt werden. Das kann auf mehrere Arten erfolgen, im
Prinzip reicht daflir schon eine ebenenfihige Bildbearbeitung wie
Photoshop CS, Photoshop Elements 3 oder auch das kostenlose Gimp.

Dort &ffnen Sie der Reihe nach alle Dateien, kopieren den jeweiligen
Inhalt und fiigen ihn als neue Ebene in die erste Datei der Aufnah-
mereihe ein. (In neueren Versionen von Photoshop geht das automa-
tisch per mitgeliefertem Skript, Sie finden den Befehl im Menii unter
,Datei” = | Skripten™ — , Dateien in Stapel laden™) So entsteht nach
und nach ein Stapel von Ebenen gleichen Inhalts, aber mit unter-
schiedlichem Rauschen.

Nun miissen Sie die Ebenendeckkraft so reduzieren, dass die unterste
(die erste) Ebene einen Wert von 100 Prozent hat. Die zweite Ebene
erhilt die Hilfte, also 50 Prozent, die dritte ein Drittel, nimlich 33 Pro-
zent, die vierte 25 Prozent und so weiter und so fort. Oft reichen schon
vier Dateien, mit mehr als acht ergibt das Verfahren nicht viel Sinn.

|
Auf der DVD finden Sie dazu einen Film.
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Bilder passgenau ausrichten kénnen mittlerweile viele verschiedene
Programme. Das klappt so gut, dass auch ohne Stativ, also freihindig
aufgenommene Grundaufnahmen benutzt werden kdnnen.

Statt im Dunklen ein Bild mit niedriger ISO und langer Belichtungs-
zeit zu verwackeln, kdnnen Sie dieselbe Szene als Bilderserie mit hoher
[SO-Zahl aufnehmen und dann spiter die stark rauschenden Einzel-
bilder miteinander verrechnen. Wenn Sie Interesse an kostenloser
Software haben, die diesen Job automatisch macht, suchen Sie bitte
nach , Enfuse”.
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4.7 Kontrastumfang

Mit einer dhnlichen Technik kdnnen Sie bei statischen Motiven auch
den Kontrastumfang, den die Kamera gerade noch aufzeichnet, erhd-
hen. Von der DVD installieren Sie bitte zuerst das Programm PTAverage
aus der Gruppe der Panorama Tools. Sie kdnnen es in einen entspre-
chend benannten Ordner Threr Festplatte ziehen und eine Verkniip-
fung auf dem Desktop anlegen.

Um nun z.B. bei Innenaufnahmen ,,ausgebrannte™ Fenster oder ,,ab-
gesoffene™ Schatten zu verhindern, machen wir vom Stativ aus meh-
rere Belichtungen mit unterschiedlichen Belichtungseinstellungen.
Um den ermittelten Messwert herum belichten wir dazu zusitzlich
eine oder gleich zwei Zeitstufen (nicht Blendenstufen, damit sich die
Schirfentiefe nicht zwischen den BRildern dndert) iiber und unter.
Manche Kameras kénnen das automatisch, unter ,,Bracketing™ werden
Sie entsprechende Hinweise in der Bedienungsanleitung finden.

Die so entstandenen Bilder werden nach dem Download aus der
Kamera zusammen markiert und auf die PTAverage-Verkniipfung auf
dem Desktop gezogen. Es erscheint ein Dialog, in dem wir gefragt
werden, in welchem Ordner und unter welchem Namen wir das
Ergebnis gespeichert haben wollen. Das Dateiformat ist dabei immer
Bitmap (*bmp), das so gut wie jede Bildbearbeitung 6ffnen kann.

Das Ergebnis besteht nun aus einem Bild, in dem von dem unterbelich-
teten dunklen Bild aus der Belichtungsreihe die dort durch die Unter-
belichtung ja gut durchgezeichneten Lichter stammen. Vom mittleren
Bild stammen die Mitteltdne und vom iiberbelichteten die gut durch-
gezeichneten Tiefen.

Manchmal sind die Ergebnisse etwas flau, dann kann es nicht scha-
den, den Kontrast zu steigern und die Farbsittigung anzuheben. Alles
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in allem ist das aber eine der schnellsten Methoden der Verrechnung
unterschiedlich belichteter Bilder. Als durchaus angenehmer Neben-
effekt wird das Rauschen verringert.

Ebenfalls aus dem Umfeld der Panoramaprogramme kommt eine neue
kostenlose Software, die die gleiche Technik beherrscht und schon ohne
weiter Eingriffe zu hervorragenden Ergebnissen fiihrt: Enfuse. Kosten-
loser Download {iber http://panospace.wordpress.com/downloads

Von Erik Krauses Website (www.erik-krause.de/blending/index.html)
kénnen Sie eine kostenlose Photoshop-Aktion laden, die viele unter-
schiedlich belichtete Bilder miteinander zu einem Endbild kombi-
niert. Der Vorteil dieses Verfahrens ist, dass Sie die Uberblendung
zwischen den einzelnen Bildern nachtriglich noch verindern kon-
nen, da das Ergebnis eine Photoshopdatei mit einer Ebene plus Ebene-
maske je Ursprungsbild ist.

Auf seiner Seite demonstriert Erik Krause das Verfahren in einem
eindrucksvollen Beispiel, das Sie auf [hrem eigenen Rechner nachah-
men kénnen, da die Ausgangsbilder ebenfalls zum Download angebo-
ten werden.

Alle diese Losungen fiihren iibrigens nicht zu einem echten HDR-Rild,
mehr Informationen dazu finden Sie im Glossar.

4.8 Feuerwerk

Sein Sie rechtzeitig an Ort und Stelle, um sich einen guten Standort
auszusuchen, vielleicht mit etwas Vordergrund, der entweder als Schat-
tenriss vor dem Feuerwerk zu sehen ist oder per Blitz etwas aufgehellt
integriert wird. Oder Sie suchen sich eine Wasserfliche, die das Feuer-
werk schon reflektiert.
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Wenn Sie wissen, an welcher Stelle das Feuerwerk genau zu sehen sein
wird, sind Sie natiirlich im Vorteil. Planen Sie aber die spiter hinzu-
kommenden Besucher ein, denn wenn Sie sonst zu Beginn des Feu-
erwerks in einer Besuchertraube gefangen sind, st6Bt mit Sicherheit
jemand im unpassenden Moment an das Stativ. Und damit sind wir
beim Stativ. Ein Freihandfeuerwerk kann interessant sein, meist gelin-
gen mit einem stabilen Stativ aber die besseren Bilder.

Stellen Sie die Entfernung fest auf ,junendlich”, auBer Sie wollen ein
Vordergrunddetail vor einem eher unscharfen Feuerwerk fotografie-
ren. (Kann auch reizvoll sein.) Bei niedrigen ISO-Zahlen (um die
100) wihlen Sie am besten eine Blende zwischen 5,6 und 11. Das
hingt unter anderem vom noch vorhanden Umgebungslicht ab und
lisst sich nur als Startwert flir eigene Experimente angeben. Gliickli-
cherweise kénnen Sie die Ergebnisse sofort auf dem Display kontrol-
lieren und eventuell andere Werte einstellen.

Als Belichtungszeit wihlen Sie ,B“, dann bleibt der Verschluss so
lange auf, bis Sie ihn wieder freigeben. Lassen Sie den Verschluss fir
ein oder zwei Feuerwerkssalven (bis zu 4 oder 5 Sekunden) offen, lie-
ber zu kurz als zu lang.

Sie kénnen ja nachtriglich immer noch mehrere Bilder und damit
Raketensalven des Feuerwerks in der Bildbearbeitung iibereinander
kopieren. Das geht am einfachsten, wenn der Rest des Bildes schwarz
ist, dann missen Sie fir die einzelnen Ebenen nur den Modus ,,auf-
hellen” wihlen.

Packen Sie den Fernausloser (Draht oder Funk) ein. Im Dunklen wer-
den Sie hiufiger das Display brauchen, denken Sie deshalb an Zusatz-
akkus, gerade im Winter, wenn die Akkus durch die Kilte schneller
aufgeben. Wenn das Feuerwerk lange dauert, bendtigen Sie vielleicht
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auch mehr Speicher. Und spitestens wenn Sie zum Abschluss alles
wieder einpacken miissen, werden Sie froh dariiber sein, eine kleine
Taschenlampe mitgenommen zu haben.

4.9 Digital fotografieren — was ist anders?

Neben den vielen technischen Anderungen, die die Digitalfotografie
mit sich brachte, wird leider oft ibersehen, dass auch die sofort mog-
liche Nachbearbeitung der Bilder sich schon beim Fotografieren auf
die Gestaltung der Bilder (positiv) auswirken kann.

Wenn Sie sich intensiver mit der digitalen Fotografie auseinanderset-
zen wollen, werden Sie um eine Beschiftigung mit den Moglichkeiten,
die Thnen die Bildbearbeitung liefert, nicht herumkommen.

Diese Bearbeitung erlaubt es uns, vollig anders zu fotografieren als zu
analogen Zeiten. (Natiirlich kann man auch analoge Bilder einscannen
und so zumindest einen Teil der im Folgenden erwihnten Verfahren
anwenden. Aber das macht den zusitzlichen, meist qualititsmindern-
den Schritt des Scannens notig.)

Beispiel ,,Stiirzende Linien*

Stlirzende Linien treten auf, wenn Sie ein Gebdude mit nach oben ge-
neigter Kamera aufnehmen. Dabei geht es nicht um das typische Man-
hattan-Foto am Wolkenkratzer entlang nach oben, sondern um eine
nur leichte Neigung der Kamera — so, wie sie oft nétig ist, um aus der
FuBgingerperspektive ein Gebdude in voller Héhe aufs BRild zu be-
kommen.

Diese leichte Neigung fiihrt dazu, dass die eigentlich parallelen senk-
rechten Linien eines Gebdudes schrig aufeinander zulaufen, dhnlich
z.B. den Eisenbahnschienen beim Blick zum Horizont. Dieses Verhal-
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ten ist ,,physikalisch” richtig, und die Kamera zeichnet es véllig korrekt
auf. Der Betrachter des Fotos wird die aufeinander zulaufenden Schie-
nenstringe bei , liegenden” Parallelen akzeptieren, er erwartet es so.

Anders verhilt es sich bei senkrechten Linien, was ein kleines Expe-
riment bestitigen kann. Malen Sie dazu zwei einfache Bilder, eines
mit Schienen bis zum Horizont, ein anderes mit einem hohen Haus.
Wihrend Sie wie die meisten Menschen Eisenbahnschienen aufein-
ander zulaufend malen werden, bin ich mir ziemlich sicher, dass Sie
die senkrechten bei dem Bild eines Hauses parallel zueinander aus-
richten. Und das, obwohl Sie in der alltiglichen Erfahrung fast immer
den Blick zumindest leicht nach oben richten missen, um ein Haus
aus der {iblichen FuBgingerperspektive ganz zu sehen. Bei nach oben
geneigtem Blick laufen die senkrechten Linien aufeinander zu. Aber
wir nehmen das offenbar nicht wahr, wir wollen ein Haus anschei-
nend lieber mit parallelen senkrechten und rechten Winkeln sehen.

Der Fotoapparat hat keine Chance, er kann die Szene nur so aufzeich-
nen, wie sie ist. Schrig aufeinander zulaufende Senkrechte sind das
Ergebnis. Und diese Schrigen sind durch die geraden Linien des Bild-
randes auch noch zusitzlich betont.

Der Betrachter wird durch die stiirzenden Linien irritiert werden. Es
sieht aus, als fiele das Haus nach hinten um. Erst wenn der Blick recht
steil nach oben geht (wie bei den typischen Bildern der Manhattan-
Touristen schrig am Wolkenkratzer nach oben), erscheinen die schri-
gen Linien richtig.

Die meisten Leute bevorzugen anscheinend Bilder, auf denen leicht
schrig laufenden Linien korrigiert, also parallel ausgerichtet sind. Das
lieB sich in der analogen Fotografie nur sehr aufwendig — mit Fach-
kamera oder Shiftobjektiv —erreichen.
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Man musste stattdessen versuchen, die Kamera waagrecht auszurich-
ten. Wenn das Gebdude ganz auf das Bild sollte, dann musste man
eben weiter weg, damit es in voller Hohe passte. Das ist jedoch nicht
immer moglich, enge StraBBen z. B. verhindern dies. Wenn die Situa-
tion aber einen solch gréBeren Abstand doch zulieB3, fiihrte das dazu,
dass das Gebiude durch die waagerecht auf den Horizont ausgerich-
tete Kamera nur die obere Hilfte des Bildes fiillte, die untere Bildhilfte
war dann mit mehr oder weniger unwichtigem Vordergrund wie z. B.
Wiese oder Asphalt gefiillt. Spiter musste das Bild deshalb beschnitten
werden, was stirkere VergroBerungen und die damit einhergehenden
Qualititsverluste mit sich brachte. (Ganzabgesehen von der méglicher-
weise unerwiinschten perspektivischen Verdichtung durch den gré-
Beren Abstand und den Ausschnitt, der ja gestalterisch gesehen dem
Einsatz einer lingeren Brennweite entspricht.)

Heute, in Digitalien, geniigen dagegen einige Mausklicks (siehe S. 177),
um die stiirzenden Linien nachtriglich gerade zu riicken. Sie kdnnen
also das Gebidude jetzt ruhig mit leicht schrig geneigter Kamera fotogra-
fieren, nach der Bearbeitung sind die Senkrechten trotzdem parallel.

Beispiel ,,Stérende Details*

Da sind Sie womdoglich 250 km gefahren, um ein besonderes Motiv zu
fotografieren. Und nun ist da, aus Threr Wunschperspektive gesehen,
eine Baustelle (oder ein Laster oder eine Plakatwand oder was auch
immer) im Weg. Zwar nicht groB3, aber gut sichtbar und deutlich sto-
rend verdeckt dieses Hindernis einen Teil des Motivs.

Frither hitte man in so einem Fall entweder die Stérung in Kauf
genommen oder auch vielleicht ein Bild von einer anderen, ungiins-
tigeren Position gemacht, um so um das Hindernis herum zu foto-
grafieren.
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Heutzutage dagegen kann man mit etwas Gliick das Bild aus der opti-
malen Blickrichtung machen und die Baustelle spiter herausoperieren.
Man macht das, indem man versucht, die vom Hindernis verdeckten
Details in anderen Bereichen des Gebdudes zu finden und dann (z.B.
mittels der Ebenentechnik der Bildbearbeitung) an die Stelle des Hin-
dernisses zu ,transplantieren”. Das geht zwar nicht immer, da aber die
meisten Gebdude symmetrisch sind, lisst sich dieser Trick doch recht
oft anwenden. Man muss die ,Flicken” dann jedoch je nach Motiv
zuerst in der Bildbearbeitung spiegeln.

Beispiel ,,Belebter Platz*

Da haben Sie an IThrem Urlaubsort einen wunderschénen Platz mit
netten Gebduden entdeckt, doch am frithen Abend, wenn das Licht op-
timal ist fiir Thr Wunschbild, sind stindig stérende Passanten im Bild.

Frither mussten Sie dann entweder zu einer anderen Zeit bei schlechter
geeignetem Licht fotografieren, oder Sie mussten die Passanten im Bild
in Kaufnehmen. Heute kénnen Sie einfach das Stativaufbauen und viele
Rilder (kostet ja nichts) schieBen, bei denen die Passanten moglichst
immer an anderen Stellen sind. Spiter in der Bildbearbeitung legen Sie
die Einzelbilder als Ebenen (Sie merken, ,,Ebenen” sind wirklich wich-
tig) iibereinander und blenden mit Ebenenmasken (siehe DVD) die
storenden Elemente (also die Passanten) in den Einzelbildern aus. Die
kostenlose Software , Tourieentferner” von der Website http://philipp-
toelke.de/tourieentferner erledigt das Verfahren ibrigens vollauto-
matisch.

Beispiel ,,Zu hoher Kontrast*

Der Kontrastumfang, den Farbnegativfilme bewiltigen kénnen, ist
zwar meist noch deutlich gréBer als der von Digitalkameras, aber
auch dort st6Bt man an Grenzen. Und wenn dann der Kontrast fir
ein Einzelbild (Bild eines Innenraumes mit Blick aus dem Fenster bei-
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spielsweise) zu hoch ist, miissen Sie bei Fotografie auf Film entwe-
der bestimmte Motivbereiche zusitzlich ausleuchten bzw. abschatten,
oder Sie miissen auf erkennbare Details in den hellen oder dunklen
Bereichen verzichten.

Digital dagegen kénnen Sie mit unterschiedlichen Einstellungen meh-
rere Bilder machen. Sie sollten dazu nur die Belichtungszeit verindern,
da eine Anderung der Blende sich auch auf die Schirfentiefe auswir-
ken und dies beim weiteren Vorgehen womoglich zu Fehlern fithren
wiirde.

In der Praxis hat sich eine Verschiebung der Belichtungswerte um eine
oder zwei volle Stufen in beide Richtungen als praktikabelste Losung
erwiesen. Wenn die normale Belichtung also mit /s stattfinden
sollte, machen Sie noch eine Aufnahme mit /30 (plus 2) und eine mit
Vsoo (—2), jeweils ohne die Blende zu verindern. Viele Kameras bie-
ten dafiir eine automatische Einstellung an, das sogenannte Autobra-
cketing (ABE). AnschlieBend werden in der Bildbearbeitung oder von
einem spezialisierten Programm aus der dunklen Aufnahme die gut
durchgezeichneten hellen Bildbereiche und aus dem hellen Bild die
gut erkennbaren Schatten zusammen mit den Mitteltdnen des mittle-
ren Bildes zu einem Bild zusammengefiigt (siehe Seite 114).

Wenn man diese digitalen Mdglichkeiten beriicksichtigt, kann man
heute bei digitaler Fotografie also durchaus (Gestaltungs-)Fehler, die
im Motiv begriindet sind, bewusst in Kauf nehmen. Durch die Mog-
lichkeit der leichten anschlieBenden Optimierung in der Bildbearbei-
tung ist es dann trotzdem maéglich, ohne die Kompromisse, wie sie in
Analogistan nétig waren, zum Wunschbild zu kommen. Doch dazu
muss man sich etwas intensiver mit der Bildbearbeitung auseinander-
setzen, wobei Thnen der folgende Teil des Buchs und vor allem auch
die DVD helfen sollen.



Hbdinthek | Entwickeln | Cashow ucken | Wel ;
Erfsch

¥
ik
L g " -
" O §F *
; 3 Grunclemste | unesh
. Bermnd ung Fasrs G LETIRen
j - ™ a i
i 1 i FITR - —— =

-5

B rarrhei ra ek



|| 123

5 Nacharbeit - Bildbearbeitung

Die Méglichkeit der im Vergleich zur analogen Schwarzweififoto-
grafie — und erst recht zur klassischen Farbfotografie — leichteren
Nachbearbeitung der Bilder ist aus meiner Sicht eine der am mejs-
ten unterschitzten Verdnderungen durch die Digitalfotografie.

5.1 Einfiihrung

Wihrend friiher die Ausarbeitung (und damit auch die Verinderung
und Anpassung der Bilder) nur einigen wenigen Enthusiasten und
Profis vorbehalten war, kann heutzutage jeder, der es will, seine Bilder
optimieren. Und verindern!

Gerade diese Mdglichkeit der mehr oder weniger einfachen Manipu-
lation von Rilddaten beeinflusst den Umgang mit Bildern aufs Starkste.
Wer selbst einmal ein paar Falten aus dem Passbild entfernt hat, traut
so schnell auch keiner Reklameschénheit mehr. Falten weg, Nase ge-
rade? Alles kein (unlésbares) Problem.

Ich werde an dieser Stelle nicht weiter {iber die gesellschaftlichen Ver-
anderungen durch die Jedermann-Manipulation eingehen, aber es
wird sicher spannend sein, diese Verinderungen in den nichsten Jah-
ren zu beobachten. Im Rahmen dieses Buchs soll es dagegen um das
Know-how gehen. Ich mdchte [hnen die Grundlagen zur Optimierung
Ihrer Bilder, zur Anpassung des Ergebnisses an lhre Bildidee zeigen.

Wihrend viele ,,Knipser“-Bilder wie zu Analogzeiten unverarbeitet ver-
groBert werden, zeigt sich gerade in der Bearbeitung und Anpassung
der Bilder das Interesse des fortgeschrittenen Fotografen an seinen Bil-
dern. Und durch die Mittel der Bildbearbeitung ist er jetzt in der Lage,
technische oder gestalterische Schwichen des Bildes zu beheben.
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Am besten lernen Sie diese Bearbeitung an konkreten Projekten, an
sinnvollen Manipulationen, an Problembildern zum Beispiel. Dazu die-
nen vor allem die Filme auf der beiliegenden DVD-ROM.

Aber bevor es darangeht, miissen wir uns zuerst mit einigen weni-
gen Grundlagen beschiftigen. Keine Angst, ich werde versuchen, das
Ganze nicht allzu langwierig oder langweilig werden zu lassen. Und
ich werde mich dabei auf die fiir den Fotografen wirklich niitzlichen
und wichtigen Werkzeuge beschrinken.

Sollte Thnen der folgende Bereich trotzdem zu langweilig sein, iiber-
springen Sie ihn einfach, vielleicht kommen Sie auch ohne dieses eher
systematisch aufbereitete Grundlagenwissen zurecht. Die Filme auf der
DVD koénnen Thnen dabei helfen. Und spiter kénnen Sie immer noch
zu dieser Stelle zurtickblittern, um das Ganze etwas systematischer
kennenzulernen.

Eine ganz praktische Methode besteht darin, regelmiBige Ubungszeit
(zwei drei oder mehr Stunden je Woche) einzuplanen. Zu Beginn kiim-
mern Sie sich nur um ein Werkzeug, um es richtig kennenzulernen
und einzusetzen. Wenn Sie damit dann einige Erfahrungen gesammelt
haben und mit den Funktionsweisen vertraut sind, wechseln Sie zum
nichsten zu erlernenden Werkzeug. Uben Sie aber auch regelmiBig
mit den bereits vertrauten. Auf die Art haben Sie nach einigen Wochen
die wichtigsten Werkzeuge ,,parat™.

Eine aus meiner Sicht sinnvolle Reihenfolge der Werkzeuge wire fir
den Anfang:
Beschneiden
Tonwertkorrektur (Helligkeit/Mitteltonpipette)
unscharf maskieren (auch ,,Gegen den Strich, siehe DVD)
BildgroBe
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Gradationskurven (Helligkeit/Mitteltonpipette)
Tiefen-Lichter-Filter

Auswahlwerkzeuge

Ebenen und Ebenenmaske

Tonwertkorrektur und Gradationskurven fiir Farbkanile
Farbton-Sittigung

Bevor wir anfangen, uns um die Bildbearbeitung zu kiimmern, vorab
eine Warnung. Wenn irgend moglich, vermeiden Sie es, mit den
Originalen zu arbeiten! Einmal an der falschen Stelle aus Versehen
»Speichern® gedriickt — und [hr Originalbild kann verloren sein.

Ich setze daher alle Bilder nach dem Laden aus der Kamera auf
»Schreibgeschiitzt” und kopiere sie in einen speziellen Ordner, wo
sie unbearbeitet bleiben und baldmoglichst auf ein zweites, nicht
standig mit dem Rechner verbundenes Medium (CD, DVD, externe
Festplatte etc.) kopiert werden. Wichtige Bilder werden zusétzlich
als Kopien aufer Haus gelagert. Bearbeitet werden immer nur Kopien
dieser Originale, die ich dazu in andere, themenorientiert benannte
Ordner kopiere.

Zum Thema Backup gibt es keine simple Allroundldsung, die fir
jeden passt. Ich werde dazu hier nichts weiter schreiben, Sie sollten
sich aber, nicht nurwegen lhrer Bilder, Gedanken zum Thema Backup
machen.

Und den Gedanken dann auch Taten folgen lassen!

5.2 Pixel

Die Pixel (Kunstwort gebildet aus dem englischen Picture Element)
sind die kleinsten Einheiten eines digitalen Bildes. Je nach Farbmodus
und Farbtiefe kann ein Pixel viele verschiedene Farben und Hellig-
keiten annehmen.
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Da wir mit Fotos aus Digitalkameras arbeiten, besitzen wir meist
Bilder im RGB-Modus. Die Pixel kénnen die Farben Rot, Griin und
Blau sowie deren Mischfarben haben. Je nachdem, ob die Bilddaten
in 8-Bit- oder in 16-Bit-Farbtiefe vorliegen, stehen uns allerdings
unterschiedlich viele Helligkeitsstufen fiir jede der drei Farben zur Ver-
fligung.

8 Bit

Bei 8 Bit sind es 28, also 2x2x2x2x2x2x2x2 oder kurz 256 Stu-
fen. Da diese fiir jede der drei Farben zur Verfligung stehen, kann
ein Pixel 256x256x256, also insgesamt 16777216 Farbschattie-
rungen aufweisen. Das sind fiir die meisten Bilder mehr als genug,
allerdings kénnen bei intensiver Nachbearbeitung von Farbe oder
Helligkeit Abstufungen verloren gehen, so dass 8 Bit im Extremfall zu

wenig sind.

