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Vorwort

Als ich 1996 begann, die ersten kurzen Texte zur Fotografie im Inter-
net zu veroffentlichen, war an ein Buch noch gar nicht zu denken.
Aber vierzehn Jahre sind eine lange Zeit, und so erscheint mittlerweile
die siebte Auflage des groen humboldt Fotolehrgangs.

Die rasante Entwicklung im Bereich der digitalen Fotografie und die
neuen Fragestellungen und Losungsansdtze verhindern erfolgreich,
dass die Arbeit an diesem Buch langweilig wird.

Denn man braucht in ,Digitalien” zwar dieselben fotografischen
Grundlagen wie in ,,Analogistan”. Der Blende etwa ist es vOllig egal, ob
sie das Licht auf einen Sensor oder einen Film lisst. Viele andere Pro-
blemstellungen jedoch erlauben und bendtigen heutzutage ganz andere
Losungen als noch vor zehn oder auch nur finf Jahren. An dieser jiin-
geren Entwicklung der Fototechnik gefallt mir besonders die Tatsache,
dass sie vielen Menschen einen (neuen) Zugang zur Fotografie ermog-
licht.

Sollten Sie zu diesen neuen Fotografen gehoren, so wiinsche ich Thnen
viel Spall mit dem groBen humboldt Fotolehrgang. Dieser Wunsch gilt
Thnen aber nattirlich auch dann, wenn Sie schon ein alter Hase in der
Fotografie sind und Thr Wissen nur etwas vertiefen oder auffrischen
wollen.

Ich méchte an dieser Stelle den vielen Lesern danken, die tber die
Jahre hinweg mit ihren Anregungen und ihrer Kritik geholfen haben,
den Fotolehrgang zu dem zu machen, was er heute ist.

Und ich moéchte meiner Familie danken, die mir wieder ,,den Riicken
frei” hielt fiir die umfangreiche Aktualisierung des Buches fiir diese

mittlerweile siebte Auflage.

Tom! Striewisch, Essen, im Januar 2010.
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Zu diesem Buch

Egal, wie toll (und teuer) Thre neue Digitalkamera ist — sie steht in einer
langen, tber 160-jahrigen Tradition der Entwicklung der Fototechnik.
Die physikalischen Gegebenheiten und die optischen Gesetze sind fiir
alle Kameras gleich.

Viele Fragen im Zusammenhang mit den modernsten Kameras kann
man also recht einfach beantworten, indem man auf die Urspriinge
zurtickgeht. Deshalb beginnt dieser Fotolehrgang auch im Jahr 2010
nicht mit den gerade aktuellen digitalen Top-Apparaten, sondern mit
den Anfingen: einer Lochkamera.

Fotos sind (so schwer es einem Fotografen auch fillt, das zu schreiben)
zum Erklaren fotografischer Techniken oft eher ungeeignet. Der kon-
krete Bildinhalt lenkt zu sehr vom eigentlich zu zeigenden fotografi-
schen Zusammenhang ab. Das liegt daran, dass bei gut gestalteten Bil-
dern diese fotografischen Mittel ja nicht Selbstzweck sind, sondern nur
das Bild untersttitzen sollen. Folglich sieht man dann die Bliite, nicht
aber die geringe Schirfentiefe. Oder man sieht die Landschaft mit Vor-
der- und Hintergrund, nicht aber das benutzte Weitwinkelobjektiv.
Ich bin deshalb schon bei meinen ersten Kursen auf Zeichnungen an
der Tafel ausgewichen, um diese grundlegenden Zusammenhinge zu
verdeutlichen. Und das habe ich da, wo es passte, auch in diesem Buch
beibehalten. Zum Lernen dagegen sind solche Beispielbilder, wenn
man sie denn selber macht, von unschidtzbarem Wert. (Bitte beachten
Sie dazu das Kapitel ,, Testfilm" auf Seite 354.)

P.S.: Zu diesem Buch gibt es eine Internetseite, auf der ich von Zeit
zu Zeit neue Texte verdffentlichen werde. Dies bietet Thnen sozusa-
gen eine Update-Moglichkeit fiir das Buch. Schauen Sie doch mal rein
unter: http://www.fotolehrgang.de/dasbuch.htm
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1 Die Kamera

In diesem Kapitel erfahren Sie ...

... grundlegende Informationen zum Aufbau
einer Kamera

... wichtige Unterschiede zwischen verschiedenen
Kameratypen

... flir welche Aufgaben welcher Kameratyp geeignet ist

11  Allgemeiner Aufbau

Eine Kamera

m ist lichtdicht

m hat einen Sensor zur Aufzeichnung des Lichts (oder wird mit Film
bestiickt)

= hat eine Offnung (meist ein Objektiv), um das Licht kontrolliert

zum Sensor zu lassen

hat (meist) einen Verschluss

hat (meist) eine einstellbare Blendend6ffnung

hat (meist) eine Vorrichtung zum Einstellen der Bildscharfe

hat (meist) einen Sucher oder ein Display

Zum Fotografieren braucht man eine Kamera. Klar!

Aber was ist eine Kamera?

Nun, sehen wir uns das mal vom Anfang her an. Eine Kamera soll
nattirlich fotografieren, also Licht zum Film oder Sensor lassen. Doch

genauso wichtig ist es, dass sie den Sensor (oder den Film) wahrend
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Ein Objektiv und ein lichtdichtes Gehduse,
mehr braucht eine Kamera zundchst einmal
nicht. Aber man kann natiirlich noch eine
Menge mehr hineinpacken.

der Belichtung vor unerwiinschtem Licht schiitzt. Dazu muss die
Kamera lichtdicht sein. Zur Belichtung darf nur das zum Motiv geh6-
rende Licht auf den Sensor fallen. In einer Analogkamera muss der
Film auch zwischen den Aufnahmen vor Licht geschiitzt werden.

Eine einfache Kiste oder z.B. ein Schuhkarton mit einem Stiick Film
darin wiirde als einfache Kamera schon reichen. Wenn man fotogra-
fieren will, braucht man aber auf jeden Fall noch mehr: ein Motiv
(z.B. einen Menschen) und Licht (z. B. von der Sonne).

Das Licht, das von der Sonne auf das Motiv, hier den Menschen, fallt,
wird von diesem in viele Richtungen zurtickgeworfen. Wenn wir unsere
Kistenkamera davorstellen und den Deckel offnen, also eine Aufnahme
(eine Belichtung) machen, so trifft das Licht, das von einem Punkt des
Menschen reflektiert wird, auf viele verschiedene Punkte des Sensors
(oder Films).

Reflexion
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Das Licht trifft
ungeordnet auf den
Sensor bzw. den Film.

Dadurch erhalten wir aber nur eine gleichmaBige Belichtung des Sen-
sors und leider noch kein Abbild des Menschen. Das Licht ist einfach
ungeordnet auf den Sensor gefallen.

Um es zu ordnen, kénnen wir es mit einer kleineren Offnung der Kiste
probieren. Dazu muss ein kleines, verschlieBbares Loch (die Loch-
blende) in den Deckel kommen, durch das das Licht jetzt ,sortiert”
oder gefiltert werden kann.

Es trifft nun zwar weniger Licht auf den Sensor oder Film, dafiir ist es
jedoch gerichtet: Jeder Punkt des von der Kamera ,,gesehenen” Motivs
erzeugt nur noch einen Punkt auf dem Sensor. Aus diesen Punkten (nicht

zu verwechseln mit den Pixeln des digitalen Sensors) setzt sich das Bild des

Die Lochblende
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Motivs zusammen. Wir haben jetzt einen einfachen Fotoapparat, eine
Lochkamera. (Mit einer Pappkiste, Klebeband und einem Stiick Film oder

Fotopapier kann man solch eine Kamera selbst bauen.)

Unschirfe

Die Offnung in dem Kistendeckel darf aber nicht zu groB werden, sonst
treffen doch wieder mehrere Lichtstrahlen von einem Punkt des Motivs
auf den Sensor/Film und erzeugen Kreise (sogenannte Zerstreuungskreise)

an stelle der erwtinschten Punkte. Dadurch wird das Bild unscharf.

Unschdrfe
durch Bewegung

Das Loch muss sehr klein sein, dadurch gelangt nur ein wenig Licht

auf den Sensor. Deshalb muss man es tiber lingere Zeit ,,einwirken”
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lassen, damit die Kamera das Licht aufzeichnen kann. Man muss lin-
ger belichten. Diese langen Belichtungszeiten bringen aber leider auch
Nachteile mit sich. Alles, was sich wahrend der Belichtung bewegt,
zieht eine Art Lichtspur iiber das Bild. Es kommt wieder zu Unschar-
fen, diesmal aber durch die Bewegungen des Motivs wahrend der
Belichtung. Es ist also wichtig, mehr Licht auf den Film zu lassen, doch
missen wir gleichzeitig verhindern, dass wieder die Unschirfe (Zer-
streuungskreise) auftritt. Das Loch kénnen wir deshalb nicht einfach
so vergroBern. Aber wir konnen stattdessen, um mehr Licht auf dem

Film zu versammeln, eine Linse einsetzen.

Verwackelt oder falsch fokussiert?

Ob ein Bild verwackelt ist oder eine Be-
wegungsunschdrfe vorliegt oder ob nur
einfach nicht richtig scharf gestellt
wurde, kann man oft ganz leicht fest-
stellen: Bei einem verwackelten Bild ist
alles unscharf, aber die starksten Aus-
wirkungen zeigt die Unschdrfe im Bild-
vordergrund. Wenn es sich um eine Be-
wegungsunschdrfe handelt, ist dagegen
ein Teil des Bildes, namlich jener, der
sich wahrend der Belichtungszeit be-
wegt hat, unscharf. Bei einer falschen
Entfernungseinstellung ist meist ein
Entfernungsbereich noch scharf, und
die Unschérfe wéchst, je weiter andere
Objekte von diesem Bereich entfernt
sind.
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Die ,,Linse*

Diese Linse ,biegt” die Lichtstrahlen und fiigt sie an einem Punkt
zusammen. Das Licht wird gesammelt und zu einem Punkt auf dem
Sensor (,,Fokus™) gefithrt. Wir haben dadurch ein einfaches Objektiv.
Leider ist auf diese Art aber nur das Abbild von Objekten mit einer
ganz bestimmten Entfernung zur Kamera scharf. Je nach Abstand eines
Motivdetails zur Linse liegt namlich sein Bildpunkt unterschiedlich
weit von der Linse entfernt.

Sind die Objekte weit entfernt, liegt ihr Bildpunkt weiter vorne, evtl.
auch vor dem Sensor bzw. der Bildebene. Bei Objekten, die zu nah
sind, liegt der Bildpunkt dagegen dahinter. Auf dem Bild erscheinen in

beiden Fillen Unscharfekreise.

Bildpunkt und
Unschdrfekreis
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Das kann ein Nachteil, aber auch ein Vorteil sein. Es
ist fiir die Bildgestaltung wichtig, dass man die
Lage der Schirfe (der Schirfenebene) beein-
flussen kann. Dadurch lisst sich die Aufmerk-
samkeit des Betrachters steuern. Wenn wir den
Abstand des Sensors zur Linse vergroBern, wer-
den niher gelegene Motive scharf. Wenn wir da-
gegen diesen Abstand verkleinern, werden ferner gele-

gene Motive scharf. Wir kénnen dadurch die Lage der Schirfeebene
einstellen (fokussieren) und so auf unterschiedliche Motivabstinde
reagieren und die Aufmerksamkeit des Betrachters im Bild lenken.
Falls wir jetzt zusitzlich noch eine mehr oder weniger kleine Offnung
wie bei der Lochkamera einsetzen, also eine Kombination aus Loch
und Linse verwenden, konnen die Unscharfekreise fur nahere oder
weiter entfernte Objekte verkleinert werden. Gegenstinde, die auller-
halb der eigentlichen Scharfenebene liegen, erscheinen dann mehr
oder weniger scharf. Wir kénnen auf diese Art groBere Bereiche des
Bildes sowohl vor als auch hinter der Schirfeebene scharf abbilden.
Wenn das Loch (die Blende) von veranderbarer Grof3e ist, kann man
die Ausdehnung der Schirfe in die Tiefe, die Schirfentiefe, steuern.

Gleichzeitig verindert man so allerdings auch die Menge des Lichts,

Linse und (verdnderbare)
Offnung (Blende)
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das auf den Sensor (oder Film) trifft. Es ist wichtig, dass der Sen-
sor eine bestimmte passende Lichtmenge (nicht zu viel und nicht zu
wenig) erhadlt, damit er richtig belichtet wird. Um die unterschied-
lichen Lichtmengen, je nach eingestellter Blenden6ffnung und Hel-
ligkeit des Motivs zu kompensieren, muss man unterschiedlich lange
belichten.

Widhrend bei einer Lochkamera auch bei hellen Motiven die Belich-
tungszeiten so lang sind, dass man sie bequem mit der Uhr abmessen
kann (Lochkamera-Fotografen messen die Belichtungszeit oft scherzes-
halber in getrunkenen Tassen Kaffee), braucht man bei der Fotografie

mit Objektiv meist sehr kurze Zeiten (Bruchteile von Sekunden). Die

Der Verschluss
(gedffnet)

Der Verschluss
(geschlossen)
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Steuerung dieser Verschlusszeiten tibernimmt am besten ein mechani-
scher (oder elektronischer) Verschluss.

Wir haben jetzt die wichtigsten Elemente einer Kamera kennengelernt.
In erster Linie muss sie lichtdicht sein und sollte eine (regel- und) ver-
schlieBbare Offnung haben. Dariiber hinaus haben die meisten Kame-
ras ein Objektiv (die Linse), eine Moglichkeit zum Scharfstellen, einen
Verschluss mit Ausloser und, im analogen Bereich, eine Vorrichtung
zum Transport des Films von Bild zu Bild.

Und natiirlich verfiigen fast alle Kameras, im Gegensatz zu unserer
Kiste, tiber einen Sucher und/oder ein Display. Dazu mehr auf den fol-
genden Seiten.

Heutzutage sind viele der Bedienungselemente automatisiert bzw.
motorisiert. Ob diese Automatisierung fiir Sie sinnvoll ist oder nicht,
missen Sie selbst herausfinden. Wenn Sie wirklich fotografieren ler-
nen wollen, empfehle ich Thnen, eine Kamera zu benutzen, die auch
das ,, manuelle” Fotografieren gestattet. Das kann nattirlich auch gern
eine , Kompaktknipse” sein, sie sollte sich eben nur zusitzlich von
Hand einstellen lassen.

Obwohl um die Kamera und ihre ,,Features” (gerade in der Werbung
und in der Fachpresse) sehr viel Aufhebens gemacht wird, sind in den
Grundztigen fast alle Kameras gleich aufgebaut. Im analogen Bereich
waren es mehr oder weniger nur Kisten zur lichtdichten Aufbewah-
rung des Films. Thr Einfluss auf die technische Qualitdt des Fotos war
deshalb in der Regel deutlich geringer als der des Objektivs.

Bei den heute tblichen Digitalkameras sieht das vollig anders aus.
Bei diesen kommen viele weitere Faktoren zum Tragen, die wie der
mechanische Grundaufbau fest mit der jeweiligen Kamera verbunden
sind. In erster Linie ist das natlirlich der Sensor, aber es fallen auch
viele indirekt mit der Digitalisierung zusammenhidngende Elemente
wie Display, Anschliisse, interne Software der Kamera (Firmware),

Menuaufbau etc. darunter. Diese fiir den Umgang mit einer Kamera
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elementaren Aspekte werden etwas weiter hinten in diesem Themen-

bereich behandelt.

Was leider bei all der Technik gerne vergessen wird:

Das Bild macht der Fotograf, die Kamera ist nur Werkzeug.

1.2 Verschiedene Kameratypen

Man kann die grofle Masse an angebotenen Fotoapparaten anhand
ihrer Merkmale in verschiedene Kameratypen einteilen.

m Sucherkameras

Bridgekameras

Spiegelreflexkameras

diverse Mischformen

Spezialkameras

Fir die unterschiedlichen Anwendungszwecke und fotografischen
Vorlieben gibt es viele erschiedene Kameratypen. Um in diese Vielfalt
ein wenig Systematik zu bringen, kann man versuchen, sie in Gruppen
einzuteilen. In erster Linie wir dabei der grundlegende mechanische
Aufbau, speziell die Art des Suchers zur Unterscheidung der verschie-

den Typen herangezogen:

Suchertypen

Fast jede Kamera hat einen Sucher, mit dem man mehr oder weniger
genau bestimmen kann, was aufs Foto kommt. Viele Kameras erlau-
ben es sogar, auf mehrere Arten des Motiv zu betrachten. So ist hiufig
zusatzlich zum eigentlichen Sucher auch noch ein Display eingebaut,
das zur Kontrolle des Bildausschnitts etc. ebenfalls benutzt werden

kann.
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Fiur die unterschiedlichen Einsatzzwecke gibt es unterschiedliche
Suchertypen. Da die meisten Kameras nur einen Suchertyp haben,
konnen wir sie anhand dieses Merkmals unterscheiden und grob in
die verschiedenen Gruppen aufteilen.

Bei Sucherkameras sehen wir das Bild durch eine spezielle Vorrich-
tung, die sehr einfach, dhnlich dem Visier eines Gewehrs, sein kann.
Wir blicken dabei quasi tiber Kimme und Korn. Aufwendigere Sucher
haben ein Linsensystem, also eine Art Zielfernrohr (aber meist ohne
eine VergroBerungswirkung).

Spiegelreflexkameras (genauer gesagt: eindugige Spiegelreflexkameras)
und Bridgekameras ermdglichen es dem Fotografen, das Bild durch das
(Aufnahme-)Objektiv zu sehen.

Zu den Vor- und Nachteilen dieser beiden unterschiedlichen Typen

finden Sie auf den niachsten Seiten Informationen.

Aufnahmeformate

Fir unterschiedliche Aufgabengebiete und Qualitdtsanspriiche stehen
uns unterschiedliche Formate des Aufnahmematerials zur Verfiigung.
Die Digitalkameras kénnen wir zum einen anhand des Sensortyps und
seiner GroBe, zum anderen anhand der Auflésung (,,Megapixel™) klas-
sifizieren. Vom winzigen Sensor eines Handys bis hin zum digitalen
GroBformat-Riickteil ist alles moglich

Auch die meisten analogen Kameras kann man nur mit einem Film-
format benutzen, so dass wir auch in dem Bereich die unterschied-
lichen Kameratypen anhand des benutzten Filmformates unterschei-
den konnen.

Weitere Informationen zu den unterschiedlichen Digitalkameras und

zu den Filmformaten folgen auf den nichsten Seiten.
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1.3 Sucherkameras

Sucherkameras besitzen einen Sucher, der am Objektiv vorbei den
Blick auf das zu fotografierende Objekt gestattet. Oft sind es rela-
tiv einfache und preiswerte Kameras, die sich an den fotografischen
Laien wenden.

Alle Sucherkameras (analog und digital) haben ein gemeinsames Merk-
mal: Man betrachtet das Motiv nicht durch das Aufnahmeobjektiv,
sondern durch einen separaten Sucher und blickt seitlich oder ober-
halb am Objektiv vorbei. Der Sucher kann ganz einfach aufgebaut sein.
Ahnlich einer Visiereinrichtung besteht er dann nur aus einem kleinen
Loch, durch das man blickt. Ein Rahmen hinter dem Loch stellt grob
die Bildbegrenzung dar. Die meisten Sucher sind allerdings mit Linsen
ausgestattet.

Es gibt sehr aufwendige Suchermodelle, die sowohl die Brennweite
des verwendeten Aufnahmeobjektivs als auch den Parallaxenfeh-
ler (siehe Seite 23) berticksichtigen. Durch einen eingeblendeten Rah-
men kann man bei diesen Kameramodellen mehr oder weniger exakt
sehen, was tatsichlich auf den Sensor oder Film kommen wird.
Sucherkameras gibt es im Digitalbereich genauso wie bei den Kameras

fur Film. Und in beiden Bereichen sind sie fiir nahezu alle Aufnahme-

Sucherkamera
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formate erhiltlich. Die Spanne reicht von winzig kleinen ,,Spionageka-
meras” bis zu GroBformatkameras fiir Planfilm oder digitale Riickteile.
Die meisten analogen Sucherkameras gibt es im Bereich der Kleinbild-
kameras. Digital findet man sie in der Regel im Bereich der sogenann-
ten Kompaktkameras. Es handelt sich in beiden Fillen um die gerade
bei Laien wohl beliebteste Klasse von Kameras. Sie sind relativ einfach
zu bedienen und meist auch recht preiswert. Die Belichtungseinstel-
lung und auch die Scharfeinstellung geschieht automatisch.

Im digitalen Bereich hat es aber in letzter Zeit (Stand 2010) eine Renais-
sance der hochwertigen Sucherkameras, zum Teil mit Wechselobjek-
tiven etc., gegeben. Diese verfiigen in der Regel tiber einen deutlich
grofleren Sensor als die kompakten Typen, wodurch sie eine hohere
Bildqualitit aufweisen kénnen.

Bei den wertvolleren Sucherkameras (analog und digital) wird haufig
von Hand fokussiert. Damit man sich dabei nicht aufs Schdtzen verlas-
sen muss, sind diese Modelle oft mit einem Mischbildentfernungs-
messer ausgestattet, der mit der Entfernungseinstellung des Objektivs
gekoppelt ist. Ganz einfache und preiswerte analoge Sucherkameras
dagegen haben oft (nur) ein Fixfokusobjektiv.

Wahrend die Fixfokuskameras mit nur einer Brennweite (meist einem

Weitwinkel) auskommen miissen, kann man bei anspruchsvolleren

Der Parallaxenfehler
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Modellen die Objektive wechseln. Und viele der preiswerteren Kom-
paktkameras (digital und analog) sind mit einem Zoomobjektiv aus-
gestattet.

Die Sucherkameras besitzen einige Vorteile gegentiber Spiegelreflex-
kameras. So sind sie meist unauffdllig und leise im Gebrauch und vor
allem oft auch preiswert zu bekommen. Allerdings haben sie auch
einige gravierende Nachteile. Eines der grofiten Probleme im Umgang
mit (Film-)Sucherkameras ist der sogenannte Parallaxenfehler. Durch
diesen Fehler kommt etwas anderes aufs Bild, als man durch den
Sucher sieht. Er macht sich glicklicherweise fast nur im Nahbereich
bemerkbar.

Bei digitalen Sucherkameras steht oft zusdtzlich ein schon bei der Auf-
nahme aktives Display zur Verfiigung, das den Blick durchs Objektiv
mehr oder weniger exakt und ohne Parallaxenfehler anzeigen kann.
Ein anderer Nachteil der analogen Sucherkameras (bei den digitalen
Modellen kann das zum Teil durch das Display wieder ausgeglichen
werden) ist die fehlende Md6glichkeit, die Ausdehnung der Scharfen-
tiefe zu erkennen. Man kann sie ja im Sucher im Gegensatz zu einer
eindugigen Spiegelreflexkamera mit Abblendtaste nicht sehen.
Objektive mit extrem langen oder auch kurzen Brennweiten (wird
im Folgenden ausfithrlich erkldrt) sind an reinen Sucherkameras nur
schlecht einzusetzen, da im Sucher nicht mehr gut zu kontrollieren
ist, was aufs Bild kommt. Auch die Wirkung von Filtern lasst sich (Aus-
nahme Digitalkamera) nicht gut erkennen. Ja, selbst ein Finger, der aus
Versehen vor das Objektiv gehalten wird, ist erst auf den fertigen Bil-
dern zu sehen. All diese aufgefiihrten Nachteile kann man oft mit dem

Display einer digitalen Kamera umgehen.
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1.4 Displaykameras

Einige, meist besonders kompakte Kameramodelle besitzen gar
keinen speziellen Sucher mehr. Sie werden ausschlielich iiber das
Display auf der Kamerariickseite (und manchmal auch noch zusétzlich
fiir Selbstportrdts auf der Kamerafront) bedient.

Ein besonderer Typ der Sucherkamera ist in den letzten Jahren im
Bereich der Digitalkameras entstanden: Kameras ohne Sucher, nur mit
Display. Diese Displays erlauben es, das Bild bereits so zu sehen, wie
es auf den Sensor kommt. Aber sie haben auch einige Nachteile. Ein
stindig laufendes Display ben6tigt Energie, der Akku ist schneller leer.
Das Display erwarmt die Kamera und damit auch den Sensor, was das
Rauschen des digitalen Bildes verstirkt. Und oft sind die Displays vol-
lig ungeeignet, um das Bild bei hellem Tageslicht, gar mit Sonne auf
dem Display, zu beurteilen. Mehr Infos zu den Displays gibt es einige

Seiten weiter hinten.

1.5 Bridgekameras

Bridgekameras dhneln vom Aussehen her den Spiegelreflexkameras.
Sie besitzen aber nicht die aufwendige und platzraubende Spiegelme-
chanik und kénnen deshalb kleiner gebaut werden.

Im Gegensatz zu den Spiegelreflexkameras wird das Sucherbild nicht
auf einer Mattscheibe wiedergegeben, sondern tber ein kleines, im
Sucher eingebautes Display (EVEF, Electronic View Finder). Diese Tech-
nik wird stindig verbessert, trotzdem gibt es immer noch einige
Nachteile.

So muss, wie bei den reinen Displaykameras, der Sensor standig arbei-
ten. Dadurch erwirmt er sich, und es kann zu verstirktem Rauschen

kommen, Auch auf die Akkulaufzeit hat der stindige Stromverbrauch
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nattirlich Auswirkungen. Viele der kleinen Sucherdisplays haben auch
nur eine geringe Auflésung und kénnen kaum mit dem brillanten
Sucherbild mancher DSLRs (digitalen Spiegelreflexkameras) mithalten.
Aber das System hat auch Vorteile. Bei Nachtaufnahmen kann das Bild
verstarkt und dadurch heller wiedergegeben werden, so dass im Sucher
noch etwas zu erkennen ist, wenn die Mattscheibe einer DSLR bereist
schwarz ist.

Bridgekameras haben nicht nur in der Regel einen deutlich kleineren
Sensor als die DSLRs, sondern sie unterscheiden sich auch durch das
fest eingebaute (Zoom-)Objektiv. Einige dieser Kameras haben soge-
nannte Superzooms, die einen sehr groBen Brennweitenbereich abde-
cken kénnen. Diese groBen Zooms bringen aber auch einige Nachteile
mit sich. So ist gerade fiir die langen Brennweitenwerte die Lichtstirke
oft nur sehr gering. Um bei diesen Telebrennweiten verwackelte Bilder
zu vermeiden, sind kurze Belichtungszeiten notig, so dass durch die
geringe Lichtstirke die Auswahl hoher (und damit starker rauschende)

Empfindlichkeiten nétig wird.

1.6 Spiegelreflexkameras

Bei einer Spiegelreflexkamera ist das Bild im Sucher bereits so zu
sehen, wie es aufgenommen wird, da man direkt durch das Objektiv
blickt. Bei fast allen Spiegelreflexkameras kann man die Objektive
wechseln und dadurch die Bildwirkung verandern.

Im Gegensatz zu den Sucherkameras kann man bei (eindugigen) Spie-
gelreflexkameras das Foto auch im Nahbereich im Sucher ohne Paral-
laxenfehler erkennen. Auch beim Einsatz von Tele- oder Weitwinkel-
objektiven zeigt der Sucher mehr oder weniger exakt, was auf das Bild
kommt. Zu diesem Zweck haben die Kameras hinter dem Objektiv und

vor dem Bildfenster einen Spiegel eingebaut.
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Spiegelreflexkamera.
Der Spiegel (gelb) lenkt
das Bild in den Sucher.
Der Sensor bzw. Film ist
durch den Verschluss
(blau) geschiitzt.

Belichtung.

Der Spiegel ist nach oben
geklappt, der Verschluss
geodffnet: Der Sensor kann
belichtet werden.
Auf3erdem kann man auch
die Schérfentiefe genau
so sehen, wie sie spéter
im Bild erscheint.

Dieser Spiegel reflektiert das durchs Objektiv einfallende Licht auf eine
Mattscheibe. Oberhalb der Mattscheibe ist ein Dachkantprisma oder
eine dhnliche Konstruktion angebracht. Dadurch kann der Betrachter
das Bild aufrecht und seitenrichtig sehen. Erst im Moment der Auf-
nahme wird der Spiegel hochgeklappt, der Verschluss ge6ffnet, und
das Licht kann vom Objekt durch das Objektiv auf den Sensor fallen.

Durch diesen Aufbau ist es moglich, den zu fotografierenden Aus-
schnitt genau zu erkennen. AuBlerdem kann man so auch die Schirfen-

tiefe genau so sehen, wie sie spater im Bild erscheint.
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Mittlerweile gibt es viele Spiegelreflexkameras, die auch Liveview bie-
ten, bei denen also auf Wunsch das Display das aktuelle Bild des Sen-
sors anzeigen kann. Nattirlich kommen hierbei die gleichen Nach-
teile zum tragen, wie bei den reinen Display- oder den Bridgekameras.
Der Sensor und das Display sind im Dauereinsatz und erwdarmen so
die Kamera, speziell den dadurch starker rauschenden Sensor, und ver-
brauchen Akkustrom.

Aber manchmal tberwiegt nattirlich auch der Vorteil von Liveview,
zum Beispiel, wenn man in Situationen fotografieren will, in denen

ein Blick durch den normalen DSLR-Sucher nicht moglich ist.

1.7 Technische Details

Im Gegensatz zu den analogen Kameras weisen Digitalkameras durch
den besonderen Typ ,,Film* einige (besser: viele) technische Details
auf, die man bei der Bedienung (und beim Kauf) beachten muss.

Bei den zurzeit wohl am meisten genutzten Digitalkameras auf der
Basis von Sucher-, Bridge- und Spiegelreflexkameras bilden die eigent-
liche Kamera und der Aufnahmechip, der den Film ersetzt, fast immer
eine untrennbare Einheit. Dadurch wird das Kameragehause wesent-
lich wichtiger als in der analogen Welt. Wihrend analog die Quali-
tat der Bilder primar vom Film und dem benutzten Objektiv abhing,
ist die Funktion und so auch die Bedeutung des Films fiir das Ergebnis
nun in den Kamerabody gewandert.

Man kann zur Veranderung (Verbesserung) der Bildqualitat nicht mehr
mal eben den Film wechseln. Aber zum Ausgleich lassen sich (im
Rahmen der Moglichkeiten der Kamera) die besonderen Eigenschaf-
ten eines Films (Auflésung, Empfindlichkeit, Kontrast, Farbsdttigung,

Farbe oder S/W, Korn) nun an der Kamera einstellen.
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Eine eigentlich besonders naheliegende Form digitaler Bildaufzeich-
nung hat es immer noch nicht geschafft, auch nur Marktreife zu erlan-
gen. Der ,digitale Film“, der anstelle der Kleinbildfilmpatrone in jeder
Kamera genutzt werden kdnnte, wird zwar seit Jahren angekiindigt,
aber bis auf ein zu teures Exemplar mit schlechten Werten und zu
geringer Chipgrole, das nur in einigen wenigen Profikameras einge-
setzt werden konnte, ist davon noch nichts zu sehen gewesen.

Display

Durch das bei fast allen Modellen vorhandene Display kann man an
digitalen Sucherkameras einen Hauptnachteil analoger Sucherkame-
ras, die Sucherparallaxe, umgehen. Auf dem Display ist das Bild so zu
sehen, wie es fotografiert wird. Allerdings zeigen viele Kameras leider
nur einen Ausschnitt des tatsichlich aufgezeichneten Bildes. Gerade
bei den preiswerteren Kameras mit geringer Auflésung wire es aber
wichtig, den Bildausschnitt exakt bestimmen zu kénnen. Doch genau
dafiir sind die Displays selbst manch hoherwertiger Kameras noch zu
ungenau, so dass man zwangsldufig tiberfliissiges ,Fleisch® um das
Bild erhalt.

In letzter Zeit wachst die Zahl der Digitalkameras, die nur ein Display
und keinen weiteren Sucher aufweisen, wieder an. Die Nachteile die-
ser Bauweise sind nicht zu tibersehen. So wirkt sich das stindig aktive
Display nicht gerade forderlich auf die Laufzeit des Akkus oder der
Batterien aus. Und bei hellem Umgebungslicht, erst recht bei starker
Sonneneinstrahlung, ist das Bild auf dem Display meist nur schlecht
oder gar nicht zu erkennen.

Ein weiterer theoretischer Grund gegen solche Kameras ist die Tatsa-
che, dass ein stindig laufendes Display Warme produziert, die uner-

winschtes Bildrauschen verstirken kann (siehe Seite 45).
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Auf der anderen Seite sind bei vielen kompakten Kamera, die zusaitz-
lich noch einen Sucher haben, diese Sucher so schlecht, dass sie eher
nur Alibicharakter haben und man de facto per Display fotografieren
wird.

Die Displays der verschiedenen Kameras unterscheiden sich ebenfalls.
Sowohl in Hinsicht auf die reine GroBe also auch in Bezug auf Bildauf-
16sung, Kontrast, Helligkeit und Farbwiedergabe gibt es starke Unter-
schiede. Das Display ist oft das wichtigste Mittel zur Kontrolle der
Kamera in Bezug auf Bildauswahl, aber auch zur nachtriglichen Schér-
fekontrolle, so dass man ihm besondere Bedeutung beimessen sollte.