16 Bit

16-Bit-Farbdateien mit 2'¢, also 65536 Stufen fiir jede Farbe bieten
mehr Sicherheit. Allerdings kann diese Datenflut flir einen schwi-
cheren Rechner ein Problem darstellen, die Anforderungen an den
Arbeitsspeicher und den Prozessor steigen ebenso wie die an die Spei-
chermedien.

Die Pixel sind die kleinsten Einheiten unseres Bildes. Das MaQB fiir
seine GroBe und seine Qualitit in Bezug auf die Aufldésung kleiner
Motivdetails ist die tatsichlich vorhandene Pixelmenge. Wenn bei der
Aufnahme alle anderen Faktoren unverdndert blieben, so zeigt ein
Rild mit mehr Pixeln mehr und feinere Details. Zumindest solange das
Objektiv nicht als ,,Qualititsbremse” in Erscheinung tritt.

MaBangaben in Zentimetern oder Millimetern sind bei digitalen Bil-
dern ohne Belang, erst durch die Angabe der Pixelmenge je MaBeinheit
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kann man eine sinnvolle Aussage liber ein digitales Bild treffen. Daftir
haben sich verschiedene Bezeichnungen (DPI, PPI) eingebiirgert, die

im Glossar erklirt werden.

Zwischen zwei Pixeln eines Bildes ist keine weitere Information ver-
steckt. VergroBern kénnen wir ein Bild auf zwei Wegen: Entweder
vergroBern wir jedes einzelne der vorhandenen Pixel (die Gesamtzahl
an Pixeln bleibt also gleich), dann werden die Pixel unter Umstinden
deutlich sichtbar und legen sich wie ein Raster {iber das Bild (siehe
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Abbildung oben). Oder wir lassen die Software neue Pixel erfinden.
Dadurch kommen aber keinerlei zusitzliche Details ins Bild. Wenn wir
die Anzahl der Pixel eines Bildes dagegen verkleinern, gehen Pixel und
damit Bildinformationen endgiiltig und unrettbar verloren. Das sollte
man immer nur mit Kopien der Originale machen.

Egal, ob ein Bild vergréBert oder verkleinert werden soll, das Ergebnis
ist stark von der verwendeten Bearbeitungstechnik abhingig, darauf
werde ich an anderer Stelle ausfiihrlicher eingehen.

Der Aufbau des digitalen Bildes aus vielen einzelnen Pixeln erlaubt es
uns, nicht nur das Bild als Ganzes, sondern auch nur bestimmte Be-
reiche des Bildes, also eine kleinere Anzahl von Pixeln, zu bearbeiten.
Dadurch sind z.B. lokale Farb- und Helligkeitsinderungen machbar.
AuBerdem kénnen einzelne Pixel, also einzelne Bildelemente, ausge-
schnitten oder eingefiigt werden. So sind Fotomontagen viel leichter
moglich als in der analogen Fotowelt.

5.3 Auswahl

Wenn nicht das ganze Bild bearbeitet werden soll, miissen wir einzelne
Bereiche auswihlen. Diese Auswahlen miissen keine harten Kanten
aufweisen, die Bereiche kdnnen (und sollen oft) flieBend ineinander
ibergehen. So wird eine Bearbeitung, z. B. eine Helligkeitsinderung,
nach und nach in einen unbearbeiteten Bereich {iberblendet. Dadurch
lassen sich Bildmanipulationen hervorragend verstecken.

Um einen Bereich des Bildes auszuwihlen, gibt es viele verschiedene
Werkzeuge und Verfahrensweisen. Am einfachsten sind Auswahlen
mit Formen zu erstellen, indem wir durch Klicken und Ziehen mit
der Maus den Bereich eines Rechtecks oder Quadrates oder aber einer
Ellipse oder eines Kreises im Bild auswihlen.
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Die Werkzeuge fiir freie Auswahlen

Wenn die Auswahl unregelmiBige Formen haben soll, kdnnen wir mit
unterschiedlichen , Lasso-Werkzeugen” die gewiinschten Bereiche mit
der Maus (oder dem Stift des Grafiktabletts) umfahren. Auch anhand
des Bildinhaltes kdnnen Auswahlen erstellt werden. Bildbereiche, die
ahnliche Farben oder Helligkeiten haben, lassen sich mit dem Zauber-
stab oder der Farbauswahl kennzeichnen. Und dann gibt es noch viele
Mischformen zwischen diesen verschiedenen Verfahrensweisen.

Es ist unmoglich, die beste oder wichtigste zu nennen, da das viel zu
sehr vom jeweiligen Bild und der gewtinschten Auswahl abhingt. Hier
hilft nur Erfahrung (die man durch Ausprobieren schnell gewinnt).
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Zum Thema ,Erstellen von Auswahlen® gibt es einige Filmbeispiele auf der
DVD-ROM, die Thnen sicherlich als Anregung fiir eigene Experimente dienen
kénnen.

Auswahlen kdnnen wir flir die spitere Bearbeitung zusammen mit
dem Bild speichern, es entsteht dann zusitzlich zu den Farbkanilen
ein weiterer Kanal fir die Auswahl. Da, wo der Auswahlkanal schwarz
ist, liegt der vor Bearbeitung geschiitzte Bereich; wo er weil3 ist, kann
das Bild bearbeitet werden.

Und da dieser Kanal genauso wie die Farbkanile 256 verschiedene
Helligkeitsstufen annehmen kann, kann die Auswahl auch als nur
Jteilweise ausgewdhlt” gesichert wer-
den. So ist es moglich, langsam von
wvoll ausgewihlt™ zu | iberhaupt nicht
ausgewdhlt” gehende weiche Rinder
fiir eine Auswahl zu sichern.

Ganz oben in der Ebenenpalette liegt
der Kompositkanal, in dem die drei Farb-
kanale gemischt dargestellt werden.
Darunter je ein Farbkanal fir Rot, Grin
und Blau, in denen die Helligkeiten der
jeweiligen Farben in Form eines Schwarz-
weilbildes gespeichert sind.

Ganz unten ein Alpha-Kanal, in dem in
diesem Fall eine rechteckige Auswahl ge-
speichert wird.
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Solche aus Auswahlen gespeicherte Kanile werden im Unterschied zu
Farbkanilen Alphakanile genannt. Manche Bildbearbeitungen kdnnen
nur einen solchen Alphakanal speichern, viele kommen aber auch mit
mehreren zurecht. Wenn spiter die Auswahl wieder bendtigt wird,
kdnnen wir mit ,,Auswahl laden” angeben, aus welchem Kanal eine
Auswahl erstellt werden soll. Dazu kénnen wir auch die Farbkanile
nutzen, was fiir einige besondere Bildoperationen von Vorteil ist.

Photoshop kann die Auswahlen auf verschiedene Arten anzeigen.
Neben den rund um die Auswahl , marschierenden Ameisen” kdbnnen
Sie sich die Auswahlgrenzen auch direkt in Form der Auswahlmaske
ansehen. Dazu miissen Sie im unteren Bereich der Werkzeugleiste auf
das entsprechende Icon klicken.

Mit dem Knopf rechts oben schalten Sie
den Maskierungsmodus ein,
mit dem Knopf links oben aus.

Die ausgewihlten Bereiche sehen Sie dann ganz normal. Aber iiber die
nicht ausgewihlten Bereiche ist eine transparente rote Firbung gelegt.
Das ist an den roten Schutzlack angelehnt, mit dem man friither Teile
eines Schwarzweillnegativs oder -positivs bei der Kolorierung vor
einer Verinderung schiitzte. Und genauso wie die Bildbereiche unter
dem roten Schutzlack (der sich iibrigens abschlieBend leicht und ohne
Zerstorung des Bildes abziehen lieB3) sollen ja die nicht ausgewihlten
Bereiche der Bilddatei vor Verinderung geschiitzt werden.

Wenn Sie im Maskierungsmodus sind, lisst sich eine Auswahl auch
ganz einfach mit dem Pinsel oder anderen Malwerkzeugen bearbeiten.
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Sie kénnen mit Schwarz
ins Bild malen, um wei-
tere Bereiche zu schiitzen.
Keine Angst, es wird damit
nur roter ,,Schutzlack® auf-
getragen, dem Bild selber
passiert iiberhaupt nichts.
Und mit weiBer Farbe kén-
nen Sie urspriinglich mas-
kierte, geschiitzte Stellen
wieder den ungeschiitzten
und zur Verinderung frei-
gegebenen Bildbereichen
zuordnen.

Mit unterschiedlich hellen
Grautdnen werden Partien
im Bild unterschiedlich
stark geschiitzt oder freige-

geben. Und ,weiche® Pinselrinder erzeugen weiche, flieBende Uber-

ginge zwischen ,ungeschiitzt” und ,,geschiitzt™.

Diese Art der Auswahldarstellung und -beeinflussung beherrschen

nicht alle Bildbearbeitungen. Photoshop Elements z. B. kann das nicht.

Aber auch hier kénnen Sie Auswahlen ,malen”. Dazu gibt es einen

speziellen Pinsel.

- .
" |

Der Auswahlpinsel von Photoshop Elements
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5.4 Ebenen

Ebenen sind so etwas wie ein Bild im Bild oder besser noch: iiber dem
Bild. Wenn Sie iiber das Bild auf Threm Schreibtisch ein zweites Bild
legen, verdeckt dieses das darunter liegende. Wenn Sie dann aus dem
oberen Bild Bereiche ausschneiden, werden Stellen aus dem unteren
Rild sichtbar. Auf diese Art kénnten Sie eine Montage erstellen, bei der
der einmontierte Inhalt und das Ursprungsbild weiterhin getrennt
erhalten bleiben und so auch getrennt bearbeitet werden kénnen. Sie
kénnen dadurch den einkopierten Inhalt oder auch das Ursprungsbild
spiater noch separat in Farbe und Helligkeit anpassen.

Wenn Sie statt eines Fotos eine Klarsichtfolie iber das Bild auf Threm
Schreibtisch legen, kénnen Sie darauf malen und zeichnen, ohne das
darunter liegende Bild zu verindern. Sie kdnnen mit deckenden Farben
Bereiche unsichtbar machen und mit transparenten Farben Bereiche
einfirben. Und das alles lisst sich jederzeit verindern und riickgin-
gig machen, indem Sie die Klarsichtfolie dindern oder austauschen. So
ihnlich wie dieses zweite Bild oder die Klarsichtfolien funktionieren
die Ebenen in der Bildbearbeitung.

Wenn wir ein Bild frisch von der Kamera 6ffnen, enthilt es nur eine
Ebene, die sogenannte Hintergrundebene. Je nach Bildbearbeitungs-
software kénnen wir {iber dieser Hintergrundebene eine oder meh-
rere zusitzliche Ebenen erstellen. Diese kdnnen zuerst leer sein oder
aber, wenn sie einmal per ,kopieren” eingefiigt werden, direkt mit
Inhalt, zum Beispiel der Kopie eines anderen Bildes, gefiillt sein.

Eine hervorragende, aber leider nicht fiir jede Bildbearbeitung selbst-
verstindliche Erweiterung der Ebenen sind die Ebenenmasken. Das
sind der Ebene fest zugeordnete Auswahlen, welche die Transparenz
der Ebene, ihre Sichtbarkeit, definieren. Ebenenmasken sind eine
wirkliche Arbeitserleichterung, speziell fiir die Fille, in denen der
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Inhalt zweier Ebenen weich ineinander {iberblendet werden soll. Auf
diese Art werden Composings und Montagen moglich, die in der ana-
logen Welt nahezu unméglich waren.

Leider kann die weitverbreitete Software Photoshop Elements auch in
Version 6 nicht mit Masken fiir Bildebenen aufwarten. Aber mit einem
Trick kann man ihr diese Fihigkeit verleihen. Mehr dazu in einem speziellen
Film auf der CD.

Fine ganz besondere Art von Ebenen sind die Einstellungsebenen. Mit
ihnen weist man der oder den darunter liegenden Ebenen eine Verin-
derung in Helligkeit oder Farbe zu. Diese Finstellungsebenen erlauben
es, die Anderungen auf einzelne Ebenen oder Teile eines Bildes zu

beschrinken. Wir kénnen

Ebesen % Ksrie 1, [fids mit ihrer Hilfe die Verinde-

=] S S rungen spiter jederzeit wie-
r— =] Dackbuats [100m [3] 8EN Spatet )
iy e der reduzieren oder ganz

Fuereri | s 4+ @ Fliche: (00w [0

ausschalten.

Die Ebenenpalette mit der
Standardebene ,,Hinter-
! grund®, einer Einstellungs-
= | bene, (Gradations-)Kurven
( Mrerprend f € !
i B mit Maske und einer weite-
| ren ,,normalen’ Ebene mit

— o Maske, die aber zzt. auf
st . :-.'._ = Elz_-ﬂ ¥ »sunsichtbar geschaltet ist.
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Generell bietet das Arbeiten mit den unterschiedlichen Ebenentypen
gewaltige Vorteile. Sie kbnnen durch diese ,,nondestruktive™ Bildbear-
beitung Verinderungen auch nach mehreren weiteren Bearbeitungs-
schritten leicht wieder rlickgingig machen oder verindern. Zum Bei-
spiel, wenn Thnen der WeiBabgleich, den Sie vor dem komplizierten
Einfiigen eines neuen Bilddetails gemacht haben, nicht mehr gefillt.

Das ist kein Problem. Gehen Sie zur Einstellungsebene und indern Sie
ihn.

Ohne Einstellungsebene miissten Sie stattdessen alle in der Zwischen-
zeit durchgefiihrten Verinderungen und den WeiBabgleich selber wi-
derrufen, ihn erneut mit anderen Werten durchfiihren und dann alle
Bearbeitungsschritte erneut ausfiihren. Das dauert!

Der Nachteil der Nutzung vieler Ebenen ist der erhéhte Bedarf an
Arbeitsspeicher. Aber dieser ist heute reichlich verfiighar, so dass die-
ser Speicherbedarf kaum noch Gewicht hat.

Der Umgang mit Ebenen, Ebenenmasken und Einstellungsebenen lisst
sich besser in der Praxis veranschaulichen. Sie finden deshalb auf der CD
einen weiterfiihrenden Film zu dem Thema.

5.5 Histogramm

Das Histogramm haben wir schon im Kapitel tiber die Belichtung ken-
nengelernt (Seite 40; im Glossar finden Sie eine etwas ausfiihrlichere
Erliuterung dazu). Es zeigt die mengenmiBige Verteilung der unter-
schiedlichen Helligkeiten im Bild an.

Dazu werden auf einer horizontalen Skala, die in 256 Stufen die Hel-
ligkeiten von O (zeichnungsloses Schwarz) bis 255 (Reinweil3) repri-
sentiert, Balken aufgetragen. Links sind die dunklen Werte, rechts die
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hellen. Je mehr Pixel im Bild
eine spezielle Helligkeit auf-
weisen, desto hoher wird
der dazugehorige Balken.

Manche Bildbearbeitungen

erlauben es Thnen, mit ei-
nem , Live-Histogramm" die
Auswirkungen von Bildver-

anderungen bereits bei der

Finstellung der Werkzeuge,
also schon bevor Sie ein Bild aufgenommen haben, anhand der Ver-
anderung des Histogramms zu beobachten.

5.6 Automatisch

Es gibt flir fast alle im Folgenden aufgefiihrten Einstellungsmoglich-
keiten ,,Auto”-Kndpfe, mit denen die Bildbearbeitung versucht, Thnen
automatisch zu helfen. Manchmal klappt das gut, manchmal schlecht.

Die , intelligente Korrektur® im Menii ,Uberarbeiten bei Photoshop
Elements fasst verschiedene Korrekturen zusammen und ist so gut,
dass Sie sie zumindest vor einer Einstellorgie einmal ausprobieren soll-
ten. Wenn die Auswirkungen zu rabiat sind, kénnen Sie den Grad der
Verinderung stufenlos regeln. Und wenn es so tiberhaupt nicht klappt,
dann stellen Sie die Regler von Hand ein.

5.7 Helligkeit — Kontrast

Es liegt nahe, Helligkeit und Kontrast mit dem gleichnamigen Werkzeug
zu regeln. Doch ironischerweise ist dieses Dialogfeld, zu finden unter
Bild“ — | Anpassen” bzw. ,Uberarbeiten” — , Beleuchtung anpassen”
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fiir diesen Zweck bei vielen Bildbearbeitungen denkbar ungeeignet. Bei
Photoshop ist es erst ab Version CS3 fiir fotografische Zwecke geeignet.

|Helligkeil /Eonirast

In dlteren Versionen und den meisten anderen Programmen werden
nimlich bei der Helligkeitsverinderung die kompletten Tonwertkur-
ven des Histogramms verschoben. So kann es passieren, dass Bereiche
auBerhalb des méglichen Tonwertspektrums liegen. Diese Bereiche am
Rande des Helligkeitsspektrums werden dann unterschiedslos weil3 oder
schwarz wiedergegeben; dadurch geht Zeichnung im Bild verloren.

Bei einer Beeinflussung liber den Schieberegler , Kontrast™ wird das
Histogramm in beide Richtungen gedehnt; auch da kénnen leicht Ton-
wertbereiche ,,liber Bord™ gehen. Mit etwas Gefummel kann man zwar
auch mit , Helligkeit-Kontrast™ ein Bild retten, aber es ist umstindlich
und fiihrt schnell zu Fehlern. Von diesem Werkzeug sollten Sie also die
Finger lassen.

Das gilt mit einer Ausnahme, nimlich dann, wenn Sie eine Aufnahme
machen, die nur einen kleinen Tonwertumfang, also einen geringen
Kontrast, aufweist, zum Beispiel an einem Nebeltag in London. Dann
konnen Sie das Histogramm bei der Aufnahme erst einmal ,nach
rechts schieben®, also das Bild etwas stirker belichten. Wenn Sie darauf
achten, dass nicht versehentlich Bereiche des Tonwertspektrums zu
weit nach rechts wandern, so haben Sie durch diese Belichtung den
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gesamten Umfang der Helligkeiten gleichmiBig angehoben. Spiter in
der Bildbearbeitung kénnen Sie das gesamte Spektrum mit dem Schie-
beregler , Helligkeit” wieder gleichmiBig nach unten schieben.

Und wozu die ganze Ubung? Nun, Sie haben auf diese Art verhin-
dert, dass die unteren Bereiche im Histogramm eine tragende Rolle
bei der Entstehung des Bildes spielen. Da dies die Helligkeitsbereiche
des Bildes sind, die bei der Aufnahme stirker zum Rauschen neigen,
rauscht das so aufgenommene und dann bearbeitete Bild weniger. Eine
im Grundsatz ihnliche Technik der Rauschunterdriickung fiir Musik-
aufnahmen kennt der eine oder andere vielleicht noch von den alten
Kassettenrekordern.

5.8 Tonwertkorrektur

Ein viel besseres Hilfsmittel gegen allgemein zu dunkle oder helle Bil-
der ist die Tonwertkorrektur. Mit ihrer Hilfe kénnen Sie die Helligkeit
und den Kontrast von Bildern schnell und sicher anpassen.

Im Zentrum des Dialogfensters finden wir dabei ein Histogramm,
ganz dhnlich dem schon beschriebenen. Unter den Extremwerten
am duBeren Rand des Histogramms sehen Sie zwei Dreiecke, links
schwarz, rechts weill (oder besser grau). Diese Dreiecke sind Regler,
die Sie mit der Maus fassen und ziehen kénnen, sie reprisentieren den
Schwarzpunkt und den Weillpunkt.

Wenn Sie die Regler zur Mitte des Histogramms, also zu den mittleren
Helligkeiten, ziehen, verindern Sie dadurch den Schwarzpunkt und
den WeiBpunkt des Bildes. Alle Pixel im Bild, deren Helligkeitswert
oberhalb oder rechts des neu gesetzten Weilpunktes liegen, werden
reinweil3, alle Pixel, fiir die der Helligkeitswert oberhalb oder links
des Schwarzpunktes liegt, werden schwarz.
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Sie kénnen diese Grenzwerte fiir Schwarz und Weil3 auch numerisch in
Werten von 0 (Schwarz) bis 255 (Weil) iiber die Eingabefelder ober-
halb des Histogramms eingeben. Wenn Sie dort als Schwarzpunkt ,,20
angeben, werden die Bereiche des Bildes, die urspriinglich eine Hellig-
keit unter oder gleich 20 hatten, nun unterschiedslos schwarz.

Das Gleiche passiert mit den Lichtern. Wenn Sie im rechten Feld ,, 220"
eingeben, werden alle Helligkeiten, die gleich oder hdher als 220
waren, unterschiedslos zu Weil3 werden.

Wihrend Sie mit diesen beiden Reglern den Kontrast und die Wieder-
gabe der Grenzbereiche des Helligkeitsspektrums steuern, beeinflusst
der mittlere Regler unter dem Histogramm die Helligkeit der Mittel-
tone. Wenn Sie ihn in Richtung Schatten ziehen, werden die mittleren
Helligkeitsstufen aufgehellt. Umgekehrt, wenn Sie ihn in Richtung
Lichter ziehen, werden die Mitteltdne dunkler.

Das diirfen Sie aber in keinem Fall mit der oben erwihnten einfachen
Helligkeitsregelung in dem speziellen Helligkeitsdialog verwechseln!
Hier, in der Tonwertkorrektur, bleiben nimlich die Grenzen der Ton-
werte des Bildes erhalten. Schwarz- und WeiBpunkt werden bei einer
Anderung der mittleren Helligkeiten nicht verschoben (auBer Sie
benutzen die entsprechenden Regler).
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Die Anderung der Mitteltdne wirkt sich bei diesen am stirksten aus,
zum Rand des Spektrums nehmen die Auswirkungen dagegen ab. Und
Schwarz bleibt Schwarz und Weil3 bleibt Weil3. Im Helligkeitsdialog
dagegen wird bei einer Verinderung das ganze Helligkeitsspektrum
um den gleichen Wert verschoben. Bereiche der oberen oder unteren
Helligkeiten werden ebenfalls mitverschoben und kénnen dann quasi
tiber Bord fallen, sie werden reinweil3 oder reinschwarz.

Mit der Tonwertkorrektur

kénnen Sie also viel besser
in einem mehr oder weni-
ger groBen Rahmen Fehl-
belichtungen ausgleichen.

In der obigen Abbildung sehen Sie das Histogramm eines zu dunklen
Rildes. Es ist tiberhaupt kein Weil3 im Bild vorhanden, die hellsten Stel-
len entsprechen einer Helligkeit des Wertes 183 (auf einer Skala von 0
bis 255). Wenn wir nun den rechten Schieber unter diesen hellsten
Bereich im Bild beim Wert 183 schieben, werden die entsprechenden
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Pixel auf den Wert 255 angehoben und in Weill umgewandelt. Die
anderen Téne werden dabei proportional ebenfalls angepasst.

Das erkennen wir daran, dass der mittlere Schieber weiter nach links
gewandert ist, die Mitteltdne also auch heller werden. Am wenigsten

wirkt sich die Anderung auf die Schattenbereiche aus, und Schwarz
(Wert 0) bleibt Schwarz

Das Ergebnis kénnen wir noch wihrend der Arbeit an den Tonwerten
im fertigen Bild sehen: Der Teller wird von Grau zu Weil3. Wenn Sie in
der Folge wieder den Dialog zur Tonwertkorrektur aufrufen (oder sich
ein Histogramm zeigen lassen), sehen Sie die neue Helligkeitsvertei-
lung im Bild:
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Das Histogramm erstreckt sich jetzt zwar iiber den ganzen Bereich von
Schwarz bis Weil, aber es ist nicht mehr gleichmiBig gefiillt. Viel-
mehr sind zwischen einzelnen Helligkeitsbereichen Liicken entstan-
den, da die Helligkeit iber den ganzen Bereich , gestreckt” wurde. Wie
ein gedehnter Pizzateig wurde die Bildinformation immer dlinner, an
einigen Stellen reiB3t der Teig, es entstehen Liicken.

Das ist ein Warnzeichen, denn wenn diese Liicken zu groB sind, kén-
nen Probleme auftreten. Dann kénnen zum Beispiel weiche, flieBende
Verliufe auf einmal Stufen, also Helligkeitsspriinge, bekommen. Sol-
che Probleme sollten Sie kritisch beobachten, wenn Sie groBere Ver-
inderungen am Bild (nicht nur mit der mit der Tonwertkorrektur)
vornehmen.

Schauen wir uns noch an, wozu die beiden anderen Dreiecke unter
dem Grauverlauf da sind. Mit dem rechten Dreieck kénnen Sie fest-
legen, welche Helligkeit weille Pixel im spdteren Bild haben sollen.
Wenn Sie den Regler einmal probehalber nach rechts schieben, sehen
Sie das Bild so, als wire es nicht auf weillem, sondern auf grauem
Papier gedruckt. Mit dem linken Regler kénnen Sie dagegen die Wieder-
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gabehelligkeit fiir Schwarz festlegen. Hier kénnen Sie sehen, was pas-
siert, wenn der Drucker nur Dunkelgrau, aber kein Schwarz drucken
kann.

In der Praxis benutzt man diese Regler selten. Ein Verwendungszweck
ist die Reduktion des Kontrastumfanges eines Bildes, zum Beispiel,
um bestimmte Bereiche mit einem transparenten Textblock zu {iber-
decken. Auch hierzu gibt es ein Filmbeispiel auf der DVD-ROM.

Die Tonwertkorrektur ist fiir einfache Fille ein zuverlissiger Helfer,
fiir die seltenen komplizierten Helligkeitsprobleme ist unter anderem
der Gradationskurven-Dialog besser geeignet.

5.9 Gradationskurven

Gradationskurven und damit diese Art der Darstellung des Bildkon-
trastes werden dem einen oder anderen aus dem analogen Schwarz-
weil-Labor bekannt vorkommen. Auch dort verwendet man Grada-
tionskurven, um das Verhiltnis der Motivhelligkeit zur Negativdichte
oder Positivhelligkeit darzustellen. In Digitalistan ist die Gradations-
kurve aber weit mehr als nur ein Mittel der Darstellung. Man kann mit
ihrer Hilfe die gesamte Helligkeit des Bildes auf eine Art und Weise
beeinflussen, die im analogen Bereich unvorstellbar war.

Mit der Tonwertkorrektur kénnen wir die Helligkeit und den Kontrast
von Bildern zwar schon recht gut und vor allem auch schnell anpassen,
doch fiir komplizierte Fille benétigen wir die Gradationskurven. Lei-
der ist dieses Werkzeug nicht immer vorhanden, Photoshop Elements
z. B. muss ohne es auskommen.

Zu den Gradationskurven gehort folgendes (je nach Programm natiir-
lich etwas unterschiedlich aussehende) Dialogfenster:
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In Photoshop kbnnen Sie das Aussehen des Fensters verdndern, so
dass das Diagramm weniger Linien erhalt (Taste [ALT] und rechter
Mausklick in den Kurvenbereich).

Im Diagramm sehen wir eine Kurve (wenn das Dialogfenster sich 6t
net, ist die Kurve zuerst aber noch gerade), die das Verhiltnis zweier
verschiedener Helligkeiten zueinander beschreibt.

Unten auf der waagerechten Achse sind die 256 Starthelligkeitswerte
(8-Bit-Helligkeit, also 2x2x2x2x2x2x2x2=256) von ganz links 0
(also Schwarz) nach ganz rechts 255 (also Weil3) vertreten. Links auf
der senkrechten Achse sind dagegen die 256 Zielwerte. Unten ist der
Wert O, oben der Wert 255.

1Bit 2 Bit 3Bit 4Bit S Bit & Bit 7 Bit 8Bit
2 X 2 X 2 X 2 X 2 X 2 X 2 X 2
2 4 8 16 32 64 128 256
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Maustaste in eine Rich-

tung ziehen kénnen. Die
Gerade verformt sich, sie wird zur Kurve. Die Verhidltnisse der Hellig-
keiten zueinander haben sich verschoben.

In dem Zahlenfeld (das man auch zur Eingabe von Zahlenwerten be-
nutzen kann) sehen Sie die neue Zuordnung. Die Starthelligkeit 120
wird zur Ausgabehelligkeit 150, das Bild wird heller. Und da die Kurve
an der Stelle keinen Knick macht, sondern sich gleichmiBig beult,
werden die anderen Helligkeiten je nach , Entfernung” zum Ton 120
unterschiedlich stark beeinflusst.

Der Ton 119 wird ebenfalls deutlich heller werden, der Ton 64 aber nur
noch ein bisschen. Und die Grenzwerte 0 (Schwarz) und 255 (Weil3)
bleiben von der Verinderung ganz unberiihrt. Diese Art der Hellig-
keitsbeeinflussung entspricht einer Verinderung am mittleren Schie-
beregler der Tonwertkorrektur.

Ist das alles? Nein, die Gradationskurve kann mehr. So kénnen Sie die
Kurve an zwei unterschiedlichen Stellen in zwei unterschiedliche
Richtungen biegen. Der Schwarz- und der WeiBlbereich bleiben dann,



genauso wie die mittle-
ren Bereiche zwischen
den Verinderungen, un-
verandert, doch die hel-
len Téne werden heller,
die dunklen dunkler.
Auf diese Art haben Sie
den Kontrast des Bildes
erhoht.

Fine weitere Moglich-
keit, bestimmte Bereiche
des Bildes ganz filigran
zu beeinflussen, liegt in

der partiellen Korrektur
der Kurve. Zuerst blockieren Sie die Bereiche der Kurve, die nicht ver-
andert werden sollen, durch einige Ankerpunkte, die aber an ihrer
Position verbleiben, also
eben nicht verschoben
werden. Und jetzt kdn-
nen Sie in einem kleinen
Teil der Kurve, zum Bei-
spiel den Schatten, die
Helligkeiten, verindern
und so partiell die Zeich-
nung anheben.
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5.10 Tiefen/Lichter

Eine andere Methode, die Helligkeit im Bild partiell zu beeinflussen, ist
der , Tiefen/Lichter“-Dialog, den Sie ebenfalls unter ,Bild" — , Anpas-
sen” bzw. ,,Uberarbeiten — , Beleuchtung anpassen” finden. Hier k&n-
nen Sie flr die Tiefen, also die Schatten, eine Aufhellung durchfiihren
oder fiir die Lichter, also die hellen Partien, eine Abdunklung machen,
die bei zu kontrastreichen oder fehlbelichteten Bildern hilft, trotzdem
ein ansehnliches Bild zu erhalten.

Den Effekt der ,Tiefen/Lichter”-Einstellung kénnen Sie, wenn [hre
Software das nicht beherrscht, mit einer , Kontrastmaskierung” nach-
zuahmen versuchen. Mehr dazu im Kapitel , Workflow im Computer”
auf'S. 175.

Zu beiden Einstellungen finden Sie einen Film auf der DVD-ROM.

5.11 Vordergrundfarbe/Hintergrundfarbe

Bevor wir uns um die Werkzeuge kiimmern, machen wir einen kleinen
Exkurs zu den Farben. In der Werkzeugleiste von Gimp oder Photoshop
finden Sie zwei Farbfelder. Das rechte, welches das linke etwas tiber-
deckt, ist die Vordergrundfarbe, die Farbe, mit der der Bleistift oder
der Pinsel malt. Die andere Fliche reprisentiert die Hintergrundfarbe,
also die Farbe, mit der Bildteile eingefdrbt werden, wenn ihr Inhalt
z. B. mit der Taste [Entf] geléscht wird oder wenn Sie den , Radierer”
benutzen.

StandardmiBig startet Photoshop mit Schwarz als Vordergrund- oder
Malfarbe und Weil3 als Hintergrundfarbe. Sie kénnen durch Klicken
auf das jeweilige Farbfeld eine neue Farbe auswihlen. Der Dialog dazu
ist auf den ersten Blick verwirrend.
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In der Farbleiste in der Mitte des Dialogfensters kénnen Sie eine
Grundfarbe auswihlen, die als Basis flir das rechte Fensterteil dient.
Normalerweise sehen Sie dort die Grundfarbe in den Schattierungen
zwischen ganz ungesittigt — also vollig ohne Farbanteil und deshalb
nur grau — (links) und voll gesittigt (rechts). Unten ist die Farbe ganz
dunkel (schwarz) und oben ganz hell (weil3).

Fahren Sie mit der Maus durch dieses Feld und klicken Sie auf den
Farbton, der [hnen zusagt. Sollte als Farbmodell nicht HSB ausgewahlt
sein (keine Markierung in dem Feld H oder S oder B auf der linken
Seite), so sieht der Dialog etwas anders aus. Mit Klick auf ,,H” bekom-
men Sie wieder die Standardansicht.

In der Farbpalette konnen Sie die Farben aus einem Farbspektrum aus-
wihlen oder die RGB-Werte per Schieberegler einstellen.
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Wenn Sie bei gedffnetem Farbdialog mit dem Maus-Cursor auBBerhalb
des Dialogfensters zum Beispiel iiber das Bild fahren, dann wird der
Cursor zur Pipette. Mit dieser Farbpipette haben Sie die Moglichkeit,
bestimmte Farben aus einzelnen Bildbereichen aufzunehmen. Das ist
besonders hilfreich, um spezielle Farben, die sich schlecht ,,anriihren”
lassen, zu erhalten. Hauttone fallen in diese Kategorie, aber auch Fir-
menfarben, die z. B. in einem Logo verwendet werden.

Die Farben Schwarzund Weill werden gerade fiir Pinselarbeiten an den
Auswahl- und Ebenenmasken etc. sehr hiufig bendtigt. Um sie schnell
aufrufen und wechseln zu kénnen, gibt es in der Werkzeugleiste einen
besonderen Bereich.

Wenn Sie auf das verkleinerte [con des mit Schwarz und Weil3 gefiillten
Vordergrund-/Hintergrundfarbenfensters klicken, wird die Startein-
stellung mit Schwarz als Vordergrund und Weil3 als Hintergrund auf-
gerufen. Mit Klick auf den Doppelpfeil oberhalb der beiden Farbfelder
wechseln Sie Vorder- und Hintergrundfarbe. Das gilt auch dann, wenn
es sich nicht um Schwarz und Weil3 handelt. Diese Art des Farbwech-
sels ist aber recht umstindlich. Viel schneller geht das per Taste [D],
um die Standardfarben aufzurufen, und mit der Taste [X] zum Wech-
sel von Vorder- zu Hintergrundfarbe.

Speziell wenn Sie mit Ebenenmasken die Sichtbarkeit oder die Trans-
parenz einzelner Ebenen oder die Auswirkungen von Einstellungsebe-
nen steuern wollen, sind diese Kurzbefehle sehr hilfreich. Sie machen
es moglich, mit einem einzigen Tastenklick die Auswirkung des Mal-
werkzeuges umzukehren. So kann man sehr schnell zwischen ,,sicht-
bar” und ,unsichtbar” umschalten. Es wire sehr umstindlich, miiss-
ten Sie dazu jedes Mal mit der Maus in die Werkzeugpalette fahren.

Auf der DVD-ROM finden Sie zu dem Thema Werkzeugfarben einen Film.
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5.12 Wichtige Werkzeuge

Zur Bearbeitung der Bilder stellen die Bildbearbeitungen {iblicherweise

viele verschiedene Werkzeuge zur Verfligung, von denen wir als Foto-
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grafen nur einige wirklich brauchen. Bei vielen Werk-
zeugen verwandelt sich nach der Auswahl der Werk-
zeugfunktion in der Werkzeugleiste der Maus-Cursor
aus einem Pfeil in ein Symbol fiir das jeweilige Werk-
zeug. Und die GréBe des vom Werkzeug beeinflussten
Bereiches wird durch einen Kreis oder Ahnliches
angezeigt. In der Werkzeugpalette von Photoshop oder
Photoshop  Ele-
ments sind einige
der
Icons mit einem
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kleinen schwarzen
Dreieck versehen. Dahinter verstecken sich weitere
Werkzeuge mit idhnlichen Funktionen.

Gliicklicherweise miissen wir uns als Fotografen nicht
um alle diese Tools kiimmern, es reichen uns die fiir
den fotografischen Alltag wichtigsten aus. Neben den
weiter oben erwihnten Auswahlwerkzeugen sind das
vor allem die Malwerkzeuge, speziell der Pinsel.
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Viele der umfangreichen Pinselfunktionen werden Sie fiir den foto-
grafischen Alltag aber nie brauchen, sie sind eher fiir Grafiker wichtig,
die Logos erstellen oder Olgemilde simulieren. Lassen Sie sich also
von der Vielfalt der Funktionen nicht erschlagen.

Mit dem Pinsel kébnnen wir nicht nur Farbe auf das Bild bringen, son-
dern auch und vor allem Auswahlen bzw. Auswahlmasken und Ebe-
nenmasken bearbeiten. Dazu kdénnen und miissen wir neben Farbe
und Deckkraft sowohl den Durchmesser des Pinsels als auch seine
Kantenschirfe anpassen. Das ginge natiirlich auch {iber das spezielle
Menii. Doch dieser Weg ist, gerade wenn man wihrend der Bearbei-
tung voriibergehend eben schnell die Dicke oder Kantenschirfe etwas
andern will, sehr umstindlich.

Gliicklicherweise kénnen wir zumindest bei Photoshop (Elements)
per Tastenbefehl den Pinsel beeinflussen. Mit der Taste [O] wird der
Pinsel groBer, mit der Taste [#] wird er kleiner. Weicher wird das
Malwerkzeug per [], hdrter per [,]. Leider wechseln diese Kurzbefehle
zwischen verschiedenen Versionen gelegentlich, in vielen Fillen
kénnen Sie aber in der Hilfe zum Programm die jeweiligen Tastatur-
kiirzel finden.

Den richtigen und zielsicheren Umgang mit dem Pinsel erlernen Sie
am besten in der Praxis. Sie kénnen sich dazu als erste Inspiration einen Film
auf der DVD-ROM ansehen.

Es gibt mehrere Werkzeuge, die auf den ersten Blick unbedeutend
erscheinen, jedoch in der tiglichen Praxis der Bildbearbeitung unent-
behrlich sind. Dazu gehdéren die Lupe und das Handwerkzeug. Beide
dienen der Navigation im Bild. Mit der Lupe kénnen Sie per Klick
einen Bereich des Bildes vergréBern. Mehrere Klicks bewirken meh-
rere VergroBerungsspriinge.



Per Klicken und Ziehen kénnen
Sie einen zu vergrofiernden
Bereich markieren.

Wenn Sie beim Klicken zusitzlich
die [Alt]-Taste driicken, verindert
sich die Plus-Lupe in eine Minus-

Lupe. Diese wirkt analog verkleinernd. Per Klicken und Ziehen mit
der Plus-Lupe kdnnen Sie einen Bildausschnitt markieren, dieser wird
dann bildfensterfiillend vergroBert.

Klicken Sie einmal mit der rechten Maustaste ins Bild, und Sie erhalten
noch einige weitere interessante Optionen (z.B. Anzeige des vollstin-
digen Bildes oder Anzeige in DruckgréBe) zum Thema Bildansicht.

Falls Sie nun mitten in der Bildbearbeitung kurz einen Ausschnitt ver-
groBern wollen, so ist es recht umstindlich, erst zum Lupenwerkzeug
zu fahren, dann zuriick zum Bild, dieses zu vergréBern und dann das
eigentlich gewiinschte Werkzeug zum Weiterarbeiten wieder auf-
zurufen. Das geht gliicklicherweise per Tastaturbefehl viel schneller.
Durch gleichzeitigen Druck auf [Leertaste] und [Strg] verwandelt sich
das aktuelle Werkzeug in die Lupe. Und wenn Sie die Tasten loslassen,
haben Sie wieder [hr urspriingliches Werkzeug, Falls Sie die Lupe brau-
chen, miissen Sie nur [Leertaste] und [Alt] driicken.

Wenn Sie in der VergréBerung oder Verkleinerung des Bildes hin- und
herspringen mochten, geht das auch ganz ohne Maus mit der ,,Tasta-
turlupe”. Driicken Sie dazu [Strg] und [+] bzw. [Strg] und [-] zum
Verkleinern. Die BildfenstergréBe wird dabei an die VergréBerung an-
gepasst. Wenn Sie zusitzlich die [Alt]-Taste betdtigen, bleibt das Bild-
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fenster stattdessen immer gleich groB3. Probieren Sie das einfach ein-
mal aus, es liest sich doppelt so aufwendig, wie es ist.

Das Handwerkzeug ersetzt die fiir die Bildbearbeitung eher unhand-
lichen Scrollleisten am Bildfensterrand. Falls in einem Bildfenster nur
ein (vergroBerter) Ausschnitt des Bildes zu sehen ist, kénnen wir in
diesem Fenster den wiedergegebenen Ausschnitt durch Klicken und
Ziehen mit dem Handwerkzeug verschieben.

Statt jedes Mal die Maus zur Werkzeugleiste zu schubsen, sollten Sie auch
hier versuchen, den Kurzbefehl anzuwenden. Mit Druck auf die [Leer-
taste] verwandelt sich das jeweils aktuelle Werkzeug voriibergehend in
das Handwerkzeug. Nach Loslassen der Taste ist das Werkzeug wieder da.

Die Tastenbefehle zum Lupenwerkzeug und zur Verschiebehand sind
sehr wichtige Arbeitserleichterungen. Versuchen Sie von Anfang an,
sie anzuwenden:

Aktuelles Werkzeug wird voriibergehend zur Hand:

[Leertaste]

Aktuelles Werkzeug wird voriibergehend zur Lupe:

[Leertaste] & [Strg] ergibt Plus-Lupe

[Leertaste] & [alt] ergibt Minus-Lupe

»Tastaturlupe®

[Strg] & [+] Bild vergréBern, Fenster wird angepasst

[Strg] & [-] Bild verkleinern, Fenster wird angepasst

[Strg] & [alt] & [+] Bild vergroBern, Fenster unverdndert

[Strg] & [alt] & [-] Bild verkleinern, Fenster unverindert

- . Abwedler-Werk reug (e
’ti Machbelichtar-Werkoeug O

,;_Q Schwamimr-lar kg [




154 ‘ ‘ ‘ Nacharbeit — Bildbearbeitung

Finige Werkzeuge werden dem einen oder anderen aus der analogen
Dunkelkammer bekannt sein, z.B. der Abwedler, der Nachbelichter
und der Schwamm.

Der Abwedler wird in der anlogen Dunkelkammer oft in Form eines
kleinen Stiicks Pappe an einem langen Draht eingesetzt. Und ganz
ahnlich sieht auch sein Icon aus. In der Dunkelkammer wedelt man
mit ihm wihrend des Belichtens des Fotopapiers iiber Bildbereiche,
die sonst zu dunkel wiirden. Damit wird ein Teil des Lichts von die-
sen Bereichen abgehalten, sie werden heller wiedergegeben. Durch
die stindige Bewegung, das Wedeln, und durch einen groBen Abstand
zum Fotopapier wird der Ubergang zwischen bearbeiteten und unbe-
arbeiteten Stellen schon weich, dadurch wird die Manipulation fir
den Betrachter unauffilliger.

In der Bildbearbeitung wird der Abwedler ganz dhnlich ebenfalls zum
Aufhellen von Bildbereichen angewendet. Allerdings miissen wir hier
nicht wedeln. Den unmerklichen weichen Ubergang kénnen wir mit
der Schirfe der Werkzeugkontur (2hnlich wie die Pinselschirfe) viel
einfacher regeln.

Der Nachbelichter ist genau das Gegenteil. Wenn ein Motivdetail zu
hell wurde, versuchte man beim VergroBern, diesen Teil alleine
zusitzlich zu belichten. Man musste dazu mit den Hinden eine Off-
nung formen, die Licht nur auf den Bereich des Bildes lieB3, den man
abdunkeln wollte. Durch Bewegung und Hohe analog zum Abwedler
erzielte man mit den Hinden weiche Uberginge. Und so sieht auch
das Icon dazu wie eine Hand aus. Hier kénnen wir die Kantenschirfe,
ebenso wie beim noch folgenden Schwamm, einstellen.

Beide Werkzeuge lassen sich zusitzlich noch in Threr Wirkung auf
unterschiedliche Helligkeitsbereiche einschrinken.
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Als Dritten im Bunde gibt es den Schwamm, der zum Abschwichen
bzw. Verstirken des Kontrastes von Schwarzweil3bildern oder der Farb-
sittigung in Farbbildern dient. Mit einem solchen Schwamm hat man
in der Dunkelkammer konzentrierten oder verdiinnten Entwickler auf
Bereiche des belichteten (und anentwickelten) Positivpapiers getupft.
Wie sein Icon aussieht, kédnnen Sie sich sicher vorstellen.

Der Radierer kommt zwar nicht aus der klassischen Fotografie, sein
Einsatzzweck (und das Aussehen des Icons) diirfte aber ebenfalls klar
sein. Er nimmt die Bilddetails und ersetzt sie durch die in der Werk-
zeugpalette eingestellte Hintergrundfarbe. Das muss nicht unbedingt
die ,,echte” Hintergrundfarbe des Bildes sein, es handelt sich vielmehr
um die in der Werkzeugpalette festgelegte Farbe.

Das Freistellungswerkzeug (oder Croptool) ist das letzte Werkzeug,
das ich hier vorstellen mochte. Mit dem Freistellungswerkzeug kon-
nen Sie ein Bild beschneiden. Je nach Software gibt es dabei viele ver-
schiedene gleichzeitig ausfiihrbare Optionen, z. B. die Verinderung
von Bildausschnitt, Seitenverhiltnis, DruckgréBe und -auflésung. Und
zusitzlich kann das Bild gedreht werden.

In einem kleinen Film auf der DVD-ROM finden Sie die Méglichkeiten in
einer Ubersicht erklirt. Eine Beschreibung hier im Buch wiirde bei der
Vielzahl der Méglichkeiten nur verwirren, animiert wird das wesent-
lich einfacher deutlich.

Das Gleiche gilt fiir das Anlegen von Aktionen. Mit einem Recorder
konnen Sie wiederkehrende Arbeitsschritte in Photoshop CS aufzeich-
nen und spiter automatisch ablaufen lassen. Das ist sehr hilfreich fir
einige Basisaufgaben. Leider kann Photoshop Elements damit aber
nicht aufwarten. Mehr dazu im Film auf der DVD-ROM.
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6 Workflow im Computer

Je nachdem, welche Art von Bilddatei Sie mit threr Kamera
erzeugen, ist der Ablauf der Verarbeitungsschritte unterschied-
lich. Und natiirlich unterscheiden sich diese Schritte je nach
dem gewiinschten Ziel; es ist dabei z. B. nicht egal, ob das Bild
gedruckt oder per Internet verdffentlicht werden soll. Doch trotz
dieser Unterschiede, die noch durch die verwendete Software ver-
stirkt werden, lassen sich einige grundlegende Ubereinstimmun-
gen im Ablauf der Bearbejtungsschritte festmachen. An diesen
Ubereinstimmungen orientiert sich der folgende exemplarische
Workflow.

6.1 Kalibrierung und Farbmanagement

Damit die in den folgenden Kapiteln vorgestellten Arbeitsschritte zu
Ergebnissen fiihren, die auch in den unterschiedlichen Wiedergabe-
medien gut aussehen, hier zuerst ein paar einflihrende Worte zum
Thema ,Farbmanagement”. Das Thema ist sehr umfangreich; wenn
Sie tiefer eintauchen wollen, empfehle ich Thnen spezielle Fachlektiire
oder aber auch den Besuch von Workshops, die von den Herstellern
der Messgerite oft recht giinstig (z. B. mit Verrechnung des Workshop-
preises beim Kauf der Hardware) angeboten werden.

Monitorkalibrierung

Damit die Ausdrucke und Ausbelichtungen zumindest ungefihr dem
entsprechen, was Sie auf dem Monitor gesehen haben, miissen Sie
diesen kalibrieren. Das geht unter anderem mit mehr oder weniger
selbsterklirenden Softwareldsungen wie z.B. Adobe Gamma, das zu
Photoshop (Elements) gehort. Auch zu einigen Grafikkarten gibt es
ihnliche Softwareldsungen.
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Da diese ,Kalibrierung™ aber am Ende immer auf Sie als ,,Messwerk-
zeug” zuriickgreift und Sie dazu unter anderem {ibereinstimmende
Kontrastflichen beurteilen sollen, ist die ganze Angelegenheit nicht
100-prozentig genau.

Priziser funktioniert es mit einem speziellen Werkzeug, das bei unter-
schiedlichen Anbietern zum Preis von etwa 100 Euro und mehr zu
erhalten ist. Mit so einem ,,Spider” werden automatisch bestimmte
Farbflichen gemessen, die die dazugehorige Software auf dem Monitor
anzeigt. So kann die Software dann messen, bei welchen Farbwerten
der Monitor welche Farben tatsichlich anzeigt, und dann errechnen,
wie diese Anzeige ,verbogen” werden miisste, damit die Farbwerte
stimmen.

Die so erzeugte Umrechnungstabelle wird dann bei jedem Start des
Computers geladen, und alle Farben werden entsprechend ihren tat-
sichlichen Farbwerten angezeigt. (Zumindest, soweit das der Monitor
leisten kann, gerade LCD-Displays sind da oft etwas eingeschrinkt in
ihren Méglichkeiten.)

Fotos und Farbprofile

Mit dieser Kalibrierung des Computermonitors sind Sie den ersten
Schritt gegangen. Der nichste besteht jetzt darin, Thren Fotos von An-
fang an Farbprofile zuzuweisen. Diese Farbprofile definieren, in wel-
chem Farbraum sich die Farben [hrer Fotos befinden, und bestimmen,
in welchem Farbton welche RGB-Werte tatsichlich angezeigt werden.

Der gleiche RGB-Wert kann in unterschiedlichen Farbriumen ganz
unterschiedlich angezeigt werden. Wenn Sie einem Bild solch unter-
schiedliche Farbriume zuweisen, wird es also jeweils unterschiedlich
aussehen.
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Sie kénnen das Bild auch in einen anderen Farbraum umrechnen
lassen (konvertieren). Dann werden die Farben (soweit es die unter-
schiedlichen Farbriume zulassen) gleich bleiben. Dabei kommt es aber
auf die Umwandlungsart (Rendering-Intent) an. Zur Auswahl stehen
je nach Software , Fotografisch®/, Perzeptiv®, ,Relativ farbmetrisch®,
»Absolut farbmetrisch® und ,,Sittigung™.