Dem Prospekt ldsst sich leider meist allenfalls die Displayauflésung

Das Display hat zwar keinen Einfluss auf die Qualitdt des aufgezeich-
neten Bildes, trotzdem ist es ein wichtiges Ausstattungsmerkmal der
Digitalkameras. Wdhrend bei digitalen Kompaktkameras das Display
meist auch als Sucherersatz eingesetzt wird, ist das bei vielen digitalen
Spiegelreflexkameras nicht moglich. Bei diesen wird das Licht vom
Spiegel in den Sucher gelenkt und erreicht den Sensor erst bei der
Aufnahme. Und wenn kein Licht zum Sensor kommt, bleibt das Display
natiirlich schwarz. Aber mittlerweile gibt es eine wachsende Zahl von
DSLRs mit ,LiveView*, die das Sucherbild auch vor der Belichtung auf
dem Display zeigen.
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entnehmen; um einen direkten Vergleich unterschiedlicher Modelle

kommt man deshalb nicht herum.

Stromversorgung

Die meisten Digitalen konnen tiber Akkus betrieben werden, was bei
dem enormen Stromhunger vieler Modelle auch unbedingt zu emp-
fehlen ist.

Beim Einsatz von Batterien muss man damit rechnen, dass diese
recht schnell ,,in die Knie gehen“ und die Leistungsabgabe fiir die
Kamera nicht mehr reicht. Diese Batterien kénnen aber oft noch lange
in anderen Gerdten eingesetzt werden und sollten nicht gleich in der
Recycling-Box beim Handler landen.

NiMh-Akkus konnen im Gegensatz zu Batterien recht lange hohe Leis-
tungen abgeben, deshalb sind sie fir Digitalkameras vorzuziehen.
Wihrend manche Kameras tber handelsiibliche Mignon-AA-Akkus
versorgt werden kénnen, bendtigen andere Modelle herstellerspezifi-
sche Akkus.

Diese herstellerabhdngigen Bauweisen bieten zwar einige Vorteile,
z.B. kleinere Kameras aufgrund der auf das Kameragehduse optimal
angepassten Akkuform. Doch es gibt auch Nachteile. Die Akkus sind
infolge mangelnder Konkurrenz meist teurer, und auch die Ladegerite
kann man nicht frei wihlen. Man muss so die nicht immer optima-
len Ladeweisen hinnehmen und ist auf die landestibliche Stromver-
sorgung angewiesen. Auch der ,Notfalleinsatz” mit iiblichen Batterien
ist unmoglich. Wenn dagegen Mignonakkus oder andere handelstibli-
che Akkuformen genutzt werden, kann man nicht nur die Akkus, son-
dern auch das Ladegerdt —nach Anspriichen und Geldbérse — frei wih-

len. Die heutzutage lange ,,Standzeit” vieler herstellerabhingiger Akkus
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entschddigt jedoch meist ausreichend fiir die Nachteile. Und mittler-
weile gibt es, zumindest fiir die gingigsten Akkutypen, auch preis-
werten Ersatz durch Fremdhersteller, die die Akkus teilweise zu einem
Zehntel des Originalpreises anbieten.

Bei einigen DSLRs gibt es als Zubeh6r Hochformatgriffe, die mit zwei
Originalakkus oder mehreren Mignonzellen betrieben werden kon-
nen. Im Notfall kann man fiir diese Kameras also sogar an der Tank-
stelle Batterien kaufen und verwenden. (Wenn man den entsprechen-

den Einsatz fiir den Hochformatgriff nicht zu Hause gelassen hat.)

Das Thema Ladegerdte wiirde ein eigenes Buch fiillen. Hier nur so

viel: Die 5-Euro-Lader aus dem Supermarkt sind oft, gerade in unkun-

diger Hand, wahre Akkukiller. Bei der Auswahl eines Ladegerdtes soll-

ten Sie auf folgende Punkte achten:

m Die Kapazitat sollte fiir mindestens einen vollstandigen Satz Akkus
reichen.

m Eine Entladefunktion ist niitzlich zum ,Trainieren* der Akkus, ge-
rade am Anfang der Nutzung.

m Die Akkuladeschdchte sollten einzeln liberwacht und geschaltet
werden, damit auch wirklich alle Akkus voll sind.

m Die Ladezeit (Vollladung) sollte unter 8 Stunden liegen.

m Wichtig ist eine Schaltung, die die Akkus auch nach Ladeschluss
tiberwacht und gefiillt halt.

m Das Ladegerdt sollte auch mit auslandischen Stromnetzen
(110-220 V) zurechtkommen.

Und seien Sie bitte vorsichtig mit nicht zum Originalzubehdr gehdren-
den Netzteilen. Sie kdnnen damit Ihre Kamera unter ungiinstigen Um-
standen ,grillen®.
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Das Objektiv

Zum Thema Objektiv gibt es in diesem Fotolehrgang ein eigenes Ka-
pitel (Seite 81). Da aber bei vielen Digitalkameras das Objektiv fester
Bestandteil der Kamera ist, es also quasi dazu gehort, mochte ich auch
an dieser Stelle zum Objektiv einige Anmerkungen machen. (Wenn Sie
im Folgenden Verstindnisprobleme haben, sollten Sie zuerst das Kapi-
tel ,,Das Objektiv" in Ruhe lesen; dort werden alle Punkte ausfiihrlich
erklart.)

Da die ,,Chips™ vieler Digitalkameras im Verhdltnis zum Kleinbildfilm
recht klein sind, sind auch die tblichen Brennweiten der Objektive
wesentlich kiirzer. Deshalb ist die gestalterische Bedeutung der jewei-
ligen Brennweite unter Berticksichtigung der tatsichlichen Millime-
terzahlen nicht auf Anhieb verstindlich, eher sogar irreftihrend. So ist
ein 20-mm-Objektiv bei Kleinbildkameras ein starkes Weitwinkel-
objektiv, bei den meisten der kompakten Digital- und der Bridge-
kameras aber ein Teleobjektiv.

Um nun trotzdem die Wirkung der Objektive vergleichen zu kénnen,
werden als Anhaltspunkt oft die entsprechenden Brennweiten aus dem
Kleinbildbereich angegeben. Es entspricht (als Beispiel auf Basis eines
hiufig vorkommenden Falls) dann ein 8—24-mm-Dreifachzoom einem
38—115-mm-Kleinbildobjektiv. In 8-mm-Stellung hat dieses Objektiv
die gleiche Auswirkung auf die Bildgestaltung wie ein 38-mm-Klein-
bild-Objektiv. Und bei 24 mm echter Brennweite ist die Wirkung ent-
sprechend einem 115-mm-Objektiv an einer Kleinbildkamera. Es geht
dabei also um die ,,gefiihlte” Brennweite.

Allerdings lassen sich nicht alle Einfliisse des Objektivs auf das Bild so
einfach tibertragen oder umrechnen. Die Wiedergabe der Empfindung
des Raumes im Bild ist zwar gleich (beim Weitwinkel wirkt der Raum
sowohl analog als auch digital tief und weit, bei Teleeinstellung dage-
gen eher verdichtet), die Scharfentiefe verhdlt sich jedoch anders.
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Der Bereich in der Tiefe des Motivs, der noch scharf wiedergegeben
wird, ist gerade bei den Sucherdigitalkameras (und denen mit elektro-
nischem Sucher) wesentlich groBer als bei Kleinbild, da sie meist sehr
kleine Sensoren haben.

Vereinfacht kann man davon ausgehen, dass die Schirfentiefe bei einer
solchen Digitalen der bei Kleinbild mit entsprechender (,,gefiihlter™)
Brennweite und wesentlich starker geschlossener Blende entspricht.
Um bei Kleinbild die gleiche Schirfentiefe zu erreichen, miisste die
Blende um das Verhaltnis der Brennweiten zueinander starker geschlos-
sen werden. Ein Beispiel: Wenn die Brennweite einer 38-mm-Klein-
bildkamera der Brennweite einer 8-mm-Digitalkamera entspricht, ist
das ein Verhaltnis von 1:5 (die Genauigkeit soll reichen, exakt ware es
natirlich 1:4,75).

Blende 2.8 an der Digitalkamera mit 8 mm Brennweite entspricht in
der Schirfentiefe dann (in diesem Beispiel) einem Kleinbildobjektiv
mit 38 mm und Blende 14 (2.8 x 5).

Diese relativ grofere Schirfentiefe kann zwar, gerade im Makrobereich
oder bei der Landschaftsfotografie, von Vorteil sein, aber das Gestal-
tungsmittel der selektiven Schadrfe ist so kaum zu nutzen. Die selektive
Schirfe setzt man z.B. in der Portratfotografie gern ein, um das Motiv
vom unwichtigen Hintergrund zu l6sen (mehr dazu im weiter hinten
folgenden Kapitel Gestaltung).

Es ist bei einem kleineren Sensor nicht nur der tatsichlich scharfe
Bereich groBer, sondern auch der Ubergang von scharf zu unscharf
viel diffuser. Dadurch kann man auch bei Nahaufnahmen oft noch den
Hintergrund erahnen.

Das ist der Gestaltung, um es vorsichtig auszudriicken, nicht immer
dienlich. Sie sollten das Thema ,,Objektiv" auf jeden Fall noch vertiefe;
lesen Sie dazu bitte das entsprechende Kapitel, dort werden die hier

nur kurz angerissenen Punkte ausfithrlicher erldutert.
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Die Bildaufzeichnung (-erfassung)

Der Hauptunterschied zwischen analogen und digitalen Kameras liegt
nattirlich in der Art der Bilderfassung. Als Ersatz fiir den analogen Film
werden bei digitalen Kameras zur Aufzeichnung des Bildes Sensoren
und zur Speicherung verschiedene Speichermedien eingesetzt.

Um zu verstehen, wie die Aufnahmesensoren arbeiten, ist es sinn-
voll, sich zuerst ein digitales Bild anzusehen. Es baut sich, im Gegen-
satz zum analogen Silberbild, aus einem gleichmaiBigen Raster unter-
schiedlich heller (und unterschiedlich gefdrbter) Punkte auf.

Diese in Spalten und Reihen angeordneten Punkte sind die Pixel. Die
Auflosung, also die Menge an Pixeln, die fiir die Aufzeichnung bzw.

Wiedergabe eines Bildes zur Verfiigung steht, ist ein wichtiges Quali-

tatskriterium.

Auflésung

Ahnlich wie ein digitales Bild ist auch der , digitale Film" (also der das
Bild aufzeichnende Sensorchip) aufgebaut. Auch er besteht aus einem
gleichmadBigen Raster: einzelnen lichtempfindlichen Zellen.

Es gibt verschiedene Bauweisen dieser Bildsensoren, zum einen die

CCD- und die CMOS-Chips und zum anderen den ,,Foveon“-Typ.
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Der grundlegende Aufbau zur Bilderfassung ist fast gleich, die Sen-
soren ,sehen” das Licht tber Spalten und Reihen lichtempfindlicher
., Fotozellen®, die darauf warten, einen Lichtstrahl zu erhaschen.

Durch die auftreffenden Photonen steigt dann in der jeweiligen licht-
empfindlichen Zelle die elektrische Ladung. Und je mehr Licht auf-
trifft, desto starker steigt die Ladung. Bis hierher ist das alles noch ana-
log, doch beim Messen der Ladung der einzelnen Zellen werden die
ermittelten Werte dann digitalisiert, ihre Intensitit wird in Zahlen-
werte gewandelt.

Die lichtempfindliche ,,Schicht™ eines solchen Sensors besteht also aus
vielen einzelnen Fotozellen, die Zeile fiir Zeile und Spalte fiir Spalte

angeordnet sind.

Ein guter Kleinbildfilm kann, je nach Kontrastverhdltnissen und Ob-
jektiv, so viel Bildinformationen speichern, dass diese einem digita-
len Bild von 10 bis 20 Millionen Pixeln entsprechen. Bei den dblichen
10/15-VergroBerungen aus dem Drogeriemarkt wird von diesen Infor-
mationen aber nur ein kleiner Teil genutzt, so dass dafiir zwei bis drei
Millionen Bildpunkte durchaus reichen kdnnen.

Die Menge an Pixeln, die zur Bildaufzeichnung zur Verfiigung steht,
ist ein Qualititsmerkmal der jeweiligen Kamera, die sogenannte Auf-
16sung. (Nicht immer werden alle Pixel gezdhlt oder alle gezdhlten
Pixel des Chips genutzt, manche Randbereiche bleiben ohne Einfluss
auf das Bild. Man sollte diese Zahlen also nur als ungefdhre Werte
betrachten).

Wihrend zu Beginn der Entwicklung der digitalen Fotografie lediglich
100000 oder gar nur 50000 Bildpunkte aufgezeichnet wurden, stei-
gerte sich die Zahl der , Fotozellen” im Laufe der Zeit tiber 800000
Pixel (1024 x768), 3 Megapixel (1512 x 2048) auf die heute (2010)
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erhaltlichen 15 oder 18 oder gar 25 Megapixel (also bis zu 25 Millio-
nen Pixel).

Leider sind diese Zahlen aber nicht ganz so vertrauenswitrdig, wie sie
auf den ersten Blick erscheinen. Die ,,Fotozellen” auf der Sensorober-
fliche konnen namlich nur Hell und Dunkel unterscheiden, sie sind
also einem analogen Schwarzwei}film vergleichbar. Das von ihnen

erfasste Bild ist monochrom.

Eine Ausnahme bilden die Foveon-Chips, die aber bisher nur in den
Kameramodellen eines einzigen Herstellers (Sigma) eingebaut wer-
den. Damit auch bei den tiblichen Aufnahmesensoren (meist CCD
und CMOS) Farbe ins Spiel kommen kann, muss man mit einem Trick
arbeiten. Um den zu erkliaren, zaumen wir der Einfachheit halber das
Pferd vom Schwanz her auf: Ein farbiges Bild kann man in drei Bil-

der zerlegen, von denen jedes nur den Bildanteil einer Farbe wieder-

Der Aufnahmesensor ist das Herzstiick einer jeden Digitalkamera. Hier ist
er in sogenannter Vollformatgrofle zu sehen, also in den gleichen Abmes-
sungen wie ein Kleinbildnegativ. Man kann Ihn nur sehen, wenn (wdhrend
der Belichtung oder mit der Sensorreinigungsfunktion) der Verschluss
gedffnet und der Spiegel hochgeklappt wurde. Vorsicht, der Sensor ist
empfindlich (und teuer)!
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gibt. Meist werden zum Bildaufbau die Farben Rot, Griin und Blau
genutzt (RGB). In der Kamera konnte man nun diese drei Teilbilder
von je einem monochromen (also nur helligkeitsempfindlichen) CCD,
der durch einen Filter nur die jeweilige Farbe zu sehen bekommt, auf-
nehmen lassen. AnschlieBend werden die drei entstehenden schwarz-
weilen Bilder als Farbanteile des Farbbildes genutzt (gemischt), man
hat ein Farbbild.

Dieser Trick ist ibrigens keineswegs neu — im Gegenteil, er ist ,,uralt”
und wurde dhnlich auch schon zu den Anfangszeiten der analogen

Farbfotografie angewandt.

Bei hochwertigen Fernsehkameras (und frither auch bei einigen weni-
gen digitalen Fotoapparaten der Spitzenklasse) wird das Bild tatsach-
lich per Strahlenteiler auf drei CCDs gelenkt, vor denen jeweils ein
Farbfilter sitzt. Da dieser Vorgang aufwendig und drei CCDs recht
teuer sind, nutzt(e) man bei manchen Studiokameras ein spezielles
Verfahren, bei dem dasselbe Bild dreimal hintereinander durch je-
weils unterschiedliche Farbfilter auf das gleiche CCD belichtet wird.
Das geht aber natiirlich nur bei unbewegten Motiven, da das aus den
drei Teilbildern zusammengesetzte Farbbild sonst bunte Sdume am
Rand bewegter Motivdetails aufweisen wiirde. Beide Verfahren sind
also bei den preiswerten Digitalkameras entweder unsinnig (wegen
bewegter Motivdetails) oder zu teuer (das Strahlenteilerverfahren be-
notigt drei teure CCDs). Deshalb geht man einen anderen Weg.

Man geht einen anderen Weg: Die einzelnen Pixel eines CCD- oder
CMOS-Chips werden jeweils unterschiedlich gefiltert. Vor jeder Foto-
zelle sitzt dann ein kleiner Farbfilter, meist in den Farben Rot, Grin
oder Blau. Die Filter sind aber nicht gleichmdBig aufgeteilt, sondern es
werden von den Bildsensoren ein Viertel rot, ein Viertel blau und die

verbleibende Hilfte griin gefiltert. Das entspricht in der Verteilung in
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Bayerpattern

etwa der menschlichen Wahrnehmung, die deutlich grinorientiert ist.
Diese Filterungsmuster nennt man Bayerpattern. Einige Hersteller ver-
wenden aber auch andere Farben und Anordnungen.

Da nun jeder Bildpunkt nur eine Farbe ,,sehen” kann, miissen fiir das
farbige Bild fiir jeden Bildpunkt die Informationen aus jeweils drei
Punkten zusammengerechnet werden. (Man nennt das ,,Demosaicing™).
Das klingt zwar plausibel und exakt, leider kann man aber durch Rech-
nen nicht alle Probleme l6sen. Wenn z.B. ein von einem roten Motiv-
punkt ausgehender , Lichtstrahl” nur einen blauen Sensor trifft, so ist
er nahezu unsichtbar. Der Sensor kann nicht nur die Farbinformation
»Rot" nicht sehen, sondern auch die Helligkeit des ihn treffenden Licht-
strahls bleibt unbekannt. Obwohl der rote Motivpunkt also so hell ist,
dass er ,,gesehen” werden miisste, kann die Kamera ihn nicht aufzeich-
nen. (Aus diesem Grunde sind auch SchwarzweiBaufnahmen farbiger
Motive, wenn sie mit solchen Digitalkameras aufgenommen wurden,

in ihrer Detailgenauigkeit nicht besser als die Farbbilder.)

Die tatsdchlich bildwirksame Aufl6ésung ist also keinesfalls so hoch,
wie die Anzahl lichtempfindlicher , Fotozellen®, die in der Werbung

gerne so herausgehoben dargestellt wird, vermuten lasst.
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Es sind zwar so viele lichtempfindliche Zellen/Bildpixel vorhanden
wie angegeben, aber wenn man von Interpolationen (beschonigend
fur ,,Raten™) absieht, bleibt davon nur etwa ein Drittel echter Bild-
informationen tbrig. Das Bild einer 6-Megapixel-Kamera kann man
also in der Auflosungsqualitit keinesfalls mit einem entsprechend
pixelreichen Scan vergleichen. Durch geschickte Filteraufteilung und
clevere Interpolationen kommt man in der Praxis aber doch zu einer
realistischen Bildpunktezahl, die bei etwa 60 bis 70 Prozent der licht-
empfindlichen Zellen liegt.

Farbinter-
polation

Bildpunkte

(RGH -Fianl)

T
o

Farbinterpolation

In Zukunft werden diese Einschrinkungen bei der Farbaufzeichnung,
wie viele andere auch, aber wohl nach und nach verschwinden. So
werden bereits seit einiger Zeit vereinzelt Chips wie der Foveon-Sensor
eingesetzt, die ohne diese Filter arbeiten. Sie machen sich die Tatsache
zunutze, dass unterschiedliche Lichtfarben unterschiedlich tief in die
Siliziumschicht eindringen kénnen. Die lichtempfindlichen Bereiche
fur unterschiedliche Farben werden dann ,einfach® in unterschied-
licher Tiefe angeordnet.

In der Theorie ist das Verfahren hervorragend, in der Praxis scheint

das aber zurzeit (2010) noch nicht ganz so zu sein.
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Die GroBe des Sensors wirkt sich stark auf seine Eigenschaften aus. Ein
kleiner Sensor (der preiswerter zur produzieren ist) erhdlt auf seiner
kleineren Fliche bei sonst gleichen Bedingungen weniger Licht vom
Motiv als ein groBeren Sensor, der denselben Ausschnitt fotografiert.
Bei gleicher Anzahl von (Mega-)Pixeln ist auch jeder einzelne Sensor-
punkt kleiner, er erhdlt so weniger Licht. Die Informationsausbeute
muss also beim Auslesen des Sensors verstirkt werden, was leider auch
Fehler wie das Grundrauschen des Sensors verstarkt. Das so in dunk-
len Bildbereichen und bei Bildern, die mit wenig Licht aufgenommen
wurden, besonders das starke Rauschen ist eines der groBten Probleme
der kleineren Sensoren.

Neben dem Rauchen unterscheiden sich unterschiedlich grofle Sen-
soren auch in der Schirfentiefe. Bei gleichem Aufnahmeabstand und
gleichem Bildausschnitt (dazu muss die Brennweite angepasst werden,
sieche Seite 98) und gleicher Blende haben Kameras mit groBen Senso-
ren weniger Schirfentiefe als Kameras mit kleineren Sensoren. Je nach
Aufnahmesituation und Gestaltungswunsch kann das eine oder das
andere von Vorteil sein.

Auf den folgenden Seiten werde ich auf ein paar typische Probleme der
digitalen Bildaufzeichnung (Kontrastverhalten, Blooming, Rauschen,
Hotpixel, Moiré) eingehen, da sie zum Teil eng mit den Eigenschaften
des jeweiligen Sensors zusammenhdngen. Danach geht es dann weiter
mit den sonstigen technischen Details der Digitalkameras, z.B. Spei-

chermedien.

Kontrastverhalten

Der Helligkeitsumfang, den der Sensor aufzeichnen kann, ist ebenso
begrenzt wie beim analogen Film. Ein tblicher Bildsensor kann bei-
spielsweise Helligkeitsinformationen, die etwa 8 oder 9 Blendenstufen
auseinanderliegen, wiedergegeben. Damit liegt er nur knapp tiber dem

Kontrastverhalten normaler Diafilme. So weit, so gut! Das Kontrast-
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verhalten der Digitalkameras weist dariiber hinaus im Gegensatz zum
Film eine schone Linearitdt zwischen hellster und dunkelster Bildstelle
auf. So weit noch besser!

Doch an den Endpunkten ist dann endgtltig und leider ganz abrupt
Schluss. Wihrend bei analogem Film der Ubergang zwischen Hellgrau
und Weill bzw. Dunkelgrau und Schwarz flieBend ist, es also nicht
zu harten Kanten zu Weill und Schwarz kommt, haben Digitalkame-
ras da ein viel ungunstigeres Verhalten. In den schwarzen bzw. wei-
Ben Partien ist bei Thnen tiberhaupt keine Information mehr enthalten,
so dass man dort auch nichts mehr ,rauskitzeln™ kann. Bei analogem
Filmmaterial (Negativmaterial) dagegen kann man Bildbereiche, die
im Schwarz oder Weil3 versinken, sichtbar machen, indem man sie
beim VergroBern entsprechend berticksichtigt (Abwedeln und Nach-
belichten).

Gerettet

Die besseren Moglichkeiten der Nachbearbeitung durch den analogen
Farbnegativfilm haben die verschiedenen Entwicklungsdienste und
Fotolabore gerne genutzt. Diese Firmen leben ja davon, dass Sie an
der Bildertheke moglichst viele Bilder mitnehmen und nur wenige als
unbrauchbar ablehnen. Also versuchte man, auch stark fehlbelichtete
Bilder zu retten. Das galt nicht nur fiir die Fehler des Fotografen bei
der Belichtungseinstellung. Auch die nicht seltenen Fehler der Belich-
tungsautomatiken konnten so quasi ungeschehen gemacht werden.
Das ,gnadige” Verhalten des Farbnegativmaterials kam den Laboren
dabei sehr entgegen.

Bei digital fotografierten Bildern ist dieser Spielraum meist viel enger,
da lasst sich nicht so viel retten. Die Aufnahmen miissen deshalb
besser belichtet werden. Auch die Fehler der Belichtungsautomatiken
zeigen sich viel krasser.
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Das geht mit digitalen Bildern nicht; stattdessen werden Bereiche, die
auBerhalb des Aufzeichnungsspektrums liegen, einfach abgeschnitten
und als reines Weill oder Schwarz wiedergegeben. Und wihrend der
analoge Film in diesen Bereichen einen langsamen, kontinuierlichen
Ubergang erzeugt, ,reiBen” bei den digitalen Aufnahmen die Uber-
gange ab. Das fiihrt zu sehr hisslichen weillen oder schwarzen Stel-
len im Bild. Die zu hellen Bereiche haben dartiber hinaus noch die
unschone Tendenz, zu ,iiberstrahlen” (Blooming, siehe Seite 44) und
auch benachbarte Bildbereiche mit ins Weil3 zu ziehen. Da das Abrei-
Ben im hellen Bereich bei Uberbelichtung stirker ins Auge fillt (zum
Beispiel durch klatschweille, strukturlose Partien in Wolkenpartien) als
der Verlust im Schattenbereich, sollten Sie bei digitalen Kameras (ihn-
lich wie bei Diafilm) das Hauptaugenmerk eher auf die Belichtung der
Lichter legen.

Sehr hilfreich dabei ist eine hervorgehobene Anzeige des ,,Clippings”.
Damit kann man die Bereiche des Motivs, die bei der eingestellten
Belichtung reinweill werden wiirden, besser erkennen. Manche Kame-
ras lassen dazu diese Bereiche bei der Wiedergabe des eben fotogra-
fierten Bildes abwechselnd schwarz und weil3 blinken. Und auch das
Histogramm gibt Auskunft tiber die Verteilung der Helligkeit.

Um moglichst viel Information im spdteren Bild zu haben, ist es oft
besser, die Belichtung nicht, wie bei analoger Fotografie tiblich, auf
die richtige Wiedergabe mittlerer Grautone zu legen. Stattdessen soll-
ten Sie versuchen, das Bild so hell zu belichten, dass es gerade eben
noch nicht zu einem Abreilen der fiir das Bild wichtigen hellen Berei-
che kommt. Jedes stirkere Belichten wiirde Informationen (,,Zeich-
nung”) in den hellen Bereichen vernichten, jedes knappere Belichten
dagegen wiirde dem spiteren Bild Schattenzeichnung wegnehmen.
Wenn nun in der Folge moglichst viele Informationen im Bild sind,
aber die mittleren Grautone nicht stimmen, kénnen Sie das in der Bild-

bearbeitung mit der Tonwertkorrektur oder den Gradationskurven
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leicht selektiv anpassen, ohne die Lichter oder Schatten zu stark zu ver-
andern.

Da eine Nachbearbeitung noétig ist, empfiehlt sich dieses Vorgehen
nattrlich nur, wenn Sie die Bilder auch wirklich nachbearbeiten kén-
nen. Bilder, die direkt und ohne ,,;Umweg" tiber den PC beispielsweise
an einem Bestellterminal direkt von der Karte ausgedruckt werden sol-
len, sollten Sie besser nicht auf diese Art fotografieren.

Sozusagen als Ausgleich fiir die Aufnahmeprobleme mit dem Kontrast
kann man bei digitalen Bildern (die nattrlich durchaus auch gescannte
analoge Bilder sein konnen) sehr einfach das Kontrastverhalten im
linearen Teil der Kurve dndern. Und wer will, kann diese Verinde-
rung auf bestimmte Teile der Kurve eingrenzen. Das ist etwas, das in
der klassischen Dunkelkammer (erst recht in Farbe) so gut wie gar
nicht moglich war. Und wenn das Motiv es zuldsst, kann man dartber
hinaus auch mit mehreren unterschiedlichen Belichtungen und etwas
,Zaubern” in der Bildbearbeitung nachtriglich den Kontrastspielraum
drastisch verbessern. Mehr dazu auf Seite 382 (,,HDR™).

Blooming

Ein weiteres Problem des digitalen Chips ist das Blooming. Damit
bezeichnete man urspriinglich in der digitalen Fotografie einen Feh-
ler, der durch den Aufbau der CCDs provoziert wurde. Sehr helle Bild-
bereiche erzeugen dabei in den entsprechenden ,,Fotozellen™ durch
die starke Belichtung eine so hohe Ladung, dass diese auf benachbarte,
eigentlich dunkle belichtete Fotozellen ,,iiberspringt”. Und so wandert
dann eine solche Uberbelichtung, wenn sie ausreichend groB ist, als
heller Streifen bis an den Bildrand.

Mittlerweile werden aber viele unterschiedliche Fehler zum Blooming
gerechnet. Allen gemein ist, dass sie am Rand tiberbelichteter Stellen
auftreten. So werden auch bunte Siume um diese hellen Bildbereiche

herum zum Blooming gerechnet. Man kann das am besten bei Partien
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mit vielen Hell-dunkel-Grenzen, wie Laub vor hellem Himmel oder
Spiegelungen in Chromteilen, beobachten.
Diese Farbsaume kann man leicht mit der chromatischen Aberration

verwechseln. Ein Bildbeispiel finden Sie im Glossar (Seite 373).

Rauschen

Das Rauschen des digitalen Films tritt iberwiegend bei lingeren
Belichtungen und in dunklen Bildbereichen auf. Dieses schwache, aber
doch leider gerade in dunklen Bildbereichen gut erkennbare unregel-
mafBige Pixelmuster ist ein Qualititsmerkmal (im Sinne von ,,je weni-
ger, desto besser”) der Aufzeichnungschips und tritt bei CMOS-Chips
(in der Theorie) hiufiger auf als bei CCDs.

Das Rauschen entsteht, weil einzelne Zellen des Chips auch dann eine
schwache Ladung abgeben, wenn kein Licht aufgetroffen ist. Diese
Ladung wird von der Kamera als Lichteinfall gewertet. In hellen Bild-
bereichen sieht man das kaum, weil dort die Zellen schon durch das
Licht ihre Ladungen abgeben, aber da, wo es im Bild dunkel oder
schwarz sein sollte, fallt das ,,falsche Licht™ des Rauschens deutlich auf.
Gerade bei langen Belichtungszeiten (Nachtaufnahmen) kann es auch
einfach durch die Dauer der Belichtung viel 6fter passieren, dass Chips
Fehlladungen abgeben.

Hohe Temperaturen verstarken die Neigung der Chips zum Rauschen;
deshalb ist es gut, wenn die Kamerahersteller den Aufnahmechip ent-
fernt von den Wirmeproduzenten Display und Akku einbauen. Fir
astronomische Aufzeichnungen, die hiufig tiber einen langen Zeit-
raum belichtet werden, und im Bereich der Studiofotografie gibt es
Aufnahmechips mit aktiver Kithlung.

Rauschen ist iibrigens keine Besonderheit digitaler Kameras, son-
dern kann auch bei Scannern auftreten (diese verwenden ja oft auch
CCDs). Es gibt eine recht zuverlassige Moglichkeit, das Rauschen noch

im Nachhinein zu bekdmpfen, allerdings muss man dazu an Ort und
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Stelle noch eine zusdtzliche Aufnahme mit den gleichen Einstellungen
der Belichtungszeit, aber geschlossenem Objektiv (Deckel aufsetzen
oder Hand davor halten) machen. Diese Bilder werden anschlieBend
in der Bildbearbeitung miteinander verrechnet. Wichtig ist, diese
zweite Aufnahme unmittelbar nach der Belichtung des eigentlichen
Bildes zu machen, da sich sonst das Muster des Rauschens verindern
konnte.

Einige Kameras erledigen das automatisch direkt nach der eigent-
lichen Aufnahme. Mit einer speziellen Kombination von Aufnahme-
technik und Nachbearbeitung lasst sich auch starkes Rauschen dras-
tisch reduzieren. Hierzu finden Sie einen Link auf der Website zum
Buch.

Hotpixel/defekte Pixel

Im Gegensatz zum Rauschen, zu dem alle Bildsensoren mehr oder
weniger stark neigen kénnen, sind Hotpixel und defekte Pixel auf ein-
zelne lichtempfindliche Zellen beschrankt. Sie sind auch bei kiirzeren
Belichtungszeiten sichtbar und immer an derselben Stelle im Bild. Hot-
pixel zeigen sich besonders deutlich in dunklen Bildpartien, wo sie als
farbige Punkte hervortreten.

Es sind, vereinfacht gesagt, Bildpunkte, die sehr schnell zu ,,rauschen”
anfangen, also sehr schnell , falsches™ Licht zeigen. Defekte Pixel dage-
gen sind einfach schwarz, sie funktionieren eben nicht.

Die Produktion von Chips ist aufwendig und teuer, so dass die Her-
steller, um die Kosten gering zu halten, auch ,etwas defekte” Chips
einsetzen. Wenn die fehlerhaften Bereiche ein bestimmtes Maf nicht
tiberschreiten, kann man sie umgehen, indem man einfach die Bildin-
formationen benachbarter Zellen nutzt. Genauso wie ja schon wegen
der Farbwiedergabe interpoliert wird, wird dann auch fiir die defekten

Zellen der vermutliche Inhalt ,,geraten™.
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Wenn im Nachhinein, nach Ablauf der Gewdhrleistungs-/Garantiezeit,
an Threr Kamera Fehlpixel auftauchen, kénnen Sie versuchen, diese mit
einer standardisierten Vorgehensweise als ,,Batch™ oder ,,Aktion™ auto-
matisch in der Bildbearbeitung herauszurechnen. Mehr Informationen

dazu finden Sie im Kapitel Tipps.

Moiré

Diese Muster sind kein Fehler des Aufnahmechips. Sie entstehen,
wenn sich das feine Raster der lichtempfindlichen Zellen auf dem
Sensor mit einem Raster im Bild (z. B. einem Stoffgeflecht oder einem
kleinen Karomus-

ter) uberlagert.




48 ‘ ‘ ‘ Die Kamera

In den betroffenen Bildbereichen sieht man zum einen ein Doppel-
muster, wie sie durch die tiberlagernde Wellenringe nach mehreren
mehr oder weniger gleichzeitigen Steinwtirfen in einen See entstehen.
Auch die Farben verdndern sich oft, wenn ein Moiré vorliegt; beson-
ders gut wird das bei grauen Motivdetails sichtbar.