Solange Sie nicht tiefer in die Zusammenhinge eintauchen wollen,
kdnnen Sie ganz pragmatisch immer den Umwandlungsweg wihlen,
bei dem Sie den geringsten Unterschied im Bild feststellen. In Photo-
shop hilft Thnen dabei, im Dialogfenster die Vorschaufunktion zu akti-
vieren. In den meisten Fillen diirfte , Relativ farbmetrisch™ ganz gut
passen.

Die Wahl des richtigen Farbraums fiir [hre Bilder ist nicht ganz ein-
fach, da damit auch die Art der darstellbaren Farben festgelegt wird.
Solange Sie sich nicht intensiver mit der Materie beschiftigen wollen,
reicht es aber, wenn Sie wissen, dass Sie mit sRGB (eigentlich sRGR
IEC61966-2.1) den passenden Farbraum fiir die Wiedergabe [hrer Fotos
auf'dem Monitor, den Ausdruck auf den tiblichen Tintenstrahlern und
die Ausbelichtung auf Fotopapier wihlen kénnen. Der ebenfalls oft
genannte Farbraum Adobe RGB (eigentlich Adobe RGB 1998) ist eher
fiir professionelle Anwender richtig. Er hat den Vorteil, gréBer zu sein,
also mehr Farbabstufungen abbilden zu kénnen.

Aber gréBer ist in diesem Zusammenhang nicht unbedingt besser.
Wenn ein Bild von vornherein fiirs Internet oder den normalen Aus-
druck gedacht ist, wire es falsch, zuerst im gréBeren Farbraum zu
arbeiten und das Bild spdter herunterzuwandeln. Bei dieser Umwand-
lung kénnen durch Rundungsfehler Farbnuancen verloren gehen, die
bei einer durchgingigen Verarbeitung im vermeintlich schlechteren
SRGB vielleicht noch erhalten geblieben wiren.
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Es gibt noch weitaus mehr Farbriume, die unter bestimmten Bedin-
gungen sinnvoll sein kdnnen, aber die Vor- und Nachteile dieser ein-
zelnen Farbriume hier zu diskutieren wiirde den Rahmen und die
Zielsetzung dieses Buchs sprengen. Es gibt aber, wie schon zu Anfang
ausgefiihrt, spezielle Fachliteratur zum Thema Farbmanagement, die
das in ausfiihrlicher Tiefe besprechen.

Bei den meisten Kameras kénnen Sie schon bei der Aufnahme den Bil-
dern ein Farbprofil zuweisen lassen, zumeist wihlen die Apparate hier
von Haus aus das fiir die iiblichen Anspriiche ausreichende sRGB. Falls
Sie auf ,JPEG-Film" fotografieren, sollten Sie von der Kamera sofort
das passende Profil zuweisen lassen. Jede weitere Anpassung an ein
anderes Profil kann sonst spiter nur noch auf Basis der 8-Bit-Dateien
erfolgen und somit eventuell Verluste mit sich bringen.

Falls Sie RAW-Dateien erzeugen, kénnen Sie das zugewiesene Profil da-
gegen auch spiter im RAW-Konverter noch ohne Verluste indern.

Drucker kalibrieren

Der dritte Schritt auf dem Weg zum farbgetreuen Bild ist das Kalibrie-
ren des Ausgabemediums. Wenn das nur Thr Monitor sein soll, so
haben Sie das im ersten Schritt schon erledigt. Wenn die Bilder aber
gedruckt oder ausbelichtet werden sollen, ist es jetzt wichtig, zu wis-
sen (d.h.: zu messen), in welchem Farbton das Ausgabegerit welchen
Farbwert darstellt. Wenn man nach der Messung weil3, wie der Dru-
cker welchen Farbwert wiedergibt, kann man analog zum Monitor-
profil auch fiir den Drucker ein Ausgabeprofil (also eine Umrech-
nungstabelle flir die Farbwerte) erstellen.

Gliicklicherweise liefern einige Hersteller zu ihren Druckern solche
Profile mit. Diese stimmen aber nur dann (und auch oft nur unge-
tihr), wenn der Druck auf Originalpapier mit Originaltinte erfolgt.
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Zum Messen der Darstellungsfahigkeiten des Monitors werden verschiedene
Farbflachen auf dem Monitor angezeigt und mit dem Sensor gemessen. Der
bunte Monitorhintergrund wurde hier nur wegen des Wiedererkennungs-
wertes gewahlt; Sie sollten fiir die Bildbearbeitung besser ein monochromes
mittleres Grau als Bildschirmoberflache wahlen.

Sollten Sie andere Medien benutzen, miissen Sie den Drucker fiir diese
Medien kalibrieren.

Diese Messung ist allerdings aufwendig, und die Gerite dafiir sind
deutlich teurer als die zur Kalibrierung des Monitors. Doch Sie miissen
sich nicht unbedingt selber ein Messgerdt kaufen, sondern Sie kdnnen
das auch als Dienstleistung in Anspruch nehmen. Bei Ebay zum Bei-
spiel werden solche Druckerkalibrierungen angeboten. Sie kosten um
die 40 Euro.

Wenn Sie ein solches Farbprofil fiir Thren Drucker haben, kénnen
Sie damit nicht nur die Farben so prizise wie mdglich ausdrucken,
indem Sie es zum Drucken im Druckerdialog (entweder der Bildbe-
arbeitungssoftware oder des Druckertreibers) auswihlen. Sie konnen
es vielmehr auch dazu verwenden, sich das Druckergebnis von der
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Rildbearbeitungssoftware simulieren zu lassen, um schon am Moni-
tor das zu erwartende Druckergebnis zu sehen. So ein Softproof ergibt
aber nur einen ungefihren Eindruck, da die Farben des Monitors die
exakten Farben des Druckes nur zum Teil simulieren kénnen.

Ausbelichten

Wenn Sie ihre Bilder bei Dienstleistern ausbelichten lassen wollen,
z. B. liber das Internet, so kénnen Sie von einigen auch Druckerprofile
erhalten. Damit kénnen Sie schon zu Hause am Monitor sehen, wie
die Bilder ausfallen werden. Vor dem Versenden sollten Sie aber unbe-
dingt abkliren, in welchem Farbraum bzw. mit welchen Farbprofil
der Anbieter die Bilder erwartet. Sonst kann es bése Uberraschungen
geben. In den meisten Fillen wird das zwar sRGB sein, aber es ist bes-
ser, wenn Sie dies vorher kliren.

6.2 Wenn das Bild als RAW-Datei
vorliegt

(Wenn Sie keine RAW-Daten haben, lesen Sie bitte unter 6.3 weiter.)

Je mehr Bilder Sie haben, desto wichtiger ist es, Ordnung auf der Fest-
platte zu halten. Ich benutze deshalb eine bestimmte, immer gleiche
Vorgehensweise fiir die Ubertragung der RAW-Dateien. Die Bilder
kommen zuerst von der Speicherkarte per Kartenleser auf die Festplatte
in den Ordner ,RAW Ein".

Misslungene Bilder werden bereits an dieser Stelle wieder geldscht.
Wenn die Bilder in diesem Ordner liegen, werden direkt die weiteren
Parameter der RAW- Entwicklung” festgelegt. Da ich mit Lightroom
oder dem Dateibrowser ,,Bridge* von Photoshop CS3 arbeite, kann ich
bereits an dieser Stelle die Stichworter und die Metadaten festlegen.



Wenn auf dieses Art schon die RAW-Dateien Stichworter erhalten, ist
damit sichergestellt, dass auch alle aus diesen RAWs , entwickelten”

Bilder die gleichen Stichwdrter und Metadaten erben.

Auch der wichtige Copyrighthinweis auf den Urheber des Bildes kann
so problemlos weitergegeben werden. Das Ganze geschieht dann in
der Folge quasi automatisch, man kann es also auch nicht vergessen.
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Auch schon altere Softwareversionen konnen Metadaten anzeigen.
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Stichworter, Metadaten und RAW

Das Programm Lightroom oder der Dateibrowser bzw. ,,Bridge* von
Photoshop CS 2/3/4 erlaubt es uns, Stichworter und andere Meta-
daten direkt zu den RAW-Dateien abzulegen. Die Metadaten werden,
ebenso wie die zuletzt gewdhlte Art der ,,Entwicklung® der RAW-
Datei, entweder in einer speziellen Datenbank oder (besser, da
flexibler) in speziellen Dateien gespeichert.

Diese Dateien werden in einem besonderen Textformat (XML-Format)
mit der Endung ,,*.xmp* im selben Ordner wie die RAW-Dateien ab-
gelegt. Bei Kopier- und Verschiebungsvorgdngen im Photoshop-
Dateibrowser werden diese Daten automatisch zusammen mit den
RAW-Daten kopiert bzw. verschoben.

Der Weg iiber diese besonderen Dateien ist sinnvoller als der iiber
die Datenbank, weil so die zu einer RAW-Datei gehdrigen Stichwor-
ter, Metadaten und ,,Entwicklungsanweisungen® auch auf anderen
Rechnern genutzt werden kénnen.

Alle per Dateibrowser und RAW-Konverter erstellten ,,Tochterdaten®
einer RAW-Datei erben die Angaben in diesen XMP-Dateien, egal ob
es sich um TIFF- oder |PEG-Dateien handelt. Einmal vergeben, kdn-
nen die Stichworter und Metadaten wie z.B. |hr Urheberhinweis nicht
mehr vergessen werden. Dies ist ein wichtiger Vorteil, gerade fiir die-
jenigen, die h3ufiger Dateien weitergeben. Innerhalb des Photoshop-
Dateibrowsers lassen sich die Stichworter und Metadaten recht effi-
zient zuweisen, weil wir die Moglichkeit haben, diese Daten immer
auch gleich mehreren Bildern oder gar grofieren Dateigruppen zuzu-
weisen.

Lightroom ist sogar in der Lage, Stichworthierarchien zu nutzen.
Wenn Sie einmal eine solche Hierarchie definiert haben, reicht es,
ein einzelnes Stichwort aus der Hierarchie zu vergeben, um dem Bild
alle Ubergeordneten Stichworter ebenfalls mitzugeben (es lassen
sich, je nach Software, auch Teile der Hierarchie bewusst ausschlie-
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en). Das beschleunigt das Verfahren zum einen und hilft zum an-
deren, die Stichwortliste moglichst klein und frei von unerwiinsch-
ten Dopplungen durch unterschiedliche Schreibweisen oder Begriff-
lichkeiten zu halten.

Wenn die Hierarchie ,,Saeugetier”, ,Landlebewesen®, ,,Paarhufer®,
.Wiederkaeuer®, ,,Rind“, ,,Kuh®, , Else” lautet, wird jedes Bild, dem
Sie das Stichwort Else geben, auch die iibergeordneten Begriffe
erhalten. Mehr dazu in dem Film auf der DVD-ROM.

Leider kbnnen andere Bildbearbeitungen mit den XMP-Dateien nur
indirekt Gber den Import in eine Datenbank wie Imatch oder [View-
Pro etwas anfangen. Aufgrund der XML-Struktur der Dateien sind
diese aber prinzipiell sehr gut fiir den Import in eine Datenbank-
anwendung geeignet.

Photoshop Elements 4 oder hdher kann XMP-Dateien ebenfalls
lesen.

Abhingig von [hrer Bildbearbeitung bzw. IThrem RAW-Konverter er-
folgen die nichsten Bearbeitungsschritte unterschiedlich. Auf der DVD-
ROM zum Buch finden Sie einen Konverter exemplarisch im Film
erklirt, den RAW-Konverter von Adobe, der zu Photoshop C52/3 und,
etwas modifiziert, auch zu Photoshop Elements 4/5/6 gehort. Auch
in Lightroom steckt derselbe RAW-Konverter (mit etwas anders iiber-
setzten Bezeichnungen an den Reglern).

Grundsitzlich sind die Bearbeitungsschritte gleich, es gilt einfach
nur, die RAW-Datei an das gewiinschte Aussehen anzupassen. Wir
kdnnen dazu WeiBabgleich, Helligkeit und Kontrast so weit wie notig
anpassen. Und wir sollten an dieser Stelle auch bereits eine vorsichtige
Grundschidrfung vornehmen. Dies macht das weitere Arbeiten ange-
nehmer, weil das Bild besser aussieht (,,das Auge isst mit™).
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Die Einstellungen, die wir in diesen RAW-Konvertern vornehmen,
werden ebenso wie die Stichwdrter und Metadaten entweder in der
Datenbank oder in den XMP-Dateien gespeichert und stehen uns fiir
zukiinftige Umwandlungen zur Verfligung. Wir kénnen diese Einstel-
lungen auch ganz oder teilweise an andere RAW-Dateien {ibertragen.

Wenn wir eine Gruppe von Bildern haben, die alle den gleichen Weil3-
abgleich und die gleiche Helligkeitsverinderung bendtigen, weil sie
z.B. alle unter gleichen Bedingungen und mit den gleichen Einstellun-
gen fotografiert wurden, kénnen wir zuerst die Werte fiir eine einzelne
exemplarische Datei richtig einstellen und an die anderen Bilder {iber-
tragen. Auf diese Art sind ganze Stapel von Dateien im Nu angepasst.

Die Ubereinstimmung von Farb- und Helligkeitswerten ist gerade fiir
die Einzelbilder einer Serie wichtig. Wir miissen darauf achten, dass in
ihnlichen Bildteilen keine Spriinge auftreten, Hautténe auf verschie-
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denen Bildern sich z. B. dhnlich sehen. Der Verzicht auf automatische
Belichtung und automatischen WeiBabgleich bei der Aufnahme macht
uns an dieser Stelle die Arbeit leichter.

Das ,Vererben™ der einmal festgelegten Einstellungen an die anderen
Bilder einer Serie ist einfach. Zuerst miissen wir fiir die Datei, die als
Beispiel fiir die Bildreihe ausgewihlt wurde, entsprechende Werte ein-
stellen.

Damit beginnen wir im Dateibrowser von Photoshop (Elements) bzw.
in ,,Bridge” von Photoshop CS 2/3/4. Nach Doppelkick auf die ,Vor-
schau“-Datei startet der RAW-Konverter, dort stellen wir die entspre-
chenden Wunschwerte ein (mehr dazu weiter unten). Danach klicken
wir aber nicht auf ,JOK*, sondern drilicken zuerst die [Alt]-Taste. Da-
durch wird ,,OK* zu ,,Aktualisieren”. Wenn wir dieses Feld dann an-
klicken, werden unsere Entwicklungseinstellungen nur gespeichert,
die Datei wird nicht sofort umgewandelt. Beim RAW-Konverter von
CS 2/3/4 miissen wir auf ,,Fertig® klicken, damit die vorgenommenen
Finstellungen gespeichert werden.

AnschlieBend wihlen wir im Dateibrowser alle Bilder aus, die diese
gerade festgelegten Einstellungen ,,erben” sollen. Mehrere Dateien kann
man Windows-iiblich mit gedriickter [Strg]- oder [Alt]-Taste auswihlen.

Mit einem Rechtsklick auf eines der ausgewdhlten Bilder &ffnet sich
das Kontextmenii, und unter ,,Camera RAW-Einstellungen anwen-
den® kénnen wir nun unter , Einstellungen” den Punkt ,,Vorherige
Konvertierung® auswihlen.

Nach Klick auf ,,Aktualisieren” werden diese RAW-Einstellungen fir
alle ausgewdhlten Bilder iibernommen, und die Vorschaubilder wer-
den entsprechend angepasst.
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Wenn Sie in Zukunft eines dieser Bilder 6ffnen wollen, wird es, sofern
Sie nichts dndern, mit den soeben gewihlten Einstellungen umge-
wandelt. Sollen mehrere Bilder konvertiert werden, ldsst sich das auto-
matisieren.

Beim dlteren Photoshop CS hilft Thnen ein kostenloses Photoshop-Script
von Russel Brown, ,Dr. Browns Image-Processor”, die RAW-Dateien
eines ganzen Ordners oder eine beliebige Auswahl in einem Rutsch in
verschiedene Dateiformate und unterschiedliche BildgréBen umwan-
deln zu lassen — sehr praktisch und bei CS 2/3/4 direkt eingebaut.
(Download unter: http: //www.russellbrown.com/tips_tech.htm)

Auch Lightroom hat eine recht ihnliche Funktion von Haus aus dabei.

Die Umwandlung aus dem RAW-Format erlaubt uns viele Eingriffs-
moglichkeiten. Wir kénnen per Auswahlfeld, Schieberegler oder per
Neutralpipette den WeiBabgleich regeln und haben die Méglichkeit,
auch die Helligkeit und den Kontrast in weitem Umfang zu beeinflus-
sen. An dieser Stelle steht uns ja noch der volle Helligkeitsumfang zur
Verfligung, den der Sensor aufgezeichnet hat, dadurch sind viel stir-
kere Bearbeitungen moglich als bei den auf 8 Bit reduzierten JPEG-
Daten. AuBerdem lassen sich weitere Parameter einstellen, zum Bei-
spiel die Schirfung, die Rauschunterdriickung und die Entfernung von
Chromatischer Aberration oder Vignettierung.

Dabei hilft uns das stindig sichtbare Histogramm zusammen mit der
groBen, mit den tiblichen Photoshop-Tastaturbefehlen zoombaren Vor-
schau, die Auswirkungen zu beurteilen.

Und mit gedriickter [Alt]-Taste werden problematische Bildbereiche,
in denen ,Clipping” auftreten kann, fiir jeden Farbkanal individuell
angezeigt. Mehr dazu im Film auf der DVD-ROM.
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Wenn die Bilder im Ordner ,RAW Ein“ ihre Stichworter und Ent-
wicklungshinweise erhalten haben, verschiebe ich sie in den Ordner
HRAW_ Archiv®, von dem aus sie bei Gelegenheit — lieber eher als spi-
ter — auf eine externe Festplatte kopiert werden. Davon lege ich zur
Sicherheit zwei Sitze an, einer wird auBer Haus gelagert. Und eine
tigliche Datensicherung auf einer weiteren externen Festplatte sichert
die Daten zusitzlich gegen Verlust. Bei den Preisen flir Festplatten-
Speicher muss man nicht mehr auf die doch eher unsichereren CDs
oder DVDs ausweichen.

Die Bilder, die ich aktuell weiterverarbeiten will, kommen auBerdem
als Kopie der RAW-Datei in einen Ordner namens ,in_Arbeit”, der
nach Belieben fiir einzelne Bildreihen oder Projekte unterteilt werden
kann.

Wenn Sie statt einer Batchkonvertierung einzelne Bilder im RAW Kon-
verter von Photoshop CS 6ffnen, sollten Sie diese Dateien anschlieBend
in Photoshop direkt abspeichern, denn sonst existiert das Bild nur im
Arbeitsspeicher und nicht auf der Festplatte. Bei einem Crash wiirden
dann alle Anderungen verloren gehen.

Per ,Speichern unter” weisen Sie dem Bild einen Speicherplatz (und
einen neuen Namen) zu. JPEG sollten Sie dabei als Format nur ver-
wenden, wenn Sie das Bild nicht mehr weiter verandern wollen. Sonst
empfehle ich TIFF. Und wenn weitere Verinderungen von Helligkeit
oder Farbe geplant sind, dann am besten direkt in der 16-Bit-Version.
Das lisst mehr Manipulationen ohne allzu groBe Verluste zu. Bei Bil-
dern, die in der folgenden Bearbeitung auch Ebenen erhalten sollen,
ist das Photoshop-eigene PSD das beste Format.

Der kostenlose RAW-Konverter von Pixmantec erlaubt ihnliche Ein-
griffsmoglichkeiten wie der RAW-Konverter von Photoshop CS. Leider
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wird er schon seit einiger Zeit nicht mehr gepflegt, deshalb ist er nur
noch fiir dltere Kameras zu gebrauchen. RAW-Dateien aktueller Kame-
ras kann er nicht 6ffnen.

6.3 Wenn das Bild
als JPEG-Datei vorliegt

Falls Sie auf RAW-Daten verzichten und direkt mit JPEG arbeiten, soll-
ten Sie bei der eigentlich praktischen Bild- und Faxanzeige von Win-
dows XP (und dhnlichen Programmen) vorsichtig sein. Diese kann
sehr schén Hochformatbilder fiir die schnelle Ansicht ins richtige
Format drehen. Aber diese Drehung ist nicht verlustfrei. Die Bilder
werden erneut als JPEG gespeichert, dabei kommt es zu einer erneu-
ten Komprimierung, die zu weiteren Kompressionsartefakten fithren
kann. AuBerdem kdénnen Sie den Grad der Komprimierung nicht fest-
legen. Unter Umstinden bendtigen die Bilder trotz verschlechterter
Qualitit mehr Speicherplatz.

Damit [hnen so etwas nicht passiert, sollten Sie anlog zu dem oben
beschriebenen Vorgehen zuerst einmal alle JPEG-Dateien von der Ka-
mera in einen besonderen Ordner (z.B. ,,JPEG_neu™) laden. Ich ver-
zichte bei diesen Download-Operationen aufalle méglichen Hilfstools,
wie sie von den unterschiedlichen Programmen angeboten werden,
und lade die Bilder mit dem Windows Explorer von der Kamera auf
die Festplatte.

Die Bilder werden dann mit dem Dateibrowser von Photoshop oder
dem Browser von IrfanView (kostenlos unter http: //www.irfanview.de
erhiltlich) oder Lightroom begutachtet. Ich drehe die Bilder ins pas-
sende Format, der Dateibrowser von IrfanView kann das per Kontext-
menii (rechter Mausklick) verlustfrei, ebenso wie der Dateibrowser
von Photoshop (Elements).



Losslessrotate mit IrfanView

Die wirklich schlechten Bilder werden aussortiert und geldscht. Die
verbleibenden Dateien erhalten Stichworter zugewiesen. Das geht eben-
falls mit dem kostenlosen IrfanView in dessen Dateibrowser und dann
per Kontextmenii. Dort wihle ich , JPEG — verlustfreie Operationen” aus
und dann ,,IPTC-Daten schreiben®. Alternativ kénnen Sie nattirlich auch
Lightroom oder den Dateibrowser ,,Bridge” von Photoshop verwenden.
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Stichworter mit IrfanView

AnschlieBend werden alle Bilder per [Strg] & [A] markiert und dann
per Kontextment ,,schreibgeschiitzt”. Damit verhindere ich, dass eine
der Dateien versehentlich {iberschrieben oder geléscht wird.

Zum Schluss kommen alle Bilder in den Ordner ,,JPEG Archiv® und
werden, wie schon bei den RAW-Dateien erklirt, so schnell wie mog-
lich auf externe Festplatten kopiert.
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Diese Bilder sind dann die ,,Master”, die Rohlinge bzw. Vorlagen, zu
denen Sie spdter, wenn ein Verarbeitungsschritt einmal nicht ganz ge-
klappt haben sollte, wieder zuriickkehren kénnen.

Rilder, die insgesamt, das ganze Bild betreffend, noch angepasst wer-
den sollen, weil z. B. die Belichtung falsch war oder der WeiBabgleich
nicht stimmte, werden entsprechend bearbeitet und dann mit einem
an den Namen angehingten ,,B” (fiir Bearbeitet) ebenfalls gesichert.

Die Anpassung der Helligkeit erfolgt in der Regel mit der Tonwert-
korrektur bzw. den Gradationskurven, die unter ,,Nacharbeit™ schon
vorgestellt wurden (S. 138, 143).

Nochmals die Warnung: Auf keinen Fall sollten Sie dafiir den Dialog
»Helligkeit — Kontrast” nutzen.

Sie kénnen hier bereits eine leichte Grundschirfung vornehmen, analog
zur RAW-Umwandlung. In diesem Fall aber mit kleinen Werten im Filter
sunscharfmaskieren®, der noch ausfiihrlicher erliutert wird.

Gegen den Strich

Es gibt eine interessante Moglichkeit der lokalen Kontrastbeeinflus-
sung per Unscharfmaskierung. Dazu wird diese mit eigentlich véllig
falschen Werten angewandt. Versuchen Sie es selbstund stellen Sie
die Werte fiir ,,Unscharf maskieren* auf Stirke 20-40 Prozent, auf
Radius 50 oder auch hoher und auf Schwellenwert 0. Viele Bilder
profitieren von dieser Einstellung.

Dies ist auch der richtige Zeitpunkt, einen missgliickten WeiBabgleich
zu retten. Sie finden dazu an mehreren Stellen in der Bildbearbeitung
Hilfswerkzeuge. Sowohl im Dialog zu den Gradationskurven als auch



174 ‘ ‘ ‘ Workflow im Computer

bei der Tonwertkorrektur gibt es drei Pipettensymbole. Mit dem mitt-
leren dieser drei definieren Sie den Farbabgleich im Bild. Die Stelle
des Fotos, die Sie damit anklicken, wird als Muster fiir eine neutrale
Firbung, also fiir Grau, angesehen. Wenn Sie bei Thren Aufnahmen
eine Graukarte mitfotografieren, haben Sie es einfach: Klicken Sie mit
der Pipette auf die Graukarte. Aber wohl nur die wenigsten werden die
Graukarte mitfotografieren, also bleibt uns nur, eine Stelle im Bild zu
suchen, die spiter grau sein soll. Das geht ganz gut, z. B. sind Asphalt,
Beton, graue Bodenplatten oder graue Kleidung hiufig auf Fotos zu
finden.

Falls es mit der Pipette iberhaupt nicht geht, bleibt [hnen nur die Ver-
schiebung der einzelnen Farbkanile. Dazu kénnen Sie im Dialogfeld
zur Farbkorrektur von ,RGB” in die einzelnen Farbkanile wechseln
und fiir die zu stark vorhandene Farbe den mittleren Regler leicht nach
rechts ziehen. Eventuell muss noch eine der anderen beiden Farben
verstirkt werden, doch damit sollten Sie das Problem in den Griff
bekommen. Fiir erste Tests und Experimente mit den Farben eignet
sich der ,,Variationen*-Dialog unter ,,Bild* —,,Anpassen®.

Wenn Sie viele Bilder mit gleichem (falschem) WeiBlabgleich unter
den gleichen Bedingungen gemacht haben, kénnen Sie die Korrektur-
einstellungen, egal ob per Pipette oder per Tonwertkorrektur erzeugt,
abspeichern und auf alle folgenden Bilder anwenden.

Falls Sie fiir die JPEG-Bearbeitung ein kostenloses leistungsfahiges
Tool suche, dass sich mitvielen Einstellungen wie Weifabgleich und
Tiefen-Lichter-Korrektur an die Vorgehensweise der RAW-Konverter
anlehnt, dann testen Sie den deutschsprachigen JPEG-Illuminator.
Sie finden ihn zum Download unter http://forum.penum.de/show-
thread.php?id=44272
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Bei der sich nun anschlieBenden weiteren Bearbeitung der Bilder geht
es weniger darum, globale Probleme auszubessern, als Details zu bear-
beiten.

6.4 Detailoptimierung

Wenn das Bild im GroBen und Ganzen zwar schon schon ist, aber ein-
zelne Bereiche und Details noch bearbeitet werden miissen, schligt die
grofe Stunde der Auswahlen und Ebenenmasken. Diese Auswahlen
missen wir zum Glick nicht alle von Hand vornehmen, manche
Einstellungen wirken von sich aus nur auf bestimmte Bereiche. Zum
Beispiel wirkt die seit Photoshop CS bzw. PS Elements 3 vorhandene
Anpassungsmoglichkeit ,Tiefen/Lichter* nur auf die Schatten oder
die Lichterbereiche eines Bildes.

Sollte Thre Software nicht {iber diese spezielle Einstellungsmé&glichkeit
verfligen, so konnen Sie versuchen, sie mit einer ,Kontrastmaskie-
rung nachzuahmen. Kopieren Sie dazu die Hintergrundebene ([Strg]
+ [J]), entziehen Sie der neuen Ebene vollstindig die Sittigung ([Strg]
+ [1r] + [U]). Sie wird damit schwarzweil. Jetzt miissen Sie die Ebene
ins Negativ wandeln ([Strg] + [1]).

Nun haben Sie ein Negativ IThres Bildes {iber dem eigentlichen Foto. Uber
dunklen Bereichen des Bildes liegen also jetzt helle Stellen des Negativs
und umgekehrt. Damit kann der Kontrast beider Ebenen gegeneinander
verrechnet werden. Sie miissen dazu den Modus der oberen Ebene im
Dialogfeld der Ebenenpalette von ,Normal“ auf ,Uberlagern“ indern.
Zum Abschluss wird diese Ebene mit dem GauB’schen Weichzeichner
behandelt. Achten Sie dabei auf die , Halos", die hellen bzw. dunklen
Rinder an Kontrastgrenzen. Sie diirfen nicht zu deutlich werden. Ein
6- bzw. 8-MP-Bild bendtigt zum Weichzeichnen etwa 3 Pixel Radius.
Auf der DVD-ROM finden Sie einen Film, der das ausfiihrlich erkldrt.
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Links mit, rechts ohne Kontrastmaske

Auch einige Werkzeuge zur Farbverinderung wirken selektiv auf
einzelne Farb- oder Helligkeitsbereiche. Die anderen Werkzeuge zur
Anpassung von Helligkeit und Kontrast, speziell die Gradationskurven
und die Tonwertkorrektur, wirken dagegen immer erst einmal auf
das ganze Bild. Um diese Verinderungen auf einen Bildbereich einzu-

schrinken, ist das Anlegen einer Auswahl nétig.

6.5 Bildmanipulation

Ob der Begriff Bildmanipulation fiir den dritten Schritt im Workflow
angemessen ist, tiberlasse ich Threr Entscheidung. Es geht auf jeden Fall
um Verinderungen, welche die Lage von Pixeln betreffen. Die Pixel
werden dabei verschoben oder geldscht oder hinzugefiigt oder auf

andere Weise verindert.
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Hier war zwar ausreichend Platz vorhanden, um die Kirche auch mit waagerecht
ausgerichteter Kamera zu fotografieren. Aber dann ware sie langweilig in der
Bildmitte gewesen. Also wurde die Kamera nach oben gerichtet, was zwar den
Himmel ins Bild holte, aber die Kirche kippen lie3. Rechts ist das Ergebnis nach
der Reduktion der ,stirzenden Linien* in der Bildbearbeitung zu sehen.

An erster Stelle sei hier das perspektivische Verzerren genannt. Damit
werden Bilder mit stiirzenden Linien korrigiert. Solche stiirzenden
Linien entstehen, wenn die Kamera nicht waagerecht (bzw. nicht par-
allel zu einer Gebdudefront) ausgerichtet ist. Bei Landschaftsfotos ist
das meist nicht schlimm, aber bei Gebiduden kann es ziemlich storen.

Am besten vermeidet man die storenden Linien natiirlich direkt bei
der Aufnahme, doch dafiir miisste man aus gréBerer Entfernung (und
dadurch flacherer Neigung der Kamera) fotografieren oder ein Shift-
objektiv einsetzen. Und das ist oft nicht mdglich, ganz einfach, weil
die meisten kein solches Objektiv haben.
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Dann bleibt nur die Korrektur z.B. per ,,Perspektivisch verzerren®
Dazu muss das Bild je nach Bildbearbeitung nicht mehr als normale
Hintergrundebene vorliegen, sondern als frei manipulierbare Ebene.

Die erhalten Sie per Doppelklick auf die Ebenenminiatur in der Ebe-
nenpalette. Nach Auswahl des , Transformieren™Befehls kénnen Sie
die Bildebene verzerren. Je nachdem, ob und in welchen Kombina-
tionen Sie die [Strg]-, die [{r]- oder die [Alt]-Taste driicken, wirken sich
Klicken und Ziehen an den eingeblendeten Anfassern unterschiedlich

aus. Das Ganze liest sich komplizierter, als es ist. Mehr dazu in einem Film
auf der DVD-ROM.

Vorsicht, beim ,,Perspektivisch verzerren® wird die Breite des Motivs
verandert, so dass nicht nur bei Hiusern die Proportionen anschlie-
Bend zu gedrungen wirken kénnen. Um das auszugleichen, sollten
Sie die Bilder zusitzlich in der Hohe strecken. Und zwar so, dass die
urspriingliche Diagonale, in Gedanken verlingert, nun auch durch die
verschobenen Bildecken reicht. Sollte der Platz im Bild dazu nicht rei-
chen, vergréBern Sie besser bereits im Vorfeld iiber den Meniipunkt
,sArbeitsfliche” bzw. ,,Skalieren® — ,,Arbeitsfliche die,,Leinwand*
des Fotos. Bei Photoshop kénnen Sie stattdessen aber auch nachtriglich
per ,,Alles einblenden” den vollstindigen Bildinhalt sehen und dann
passend neu beschneiden.

Wenn Sie hdufiger Bilder entzerren und auf Prizision Wert legen,
kann es sich lohnen, dass Sie sich in die kostenlosen ,,Panorama Tools"
einarbeiten. Damit kénnen Sie nicht nur (Kugel-)Panoramen wie unter
http://www.langebilder.de erzeugen, sondern auch perspektivisch ver-
zerrte Bilder ,,optisch korrekt™ gerade stellen.

Eine weitere Moglichkeit, kostenlos und automatisch, ist,,ShiftN* von
Marcus Hebel (http://www.marcus-hebel.de/foto/links.html).
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Manche Bilder haben stérende Elemente, zum Beispiel kann ein simp-
ler roter Eimer im Hintergrund einer monochromen Architekturauf-
nahme stark stéren.

Jetzt ist der Zeitpunkt im Workflow gekommen, um diese Bilddetails
zu entfernen. Oder zu {iberdecken oder umzufirben oder abzudun-
keln oder ... Dazu muss das entsprechende Detail natiirlich vorher
ausgewihlt werden. Je nach Foto sind dazu vollig unterschiedliche
Verfahren richtig, einen Teil der Moglichkeiten stelle ich Thnen auf der
DVD-ROM im Film zum Kapitel , Werkzeuge™ vor.

Ein je nach Motiv recht hdufig auftretendes Problem, das so korrigiert
werden muss, sind die sogenannten Roten Augen. Wenn der Blitz rela-
tiv nah an der Aufnahmeachse angebracht ist, kann das Blitzlicht, das
in das Auge einer fotografierten Person fillt, reflektiert werden und
bewirken, dass die Pupille rot leuchtet.

Viele Bildbearbeitungen stellen zur Korrektur spezielle Automatiken
zur Verfligung, doch wenn man den Trick kennt, kann man das meist
schneller und mit besserem Erfolg von Hand vornehmen. Dazu reicht
es, die roten Pupillen mit dem Werkzeug zur Auswahl von Ellipsen/
Kreisen mit weichem Rand zu markieren.

Die Auswahl der zweiten Pupille kénnen Sie bei gedriickter Umschalt-
taste [{r] vornehmen, ohne dass die erste Markierung aufgehoben wird.
Dazu bendtigen Sie den ,,Farbton-Sittigung*-Dialog (Menii ,,An-
passen® oder ,iiberarbeiten® — ,,Farbe anpassen® oder, am schnells-
ten, per [Strg] & [U], mit dem Sie zuerst die Sittigung (und damit die
Firbung) auf 0 reduzieren und dann direkt die nun grauen Augen per
Reduktion der , LAB-Helligkeit” im selben Dialog abdunkeln.

Sie kionnen sich dazu einen speziellen Film auf der DVD-ROM ansehen.



Wenn [hre Bildbearbeitung das Schwamm-Werkzeug im Modus ,,Sit-
tigung verringern” kennt, kénnen Sie auch einfach damit — mit einer
an die rote Pupille angepassten PinselgréBe, ohne erst eine Auswahl zu

erstellen — auf die Pupille klicken.

Rechts ist das kreisformig ausgewahlte rote Auge durch verminderte
Sattigung und etwas reduzierte Helligkeit verschwunden. Auf diese Art
bleibt der fiir die lebendige Wirkung wichtige helle Reflexpunkt im Auge
erhalten.

6.6 Speichern

Wenn die Detailverinderungen erledigt sind, ist das Bild fiirs Erste fer-
tig. Dies ist der richtige Zeitpunkt, es zwischenzuspeichern, vielleicht
Stichwdrter zu erginzen usw.; Sie kdnnen sich dann mit der weiteren
Bearbeitung Zeit lassen und sind trotzdem schnell wieder ,,im Bilde".
Doch Vorsicht, wenn Sie das Bild zum ersten Mal wieder abspeichern,
sollten Sie nicht das verlustbehaftete Format JPEG anwenden. Statt-
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dessen kénnten Sie TIFF oder PSD (bei Photoshop-Eeinsatz) nutzen,
je nachdem, wie das Bild im Weiteren bearbeitet werden soll. Wenn
Sie einplanen, das Bild mit Ebenen zu bearbeiten, und diese auch mit
abspeichern wollen, ist PSD richtig. Dieses Format signalisiert dann
schon beim Lesen des Dateinamens, dass in dem Bild Ebenen enthal-
ten sind. Wenn Sie dagegen nur ein ,einfaches Bild"“ zwischenspei-
chern, wire TIFF gut geeignet. An dieser Stelle des Workflows kénnen
Sie auch die Stichwdorter kontrollieren oder erginzen.

6.7 Dateigrofie dndern

Nachdem das Originalergebnis unserer Bearbeitung in voller Datei-
grofe gespeichert wurde, kann es nun in der GroBe an die weitere
Verwendung angepasst werden. Je nach Verwendungszweck miissen
wir unterschiedlich verfahren.

Fiir den Monitor ...

Bei Bildern, die am Monitor oder per Beamer betrachtet werden
sollen, interessieren uns die MaBangaben fiir die Linge in Zenti-
metern oder Millimetern {iberhaupt nicht. Es ist viel wichtiger, wie
viele Pixel eine Kante des Bildes lang ist. Ein Bild mit 250 Pixeln Breite
fiillt auf einem der frither (in der Computer-Steinzeit) tiblichen Moni-
tore mit 640x 480 Pixeln fast die Hilfte der Monitorbreite, auf einem
heute noch gebriuchlichen Gerdt mit 1024 x 768 aber nur noch ein
Viertel der Monitorbreite. Auf einem Monitor mit 1280 x 1024 ist es
sogar nur noch ein Filinftel. Sie sollten sich also genau iiberlegen, unter
welchen Bedingungen das Bild betrachtet werden soll, denn mit der
PixelgroBe bestimmen Sie die Wirkung Thres Bildes auf einem Moni-
tor. Bei Bildern fiirs Internet sollten Sie nicht zu optimistisch in der
Einschitzung der Zielaufldsung sein, es gibt immer noch viele Rech-
ner mit 1024/768 oder weniger Pixeln.
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Um den gewiinschten Wert festzulegen, rufen wir den Dialog Bild-
groBe auf, der im Meni unter ,,Bild* (bzw. ,,Bild* und dann ,,Skalie-
ren*) zu finden ist. Dort sollten Sie zuerst einen Haken bei ,,Propor-
tionen erhalten” machen. Auf diese Art wird das Seitenverhiltnis des
Bildes gesichert — es kann nicht aus Versehen gestaucht oder gezerrt
werden. Sobald Sie einen Pixelwert indern, wird der andere dann au-
tomatisch im Verhiltnis angepasst, die Proportionen bleiben erhalten.

Der Meniipunkt ,,Stile skalieren® interessiert uns hier nicht, da wir
nur ein ,normales”, auf die Hintergrundebene reduziertes Foto bear-
beiten. Und das ist ,,stillos™. Also ignorieren Sie den Haken dort.

Bei ,,Bild neu berechnen mit:* miissen Sie nun Haken machen und
die beste Interpolationsart auswihlen. Fiir Fotos ist das (fast) immer
die bikubische Interpolation.
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Das Photoshop-Dialogfeld zur Bildgrofe.
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Je nach Art der Verinderung ist fiir eine VergroBerung des Bildes
s»Bikubisch glatter* bzw. flir eine Verkleinerung des Bildes ,,Biku-
bisch scharfer® besser.

Natiirlich kénnen Sie ein Foto nicht beliebig vergréBern. Irgendwann
werden auch bei den besten Interpolationsmethoden die Pixel sicht-
bar, aus denen die Bildinformation aufgebaut ist. Verkleinern dagegen
kann man recht gut. Bei dem kleineren Bild macht es keine Probleme,
wenn Information wegfillt.

Interpolationsmethoden

Falls Sie das Bild vergrofiern wollen, miissen Pixel hinzuerfunden werden,
und wenn Sie das Bild verkleinern wollen, miissen Pixel wegfallen. Mit der
Auswahl einer Interpolationsmethode legen Sie die Art und Weise fest,
wie das geschieht.

Die einfachste und schnellste, fiir Fotos aber schlechteste Interpolations-
methode ist die einfache Pixelwiederholung, bei der das direkt angren-
zende Pixel zur Berechnung eines anderen Bildpunktes herangezogen
wird.

Etwas besser ist die bilineare Interpolation. Am besten (und am aufwen-
digsten) aus dem Angebot von Photoshop ist die bikubische Interpolation,
bei der alle Pixel beriicksichtigt werden, die einen Bildpunkt umgeben.

Aufierhalb der Grenzen von Photoshop gibt es weit bessere Interpolations-
methoden (z.B. Spline), die von Spezialsoftware zur Bildvergroferung
angeboten werden.

Und auch im Panoramabereich (z.B. bei den kostenlosen Panorama Tools)
gibt es hervorragende Interpolationsalgorithmen, die aber ihre Vorteile
meist nur bei mehrfachen Groftendnderungen oder Drehungen des Bildes
ausspielen kdnnen.

Einen interessanten Vergleich dazu finden Sie unter:
http://www.all-in-one.ee/~dersch/interpolator/interpolator.html
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Fiir den Ausdruck ...

Bilder, die gedruckt werden sollen, miissen etwas anders skaliert wer-
den. In dem Dialog ,,BildgroBe* wird zuerst die gewtiinschte BildgroBe
in Zentimetern festgelegt. Sie sollten hier ebenfalls direkt einen Haken
bei ,Proportionen erhalten® machen.

Wenn Sie das Bild selbst ausdrucken wollen, kénnen Sie den Haken
neben ,,Bild neu berechnen mit: entfernen. Es wird dann nur die
Zahl der Pixel je Zentimeter, und damit der DPI-Wert, geindert.

Im Bereich DateigroBe wihlen wir zur GréBeninderung entweder
»cm” oder ,mm" und geben die entsprechenden Werte ein. Sobald ein
Feld geindert wurde, wird das andere automatisch angepasst, die Pro-
portionen sollen ja erhalten bleiben. Je kleiner/gréBer das Bild wird,
desto mehr/weniger Pixel sind dann auf einem Zentimeter oder einem
Inch Bildlinge verteilt.

Dabei sollten Sie darauf achten, dass je nach Medium der DPI-Wert
nicht zu stark absinkt. Fiir Tintenstrahldrucker mit 1 440 DPI empfiehlt
sich eine Bildauflésung von ca. 250 DPL Das ist aber von verschie-
denen Faktoren abhingig, speziell die Art der Detailzeichnung kann
da eine Rolle spielen. Die Zahl kann also auch etwas niedriger oder
hoher sein. Mehr als 300 DPI werden Sie aber wohl nie brauchen.

Wenn die Zahl zu niedrig wird, kénnen Sie ,,Neu berechnen mit:"
aktivieren und ,,bikubisch® auswihlen. Doch Vorsicht, es wird so nur
leere Luft in Threm Bild dazuerfunden, damit der Pixelaufbau im Aus-
druck nicht zu deutlich wird. Zusitzliche, gar feiner aufgeldste Details
kommen auf diese Art natiirlich nicht ins Bild.

Wenn Sie das Bild beim Dienstleister im Fotolabor auf Fotopapier aus-
belichten lassen (,vergroBern™) wollen, miissen Sie anders vorgehen.
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Ebenso wie bei vielen Thermosublimationsdruckern wird hier ein Bild-
pixel der Datei direkt zu einem Bildpunkt der Ausbelichtung, es findet
keine Umrechnung (Rasterung) statt, die Qualitdt kosten kénnte. Oft
reichen dann die 150 DPI, die die Gerite direkt umsetzen konnen. So
sind auch aus 6-Megapixel-Dateien DIN-A3-Ausbelichtungen moglich.

Wenn die Bilder nun das Haus verlassen sollen, um ausgegeben zu
werden, ist es meist besser, sie flir den einfacheren (und gilinstigeren)
Transport, speziell, wenn es {iber das Internet gehen soll, in der GroBe
auf das unbedingt Nétige zu beschrinken.

Bei den Ausbelichtungsangeboten im Internet iibernimmt das gelegent-
lich eine spezielle ,,Upload“-Software. Falls nicht, ist es nun an Thnen,
die Bilder wirklich zu verkleinern. Dazu reicht es, wenn Sie nach der
Anderung der LingenmaBe wie oben beschrieben den Haken bei ,,Bild
neu berechnen mit: bikubisch* setzen und die richtige DPI-Zahl (sagt
Ihnen das Labor) eingeben. Dann wird das Bild neu berechnet. Nach
dieser Neuberechnung sollte das Bild vor dem Druck geschirft werden.

6.8 Schirfen

Die Bilder der {iblichen Digitalkameras sind immer etwas unscharf.
Das liegt am Bayerpattern, der die Farbaufnahme mit dem nur fiir Hel-
ligkeit empfindlichen CCD/CMOS erst ermdoglicht. Die so fotografier-
ten Bilder miissen in Bezug auf richtige Farbe und Helligkeit errechnet
werden, was meist zu einer leichten Unschirfe fihrt.

Aus diesem Grund bieten die Kameras oft eine sofortige Schirfung in
der Kamera an. Das geht aber nur fiir JPEGs, nicht fir RAW. Und es ist
auch nicht zu empfehlen. Denn die Schirfungsintensitit und -art ist
nicht an die spiteren Verwendungszwecke der Bilder angepasst (siehe
Themenbereich , Voreinstellung™).
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An dieser Stelle des ,Workflows™ aber haben wir das Bild auf seine
EndgroBe gebracht, der Verwendungszweck (Monitor oder Ausbelich-
tung) steht auch fest; nun ist der richtige Zeitpunkt fiir die ,echte”

Schirfung gekommen.

Der Filter ,,unscharf maskieren® ist unter den von den tiblichen Bild-
bearbeitungsprogrammen angebotenen Schirfungsmethoden der fir
Fotos am besten geeignete. Eine Alternative bietet hdchstens der Filter
sSmart Sharpen® von Photoshop CS 2/3/4.

Zum Thema , Schirfen” finden Sie einen Film auf der DVD-ROM.

Es gibt fiirs Schirfen einige spezielle Losungen, die entweder als Plug-
In-Filter oder als eigenstindiges Programm das Schirfen tibernehmen.
Fiir viele Anwendungszwecke ist aber schon ,unscharf maskieren*
die passende Losung.

ss;Unscharf maskieren* — das hort sich nun eigentlich nicht so an, als
ob die Bilder geschirft wiirden, man denkt vielmehr an das Gegenteil.
Doch das tduscht. Der Begriff, unscharf™ im Titel liegt an der Herkunft
der Technik. Im analogen Fotolabor hat man unscharfe Bilder dadurch
gerettet, dass man eine unscharfe Maske als Kontaktkopie anfertigte
und diese zusammen mit dem Original vergréBerte. Dadurch wurden
die Kanten betont, was den Schirfeeindruck steigerte. Echte Schirfe
im Sinne von feineren Details konnte man so natiirlich nicht gewin-
nen. An diese Technik lehnt sich der Filter an.

In dem dazugehdrigen Dialogfenster stehen drei Regler zur Verfligung,
die zuerst verwirrend wirken.

Von unten nach oben legen Sie mit dem ,,Schwellenwert® fest, wie
stark sich zwei Pixel in Farbe und Helligkeit unterscheiden miissen,
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um als Kante wahrgenommen zu werden. Je groBer der Wert, desto
weniger Kanten werden im Bild gefunden, desto schwicher ist die
Schirfung. Meist werden hier Werte von ,,0“ oder ,,1* genutzt.

Mit ,,Radius® wird festgelegt, wie weit die Schirfung reicht. Um die
vermutete Kante wird quasi ein Kreis mit dem eingetragenen Radius
geschlagen, und es wird dann entsprechend die Kante betont, um den
Eindruck von Schirfe zu steigern. Wenn Sie unter Radius einen groBen
Wert eingetragen haben, wird stirker geschirft.

Und mit ,,Stirke” regeln Sie die Intensitit des Schirfens. Ublich
sind Werte zwischen 0,4 und 2; fiir fein aufgelost gescannte Bilder
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aus digitalen Spiegelreflexkameras sind Werte zwischen 40 und 200
gebriuchlich.

Rund um das Thema ,unscharf maskieren™ haben sich viele unter-
schiedliche Vorgehensweisen entwickelt, man kdnnte damit ganze
Biicher fiillen. Fiir den fotografischen Alltag reicht es, wenn Sie sich
merken, dass zu starkes Schirfen oft schlimmer ist als zu geringes
Schirfen. Es treten dann an den Schirfungskanten sogenannte Halos
auf, die um die Kanten herumlaufen. Auf dem Screenshot kdnnen Sie
diese Halos deutlich sehen.
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USM-Feintuning

Es kann je nach Bild sein, dass USM nicht fein genug zu steuern ist.
Dann hilft oft eine zusatzliche Maskierung der zu scharfenden Kan-
ten. Dazu miissen Sie die Ebene zuerst duplizieren (Tastenkombina-
tion: [Strg] + [A] /[Strg] + [C]/[Strg] + [V]) und danach die Sittigung
dieser neuen Ebene verringern (Schwarzweitumwandlung per Tas-
tenkombination: [Strg] + [Umsch] + [U]).

Anschlietend im Meni Filter den Stilisierungsfilter ,,Leuchtende
Konturen® mit Konturenbreite = 2, Helligkeit= 20 und Glattung = 2
aufrufen.