Die Hersteller versuchen, die Bildung von Moirés durch spezielle Filter
vor dem Sensor zu verhindern. Da diese Filter aber das Bild etwas
unschdrfer machen, ist es ein Kompromiss. Entweder man hat starke
Moirés oder man muss eine etwas stirkere Unschirfe in Kauf nehmen.
Moirés kénnen auch durch das Wechselspiel des in Punkten vorliegen
digitalen Bildes und eines in Punkten darstellenden Wiedergabeme-
diums (z.B. der Monitor und das Kameradisplay) auftreten. Solch ein
Moiré ist natiirlich kein Bestandteil des Bildes, sondern es taucht nur in
bestimmten VergroBerungsmalstiben in der Bildwiedergabe auf und
ist in der 100%-Ansicht verschwunden. Zum Uberpriifen der Art des
Moirés (im Bild — schlecht; nur in der Wiedergabe —nicht so schlimm)
sollten Sie das Bild in der 100%-Ansicht betrachten.

Als Abhilfe gegen ,,echte” Moirés kann man beim Fotografieren versu-
chen, die Wirkung der Muster aufeinander zu verdndern, indem man
den Aufnahmeabstand und -winkel dndert.

Im Nachhinein kann man nur in der Bildbearbeitung versuchen, mit
dem ,,Gaull’schen Weichzeichner” mit kleinen Werten das Moiré zu
entschdrfen. Die einzelnen Farbkanile sollten dafiir getrennt behandelt
werden. Auf der Website zum Buch finden Sie Links zu einer zwar auf-
wendigen, aber auch wirkungsvollen Anleitung zum nachtraglichen

Entfernen des Moirés.

Die Bildspeicherung — Was speichern?
Die meisten Kameras speichern nur unterschiedlich stark kompri-
mierte (verdichtete) Bilddateien, zumeist im JPEG-Format (*.jpg),

das nur mit Verlusten komprimieren kann. Die durch diese Form
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der Kompression auftretenden Fehler (Artefakte) sind bei normaler
Betrachtung bzw. VergroBerung nicht erkennbar (zumindest solange
die Kompression nicht zu stark ausgefiihrt wird). Wenn die Bilder
aber weiterverarbeitet werden sollen, konnen diese moglichen Fehler

durchaus storen.

Die JPEG-Speicherung macht sich Schwichen der menschlichen Wahr-
nehmung zunutze, um die Komprimierungsfehler zu verstecken. Das
geht unter anderem in dunklen Bildpartien recht gut. Wenn aber im
Zuge der weiteren Bearbeitung des Bildes diese dunklen Bildpartien
aufgehellt werden, z.B., um ein eigentlich unterbelichtetes Bild noch
zu retten, werden die Kompressionsartefakte im wahrsten Sinne des
Wortes ans Licht gezerrt und sichtbar. Auch durch nachtragliches
Schirfen kénnen diese Fehler sichtbar werden.

Und wenn die bereits JPEG-komprimierte Datei erneut als JPEG gespei-
chert wird, kommen neue Artefakte zu den alten hinzu.

JPEG ist ein Spezialist fiir gute Komprimierung, als Universalbildfor-

mat ist es aus den oben genannten (und anderen Griinden) eine Fehl-

Der Kompressions-
fehler, in dem Fall
die Kédstchenbildung,
tritt nach der Auf-
hellung eines unter-
belichteten Bildes
speziell in den
dunklen Bereichen
auf. (VergroBerte
Wiedergabe)
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besetzung. Aus diesem Grund erlauben viele der fir den professio-
nellen Einsatz konzipierten Digitalkameras eine Speicherung im
RAW- oder mittlerweile eher selten, im TIFF-Format (*.tif).

Bei manchen Kameras kann man das Bild gleichzeitig auf zwei Arten
(JPEG und RAW) speichern. Die komprimierte JPEG-Datei kann dann
sofort per Laptop und Handy z. B. an die Redaktion iibermittelt werden,

und die RAW-Datei wird zur spateren Weiterverarbeitung gesichert.

Die TIFF-Dateien aus den Kameras sind in der Regel unkomprimiert.
Sie haben also keine Kompressionsartefakte, aber trotzdem sind die
Bilddaten nicht mehr die ,,Originaldaten” des Bildsensors. Vielmehr
wurden, je nach Kamera und -einstellung, evtl. bereits Berechnungen
zum WeiBabgleich und zur Schirfung (Unscharf maskieren) vorge-

nominern.

Die RAW-Dateien dagegen sind das genaue Abbild der Daten des Bild-
sensors, also noch vor Weillabgleich und Schiarfung. Diese beiden
Arbeitsschritte kann man auch noch lange nach dem Aufnahmezeit-
punkt in Ruhe am heimischen PC durchfiithren. Dafiir ist aber fast
immer eine spezielle, auf die Kamera zugeschnittene Software notig,
allgemeine Bildbearbeitungen konnen mit RAW-Dateien nicht immer
viel anfangen. (Dieser Punkt scheint sich aber nach und nach zu
andern.)

Die nachtrigliche Umwandlung bedingt einen hiufig tibersehenen
indirekten Vorteil der RAW-Dateien. Man kann sie Jahre nach der Auf-
nahme mit der dann aktuellsten Software umwandeln. Das kann dann
durch Fortschritte in der Interpolation der Bilder (Demosaicing) zu
einer besseren Bildqualitdt fiihren, als sie zur Zeit der Entstehung der
RAW-Datei moglich war.
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Es ist vollig unverstandlich, warum die Kameras nicht generell in der
Lage sind, auch nachtrdglich noch aus einer RAW-Datei ein JPEG zu
erzeugen (evtl. sogar in unterschiedlichen Qualitatsstufen oder mit
unterschiedlichem Weif3abgleich etc.).

Die Kamera beherrscht die Umwandlung beim Fotografieren so quasi
nebenbei, wahrend Sie im Serienbildmodus mit Dauerfeuer eine Ac-
tionszene fotografieren. Warum dass dann nicht auch nachtrdglich in
einer ruhigen Minute moglich sein soll, ist vollig unverstandlich. Mitt-
lerweile (2010) kommen zwar die ersten Kameras auf den Markt, die
das nachtrdgliche Umwandeln beherrschen, aber es sollte sich auch
flir viele bereits verkaufte Modelle per Firmware-Update nachtrdglich
nachriisten lassen. Fragen sie doch mal (per Brief, nicht per E-Mail)
bei lhrem Kamerahersteller nach, ob der sich nicht vom Wettbewerb
abheben und den Nutzern seiner Kameras ein solches Firmware-
Update zur Verfiigung stellen mochte. Sie konnen nur gewinnen.

Wihrend die TIFF-Dateien der Kameras meist pro Bildpunkt 3 Farb-
kandle mit je 8 Bit haben, kommen RAW-Dateien pro Punkt der Auf-
nahmeeinheit mit einem Farbkanal (besser: Helligkeitskanal) aus,
denn durch den Bayer-Filter kommt ja immer nur eine Farbe zum Sen-
sor. Und so kénnen RAW-Dateien, obwohl sie die vollstindigen Infor-
mationen der Sensoren transportieren, schon Speicherplatz sparend
klein sein. (Eine Ausnahme bilden hier nattirlich die Kameras mit
Foveon-Chip, der ja je Aufnahmepixel drei Farben aufzeichnet.) Weil
die RAW-Dateien die vollstindigen Daten des Bildsensors umfassen,
konnen sie, sofern der Sensor entsprechend viele Informationen lie-
fert, wesentlich mehr Helligkeitsinformationen bereitstellen als eine
aus der RAW-Datei erstellte JPEG- oder TIFF-Datei, die nur 8 Bit Hel-
ligkeitsinformation je Grundfarbe liefert.

In diesen 8-Bit-Bilddateien kénnen nur 28, also 2:2:2-2:2-2:2:2
(das sind 256) Helligkeitsstufen je Farbe, gespeichert werden; in
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einer RAW-Datei sind dagegen bis zu 10, 12, 14 oder mehr Bit Hel-
ligkeitsinformationen enthalten. Das bedeutet beispielsweise 2'2, also
2:2:2:2:2:2-2-2-2-2-2-2 oder 4096 Helligkeitsstufen.

Wofiir braucht man nun diese vielen Helligkeitsinformationen? Die
Belichtung eines ,,normalen” Bildes ergibt eine Helligkeitsverteilung,

die sich tiber das ganze Spektrum von Schwarz bis Weil} erstreckt.

Histogramm eines normalen Bildes

il

Histogramm eines um 2 Stufen
unterbelichteten Bildes

Durch nachtrédgliche Aufhellung eines
unterbelichteten Bildes entstehen Liicken im Histogramm. Es kann sein, dass
die Unterschiede im Druck nicht so gut sichtbar sind, auf der Website zum
Buch finden Sie weitere Beispiele.
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Im Histogramm verlduft die Helligkeitskurve entsprechend von links
(Schwarz) nach rechts (Weil3).

Bei einem unterbelichteten Bild dagegen fehlt der rechte Teil der Hel-
ligkeitsinformation. Wenn man nun dieses Bild nachtrdglich in der
Helligkeit anpasst, z. B. mit den Gradationskurven oder der Tonwert-
korrektur, so werden die unteren etwa 128 Stufen des Histogramms
nach rechts gestreckt. Der Wert 0 bleibt 0, der Wert 1 aber wird zu
Wert 2, der urspriingliche Wert 2 zu 4, der Wert 3 zu 6, 4 wird zu
8 usw. Die Werte 1, 3, 5, 7 usw. fehlen dann aber. Das Bild erscheint
zwar auf den ersten Blick wieder richtig belichtet, doch das Histo-

gramm zeigt, dass die Helligkeitsverteilung nun Liicken aufweist.

Diese Liicken bedeuten, dass in eigentlich sanften Tonwertiibergingen
(Verldufen) nun auf einmal Spriinge entstehen. Deutlich wird das z.B.
an diesem Bildausschnitt des Himmels, der durch die fehlenden Zwi-
schenstufen viel kérniger wirkt als das richtig belichtete Gegenstiick:
Wenn man nun die Aufhellung nicht auf Basis eines Bildes mit 8 Bit,
also 256 Stufen, macht, sondern stattdessen ein Bild mit 4096 Stu-

Normal Unterbelichtet und aufgehellt
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fen (12 Bit) zur Verfiigung hat, so steht in der unterbelichteten Ver-
sion dann immer noch die Hilfte, also ca. 2098 Stufen, zur Verfligung.
Wenn diese dann gestreckt und abschlieBend auf die 256 Stufen des
8-Bit-Endbildes aufgeteilt werden, sind keine Liicken im Histogramm

zu beflirchten.

Die unterschiedlichen Speicherarten bzw. Dateiformate haben also un-
terschiedliche Vor- und Nachteile:

JPEG: klein, evtl. storende Kompressionsfehler, keine Originaldaten
der Bildsensoren, universell lesbar.

TIFF: groB3, keine Komprimierungsartefakte, universell lesbar, keine
Originaldaten.

RAW: groBer als JPEG, kleiner als TIFF, nur eingeschrinkt lesbar, meist
groBerer Helligkeitsumfang, da Originaldaten.

Worauf speichern?

Zur Speicherung der Bilddaten werden unterschiedliche Speicherme-
dien genutzt:

Smartmedia-Karten (SM) sind einfache Speicherchips, die auf eine
intelligente Kamera angewiesen sind. Damit einher geht einer ihrer
groflen Nachteile. Nicht jede Kamera kommt mit allen GréBen von
Smartmedia-Karten zurecht. Oft reicht die ,Intelligenz” der Kamera
nur fir Karten in hochstens der SpeichergréBe, die zum Zeitpunkt der
Markteinfiihrung erhiltlich war. Spiter produzierte groBere SM-Karten
kann solch eine Kamera dann womoglich nicht mehr verarbeiten. SM
sind aber mittlerweile (zu Recht) aus der Mode gekommen, Sie wer-
den wohl kaum noch neue Kameras dafir finden.
CompactFlash-Karten dagegen haben einen eigenen Controller auf
jeder Karte, der die Speicherverwaltung tibernimmt. Die Art und

Weise der Ablage der Bildinformation auf dem Speicher wird also von
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der Speicherkarte selber vorgenommen. So kénnen sogar, wenn der
Kartenhersteller es vorgesehen hat, evtl. vorhandene defekte Speicher-
bereiche, die eine SM-Karte ziemlich zuverldssig unbenutzbar machen
wirden, bei CF erkannt und zumindest in begrenztem Umfang um-
gangen werden.

Manche CF-Karten tberpriifen auch selbstindig, ob der Schreibvor-
gang erfolgreich war. Das macht diese Karten dann zwar sehr sicher
gegen Fehler, aber auch leider etwas langsamer.

Es gibt zwei Bauweisen der Steckpldtze fiir CompactFlash-Karten, sin-
nigerweise Typ I und Typ II genannt. Gerdte, die mit Typ-II-Karten
zurechtkommen, haben in der Regel auch keine Probleme mit der alte-
ren Bauform des Typs I. Umgekehrt dagegen ist keine Kompatibilitét
gegeben. Die tiblichen Speicherkarten entsprechen dem Typ I, pas-
sen also in jeden Steckplatz, an jede Kamera. Mittlerweile gibt es die
Speicherkarten in vielen verschiedenen Geschwindigkeiten, was sich
nattirlich auch auf den jeweiligen Preis auswirkt.

Da die Karten je nach Geschwindigkeit recht teuer werden konnen,
eine zu langsame Karte auf der anderen Seite Nerven kostet, wenn man
mal Serienbilder machen oder groBere Bildermengen auf den Rechner
laden mochte, sollten Sie sich tber die jeweiligen fiir Thre Kamera in
Frage kommenden Kartentypen genau informieren.

Eine besondere Losung im Bereich der CF-Karten waren die mobilen
Festplatten (Microdrive). Diese lassen sich aber nur in Gerdten nutzen,
die mit den etwas dickeren CompactFlash-Karten des Typs II zurecht-
kommen. Zudem mitssen diese Gerdte einige Besonderheiten beherr-
schen, sie miissen also speziell fiir diese Minifestplatten tauglich sein.
Das trifft zwar auf die meisten Kameras mit Slots fiir Typ II zu, aber lei-
der nicht auf alle. Ob Microdrives anfilliger als CF-Karten sind, wird
immer wieder gerne diskutiert.

Mechanische Bauteile erscheinen auf den ersten Blick anfélliger, doch

kann eine statische Entladung (Teppichboden) eine CF irreparabel
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»grillen”, wihrend sich womdéglich der Inhalt der Platte des Micro-
drives trotz durch die Entladung beschidigter Elektronik noch (von
Spezialfirmen) retten lisst. Durch den rasanten Preisverfall und den
ebenso schnellen Anstieg der maximalen Speichergr6Be konventio-
neller CF-Karten sind Microdrives aber mittlerweile wohl vollig vom
Markt verschwunden.

Die Abmessungen einer Speicherkarte spielen eine nicht zu unterschat-
zende Rolle. CF-Karten sind etwas groBler als andere Systeme. Deshalb
passen sie nicht so gut in die ganz kleinen Kameras. Aber nicht zuletzt
wegen des mit der GréBe verbundenen besseren Handlings beim
Wechsel der Karten sind sie fiir viele professionelle Nutzer und somit

fir viele DSLRs das bevorzugte Speichersystem.

Die Multi-Media-Karten sind deutlich kleiner als CF-Karten und wohl
in erster Linie flir tragbare Gerdte wie MP3-Player entwickelt wor-
den. Im Bereich der digitalen Fotografie haben sie sich nicht durchge-
setzt, hier findet das Nachfolgemodell, die Secure-Digital-Karte (SD-

Card), immer weiter Verbreitung.

XD-Cards sind seit Ende 2003 am Markt. Da sie keinen eigenen Cont-
roller haben, bestehen mit ihnen prinzipiell die gleichen Probleme wie
mit Smartmedia-Karten. Bei unpassenden Cardreadern besteht hier die

Gefahr des Datenverlusts. Die maximale GroBe einer XD sind 8 GB.

Die SD-Karten gibt es schon seit 2001. Sie werden nicht nur im Be-
reich Fotografie, sondern auch in vielen anderen Gerdten eingesetzt.
Diese Medien haben einen eigenen Controller und dadurch keinen
von der Spezifikation her vorgegebene GroBenbeschrankung. Die Wei-
terentwicklung Mini-SD und die noch kleinere Micro-SD, die auch
in Mobiltelefonen hiufiger eingesetzt werden, lassen sich mit einem

Adapter auch in normal groBle SD-Slots einsetzen.
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Speziell fiir Kameras (und andere Gerite) von Sony wurde der Memory-
stick entwickelt. Er ist ebenfalls in unterschiedlichen, per Adapter
anpassbaren Baugroflen erhiltlich. Ob es sinnvoll ist, eine solche Insel-
l6sung zu nutzen (vor allem, wenn sie bei gleicher Speicherkapazitit

teurer ist), muss jeder selbst beurteilen. Ich ziehe offene Verfahren vor.

In der Vergangenheit wiesen einige Kameras auch recht exotische
Losungen auf, sei es das Abspeichern auf tbliche 3,5-Zoll-Disketten
oder auf Minidisc. Manche der ganz einfachen Modelle wiederum
haben gar keinen Wechselspeicher. Wenn ihr interner Speicher voll ist
und man neue Bilder machen, die alten aber nicht verlieren will, muss

man die Kamera erst einmal am Rechner entladen.

Ab in den Rechner!

Meist sollen die Daten nicht in der Kamera bleiben, sondern in den
Rechner, damit sie dort bearbeitet und auf die weitere Verwendung
vorbereitet werden kénnen. Dafiir gibt es verschiedene Wege:

Die Ubertragung iiber die serielle Schnittstelle ist sehr langsam, hatte
aber friher den Vorteil, dass dieser Anschluss an den meisten Rech-
nern vorhanden war. Heutzutage, an aktuellen Kameras (und an aktu-

ellen Computern), ist diese Art der Datentibertragung ausgestorben.

Der Standard ist wohl eine Ubertragung per USB-Anschluss, den die
meisten modernen Computer haben. Der USB-2.0-Anschluss ist dabei
dem dlteren USB-1.1-Anschluss in der Geschwindigkeit der Datentiber-
tragung weit tiberlegen. Es ist natiirlich nétig, dass der Rechner das Ver-
fahren unterstiitzt. Der Vorteil dieser Schnittstelle liegt nicht nur in der
deutlich hoheren Geschwindigkeit der Datentibertragung, sondern auch
im einfachen ,,Handling”. Die meisten auf diese Art angeschlossenen
Kameras erscheinen als eigenes Laufwerk, also so wie eine Festplatte.

Auf diese Art lassen sich die einzelnen Bilder komfortabel kopieren.
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Firewire ist USB wegen der einfachen Handhabung dhnlich, und die
noch héhere Ubertragungsgeschwindigkeit ist ein echter Vorteil. Die
entsprechenden Anschliisse sind heutzutage aber immer noch relativ
selten, bei vielen Computern ware deshalb erst der Einbau einer Zu-

satzkarte notig.

SCSI wurde aufgrund der hohen Ubertragungsgeschwindigkeit gerne
fur Profi-Digitalkameras genutzt, doch ist der Umgang damit nicht

ganz einfach, und die Anschliisse sind selten.

Noch recht neu ist die drahtlose Ubertragung per WiFi, die einige Pro-
fikameras (zumindest mit entsprechendem Zubehér) unterstiitzen. Es
gibt sogar (SD-)Karten, die die Kamera um einen solchen drahtlosen

Netzzugang erweitern.

Wenn Sie externe Cardreader einsetzen (anzuschlieBen iiber USB,
USB2 oder Firewire), miissen Sie nicht immer erst die Kamera an den
Rechner ankoppeln. Das Lesegerdt ermoglicht nicht nur, mit einer
zweiten Speicherkarte weiter zu fotografieren, wihrend die erste aus-
gelesen wird, sondern verhindert auch die Stolperfalle Kamerakabel,
der schon die eine oder andere Kamera (vom Schreibtisch fallend)

zum Opfer fiel.

Bei Karten die auf einen Controller im Cardreader angewiesen sind
(XD-Cards zum Beispiel), kann der falsche Controller im ungiinstigs-

ten Fall aber zu Datenverlust fiihren.

Laptopbesitzer konnen fiir einige Speicherkartentypen auch PCMCIA-
Adapter kaufen, die einen Cardreader unnétig machen. Diese sind aber

langsamer als die Ubertragung per USB.
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Zur Softwareseite des Bilderdownloads finden Sie weiter hinten Infor-

mationen im Kapitel ,,Digitale Dunkelkammer".

Und dann?
Wenn die Bilder im Rechner sind, geht der SpaB3 erst richtig los, denn

nun konnen Sie ihre Bilder beeinflussen und verindern, aus mehreren
Bildern eins machen oder Bildelemente des einen zum anderen Bild
montieren.

Das Thema Bildbearbeitung ist sehr umfangreich. Es hier vollstindig
zu besprechen wiirde den Rahmen dieses Buches sprengen. Ich habe
aber weiter hinten (Seite 315) und im Glossar einige grundlegende
Informationen in einem speziellen Kapitel zur Bildbearbeitung zusam-
mengefasst.

Und auch ein kleiner Beitrag zum Verstandnis der unterschiedlichen Be-
griffe rund um die Auflésung findet sich im Glossar. Diese ganzen (oft
auch noch falsch gebrauchten) Fachbegriffe sind fiir einen Neuling (und
manchen alten Hasen) doch recht verwirrend. Wenn Sie also mehr tiber
DPI, PPI, LPI wissen mochten, lesen Sie bitte im Glossar weiter.

Falls Sie Thr Wissen zur Bildbearbeitung noch weiter vertiefen wol-
len, empfehle ich Thnen mein Buch ,,Digitalfotografie fiir Fortgeschrit-
tene”. Es ist ebenfalls bei humboldt erschienen, kostet nur 14,90 Euro
und hat die ISBN 3-89994-012-1. Die dem Buch beigelegte DVD ent-
hilt Gber funf Stunden Filmmaterial zum Thema Bildbearbeitung.
Wenn Sie das Thema dagegen lieber ,live” kennenlernen wollen, kann
ich Thnen die Teilnahme an meinen mittlerweile (2010) im finf-
ten Jahr stattfindenden Workshops Bildbearbeitung fiir Fotografen
anbieten. Die Kosten fiir diese Tagesworkshops sind, obwohl es sich
um einen intensiven Lehrgang mit hochstens sechs Teilnehmern han-
delt, recht niedrig. Mehr dazu unter www.fotolehrgang.de bzw. unter

www.fotoschule-ruhr.de
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1.8 Analoge Kameras
und die Filmformate

Einige der verschiedenen Filmformate:

m Minox m Kleinbild

m Disk m Mittelformat
m Pocket m Grof3format
m APS

Grof3es Filmformat geht mit unhandlichen Kameras und meist umstédnd-
licher Bedienung einher. Es bedeutet in der Regel aber hohe Bildqualitat,
jedoch auch hohe Preise fiir Kamera und Film und Weiterverarbeitung.

Generelle Uberlegungen

Die erreichbare Bildqualitdt ist direkt abhdngig von der GréBe des
belichteten Films. Auf ein groBes Bildformat passen eben mehr Infor-
mationen. Ein groBes Negativ muss auch nicht so stark vergroBert wer-
den wie ein kleines, deshalb werden auch die Fehler (das Korn bei-
spielsweise) des groBen Negativs nicht so stark vergroBert wie die
Fehler des kleinen Negativs. Andererseits braucht man fir groBe
Negative auch groBere Kameras, die naturbedingt viel unhandlicher
sind. Und die Kosten fiir das Material und oft auch fiir die Kamera sind
bei groBen Formaten hoher.

In der Regel geht man deshalb einen Kompromiss ein. Und fiir die
meisten heillt dieser Kompromiss Kleinbildkamera. Dieser Typ Ka-
mera kann sehr klein sein, es gibt fiir die unterschiedlichsten Anwen-
dungen Sonderformen, und die GréBe des Negativs (oder Dias) lisst
immer noch qualitativ hochwertige VergroBerungen zu.

Die Kleinbildkamera, ideal fiir den fotografischen ,,Normalverbrau-
cher”, dominiert die analoge Fotografie und ist quasi der Fotoappa-
rat schlechthin, aber trotzdem haben auch andere Formate, gerade fiir

fotografische Spezialgebiete, eine grofe Bedeutung.
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Und nun zu einer Auswahl der Filmtypen, der Gré8e nach geordnet:

Minox

Spezialformat fiir eine Kleinstkamera. Es hat eigentlich nur dann Sinn,
dieses Format einzusetzen, wenn man unbedingt darauf angewiesen
ist, eine winzige Kamera einzusetzen. Oder wenn man Liebhaber die-
ser Kamera ist. Die GroBe der Negative betrigt 8 mm x 11 mm. Lieb-
haber kénnen mit dieser Kamera durchaus Bilder machen, die sich, in
einem eingeschrinkten Rahmen vergroBert, auch von der technischen
Seite her sehen lassen kénnen. Das erfordert aber hohe Prizision bei

der Weiterverarbeitung.

Disk

Anfang der 80er Jahre wurde von Kodak in einem Alleingang das
Disk-Format am Fotomarkt eingefithrt. Ein runde Scheibe trug die
Negative, die in ihrer GroBe etwa den Minox-Negativen entspra-
chen. Die Kameras waren sehr schmal und flach. Das ganze Verfah-
ren hat aber nicht tiberlebt, die Negative waren zu klein, die Qualitat

zu schlecht.

Pocket

Das Pocketsystem ist eine Entwicklung der frithen siebziger Jahre.
Man wollte einfach zu bedienende Kameras bauen. Insbesondere der
Filmwechsel sollte erleichtert werden, deshalb packte man den Film
in eine Kassette, in der er bis zu seiner Entwicklung bleiben konnte.
Die Negative waren klein (12 x 17 mm), und dementsprechend waren
auch die Ergebnisse nicht umwerfend. Aber tiber einige Jahre hielt sich
dieser Kameratyp gerade auch im , Knipserbereich®. Und es gab sogar
recht hochwertige Modelle bis hin zu einem Spiegelreflexsystem fiirs

Pocketformat.
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APS

Anfang 1996 wurde das Advanced Photo System auf dem Markt ein-
gefithrt. Es hat kleinere Negative (als Kleinbild). Dieser ,,System"-be-
dingte Nachteil soll allerdings nach Angaben der Fotoindustrie durch
einige Vorteile wieder aufgehoben werden.

Ich kann trotzdem von diesem Format, auller in Sonderfallen, nur
abraten. Die mit dem Format und der speziellen Verpackung verbun-
denen Vorteile werden durch das kleine Negativformat (40 Prozent
weniger als Kleinbild!) und den damit verbundenen Qualititsver-
lust mehr als aufgehoben. Die Sensoren vieler digitaler Spiegelreflex-

kameras haben die Abmessung des APS-C-Formats.

Kleinbild

Das Kleinbildformat ist das erfolgreichste und bekannteste Filmformat.
Die Negative sind in der Regel 24 x 36 mm grof3 und erlauben heut-
zutage qualitativ sehr hochwertige VergroBerungen. Es gibt eine Viel-
zahl von Kleinbildkameratypen fiir die unterschiedlichsten Aufgaben.
Einen Anwendungszweck zu finden, flir den es nicht eine Kleinbild-
kamera und/oder das entsprechende Zubehor gibt, diirfte schwierig
sein.

Kleinbildfilm wird gelegentlich als ,,135er” bezeichnet. So steht auf
vielen Packungen z.B.: ,,135-36". Dann handelt es sich um einen
Kleinbildfilm mit 36 Aufnahmen. Einer mit 24 Aufnahmen ist dann
ein 135-24. Und einer mit 12 ist ein, wer hdtte es gedacht, 135-12.
Auf den gleichen Film wie ,normale” Kleinbildkameras fotografieren
tibrigens auch die sogenannten Halbformatkameras. Die Bilder lie-
gen bei diesen aber im Hochformat mit 18 x 24 mm auf dem Film.
Dadurch gehen doppelt so viele Bilder (mit geringerer Qualitdt) auf
einen Film.

Durch die groBe Verbreitung und Bekanntheit des Kleinbildfilms wird

dieses Format bei den Digitalkameras oft als Mall herangezogen. Ist
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der Sensor der Digitalkamera so groB3 wie ein Kleinbildnegativ, spricht
man von einer Vollformatkamera. Ist er kleiner, so handelt es sich um
eine Kamera mit ,,Crop“-Sensor. Das Verhiltnis der SensorgroBe zur
GroBe des Kleinbildnegativs wird als MaB3 zu Berechnung der ,,geftihl-

ten” Brennweite herangezogen. Mehr dazu auf Seite 90.

Mittelformat

Mittelformatkameras gibt es fiir viele unterschiedliche Filmformate.
Allen gemeinsam ist, dass sie auf einem 60 mm breiten Film (auch
Rollfilm genannt) basieren. Die eine Bildseite ist somit immer 60 mm
(exakt ist sie etwas kleiner, ndmlich 56 mm) lang. Die andere Seite
kann dagegen 45 mm (beim kleinen Mittelformat, dann liegen die Bil-
der im Hochformat auf dem Film) oder auch 17 cm (bei einigen Pan-
oramakameras) lang sein. In beiden Fillen wird aber auf den gleichen

Typ Rollfilm fotografiert.

Es gibt zwei unterschiedliche Sorten dieses Films. Die eine, genannt
Typ 120, ist die Standardstiickelung und erlaubt 12 Bilder in der GréBe
6 x 6 (oder entsprechend viele eines anderen Formats). Die andere
Stiickelung, die aber nicht alle Mittelformatkameras verarbeiten kon-
nen, ist der Filmtyp 220, der 24 Bilder im Format 6 x 6 fasst. Mittel-
formatkameras gibt es sowohl als klassische Sucherkameras als auch als
Spiegelreflexausfithrung.

Die typische Mittelformatkamera ist der Hasselbladtyp, eine eindugige
Mittelformatkamera, die eigentlich nur aus einer Kiste besteht. In der
Kiste ist der Spiegel, oben ist die Mattscheibe. An der einen Seite der
Kiste kann man ein Objektiv anbringen, an der anderen Seite das Film-
magazin. (Oder in der digitalen Variante das spezielle Riickteil.)

Dieser Typ ist recht vielseitig, deshalb wird er im Profibereich hiu-
fig genutzt. Wichtig ist aber auch die groBe Auswahl an Zubehor, wie

zum Beispiel Polaroidriickteil oder Prismensucher.
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Der Blick durch den Lichtschacht ist gerade auch fiir Aufnahmen aus
Bodenndhe optimal. Heutzutage kann man dazu natiirlich auch, so wie
bei diesem Bild geschehen, das klappbare Display der Kompakt-Digital-
kamera nutzen.

Eine andere klassische Bauform fur Mittelformatkameras ist die ,,Zwei-
dugige”. Hierbei handelt es sich um eine Sucherkamera, deren Sucher-
bild aber tber einen Spiegel umgelenkt auf einer Mattscheibe entsteht.
Bei dieser Bauweise handelt es sich aber trotz des Spiegels um eine Art
Sucherkamera; daher tauchen bei diesem Typ auch dhnliche Probleme,
wie z.B. der Parallaxenfehler, auf.

Einige dieser Kameras erlauben einen Objektivwechsel. Dabei wird
nicht nur das untere Aufnahmeobjektiv, sondern auch gleichzeitig das
Sucherobjektiv gewechselt. Der Sucher zeigt bei diesen Kameras wie
bei einer eindugigen Spiegelreflexkamera immer ein der Aufnahme-

brennweite entsprechendes Bild.
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Eindugige
Mittelformatkamera

Zweidugige
Mittelformatkamera

Grof3format

GroBformat- oder Fachkameras haben viele Nachteile. So sind sie teuer,

unhandlich, schwerfdllig. Aber die Negative sind wegen ihrer GroBe
iiber jeden Zweifel an der Qualitit erhaben. Doch nicht nur wegen der
NegativgroBe, sondern vor allem aufgrund der Verstellmoglichkei-
ten, die diese Kameras bieten, kann man mit Ihnen Bilder machen, die
anders (heutzutage noch) undenkbar waren.

GroBformatkameras sind hiufig extrem flexibel, und das im wahrs-
ten Sinne des Wortes. Die Vorderseite mit dem Objektiv und die Riick-

seite mit der Mattscheibe und dem Film oder dem digitalen Sensor
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sind durch einen flexiblen Balgen miteinander verbunden. Wihrend
bei normalen Kameras das Gehduse starr ist und nur die Fokussierbe-
wegung des Objektivs moglich ist, kann bei Fachkameras das Gehause
in sich bewegt werden. Sowohl ein Shiften (Verschieben) als auch ein

Tilten (Neigen) ist bei den meisten GroBformatkameras moglich.

Ungeshiftet, nur der
Stangel kommt aufs Bild.
Der blaue Bereich zeigt
den Bildausschnitt
(Bildwinkel), den das
Objektiv abbilden kann.
Der griine Bereich zeigt
den Ausschnitt des
maoglichen Bildwinkels,
den der Film sieht.

Geshiftet, ohne die
Kamera zu neigen, kommt
die Bliite aufs Bild. Der
griine ,gesehene” Bereich
wird innerhalb des blauen
Bildwinkels verschoben.

Je nach Art der Verbindung zwischen Vorderseite (Objektivstandarte)
und Riickseite (Filmstandarte) sind die Verstellmoglichkeiten mehr
oder weniger stark eingeschrinkt. Eine Kamera auf optischer Bank ist
flexibler als eine Laufbodenkamera. Auch fir diese GroBformatkame-

ras gibt es spezielle (meist sehr teure) digitale Riickteile.
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Sondergrofien

Im Laufe der Geschichte der Fotografie tauchten noch viele weitere
Formate auf. Einige Firmen entwickeln auch immer mal wieder ein
neues Filmformat, so etwa Polaroid fur die Sofortbildfilme. Diese For-
mate erlangten jedoch nur in den seltensten Fillen eine groBere Ver-

breitung, deshalb gehe ich hier nicht weiter darauf ein.

1.9 Spezialkameras

Es gibt viele verschiedene Spezialkameras:

m Sofortbildkameras m Unterwasserkameras
m Panoramakameras m Luftbildkameras
m Stereokameras m Kleinst- oder Spionagekameras

Es gibt sehr viele Sonderformen und Spezialkonstruktionen fir die
unterschiedlichsten fotografischen Aufgabengebiete. Einige dieser

Typen mochte ich hier vorstellen.

Sofortbildkameras

Sie werden auch Polaroidkameras genannt, denn die Firma Polaroid
stellt mehr oder weniger als Einzige solche Kameras (und vor allen Din-
gen die Filme fiir dieselben) seit den frithen fliinfziger Jahren des letzten
Jahrhunderts her. Diese Kameras beeindrucken zwar durch die sofor-
tige Verfiigbarkeit der Bilder, doch ist das Aufnahmematerial meist sehr
teuer und technisch nicht so gut wie normales Filmmaterial.

Fur besondere Einsatzgebiete, wo das schnelle Bild wichtig ist, gibt es
seit kurzem durch die Digitalkameras eine Alternative, wenn man auf
das Papierbild etwas warten kann. Die Bilder dieser Digitalkameras
lassen sich dann auch, im Gegensatz zum Polaroid, beliebig verviel-
tiltigen. Frither war man aber, wenn man das Bild schnell brauchte,

auf die Polaroidverfahren angewiesen.
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Da das Sofortbildmaterial in der professionellen Fotografie sowohl zur
Beurteilung der Belichtung als auch zur Kontrolle des Bildaufbaus heran-
gezogen wird oder besser: wurde, gab es nicht nur vollstindige Sofort-
bildkameras, sondern auch, gerade fiir professionelle Kameras, Wechsel-
ruckteile, um Polaroidmaterial an ,,normalen Kameras” zu verwenden.

Mittlerweile ist Polaroid ,,tot”, wenn man einmal von den Bestrebun-

gen einiger Liebhaber absieht, das Verfahren wiederzubeleben.

Panoramakameras

Meist ist dieser Kameratyp mit einem schwenkbaren Objektiv ausge-
stattet, das es erlaubt, einen groBen Bildwinkel im wahrsten Sinne des
Wortes abzutasten. Durch das ungewohnlich schmale Seitenverhaltnis,
das ganz anders ist als der ,nattirliche” Seheindruck, ist den so foto-
grafierten Bildern eine hohe Aufmerksamkeit sicher. Allerdings muss
die Bildgestaltung das Format tragen, sonst ist es nur Effekthascherei.
Prinzipiell kann man natiirlich aus allen Bildern durch geschicktes
Beschneiden des Formates Panoramabilder machen. Ein solches un-
echtes Panorama erzeugen die APS-Kameras, indem schon bei der Auf-
nahme festgelegt wird, dass nur ein kleiner Panoramaausschnitt des
ohnehin schon kleinen Negativs vergrofert werden soll. Es gibt Pan-
oramakameras, die mit einem speziellen Kameragehduse mehr als
volle 360°-Bilder aufzeichnen.

Im Zeitalter der elektronischen Bildverarbeitung kann man auch aus
mehreren Einzelbildern (am besten mit waagerecht ausgerichteter Ka-

mera vom Stativ aus aufgenommen) ein Panoramabild zusammenbauen.

Stereokameras

Stereokameras sind meist mit zwei Objektiven ausgestattet. Diese lie-
gen, wenn ein natiirlicher Raumeindruck erzeugt werden soll, etwa so
weit auseinander wie unsere Augen. Der Trick der Stereobilder ist aber

weniger die Aufnahme der Bilder als vielmehr die Wiedergabe.
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Es darf ja, um einen Raumeindruck zu erzeugen, jedes Auge nur sein
Bild sehen. Dafiir gibt es unterschiedliche Verfahren, die in der Regel
auf unterschiedliche Filter (bei SchwarzweiB-Bildern Rot- bzw. Grin-
filter, bei Farbe dagegen unterschiedlich gedrehte Polarisationsfilter)
vor den Augen bauen.

Doch auch ohne Filterbrillen kann man spezielle Stereobilder betrach-
ten. Zwar ist der letzte Anbieter fiir eine solche Technik wohl Mitte
der 80er Jahre in Konkurs gegangen, doch keine Angst, alle zehn bis
zwanzig Jahre kommt ein neues Verfahren mit neuen Kameras fir
Stereobilder.

Und so passt es, dass im Digitalbereich Ende 2009 die ersten 3D-Digi-
talkameras erschienen, die das Bild sogar dreidimensional auf ihrem
Display wiedergeben kénnen. Als Papierbilder werden diese Fotos mit
einem Lenticularverfahren wiedergegeben, das dafiir sorgt, dass das
rechte Auge auf dem Papierbild etwas anderes sieht als das linke Auge.

Das macht die Papierbilder nattirlich deutlich teurer.

Unterwasserkameras

Das Wasser ist ein nattirlicher Feind der Feinmechanik und der Elek-
tronik der Kameras. Aber natiirlich wollten Taucher schon immer die
Wunder der Unterwasserwelt fotografieren. Zu diesem Zweck gibt
es spezielle Unterwasserkameras wie die Nikonos von Nikon, die als
Sucherkamera mit viel Spezialzubehor der Prototyp der Unterwasser-
kamera ist. Ende der 80er Jahre hat Nikon auch fiir kurze Zeit eine
Unterwasserspiegelreflexkamera mit vielen modernen Features wie
TTL-Blitz usw. angeboten.

Fur andere Kameratypen kann man spezielle wasserdichte Zusatzge-
hiuse kaufen, die, aus Metall gefertigt, auch dem hohen Druck in gro-
Berer Tiefe standhalten sollen. Sie sind allerdings sehr teuer. Wenn es
nicht ganz so tief gehen soll, kann man auch eine weiche Kamerahtlle,

eine Art Klarsicht-Plastikbeutel, zum Schutz der Kamera einsetzen.
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Immer mal wieder werden auch im Bereich der einfachen Sucherkame-
ras wasserdichte digitale oder analoge Modele angeboten, die zumin-
dest beim Schnorcheln durchaus gute Dienste leisten kénnen. Ein Her-

steller hatte sogar eine wasserdichte Wegwerfkamera im Programm.

Und die anderen?
Natiirlich gibt es noch eine Menge weiterer Sonderformen wie Luft-
bildkameras oder Kameras fiir die Ultrakurzzeitfotografie, doch werde

ich darauf im Rahmen dieses Buches nicht eingehen.

Mit speziellen Kameras und
Aufnahmetechniken ldsst sich
auch der ganze Raum in seinen
vollen 360° mal 180° ablichten.
Hier sehen Sie zum Beispiel den
vollstindigen Innenraum des
Kinos ,,Lichtburg* in Essen.
Informationen zu dieser Technik
finden Sie im Internet unter:
www.langebilder.de
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110 Die Ausstattung

Kameras werden mit vielen verschiedenen Ausstattungsdetails ange-
boten:

Histogrammfunktion/Clippinganzeige
Serienbildfunktionen

m Belichtungsautomatik m optischer Sucher

m wechselbare Belichtungsmessarten = Display

m Autofokus m Liveview

m motorisierter Filmtransport m Sensorreinigung

m Abblendtaste m Image Stabilizer

m Drahtausloseranschluss m (Sucher-) Anzeigen
m Bracketing m Einstellungsmenu

m Mehrfachbelichtungen m Selbstausloser

m Wechselsucher/-mattscheiben m Messwertspeichertaste
m eingebauter Blitz m Spiegelvorausléosung
m erhdltliches Zubehor m Software

m Herstellersupport m Farbrdume

|

|

Auf den folgenden Seiten werden einzelne Punkte erliutert, die fir
Sie, je nach Wissenstand, evtl. erst einmal unverstandlich sind. Sollte
das der Fall sein, so lesen Sie bitte erst die Kapitel ,,Das Objektiv" und
,Belichtung”. Dieses Kapitel ist auch erst dann wirklich wichtig, wenn
Sie sich eine Kamera anschaffen wollen. Ich versuche hier, auch einige

der gelegentlich tibersehenen anderen ,,Features™ aufzufithren.

Belichtungsautomatik

Die Belichtung kann zwar automatisch eingestellt werden, wichtig ist
jedoch, dass der Fotograf auch von Hand eingreifen kann. Eine Auto-
matik, die man nicht abschalten oder zumindest beeinflussen kann, ist
schlecht fiir Fotografen, die ihre Bilder gestalten wollen. Zur Messung
und Regelung der Belichtung und zu den Automatiken gibt es im Kapi-

tel ,,Belichtung™ ausfiihrliche Informationen.
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Wechselbare Belichtungsmessarten

sind natiirlich eine feine Sache. Welche Arten zur Verfiigung stehen
konnen und was ihre jeweiligen Vor- und Nachteile sind, wird im
Kapitel ,,Belichtung™ (Seite 160) erklirt.

Autofokus

Der Autofokus (die Kamera kann automatisch auf die richtige Entfer-
nung scharf stellen) kann eine groBe Hilfe sein, aber auch hier gilt: Man
muss ihn abschalten kénnen. In dem Zusammenhang ist es auch wich-
tig, zu beachten, wie sich die Objektive von Hand einstellen lassen.
Viele Autofokusobjektive sind ziemlich ,labberig”, wenn man sie
manuell einsetzen will. Wenn der Autofokus nicht abzustellen ist, so
sollte zumindest eine ,,Speichertaste” vorhanden sein, damit man eine

eingestellte Entfernung festhalten kann.

Motorischer Filmtransport

Frither war der ,,Motor” das Erkennungszeichen fiir die ,,Profikameras”.
Es war meist ein groBer, klobiger Motorantrieb, der unter die Kamera
geschraubt werden musste. Heutzutage ist so ein Antrieb auch in die
preiswerten Sucherkameras eingebaut. Digitalkameras haben nattirlich
keinen Motor fiir den Filmtransport, aber hier gibt es addquat eine soge-
nannte Serienbildfunktion, die es erlaubt, eine mehr oder weniger grole
Zahl von Bildern in Reihe zu schieen. Die heute tiblichen Speicherkar-
ten waren fiir ein solches Dauerfeuer von zum Teil 10 Bildern je Sekunde
viel zu langsam, sie koénnten die Datenmengen nicht schnell genug auf-
nehmen. Deshalb stellen die Kameras einen internen schnellen Speicher-
puffer zur Verfiigung, der die Daten quasi zwischenlagert. Dessen GroBe
bestimmt, wie viele Bilder in Serie geschossen werden koénnen.

Fur einige Digitalkameras gibt es auch Zubehor, das ganz dhnlich aus-
sieht wie die fritheren Motoren der analogen Spiegelreflexkameras.

Das sind nattirlich keine Gerdte zum Filmtransport, es sind vielmehr
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Hochformatgriffe. Sie nehmen meist zusdtzliche Akkus auf und erlau-
ben so mehr Bilder ohne Akkuwechsel. Und sie haben einen Ausloser
an der Seite, so dass man die Kamera im Hochformat bequemer halten
kann. Die Verlingerung der Kamera durch diesen zusitzlichen Griff
nach unten ist dartiber hinaus auch bei waagerechter Kamerahaltung

eine Erleichterung, vor allem fiir Menschen mit groen Hinden.

Abblendtaste

Vor dreiflig oder mehr Jahren war die automatische Springblende eine
Zusatzausstattung, die hier erwdahnt worden ware. Doch mittlerweile
wird man keine Spiegelreflexkamera mehr ohne finden.

Da durch die automatische Springblende die Blende vor der eigent-
lichen Aufnahme immer voll ge6ffnet ist, kann man im Sucher lei-
der nicht mehr die Ausdehnung der Schiarfentiefe erkennen. Deshalb
braucht man heutzutage als Zusatzausstattung eine Abblendtaste, die
auf Wunsch die Blende auf den eingestellten Wert schlieBt. Nicht nur
in diesem Fall ist das ,,Feature™ der Vergangenheit (hier: Springblende)

der Grund fur das ,,Feature” der Gegenwart (hier: Abblendtaste).

Fernausléseranschluss

Mit dem Fernausloser (frither war das ein mechanischer Drahtaus-
16ser) kann man die Kamera auslosen, ohne das Gehduse zu bertihren.
Fur Langzeitbelichtungen ist so etwas nattrlich ideal, vor allem, wenn
das Stativ nicht 100%ig stabil ist.

Der Fernausloser funktioniert meist elektrisch per Kabel, bei manchen
Kameras und als Zubehor gibt es ihn auch als Infrarot- oder Funkausloser.

Leider wird er bei Kompaktkameras gerne eingespart. Man kann sich
zwar in einigen Situationen mit einem Selbstausloser behelfen, doch es
ist beileibe kein vollwertiger Ersatz. Im Bereich Zubehdr, unter Stativ
(Seite 228), konnen Sie lesen, wie man sich eine Anschlussmoglichkeit

fiir einen mechanischen Fernausloser selbst basteln kann.
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Bracketing

Bracketing, also automatische Belichtungsreihen, am besten in frei wihl-
barer Anzahl mit frei wahlbaren Belichtungsintervallen, sind fiir den
Diafotografen in kritischen Situationen eine echte Erleichterung. Und
auch im Digitalbereich sind sie hilfreich. Sie bilden eine angenehme
Erleichterung bei Reihenaufnahmen, die spiter mit HDR-Techniken zu

16-, 32- oder gar 48-Bit-Bildern zusammengesetzt werden sollen. (DRI)

Wechselsucher und -mattscheiben

sind ein wichtiges Kriterium, wenn man eine Spiegelreflexkamera
(ohne klappbares Display) fiir spezielle Aufnahmegebiete einsetzen
will. So kann man durch besondere Sucher auch aus ungewohnlichen
Winkeln (Winkelsucher) oder groBerem Abstand (High-Eyepoint-Su-
cher) auf das Sucherbild blicken. Und eine Rastermattscheibe ist sowohl
bei Reproduktionen als auch bei Architekturaufnahmen hilfreich. Bei
Kleinbildkameras (analog und digital) ist das ein eher seltenes Ausstat-
tungsdetail, bei Mittelformatkameras dagegen die Regel. Es gibt auch
fir einige Sucherkameras Wechselsucher, um bei einem Objektivwech-
sel das Sucherbild an ,,extremere” Objektive an zupassen.

Einige Hersteller von DSLRs setzen mittlerweile Mattscheiben ein, mit
denen sich ein Gitterraster zum Ausrichten der Kamera oder sogar eine

elektronische Wasserwaage einblenden lassen.

Optischer Sucher

Ob vorhanden oder nicht — das kann fiir den Fotografen beim opti-
schen Sucher von elementarer Bedeutung sein. Zwar fotografieren
die meisten Leute mit den Kameras, die das erlauben, indem sie das
zu fotografierende Motiv auf dem Display betrachten. Aber gerade in
heller Umgebung oder im Dunkeln, wo die zusitzliche Auflage der
Kamera an der Stirn gegen das Verwackeln helfen kann, ist der opti-

sche Sucher ntitzlich.
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Display

Das Display ist nattirlich ein echtes , Feature” der Digitalkameras.
Hier kommt es zum einen darauf an, dass es gut zu sehen ist. So ist es
hilfreich, wenn das Display klappbar und/oder schwenkbar ist. (Die
mechanische Qualitit der Kamera sollte darunter nicht leiden). Grofle
Displays sind, auBer wenn die Kameras klein bleiben sollen, besser
als kleine. Und wenn dann auf gleicher Displayfliche noch maoglichst
viele Bildpunkte erkennbar sind, die Pixeldichte also hoch ist, lasst sich

auch die Schirfe mehr oder weniger gut beurteilen.

Liveview

Bei Kompaktkameras ist es Schnee von gestern, aber im Bereich der
digitalen Spiegelreflexkameras ist es noch recht neu. Mit Livewiew ist
die Moglichkeit gemeint, das Bild noch vor der Belichtung auf dem
Display zu betrachten. Bei einer Spiegelreflexkamera ist vor dem
Belichten normalerweise der Verschluss geschlossen und der Spiegel
zur Betrachtung des Motivs durch den Sucher heruntergeklappt. Der
Sensor erhdlt also kein Licht und kann somit auch nicht das Display
mit Informationen versorgen.

Bei den meisten Spiegelreflexkameras mit Liveview wird der Spiegel
hochgeklappt, der Verschluss getffnet, und nun kann man das Motiv
auf dem Display beurteilen.

Das ist in manchen Situationen sehr praktisch, aber es hat auch Nach-
teile. Meist kann der Autofokus gar nicht oder nur eingeschrinkt funk-
tionieren. Liveview verbraucht auch viel Akkuleistung. Und der Sen-
sor wird nach und nach warmer, das Rauschen kann zunehmen. Aber
es sind, neben der bequemen Bildbetrachtung auf dem Display, auch
andere Vorteile vorhanden.

So verfiigen viele DSLRs zwar Uber eine groBere Anzahl von Autofo-
kuspunkten, aber diese liegen nur selten im Randbereich der Bilder.

Mit Liveview und Facedetection oder mit manuellem Fokus bei stark
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vergroBertem Sucherbild auf dem Display ist es moglich, auch in diese

Randbereiche prazise zu fokussieren.

Filmaufnahmen

Viele Kompaktkameras bieten schon lange die Moglichkeit, Bewegt-
bilder, also Filme, aufzuzeichnen. Seit Ende 2008 geht das auch mit
DSLRs, wenn auch bei weitem nicht so komfortabel wie mit normalen
Videokameras.

Dafiir haben die DSLRs einen wichtigen Vorteil, sie besitzen wesentlich
grofere Sensoren als die normalen Videokameras, so dass die so entste-
henden Bilder nicht nur weniger Rauschen, sondern auch eine fiir die

Gestaltung oft vorteilhafte minimale Schirfentiefe aufweisen kénnen.

Sensorreinigung

Die Sensoren der digitalen Spiegelreflexkameras bzw. die davor ange-
brachten Schutz- und Filtergldser sind wahrend der Belichtung unge-
schiitzt. Staub, der im Kameragehduse , herumfliegt”, kann sich wah-
rend der Belichtung auf die (gelegentlich sogar statisch aufgeladenen)
Glasoberflichen setzen. Wenn dann Aufnahmen (speziell mit kleiner
Blenden6ffnung) gemacht werden, wird der Staub als dunkler Fleck
im Bild sichtbar. Dort gelangt ja kein Licht auf den Sensor.

Wihrend bei analogen Kameras der Staub immer mit dem Film wei-
tertransportiert wird, bleibt er bei der Digitalkamera fiir viele Bilder an
derselben Stelle. Argerlich! Aber bei vielen Kameras gibt es eine auto-
matische ,,Sensorreinigung”. Dazu wird der Sensor beim Einschalten
kriftig , geschiittelt”, damit der Staub abfdllt. Das klappt oft, aber leider
nicht immer. Doch auch wenn es nicht immer klappt, ist eine solche
vorbeugende Staubentfernung besser als gar keine.

Der Staub kommt nicht nur beim Objektivwechsel in die Kamera. Es
gibt auch viele (Zoom-) Objektive, die wahre ,,Luftpumpen” sind und

fir einen regen Staubautausch mit der Auenwelt sorgen.
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Image Stabilizer

IS (bei manchen Herstellern auch als VR bezeichnet) dienen dazu, dem
Fotografen eine lingere Belichtungszeit ohne Verwackeln des Bildes
zu ermoglichen:

Bei manchen Kameras ist dazu der Sensor so eingebaut, dass er mit
einem kleinen ,,Motor" bewegt werden kann. So lisst sich die Sensor-
reinigung bewerkstelligen und das Verwackeln der Kamera bei der
Aufnahme ausgleichen. Das erhoht die Wahrscheinlichkeit scharfer
Aufnahmen, wenn die Belichtungszeit um ein oder zwei Stufen jen-
seits der Verwacklungsgrenze liegt.

Ein IS kann auch in Form eines beweglichen Linsenglieds in Objektive
eingebaut werden. Der Vorteil der in die Kamera eingebauten Image
Stabilizer liegt darin, dass sie fiir jedes Objektiv zur Verfiigung stehen.
Die in die Objektive eingebauten Image Stabilizer kénnen dagegen
theoretisch speziell an die Brennweite des jeweiligen Objektivs ange-
passt werden und so etwas effektiver sein.

Image Stabilizer helfen zwar bei wenig Licht, sind aber kein Ersatz fur
hohe Lichtstarke, da sowohl die Bewegungsunschdrfe durch Bewegung
im Motiv als auch die geringere Schirfentiefe einer gréeren Blenden-
6ffnung damit nicht realisiert werden kénnen.

Objektive mit hoher Lichtstarke setzt man nicht immer nur im Grenz-
bereich der gréften Blendenoffnung ein. Man fotografiert mit ihnen
auch mit mehr oder weniger stark geschlossener Blende (weil man eine
bestimmte Bewegungsunschidrfe oder mehr Schirfentiefe wiinscht).
Wenn man die Blende schlieBt, ist ein hochlichtstarkes Objektiv ohne
IS einem nicht so lichtstarken Objektiv mit IS in Bezug auf das Verwa-
ckeln deutlich unterlegen. Es geht bei dem Themenbereich IS/Licht-
starke also nicht um ein Entweder-oder, sondern um ein Sowohl-als-
auch (das ist leider bei im Objektiv verbauten Stabilizern die teuerste

Losung).
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Sucheranzeigen

Ergonomisch und funktionell durchdachte Sucheranzeigen speziell bei
Spiegelreflexkameras, die den Fotografen mit den wichtigsten Infor-
mationen (Belichtungseinstellung, Anzahl der noch méglichen Bilder,
Autofokusfunktionen) versehen, ohne dass er dazu die Kamera vom
Auge nehmen muss, sind besonders in der Pressefotografie wichtig,
aber auch in anderen Situationen, in denen man das Motiv nicht aus
dem Auge lassen darf. Sie sollten jedoch weder irritieren noch durch
ihre Farbgebung oder Helligkeit vom Sucherbild ablenken.

Bei einigen Suchern kann man Gitterlinien einblenden lassen, das kann
hilfreich sein, um die Bildgestaltung zu tiberpriifen oder den Horizont
auszurichten. Manche Kameras konnen sogar einen ktinstlichen Hori-
zont einblenden, der nicht nur den ,,Roll“ um die Aufnahmeachse,
sondern auch die Auf- und Abrichtung (Pitch) des Objektivs anzeigt.
So kann man sowohl den Horizont im Bild gerade halten, als auch die
Wahrscheinlichkeit stiirzender Linien kontrollieren.

Einstellungsmenii (oder ,,Userinterface*)

Thematisch eng mit den Sucheranzeigen verwandt ist die (Meni-)
Steuerung der Kameras. Es ist nattirlich schon, wenn man da viel regeln
kann; zumindest die wichtigsten Einstellungen sollten sich aber auch
ohne Handbuch vornehmen lassen. Die Unterschiede sind betricht-
lich. Versuchen Sie einmal, an unterschiedlichen Kameras den Weil3-
abgleich, die Serienbildgeschwindigkeit, die Empfindlichkeit oder die

Anzeige des Clippings einzustellen.

Selbstausloser

Ein Selbstausloser ist nicht nur wichtig, wenn man selbst mit aufs Bild
will, sondern er kann durchaus in bestimmten Situationen helfen,
wenn man keinen Fernausloser zum erschiitterungsfreien Auslosen

der Kamera bei langen Belichtungszeiten hat.
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Messwertspeichertaste

Sowohl fiir den Autofokus als auch fiir die Belichtungsautomatik gibt
es (oft kombiniert) Messwertspeichertasten, die, wenn man ein Refe-
renzobjekt anmisst, auf Druck den einmal gemessenen Wert auch bei
Anderung des Bildausschnitts beibehalten. Bei vielen Kompaktkameras
muss man ersatzweise den Ausloser bis zum ersten Druckpunkt dri-
cken. Oft ist das dann auch die einzige Moglichkeit, korrigierend auf
die Belichtung oder die eingestellte Entfernung einzuwirken.

Es ist sehr praktisch, wenn man die unterschiedlichen Funktionen mit
unterschiedlichen Tasten erreichen kann. Viele Kameras erlauben es,
den Autofokusvorgang vom Ausloser zu trennen, so das eine Kamera
nur dann (neu) fokussiert, wenn man eine spezielle Taste (meist auf
der Riickseite der Kamera) driickt. Wenn man dagegen nur den Aus-
16ser driickt, wird der Autofokus nicht aktiv. Nur der Belichtungsmes-
ser springt dann an. Mit gedriickt gehaltenem Ausloéser kann man so in
den Belichtungsautomatiken den Messwert von einem Bildausschnitt
zum anderen ,,mitnehmen”, ohne dass sich zusatzlich auch noch die

Scharfeinstellung dndert.

Fiir Langzeitbelichtungen braucht
man einen Fernausloser oder
muss sich mit dem Selbstausloser
behelfen.
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2 Das Objektiv

In diesem Kapitel erfahren Sie ...

... was Brennweite ist

... wie die Schdrfentiefe gesteuert wird

... welchen Einfluss das Objektiv auf die Bildgestaltung hat

21 Allgemeine Informationen

Das Objektiv ist eine Art ,,Erweiterung® der Belichtungsoéffnung der
Lochkamera. An ihm kann man iiblicherweise die Entfernung und
(zumindest war das friither so) die Blende einstellen. Objektive kann
man nach ihrer grofiten einstellbaren Blendenéffnung (Lichtstdrke)
und nach ihrer Brennweite unterscheiden. Anhand des maéglichen
Bildwinkels, der von der Objektivbrennweite im Zusammenspiel mit
der Sensor- oder Negativgrof3e der Kamera abhangig ist, teilt man sie
in Weitwinkel-, Normal- und Teleobjektive ein.

Da, wo bei der Lochkamera ein Loch ist, hat eine ,richtige” Kamera
ein Objektiv. Es kann das Licht sammeln und somit fiir eine stirkere
Belichtung sorgen, was kiirzere Belichtungszeiten ermoglicht. Doch
diesen Vorteil miissen wir mit einem Nachteil erkaufen. Wihrend
ndmlich bei der Lochkamera (mehr oder weniger) alles scharf abgebil-
det wird, miissen wir, wenn wir mit einem Objektiv fotografieren, auf

die gewtinschte Entfernung scharf stellen.

Woran liegt das?
In den Objektiven sind zumeist mehrere Linsen(-glieder/-gruppen)
eingesetzt, die die Schirfe- und Darstellungsleistung verbessern sol-

len. Dabei werden unterschiedliche Linsentypen verwandt; eine der
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wichtigsten ist die Sammellinse. Sie sammelt das Licht, das von einem

Punkt des Motivs ausgeht, und vereint es im Brennpunkt.

Die Sammellinse sammelt
das Licht, das von einem
sunendlich® weit ent-
fernten Punkt ausgeht,
auf dem Brennpunkt.

— Ist der Motivpunkt ndher
Motiv - gy zur Kamera, also nicht
PUNKE IS unendlich weit entfernt,
spricht man nicht vom
Brennpunkt, sondern
vom Bildpunkt.

pow. Bikdpunit §

e

Bei unveranderter Linse hiangt der Abstand des Bildpunkts von der
Linse, von der Entfernung des Ausgangspunkts von der Linse ab.
Motivpunkte vor oder hinter dieser Entfernung haben ihren Bildpunkt
an einer anderen Stelle. Fiir die scharfe Abbildung eines Motivdetails
ist es wichtig, dass sein Bildpunkt auf dem Sensor liegt.

Der Bildpunkt in der Abbildung unten liegt auf dem Sensor/Film. So
werden alle Punkte des Motivs auch als Punkte auf dem Bild wiederge-

geben.

Richtig fokussiert
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Wenn das Motiv zu nah ist, liegt sein Bildpunkt hinter der Sensor-
ebene, es entsteht dann auf dem Film/Sensor kein Punkt, sondern
ein Kreis, der sogenannte Unschdrfekreis. Und auch wenn das Motiv
zu weit weg ist, der Bildpunkt also vor dem Sensor liegt, entstehen

Unscharfekreise.

Das Motiv ist zu nah.

Zu weit

Um ein scharfes Bild zu erzeugen, bei dem ein Punkt im Motiv auch
als Punkt abgebildet wird, muss man auf die richtige Entfernung dieses
Punktes scharf stellen.

Dazu wird der Abstand zwischen Aufnahmeebene und Objektiv entwe-

der verkiirzt (fernes Objekt) oder verlingert (nahes Motiv). Wie man
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die Entfernungseinstellung bei den unterschiedlichen Kameratypen
kontrolliert und einstellt und was es dabei zu beachten gibt, erklire
ich weiter hinten in diesem Kapitel (Seite 115).

Es gibt fiir das Fokussieren Grenzen, man kann nicht jede Entfernung
einstellen. Die meisten Objektive haben eine Beschrankung im Nah-
bereich, das heil3t, es gibt eine Entfernung, bei der Motive nicht mehr
fokussiert werden kénnen, weil sie zu nah sind (die Aufnahmeebene
also weiter als moglich vom Objektiv entfernt sein mitisste).

Wenn ein Motiv zu nah ist kann man versuchen Zwischenringe ein-
zusetzen. Aber die meisten Objektive haben in diesem Nahbereich nur
eine ungentigende Leistung; fiir beste Leistung sollte man eher Makro-
objektive einsetzen, die ausdriicklich fir diesen Aufgabenbereich
optimiert sind.

Bei vielen Objektiven geschieht die Entfernungseinstellung durch
das Drehen eines Einstellrings. Dadurch wird der Abstand des Objek-
tivs vom Sensor/Film und somit auch die Schirfe verindert. Riickt
das Objektiv ndher an die Aufnahmeebene, werden entfernte Motive
scharf, entfernt es sich von der Aufnahmeebene, werden nahe Objekte
scharf. Dies geschieht auch bei Autofokusobjektiven, bei denen die
Drehung — und damit die Verdnderung des Abstandes Objektiv-Auf-
nahmeebene — jedoch mit einem Motor vorgenommen und von der

Kamera gesteuert wird.

Wechselnde Partner

Fir viele Kameras, speziell fiir die Spiegelreflexkameras, gibt es ver-
schiedene Objektive zum Wechseln. Je nach Situation und gewtinsch-
tem Bild kann man ein anderes verwenden. Gerade Anfinger neigen
aber dazu, diese Tatsache tiberzubewerten.

Wechselobjektive sind zwar ein groBer Vorteil, wenn man sie braucht,
doch viele Fotografen kommen fiir einen groBen Teil ihrer Bilder mit

einem einzigen Objektiv aus. Nicht immer ist es gut, zu viel Auswahl
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zu haben, wer viele Objektive hat, macht nicht unbedingt auch die
besseren Bilder.

Aber warum sollte man das Objektiv tiberhaupt wechseln, was unter-
scheidet die einzelnen Objektive voneinander? Es sind (neben der
Qualitdt) in erster Linie zwei Punkte, die den Unterschied machen: die

Brennweite und die Lichtstarke.

Lichtstarke

Je nach Durchmesser der Objektivoffnung und Linge des Objektivs
(Brennweite) gelangt unterschiedlich viel Licht auf den Sensor. Eine
groBe Offnung lisst (bei gleicher Brennweite) mehr Licht auf den Sen-
sor, das Objektiv ist ,lichtstark” Eine hohere Lichtstirke ermdglicht
es, mit weniger Aufnahmelicht zu fotografieren, da durch die gréBere
Offnung immer noch genug Licht zum Sensor oder Film kommt.

Um eine hohe Lichtstirke zu erreichen, braucht man bei gleicher
Brennweite eine groBere Offnung, also groBere Linsen. GroBere Lin-
sen sind schwieriger in der Herstellung und Verarbeitung. Deshalb
sind Objektive mit einer hohen Lichtstarke meist teurer. Die Lichtstarke
wird in Zahlenwerten angegeben. Sie entspricht der groBtmoglichen
Blendend6ffnung des Objektivs und wird mit den gleichen Zahlenwer-
ten wie bei den Blenden angegebenen. Je groBer die mogliche Blen-
dend6ffnung und damit die Lichtstirke, desto kleiner die Zahl. (Warum
das so ist, werde ich im Kapitel ,,Belichtung” im Abschnitt zum Thema
Blende erkliren.) Ein Objektiv mit Lichtstarke 1,8 ist lichtstarker als
eines mit Lichtstarke 4.

Um dem Kunden auch das letzte Quintchen zusitzlicher Offnung zu
signalisieren, verwenden die Hersteller bei der Angabe der Lichtstarke
gern auch mal , krumme” Blendenzahlen wie 2,6 oder 2,9. Wundern
Sie sich also nicht, wenn bei diesen Angaben Zahlen auftauchen, die in
der normalen Blendenreihe (Ausfiihrliches zu diesem Thema folgt im

Kapitel ,,Belichtung™) nicht vorkommen.
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Brennweite

Weiter oben haben wir gesehen, dass das Objektiv, je nach Aufnahme-
entfernung, unterschiedlich weit vom Aufnahmemedium entfernt sein
muss, damit das Bild scharf wird. Je weiter ein Motiv entfernt ist, desto
kiirzer muss dieser Abstand sein.

Der Begriff der Brennweite geht zurtick in die Frithzeit der Optik.
Damals unterschied man Linsen unter anderem durch den Abstand,
der n6tig war, damit die Linse ein punktférmiges Abbild der Sonne auf
ein (brennbares) Objekt warf. Der Abstand zwischen Linse und diesem
Brennpunkt war dann die Brennweite. Heute nutzt man zur Bestim-
mung der Brennweite nicht mehr die Sonne, aber die Begriffe sind die
gleichen geblieben.

Die Brennweite wird in der Fotografie in Millimetern angeben, sie
kann sich bei den einzelnen Linsen, oder besser: Objektiven sehr stark
unterscheiden. Je nach Form der Linsen im Objektiv kann der Brenn-
punkt (und bei gleich bleibender Aufnahmeentfernung auch der Bild-
punkt eines Motivdetails) ndher oder weiter vom Objektiv entfernt
sein. Der zum richtigen Scharfstellen nétige Abstand des Objektivs von
der Aufzeichnungsebene ist dann kiirzer oder linger.