Den Ebeneninhalt kopieren ([Strg] + [A]/[Strg] + [C]), in der Kanéle-
palette einen neuen Kanal erstellen, in diesen Kanal wechseln, dann
die kopierte Ebene aus der Zwischenablage einfiigen ([Strg] + [V]).

Jetzt alles auswihlen ([Strg] + [A]), aus dem Menii Filter den Weich-
zeichnungsfilter ,,Gauf3’scher Weichzeichner” mit einem Radius von
3 Pixeln anwenden.

Zum Kanal RGB wechseln.

In der Ebenenpalette die Ebene 1 [6schen, dann im Menl Auswahl
~Auswahl laden” wihlen und den neuen Kanal (Alpha 1) als Aus-
wahl laden. Die Auswahlanzeige ausschalten ([Strg] + [H]) und dann
aus dem Meni Filter den Scharfzeichnungsfilter ,,Unscharf maskie-
ren* aktivieren.

Im Dialogfeld als Startwerte (bitte etwas experimentieren) Starke =
150 bis 350, Radius = 1,5 bis 4 und Schwellenwert = 2 einstellen.

Mit diesen Werten komme ich fiir Dateien von Kameras mit 6 bis
12 Megapixeln ganz gut zurecht.

Auf der DVD-ROM wird dieses Vorgehen mit einem Film erkldrt.



6.9 Speichern

Und jetzt Vorsicht beim Speichern! Nicht dass Sie das gute (und grofe)
Original mit einer kleineren, schlechter aufgeldsten Datei tiberschrei-
ben! Die Datei sollte also einen neuen Namen (und Speicherort?) erhal-
ten. Und da sie zu Ende bearbeitet ist, kénnen Sie auch ruhig die Vor-
teile der (vorsichtigen) JPEG-Komprimierung nutzen. Wenn das Bild
fiir den Ausdruck optimiert werden soll, ist der Dialog ,,Speichern
unter:* richtig.
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Nach Angabe des Dateinamens und ,,Speichern®
erscheint der zweite Teil des Dialoges:
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Tragen Sie hier ruhig einen etwas héheren Qualititswert ein, wenn die
Bilder gedruckt werden sollen. Fiirs Internet bestimmte Bilder sollten
Sie dagegen anders speichern, dafiir gibt es extra den Dialog ,,Fiir Web
speichern®. Hier kénnen Sie sich die Auswirkung der Speicherung
direkt im Vergleich ansehen. Und das ist an dieser Stelle auch nétig.
Sie sollten nimlich mdglichst stark komprimieren, damit die Down-
loadzeiten [hrer Bilder im Internet méglichst klein bleiben. Es gilt, den
Kompromiss zwischen moglichst kleiner DateigroBe und trotzdem
ausreichender Qualitdt zu finden. Die Auswirkung der Komprimie-
rung kénnen Sie im Dialogfeld sofort in der 100%-Ansicht beurteilen.
Mit einer entsprechenden Einstellung (,,Auf DateigréBe optimieren”,
versteckt hinter einem kleinen schwarzen Pfeil am rechten Rand des
Dialogfeldes) versucht das Programm automatisch, méglichst nah an
eine von Thnen vorgewihlte DateigréBe heranzukommen.
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Diese Art des Speicherns entfernt iibrigens auch die Metadaten, Stich-
worter und Exif-Informationen aus Ihren Bildern. Das kann in Bezug
auf die Stichworter oder Copyrightangaben unerwiinscht sein; in
Bezug auf die Exif-Angaben ist es dagegen meist nicht so schlimm,
es geht ja auch niemanden etwas an, wann Sie das jeweilige Bild mit
welcher Kamera gemacht haben.

6.10 Archivieren |

Der letzte Punkt im tblichen Ablauf ist das Archivieren: Es lohnt sich,
dem Thema schon frith Aufmerksamkeit zu schenken. Denn was niit-
zen die tollsten Fotos, wenn Sie sie nicht wiederfinden? Wenn erst
einmal Tausende unsortierter Bilder die Festplatte unsicher machen,
ist es aufwendig, Ordnung in das Chaos zu bringen.
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Der erste wichtige Schritt auf dem Weg zur Ordnung ist das Vergeben
von Stichwortern. Diese werden im [PTC-Bereich der Datei gespei-
chert. Das ist der Ort, an dem auch professionelle Nutzer von Bildern
wie Verlage oder Bildagenturen nach Informationen {iber das Bild
(und seinen Urheber) suchen werden. Doch auch wenn Sie nur fiir
den eigenen Gebrauch Stichworter abspeichern, sind Sie bei den IPTC-
Stichwdortern richtig.

In Photoshop kénnen Sie einfach aus dem ,,Dateibrowser” bzw. aus
»Bridge” heraus dem Bild Stichworter zuweisen. Sie kénnen dort ganze
Sets von Stichwdrtern anlegen, trotzdem wird es leider schnell etwas
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unibersichtlich an dieser Stelle, auch noch bei der Version CS2. Erst
CS3 kann Stichworter verschachteln, aber auch das geht noch nicht so
effektiv wie z. B. in Lightroom. Mehr dazu im Film auf der DVD-ROM.

Sie kdnnen fiir die Stichworter nattirlich auch andere Software, wie das
schon erwihnte kostenlose IrfanView, anwenden. In den Stichwortern
sollten Sie zum Beispiel die auf dem Foto abgebildeten Personen auf-
flihren, vielleicht den Aufnahmeort und den Aufnahmeanlass. Wenn
Sie zu den Menschen gehéren, die Dinge sammeln oder sich fiir einen
bestimmten Themenkreis interessieren, sind die entsprechenden
Angaben zum Motiv natiirlich ebenfalls ,,Stichworter”.

Das Zuordnen der Stichworter geht im Dateibrowser eigentlich ganz
schnell. Wenn Sie alle passenden Bilder selektiert haben, bekommen
auf einen Rutsch Hunderte von Bildern die Stichworter |, Urlaub®,
,2005°
urlaubs in Paris entstanden sind, werden im nichsten Durchlauf al-

, Frankreich®. Und die Bilder, die wihrend dieses Frankreich-
leine ausgewihlt und erhalten zusitzlich das Stichwort ,,Paris”. Nun
konnen Sie anschlieBend die Bilder markieren, auf denen dieselbe Per-
son abgebildet ist, und deren Namen als Stichwort angeben usw.

Vorsicht, verwenden Sie Stichworter lieber nur in der Einzahl, sonst ist
spiter die Suche komplizierter. Und beschrinken Sie sich bei Umlau-
ten auf die ,,ae"-Schreibweise, da manche Softwareprodukte Probleme
mit echten Umlauten haben.

Welche Stichworter fiir Sie wichtig sind, hingt natiirlich von Thren
personlichen Interessen und Vorlieben ab, zumindest die Namen
der abgebildeten Personen und die Aufnahmeorte sind aber wohl
fiir fast jeden wichtig. Das ldsst sich dann noch um Angaben wie
~Pflanze” und Unterbegriffe wie ,,Baum” , Blume” und weitere Un-
terbegriffe wie ,Blaetter” und , Bluete” erweitern.
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Natiirlich ist es nicht sinnvoll, jedes Bild, auf dem irgendwo im Hin-
tergrund ein Baum zu sehen ist, mit dem Stichwort ,,Baum” zu verse-
hen. Das bleibt den Bildern vorbehalten, auf denen ein Baum wichtig
oder besonders dargestellt ist.

Zuerst ist es etwas ldstig, die Stichworter einzupflegen, aber {iber kurz
oder lang werden Sie die damit verbundenen Méglichkeiten zu schit-
zen wissen. Insbesondere die verkniipfte Suche nach zwei und mehr
Stichwortern stellt eine echte Erleichterung dar. Es ist einfach toll,
beispielsweise aus einer groBen Menge Bilder alle die herausfinden zu
konnen, auf denen zwei Personen gemeinsam abgebildet sind. Oder

die Bilder zu finden, auf denen ein Pferd und ein Fachwerkhaus abge-
bildet sind.

In Photoshop CS und héher kdnnen Sie die Stichworter, wie weiter oben
beschrieben, auch schon den RAW-Daten zuweisen. Das hat den Vor-
teil, dass alle TIFF- oder JPEG-Kopien, die Sie mit Photoshop von diesen
Dateien anfertigen, diese Stichworter ohne weiteres Zutun erben. Auch
Photoshop Elements kann mit Stichwortern umgehen, allerdings muss
man hier iiber den ,Organizer” bzw. ,Organisieren” gehen und den
Bildern zuerst sogenannte Tags zuordnen.

Diese Tags lassen sich {iber den Mentibefehl ,,Datei” — , Tag-Info in Da-
teien speichern™ den ausgewihlten Dateien als Stichwort mitgeben.
Bei PSE 6 heil3t der Befehl , Stichwort-Tag und Eigenschafteninforma-
tionen mit Foto speichern®. Auf diese Art bleiben die Tags /Stichworter
auch dann erhalten, wenn Sie die Dateien an einen Freund weiterge-
ben, der nicht mit Photoshop Elements arbeitet.

Die Tags bieten gegeniiber einfachen Stichwortern einige Vorteile. Sie
lassen sich verschachteln und zu Gruppen und Untergruppen zusam-
menfassen. So kann man schnell Ordnung in die Bilder bringen.



Gliicklicherweise gibt es auch kostenlose Software, mit der Stich-
worter sogar recht komfortabel gesetzt werden kdnnen, dazu zdhlen
z.B. Exiferund IrfanView oder auch Picasa.

Schon mit dem Dateibrowser von Photoshop kann man nach Stichwor-
tern suchen, auch in Kombination mit mehreren anderen Stichwortern
und Dateiangaben.

Dafiir ist aber jedes Mal ein erneuter Suchlauf durch alle Dateien der
fiir die Suche ausgewihlten Ordner nétig. Das kann dauern. Eine spe-
zialisierte Datenbank wie die von Lightroom oder PS Elements schafft
es schneller.

7 g™ T ] T Wi " 1 s i e ._E
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Neben den verschiedenen kostenpflichtigen Angeboten, da méchte
ich auBer den bisher aufgefiihrten auch ,,imatch* und ,,iView Media-
Pro* nennen, haben sich auch einige kostenlose Anbieter dem Thema
verschrieben. Picasa — erhiltlich unter http://www.picasa.com — bei-
spielsweise beherrscht mit den sogenannten Labels (vergleichbar mit
den Tags von PS Elements) einen Weg, Bilder unabhingig von ihrem
Speicherort auf der Festplatte in Gruppen zusammenzufassen. Und ein
Bild kann in mehreren Labels vorkommen, ohne dass es mehrfach auf
der Festplatte vorhanden sein muss.

Die Moglichkeit, alle Familienbilder unter ein Label zu fassen, die Stidte-
reisen unter ein anderes und die Bilder vom FuBballverein unter ein
drittes, reicht flir viele Amateurfotografen schon véllig aus. Wer mehr
will, kommt mit den Bordmitteln von Photoshop Elements 4 und héher
weiter, hier kénnen die Labels noch in Kategorien und Unterkategorien
sortiert werden. Das Stichwort (Tag) , Eiche” kommt in die Unterkate-
gorie ,,Baum”, die in der Unterkategorie ,,Pflanze” der Kategorie ,,Lebe-
wesen” ist. Wer dann nach ,,Pflanze” anzeigen lisst, bekommt automa-
tisch auch alle Eichen angezeigt. Lightroom kann das auch, Photoshop
CS bietet dagegen auch in der Version 3 keine solchen Mdglichkeiten
der Bildorganisation.

Eine Organisation der Bilddaten in hierarchisch nach Themen oder Auf-
nahmezeitpunkt sortierten Ordnern auf der Festplatte ist zwar moglich
und hilft, solange man keine Datenbankldsung hat. Aber es tritt dabei
ein Problem auf: Was macht man mit Bildern, die in mehrere Ordner
gehdren? Kopien anlegen? Dann wird die Festplatte schnell voll sein.

Ein Auslagern der Dateien wird ebenfalls schwierig. Und genau da
haben die Datenbanklésungen einen weiteren Vorteil. Neben den
obengenannten kostenpflichtigen Losungen Photoshop Elements ab 4,
Lightroom, imatch, [ViewMediaPro und anderen kann auch Picasa
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sogenannte Offlinemedien verwalten, also auch diejenigen Bilder in
die Datenbank aufnehmen, die auf CDs, DVDs oder externen Festplat-
ten gelagert sind. Das ist eine groBartige Moglichkeit, den Bilderbe-
stand zu sortieren. Programme ohne Datenbankfunktion wie z.B. der
Dateibrowser bzw. die ,,Bridge” von Photoshop CS kénnen das nicht.

Unter den kostenpflichtigen Lésungen zur Bildarchivierung gibt es tolle
Spezialisten. Mit etwas Einarbeitung (dummerweise in Englisch) ist z.B.
dasschon erwihnte ,imatch™ von http://www.photools.com/ eine gute
und preiswerte Losung mit einer Vielzahl fein anpassbarer Suchmog-
lichkeiten. Und es kommt auch mit groBen Bildmengen gut zurecht.

6.11 Archivieren Il

Was niitzt die schonste Datenbank, wenn die CD/DVD mit den Bild-
daten nicht mehr gelesen werden kann? Der GAU der digitalen Bildbe-
arbeitung ist der defekte Datentrdger. Und leider sind gerade die CDs
und DVDs, die wegen ihres Preises und der platzsparenden Unterbrin-
gung am beliebtesten sind, nicht frei von ,,Verschlei3*

Falls Daten nur als Kopie weitergegeben werden sollen, ist es kein
groBes Problem, wenn der preiswerte Noname-Rohling spiter einmal
ausfillt — anders als bei den wertvollen Originalen. Fiir solche Bilder
kann ich Thnen nur dringend raten, zumindest mit hochwertigen
Rohlingen zu arbeiten und am besten immer zwei Datensitze auf Roh-
lingen unterschiedlicher Marken anzulegen. Einen dieser Sitze sollten
Sie auBerhalb Threr Wohnung aufbewahren, damit auch bei einem
Brand Thren Daten nichts passieren kann.

Das ist zwar noch lange kein echtes Datenarchiv, aber gegeniiber der
bei den meisten {iblichen Archivierung, bei der nur eine Datei auf der
eingebauten Festplatte liegt, schon ein entscheidender Schritt vorwirts.
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CDs und DVDs sind
zwar wunderbar uni-
versell einzusetzen,
aber als Datentrager fir
die Ewigkeit nur sehr
beschrankt nutzbar.

Je nachdem, wie mutig Sie sind, sollten Sie in kiirzeren oder linge-
ren Abstinden den Zustand der CDs oder DVDs kontrollieren und die
Daten umkopieren. Die iiblichen Rohlinge haben aber alle nur eine
begrenzte Lebensdauer, die auch stark von Umwelteinfliissen abhin-
gig ist. Womoglich fahren Sie besser und preiswerter mit den in letzter
Zeit stark im Preis gefallenen Festplatten, die zum Teil deutlich unter
dem Preis einer entsprechenden Anzahl Rohlinge liegen. Zwei solcher
Festplatten, von denen eine immer auswirtig gelagert wird, geben
schon Sicherheit.

Solange Sie Thre Daten als TIFF-, JPEG- oder Photoshop-Datei speichern,
sehe ich (fiir die absehbare Zukunft) keine Probleme mit der Lesbarkeit
der Dateiformate.

Bei den RAW-Dateien hingegen ist die Wahrscheinlichkeit etwas ho-
her, dass es irgendwann keine Konverter mehr fiir sie gibt. Sie sollten
also bei jeder groBeren Verinderung am Rechner, die neue Software
nach sich zieht, tiberpriifen, ob entweder der alte Konverter noch lduft
oder ob es neue Konverter fiir das alte RAW-Format gibt. Falls das nicht
der Fall ist, miissen Sie konvertieren, zum Beispiel in das dafiir von der
Firma Adobe entwickelte DNG-Format.
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7 Die richtige Fotoausriistung

Gerade im noch jungen Zeitalter der Digitalkameras ist fiir viele
Amateure, aber auch fiir die Profis ihre derzeitige Kamera nur
diefenige vor der néchsten. Es werden, weijl die technische Ent-
wicklung noch recht schnell verlduft, hiufiger neue Kameras
gekauft. Wenn thnen thre derzeitige Kamera beim Fotografieren
Hindernisse in den Weg stellt oder die Qualitit Sie nicht mehr
liberzeugt und Sie deshalb eine neue wollen, kann ich thnen an
dieser Stelle keine konkrete Empfehlung geben. Das fiir Sie pas-
sende Modell miissen Sie sich selbst suchen. Aber ich kann lthnen
ein paar Uberlequngen und Fragen mit auf dem Weg geben, die
thnen vielleicht bei der Entscheidung helfen.

7.1 Kamera

Die lieben Megapixel ... Ob [hre Kamera 6 oder 8 oder 14 Megapi-
xel hat, spielt gar keine so groBe Rolle, wie die Werbung uns glauben
machen will. Es ist damit dhnlich wie mit den PS-Zahlen beim Auto-
kauf: Man darf dariiber nicht vergessen zu beachten, ob auch die ganze
Familie im Auto Platz hat (oder haben soll ...).

Sechs Megapixel sind sicherlich fiir die meisten Anwendungszwecke
ausreichend; mehr ist nur nétig, wenn Sie wirklich groBe Bilder (oder
entsprechende AusschnittvergroBerungen) brauchen, die dann aus der
Nihe betrachtet werden. Fiir die auf Textilbahnen gedruckten GroB3-
plakate, die an den Brandmauern mancher Hiuser hingen, wurden
dagegen schon erfolgreich Bilder eingesetzt, die ,nur” 3 Megapixel
hatten. Der Betrachtungsabstand macht’s. Viel wichtiger als die Mega-
pixel sind andere Werte, zum Beispiel, ob Sie mit dem ,,Handling™ der
Kamera zurechtkommen.
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An erster Stelle sollten Sie dabei {iberpriifen, wie Thnen die Kamera in
der Hand liegt. Fiihlt sich das gut an oder kneift es irgendwo? Kom-
men Sie an alle wichtigen Einstellknopfe und -rider gut heran? Auch
blind, beim Blick durch den Sucher?

Lisst sich dann immer noch der Abblendhebel (bzw. die -taste) fin-
den und driicken? Kénnen Sie trotzdem noch Zeit und Blende ein-
stellen? Womoglich auch die Isozahl? (Ach, die wird im Sucher nicht
eingeblendet? Kann man im Sucher denn wenigstens die auf der Karte
noch méglichen Aufnahmen ablesen?)

Wie ist das Sucherbild? Gerade einige der Spiegelreflexkameras haben
regelrechte Tunnelsucher mit einem sehr kleinen Sucherbild. Gut fir
den Uberblick fiir Brillentriger, schlecht fiir den Rest von uns.

Wie viel Prozent des spiteren Bildes zeigt der Sucher an? Muss man
sich immer noch 7-10 Prozent Rand drumherum denken?

Ist der Sucher hell? Gibt es Scharfstellhilfen? Lisst sich die Sucher-
scheibe eventuell wechseln?

Wie gut lassen sich die Anzeigen im Sucher lesen? Auch im Dunkeln
oder bei starkem Sonnenlicht von vorne?

Lassen sich Hilfslinien einblenden, um die Kamera ausrichten zu
kénnen?

Wie steht es mit Hochformataufnahmen?
Gibt es einen speziellen Griff mit zweitem Ausloser? Wie verteilt sich
damit das Gewicht, kippelt die Kamera anschlieBend in Thren Hinden?
Oder hat sie einen zu hohen Schwerpunkt?

Fin stabiles Stativgewinde und ein Objektivbajonett, dem man auch
mehrere Objektivwechsel zutraut, sind ebenfalls wichtige Kriterien
beim Kauf einer Kamera. Ob fiir Sie ein klassischer Drahtausloser
oder ein elektrischer, eventuell funkbetriebener Ausldser sinnvoller
ist, sollte bedacht werden.
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Zum Handling gehort auch die Software der Kamera, die Firmware,
speziell der Meniiaufbau. Lassen sich wichtige Punkte zur Kamera-
bedienung auch auBerhalb des Meniis schnell dndern, am besten per
Drehrad? Das gilt vor allem flir Zeit, Blende, ISO, WeiBabgleich, Ent-
fernungseinstellung und Korrekturwerte und Automatikfunktionen.
Die Anzahl der verschiedenen Automatikprogramme ist egal. Wichtig
sind (wenn Sie Giberhaupt Automatik wollen) die Zeit- und die Blen-
denautomatik sowie die ,Omataste”, falls Sie die Kamera einmal verlei-
hen. Vielleicht leistet Thnen eine Schirfentiefeautomatik gute Dienste.
Auch die unterschiedlichen Messmethoden sollten wir nicht vergessen,
je ausgeklligelter, desto besser, gerade fiir das Blitzen. Wirklich benétigt
wird aber meist nur Integral- (mittenbetont), Spot- und Matrix- oder
Mehrfeldmessung.

Im Notfall lisst sich fast immer direkt nach der Aufnahme die Aus-
wirkung der Einstellungen kontrollieren, die Kamera hat dazu ja in
Form des Aufnahmesensors quasi einen zweiten Belichtungsmesser
mit sechs oder mehr Millionen Messpunkten eingebaut.

Wie gut eignet sich die Kamera zu dieser Belichtungskontrolle, gibt
es ein iibersichtliches Histogramm? Auch fiir die einzelnen Farben?
Eine Clippinganzeige? Auch fiir die Schatten?

Beherrscht die Kamera automatische Belichtungsreihen (Bracketing)
mit m&glichst frei wihlbaren Intervallen und Bildmengen? Auf Bracke-
ting fiir den WeiBlabgleich kénnen Sie allerdings verzichten, wenn Sie
mit RAW-Daten fotografieren wollen.

Wenn Sie viel mit JPEG fotografieren, ist es sinnvoll, wenn es im Menii
die Moglichkeit gibt, fiir unterschiedliche Situationen fertige Sets von
Voreinstellungen flir Schirfung, Kontrast, Farbverhalten etc. anzulegen.

Wie schnell ist die Kamera beim Speichern? Es geht dabei weniger um
hohe Bildfolgegeschwindigkeiten als um den schnellen Kontrollblick auf
das Histogramm des letzten Fotos. Wenn das erst einmal zehn Sekunden
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dauert, bis Sie es sehen kdénnen, wird die Kontrollméglichkeit per
Clippinganzeige und Histogramm zur echten Geduldsprobe.

Wie steht es mit dem mitgelieferten Zubehdr? Ist ein international
nutzbares Ladegerit dabei? Lassen sich damit gleichzeitig beide Akkus
eines Hochformatgriffs laden? Kann man die Akkus auBerhalb der
Kamera laden, damit man mit dem Ersatzakku wihrend des Ladevor-
gangs weiter fotografieren kann?

Gibt es zur Kamera gute Software? Dabei geht es weniger um eine
vollstindige Bildbearbeitung als vielmehr um einen kostenlosen und
leistungstihigen RAW-Konverter, der die Bilder nicht nur schnell,
sondern auch im Batchbetrieb umwandeln kann.

Die meisten DSLR-Kameras
laufen zwar mittlerweile mit
proprietaren Akkus, trotz-
dem ist ein gutes Ladegerat
fur die ublichen AA-Akkus
wichtig. Diese Bauform wird
speziell auch fir die strom-
hungrigen Blitzgerate beno-
tigt.

Ideal ist ein Gerat, das mit
unterschiedlichen Netzspan-
nungen zurechtkommt.
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Was kosten wichtige Zubehorteile wie der elektrische Fernausloser?
Sind die Akkus auch von Fremdherstellern und preiswerter als die Ori-
ginalersatzteile zu bekommen (Internethandel)?

Gibt es gute Blitzgerite von Fremdherstellern? Kann man eine Studio-
blitzanlage mit einem (md&glichst auch fiir héhere Spannungen geeig-
neten) Standard-Blitzanschluss ausldsen?

Wenn lhnen ein Geschaft die Moglichkeit gibt, die hier gestellten
Fragen anhand verschiedener Kameramodelle zu klren und viel-
leicht auch Testaufnahmen zu machen, dann sollten Sie die Kamera
dort auch kaufen. Wenn Sie stattdessen beim gerade mit dem aktu-
ellen Sonderangebot billigsten Discounter oder Versandhandel kau-
fen, stehen Sie beim ndchsten Mal, wenn Sie eine ausfiihrlichere
Beratung brauchen, womdoglich vor dem Schild ,,Wegen Gesch&fts-
aufgabe geschlossen®.

Trotzdem kdnnen Sie natirlich versuchen zu handeln, vielleicht
erhalten Sie ja kostenlos zusd&tzlich einen Ersatzakku oder eine
Streulichtblende.

Wenn Sie eine Kamera kaufen, ist das bei den Spiegelreflexmodellen
ja auch immer ein Finstieg in ein Kamerasystem. Wenn im Rahmen
dieses Systems fiir Sie wichtige Brennweiten oder Zubehorartikel nicht
angeboten werden oder andere Ausbaumoglichkeiten fehlen, kann
das ein entscheidender Grund gegen ein bestimmtes Kameramodell
sein. Aber dafiir miissten Sie schon sehr spezielle Anspriiche haben;
die meisten Anforderungen eines Fotografen erfiillen wohl alle der am
Markt angebotenen Systemfamilien.