Diese unterschiedlichen Abstinde (Brennweiten) haben einen Einfluss
auf die WiedergabegrtBe eines Motivs. Bei einem Objektiv mit norma-
ler Brennweite ergibt sich eine ,natiirlich” wirkende Wiedergabe der
GroBenverhidltnisse (mehr dazu weiter hinten).

Bei einem Objektiv mit kurzer Brennweite liegt ein Bildpunkt, trotz glei-
chen Aufnahmeabstands zum Motiv, weiter vorne als bei einem Objektiv
mit normaler Brennweite. Die Aufnahmeebene muss deshalb zum Fokus-
sieren naher an das Objektiv. Das Motiv wird dadurch kleiner abgebildet
(so wie bei einer kurzen Lochkamera), es passt also mehr aufs Bild.
Benutzt man dagegen ein Objektiv mit langer Brennweite, verursacht
der bei gleicher Aufnahmeentfernung weiter hinter liegende Bildpunkt

eine vergroBerte Abbildung des Motivs. Die jeweilige Brennweite der
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»,Normale“ Brennweite

Kurze Brennweite

Lange Brennweite
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Objektive hat entscheidenden Einfluss auf die Bildgestaltung/-wirkung.
Auf den folgenden Seiten werde ich darauf noch detailliert eingehen.
Man unterscheidet die Objektive nach ihrer Brennweite in Weitwin-
kel-, Normal-, und Teleobjektive. Zu welcher Gruppe ein Objektiv ge-
hort, hangt aber nicht nur von seiner Brennweite ab. Erst durch den
Zusammenhang mit der GréBe des Sensors oder Films, fir die es ver-

wendet wird, ergibt sich die passende Bezeichnung.

Warum?

Nun, es geht dabei in erster Linie um das Verhdltnis der GroBe der
Abbildung zur GesamtgroBle des Sensors oder Films. Sehen wir uns
zuerst eine normale Situation an (Abbildungen nichste Seite).

Bei dieser SensorgrofBe fiillt die Abbildung der Person das ganze Bild.
Wenn man bei gleicher Brennweite nun die GroBe des Aufnahme-
mediums dndert, verdndert sich auch die Wirkung auf das Bild.

Wenn man ein kleineres Aufzeichnungsmedium nimmt, wird das Motiv
im Verhadltnis zum Aufzeichnungsmedium groBer wiedergegeben. So
entspricht der fotografierte Ausschnitt nun dem, der sonst mit lingerer
Brennweite fotografiert worden wdre. Im zweiten Beispiel rechts fullt
der Oberkorper der fotografierten Person nun das halbe Bild.

Durch den FEinsatz einer lingeren Brennweite (deren Brennpunkt ja bei
gleicher Aufnahmeentfernung weiter hinten liegt) und eines groBeren
Aufzeichnungsmedium kann man das gleiche Ergebnis erzielen. Der Ober-
korper der fotografierten Person fillt wieder das halbe (gréBere) Bild.
Wir haben also die gleiche Bildwirkung, einmal bei Einsatz einer lin-
geren Brennweite und das andere Mal, indem wir nicht die Brenn-
weite verlingern, sondern die SensorgroBe verkleinern. Fiir die meis-
ten Fotografen ist dieser Zusammenhang der gestalterischen Wirkung
der Brennweite in Kombination mit der NegativgroBe nicht so wich-
tig, denn in der Praxis kann man nur recht selten die GroBe des Auf-

zeichnungsmediums dndern.
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Normale Brennweite,
normale Bildgrofie

Gleiche Brennweite,
aber Sensor/Film kleiner

Langere Brennweite,
normales Negativ/Chip
Die GréBenverhdltnisse
innerhalb der Bild-
grenzen sind die gleichen
wie bei der vorherigen
Illustration.
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Und was ist jetzt ein Normalobjektiv?

Ein Normalobjektiv gibt die GroBenverhiltnisse in etwa so wieder, wie
wir sie beim Betrachten mit bloBem Auge empfinden. Das ist dann der
Fall, wenn die Objektivbrennweite ungefihr der Diagonale des ver-
wendeten Sensors oder Negativs entspricht. Ein Kleinbildnegativ hat
eine GroBe von 24 x 36 mm, die Diagonale betrdgt also ungefdhr
50 mm (43 mm). Ein Normalobjektiv fiir Kleinbildfilm hat also eine
Brennweite von 50 mm. Alle ,kiirzeren” Optiken (35 mm, 28 mm,
24 mm, 20 mm) sind Weitwinkel, alle lingeren (85 mm, 105 mm,

135 mm, 180 mm, 210 mm, 300 mm ...) sind Teleobjektive.

Cropfaktor

Der kleinere Sensor vieler Digitalkameras nutzt nur einen Ausschnitt
des Bildes, das ein Objektiv fiir klassische Kleinbild- oder fiir soge-
nannte (digitale) Vollformatkameras erzeugt. Der genutzte Ausschnitt
ist in Bezug auf den Blickwinkel genau so, als hdtte man ein Klein-
bildnegativ oder einen Vollformatsensor in der gleichen Situation mit
einer langeren Brennweite benutzt (siehe Seite 93).

Um die Objektive trotz unterschiedlicher Aufnahmeformate verglei-
chen zu kdnnen, rechnet man die Brennweiten um. Zuerst bestimmt
man dem Faktor, um den ein Kleinbildnegativ (24 x 36 mm) gréfier ist
als das tatsachlich genutzte Aufnahmeformat.

Bei vielen digitalen Spiegelreflexkameras ist dieser Faktor 1,5; bei
Canon 1,6 (oder 1,3); bei Sigma 1,8; bei Olympus 2,0; und bei den
Bridgekameras und erst recht bei den kleinen Kompakten kdnnen
deutlich hdhere Werte bis hin zu 7 und mehr auftauchen. Wenn man
nun die eingesetzte Brennweite mit diesem Faktor, dem Cropfaktor,
multipliziert, erhdlt man die entsprechende Kleinbildbrennweite, die
zum gleichen GroBeneindruck des Motivs fiihren wiirde. Man errech-
net auf diese Art die kleinbilddquivalente Brennweite.
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Bei einem grofleren Aufzeichnungsmedium ist auch das Normalob-
jektiv groBer/linger. Beim Mittelformat 6 x 6 zum Beispiel betrigt die
Normalbrennweite 80 mm (55 x 55 mm groBle Negative). Ein 50er ist
hier also schon ein Weitwinkelobjektiv. Das bei Mittelformat ,,nor-
male” 80er ist bei Kleinbild ein leichtes Tele. Und vor dem im Verhdlt-
nis winzigen Sensor einer kleinen digitalen Sucherkamera betragt die
Normalbrennweite nur (je nach Sensorgrofie) etwa 11 mm oder auch
weniger. Was ein Normalobjektiv ist, wird auch von personlichen Vor-
lieben bestimmt. So ist fiir viele Fotografen im Kleinbildbereich das
35er (und nicht das 50er) das Normalobjektiv.

Um die unterschiedliche gestalterische Wirkung der Brennweiten geht

es auf den nichsten Seiten.

2.2 Normalobjektive

Normalobjektive geben das Motiv, den umgebenden Raum und die
Groflenverhdltnisse so wieder, wie ein Mensch die Szene sehen wiirde.
Normalobjektive sind von ihrer Brennweite, ihrer optisch wirksamen
Lange, her etwa so lang wie die Diagonale des Aufnahmematerials.

Beim weitverbreiteten Kleinbildformat 24 x 36 mm oder bei Digitalka-
meras mit sogenanntem Vollformatsensor betrigt die Brennweite eines
Normalobjektivs etwa 50 mm. Bei analogen Mittelformatkameras
(6 x 6 cm) dagegen gelten 80-mm-Objektive als Normalbrennweite.

Bei den weitverbreiteten digitalen Spiegelreflexkameras mit ,,Crop-
Sensor” betrdgt die Normalbrennweite je nach Modell etwas iiber
30 mm (25 mm bei Cropfaktor 2). Bei den digitalen Sucherkameras
kann sie sogar weniger als 10 mm betragen. Normalobjektive geben
die Welt ungefdhr so wieder, wie wir sie wahrnehmen. Thr Bildwinkel
entspricht anndhernd dem des menschlichen Auges (besser: dem der

menschlichen Wahrnehmung).
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Obwohl das Bild nur mit einem gemédfigten Weitwinkelobjektiv aufgenommen
wurde (ca. 28 mm Kleinbilddquivalent) und kein echter Vordergrund vorhanden
ist, hat es durch die ausgeprdgten Fluchtlinien eine starke Tiefenwirkung.
Besser wire es gewesen, hétte der Fluchtpunkt etwas deutlicher au8erhalb der
Bildmitte gelegen.
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Wir sehen auf Bildern, die mit einem Normalobjektiv gemacht wurden,
in etwa das, was wir in der entsprechenden Situation auf einen Blick
gesehen hitten. So kann man beim Fotografieren ungefdhr den glei-
chen Aufnahmeabstand einhalten, den man auch bei Betrachtung mit
dem Auge instinktiv gewahlt hatte. (Die Perspektive bleibt so gewahrt.)
Das GroBenverhiltnis von Vorder- und Hintergrund wirkt auf diese
Art ausgewogen und harmonisch, und wir empfinden dieses Verhdlt-
nis als normal.

Diese Art der normalen, eben nicht ungewohnlichen Wiedergabe
konnte die so entstehenden Bilder langweilig machen. Viele der Meis-
terwerke der Fotografie sind (trotzdem?) mit genau diesem Objektiv-
typ entstanden.

Fast alle Hersteller bieten im Bereich der Kleinbildfotografie exzellente
Objektive mit relativ hoher Lichtstirke im Bereich von 50 mm Brenn-

weite recht preiswert an.

2.3 Weitwinkelobjektive

Weitwinkelobjektive sind von ihrer optisch wirksamen Lange, ihrer
Brennweite, her kiirzer als Normalobjektive. Sie geben dem Bild eine
sraumlichere“ Wirkung, indem sie den Vordergrund im Verhaltnis
zum Hintergrund betonen. Die auch fiir den ungeiibten Betrachter am
einfachsten festzustellende Wirkung ist aber die Tatsache, dass bei
gleicher Aufnahmeentfernung ,,mehr* aufs Bild passt.

Weitwinkelobjektive haben die Fihigkeit, einen groferen Bildwinkel
zu erfassen als Normalobjektive. Durch die kiirzere Brennweite ist der
Abstand zwischen Sensor/Film und Objektiv beim Weitwinkel kiirzer,
und durch den gréBeren Bildwinkel werden die Objekte kleiner abge-
bildet als bei einer Aufnahme mit einer Normalbrennweite. Auf den

ersten Blick sieht man, dass so mehr aufs Bild kommt.
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Normale Brennweite

Weitwinkel

Aufgrund dieser Tatsache werden Weitwinkel oft eingesetzt, um in
Situationen, in denen man nicht weit genug von seinem Motiv weg-
gehen kann, noch eine Aufnahme zu machen.

Viele Fotografen, gerade Anfinger, iibersehen dabei allerdings, dass
die Perspektive (im Sinne von Raumdarstellung) in einem Weitwin-
kelbild eine vo6llig andere ist als in einer Aufnahme mit Normal- oder
Teleobjektiv. Objekte im Vordergrund erscheinen im Verhaltnis zum
Hintergrund viel groBer. Das gibt diesen Bildern eine viel stirkere
raumliche Wirkung. (Dieses Thema wird auf den ndchsten Seiten noch

ausfiihrlich behandelt.)
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Retroobjektive

Die tatsdchliche Baulinge von Weitwinkelobjektiven ist oft linger als
ihre optische ,,Linge”. Durch den Spiegel in Spiegelreflexkameras miis-
sen Objektive eine gewisse Mindestdistanz zum Aufzeichnungsmedium
einhalten. Dadurch sind sehr kurzbrennweitige Weitwinkelobjektive
im klassischen Sinne an diesen Kameras nicht zu benutzen. Man nimmt
stattdessen sogenannte Retroobjektive. Diese konnen, trotz kurzer Brenn-
weite, weiter vom Sensor entfernt sein. Der Platz fiir den Spiegel bleibt
dadurch erhalten. Die Brennweitenangabe auf dem Objektiv entspricht
bei diesen Objektiven keinesfalls der Baulinge oder dem Abstand vom

Objektiv zum Film, sondern nur der optisch wirksamen Lange.

2.4 Teleobjektive

Motive werden von Teleobjektiven scheinbar wie im Fernglas herange-
holt. Teleobjektive geben dem Bild eine ,,flachere”, , komprimiertere”,
»grafischere” Perspektive. Sie sind in ihrer optisch wirksamen Linge

langer als Normalobjektive.

Der Begriff Teleobjektiv wird heutzutage i.d.R. falsch angewendet. Ei-
gentlich lautet der Gruppenname ,Fernobjektive®. Mit ,Teleobjektiv*
bezeichnete man urspriinglich nur Objektive, deren tatsachliche Bau-
lange kiirzer ist als die optisch wirksame ,,Lange“. Bei Fernobjektiven
sind beide Werte hingegen gleich grof3. Teleobjektive lassen sich durch
die kiirzere Bauldnge leichter transportieren und handhaben als ent-
sprechende Fernobjektive. Die Brennweitenangabe auf dem Objektiv
bezieht sich bei ihnen nur auf die optisch wirksame Lange. Heutzu-
tage wird diese Begriffsunterscheidung kaum noch beriicksichtigt.
Man bezeichnet einfach alle Objektive, deren Brennweite ldnger ist als
die Diagonale des Aufnahmematerials, als Teleobjektive.
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Normale Brennweite

Teleobjektiv

Teleobjektive haben die Fihigkeit, einen kleineren Bildwinkel zu erfas-
sen als Normalobjektive. Auf den ersten Blick sieht man also, dass das
Motiv vergroBert wird. Natlirlich kommt dann ,,weniger” auf das ein-
zelne Bild. Aufgrund dieser Tatsache werden Teleobjektive oft eingesetzt,
um in Situationen, in denen man nicht nahe genug an sein Motiv heran-
gehen kann, noch eine Aufnahme in verntinftiger GréBe zu machen.

Viele Fotografen, gerade Anfinger, iibersehen dabei allerdings, dass
die Perspektive (im Sinne von Raumdarstellung) in einem Bild, das
mit einem Tele aufgenommen wurde, eine vollig andere sein kann als

in einer Aufnahme mit Normal- oder Weitwinkelobjektiv. Der Hinter-
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grund kann im Verhiltnis zum Vordergrund viel groBer wirken. Das
gibt diesen Bildern eine viel starker verdichtete Wirkung, aber es fehlt
das Gefiihl des Raumes.

Durch eine lange Brennweite werden nicht nur Motivdetails vergro-
Bert, sondern auch unerwiinschte Bewegungen der Kamera werden
deutlicher bemerkbar. Man kann das Bild schneller verwackeln. Dage-
gen hilft ein , Image Stabilizer”, der entweder im Objektiv oder in der
Kamera eingebaut sein kann. Er ermoéglicht um bis zu zwei volle Stu-

fen lingere Belichtungszeiten.

2.5 Zoomobjektive

Zoomobjektive haben veranderbare Brennweiten, man kann sie also
innerhalb eines bestimmten Bereichs auf eine gewiinschte Brenn-
weite einstellen. Oft haben sie aber auch Nachteile. Die Qualitat der
Abbildung und die Lichtstarke sind meist nicht so gut, auch sind die
Naheinstelldistanz und die Streulichtanfdlligkeit héher als bei Fest-
brennweiten.

Zoomobijektive vereinigen verschiedene Brennweiten in einem Objek-
tiv. So ist es moglich, mit einem 18—200-mm-Zoomobjektiv an einer
DRSL sowohl Aufnahmen im Bereich 18 mm, also Weitwinkel, als
auch im Bereich 200 mm, also Tele, zu machen.

Leider miissen diese Vorteile mit einigen Nachteilen erkauft werden.
So haben Zoomobjektive oft nur eine geringe Lichtstarke, und diese
ist zumeist auch nicht , fest”. Das heil3t, je weiter man in den Tele-
bereich vordringt, desto geringer wird sie.

Solche Objektive tragen Lichtstirkenangaben wie 1:4 — 5.6 17-85 mm.
Bei Einstellung auf die kiirzeste Brennweite (hier 17 mm) hat das ent-
sprechende Zoomobjektiv eine Lichtstirke von 4, bei Einstellung auf

85 mm betragt sie nur noch 5.6.
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Diese verinderbare Lichtstirke kann Probleme nach sich ziehen, ins-
besondere beim manuellen Blitzen. Es verandert sich ndmlich nicht
nur die grofte einstellbare Blendenoffnung, sondern auch alle ande-
ren Blendenwerte stimmen dann oft nicht mehr. Sie verschieben sich
ebenso. Das macht den Einsatz von externen Belichtungsmessern und
Blitzen schwierig.

Das hohe Gewicht vieler Zoomobjektive kann ebenso wie die Lange
ein Problem sein. Bei vielen Zoomobjektiven ist es auch schwierig, die
Streulichtblende an die jeweilige Brennweite anzupassen.

Oft wird auch tibersehen, dass man mit Zoomobjektiven nicht so nah
ans Motiv heran kann wie mit entsprechenden Festbrennweiten. Ge-
rade im Weitwinkelbereich ist das ein Problem. Da Zoomobjektive
immer Kompromisse darstellen, um den unterschiedlichen Brennwei-
ten gerecht zu werden, treten bei ihnen oft auch die Objektivfehler
chromatische Aberration und Verzeichnung auf.

Doch Zoomobjektive haben nicht nur Nachteile. Sie sind meist nicht
viel teurer als Festbrennweiten (heutzutage sind sie hidufig sogar bil-
liger als eine einzelne Festbrennweite) und bieten viele Objektive in
einem. Wenn man sich tiber ihre Einschrankungen und Probleme im
Klaren ist, stellen sie eine gute Alternative zu den Festbrennweiten dar.
Manchmal kann man auch gar nicht auf sie verzichten, wenn man
zum Beispiel sehr schnell hintereinander Aufnahmen mit verschiede-
nen Bildwinkeln machen méchte. Das kommt aber viel seltner vor, als
der fotografische Laie es sich vorstellt, und so wird ihre Bedeutung
gerade von Anfingern eher tiberschitzt. Das vermeintliche Machtge-
fithl, das der Blick durch den Sucher beim ,, Heranzoomen" vermittelt,

ist wohl auch sehr oft an der Kaufentscheidung beteiligt.

Zoomtypen:
Es gibt unterschiedliche Typen von Zoomobjektiven. Man kann sie nach

ihrer Bauweise und nach dem abgedeckten Brennweitenbereich einteilen.
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Nach Bauweise:

» Schiebezooms: Bei diesen wird die Brennweite durch das Schieben
des Schirfeeinstellrings (der oft sehr grof ist) erreicht.

» Drehzooms: Durch einen zusitzlichen Drehring am Objektiv wird
die Brennweite gewahlt. Diese Art der Einstellung ist zwar langsa-

mer, doch man kann exakter die Brennweite wahlen und fixieren.

Nach Brennweitenbereich:

» Weitwinkelzooms: Bei ihnen liegen die einstellbaren Brennweiten
ausschlieBlich im Weitwinkelbereich. Beispiel: 24—35 mm (Klein-
bildaquivalent)

m Telezooms: Die Telezooms haben einen Bereich, der nur im Tele-
spektrum liegt. Beispiel: 75-210 mm (Kleinbilddquivalent)

» Normalzooms: Brennweiten von Weitwinkel bis leichtes Tele. Bei-
spiel: 28—80 mm (Kleinbildaquivalent)

» Extremzooms: Brennweitenverhdltnisse von 1:8 und mehr. Oft
eingeschrankte optische Qualitdt. Beispiel: 18-250 mm (Kleinbild-

aquivalent).

Zoomobjektive gibt es mit unterschiedlichem Fokusverhalten. Bei
einem sogenannten Variofokusobjektiv verdandert sich bei gedanderter
Brennweite auch die Schdrfeebene, also die Scharfeeinstellung. Bei
»hormalen“ Zoomobjektiven dagegen bleibt sie konstant auf dem ein-
mal gewdhlten Wert. Deshalb ldsst sich mit Zoomobjektiven schneller
und sicherer arbeiten.

Im Zeitalter der Autofokuskameras ist das natiirlich nicht mehr so
wichtig, die Kamera kann ja standig nachfokussieren, und einige Ka-
merahersteller (iberlegen wohl immer mal wieder, Variofokusobjektive
anzubieten. Diese kdnnen bei gleicher optischer Leistung einfacher
(und damit billiger) hergestellt werden.
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2.6 Spezialobjektive

Es gibt eine grof3e Anzahl verschiedener Spezialobjektive:

m Makroobjektive m Fischaugenobjektive
m Lupenobjektive m Objektive mit extrem hoher Lichtstdrke
m Shiftobjektive m Objektive mit extrem langer Brennweite

m Shift-/Tilt-Objektive

Makroobjektive

Im Gegensatz zu ,,normalen” Objektiven erlauben es Makroobjektive,
sehr nahe an das Motiv heranzugehen und so Abbildungen von 1:1
oder groBler zu erzielen.

Diese echte Makrofdhigkeit erhalten solche Objektive dadurch, dass der
Schneckengang sehr lang ausfillt und somit auch auf sehr nahe Objekte
scharf gestellt werden kann. Makroobjektive sind speziell korrigiert,
um die optischen Probleme, die bei Aufnahmen aus solch kurzen Ent-
fernungen auftreten, zu unterdriicken.

Als Ersatz fiir ein vollwertiges (und oft recht teures) Makroobjektiv kon-
nen auch Zwischenringe, Balgengerit oder Nahlinsen in Verbindung
mit einem normalen Objektiv dienen. Allerdings muss man bei diesen
mit einigen EinbuBen in der Qualitdt und/oder Handhabung rechnen.
Bei dem Thema Makro ist die die Naheinstellgrenze und die Aufnah-
meentfernung sehr wichtig. Viele kompakte Digitalkameras sind zwar
von Haus aus makrofdhig, aber die Aufnahmeentfernung ist manch-
mal so gering, dass damit die Fluchtdistanz vieler Tiere unterschrit-
ten wird. Es wird auch schwierig, das Motiv zu beleuchten, wenn die

Kamera nur wenige Zentimeter davon entfernt ist.

Shiftobjektive

Starre Kameragehduse, wie meist tiblich, erlauben es normalerweise

nicht, die Technik des Shiftens anzuwenden. Damit aber auch mit sol-
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chen Kameras Aufnahmen moglich sind, bei denen die stiirzenden
Linien mehr oder weniger stark entzerrt sind, haben einige Kamera-
hersteller sogenannte Shiftobjektive im Programm. Bei diesen ldsst sich
das an der Kamera angesetzte Objektiv mit einer Mechanik in einer
Richtung parallel zur Filmebene (Kamerartickwand) bewegen.

Im Zeitalter digitaler Bildbearbeitung ist zwar auch recht einfach ein
nachtrigliches ,digitales” Shiften moglich (siehe Seite 325), doch bie-
ten die speziellen Objektive in aller Regel die bessere Bildqualitat.

Shift-/Tilt-Objektive

Diese Objektive konnen nicht nur geshiftet, sondern auch noch geneigt
(to tilt = neigen) werden. Dadurch kann die Schirfeebene entspre-
chend der Scheimpflugregel geneigt und damit scheinbar gestreckt
werden. So ist es moglich, ein iibermadBiges Abblenden (um viel Schér-
fentiefe zu erreichen) zu vermeiden, indem man die Schirfeebene auf
eine glinstige , Fliche" legt.

Durch spezielle Techniken wie ,,Focusstacking” kann der tatsichliche
Schirfebereich im spateren Bild auch mit den Mitteln der Bildbearbei-
tung vergroBert werden. Das geht dann weit tiber die Moglichkeiten
des Tiltens hinaus.

Die Shiftfunktion dieser Objektive hat zwar nicht mehr die Bedeu-
tung wie frither, da man stiirzende Linien heutzutage auch ganz gut
in der Bildbearbeitung beheben kann. Aber die Leistung einiger dieser
Objektive ist so gut, dass die Softwarelosung dann im direkten Quali-

tatsvergleich (speziell in Bezug auch die Scharfe) unterliegt.

Fischaugenobjektive

Bei diesen handelt es sich um sehr extreme Weitwinkelobjektive, die
alles, was vor (und bei manchen auch das, was hinter) der Kamera
liegt, auf das Bild bringen. Bei einigen dieser Typen muss der Fotograf

Acht geben, dass seine Fiile nicht mit aufs Bild kommen.
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Es gibt zwei unterschiedliche Typen. Die einen bilden ein kreisférmi-
ges Bild auf dem Film ab, die anderen fiillen mit ihrem Bild das ganze
Aufnahmeformat aus, so dass der maximale Blickwinkel nur in der

Diagonale erreicht wird.

TIPP

Uberlegen Sie immer, ob Sie fiir lhr Bild nicht besser einen anderen
Standpunkt einnehmen konnen. Oft werden Aufnahmen aus zu gro-
3em Abstand (und deshalb mit Tele) gemacht. Insbesondere fremden
Menschen mdéchten viele Fotografen nicht ,,auf die Pelle riicken®.
Stattdessen werden mit langen Brennweiten aus grofler Distanz
»heimliche“ Fotos gemacht. Diese Aufnahmen haben oft eine flachige
und ausschnitthafte Wirkung, und der Betrachter hat Schwierigkeiten,
die gesamte Situation zu verstehen.

Uberwinden Sie sich, gehen Sie ndher heran. Es wird lhnen schon
nichts passieren. Sprechen Sie mit den Menschen, und wenn es mit
Handen und FiiBen ist. Wenn Sie dann noch ein wenig Zeit mitbringen,
kdnnen lhre Bilder hinterher wirklich etwas vom Leben dieser Men-
schen erzdhlen. (Und Sie haben vielleicht neue Freunde gewonnen.)
Ein hdufiger Einwand gegen dieses Verhalten ist, dass dann nur noch
gestellte Bilder moglich sind. Meine Erfahrung zeigt mir, dass das
nicht so sein muss. Wenn Sie in einer solchen Situation fotografieren
und sich die notige Zeit nehmen, wird das Fotografieren fiir lhre
»Opfer“ zu einer Selbstverstandlichkeit.

Dann gelingen Ihnen auch véllig ungestellte Aufnahmen mitten aus
dem Leben. Es ist allerdings wichtig, dass fiir Sie selbst das Fotogra-
fieren eine Selbstverstandlichkeit ist. Wenn Sie die ganze Zeit mit der
Einstellung lIhrer Kamera beschaftigt sind, haben Sie keine Moglich-
keit, quasi nebenbei Bilder zu machen. Und fiir Ihr Gegeniiber wird
die Situation dann nicht ,normal“ werden. Deshalb sollten Sie, vor
allen Dingen als Anfdnger oder wenn Sie eine neue Kamera haben,
mit dieser ,,spielen. Uben Sie das Einstellen der Entfernung und der ’
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Belichtung oder die Wahl der richtigen Automatik. Lernen Sie, ohne
weiter nachzudenken, Ihre Objektive oder den Film zu wechseln. Der
Fotoapparat muss Ihren Hdnden vertraut werden. Sie miissen ihn ,,be-
greifen®. All das konnen Sie natiirlich ohne tatsdchlich zu fotografie-
ren und in allen méglichen Situationen tben. (Ich mache das zum
Beispiel oft beim Fernsehen.)

Objektive mit extrem hoher Lichtstarke

Einige Spezialobjektive sind auf extrem hohe Lichtstirken ,geziichtet™.
Sie sind sehr kostspielig, und man muss bei ihnen gelegentlich mit
einer etwas schlechteren Abbildungsleistung rechnen, da die Optimie-

rung der Lichtstarke Nachteile in anderen Bereichen mit sich bringt.

Objektive mit extrem langer Brennweite

Extrem langbrennweitige Objektive werden immer dann gebraucht,
wenn man nicht nah genug herankommt (oder die spezielle ,,grafische”
Wirkung dieser Objektive wiinscht). Sie lassen sich meist nur noch vom
Stativ aus einsetzen und sind oft so teuer, dass das Kameragehduse eine
Art ,,Dreingabe” ist. Thre Einsatzgebiete sind in erster Linie Tier- und
Sportfotografie. Eine besondere Form der Teleobjektive bilden die Spie-
geltele, die zwar preiswert und klein und leicht sind, aber im Gegen-

zug auch deutliche Nachteile haben. Mehr dazu im Glossar.

2.7 Welches Objektiv wofiir?

Weitwinkelobjektive

m haben ,mehr* Scharfentiefe,

m haben ,mehr*“ Raumlichkeit,

m sind auch mit langeren Zeiten aus der Hand zu ,,halten®.
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Teleobjektive

m haben ,selektive* Scharfentiefe,

m haben eine grafischere Wirkung,

m brauchen oft ein Stativ,

m konnen entfernte Objekte ,verbinden®.

Je nach Verwendungszweck und Aufgabenstellung kénnen Sie unter
verschiedenen Brennweiten (und damit, falls Sie kein Zoom objektiv
benutzen, Objektiven) wahlen.

In erster Linie werden Sie entscheiden miissen, ob sich das gewtinschte
Bild besser mit einem Weitwinkel- oder einem Teleobjektiv erreichen
lisst. Dazu mussen Sie sich mit den Eigenschaften der unterschied-

lichen Brennweiten auskennen.

Weitwinkel kontra Tele

Weitwinkel haben die Tendenz, im Gegensatz zu Teleobjektiven den
Eindruck der rdumlichen Tiefe im Bild zu verstirken. Wenn Sie ein
Motiv in seinem Umfeld fotografieren, wird es in einer Aufnahme mit
Weitwinkelobjektiv deutlicher von seinem Hintergrund getrennt oder
entfernt wirken, als wenn Sie es mit einem Teleobjektiv fotografieren.
Das ist einer der Griinde fiir den verstirkten Eindruck der Raumlich-
keit.

Ein Beispiel soll das verdeutlichen: Sie fotografieren eine Person vor
einem Haus. Fur die erste Aufnahme benutzen Sie ein Weitwinkel, fiir
die zweite ein Tele. Die Person soll in beiden Aufnahmen gleich grof3
erscheinen, deshalb mitissen Sie im ersten Fall nah heran, im zweiten
aber weiter weg. Dadurch verandert sich das Verhaltnis zwischen Vor-
der- und Hintergrund.

Beim Weitwinkelbild ist der Hintergrund (die Hauser) viel kleiner als

beim Tele, die raumliche Tiefe wird betont.
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Ubersicht der Aufnahme-
situation

Bild mit Weitwinkel

Bild mit Teleobjektiv
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Teleobjektiv, groBerer Aufnahmeabstand Weitwinkel, kiirzerer Aufnahmeabstand

Anhand des obigen Bilderpaares (und der Illustration auf Seite 275)
konnen Sie die unterschiedliche Wirkung des Hintergrunds beobach-
ten. Der Standort des Vordergrundmotivs, der GroBformatkamera auf
dem Stativ, war bei beiden Bildern unverindert. Es wurden lediglich

die Brennweite und der Aufnahmestandpunkt geandert.

Perspektive?

In vielen Lehrblichern werden Sie zum Thema Brennweite und Per-
spektive den Hinweis finden, dass die Perspektive nur vom Aufnah-
mestandort, nicht aber von der Brennweite abhangig ist. Untermauert

wird diese Sicht dann oft mit Beispielbildern, bei denen ein Ausschnitt
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eines Weitwinkelbildes so stark vergroBert wurde, dass er dem Tele-
bild entspricht. Abgesehen von Unterschieden in der Auflésung sind
dann beide Bilder gleich, sie zeigen die gleichen Details in den glei-
chen Relationen zueinander. Doch was ist damit tatsdchlich bewiesen?
Das Bilderpaar zeigt ja nur, dass so ein Bild mit einem engen Bildwin-
kel aussieht, wie ein Bild mit einem engen Bildwinkel eben aussieht.
Ob dieser enge Bildwinkel bereits bei der Aufnahme oder erst spiter
bei der ,,VergroBerung” erzeugt wurde, ist unerheblich. (Es macht sich
aber in der Qualitdt des Bildes bemerkbar, weil z.B. Kérnung und Rau-

schen ebenfalls vergroBert werden.)

Zwei Aufnahmen vom selben Standpunkt aus, links Weitwinkel,
rechts Tele und in der Mitte eine passende Ausschnittvergrofierung des
Motivbereichs der Teleaufnahme aus dem Weitwinkel.

Viel interessanter ist aber doch, dass trotz gleicher Aufnahmeposition
und damit gleicher Lage der Motivdetails zueinander die raumliche Wir-
kung des (unbeschnittenen) Weitwinkelbildes meist ganz anders ist als
die des Telebildes. Und im landldufigen Sinne scheint diese raumliche

Wirkung ebenfalls mit dem Begriff Perspektive assoziiert zu werden.
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Doch woher kommt diese raumlichere Wirkung des Weitwinkelbildes
(trotz desselben Aufnahmestandortes)? Wenn wir uns eine Aufnahme-
situation vorstellen, bei der vom selben Standpunkt aus drei neben-
einander befindliche Quader (z.B. Garagen) fotografiert werden sol-

len, so sieht das, etwas vereinfacht, von oben gesehen so aus:

Ubersicht
der Aufnahme-
situation

Die Kamera sieht vom selben Standpunkt aus bei der Teleaufnahme
(gelber Winkel) nur das Tor der mittleren Garage, beim Bild mit gro-
Bem Aufnahme- bzw. Bildwinkel (rot) dagegen auch die Tore und (in
diesem Zusammenhang besonders interessant) vor allem auch die
Seitenflichen der benachbarten Garagen.

Was ist an diesen Seitenflichen nun wichtig? Ein Vergleich der Bild-
ergebnisse der beiden Aufnahmen macht das deutlich.