Das Tempo (und die Zielsicherheit) des Autofokus ist ebenfalls wich-
tig, aber das ist ein Punkt, der sich oft erst im Zusammenspiel mit dem
Objektiv richtig beurteilen lisst. Zur Beurteilung miissen Sie, ebenso
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wie bei Fragen zur erzielbaren Bildqualitit, zum Kontrastumfang, zum
Rauschen, zur Gefahr von Blooming, zur Prizision der Belichtungs-
messung usw. eventuell auch auf die Erfahrungen anderer Kamera-
besitzer zurlickgreifen. Oder auf Tests. Dann sollten Sie aber bitte nicht
nur auf die Bewertungssternchen achten, sondern auch zwischen den
Zeilen lesen. Es gibt recht ausfiihrliche Tests und Vergleiche einzelner
Kameras im Internet, z. B. unter www.dpreview.com.

7.2 Objektive

Welches Objektiv soll ich mir kaufen? Diese Frage kann ich Thnen nicht
beantworten. Der eine fihrt zumindest fiir den Einstieg gut mit den
preiswerten Kit-Objektiven, der andere will direkt zu Anfang eine
spezielle Brennweite.

Mit den Kit-Objektiven der Kamerahersteller erwerben Sie in der Regel
durchaus taugliche Objektive zu einem unschlagbar gilinstigen Preis.
Der Brennweitenumfang dieser Objektive reicht aus, und die iiblichen
Objektivfehler wie chromatische Aberration, Vignettierung und
Verzeichnung lassen sich in der Bildbearbeitung ganz gut beheben.

An der Lichtstirke hapert es oft. Wenn Sie iiberwiegend drauBen foto-
grafieren, macht das nicht viel. Und wenn Thre Kamera ein Modell mit
einem Cropfaktor ist, kdnnen Sie sich mit einem preiswerten lichtstar-
ken (groBte Blendendffnung 1.8 oder besser) 50er ein nettes Portrit-
objektiv an Land ziehen, das durchaus ,,available light“-geeignet ist, also
auch ohne Blitz gute Aufnahmen in dunklerer Umgebung gestattet.

Generell sollten Sie dariiber nachdenken, ob Sie wirklich so lange
Brennweiten brauchen, wie Sie sie zunichst sicher anstreben werden.
Die meisten Leute neigen dazu, zuerst zu viel Tele und zu wenig Weit-
winkel zu kaufen.
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Lassen Sie sich von den langen ,Tiiten™ nicht blenden, im fotogra-
fischen Alltag ist gerade der unspektakulire Weitwinkel wichtig. Sonst
wird die Gruppenaufnahme bei der nichsten Hochzeit zum Abstands-
problem.

7.3 Schutzfilter/Streulichtblende

UV-Filter und Skylightfilter werden gerne als Schutz fiir die Front-
linse des Objektivs verkauft. Doch das ist fiir die meisten Situationen
falsch, denn ein Filter ist kein guter Ersatz fiir den Objektivdeckel.
Und wihrend der Aufnahme sollte ein nicht zwingend nétiger Filter
genauso wie der Objektivdeckel entfernt werden, um das Licht auf
dem Weg zum Sensor nicht zu behindern.

Solche Schutzfilter sind dem seitlich einfallenden Licht auch mit ange-
setzter Streulichtblende viel stirker ausgesetzt als die zumeist deutlich

Trotz direkter
Sonnenein-
strahlung auf das
Objektiv bleibt

die Frontlinse

im Schatten. So
werden storende
Reflexe vermieden.
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tiefer liegende Frontlinse. Auf dem Filter befindlicher Staub kann so
in diesem seitlichen Streulicht wunderbar ,,aufblithen” und dem Bild
Kontrast und Farbsittigung rauben.

Solange Sie nicht in besonders aggressiver Umgebung (Wiistensturm,
Strand, Regen) fotografieren und einigermalBlen vorsichtig mit Threr
Kamera umgehen, kann Threm Objektiv nicht viel passieren. Aller-
dings sollten Sie immer, wenn Sie nicht fotografieren, einen Objektiv-
deckel aufsetzen (gerade beim Transport und bei der Auftbewahrung
der Objektive in der Fototasche) und als wichtigen Schutz fir Ihre
Objektive immer eine Streulichtblende einsetzen.

Fine solche stabile Streulichtblende ist nicht nur ein guter Schutz des
Objektivs, sie hilft darliber hinaus auch gegen das stérende seitliche
Streulicht.

Dieses lisst sonst den (fast immer vorhandenen) Staub auf dem Objek-
tivglas im Licht ,,aufbliihen”, wodurch sich ein heller Schleier iiber das
Rild legt. Dadurch werden Farben flau, und der Kontrast geht verloren.
AuBerdem werden storende Blendenreflexe vermieden. Die Streulicht-
blende ist vermutlich das am meisten unterschitzte Zubehorteil.

7.4 Stativ

Uber kurz oder lang werden Sie um ein Stativ nicht umhinkommen.
Es hilft in vielen Situationen. Speziell ein wichtiger Einsatzzweck wird
dabei oft tibersehen. Ich mochte hier ausfiithrlicher darauf hinweisen.

Viele Menschen haben Probleme, mit den iblichen Suchern von
Sucher- oder Spiegelreflexkameras das Motiv bzw. Bild richtig zu
beurteilen und in Szene zu setzen. Das fiihrt zu den klassischen mit-
tenzentriert aufgebauten Bildern. Die Nasen der Portritierten befinden



sich perfekt im Kreuzungspunkt der Diagonalen, und die drei Tanten

auf dem Sofa sind so ins Bild gesetzt, dass ihre Kopfe eine horizontale
Linie in der Bildmitte bilden. Unten sind die Kérper ungiinstig ange-
schnitten, dafiir sieht man oberhalb der Koépfe die langweilige Tapete
sowie den halben Bilderrahmen samt den Beinen des réhrenden
Hirsches. Képfe, Schilder, Berge, Tiiren, Denkmiler, egal was —immer
ist das Bildwichtige in der Mitte.

Das liegt nach meiner Erfahrung aus vielen Kursen und Workshops
(http://www.fotoschule-ruhr.de) daran, dass viele Menschen den Su-
cher gar nicht ganz betrachten. Sie blicken wie ein Scharfschiitze nur
in die Bildmitte. Wenn das Motiv dort zu sehen ist, ist es sicher zu
~erlegen” und kann nicht nach auBen verschwinden.

Dadurch wird aber nicht nur der Aufbau der Bilder langweilig und 6d
(man kann das aber natiirlich auch zur Kunstform erheben). Sondern
viele vergessen auch, die Ecken und Rinder der Bilder zu beachten.
Das zeigt sich dann oft in ungiinstigen An- und Abschnitten.

Dagegen kann man natiirlich etwas machen. Mit viel Selbstdisziplin
lernt man, die Kamera ruhig zu halten und mit dem Auge die dule-

Der Leuchtturm wandert als Hauptobjekt ganz selbstverstandlich in die Bild-
mitte, doch werden am rechten Rand leider die Hauser unginstig angeschnit-
ten. Besser ist die Losung rechts.
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ren Bildbereiche zu liberpriifen. Besser gelingt IThnen das aber, gerade
wenn es um eine ,,pingelige™ Ausrichtung des Bildes mit einem kom-
plexen Hintergrund geht, mit der Kamera auf dem Stativ.

Wenn es sich dabei um ein richtiges Stativ mit der fiir Sie passenden
Hohe und einem stabilen Kopf handelt (dafiir miissen Sie mindestens
150 Euro ansetzen), ist die Einstellung eine Freude. Leider ist das Tra-
gen oft nicht ganz so lustig. Achten Sie darauf, dass das Stativ hoch
genug ist, damit Sie nicht buckeln miissen.

7.5 Taschen

Es gibt ein groBes Angebot an unterschiedlichen Fototaschen. Und je
nach geplantem Verwendungszweck kann es durchaus sinnvoll sein,
eine spezielle Kameratasche zu kaufen. Wenn Sie zum Beispiel Thre
Kamera und das Zubehdr, womdglich erginzt um Laptop etc., von A
nach B bringen wollen, ist ein entsprechender Transportbehilter, der
die Sachen vor St6Ben und Dreck und Witterungseinfliissen schiitzt,
Gold wert. Erst recht, wenn er sich auch noch gut hochheben und
tragen lasst.

Wenn der Transport mit dem Auto stattfindet, sind die Anspriiche na-
tiirlich andere, als wenn Sie das ganze Equipment tragen miissen. In
jedem Fall macht es einen groBen Unterschied, ob Sie schon wihrend
des Transports fotografieren oder wihrend des Fotografierens ein paar
zusitzliche Sachen mitnehmen wollen.

Im ersten Fall, dem reinen Transport, bieten sich alle mdglichen unter-
schiedlichen Taschen, Rucksicke und Koffer an. Was fiir Sie passend
ist, hingt von der GroBe Threr Ausriistung und der Art des Transportes
ab. Ich benutze fiir den Transport z. B. zwischen Studio und Auftragge-
ber einen groBen Rucksack, der zusitzlich ein groBes Laptop geschiitzt
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aufnehmen kann. Den mé&chte ich aber nicht {iber eine lingere Strecke
tragen miissen, es ist einfach zu viel Gewicht; alternativ benutze ich
stabile gepolsterte Alukoffer aus dem Werkzeugbereich. Es hingt vom
Finsatzzweck ab.

Fiir den Transport beim Fotografieren hingegen brauche ich nicht so
viel Ausriistung, meist reichen ein oder zwei Objektive. Ich méchte
beweglich sein und wenn maoglich nicht als Fotograf auffallen. Fiir
diesen Zweck nehme ich einen kleinen Rucksack bzw. eine Umhinge-
tasche fiir den schnelleren Zugriff, beides nicht aus dem Fotoumfeld
und keine teuren Markenprodukte.

Die , richtigen” Fototaschen haben dagegen alle einen (fiir ehrliche Leute
scheinbar unsichtbaren) ,Klau mich!"-Aufdruck. Das Risiko mochte
ich nicht eingehen. Also kommen ein, zwei oder (ganz selten) drei
zusitzliche Objektive in kleine gepolsterte Objektivkdcher und diese
zusammen mit Zusatzakkus und Speicherkarte in den Rucksack.

Fiir den Transport der Kamera kommt noch ein Handtuch hinein, in
das ich sie einwickeln kann. Aber meist hingt die Kamera fotogra-
fierbereit iber meiner Schulter. Auf diese Art bin ich in den {iblichen
Alltagssituationen beweglich und unauftillig. Dabei hilft mir auch ein
schmaler Kameragurt ganz ohne Aufdruck, wie er friiher den analo-
gen Spiegelreflexkameras beigelegt war. Wenn man einen solchen
Gurt schén kurz einstellt, kann man die iiber die Schulter gehingte
Kamera unter dem Arm mit dem Ellbogen fixieren. Von vorn ist dann
nur der diinne schmale Gurt sichtbar, wihrend sonst mit dem mitge-
lieferten breiten und bedruckten Gurt jedermann schon von weitem
vor dem Fotografen ,,gewarnt™ wird.
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8 Glossar

16 Bit/8 Bit
(siche Farbtiefe)

Blooming

Als Blooming bezeichnet man in der digitalen Fotografie einen speziel-
len Fehler, den die CCDs (,,Bildsensor”) verursachen kénnen. Bereiche
des Aufnahmesensors, die die Informationen sehr heller Motivdetails
aufzeichnen sollen, bauen durch eine sehr starke Belichtung mitunter
eine so hohe Ladung auf, dass diese auf benachbarte, eigentlich dunk-
lere Fotozellen ,liberspringt”. Diese Ladungen und damit die aus ihnen
bei der Bilderzeugung entstehenden Helligkeiten wandern dann, je nach
Intensitit, von Sensorzelle zu Sensorzelle bis an den Bildrand und hin-
terlassen dabei einen hellen Streifen entweder in Lings- oder in Quer-
richtung zum Bild.

Als Blooming bezeichnet man mittlerweile auch andere Fehler am
Rande tberbelichteter Stellen, wie die bunten Siume um diese hellen
Rildbereiche. Solche Farbsiume findet man in Bildbereichen mit vielen
kontrastreichen Helldunkelkanten, wie z.B. Laub vor hellem Himmel
oder Spiegelungen in Chromteilen. Sie werden oft mit chromatischer
Aberration verwechselt, doch im Gegensatz zur chromatischen Aber-
ration, die als Objektivfehler Giberwiegend dort auftritt, wo die Objek-
tivleistung nachldsst, nimlich in den Randbereichen des Bildes, kann

Rlooming tiberall im Bild auftreten.

chromatische Aberration

Bei der chromatischen Aberration handelt es sich um einen Fehler des
Objektivs, der vor allem die sehr kurzen Brennweiten im Bereich digi-
taler Sucherkameras betrifft. Er zeigt sich darin, dass die Brennpunkte
fir unterschiedliche Farben nebeneinander auf der Sensorebene liegen.
Dadurch treten an Kontrastkanten im Bild, speziell am Rande des Bildes,

farbige Rinder auf.
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Clipping(-anzeige)

Mit ,,Clipping” wird die Tatsache, dass digitale Bildsensoren von einer
bestimmten Helligkeit an abrupt in das reine Weill (oder Schwarz)
{ibergehen, beschrieben. Wihrend dieser Ubergang beim analogen
Filmmaterial langsam und mit steigender Intensitit erfolgt und so die
Dichtekurve eine Schulter aufweist, geschieht der Sprung nach Weil3
oder Schwarz in den Daten einer Digitalkamera abrupt. Diese Spriinge
sind meist schlecht flrs Bild, deshalb gibt es an vielen Kameras eine Art
Warnanzeige. Da der Sprung nach Weil} viel stérender auffillt als der
Sprung nach Schwarz, wird aber oft nur das Clippen zum Weil} ange-
zeigt. Die Bereiche im Bild, die ,clippen”, werden dazu im Display der
Kamera schwarzweil3 blinkend wiedergegeben.

Die beiden Bilder sind in der Belichtung nur eine halbe Blende auseinander, doch
links ,,clippen” die Wolken, sie werden teilweise reinweif3, wahrend die Wolken
rechts ihre Struktur behalten. Durch schonende Nachbearbeitung konnten die
anderen Tonwerte, die durch die knappere Belichtung ebenfalls dunkler wurden,
wieder angehoben werden. Je nach Kontrast des Motivs kann es bei der bewuss-
ten ,,Unter”-Belichtung zu Verlusten in den dunkelsten Bereichen kommen, die
aber im Bild meist nicht auffallen.

DNG

Unter DNG versteht man ein besonderes Dateiformat flir RAW-Daten.
Es wurde von der Firma Adobe entwickelt und soll sicherzustellen, dass
auch in Zukunft RAW-Daten ilterer Kameramodelle noch gelesen wer-
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den kdénnen, auch dann, wenn der Kamerahersteller oder eine andere
Rildbearbeitungssoftware dieses Format nicht mehr unterstiitzen und
auf den dann tblichen Rechnern die alten Lésungen nicht mehr lau-
fen. Ob diese Gefahr in Zukunft wirklich besteht, ist nicht klar. Sollte
es irgendwann neue Rechner geben, unter denen sich Ihre alten RAW-
Daten nicht mehr lesen lassen, ist der Zeitpunkt erreicht, die Daten in
DNG umzuwandeln.

DPI und PPI

Digitale Bilder bestehen aus einer bestimmten Anzahl von Bildpunk-
ten, den Pixeln. Diese Pixel kénnen grofl oder klein sein. GroBe Pixel
bedeuten, dass sie (und damit das aus ihnen aufgebaute Bild) mehr Fla-
che abdecken, aber auch, dass sie besser sichtbar sind. Mit dem Begriff
PPI (Pixels Per Inch/Pixel je Inch) bezeichnet man die Auflésung eines
Bildes nach Punkten/Pixeln. Diese MaBeinheit wird im Zusammen-
hang mit elektronisch gespeicherten Bildern, wie sie zum Beispiel aus
einer Digitalkamera kommen, genutzt. Als BezugsgréBe dient das bri-
tische Lingenmal} Inch, das etwa 2,54 cm entspricht. 254 PPI sind also
254 Pixel per Inch und somit das Gleiche wie 100 Punkte (oder Pixel)
je cm.

DPI (Dots Per Inch/ Tropfen je Inch) bezeichnet die Anzahl von Druck-
punkten/Tropfen je Inch und ist ein wichtiges Mal fiir die Auflésung
(Feinheit des Druckes) z. B. von Laserdruckern und Tintenstrahlern.

Ein dritter Wert ist LPI (Lines Per Inch/Linien je Inch), ein MaB fir die
Rasterweite (den Abstand der Rasterzellen, s. S. 217) zum Beispiel beim
Offsetdruck, dem normalen Druckverfahren fur Illustrierte. Die meisten
digitalen Bilder haben frisch aus der Kamera bereits eine bestimmte DPI-
Zahl zugewiesen bekommen (eigentlich wire hier, wie oben erwihnt,
eine MaBangabe in PPI passender, aber der DPI-Wert hat sich, wenn auch
nicht ganz richtig, anscheinend weitestgehend eingebiirgert).

Dadurch kann man den Bildern in Abhidngigkeit von der tatsichlichen
Pixelzahl eine WiedergabegrdlBe in Inch oder cm zuordnen. Je héher die
Zahl, desto enger missen die vorhanden Bildpixel ,zusammenriicken®,
und desto kleiner sind dadurch die Kantenlingen des Bildes. Umso
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weniger sichtbar ist aber auch die Pixelstruktur des Bildes. Diese Angabe
kann jederzeit geindert werden, ohne dass sich an der Information im
Bild etwas indert. Bs fallen bei einer solchen Anderung keine Pixel weg,
sie werden nur vergroBert bzw. verkleinert. Die Information des Bildes
bleibt erhalten, ein roter Punkt z. B. bleibt ein roter Punkt, egal wie grof3
oder klein er ist.

Eine ibliche GréBe fir Bilder aus Digitalkameras sind 72 DPI. Das ist ein
mogliches MalB} fir die Pixelverteilung eines Bildschirms, ein anderer
ublicher ,Bildschirmwert” ist 96 DPI. Ein Bild mit 960 Pixel Kanten-
linge wiirde auf so einem Monitor mit 10 Inch Kantenlinge erscheinen.
Das sind umgerechnet 254 cm. Auf einem Monitor mit 72 DPI dage-
gen waren die Bildpunkte, die Pixel, gréfer und weiter verteilt. Das
Rild wire dann 960/72, also 13,3 Inch oder 33,8 cm groB. Es hitte aber
keine zusitzlichen Details und wiirde deshalb je nach Betrachtungsab-
stand aus der Nihe grober wirken oder aus gréBerer Entfernung besser
erkennbar sein.

Rei der Monitor- oder Beamerwiedergabe kdnnen wir auf DPI-Werte
aber meist ganz verzichten. Die Farbpixel unserer digitalen Fotos wer-
den von den Farbpunkten des Monitors direkt wiedergegeben, da ist die
Umrechnung eins zu eins und deshalb einfach. Komplizierter sieht es
dagegen beim Drucken der Bilder aus.

Wenn wir der Einfachheit halber erst einmal von einem reinen Schwarz-
weiBlbild (nur Schwarz und Weil}, ohne graue Zwischentdne) ausgehen,
wird bei den meisten Druckverfahren Punkt fiir Punkt schwarze Farbe
auf das weille Papier aufgebracht.

Fiir Graustufenbilder (und somit indirekt auch fir Farbbilder) ist die-
ses Verfahren eigentlich ungeeignet, da man ja eben keine graue(n) Far-
be(n) zur Verfligung hat. Um trotzdem graue Farbtdne erzeugen zu kén-
nen, fasst man deshalb mehrere Tropfen/Punkte zusammen. Ein Feld
von beispielsweise 16 x 16 Punkten kann man vollstindig, tiberhaupt
nicht oder nur teilweise drucken. Insgesamt sind dadurch 16x 16, also
256 Kombinationen bzw. Grautdéne, moglich.



Unten links ein Rasterfeld mit 8 x 8 Rasterpunkten. In Photoshop kann man
mit dem Vergroberungsfilter ,Farbraster* ein Druckraster simulieren, wie in
den beiden Kreisen zu sehen. Hierbei werden die einzelnen Rasterpunkte
dann aber nicht entweder vollstandig wiedergegeben oder weggelassen,
sondern grofier oder kleiner erzeugt.

Ein solches Feld ist eine Rasterzelle, das Bild wird gerastert gedruckt.
Wenn wir die Information eines SchwarzweilBbildes mit 8 Bit Farbtiefe
auf Papier transportieren wollen, brauchen wir fiir jedes Bildpixel eine
solche 16x16-Rasterzelle. Dann haben wir 256 verschiedene Graustufen
zur Verfligung.
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Beim Offsetdruck (dem Druckverfahren fiir Illustrierte) liegen meist
150 dieser Rasterzellen auf einem Inch. Und 150 Reihen dieser Ras-
terzellenreihen passen auf einen Inch Druckhdhe. Man spricht von
150 LPI (Lines per Inch). Wenn man das in Zentimeter umrechnet,
sieht man, dass 150 DPIl dem in Deutschland iiblichen 60er Raster
mit 60 Rasterzellenreihen je Zentimeter entspricht.

Fir Farbe im Druck gilt im Prinzip dasselbe. Der Eindruck von vielen
Farben wird durch das Ubereinanderdrucken von zumeist drei Farben
(Cyan, Magenta und Yellow (CMY) und Schwarz (K) mit einem Raster
von 16 x 16 Punkten erreicht. Das ergibt flr jede der drei Farben 256
und insgesamt (256 x 256 x 256) 16 777 216 verschiedene Farbtone.

Das Schwarz wird in diese Berechnung nicht mit einbezogen, da es nur
dazu dient, richtiges Schwarz zu erzeugen, das durch die Mischung der
drei Farben nicht 100-prozentig realisierbar ist. Mit Schwarz kann man
auBerdem preiswerter und besser ein Grau im Bild erzeugen, als wenn
man es aus den drei bunten Farben erzeugen wollte.

Das Verfahren des Mischens verschiedener Farbraster wird nicht nur
beim Offsetdruck, sondern auch bei Laserdruckern und Tintenstrahlern
eingesetzt. Laserdrucker mit 600 DPI (Dots Per Inch) schaffen (wenn
man Gllick hat) 600 schwarze Punkte per Inch. Um damit Graustufen
drucken zu kénnen, muss der Drucker groBere Rasterzellen aus diesen
Punkten zusammenstellen. Um 256 Graustufen drucken zu kdnnen,
braucht man 16 Punkte je Zelle in der Breite (und in der Hohe). Aus
600 DPI werden 600/16, also ca. 35 LPIL. Damit sind die 600-DPI-Laser-
drucker in Bezug auf die Auflésung bei Graustufen etwa so gut wie ein
eher schlechter (Schwarzweil3-) Tageszeitungsdruck.
(Farb-)Tintenstrahler kénnen unterschiedlich groBe Punkte setzen, und
die Rasterzellen kénnen flexibel sein (,frequenzmoduliertes Raster®).
Durch diese beiden Méglichkeiten kann das Raster unauffilliger wer-
den, das Bild sieht gleichmiBiger, runder aus. Trotzdem missen auch
diese Gerite rastern und kénnen die hohen angegebenen DPI-Werte nur

zum Teil aufs Papier bringen (also in LPI umsetzen).
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Zusammenfassend kénnen wir sagen, dass die Bildauflésungen (DPI-
Werte der Datei) deutlich kleiner sein kénnen, als es die DPI-Werte der
Tintenstrahler oder Laserdrucker suggerieren. Oder umgekehrt, ein Bild
mit 1440 Pixeln Kantenlinge kann durchaus gréBer als nur ein Inch
gedruckt werden, auch wenn die (hochstaplerischen) 1440 DPI-Anga-
ben des Tintenstrahlers das erst einmal nicht so erscheinen lassen.

In der Praxis sind die Werte viel niedriger. Ein dlterer 720-DPI-Tinten-
strahler zeigt mit Farbbildern jenseits der 180 PPl kaum Verbesserung.
Bei den neueren Modellen, die eine Auflésung von 720x 1440 DPI
haben, sollte eine Bildaufldsung von ca. 250 PPI véllig ausreichen. Und
mehr als 300 PPI sind bei sehr fein aufgeldsten Bilddetails nicht nétig.

Rechnen Sie doch der Einfachheit halber mit 254 PPI, das sind umge-
rechnet auf Zentimeter (1 Inch = 2,54 cm) 100 Pixel je Zentimeter.
Fiir ein Bild in 10 X 15 reichen somit 1000 x 1500 Pixel.

Die Bilddateien von 2 300 mal 3 500 Pixel, die eine 8-Megapixel-Kamera
in etwa liefert, reichen unter ,ungiinstigsten” Umstinden (sehr hoch-
wertige Wiedergabe, feinste Bilddetails) rein rechnerisch fiir Bilder von
etwa 20 cmx 30 cm. In der Gblichen Praxis sind aber durchaus GréBen
deutlich tiber DIN A3 (30 cmx 42 cm) méglich.