Auf dem Telebild sieht man nur das Tor der mittleren Garage, welches
aber viel groBer abgebildet ist als im Weitwinkelbild. Im Weitwinkel-
bild sieht man alle drei Tore und vor allem auch die Seitenflichen der
duBeren Garage abgebildet.

Die Tore der Garagen, die auf beiden Bildern sichtbar sind, geben uns
keinerlei Informationen tiber die Tiefe des abgebildeten Raumes.

Die sichtbaren Seitenflichen im Weitwinkelbild dagegen erzeugen

den Eindruck riumlicher Tiefe. Das liegt an den Fluchtlinien, die sich



Welches Objektiv wofiir?

| 109

Telebild

Weitwinkelbild

Weitwinkelbild
mit Fluchtlinien
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anhand dieser Seitenflichen konstruieren lassen. Diese Fluchtlinien
lassen den Betrachter die raumlichen Zusammenhinge erahnen. Sie
sind wichtige Anhaltspunkte fiir die Tiefenwirkung eines Bildes.
Solche Fluchtlinien tauchen natiirlich je nach Blickwinkel (also z.B.
bei schriger Ansicht einer Garage) auch bei den engen Bildwinkeln
der Teleobjektive auf, sind aber bei Weitwinkelbildern in der Regel
hiufiger vorhanden und dramatischer in der Wirkung.

Wenn Sie also rdumliche Tiefe darstellen wollen (beispielsweise in
einer Landschaftsaufnahme), konnten Sie ein Weitwinkelobjektiv be-
nutzen. Der Betrachter wird dann quasi in das Bild hineingezogen, er
nimmt teil an dem Bild und ist mitten im Geschehen. Ein solches Bild
muss aber, damit es richtig wirkt, groBer gezeigt werden. Auf 10x15-
VergroBerungen wirken Weitwinkelbilder meist nicht so gut.

Ein anderer Faktor, der die Wahl der Brennweite beeinflussen kann, ist
die mit der jeweiligen Brennweite mogliche Scharfentiefe (ndchstes
Kapitel). Weitwinkel haben, bei gleichem Aufnahmeabstand und glei-
cher Blende, eine groBere Schirfentiefe als Teleobjektive.

Doch Vorsicht! Wenn Sie den Abstand dndern, um Ihr Hauptmotiv
gleich grof3 abzubilden (also so wie im ersten Beispiel), ist die Schar-
fentiefe, bezogen auf das fokussierte Motivdetail, bei beiden Objektiv-
typen gleich groB3. Allerdings werden die Hintergrunddetails — und
damit auch die Unschdrfe — beim Weitwinkel ja kleiner abgebildet;
die Unschirfe scheint dadurch nicht so stark zu sein wie beim Tele-
objektiv. Der Weitwinkelhintergrund wird dem Betrachter schirfer
und so die Schirfentiefe groBer vorkommen.

Bei Weitwinkelobjektiven ist auBerdem die Gefahr, ein Bild durch
unbeabsichtigte Bewegung der Kamera zu verwackeln, geringer als
bei Teleobjektiven, man kann sie mit langeren Belichtungszeiten ein-
setzen.

Ein wichtiger Unterschied.
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TIPP

Warten Sie mit Ihren Bildern nicht auf ,,das“ Objektiv, das Sie noch
nicht besitzen. Arbeiten Sie mit dem, was Sie haben. Ich erinnere
mich an Kursteilnehmer, die immer eine riesige Fototasche dabei hat-
ten, aber nie fotografierten. Auf die Frage, warum das so sei, antwor-
teten sie, dass sie gerne fotografieren wiirden, aber dafiir fehle lhnen
dieses oder jenes Objektiv. So kann man keine Bilder machen.

2.8 Was heif3t ,,scharf*?

Die Schérfe der Abbildungen ist eines der wichtigsten Gestaltungs-
mittel in der Fotografie. Sie kann die Aufmerksamkeit des Betrach-
ters gezielt auf einzelne Details lenken. Aus diesem Grund ist exaktes
Fokussieren wichtig. Aber man darf es nicht iibertreiben. Anfanger
legen oft beim Fotografieren zu viel Aufmerksamkeit auf das Scharf-
stellen und verpassen dariiber viele gute Momente.

Was ist Schérfe?

Im Idealfall sollte ein punktférmiger Gegenstand auch punktférmig
abgebildet werden. Dann ist das Abbild scharf. Bei der Lochkamera,
die schematisiert in der folgenden Abbildung (Seite 112) dargestellt
wird, werden alle Objekte (bunte Punkte links), unabhiangig von ihrer
Entfernung, (mehr oder weniger) scharf auf dem Film bzw. Aufnah-
mesensor (rechts) abgebildet.

Ein punktférmiges Objekt wird also auch als Punkt auf der , Film™-
Ebene rechts wiedergeben. Bei Verwendung eines Objektivs anstelle
des Lochs wird es noétig, zu fokussieren. Je nach Entfernung einzel-
ner Teile des Motivs zum Objektiv haben von diesen ausgehende Licht-

,Strahlen” nun einen unterschiedlichen Brennpunkt bzw. Bildpunkt.
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Wictiv

Lochkamera

In der folgenden Abbildung wird auf der Bildebene nur der rote Punkt
scharf aufgezeichnet, denn nur er liegt in der Schdrfeebene. Der blaue
und der griine Punkt dagegen werden unscharf wiedergegeben, da
ihre Bildpunkte (also die Kreuzungsstellen der Lichtstrahlen) an ande-
ren Stellen, vor oder hinter der Schirfeebene, liegen. Thre Abbildung
wdre nicht mehr punktférmig, sondern hitte die Form eines Kreises

(Zerstreuungskreis oder Zerstreuungsscheibchen genannt).

Das Objektiv,
nur eine Entfernung
wird fokussiert.
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Um nun den griinen Punkt als Punkt wiederzugeben, muss man die
Aufzeichnungsebene so verschieben, dass sie durch den Bildpunkt des

griinen Punktes verlduft.

Nur der rote Punkt wird
auch als Punkt wieder-
gegeben. Der au3erhalb
der Schidrfeebene liegende
: e _ griine Punkt wird ebenso
.. .. . [ ] | . . . . . wie der gelbe als Scheibe
(Unschérfekreis) darge-
stellt.

Bei den meisten Kameras wird zum Fokussieren allerdings nicht die
Lage der Aufnahmeebene verandert. Stattdessen wird der Abstand von
Sensor bzw. Film zum Objektiv durch eine Veranderung der Position

der Objektivebene angepasst.

Man kann auf
unterschiedliche Arten
fokussieren: Man veran-
dert die Position des
Objektivs, und/oder man
verdandert die Position
des Sensors bzw. Films.

Bei Verwendung eines Objektivs muss man also entscheiden, welche

Motivbereiche scharf abgebildet werden sollen.
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Wenn man mit einer Blende den Lichtdurchlass des Objektivs verklei-
nert, werden die Randstrahlen begrenzt, und die Zerstreuungsscheib-
chen werden kleiner. (Siehe Illustration folgende Seite.) Auf diese Art
werden sich also trotz unveranderter Aufnahmeentfernung und Fokus-
sierung die Unschadrfekreise der Punktform anndhern. Und wenn diese
Kreise dann so klein werden, dass sie wie Punkte aussehen, erscheint
der jeweilige Motivbereich scharf.

Da das Auflésungsvermégen des menschlichen Auges begrenzt ist,
kann man eine maximale GroBe der Zerstreuungsscheibchen ange-
ben, bis zu der das Bild vom normalen Betrachter (und aus norma-
ler Betrachtungsentfernung, entsprechend etwa der Bilddiagonale) als
scharf empfunden wird. Bei Kleinbild betrdgt der maximale Zerstreu-
ungskreis 0,03 mm.

Je kleiner die Blenden6ffnung, desto kleiner werden die Zerstreuungs-
kreise, und desto schirfer werden die Abbildungen von Objekten, die
sich vor oder hinter der Schirfeebene befinden. Es kommt zu einer
wachsenden Ausdehnung der Scharfe in die Bildtiefe, zur Schirfen-
tiefe. Aber Vorsicht, es kann, wenn man zu stark abblendet, zur Beu-
gungsunscharfe kommen, die zu einem insgesamt unschirferen Bild

fihrt. (Die meisten Objektive haben ihre beste Leistung, wenn sie im

mittleren Blendenbereich benutzt werden.)

Schirfentiefe durch
Abblendung
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Wie stellt man die Scharfe ein?

Abgesehen vom Autofokus (siehe dazu Seite 116) gibt es noch andere
Moglichkeiten der Fokussierung. Bei vielen Kameras verandert man
durch Drehen des Entfernungsrings am Objektiv den Abstand zwi-
schen Objektiv und Aufzeichnungsmedium. Dadurch verdndert sich
die Lage der Schirfeebene im Bild. Wird der Abstand kiirzer, wer-
den weiter entfernte Objekte scharf, wird der Abstand linger, werden
ndher liegende Motivteile scharf.

Widhrend man frither die Entfernung schitzen (oder nachmessen) musste,
verfligen fast alle modernen Kameras iiber Hilfsmittel, die die Kontrolle
tiber die Fokussierung erlauben. Bei Spiegelreflexkameras ist vorrangig
das Abbild des Motivs auf der Mattscheibe. Wenn das nicht richtig geht,

kann man die verschiedenen Hilfsmittel zum Fokussieren einsetzen.

Hilfestellung

Es gibt bei fast jeder Kamera Einstellhilfen. Viele dltere Kameras haben
einen Mikroprismenring. Der Bereich des Bildes, der von diesem Ring
verdeckt wird, ist dann scharf eingestellt, wenn man die Struktur die-
ses Rings nicht mehr sieht. In Kombination mit dem Mikroprismen-
ring gibt es oft noch den Schnittbildindikator, einen Kreis, geteilt in

zwei Halften, der einen Teil des Motivs verdeckt. Wenn Objekte in die-

Schnittbild-
entfernungsmesser
und Mikroprismenring
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sem Bereich unscharf eingestellt sind, ist ihre Wiedergabe im Schnitt-
bildindikator seitlich verschoben. Bei korrekter Fokussierung liegen
die Wiedergaben wieder richtig zueinander.

Widhrend man mit dem Mikroprismenring gut auf strukturierte Objekte
scharf einstellen kann, eignet sich der Schnittbildindikator eher fiir

Linien und Kanten.

Und bei Sucherkameras?

Bei einigen Sucherkameras dient ein Mischbildentfernungsmesser als
Hilfe beim manuellen Fokussieren. Er ist dem Schnittbildindikator
nicht unihnlich, man muss zum Fokussieren zwei Teilbilder deckend

uibereinanderbringen.

Automatisch

Seit mittlerweile drei Jahrzehnten gibt es Autofokuskameras. Zu
Anfang waren es fast nur aktive Systeme. Per Ultraschall oder per In-
frarot wurde die Entfernung zum Objekt gemessen. (Befindet sich eine
Glasscheibe zwischen Kamera und Motiv, treten Probleme auf))

Seit vielen Jahren gibt es aber auch passive Autofokussysteme. Diese mes-
sen den Kontrast des Details, das der Sensor erfasst. Wenn der Kontrast
sein jeweils mogliches Maximum erreicht hat, ist optimal scharf gestellt.
Bei digitalen Sucherkameras wird zum Fokussieren oft der Aufzeich-
nungschip eingesetzt. Wenn dessen Bild den hochsten Kontrast erreicht,
ist das Bild am schérfsten. Leider ist diese Art des Autofokus deutlich lang-
samer als spezialisierte Autofokussensoren. Das ist einer der Griinde fiir

die zum Teil recht lange Ausloseverzogerung mancher Digitalkameras.

Probleme
All diese Systeme haben aber einige Nachteile. Der aus meiner Sicht
wichtigste ist, dass die Sensoren und Einstellhilfen vieler Kameras in

der Bildmitte angeordnet sind.



Was heifdt ,,scharf“?

|

Unerfahrene Fotografen vergessen leider nach dem notgedrungen
mittenorientierten Scharfstellen, das Bild zu arrangieren. Das fiihrt
zu stark mittenlastigen Bildern. Achten Sie einmal darauf, wie haufig
sich bei Ihren Fotos wichtige Details (z.B. Gesichter) in der Bildmitte
befinden. Oft ist auf solchen Bildern ein Teil der abgebildeten Per-
sonen abgeschnitten. Dafiir gibt es dann viel Tapete oder Himmel zu
sehen. Auch in der horizontalen Ebene ist diese Lage der bildwichtigen
Elemente in der Mitte nicht schon. Gesichter beispielsweise erregen
automatisch in einem Bild die Aufmerksamkeit. Wenn diese Gesichter
dann auch noch an zentraler Stelle platziert werden, wird es langwei-
lig. Wie viel spannender und dynamischer kann ein Bild sein, wenn
etwa das Gesicht aulerhalb der Mitte ist. Probieren Sie das doch ein-
mal aus.

Die Autofokussysteme moderner Kameras arbeiten oft mit mehreren
(nicht immer gleich leistungsstarken) Sensoren, die tiber die Bildfliche
verteilt sind. In der Vollautomatik tiberprift die Kamera, unter wel-
chem der Autofokusfelder sich die Motivdetails mit der kiirzesten Ent-
fernung zur Kamera befinden. Auf diesen Motivbereich wird dann
fokussiert, und zur Bestitigung leuchtet das entsprechende Feld im
Sucher auf.

Dieses Vorgehen kann richtig sein, muss es aber nicht. Wenn Sie durch
einen Vordergrund hindurch fotografieren, sollte die Schirfe nicht auf
diesem Vordergrund, sondern auf dem Hauptmotiv liegen.

Um Thnen eine Moglichkeit zu geben, den Autofokus zu steuern, kon-
nen Sie einzelne Autofokus-Felder auswihlen. Es sind aber nicht alle
der dazugehorigen Autofokussensoren gleich leistungsstark, meist ist
der des mittleren Feldes am besten.

Viele Fotografen benutzen deshalb ausschlieflich den mittleren Sen-
sor. Sie visieren mit der Suchermitte das Motivdetail an, das fokussiert
werden soll, und driicken den Ausloser bis zum ersten Druckpunkt,

so dass der Autofokus arbeitet. Dann halten sie den Ausloser gedriickt,
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wahrend sie die Kamera wieder so schwenken, dass der gewtiinschte
Ausschnitt ins Bild kommt. Durch das Halten bleibt die Entfernungs-
einstellung auf dem urspriinglich gemessenen Wert, auch wenn nach
der Wahl des Ausschnitts etwas ndher oder weiter Entferntes unter
dem mittleren Autofokusfeld liegt.

Diese Technik nennt man FAR (Focus And Recompose). Sobald Sie
nach dem Foto den Ausloser loslassen und fiir ein zweites Foto erneut
dricken, stellt der Autofokus wieder auf die Bildmitte scharf, er ver-
gisst Thre Wunscheinstellung. Sie missten also fiir ein zweites Bild den
Vorgang wiederholen.

An vielen Kameras kann man das zum Gliick umgehen und das Ganze
etwas eleganter einrichten. In den Individualfunktionen im Meni die-
ser Kameras koénnen Sie auswihlen, dass der Ausléser nicht mehr den
Autofokus aktiviert. Stattdessen miissen Sie zum Scharfstellen eine
andere Taste betdtigen. Die ist meist auf der Kamerartickseite und gut
mit dem Daumen der rechten Hand zu erreichen.

Diese Einstellung ist nicht ungefdhrlich, weil Sie daran denken mdtis-
sen, die Taste zu betdtigen, wenn sich der Aufnahmeabstand gedndert
hat. Wenn Sie jedoch ohnehin nach Focus And Recompose vorgehen,
sollte das kein groBes Problem sein. Aber warnen Sie andere Benutzer
der Kamera! Ein leicht zu iibersehender Nachteil des Autofokus ist die
ibertriebene Wichtigkeit, die der Scharfenprazision dank dieser Hilfs-
mittel beigemessen wird. Der Trugschluss lautet dann: ,,Man kann die
Entfernung prazise einstellen, also muss man sie auch prazise einstel-
len.” Das ist aber hiufig wegen der Schirfentiefe (siehe folgende Sei-
ten) gar nicht notig.

Nattirlich wollen Sie keine unscharfen Fotos. Aber das darf nicht dazu
fihren, dass Sie vor lauter Fokussieren nicht mehr zum Fotografieren
(von bewegten Objekten) kommen. Von Ausnahmen abgesehen (selek-
tive Scharfe — also kleine Scharfentiefe — dank weit geoffneter Blende

zum Hervorheben von Details und zum Verstecken unwichtiger oder
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storender Bildelemente) reicht oft die Schirfentiefe, um in einem
bestimmten Abstandsbereich auch ohne prazises Fokussieren auf ein-

zelne Details scharfe Bilder fotografieren zu kénnen.

Scharfentiefe, was ist das?

Sehen wir uns noch einmal die letzte schematische Abbildung einer

Linse mit Blende an.

Schérfentiefe
durch Abblendung

Ob auf dem Bild die Unscharfekreise grol werden oder nicht, be-
stimmt (sofern wir das Aufnahmeformat nicht dndern) die Blende und
der Abstand zwischen den Objekten.

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

Je weiter (bei sonst unverdnderten Werten) die Blende geschlossen
wird, desto kleiner werden die Unschdrfekreise. Irgendwann sind
sie so klein, dass sie auf dem Foto — bei Betrachtung aus einer gewis-
sen Distanz — nicht mehr als Kreise, sondern als Punkte wahrgenom-

men werden. Die Abbildungen erscheinen dann scharf. Die maximale
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GroBe, die die Zerstreuungskreise haben diirfen, um noch scharf zu
erscheinen, kann man errechnen. Dabei geht man davon aus, dass ein
Bild aus einer Entfernung betrachtet wird, die seiner Diagonale ent-
spricht.

Da unterschiedlich groBe Aufzeichnungsmedien unterschiedlich stark
vergrofert werden missen, um ein Bild in beispielsweise 24 x 30 cm
zu erhalten, das dann aus etwa 40 cm (Bilddiagonale) betrachtet wird,
haben die unterschiedlichen Aufzeichnungsmedien auch unterschied-
liche GroBen der maximal ,,zuldssigen™ Zerstreuungskreise.

(Wenn man dagegen vom selben Negativ, von derselben Bilddatei eine
groflere VergroBerung herstellt, die dann auch aus groBerer Entfer-
nung betrachtet wird, sind die Unschirfekreise genauso wenig wahr-
nehmbar wie bei einer kleinen VergréBerung aus kiirzerem Abstand
betrachtet, die Zerstreuungskreise sind bei gleicher GroBe des Aufnah-
memediums nicht von der gewtinschten VergroBerung abhingig.)

Die maximale GroBe der Zerstreuungskreise auf dem Film betrdgt fiir
eine scharfe Wahrnehmung des Bildes bei Kleinbild etwa 0,03 mm.
VergroBert und aus ,,normalem™ Abstand betrachtet, werden diese
Unschdrfekreise dem menschlichen Auge immer noch als Punkte
erscheinen.

Mit diesem Wissen kann man nun ausrechnen, bei welcher Blende
die Abbildung noch scharf erscheint. Dabei muss man dann noch den
Aufnahmeabstand, die GroBe des Aufnahmemediums und die Brenn-
weite berticksichtigen. Ein Weitwinkelobjektiv bildet Objekte bei glei-
cher Aufnahmeentfernung ja kleiner ab als ein Normalobjektiv, also
sind die entsprechenden Unschirfekreise bei einem Weitwinkel auch
kleiner als bei einem Normalobjektiv. Und umgekehrt ist es bei einem
Teleobjektiv.

Auch der fokussierte Aufnahmeabstand hat eine groBe Auswirkung auf
die Ausdehnung der Schirfe im Bild: je niher, desto weniger. Das Auf-

nahmedium wird man zwar kaum wechseln, um die Scharfentiefe zu
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beeinflussen, aber seine GrofBe hat starken Einfluss auf die Schirfen-

tiefe. Je kleiner es ist, desto groBer ist die Scharfentiefe.

Und wie weit reicht die Scharfentiefe?

Die Schirfentiefe erstreckt sich von einem Punkt vor der eingestell-
ten Entfernung bis zu einem Punkt dahinter. Dazwischen wird alles
scharf. Die Schirfentiefe ist hinter der eingestellten Entfernung groBer
als davor. (Bei Nah- und Makroaufnahmen ist das Verhdltnis anders,
die Strecken sind da etwa gleich lang.)

Fiir manche Objektive gibt es von den Herstellern Tabellen, auf denen
man ablesen kann, von wo bis wo z.B. eine Aufnahme mit Blende 8,
auf 3 m Entfernung eingestellt, scharf wird. Leider haben immer weni-
ger Objektive eine spezielle Schirfentiefeskala. An dieser kénnte man

ablesen, zwischen welchen Eckwerten bei der eingestellten Entfernung

und Blende etwas scharf wird im Foto.

Entfernungsskala

Auf der Skala oben kann man Folgendes ablesen:
Eingestellte Entfernung: 5 m
Schirfentiefe bei Blende 22: von 2,5 m bis 10 m
Schirfentiefe bei Blende 11: von 3 m bis etwa 9 m

Schirfentiefe bei Blende 8: von etwa 4 m bis etwa 6 m
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TIPP

Der kleine rote Punkt auf der vorhergehenden Abbildung ist librigens
der sogenannte Infrarotindex. Infrarotes Licht hat eine andere Bre-
chungsweise als ,,normales®, sichtbares Licht. Deshalb sind die Bild-
punkte bei diesem Licht etwas verschoben. Wenn Sie Infrarotfilm ver-
wenden, miissen Sie nach dem Fokussieren die ermittelte Entfernung
auf diesen Punkt libertragen.

Leider werden, gerade bei modernen Kameras, diese Skalen eingespart.
Dann bleibt nur noch die Moglichkeit, mit einer Tabelle zu arbeiten,
die Sie sich unter anderem von der Website zum Buch herunterladen
koénnen.

Oder Sie benutzen eine Kamera mit Abblendtaste. Damit kénnen Sie
schon vor der Aufnahme die Blende auf den eingestellten Wert schlie-
Ben und im Sucher die resultierende Schirfentiefe begutachten. Dies
ist die beste Methode, den Eindruck vorwegzunehmen, den die Schar-
feverteilung im spéteren Foto erzeugen wird.

Wenn Sie diese Hilfsmittel allesamt nicht zur Verfiigung haben, kon-
nen Sie sich meinen Scharfentieferechner ansehen, der fir Kleinbild-
aufnahmen die Schirfentiefe fiir unterschiedliche Aufnahmeentfer-
nungen, Brennweiten und Blenden ausrechnen kann. Wenn Sie wollen,
laden Sie ihn sich herunter (www.fotolehrgang.de/dasbuch.htm).
Fiir unterwegs habe ich eine Rechenscheibe fiir die Schirfentiefe ent-
wickelt, die Sie sich unter anderem von der Webseite zum Buch herun-
terladen konnen.

Wenn Sie sich die unterschiedlichen Ergebnisse des Rechners oder auf
den Tabellen/Skalen einmal ansehen, werden Sie feststellen, dass Sie
in ,,normalen” Aufnahmeentfernungen mit einem Weitwinkelobjektiv
fast nicht mehr scharf stellen miissen, wenn Sie mit Blende 8 oder gar

11 oder mehr arbeiten. Je nach Aufnahmesituation werden Sie viel-
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leicht schon vorher wissen, innerhalb welcher Entfernungen sich Thre
Motive bewegen. Durch Wahl der passenden Blenden- und Entfer-
nungseinstellung kénnen Sie nun einen Scharfentiefebereich erzeugen,

der diese Entfernungsbereiche abdeckt.

All die verschiedenen Rechner, Skalen und Tabelle haben aber einen
gravierenden Nachteil. Sie sagen lhnen nicht, wie unscharf etwas
wird. Sie zeigen zwar sehr prdzise auf, von wo bis wo der Bereich
geht, in dem eine definierte Grofle des Zerstreuungskreises nicht
tiberschritten wird, in dem also das Motiv scharf abgebildet wird. Das
ist auch fiir viele Aufnahmen wichtig.

Oft ist aber mindestens genauso wichtig, zu wissen, wie stark die Un-
scharfe im Hintergrund ist. Ist es nur so eben jenseits der Definition
flir scharf, so dass zwar die letzte Prdzision in der Wiedergabe fehlt,
aber der Betrachter trotzdem noch viel erkennen kann. Oder ist es
sehr stark unscharf, so dass alle Details ununterscheidbar ineinander
zerflieBen? Gerade bei Portrdts, bei denen der Hintergrund durch Un-
scharfe unterdriickt werden soll, ist das ein wichtiger Unterschied in
der Ausprdgung der Unscharfe.

Dann brauchen Sie nicht mehr zu fokussieren. Auch wenn Ihre Motive
im Sucher etwas unscharf aussehen — hinterher auf dem Bild ist alles
in Ordnung. Mit dieser Methode sind Sie schneller als jeder Autofokus,
der ja pingelig versucht, genau das in der Mitte befindliche Objekt
exakt zu fokussieren (und dabei, je nach Kamera und Einstellung, das
Auslosen erst einmal verhindert, selbst wenn das Objekt innerhalb der
Schirfentiefe liegt). Die Schirfentiefe berticksichtigen die Autofokus-
Sensoren bis heute nicht.

An manchen vorwiegend dlteren Kameras gibt es Markierungen fir
sogenannte Schnappschusseinstellungen. Eine Blende und eine Entfer-

nungseinstellung sind farblich oder anders hervorgehoben. Wenn man
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diese Einstellungen wahlt, wird alles innerhalb einer bestimmten Ent-
fernung (oft z.B. 1,5 m bis 3 m oder 3 m bis unendlich) scharf. Eine
sehr praktische Einrichtung, die aber, da sie etwas erklirungsbediirf-

tig und anscheinend nicht ausreichend ,,Hightech™ ist, heutzutage oft

nicht mehr eingebaut wird.

Einstellung
auf unendlich

Im Zusammenhang mit der Schnappschusseinstellung ist auch die
hyperfokale Distanz interessant. Auf dem Bild oben ist auf unend-
lich fokussiert. Man kann nun die hyperfokale Distanz ablesen. Bei
Blende 11 betragt sie 8 m. Bei dieser Einstellung wtirde also alles zwi-
schen 8 m und unendlich scharf, wenn die Aufnahme mit Blende 11
erfolgte. Gleichzeitig ist so auch der Nah-Unendlichpunkt definiert.
Wenn man auf diesen scharf stellt (abhidngig von Brennweite, Blende
und Negativformat ist das immer eine andere Entfernung), ist alles von
einem Punkt ndher zur Kamera bis unendlich scharf.

Auf dem Bild rechts ist bei einer Einstellung auf 8 m, also der hyper-
fokalen Distanz bei Blende 11, alles scharf von 4 m bis unendlich.
Haben Thre Objektive keine Schirfentiefeskalen, kénnen Sie sich die
hyperfokalen Distanzen unter www.fotolehrgang.de/dasbuch.htm
ausrechnen lassen. Wenn Sie wollen, laden Sie sich den Rechner her-

unter, dann konnen Sie auch offline damit arbeiten.



Was heifdt ,,scharf“?

| s

Einstellung auf 8 m,
die hyperfokale Distanz

Scharfentiefe richtig nutzen

Um die maximale Scharfentiefe zu nutzen, sollten Sie darauf achten,

die Schirfe in den richtigen Entfernungsbereich zu ,legen”. Bei einer
Kleinbildkamera mit 35-mm-Objektiv und einer Einstellung auf 3,5 m
wird bei Blende 11 alles scharf von 1,70 m bis unendlich. Wenn Sie
nun einen Baum in 10 m Entfernung fotografieren wollen, und Sie
wollen so viel wie moglich auf dem Foto scharf haben, wire es ver-
kehrt, auf den Baum zu fokussieren (wie es z.B. eine Autofokuskamera
machen wiirde). Dann wiirde die Schéirfentiefe nur von 2,50 m bis
unendlich (weiter geht ja nicht) reichen. Wenn Sie dagegen auf 3,5 m
scharf stellen (und die Unschéirfe des Baums im Sucher ignorieren),
werden auch Motivdetails scharf, die nur 1,70 m entfernt sind (und

der Baum nattirlich trotzdem).

Die Grenzen

Bitte bedenken Sie, dass die Scharfentiefe keine harten Grenzen hat;
es wird also, von extrem groBen Blenden6ffnungen oder sehr langen
Brennweiten einmal abgesehen, mehr oder weniger sanfte Uberginge
zwischen scharf und unscharf geben. Die Schirfentiefe ist definiert fur

,normale” Betrachtungsabstinde; wenn Ihre Bilder also sehr stark ver-
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groBert und trotzdem aus der Ndhe betrachtet werden sollen, ist die

rechnerisch ermittelte Scharfentiefe evtl. zu unscharf fiir IThre Zwecke.

Nicht zu stark abblenden

Nun ist zwar viel Scharfentiefe in vielen Situationen sehr nutzlich, aber
vermeiden Sie es bitte, gewohnheitsmiBig immer auf Blende 22 oder
gar mehr abzublenden. ,,Viel hilft viel” ist hier vollig falsch.

Wie schon an anderer Stelle erwdhnt, haben fast alle Objektive ihr
Leistungsoptimum im mittleren Blendenbereich. Zu starkes Abblenden
erhoht dann zwar die Schirfentiefe, aber es kann zum Beispiel zu Beu-
gungsunscharfen kommen.

Im folgenden Abschnitt werde ich eine sehr spezielle Technik zur
Schirfeverlagerung erkliren. Man braucht dafiir allerdings besondere
Kameras. Wenn Sie das Thema nicht interessiert, konnen Sie direkt

zum letzten Absatz dieses Themenbereichs springen.

Schéarfe manipulieren

Mit Fachkameras (oder anderen Kameras in Verbindung mit besonderen
Objektiven) kann man die Schirfe regelrecht in das Bild hineinlegen.
Normalerweise ist die Scharfeebene parallel zur Objektiv- und Aufzeich-
nungsebene. Das gilt aber nur wenn Film-/Sensorebene und Objekti-
vebene parallel zueinander sind. Bei den meisten Kameras ist das so, und
man kann es auch nicht beeinflussen. Aber bei einer Fachkamera kann
das Objektiv (und/oder die Filmebene) geschwenkt oder gekippt wer-

den. Dadurch wird auch die Scharfeebene verdndert, sie wird ,,gelegt”.

Wie geht das?

Zuerst betrachten wir einmal ein Motiv und eine Kamera, die nur aus
Linse und Sensor oder Film besteht.

Bei korrekter Fokussierung liuft dann die Scharfelinie durch das Motiv.

(In der Realitit ist es natiirlich keine Linie, sondern eine Fliche, die
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Motiv-, Objektiv-
und Filmebene

| Scharfeabene Aufnahmeetene §

e — =

Fokussiert

Schirfeebene.) Die Bildpunkte der Motivpunkte (die auf der Schirfe-
ebene sind) liegen dann auf der Aufnahmeebene.

Wenn nun aber die Entfernung der Motivpunkte nicht gleich ist, die
Motivebene also nicht parallel zu Objektiv und Sensor/Film liegt, ist
die Fokussierung auf alle drei Punkte gleichzeitig nicht mdglich, ihre
Bildpunkte sind unterschiedlich weit von der Linse entfernt. Hier liegt
nur der Bildpunkt des roten Punktes auf der Film-/Sensorebene rechts.
Die Schérfeebene geht also nur durch den roten Punkt.

Der Bildpunkt des weiter entfernten griinen Punktes liegt vor der Film-

ebene, der Bildpunkt des nahen gelben Motivpunktes dagegen liegt
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hinter der Filmebene. Wenn man nun aber die Lage der Sensor-/Film-
ebene in die richtige Richtung schwenkt, konnen wieder alle drei Bild-
punkte auf der Aufnahmeebene liegen (siehe tibernichste Abbildung).
Die Aufnahmeebene wird also der Lage der Bildpunkte angepasst, und
alle drei Punkte werden scharf abgebildet, denn sie liegen wieder auf
der nun ebenfalls (gegenldufig) schrigen Scharfeebene. Aber der Sen-
sor/Film liegt jetzt schief, es konnten stiirzende Linien auftreten, weil
sie eben nicht mehr parallel zur Objektebene (nicht Objektiv- oder
Schirfeebene) liegen.

Kippt man nun anstatt der Sensor-/Filmebene die Objektivebene, lie-
gen wieder alle drei Bildpunkte richtig auf der dieser Linie. Die Schirfe
ebene liegt dann immer noch auf den drei Motivpunkten. Da die Film-
ebene ihre Lage im Verhaltnis zur Objektebene nicht geandert hat,
wilrde man so stiirzende Linien vermeiden konnen. Bei entsprechen-
der Einstellung kann man auf diese Art trotz minimaler Schirfentiefe
eine flache Ebene (zum Beispiel Eisenbahnschienen oder eine Tisch-

platte) von vorne bis hinten scharf abbilden.

Abschluss

Jetzt habe ich ziemlich viel zum Thema Bildschirfe geschrieben. Das
hat auch seinen Grund, denn die Schirfe ist sehr wichtig. Aber Sie soll-
ten sie auch nicht iiberbewerten: Sie ist trotz allem nur ein Faktor unter
vielen. Und ein Foto ist nicht automatisch gut, wenn es von vorne
bis hinten scharf ist. Im Gegenteil, gelegentlich kann ein mit Absicht
unscharfes Bild (egal ob nun durch Bewegungsunschirfe/Verwackeln
oder durch Defokussieren) eine viel intensivere Aussage haben und
den Betrachter stirker ansprechen als ein von vorne bis hinten scharfes
Foto. Es kommt eben darauf an, was der Fotograf will.

Zu dem Themenbereich ,,Objektiv” finden Sie am Ende des Buches im
Kapitel ,,Der Testfilm™ Aufgaben, um das Gelesene in die Praxis umzu-

setzen. Speziell die Aufgaben 4, 5 und 6 sollten Sie direkt angehen.
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|
3 Die Belichtung

In diesem Kapitel erfahren Sie ...

.. wie man den Problemen der Belichtungsautomatiken
aus dem Weg geht

.. wie die Belichtung gemessen wird

.. wie sich Blende und Belichtungszeit auswirken

3.1 Was bedeutet ,,Belichtung“?

Die Belichtung wird beeinflusst durch die Helligkeit/Lichtreflexion
des Aufnahmemotivs im Verhdltnis zur ,Film“-Empfindlichkeit. Sie
kann durch die Kombination von Blende und Zeit geregelt werden.

Die Belichtung ist der Moment, in dem das Bild entsteht. Hier gelangt
das Licht vom Motiv durch das Objektiv auf den Aufnahmesensor bzw.
den Film. Zwar kann nach dem Druck auf den Ausléser noch einiges
auf dem Weg zum fertigen Foto gedndert werden, doch werden hier
die Grundlagen gelegt. Was jetzt nicht aufs Bild kommt, fehlt hinter-
her. Egal, ob es auBlerhalb des Bildfeldes ist oder unter- oder tiberbe-
lichtet wurde. Und alles, was jetzt aufgenommen wird, ist auch spater
! auf dem Foto zu sehen (wenn Sie nicht nur einen Ausschnitt zeigen).
| Wenn man vom Bildausschnitt und der Schdrfeeinstellung absieht,
ist in erster Linie die richtige Einstellung von Zeit und Blende (das
sind die Belichtungswerte) wichtig. Eine bildhafte Umsetzung dieser
Belichtung ist z. B. ein Wasserglas, das am Wasserhahn gefiillt werden
soll. Ziel ist es, das Glas bis zum Eichstrich mit Wasser zu fullen.
Wenn Sie den Wasserhahn (die Blende) weit 6ffnen, kann viel Was-
ser (Licht) ins Glas (auf den digitalen Aufnahmesensor bzw. auf den

Film). Das Glas ist also schnell gefiillt (der Sensor/Film ausreichend
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belichtet), und der Hahn muss zugedreht (der Verschluss geschlossen)
werden. Wenn Sie dagegen den Hahn nur ein wenig 6ffnen, muss das
Wasser linger flieBen, um das Glas zu fiillen. In beiden Fillen haben
Sie anschlieBend ein gefiilltes Glas Wasser.

Ebenso ist es in der Fotografie. Eine groBle Blenden6ffnung bedeutet,
dass nicht so lange belichtet werden muss. Lange Belichtungszeit hin-
gegen heif}t, dass Sie die Blende nicht so weit 6ffnen missen, damit
der Chip/Film richtig belichtet wird. (Und wenn man will, kann man
die Filmempfindlichkeit mit dem Durst gleichsetzen. Der legt fest, ob
wir lieber ein groBes oder ein kleines Glas nehmen.)

Das Zusammenspiel von Zeit und Blende regelt also die Belichtung des
Sensors oder Films. Fehler, die Sie hier machen, kann man zwar hin-
terher in beschrainktem Umfang ausgleichen, doch sollten Sie bestrebt
sein, ,,richtig” zu belichten. Richtige Belichtung heif}t, das Zusammen-
spiel von Zeit und Blende so einzustellen, dass das Aufnahmemedium
ausreichend belichtet wird und diese Art der Belichtung Threr Vorstel-

lung des Bildes angemessen ist.

3.2 Die Filmempfindlichkeit

Die Filmempfindlichkeit wird in Zahlenwerten angegeben. Héhere
Zahlen bedeuten héhere Empfindlichkeit. Gliicklicherweise werden
die Empfindlichkeiten digitaler Kameras in den gleichen Einheiten
(ISO) gemessen wie die des analogen Filmmaterials.

In diesem Zusammenhang ist es nattirlich wichtig zu wissen, was man
unter der Empfindlichkeit des Sensors oder Films versteht. Eigentlich
ist das ganz einfach: Je empfindlicher, desto weniger Licht braucht
man fiir eine richtige Belichtung. Die Filmempfindlichkeit wird heut-
zutage offiziell in ISO (International Standard Organisation) angege-

ben. Der ISO-Wert setzt sich aus dem ASA (American Standard Asso-
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ciation) und dem DIN-Wert (Deutsches Institut fiir Normung e.V.)
zusammen. Hohere Zahlen bedeuten in beiden Systemen eine hohere
Empfindlichkeit. Bei der ASA-Reihe hat eine doppelt so hohe ASA-Zahl
eine Verdoppelung der Empfindlichkeit zur Folge. In der DIN-Reihe ist

dazu eine Erhohung der Zahl um 3 notig.

Empfindlichkeit ASA DIN 1SO
niedrig 12 12 12 /12°
16 13
20 14
25 15 25/15°
32 16
40 17
50 18 50/18°
64 19
80 20
normal 100 21 100/21°
125 22
160 23
200 24 200/24°
250 25
320 26
hoch 400 27 400/27°
480 28
640 29
800 30 800/30°

(Diese Reihe ist nicht vollstdndig, sondern ldsst sich in beide Richtungen fort-
setzen. Speziell digitale Spiegelreflexkameras liefern auch weitaus hohere Werte.)
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Seit einiger Zeit gibt es dartiber hinaus die international gtiltige ISO-
Reihe. Zum Gliick basieren die ISO-Zahlen auf einer Kombination von
ASA und DIN, so dass man nicht umdenken muss. Allerdings wird
auf den meisten Kameras nur der ASA-Teil des ISO-Wertes angeben,
deshalb werde ich hier iberwiegend die ASA-Zahlen verwenden. Die
Tabelle auf Seite 133 soll Thnen die Zusammenhdnge verdeutlichen.
Eine hohere Empfindlichkeit erlaubt die Verwendung von kiirzeren
Belichtungszeiten, so dass man auch bei wenig Licht noch ,aus der
Hand"” fotografieren kann. Allerdings sollten Sie hohe Empfindlich-
keiten auf keinen Fall als Universaleinstellung einsetzen, weil solche
Werte hdufig zu starkem Bildrauschen (beim Film zu starkem Korn)
fihren. Selbst bei kleinen VergroBerungen ist diese Kornstruktur oft
schon stérend sichtbar. Bei Filmen wird auch die Kontrast- und Farb-
wiedergabe durch die Filmempfindlichkeit beeinflusst. Hochemp-
findliche Filme sind weicher, niedrigempfindliche Filme sind farbin-

tensiver.

Der digitale ,,Film*

Auch bei Digitalkameras spricht man von (Film-)Empfindlichkeit. Sie
wird ebenfalls in ISO-Werten (bzw. oft ASA-Werten) angegeben. Und
die Werte haben die gleiche Bedeutung.

So wie in analogen Kameras hoherempfindliche Filme den Nutzer mit
groberem Korn bestrafen, haben auch bei digitalen Kameras die hohe-
ren Empfindlichkeiten einen gravierenden Nachteil: Der Einsatz die-
ser Filmempfindlichkeiten fihrt zu (stirkerem) ,,Rauschen” im Bild.
Dieses Rauschen ist dem groben Filmkorn nicht undhnlich; es ist bei
Kameras mit kleinem Aufnahmesensor stirker als bei Kameras mit
groBem Chip. Die Temperatur spielt auch eine Rolle beim Rauschen.
Im Kapitel zur ,,Digitalkamera” finden Sie weitere Erklirungen zu die-

sem Thema.
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Exakte Angaben — Ein Wunschtraum

Die Angabe der Filmempfindlichkeit (hierbei geht es um den analo-
gen Film) in Zahlenwerten erweckt den Anschein, als liege hier eine
exakte Messung vor, doch es ist leider nicht so einfach. Die tatsichliche
Empfindlichkeit eines Films ist von verschiedenen Faktoren abhidngig.
So spielen die Bearbeitung/Entwicklung und das gewtinschte Ergebnis

eine grofBe Rolle.

TIPP

Um ein harteres, kontrastreicheres Bild zu erhalten, kénnen Sie den
Film ,,unterbelichten“ und anschlie3end verlangert entwickeln (pushen)
lassen. Umgekehrt fiihrt eine Uberbelichtung und Unterentwicklung
zu weicheren Bildergebnissen. Mehr dazu unter ,,Zonensystem® auf
der Website zum Buch. Mittlerweile gibt es auch in digitalen Kameras
(bei der Aufzeichnung von JPEGs) dhnliche Funktionen, die als D-Light-
ing oder Tonwertprioritdt bezeichnet werden. Die Bilder werden dann in
den Automatiken knapper belichtet, um die Durchzeichnung der Lichter-
bereiche zu verbessern und das Clipping etwas hinauszuschieben.

Die Emulsion

Die Emulsionen (die Beschichtung des Films) kdnnen auch bei gleichem
Filmtyp voneinander abweichen. Profis kaufen deshalb oft groBere
Mengen der gleichen Emulsion. Sie kénnen so einen Film eintesten und
kennen dann dessen effektive Empfindlichkeit. Angaben dartiber fin-
den Sie in einer Nummer auf der Verpackung des Films (gleiche Num-
mer — gleiche Emulsion). Ebenso haben die Lagerung und das Alter des

Films einen Einfluss auf seine tatsichliche Empfindlichkeit.
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Der Belichtungsmesser

Die abweichenden , Eichungen” der Belichtungsmesser tun hier ein
Ubriges. In meinen Anfingerkursen lasse ich die Teilnehmer, um sie
fir dieses Problem zu sensibilisieren, eine weille Wand formatful-
lend anmessen. Trotz gleicher Zeit- und Empfindlichkeitseinstellungen
kommen dabei oft vollig unterschiedliche Ergebnisse heraus.
Abweichungen von bis zu 2 Blendenstufen zwischen Kameras unter-
schiedlicher Hersteller sind keine Seltenheit, und auch Kameras dessel-
ben Herstellers weisen zum Teil stark von einander abweichende Ergeb-
nisse auf. Das wiirde natiirlich auch zu v6llig unterschiedlichen Bildern
fihren. (Manchmal kommt es mir so vor, als wiren wir Schreiner und
miussten mit Zollstocken arbeiten, die zwischen 1,80 m und 2,20 m
lang sind, und alle trotzdem behaupten, exakt 2,00 m zu haben.)

In meinen Kursen kommt dann nattrlich die Frage, welche Angabe
denn nun stimme. Das kann ich leider nicht beantworten. Es ist aber
auch nicht so wichtig, das tatsichliche Mal3 zu kennen, als vielmehr
den eigenen Belichtungsmesser und die verwendeten Filme einschatzen
zu kénnen. (Wie Sie das machen, kénnen Sie im Kapitel Tipps/Testfilm
nachlesen.)

Im Digitalbereich ist es einfacher, den Belichtungsmesser anhand der
Ergebnisse zu beurteilen, denn da verraten Histogramm und Clip-
pinganzeige, welche Belichtungsmessung bzw. Empfindlichkeitskor-
rektur zu besseren Ergebnissen fithrt. Wie das genau geht, lesen Sie auf

den folgenden Seiten.

Die Auswirkungen

Wenn Sie Thre Filme nicht selbst verarbeiten und Farbnegativfilme
verwenden, sind leichte Fehlbelichtungen (plus/minus eine Blende)
kein sonderliches Problem. Den Unterschied werden Sie bei den tbli-
chen ,Prints” (VergroBerungen aus dem GrofBlabor) kaum sehen, da

hier viele andere qualititsmindernde Faktoren hinzukommen.
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Wenn allerdings Thre digitalen Bilder (Histogramm beachten) oder
Dias zu dunkel/hell wirken, sollten Sie einfach einen Test machen,
indem Sie hdufiger auftretende Aufnahmesituationen mit unterschied-
lichen Empfindlichkeiten fotografieren. Und wenn eine Einstellung auf
64 ASA bei einem 100-ASA-Film zu besseren Ergebnissen fithrt, dann
stellen Sie einfach Thren Belichtungsmesser auf 64, wenn ein 100er in
der Kamera ist. Wenn Sie einen anderen 100er eines anderen Herstel-
lers verwenden, sollten Sie den Test erneut durchfiithren.

Bei einer Digitalkamera geht das nattirlich nicht, den Chip kénnen Sie
nicht so einfach wechseln. Aber viele Kameras bieten die Moglichkeit,
einen entsprechenden Korrekturfaktor vorzugeben. Das wire fiir den
Automatikbetrieb der richtige Weg. Generell wiirde ich Thnen aber
gerade bei einer Digitalkamera eher zu einer manuellen Steuerung der

Belichtung raten. (Mehr dazu im weiteren Verlauf))

3.3 Belichtungszeit

Die Belichtungszeit wird normalerweise in Bruchteilen von Sekunden
angegeben. Durch das Einstellen der Belichtungszeit im Verhéltnis zur
Blende wird die Belichtung des Sensors/Films gesteuert.

Sie konnen die Belichtung in erster Linie liber zwei Einstellungen
regeln, die Belichtungszeit und die Blendendffnung. Die Zeit wird,
wenn Thre Kamera nicht (voll)automatisch arbeitet, an einem Rad oder
uber Bedientasten vorgewadhlt. In den meisten Fillen werden Bruch-
teile von Sekunden angezeigt: Yeo, 125, Y250, Ys00 usw. Welche Zeiten
Sie einstellen kénnen, hangt von Ihrer Kamera ab. Bei den moderneren
lassen sich oft Zeiten von 30 Sekunden bis hin zu "800 Sekunde ein-
stellen. Altere Kameras haben hier meist Einschrinkungen, die aller-

dings im fotografischen Alltag kaum Bedeutung haben.
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Die Reihe der Belichtungszeiten ist so aufgebaut, dass von einer zur
nachsten die Zeit, in der das Licht auf den Film/Sensor einwirkt, ver-
doppelt bzw. halbiert wird. Vorsicht, viele Kameras lassen auch Drittel-

einstellungen der Belichtungszeit zu.

Manche Kameras lassen auch die Eingabe von Zwischenwerten zu,
was selten notig ist, aber oft verwirrt. Wenn |hre Kamera Zeiten wie
beispielsweise /90 Sekunde anzeigt, handelt es sich hierbei um Zwi-
schenwerte.

Die Belichtungszeiten werden in Bruchteilen einer Sekunde angege-

ben. Die Reihe lisst sich in beide Richtungen erganzen.

lang kurz

o  Ya Ve Vs 130 Yeo V125 V250 Vso0 11000 /2000

Fir manche Menschen ist es schwer zu verstehen, dass 1000 Sekunde
kiirzer ist als Veo. Glauben sie mir, es ist so. Je nach Kamera lassen sich
auch halbe oder Drittel-Werte einstellen. Und im Automatikmodus
verwenden viele Kameras beliebige Zwischenwerte wie 478 Sekunde.
Bei einigen (digitalen) Kameras werden diese krummen Werte auch so
angezeigt. Das macht die Sache zwar exakt, aber leider auch (auch fir
erfahrene Fotografen) recht untibersichtlich.

Wenn Sie die Belichtungszeit zu lang wahlen, besteht die Gefahr, dass
Sie das Bild verwackeln, wenn Sie ohne Stativ fotografieren. Dies hangt
von verschiedenen, zum Teil personlichen Bedingungen ab. Eine Faust-
regel besagt, dass die Belichtungszeit (in Sekunden) nicht linger sein
sollte als der Kehrwert der kleinbildiquivalenten Brennweite (in Mil-
limeter). Wenn Sie eine Brennweite von 50 mm an einer Kamera mit
Crop 1,6 benutzen, betrigt die gefiihlte Brennweite 1,6 x 50 mm, also

80 mm. Die Belichtungszeit sollte folglich nicht linger als '/so Sekunde
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sein. Sonst sollten Sie die ndchst kiirzere Zeit wahlen. Das ware in die-
sem Beispiel /125 Sekunde.

Wenn Sie hingegen ein Objektiv mit einer Brennweite von 200 mm
an einer Kleinbildkamera benutzen, sollten Sie die langste vertretbare
Zeit, /200 Sekunde (ebenfalls nicht verfiigbar, deshalb bitte /250 ein-
stellen), nicht tiberschreiten.

Diese Regeln gelten aber nicht fir jeden gleich stark. Manche kénnen
gut auch lingere Zeiten ,halten”, andere dagegen haben auch mit kiir-
zeren Zeiten Probleme. Wenn Sie oft Bilder haben, die alle ,,ein biss-
chen” unscharf sind, sollten Sie tiberlegen, ob Sie nicht mit einer fir
Sie zu langen Zeit fotografieren.

Viele Menschen haben im Alter oder nach korperlicher Anstrengung
oder wenn sie sich besonders konzentrieren, Probleme, die Kamera
ruhig zu halten. Hinzu kommt oft noch eine falsche Kamerahaltung
(siehe Kapitel Tipps unter ,Stativersatz”, Seite 348). Und seit einigen
Jahren gibt es weitere Hilfen, die im Objektiv oder der Kamera einge-
baut sein kénnen. Der Image Stabilizer ermdglicht oft Belichtungs-
zeiten, die bis zu zwei Stufen linger sind, ohne dass die Bilder ver-

wackelt sein werden.

Dauerfeuer

Oft Ubersehen wird die Moglichkeit, die Kamera auf Serienbildaufnahme zu
stellen und den Ausldser einfach gedriickt zu halten. Die ersten Bilder der so
entstehenden Aufnahmereihe werden noch unscharf, die letzten womaoglich
auch, aber in der Mitte der Reihe wird die Wahrscheinlichkeit, ein woméglich
scharfes, zumindest aber ein scharferes Bild zu finden, recht hoch sein.

Seit einigen Jahren gibt es Stabilisierungshilfen, die im Objektiv oder
in der Kamera eingebaut sein konnen. Der Image Stabilizer ermoglicht
oft Belichtungszeiten, die bis zu zwei Stufen linger sind, ohne dass die

Bilder verwackelt sein werden.
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AuBer der Verwacklungsgefahr gibt es auch noch andere Griinde fiir
die Wahl einer bestimmten Belichtungszeit. So spielt zum Beispiel die
gewilinschte Bewegungs(un)schdrfe eine wichtige Rolle. Mehr dazu im

Kapitel ,,Gestaltung™.

3.4 Blende

Mit Blende bezeichnet man eine (meist variable) Offnung im Objek-
tiv. Die Grof3e dieser Blendendffnung wird als Zahlenwert angegeben,
indem man den Durchmesser der Offnung in ein Verhiltnis zur Brenn-
weite des Objektivs setzt. Jede VergréBerung der Offnung der Blende
(d.h.: Verkleinerung der Blendenzahl) um einen Wert ldsst doppelt so
viel Licht auf den Aufnahmesensor/Film. Durch das Einstellen der Blende
im Verhaltnis zur Belichtungszeit wird die Belichtung gesteuert.

Die Blende ist die zweite Moglichkeit, die Lichtmenge, die auf das Auf-
nahmemedium fallen soll, zu regeln. Hierzu verwendet man eine variable
Offnung (kleine Offnung, wenig Licht/groBe Offnung, viel Licht).
Wenn Sie also ein Foto mit einer bestimmten Belichtungszeit wollen
und diese deshalb nicht zur Anpassung an die Lichtverhaltnisse dndern
mochten, konnen Sie die Belichtung auch durch eine Verdnderung der
Blende regeln. Die GroBe dieser Blenden6ffnung wird als Zahlenwert
angegeben, indem man den Durchmesser der Offnung (genauer: die
Eintrittspupille) in ein Verhaltnis zur Brennweite setzt.

Manche ,, moderne” Kameras haben keinen Blendenring mehr, son-
dern zeigen die eingestellte Blende in einem Display an. Die Blende
wird dann z.B. an einem Daumenrad auf der Kamerartickseite einge-
stellt. Fiir einen Anfdanger ist die dltere Losung normalerweise einfa-
cher zu begreifen, da man alle Blendenzahlen in der richtigen Reihen-
folge am Objektiv gleichzeitig tiberblicken kann. Doch man kann es

auch mit einem Display lernen. In jedem Fall ist es wichtig, dass Sie
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verstehen, was die Blendenzahl bedeutet. Und dazu ist es sinnvoll zu

lernen, wie sie entsteht:

Die Blendenzahl

Ein Ruckblick auf die Lochkamera zeigt, dass bei einer lingeren Loch-
kamera weniger Licht auf eine bestimmte Aufnahmefliche trifft.
Wenn bei gednderter Linge das Belichtungsloch seine GroBe beibe-
hilt, fallt zwar die gleiche Lichtmenge in die Kamera, aber bei einer
lingeren Kamera wird das Bild gréBer. Also verteilt sich das Licht auf
eine groBere Bildfliche/Filmfliche. Auf jeden einzelnen Quadratzen-
timeter Film oder Sensor kommt dann nattirlich weniger Licht.

Auch wenn man anstelle der Lochkamera eine ,,normale” Kamera mit
Objektiv einsetzt, bleibt es bei diesem Verhaltnis. Je linger ein Objek-
tiv ist, desto weniger Licht fdllt auf den Sensor (bei gleicher ,,Loch-
grofle”). Da also die Linge der Lochkamera bzw. des Objektivs einen
Einfluss auf die Lichtmenge hat, wird nicht nur der Durchmesser der
Offnung, sondern auch die Linge des Objektivs bei der Blendenangabe
berticksichtigt.

Gibe die Blendenzahl stattdessen nur den Durchmesser der Offnung
an, fiele bei ,Blende 2 cm™ bei einem langen Objektiv weniger Licht
auf den Sensor/Film als bei einem kurzen Objektiv. Dadurch wiren die
Blendenwerte verschiedener Objektive nur noch schwer zu vergleichen.
Deshalb beschreibt die Blendenzahl die relative Offnung, das Verhilt-
nis zwischen dem Durchmesser der wirksamen Blenden6ffnung und
der Brennweite. Bei Blende 2 ist die Offnung also so groB, dass sie (ihr
Durchmesser) zweimal auf die Linge passt. Bei Blende 22 ist sie so
klein, dass sie 22-mal auf die Linge des jeweiligen Objektivs passt.

So gelangt bei gleicher Blendenzahl immer gleich viel Licht auf den
Sensor/Film, egal welches Objektiv Sie benutzen.

Eine kleine Blendenzahl beschreibt eine groBe Offnung und somit viel

Licht auf dem Sensor/Film. Viele Menschen haben Schwierigkeiten zu
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verstehen, warum die kleinere Zahl mehr Licht bedeutet. Ich hoffe,
Thnen ist das jetzt klar.

Die Blendenreihe
Die Reihe der Blendenzahlen ist genormt. Sie geht an vielen Normal-

objektiven von 2.0 bis 22. Allerdings gibt es auch gro6Bere und vor

allen Dingen auch kleinere Offnungen.

Die Blendenreihe

Wenn Sie die Reihe aufmerksam betrachten, sehen Sie, dass sich die
Zahlen im Wechsel verdoppeln bzw. halbieren. 2 wird zu 4 zu 8 zu 16
(zu 32 ...), und 2.8 wird zu 5.6 zu 11 zu 22 (zu 44 ...). Zu wissen, wie
diese Reihe aufgebaut ist, kann bei der Belichtungsmessung (z.B. fiir
Lochkameras) hilfreich sein.

Bei jeder Anderung der Blende um einen vollen Wert wird die Licht-
menge halbiert bzw. verdoppelt. Jedes SchlieBen der Blende um einen
vollen Wert (also z.B.: von 2 auf 2.8 oder von 11 auf 16) ergibt eine
Halbierung der Lichtmenge. Umgekehrt ergibt ein Offnen der Blende
um einen Wert (z.B.: von 11 auf 8) eine Verdopplung der Belichtung.
Sie konnen bei einer Blendensteuerung am Objektiv oft auch jeden
Zwischenwert einstellen (auch dann, wenn nur die ,,vollen Blenden”

an Threm Objektiv einrasten).
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Halbe und Drittel-Blenden
Hier sehen Sie die Zwischenwerte der Blendenreihe. Frither wurden

sie nicht angezeigt, aber im Zeitalter der Displays kann man an vielen

(Digital-)Kameras diese Angaben finden.

Halbe und Drittel-
Blendenwerte

Uber diese Werte hinaus kénnen Sie an Threr Kamera aber auch
(zumindest bei den Modellen mit einem Blendenring am Objektiv)
die Blende auf jeden beliebigen Zwischenwert stufenlos einstellen. Das
Einrasten soll nur eine Erleichterung bei der Blendenwahl sein. Auch
wenn eine Einstellung nicht einrastet, wird sie wirksam.

An Kameras, bei denen die Blende elektronisch vorgewahlt wird,
also tiber Tasten oder Ridchen am Kameragehduse, ist die Einstellung
nur in den angezeigten Stufen moglich. Im Blendenautomatikbetrieb
regeln aber auch diese Kameras die Blende zumeist ebenfalls stufenlos.
Die Anzeige ist dann trotzdem gestuft und zeigt nur den ndchsten vol-

len oder halben oder Drittel-Wert an.

Eine Regelung der Belichtung kann also tiber die Blende theoretisch
viel exakter als eine Regelung tiber die Zeiteinstellung sein. In der Pra-
xis spielt das allerdings meist nur eine untergeordnete Rolle, denn

selbst bei kritischen Diabelichtungen (an Dias kann nachtraglich die
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Helligkeit nicht mehr beeinflusst werden) reicht eine Einstellgenauig-
keit auf /3 oder gar ', Blendenstufe normalerweise aus.

Sehr ungliicklich finde ich aber die Art der Angaben. Die vielen auf den
Displays moderner Kameras angezeigten Werte verwirren (nicht nur)
den Anfdnger. Was bedeutet eine Angabe wie Blende 13 im Verhalt-
nis zu Blende 8? Ohne eine Ubersichtsskala ist das schwierig zu beur-
teilen, man miisste tatsichlich alle Zahlenwerte lernen (oder am Dis-
play die Werte ,,durchscrollen™). Viel leichter wire es, statt Blende 14
die Angabe Blende 11 %3 zu verwenden. Dann miisste man sich nur die
Reihe der klassischen ,,vollen” Werte merken. Aber das wird sich wohl

so bald nicht andern.

3.5 Belichtungsmessung

Es gibt zwei villig unterschiedliche Arten der Belichtungsmessung:
die Objektmessung (am hdufigsten, da oft eingebaut) und die Licht-
messung. Fiir die meisten Situationen reicht die Objektmessung véllig
aus, doch manchmal ist der Einsatz der Lichtmessung von Vorteil.

Das Wichtigste vorneweg: Kein Belichtungsmesser weil3, was Sie foto-
grafieren wollen und wie es auf dem Bild aussehen soll. Belichtungs-
messer sehen nur Helligkeiten, keine Bilder. Da Sie aber Bilder aufneh-
men mochten, missen Sie dem Belichtungsmesser helfen.

Es ist wichtig, dass Sie Ihre eigenen Erfahrungen machen. Dazu ist es
sinnvoll, zumindest fiir den Anfénger, dass Sie sich immer, wenn Sie
abweichend vom Belichtungsmesser arbeiten, Notizen machen (was
sagt der Belichtungsmesser, was habe ich eingestellt, warum ..., man-
che benutzen hierfiir ein kleines Diktiergerat). Nur so kénnen Sie hin-
terher nachvollziehen, was warum wie geworden ist. Viele Digitalka-
meras zeichnen diese Werte dankenswerterweise in den EXIF-Daten

der Bilder auf, das spart viel Schreibarbeit.
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Der Urlaubsklassiker, hier mit farbigen Blendenreflexen in der Bildmitte.
Mit 100 ASA, Blende 11 und /250 recht knapp belichtet, deshalb ist der
Vordergrund trotz Sonnenscheins relativ dunkel. Der Weif3abgleich sollte
bei einem Sonnenuntergang besser auf ,,Sonne“ stehen, der automa-
tische WeiBabgleich wiirde die schénen Farben neutralisieren.
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Weiter hinten im Kapitel Tipps werde ich ein paar ,Testaufgaben™ stel-
len, mit denen Sie das alles selbst ausprobieren kénnen. Um ,,echte”
Ergebnisse zu erhalten, sollten Sie hierfiir mit einer Digitalkamera oder
Diafilm arbeiten. Negative dagegen sind gerade fiir Anfinger (aber
meist auch fir Profis) schwer zu beurteilen, und die VergroBerun-
gen sind oft sehr stark vom Labor manipuliert. Das liegt daran, dass
die Labore VergroBerungen verkaufen wollen. Deshalb versuchen sie,
auch unter- oder tiberbelichtete Negative zu einem ,,normalen” Bild zu
vergroBern. Dieses Vorgehen mit dem Ziel, moglichst viele Bilder zu
yretten”, fithrt zu Farb- und/oder Kontrastverinderungen, die der Laie
zwar sieht (wenn er ein Vergleichsbild hat), die aber keinen Aufschluss

mehr tber die tatsachliche Belichtung zulassen.

3.6 Objektmessung/Nachfiihrmessung

Bei der Objektmessung wird das vom Motiv (Objekt) ausgehende bzw.
reflektierte Licht gemessen. Sie fiihrt bei durchschnittlichen Motiven
auf einfache Art zu guten Ergebnissen. Deshalb ist sie die am hdu-
figsten verwandte Methode der Belichtungsmessung, und die meisten
Kameras mit eingebautem Belichtungsmesser nutzen sie.

Die Objektmessung ist die am meisten eingesetzte Methode der Belich-
tungsmessung. Alle in die Kamera eingebauten Belichtungsmesser
arbeiten nach diesem Prinzip. Bei vielen Aufnahmen ist das ganz pro-
blemlos. Leider aber nicht immer. Darauf komme ich in der Folge die-

ses Kapitels noch zurtick.

Nachfiihrmessung
Wenn Sie auf die Belichtungsautomatiken verzichten wollen (und da-

zu gibt es gute Griinde), miissen Sie die Belichtung anhand des Mess-
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ergebnisses von Hand einstellen. Dazu wird in den meisten Fillen die
Nachfithrmessung zum Einsatz kommen. Die in den Kameras einge-
bauten Belichtungsmesser zeigen namlich bei manueller Belichtungs-
einstellung das Messergebnis oft nicht direkt an. Vielmehr wird es in
Form der Abweichung von den zurzeit gerade eingestellten Werten fiir
Zeit und Blende angezeigt.

Der Fotograf kann dann in der Folge diese Werte so lange dndern, bis
ihm der Belichtungsmesser ,,griines Licht™ gibt.

Diese Form der Messung/Einstellung ist bei Kameras mit eingebautem
Belichtungsmesser am weitesten verbreitet. Die Belichtungswerte wer-
den dabei der Anzeige nachgefiihrt, deshalb spricht man von Nach-
fiihrmessung.

Der Fotograf wihlt dazu zuerst nach seinen gestalterischen Uberle-
gungen entweder seine Wunschbelichtungszeit oder die Wunsch-
blende vor. (Zu den damit verbundenen unterschiedlichen Auswirkun-
gen konnen Sie im Kapitel ,,Was soll ich einstellen” auf S. 165 und im
Themenbereich ,,Gestaltung” Hinweise finden.) Dann wird der dazu
passende zweite Wert, also bei Blendenvorwahl die Zeit und bei Zeit-
vorwahl die Blende, mit Hilfe der Belichtungsanzeige der Kamera
nachgefiihrt.

Altere Kameras haben dazu im Sucher eingeblendete Zeiger (manch-
mal in Verbindung mit einer Kelle), die entweder auf Deckung stehen
oder auf einen bestimmten Punkt (Nullstellung) zeigen miissen. Von
diesen Sollwerten abweichende Stellungen des Zeigers weisen dann
auf eine entsprechende Abweichung der Einstellung vom Messergebnis
(wir kommen der Sache schon niher) hin.

Sollte es sich um ein unproblematisches Bildmotiv handeln, das keine
Korrektur des Messergebnisses erfordert, wiirde eine solche Einstellung
mit Abweichung zu einer Uber- oder Unterbelichtung fithren. Falls es
sich aber z. B. um den weiter unten erwahnten Hasen im Schnee han-

delt, wire eine Abweichung um etwa 2 Blendenwerte (bzw. Licht-
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werte) nach oben — in Plusrichtung — richtig, damit der Schnee weil3

und nicht grau wiedergegeben wird.

Die Stellung der Kelle zeigt an, dass die Blende auf den Wert 5.6 gestellt
wurde. Die Stellung der Nadel zeigt, dass das bei diesem Motiv und der
eingestellten Belichtungszeit (die hier im Sucher nicht angezeigt wird) zu
einer Uberbelichtung um etwa 2 Stufen fiihren wiirde (Stufen bedeutet
Blendenwerte, Zeitstufen oder Lichtwerte; ich werde im Folgenden meist
der Einfachheit halber von Blendenstufen sprechen).

Kelle und Zeiger werden Sie an modernen Kameras nicht mehr fin-
den, hier ist das Messergebnis an unterschiedlich aufgebauten elektro-
nischen Anzeigen abzulesen.

Moderne Kameras haben Plus/Minus-Anzeigen, oft per LCD oder LED
dargestellt. Im einfachsten Fall gibt es dazu nur eine ,Lichtampel”,
deren (mittlere) Anzeige dann griin aufleuchtet, wenn die Belich-
tungseinstellung dem Messergebnis entspricht. Da man hier die Starke
der Abweichung vom Soll-Wert nicht direkt sehen kann, ist es schwie-
riger, die Anzeige einzuschitzen und in eine direkte Korrektur umzu-

setzen.
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Bei vielen kompakten digitalen Sucherkameras wird die Abweichung
vom Sollwert auf dem Display durch Zahlenwerte angezeigt, die von
,—2" bis ,,#2" reichen. Noch stirkere Abweichungen signalisieren diese

Kameras meist tiber blinkende oder rot gefarbte Zahlenwerte.