DRI

DRI (Dynamic Range Increasement) ist eine Technik aus dem Bereich
der HDR-Fotografie. Manche Szenen iberfordern mit ihrem hohen
Kontrast die Aufzeichnungsfihigkeit der meisten Digitalkameras. In
einem solchen Fall kann man versuchen, mit mehreren Aufnahmen
(Bracketing) den Kontrastumfang festzuhalten. Es sind oft drei Be-
lichtungen: eine neutral, eine um zwei Belichtungsstufen zu dunkel
und eine um zwei Belichtungsstufen zu hell. Anzahl und Werte kénnen
natlirlich im Einzelfall abweichen. Diese Aufnahmen werden dann mit
unterschiedlichen Verfahren oder unterschiedlicher Software zusam-
mengefasst (siche auch HDR).
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EXIF-Daten

Digitalkameras speichern je
4365w 3517 nach Modell unterschiedliche
S8 u 212 Daten, zum Beispiel das Auf-
L EET A nahmedatum und die genutzten
1 Bl choanguwere Zeit- und Blendenwerte, und
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B IS BRI IR lean el meter. Dies sind die Exif-Daten.
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Farbmodell/Farbmodus (RGB/LAB/HSB/CMYK)

Das RGB-Farbmodell basiert auf den drei Farben Rot, Griin und Blau.
Werden diese als Lichtfarben projiziert und gemischt, ergibt das Weil3
(Additive Farbmischung). Umgekehrt kann man das weille Licht in diese
drei Grundfarben zerlegen. Farbiges Licht enthilt unterschiedlich groBe
Anteile dieser drei Grundfarben.

In der Digitalfotografie benutzt man dieses jeweilige Mischungsver-
hiltnis, um eine bestimmte Farbe zu beschreiben. 100 Prozent Rot und
100 Prozent Griin beispielweise ergeben 100 Prozent Gelb. In den meis-
ten Fallen werden die Farbwerte aber nicht in Prozent, sondern in Stufen
auf einer 256-stufigen Skala von 0 bis 255 angegeben. 255 Rot und 255
Griin ergibt Gelb, 255 Blau und 255 Griin ergibt Tirkis, 128 Rot und 128
Griin und 128 Blau ergibt Grau.

Farben lassen sich noch mit anderen Methoden oder Modellen be-
schreiben. Im LAB-System beispielsweise wird die Farbe definiert als
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Produkt aus der Helligkeit (L, Angabe in 100 Stufen) sowie der Lage auf
den zwei unterschiedlichen Farbachsen a [von Rot (—128) nach Grin
(127)] und b [von Gelb (—128) nach Blau (127)]. Weil ist dort L100, also
volle Helligkeit und der Mittelwert jeder der beiden Farbachsen, also a0
und b0. Grau hat die gleichen Farbwerte, aber die Helligkeit 50.

Es gibt noch weitere Farbmodelle (u.a. HSB, HSL, YIQ). Diese spielen
aber in der Digitalfotografie keine Rolle, mit Ausnahme des CMYK-Farb-
modells, das jedoch nicht fiir die addierende Mischung von Lichtfarben,
sondern fir die subtrahierende Mischung von Kérperfarben gedacht ist.
Mit den drei Druckfarben Cyan, Magenta und Yellow lassen sich Farben
von Weil} (keine der drei Farben) bis Schwarz (alle drei Farben deckend
aufgetragen) drucken. Das Reinweil ist dabei so weill und leuchtend wie
das Trigermaterial (z.B. Papier), auf das diese Farben aufgetragen wer-
den. Reines Schwarz ldsst sich so nur schlecht erzeugen. Es wird meist zu
schmutzigem Dunkelbraun. Aus diesem Grund mischt man den Druck-
farben K (Schwarz) bei. Da die grofte Helligkeit vom Trigermaterial
abhingt, kénnen bestimmte leuchtende und strahlende Farben so nicht
wiedergegeben werden. Das ist einer der Griinde flr die Probleme, das
Monitorbild (leuchtend RGB) als Druck (CMYK) wiederzugeben.

In der Digitalfotografie kommt vor
allem das RGB-Farbmodell zum Ein-
satz. Die Fotos werden von den Di-
gitalkameras in diesem Farbmodell
gespeichert (Ausnahme RAW, das bei
den Kameras mit Bayersensor eher
ein Graustufenmodell ist).

Das RGB-Farbmodell

Farbtiefe
Der Begriff Farbtiefe lenkt die Assoziationen in eine falsche Richtung,
zum Beispiel zum Abstand zwischen der Oberfliche und dem Grund
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eines Sees. Gemeint ist aber nicht der Abstand zwischen Schwarz und
Weill oder zwei Farben, sondern die héchstmégliche Anzahl von
Abstufungen zwischen Schwarz und Weill bzw. zwischen den Far-
ben. Im RGB-Modell werden die Farben durch die Kombination dreier
von Schwarz nach Weill reichender Helligkeitskandle festgelegt. Jeder

der Helligkeitskanile kann bei einer 8-Bit-Datei 256 Abstufungen von
Schwarz (0) nach Weil3 (255) haben.

Links ist das Bild
unbearbeitet.

Fur die rechte Version wurde
das Bild dagegen in der Bild-
bearbeitung erst absichtlich
sunterbelichtet*. Nach einer
diese Unterbelichtung aus-
gleichenden kraftigen Ton-
wertkorrektur konnen wir nun
im Himmel die Abrisse in dem
Blauverlauf sehen. Der eigent-
lich stufenlose Himmel wird
in vier oder funf Farbflachen
zerrissen. Gleichzeitig sehen
wir aber auch, dass die Ton-
wertabrisse sich in den eher
kleinstrukturierten Motivpar-
tien im Vordergrund kaum bemerkbar machen. Doch Vorsicht, das soll Sie
jetzt nicht in falscher Sicherheit wiegen. Die Auswirkung ist auch vom Ver-
groBBerungsmafistab abhangig. Je grofier das Bild wird, desto starker sieht
man wieder die Abrisse.
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Jedes Bit bedeutet zwei verschiedene Mdglichkeiten, landldufig als
»Ja* und ,Nein®, als ,,An“ und ,,Aus* oder aber auch als,,0“ und ,,1*
definiert. Bei zwei Bit gibt es vier Moglichkeiten: 0 0, 1 0, 0 1 und
11. Und bei jedem weiteren Bit verdoppeln sich die Mdglichkeiten
erneut: von 2 auf 4, 8, 16, 32, 64, 128 und dann bei 8 Bit auf 256.

16-Bit-Dateien haben dagegen 2'¢ (also 65536) Abstufungen je Farb-
kanal zur Verfiigung. Wenn nun von diesen durch eine starke Manipu-
lation der Bildhelligkeit die Hilfte ,weggeschmissen® wiirde, so wiren
immer noch mehr als genug Gbrig, um bei einer Umrechnung auf 8 Bit
die vollen 256 Stufen zu erzeugen. Bearbeiteten wir dagegen eine 8-Bit-
Datei entsprechend, blieben nur 128 Abstufungen. Je nach Verteilung
sind das zu wenig fir einen stufenlosen Verlauf.

Formatfaktor/Cropfaktor

Die Sensoren der meisten Digitalkameras sind kleiner als das Kleinbild-
format. Durch das kleinere Aufnahmeformat ist der aufgezeichnete Bild-
winkel bei gleicher Brennweite kleiner, da nur ein Ausschnitt des Klein-
bildformats ausgezeichnet wird. Eine kleinere Bildweite erzeugt auf dem
kleineren Sensor (fast™) die gleiche Bildwirkung wie eine lingere Brenn-
weite auf den gréBeren, die , gefihlte” Brennweite ist also eine andere.
Den Wert, um den die Sensorfliche kleiner ist, bezeichnet man als den
Formatfaktor. Bei kompakten Digitalkameras ist ein Formatfaktor von
4 bis 7 Ublich, bei aktuellen digitalen Spiegelreflexen ein Formatfaktor
von 1 bis 2.

Mit Hilfe des Formatfaktors kann man errechnen, mit welcher Brenn-
weite man bei Kleinbild die Wirkung eines Objektivs an einem klei-
neren Sensor erzielen wiarde. Wenn man an einem um den Faktor 1,6
kleineren Sensor ein Objektiv von 50 mm einsetzt, gibt dieses den glei-
chen Bildwinkel wieder wie ein 80-mm-Objektiv an einer Kleinbild-

* Nur fast, denn die Schirfentiefe wichst bei gleichem Bildwinkel, aber kleinerem Aufnah-
meformat und damit kilrzerer Brennweite.



kamera. Das 50er ist an der digitalen Kamera also ein leichtes Tele. An
einer digitalen Kamera mit Formatfaktor 7 dagegen wire ein 11-mm-
Objektiv nétig, um die gleiche gefithlte Brennweite wie ein 80er an
Kleinbild zu erzeugen.

Da viele Fotografen mit den Kleinbildbrennweiten bestimmte Bildwir-
kungen verbinden, werden auch bei kleineren Sensoren die entsprechen-
den Kleinbildbrennweiten (Kleinbildiquivalent) angegeben. Die ange-
fihrte 11-mm-Brennweite wire also kleinbildiquivalent eine 80-mm-

Die unterschiedlichen Sensorgrofien im Vergleich:

1/2,7" (5,27 x 3,96 mm) Crop 1,6 (22.2 x14.8 mm)
1/1,8" (7,18 x 5,32 mm)

2/3" (8,8 x6,6 mm)

Four Thirds (18.00 x 13.50 mm) Kleinbild (24 x 36 mm)

Brennweite.

Grafiktablett

Dies ist ein Maus-Ersatz, der es erlaubt, mit einem Stift zu zeichnen. Zur
reinen Retusche reicht ein kleines Modell in PostkartengrdBe, far das
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Malen bendtigt man aber eine gréBere Fliche. Der Vorteil (neben der
Stiftform) ist die Druckempfindlichkeit, so ldsst sich {iber steigenden
Druck unter anderem die Pinselspitze vergréBern oder die Deckkraft
erhéhen. Manche Grafiktabletts kénnen zusdtzlich auch noch die Nei-
gung des Stiftes auswerten.

Graukarte

Wenn Sie einen Belichtungsmesser fiir die Objektmessung haben und
genau wissen wollen, welche Belichtungswerte Sie einstellen missen,
so kénnen Sie ein Hilfsmittel benutzen, das genau dem entspricht, was
der Belichtungsmesser zu ,,sehen” glaubt: ein Objekt, das 18 Prozent des
auffallenden Lichts reflektiert. Diese Graukarten werden u. a. von Kodak
angeboten.

Sie missen die Graukarte in dasselbe oder ein vergleichbares Licht
halten wie das, welches Ihr Motiv beleuchtet. Gehen Sie beispielsweise
mit [hrer Kamera zum Motiv, und messen Sie dort die Graukarte an. Sie
sollte moglichst das gesamte Sucherbild ausfillen (Sie brauchen nicht
auf die Graukarte scharf zu stellen). Vorsicht, Sie diirfen keinen Schatten
mit der Kamera auf die Graukarte werfen. Nachdem Sie die Belichtung
gemessen haben, fotografieren Sie mit diesem Wert Thr Motiv. Haben
Sie keine Graukarte dabei, konnen Sie Thre Handinnenfliche zu Hilfe
nehmen, denn diese ist mehr oder weniger genau eine Blende heller als
die Graukarte.

Sie missen den gemessenen Wert noch korrigieren. Da die Handfliche
eine Blende zu hell ist, gibt der Belichtungsmesser einen Wert flir eine
um eine Stufe reduzierte Belichtung. Sie miissen diese zur Korrektur ver-
starken, etwa indem Sie die Blende um einen Wert weiter &ffnen.

AuBer als Referenzmotiv fiir die Belichtungsmessung eignet sich die
Graukarte auch als Hilfe fir den WeiBlabgleich. Sie sollte ja idealerweise
im Bild in reinem Grau abgebildet werden. Flir den nachtriglichen Weil3-
abgleich kann man deshalb mit der Neutralpipette des RAW-Konverters,
der Tonwertkorrektur oder der Gradationskurven auf eine mitfotogra-
fierte Graukarte klicken. Den so ermittelten Korrekturwert kann man

dann abspeichern und auf alle Bilder einer Aufnahmeserie anwenden.
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HDR

Unter HDR (High Dynamic Range) versteht man in erster Linie einen
hohen Kontrastumfang, aber auch ganz allgemein die Aufzeichnung und
die Wiedergabe hoher Kontrastumfange. Die digitalen Aufnahmemedien
erzeugen bis auf wenige Ausnahmen LDR-Bilder (Low Dynamic Range)
und sind nicht in der Lage, den kompletten Kontrastumfang z.B. einer
Landschaftsszene aufzuzeichnen. Auf der einen Seite ist womdoglich die
Sonne im Bild, an einer anderen Stelle fithrt ein Weg tief hinein in den
dunklen Wald. Diese beiden Helligkeiten liegen so weit auseinander (der
Kontrast ist so hoch), dass die Kamera sie nicht aufzeichnen kann. Dies
fihrt zum Clipping.

Hier kommt nun DRI ins Spiel. Man versucht, meist mit mehreren
unterschiedlichen Belichtungen, den kompletten Kontrastumfang der
Szene einzufangen. Dieser Kontrastumfang muss nun in einem Bild ver-
einigt werden. Daflir gibt es zwei Vorgehensweisen mit véllig unter-
schiedlichen Auswirkungen.

Rei der Erzeugung einer ,echten” HDR-Datei werden die Helligkeiten
in speziellen Dateiformaten mit hoher Farbtiefe (32 Bit, 48 Bit) aufge-
zeichnet. Den in diesen Bildern enthaltenen Kontrastumfang kann we-
der der Monitor noch das Papier wiedergeben, aber die Bilder lassen sich
bestens z. B. in 3D-Programmen nutzen.

Will man diese Bilder wiedergeben, muss man sich fiir einen Ausschnitt
aus dem Kontrastspektrum entscheiden, der das Wiedergabemedium
nicht tiberfordert. Das heillt, man gibt nur wieder, was das Papier oder
der Monitor auch darstellen kann. Da das nur ein Ausschnitt aus dem
kompletten Kontrastspektrum ist, muss man den Bereich wihlen, den
man zeigen will: eher die Tiefen, die Mitten oder die Lichter. Das Ergeb-
nis ist ahnlich, als hitte man das Bild an Ort und Stelle unterschiedlich
belichtet. Man erhilt ein oder mehrere LDR-Bilder.

Méchte man dagegen den kompletten Kontrastumfang einer HDR-Datei
in einem Bild wiedergeben, muss man das tiefste Schwarz der Datei so
hell machen, wie das Schwarz des Wiedergabemediums hell ist; und
das hellste Weil} der Dateil wird so dunkel, wie es das hellste Weil} des
Wiedergabemediums ist. Der grofe Kontrastumfang schrumpft auf die
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geringen Kontrastmoglichkeiten des Monitors oder gar des Papiers. Das
Ergebnis wird recht flau wirken. Aus diesem Grund wendet man hiu-
fig eine Technik namens Tonemapping an, die den lokalen Kontrast im
Bild verstirkt. Damit wird weder das Schwarz schwirzer noch das Weil3
weiler, aber die Tonwerte dazwischen wirken , knackiger®.

Oft sind die Ergebnisse der dafir genutzten Programme wie , Photo-
matix“ etwas iiberdreht und erwecken eher den Eindruck von Olgemilden
alter Meister. Diese Wirkung war eine Zeit lang ziemlich populir, weithin
wurden mit dem Begriff HDR nur noch solche Bilder verbunden.

Wenn man keine echte HDR-Datei bendtigt, sondern nur an einem LDR-
Ergebnis der Szene ohne Clipping interessiert ist, kann man ohne den
Umweg tiber die HDR-Datei direkt eine Belichtungsiiberblendung vor-
nehmen. Die Einzelbilder werden dazu als Ebenen in der Bildbearbei-
tung libereinandergelegt. Aus der hellsten Ebene nutzt man dann nur
die gut durchgezeichneten Schatten, aus der dunkelsten Ebene nur die
gut durchgezeichneten Lichterbereiche. Mit etwas Ubung mit Ebenen
und Ebenemasken geht das ganz gut. Aber es gibt auch Hilfen, die das
Verfahren vereinfachen. Erik Krause bietet eine kostenlose Photoshop-
Aktion an unter http://www.erik-krause.de/blending/index.htm
Schnell und ohne groBen Aufwand kommt man auch beispielsweise
mit dem Programm Enfuse zu sehr guten Ergebnissen. Es kombiniert
mehrere Einzelbilder zu einem im Gegensatz zu vielen Tonemapping-
Ergebnissen sehr natlirlich wirkenden LDR-Bild. Sie finden Enfuse unter:
http://panospacewordpress.com/downloads/

Die dort kostenlos angebotene Version von Enfuse kann sogar freihindig
aufgenommene Belichtungsreihen automatisch ausrichten und ganze
Order auf unterschiedliche Belichtungsreihen hin Gberprifen und abar-
beiten.

Histogramm

Das Histogramm zeigt die statistische Verteilung der Helligkeiten. Je
mehr Pixel also eine bestimmte Helligkeit haben, desto hoher ist der
dazugehdrige Balken im Siulendiagramm (siehe nichste Seite).



228 ‘ ‘ ‘ Glossar

Ausschnitt eines digitalen
Bildes, bestehend aus

30 Feldern in funf unter-
schiedlichen Helligkeiten.

Die gleichen 30 Felder, jetzt
nach ihren Helligkeiten sor-
tiert. Es ergeben sich fir jede
Helligkeit unterschiedlich ho-
he Balken. Wenn ein Bild (viel)
mehr als diese fiinf Abstufun-
gen zwischen Schwarz und
WeiR hat, dann miissen deren
jeweilige ,,Balken” enger zu-
sammenriicken.

Bei einer 8-Bit-Datei sind es
256 Helligkeiten, die mit je
einem schmalen Balken das
Histogramm ausmachen. Wie
hier zu sehen ist, wird fir jede
der Helligkeiten von 0 (Schwarz)
bis 255 (Wei}) in 256 Stufen
die relative Pixelmenge in Form
eines schmalen Balkens darge-
stellt.




Ein ,normales” Bild weist eine gleichmaBige Verteilung der Helligkeiten

auf. Ein Bild mit {iberwiegend dunklen Ténen dagegen zeigt die Balken
speziell am linken Rand stark ausgepragt. Umgekehrt ist es mit einem
Rild weil3 in weil3.

Wenn am Rand im Wert 255 bzw. 0 ein hoher Balken (,,Peak™) zu sehen
ist, ist das ein Hinweis auf Clipping. Ein ,zerrissenes” Histogramm ist
ein Warnhinweis, dass es zu Tonwertabrissen in Verliufen kommen
kann. Das muss man nicht dramatisieren, aber man sollte die Auswir-

kung kontrollieren (siche auch die Illustration zu , Farbtiefe™).

Lichtfarbe /Farbtemperatur

Die Farbe des Lichts bzw. der Beleuchtung beschreibt man mit der Farb-
temperatur, sie wird in Kelvin (K) angegeben. Eine hohe Farbtemperatur
bedeutet ein kalt wirkendes Bild (bldulich), eine niedrige Farbtempera-
tur lisst das Bild dagegen warm wirken (orange). Dies liegt daran, dass
zum Messen der Farbtemperatur als Vergleich ein erhitzter schwarzer
Kérper dient. Wenn man diesen nur ,etwas” erhitzt, leuchtet er rétlich,
erhitzt man ihn dagegen stark, strahlt er blauwei3. Je nach Temperatur
sendet er also unterschiedlich gefirbtes Licht aus. Die folgende Liste soll
Ihnen ein paar Anhaltspunkte geben.

Lichtquelle/-art Farbtemperatur

Blauer Himmel ohne direktes Sonnenlicht 7000-27000 K
(also im Sonnschatten)

direktes Sonnenlicht, vormittags oder nachmittags 5800 K

Die unterschiedlichen Lichtfarben der unterschiedlichen Lichtquel-
len wirken sich auf die Farben der Objekte, die sie beleuchten, aus. Ein
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weilles Blatt Papier sehen wir rétlich, wenn es rot angestrahlt wird.
Und wenn es blau angestrahlt wird, sehen wir es blau. Ist diese farbige
Beleuchtung aber die Hauptlichtquelle, neutralisiert unsere Wahrneh-
mung das Gesehene, Weil} ist dann wieder Weil.

Doch wihrend unsere Wahrnehmung diese Lichtfarben neutralisiert, so
dass uns ein Blatt weilles Papier auch unter Kunstlicht weil} erscheint,
kann die Kamera diese Lichtfarben nur so aufzeichnen, wie sie sind; sie
gibt die Farben wieder, wie sie der Physik nach sind, und nicht, wie wir
sie wahrnehmen.

Rei den digitalen Kameras kann man per WeiBabgleich gegensteuern
und z. B. aus den verschiedenen , Presets” fir unterschiedliche Beleuch-
tungen wihlen. Sie kénnen die Kamera aber auch von Hand auf eine
neue Lichtfarbe ,eichen®

Kleinbildaquivalent
(sieche Formatfaktor)

Messmethoden bei der Belichtungsmessung

Mittenbetont Mittenbetont Integral

Mehrfeldmessung Spotmessung
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Viele Kameras stellen Thnen unterschiedliche Methoden der Belich-
tungsmessung zur Verfligung, die alle auf der Objektmessung basieren,
aber verschiedene Bereiche des Motivs unterschiedlich stark zur Mes-
sung heranziehen. In den Grafiken auf der linken Seite sind die unter-
schiedlichen Messschwerpunkte dunkel markiert.

Neben diesen Methoden der Objektmessung gibt es noch die Licht-
messung, bei der ein Belichtungsmesser mit einer halbkugelférmigen
Kalotte vom Motiv aus in Richtung Kamera gehalten wird. So wird nur
die Beleuchtungsintensitit gemessen, die Messung wird also nicht vom
Reflexionsverhalten des Motivs beeinflusst.

RAW-Daten

RAW-Dateien liefern (fast immer) die unbearbeitete Sensorinformation
der Kameras mit Bayersensor. Da hier noch keine Anpassung des Kon-
trastumfangs, kein WeiBlabgleich, keine Schirfung und vor allem keine
verlustbehaftete Kompression und keine Reduktion der Farbtiefe auf 8 Bit
erfolgte, sind diese Dateien optimal fiir eine weitere Bearbeitung geeignet.
RAW-Dateien mussen aber, damit sie von den blichen Bildbearbeitun-
gen verstanden werden, erst konvertiert werden. Dafilir gibt es neben den
von den Kameraherstellern (nicht immer kostenlos) gelieferten Konver-
tern auch solche von Fremdanbietern. Darunter befinden sich kostenlose
Modelle, aber auch High-End-Konverter zum Preis von mehreren hun-
dert Euro. Auf der DVD-ROM zum Buch finden Sie Filme zum Umgang
mit verschiedenen Konvertern.

Synchronzeit

Wenn Sie eine Kamera mit Schlitzverschluss und einen Blitz benutzen,
kommen Sie um das Thema Synchronzeit nicht herum. Spiegelreflex-
kameras haben hiaufig nicht im Objektiv eingebaute Zentralverschliisse,
sondern Schlitzverschliisse. Diese arbeiten mit zwei Verschlussvor-
hingen, die heute oft in Lamellentechnik ausgefiihrt sind. Je nach
Relichtungszeit gibt der erste Vorhang den Aufnahmesensor flir einen
bestimmten Zeitraum frei, bevor der zweite Vorhang das Bildfenster
schlieBt und die Belichtung beendet.
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Bei kurzen Belichtungszeiten sind die Bewegungsabliufe der Vorhinge
aber zu langsam, denn der zweite Vorhang schliel3t das Bildfenster, noch
bevor der erste es ganz freigegeben hat. So wandert ein mehr oder weni-

ger schmaler Belichtungsspalt tiber den Sensor.

Falsch eingestellte Synchronzeit (1/1000 statt max. 1/250).
Der Verschluss dieser Kamera lauft nicht horizontal, sondern vertikal.

Der Blitz hingegen leuchtet nur extrem kurz (oft im Bereich von zig-
tausendstel Sekunden). Wird er bei einer solch kurzen Belichtungszeit
der Kamera benutzt, kann er nicht so lange leuchten, bis der Belich-
tungsschlitz iber das ganze Bild gewandert ist. Er leuchtet nur fiir einen
kurzen Augenblick auf, und die Blitzbelichtung kann sich lediglich auf
einen schmalen Streifen des Bildes auswirken.

Um dies zu verhindern, darf man nur mit Zeiten fotografieren, bei
denen zumindest fir einen kurzen Moment das ganze Bildfenster frei
ist. Die kiirzeste Zeit daftir ist die sogenannte Synchronzeit (je nach
Kameramodell zwischen 6o und /so0 Sekunde). Allerdings ist auch jede
lingere Zeit blitztauglich.

Seit einiger Zeit gibt es Kameras mit extrem kurzen ,Synchronzeiten®.
Diese sind eher das Ergebnis einer Funktion des Blitzes. Er blitzt strobo-
skopartig fir den ganzen Zeitraum auf, innerhalb dessen der Schlitz
tiber das Bild wandert.