Der Zahlenwert im Display unten rechts zeigt, dass zurzeit Blende 2.8 einge-
stellt ist. In Verbindung mit der links angezeigten eingestellten Belichtungs-
zeit von /500 Sekunde wiirde dieses Motiv um 2 Blenden iiberbelichtet. Das
zeigt die ,,+2% im oberen linken Bereich des Suchers an.

Im ginstigsten Fall verfligt die Kamera tiber eine Lichtwaage, die die
Abweichung vom richtigen Wert nicht nur in Zahlenwerten, sondern
auch in Form einer Skala darstellt. Meist werden solche Skalen bei den
Spiegelreflexkameras (analogen und digitalen Modellen) im Sucher
eingeblendet, bei einigen digitalen Sucherkameras sind sie im Display
sichtbar. Diese Skalen sind fiir viele Menschen anschaulicher.

Wenn Sie nun die Belichtung auf eine dieser Arten gemessen und ein-
gestellt haben, haben Sie nichts anderes gemacht, als was die Kamera

evtl. auch automatisch machen kann.
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Die Zahlenwerte links zeigen uns, dass die Kamera auf eine Belichtungs-
zeit von /500 Sekunde und einen Blendenwert von 5.6 eingestellt ist. Der
Belichtungsmesser der Kamera hdlt diese Einstellung fiir richtig, deshalb
zeigt die Markierung unterhalb der Skala auf den Nullwert.

Trotzdem ist es sinnvoll, sich die Mthe zu machen, die Kamera
manuell zu steuern. Es kann namlich zu je nach Motiv unterschied-
lichen , Fehlmessungen” kommen. Das Wort steht in Anfithrungs-
zeichen, weil der Belichtungsmesser seine Sache ja eigentlich ganz
richtig macht. Der Fehler liegt, je nach Sicht, entweder schon vor-
her in den Voraussetzungen, auf denen sich die Messung begriindet,
oder er liegt erst nach der Messung in der falschen Interpretation
der Messergebnisse. Das folgende Beispiel soll das Problem verdeut-

lichen.

Problemfall

Wenn Sie einen Schornsteinfeger vor einem Kohlenhaufen fotogra-

fieren, haben sie ein Motiv schwarz in schwarz. Je nachdem wie hell
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die Beleuchtung ist, reflektiert dieses Motiv viel oder wenig Licht zum
Belichtungsmesser.

Wenn der Schornsteinfeger in der Sonne steht, schickt er evtl. genau
die gleiche Lichtintensitit zum Belichtungsmesser, wie es ein weiler
Hase im Schnee in der Dimmerung tdte.

Fir Thren Belichtungsmesser sind dadurch beide Motive unterschieds-
los gleich hell, er wiirde logischerweise fiir beide Situationen die
gleiche Zeit/Blendenkombination empfehlen. Er kann das Motiv sel-
ber ja nicht erkennen und weil3 deshalb nicht, ob Sie ein helles Motiv
bei wenig Licht oder ein dunkles Motiv bei viel Licht fotografieren
wollen.

Um trotzdem fiir moglichst viele Situationen ein gutes Messergebnis
zu erhalten, hat man sich darauf geeinigt, die Belichtungsmesser
auf ein durchschnittliches Motiv hin anzupassen. Die Gerdte fir die
Objektmessung sind deshalb so geeicht, dass ihre Angaben immer
fur ein , mittelhelles” Motiv mit 18 Prozent Reflexion des auffallen-
den Lichtes stimmen. (Diese 18 Prozent entsprechen in unserer Wahr-
nehmung einer mittleren Helligkeit.)) Und damit sind sie fir viele
Aufnahmesituationen richtig geeicht, denn oftmals sind die Motive ja
aus hellen und dunklen Bereichen zusammengesetzt.

In unserem Beispiel haben wir aber zwei Motive, die entweder tber-
wiegend weill oder schwarz sind. Die Messergebnisse fiir diese Motive
beruhen aber trotzdem auf der Eichung auf mittlere Helligkeit. Der
Belichtungsmesser gibt uns deshalb einen Wert, der zu einer Wieder-
gabe des Motivs in einer mittleren Helligkeit fithren wiirde. Das wire
aber falsch, die Motive sollen ja ihrer tatsichlichen Erscheinung ent-
sprechend entweder dunkel in dunkel oder hell in hell wiedergeben

werden.
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Probieren Sie das doch einfach einmal selbst aus. Nehmen sie sich
drei etwa DIN-A4-groBe Bldtter Papier oder Pappe: eines in WeiB,
eines in mittlerer Helligkeit (das konnte eine Graukarte sein, eine mit-
telhelle graue Pappe tut es aber auch) und eines in Schwarz.

Stellen Sie die Kamera in Automatik (Zeit-, Blenden- oder Programm-
automatik) und schalten Sie den Autofokus lhrer Kamera ab, er wiirde
im Folgenden sonst nur hilflos hin- und herfahren.

Legen Sie die graue Pappe an einem hellen Fenster auf einen Tisch
oder bitten Sie einen Helfer, sie auf fiir Sie giinstige Fotografierhéhe
zu halten. Gehen Sie mit der Kamera und fest eingestellter Brennweite
so nah an die Pappe, dass sie den Sucher vollstandig ausfillt. Vor-
sicht, Sie sollten keinen Schatten auf die Pappe werfen.

Nun machen Sie ein Foto von der Pappe. Die Belichtungszeit ist rela-
tiv egal, auch wenn Sie verwackeln sollten. Es geht nur um die Hellig-
keit, nicht um eine scharfe Abbildung. Wechseln Sie nach dem ersten
Bild die graue Pappe gegen Weif3, machen Sie wieder ein Foto und
wechseln Sie dann fiir das letzte Bild zu Schwarz. Vergleichen Sie die
Bilder. Mit hoher Wahrscheinlichkeit haben Sie drei fast identische
Bilder mittlerer Helligkeit. In der Helligkeit weichen die Bilder (wenn
tiberhaupt) deutlich geringer voneinander ab als die drei Pappen.
Sehen Sie sich auch die Abbildung ,,Golfball“ auf Seite 184 an.

Richtig messen

Um auch solche vom mittelgrauen Idealfall abweichende Aufnahmen
,richtig” zu belichten, gibt es verschiedene Methoden. Generell koén-
nen wir davon ausgehen, dass wir, um den Hasen richtig abzubilden,
die Belichtung verstirken (die Zeit verlingern oder die Blende 6ffnen
oder die Empfindlichkeit erh6hen) miissen. Denn er soll ja spéter nicht
grau, sondern weil3 sein. Und das Gegenteil gilt fiir den Schornstein-

feger. Mit etwas Erfahrung kann man eine solche Situation einschitzen
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und 6ffnet oder schlieBt die Blende direkt um eine oder zwei Stufen
weiter, als der Belichtungsmesser vorschlagt (oder verindert die Zeit

entsprechend).

Die Graukarte

Mit einer analogen Kamera gibt es keine direkte Riickmeldung tber
die Belichtung, wie es mit Displayanzeige und speziell Histogramm an
einer Digitalkamera maoglich ist. Wenn Sie mit einer anlogen Kamera
nicht nur schatzen, sondern exakt wissen wollen, was Sie einstellen
miissen, brauchen Sie zur Objektmessung ein Hilfsmittel, das dem ent-
spricht, was der Belichtungsmesser zu ,,sehen” glaubt. Sie brauchen ein
Objekt, das die erwarteten 18 Prozent des auffallenden Lichtes reflek-
tiert.

Kodak und andere Anbieter verkaufen zu diesem Zweck sogenannte
Graukarten. Diese mitissen Sie in das gleiche Licht halten, welches
das Motiv beleuchtet. Am besten gehen Sie, wenn moglich, mit Threr
Kamera zum Motiv und messen dort die Graukarte an. Diese sollte das
gesamte Sucherbild ausfiillen. (Sie miissen aber nicht scharf stellen).
Achten Sie darauf, keinen Schatten auf die Graukarte zu werfen. Jetzt
messen Sie die Belichtung, und mit diesem Wert konnen Sie dann Thr
Motiv fotografieren.

Auf diese Art wird eine mittlere Helligkeit mittelhell, Schwarz wird
schwarz und Weill wird weill wiedergegeben. Und das ganz unabhdn-
gig davon, welche durchschnittliche Helligkeit das Motiv tatsachlich
hat. Sie haben auf diesem Weg das Reflexionsvermégen des Motivs
aus der Messung quasi herausgefiltert und nur die Intensitdt des Lich-
tes gemessen. (Eine solche Lichtmessung kénnen Sie mit spezialisier-
ten Belichtungsmessern auch direkt machen. Mehr dazu weiter hinter

unter ,,Lichtmessung™)
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Und wenn Sie einmal keine Graukarte zur Hand haben?

Dann nehmen Sie lhre Handinnenfldache zu Hilfe. Sie ist ziemlich exakt
eine Blende heller als die Graukarte. Deshalb miissen Sie den gemes-
senen Wert noch korrigieren, also die Blende um einen Wert 6ffnen.

Die Hand ist um eine Blende (oder eine Zeitstufe) heller als Neutral-
grau. Also erhalten Sie den gleichen Wert, als wiirden Sie bei um eine
Stufe hellerer Beleuchtung die Graukarte anmessen. Da es aber nicht
heller ist, konnen Sie die Blende um einen Wert 6ffnen.

Mit der Zeit werden Sie noch andere Referenzobjekte finden. Messen
Sie doch einmal eine griine Wiese und vergleichen Sie das Ergebnis
mit Ihrer Handflachen- oder Graukartenmessung. Das Griin verdndert
sich recht wenig in seiner Helligkeit, ist also bei der Belichtungsmes-
sung ebenfalls ein gutes Referenzobjekt.

Manuelle Einstellung

Solange sich die Beleuchtung (oder Ihre Bildvorstellung) nicht dndert,
koénnen Sie mit dieser Belichtungseinstellung ohne Anderung fotogra-
fieren. Das kann dazu fiihren, dass Sie z.B. Landschaftsfotos mehrere
Stunden lang mit den gleichen Einstellungen machen kénnen.

Da die Belichtungseinstellung tiber einen lingeren Zeitraum gleich
bleiben kann bzw. ja sogar muss, spricht nichts gegen die vermeint-
lich ,langsame” manuelle Einstellung der Belichtung. Im Gegenteil,
es ist sogar von ausgesprochenem Vorteil, die Blenden- und Zeitwerte
manuell einzustellen. Denn so kann man ganz einfach verhindern,
dass die Belichtungsautomatik bei einer Anderung der durchschnitt-
lichen Reflexion des Motivs, also z.B. bei einer Anderung von ,,hell in
hell” zu ,,dunkel in dunkel®, die dann gednderten (und somit falschen)
Werte des Belichtungsmessers tibernimmt. Die Messwerte miissten ja

erst wieder angepasst werden, wenn die Beleuchtung sich andert.
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Bei automatischer Belichtung mtisste man also in solchen gleichblei-
bend beleuchteten Situationen die Werte immer wieder auf Richtigkeit
tberpriifen und gegebenenfalls (wechselnde) Korrekturwerte einge-
ben. Die manuelle Belichtungseinstellung kann man dagegen bis zur
Anderung der Beleuchtung einfach vergessen.

Dass diese Vorteile der manuellen Belichtungseinstellung auch in
»stressigen” hektischen Situationen greifen, verdeutlicht vielleicht ein
Blick in die Filmdokumentation ,Warphotographer®. Hier wird tiber
die Arbeit des Fotojournalisten James Nachtwey berichtet. Obwohl er
in Kriegs- und Krisengebieten als Bildberichterstatter unterwegs ist,
steht die Belichtungssteuerung auf ,,M".

Wenn Sie analog fotografieren, kénnen Sie das Ergebnis der Belich-
tungsmessung nicht sofort tiberpriifen. Bei kniffligen Motiven auf Dia-
material ist es daher empfehlenswert, die Aufnahme mit unterschied-
lichen Einstellungen zu wiederholen. Sie machen dazu am besten eine
Belichtungsreihe (Bracketing) mit etwa 2/3 Stufen Unterschied.

Der Kontrastumfang, den Farbnegativmaterial bewdltigen kann, ist
deutlich gréBer als der von Dias, und beim VergréBern kann man die
Helligkeit des Bildes noch einmal steuern. Der CN-Film reagiert des-
halb nicht so empfindlich auf Belichtungsfehler, er kann sie zumindest
in begrenztem Umfang ausgleichen.

Digitalkameras dagegen sind, ganz dhnlich wie Diafilm, Belichtungs-
mimosen. Thr moglicher Kontrastumfang ist gering, und was nicht
in diesen Kontrastumfang passt, wird gnadenlos Weil3 oder Schwarz.
Doch Digitalkameras bieten uns freundlicherweise einige sehr effek-

tive Hilfsmittel zur Belichtungseinstellung (bzw. -tiberpriifung).

Belichtungseinstellung mit der Digitalkamera
Waihrend Sie sich bei einer analogen Kamera nur auf die Ergebnisse des
Belichtungsmessers und Thre Erfahrung und Uberlegungen verlassen

missen, ist die Nachftihrmessung in der digitalen Fotografie gerade
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bei komplizierten Motiven nur der erste Schritt zur Belichtungsein-
stellung. Mit der durch die Displayanzeige, das Histogramm und die
Anzeige der Bildbereiche mit Clipping sofort moglichen Uberpriifung
des Bildes kann die Belichtungseinstellung verfeinert und angepasst
werden.

Sie haben dadurch die Moglichkeit, die Belichtung anhand eines , Test-
bildes” zu beurteilen. Die Wiedergabe auf dem Display ist dazu aller-
dings meistens nicht prazise genug. Je nach Blickwinkel und Umge-
bungshelligkeit wirkt das Foto heller oder dunkler. Stattdessen konnen
Sie aber, sofern IThre Kamera es anbietet, das Histogramm und die Clip-
pinganzeige zurate ziehen. Die Clippinganzeige lisst die Bildbereiche,
die strukturlos weill wiirden, abwechselnd weill und schwarz aufblin-
ken. Bei einigen Kameras geht das auch fiir die strukturlos schwarzen
Bildbereiche.

Letzteres ist aber nicht so wichtig, da der Betrachter sich mit tief-
schwarzen Schatten durchaus anfreunden kann. Helle, eigentlich
strukturierte Motivdetails, die im Bild reinweil} sind, stéren dagegen
meist. Wenn z.B. weile Schonwetterwolken, die von der hinter dem
Fotografen stehenden Sonne beleuchtet werden, wie weille Lackfolie
aussehen und keine Struktur mehr aufweisen, sieht das meist hasslich
aus (siehe Seite 175). Und auch eine weille Hausfassade sollte noch ihre
Putzstruktur oder das weile Brautkleid die Stickereien erahnen lassen
und nicht wie eine weile Plastikfliche aussehen.

Anders steht es z.B. mit einer geschlossenen Wolkendecke. Da ist die
von der verdeckten Sonne durchschienene Bewolkung die fiir das
ganze Bild wirksame Lichtquelle. Das Bild miisste viel zu dunkel wer-
den, wollte man in diesen Wolken noch Strukturen erkennen kénnen.

Doch zurtick zu Schonwetterwolke, Hausfassade und Brautkleid. Wenn
diese auf dem Display blinkend angezeigt werden, miissen wir leider
davon ausgehen, dass sie im Bild ohne jede Struktur weil3 sein werden.

Dass die Struktur verloren geht, liegt daran, dass alle Helligkeiten, die
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oberhalb der oberen Grenze des Kontrastumfangs der Kamera liegen,
unterschiedslos weill wiedergegeben werden.

Wenn wir uns ein Histogramm des gesamten Kontrastumfangs des
Motivs ansehen, so sind dann einzelne Helligkeitsbereiche auBerhalb
der Wiedergabemoglichkeiten. Diese werden auf das maximale WeilB,
den Wert 255 (bzw. auf reines Schwarz, den Wert 0) reduziert.

——

Die Kamera kann hier nur den mittleren Bereich der Helligkeiten auf-
zeichnen. Helligkeiten auflerhalb des moglichen Kontrastbereiches
werden auf zwei Spitzen (Peaks) links und rechts am Histogramm ,ein-
gedampft®.

Alles, was im Motiv heller war und eigentlich in den Werten 256, 257,
258 usw. wiedergegeben werden miisste, wird zum Wert 255 (Weil3).
Dadurch kommt es dort im Histogramm zu einer einzelnen Spitze, einem
,Peak™ (der unter ,nattirlichen” Umstinden nicht zu erwarten ware).
Das Gleiche passiert mit den Werten unterhalb von ,,1%, dem letzten
,Noch-nicht-Schwarz"; diese Bereiche werden alle zu ,,0*.

Auch wenn die Kamera iiber keine spezielle Clippinganzeige verfiigt,
kann man an einem solchen Peak am rechten (oder linken) Histo-
gramm-Ende mogliche Clippingprobleme erkennen.
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Wenn Sie nun ein nicht zu starkes Kontrastproblem im Bereich der
Lichter (der hellen Bildstellen) bemerken, so kénnen Sie versuchen,
das Bild etwas knapper zu belichten. Dazu kénnen Sie in der manuel-
len Einstellung die Blende schlieBen oder die Belichtungszeit verkitir-
zen. in der Automatik wiirde das nattirlich automatisch ausgeglichen,
deshalb miissen Sie bei automatischer Belichtung den Korrekturwert
in den Minusbereich setzen.

Dadurch werden nattirlich nicht nur die Lichter, sondern auch alle
anderen Helligkeiten im Bild gleichmifBig dunkler. Aber das ist kein
Beinbruch. In der Bildbearbeitung kénnen Sie spéter ganz einfach mit
der Tonwertkorrektur bzw. mit den Gradationskurven die mittleren
und unteren Téne anheben, ohne die Differenzierung in den Lichtern

wieder zu verlieren.

e
RAW-Klippen
Bei der JPEG-Erzeugung in der Kamera wird der Kontrast oft absicht-
lich ,aufgesteilt”. (Das ergibt ,knackigere“ Bilder.) Die RAW-Daten
einer solchen Aufnahme haben dagegen meist nicht nur mehr Diffe-
renzierung, sondern auch einen héheren Kontrastumfang, den man
durch nachtragliche Umwandlung mit einem guten RAW-Konverter ret-
ten kann. Die RAW-Daten clippen also im Ergebnis nicht so schnell
wie die Kamera-JPEGs.
Oft sind die Clippinganzeigen der Kameras aber auf solche JPEG-
Dateien abgestimmt. Wenn man mit RAW fotografiert, hat man also
womdoglich noch etwas mehr Luft, als die Kamera anzeigt.

Ein Kontrastproblem im Bereich der Tiefen ist in der Regel nicht so
schlimm. Solche ,clippenden” dunklen Bildpartien akzeptiert der
Betrachter meist als zulaufende Schatten. Er kennt das ja aus seiner all-
taglichen Wahrnehmung: Irgendwann ist es eben so dunkel, dass man

nichts mehr erkennen kann.
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In den hellen Bereichen ist das dagegen anders. Wenn es sich nicht
gerade um eine starke Lichtquelle handelt, kann man mit bloBem Auge
meist auch in sehr hellen Bereichen der Umwelt noch etwas erkennen.
Aus diesem Grund muss der Fotograf die ,,iibersteuernden” Lichter viel

starker berticksichtigen.

Die Methoden der Objektmessung

Es gibt mehrere Methoden der Objektmessung, u.a.:
m mittenbetonte Integralmessung

mittenbetonte Messung
Mehrfeld/Mehrzonenmessung

Spotmessung

Ich werde mich hier nur auf in die Kamera eingebaute Belichtungs-
messer beziehen. Die Abschnitte zur Spotmessung und zur mittenbe-
tonten Integralmessung sind jedoch auch auf Handbelichtungsmesser
ubertragbar.

Zur Objektmessung kommen mehrere Methoden zum Einsatz. Alle
sollen die unterschiedlichen Probleme, die sich bei untiberlegtem Ein-
satz der Objektmessung ergeben kénnen, 16sen helfen.

Hiufig ist zum Beispiel die Helligkeit im Bild ungleichmadBig verteilt.
So ist bei vielen AuBenaufnahmen der Himmel dominant. Er nimmt
weite Bereiche des Bildes ein und ist deutlich heller als die Landschaft.
Der Belichtungsmesser sieht also eine ,,zu helle” Szene. Wenn bei einer
solchen Aufnahme die Angaben des Belichtungsmessers nicht korri-
giert werden, ist das Ergebnis oft zu dunkel. (Dafiir ist der Himmel
gut zu erkennen; wenn es also um die Wolken ging, wire das Ergeb-

nis richtig.)
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Die helle Figur hatte den Belichtungsmesser der Kamera irritiert. Er
schlug eine zu knappe Belichtung vor, die ich dann von Hand um eine
Blende reichlicher eingestellt habe, damit die Figur wirklich weif3 wird.
Ein typisches Problem bei der Objektmessung.
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Mittenbetonte Integralmessung

Um diesem ,,Fehler” (eigentlich macht der Belichtungsmesser keinen

Fehler, er gibt ja die Werte korrekt an) vorzubeugen, hat man die mit-

tenbetonte Integralmessung ent-
wickelt. Bei ihr werden die Hel-
ligkeiten im Bild unterschiedlich
stark gemessen. Bereiche in der
oberen Bildhilfte werden nicht
so stark berticksichtigt wie die
untere Bildhilfte. Das Zentrum
wird starker gewichtet als der
Bildrand, weil die meisten Men-

schen das Hauptobjekt eines Fotos

in der Bildmitte platzieren. (Das ist aus gestalterischen Griinden oft

vollig verkehrt. Scheinbar haben aber viele Menschen die Beftirchtung,

dass ihnen das Motiv sonst aus dem Bild lduft.)

Durch diese schwichere Auswirkung des Himmels auf das Mess-

ergebnis wird eine starkere Belichtung des Bildes erreicht, wodurch

der Himmel zwar recht hell, dafiir die Landschaft aber richtig wieder-

gegeben wird. Problematisch ist allerdings, dass diese Form der Kor-

rektur natiirlich entweder nur fiir Querformat oder Hochformat funk-

tionieren kann.

Mittenbetonte Messung

In vielen Kameras findet die mit-
tenbetonte Messung Verwen-
dung. Bei ihr wird der zentrale
Bereich des Bildes (etwa das
innere Drittel) mit ca. 75 Pro-
zent an der Belichtungsmessung

gewichtet. Der Rest tragt zum Er-
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gebnis nur etwa 25 Prozent bei. Auch diese Methode hat ihre Probleme,
besonders dann, wenn das Hauptmotiv aus gestalterischen Griinden
nicht in der Bildmitte ist. Oder wenn es nicht im Durchschnitt grau,

sondern iiberwiegend schwarz oder weil3 ist.

Mehrfeld-/Mehrzonenmessung

Mitte der 80er Jahre tauchten die ersten Kameras mit Mehrfeldmessung
auf. Bei ihnen wird das Bild in verschiedene Bereiche eingeteilt, die je
nach Kombination der Helligkei-
ten und der Kontraste zwischen
den einzelnen Feldern die Belich-
tung errechnen. Diese Methoden
sind oft sehr zuverldssig, doch
wenn man ihre Ergebnisse inter-
pretieren will, ist es schwierig, da
man ja keine eindeutigen Mess-
ergebnisse mehr erhalt, sondern
nur Werte, die die Kameraelekt-

ronik bereits interpretiert hat.

Spotmessung

Die Spotmessung ist eine sehr
zuverldssige und genaue Methode
der Belichtungsmessung. Doch
erfordert sie sehr viel Erfah-
rung. Bei ihr wird nur ein klei-
ner Bereich in der Bildmitte
gemessen. Wenn man den richti-
gen Punkt misst (evtl. eine Grau-

karte), ist das Ergebnis sehr zu-

verlassig. Wenn jedoch das Ziel
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zu hell oder dunkel ist und man das Ergebnis nicht richtig interpre-
tiert, hat man starke Fehlbelichtungen. Diese Messmethode ist nur fiir

den erfahrenen Fotografen zu empfehlen.

Kuh im Gras - kein Problem fiir die Integralmessung.

3.7 Lichtmessung

Die Lichtmessung wird mit einem speziellen Belichtungsmesser
durchgefiihrt. Mit ihr kann man die tatsdachlichen Lichtverhiltnisse,
unabhdngig von der Motivhelligkeit, beurteilen.

Die Lichtmessung erfordert normalerweise einen Handbelichtungs-
messer. Viele Handbelichtungsmesser sind umschaltbar auf Licht- oder
Objektmessung. Zur Lichtmessung besitzen diese Belichtungsmesser
eine kleine opake Kuppel, die sogenannte Kalotte. Diese Kalotte mts-

sen Sie an Threm Motiv (oder an einer dhnlich beleuchteten Stelle) in



Was soll ich einstellen?

| 165

Richtung zur Kamera halten. Nun wird das Licht gemessen, das auf Thr
Motiv fdllt (und dann in Richtung Kamera reflektiert wird). Da Sie nur
das auftreffende Licht messen, spielt das Reflexionsverhalten (die Farbe
und die Helligkeit) Thres Motivs keine Rolle bei der Belichtungsmes-
sung. Dunkle Motivdetails reflektieren wenig Licht, sie werden also im
Bild dunkler wiedergegeben. Helle Motivdetails dagegen reflektieren
viel Licht und werden deshalb auch im Foto hell.

Wenn Thr Motiv teilweise im Schatten liegt, machen Sie zwei Messun-
gen, eine im Licht, eine im Schatten, und legen dann den Wert fest,
der Thren Bildvorstellungen am ndchsten kommt. Soll der Schwer-
punkt des Bildes eher bei den Schatten oder eher bei den Lichtern lie-
gen? Oder wollen Sie den (nicht immer goldenen) Mittelweg gehen?
Bei dieser Art der Belichtungsmessung hat die personliche Note star-
ken Einfluss auf das Ergebnis; es ist also wichtig, viel zu messen und

zu probieren, um die eigene Handschrift zu finden.

3.8 Was sollich einstellen?

m Schiarfentiefekontrolle iiber Blendeneinstellung
m Bewegungsschdrfensteuerung iiber Zeiteinstellung

Die in diesem Kapitel folgenden Uberlegungen basieren auf der An-
nahme, dass Sie bzw. die Kameraautomatik bereits eine erste fiir die
Motivhelligkeit passende Kombination von Blende und Zeit gemessen
haben.

Diese Kombination ist aber nur eine von vielen moglichen Versionen.
Sie kénnen auch eine ganz andere (gleichwertige) Einstellung fiir Thr
Foto benutzen. Solche gleichwertigen Einstellungen fithren zur glei-
chen Belichtungsintensitdt (also Helligkeit und Dauer der Belichtung)
auf dem Aufnahmemedium. Sie konnen diese gleichwertigen Einstel-

lungen finden, indem Sie Zeit und Blende im Ausgleich dndern.
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Blende und Zeit — im Ausgleich verandern

Blenden- oder Zeitverinderung in vollen Stufen ergibt immer eine
Halbierung bzw. Verdoppelung der auf den Film treffenden Licht-
menge. Deshalb konnen Sie, wenn der Belichtungsmesser Thnen zum
Beispiel Blende 5,6 und /250 nennt, ebenso die Blende um einen Wert
schlieBen (auf 8.0) und dafiir die Zeit verlingern (auf /12s).

Genauso gut koénnten Sie allerdings auch die Zeit verkiirzen auf Y100
(also um 2 Stufen) und die Blende zum Ausgleich um zwei Werte (auf
2.8) offnen.

Oder, wenn Sie es fir richtig halten, benutzen Sie Blende 2.0 (mit sehr
wenig Schirfentiefe) und nehmen zum Ausgleich (weil Sie ja die Blende
um 3 Werte von 5.6 iiber 4.0 und 2.8 auf 2.0 ge6ffnet haben) eine Zeit
von /250 Sekunde (von /2000 tiber Ys00 und /1000 auf /2000 Sekunde). Sie
konnen also im Rahmen der Moglichkeiten Threr Kamera (nicht jede
Kamera kann die sehr kurzen Zeiten benutzten, nicht jedes Objektiv
lasst richtig groBe Blendenoffnungen zu) die Zeit-/Blendeneinstellung
frei wihlen. Wenn Sie die Zeit indern, mussen Sie einfach die Blende in
entgegengesetzter Richtung ebenfalls dndern. Oder umgekehrt.

Sollte Thnen Thr Belichtungsmesser also Blende 5.6 bei /250 Sekunde

vorschlagen, sind folgende Einstellungen fiir eine korrekte Belichtung

ebenfalls richtig:




Wenn sich die Helligkeit verdn-
dert oder wenn Sie eine andere
Filmempfindlichkeit wdihlen,
verschieben sich die Reihen ent-
sprechend zueinander; die Zu-
ordnungen der Werte in der
Reihe dndern sich. Um die Zu-
sammenhdnge zu verdeutlichen,
habe ich im Internet den ,Be-
licht-O-Maten™ fur Sie bereit-
gestellt. Sie finden ihn unter
www.fotolehrgang.de/dasbuch.
htm. Dort finden Sie auch eine

Rechenscheibe zum Ausdrucken,
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Die Belichtungsrechenscheibe

an der Sie eine Kombination einstellen und dann die einander entspre-

chenden Zeit-/Blendenkombinationen ab lesen konnen.

Sie werden mit Threr Kamera sicherlich nicht alle theoretisch mog-

lichen Kombinationen einstellen kénnen. Und es sind wohl auch nicht

alle sinnvoll oder richtig in einer bestimmten Aufnahmesituation.

Doch was ist nun die ,,richtige* Einstellung?

Um das zu entscheiden, miissten wir wissen, was Sie wie fotografie-

ren mochten.

m Soll es eine Aufnahme mit viel Schiarfentiefe werden?

m Sind Sie bereit, dafiir Einschrainkungen bei der Bewegungsschirfe

in Kauf zu nehmen?

m Oder mochten Sie einen Rennwagen bei maximaler Geschwindig-

keit noch scharf abbilden?

= Wollen Sie, dass die Lampen der Autos bei Nachtaufnahmen Licht-

spuren auf Threm Bild hinterlassen?

m Oder soll das Wasser des Bachs wie Nebel wirken?

I
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Je nachdem, was Sie vorhaben, wahlen Sie einfach eine andere Kom-
bination (als die des Belichtungsmessers). Sie miissen dann aber, wenn
Sie einen der beiden Werte verindern, den anderen Wert ebenfalls

(entgegengesetzt) verindern.

Beispiel 1:

Sie wollen ein Portrat machen, deshalb wiinschen Sie evtl. wenig
Schirfentiefe, um die Person vom Hintergrund zu isolieren. Im oben
genannten Fall von /250 und Blende 5.6 kénnen Sie die Blende auf z. B.
2.8 offnen, also wenig Scharfentiefe vorwéhlen, und dafiir die Zeit auf

/1000 verklirzen.

Beispiel 2:

Auf einer Landschaftsaufnahme mochten Sie alles von vorn bis hinten
scharf abbilden. Deshalb miissen Sie die Blende fiir viel Schirfentiefe
weit schlieBen und dafiir die Zeit verlingern. Also z.B. auf 22 schlie-
Ben (Vorsicht: Beugungsunscharfe), und dann Y15 als Zeit vorwéhlen.
Diese Einstellung ergibt zwar die gleiche Helligkeit wie die oben
genannte von /250 und Blende 5.6, doch wire die Schirfentiefe viel
groBer. Je nach Situation werden Sie allerdings bei /is ein Stativ ver-

wenden mtissen.

Beispiel 3:

Bei einer Sportveranstaltung wollen Sie ein Foto von den Radrennfah-
rern machen. Sie haben Gliick und bekommen einen Platz nahe der
Fahrbahn. Damit das Licht, das die Radfahrer auf Ihren Film reflek-
tieren, nicht wihrend der Belichtung tber das Negativ ,,wandert",
also eine Bewegungsunschirfe erzeugt, verwenden Sie /2000 Sekunde.
Nattrlich kénnen Sie auch eine langere Zeit einstellen, um entweder
die Radfahrer mit ,,Wischern” abzulichten oder aber um die Kamera

mitzuziehen, damit die Radfahrer scharf vor einem verwischten Hin-
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tergrund erscheinen, so dass so oder so ein Eindruck der Geschwin-
digkeit entsteht.

Sie kdnnen also, angepasst an lhre Bildvorstellung, in ein und dersel-
ben Situation vollig unterschiedliche Belichtungen vornehmen. Die
richtige Belichtung fithrt zu einem Bild, das lhren Vorstellungen ent-
spricht. Gelegentlich wird sie nicht mit der Vorgabe des Belichtungs-
messers Ubereinstimmen. Denn je nachdem, was lhre Bildvorstellung
erfordert, konnen Sie den Schwerpunkt auf Tiefen(un)schdrfe oder
Bewegungs(un)schéarfe legen. Sie miissen nur entsprechend entweder
eine bestimmte Zeit oder Blende vorwahlen. Der jeweils andere Wert
ergibt sich dann automatisch.

Von diesen Uberlegungen unabhingig kénnen Sie Thr Bild mit Absicht
knapper oder reichlicher belichten. Sei es, weil Sie wissen, dass dieses
Motiv heller oder dunkler besser ,, kommt"; sei es, weil Sie wissen, dass

Ihr Belichtungsmesser in einer bestimmten Situation zur Fehlmessung

neigt.

Die Auswirkungen
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Problemfille

Viele Belichtungsmesser haben Probleme mit bestimmten Aufnah-
mesituationen. Ein Beispiel sind sogenannte Gegenlichtaufnahmen.
Bei einer solchen Aufnahmesituation steht ein dunkles Motiv vor der
Lichtquelle, zum Beispiel eine Person vor dem Sonnenuntergang. In
einem solchen Moment wird Ihr Belichtungsmesser von dem hellen
Hintergrund ,,irritiert”. Er gibt Thnen dann eine zu kurze Zeit (bzw.
zu weit geschlossene Blende) vor, so dass der Sonnenuntergang zwar
richtig belichtet wird, die Person aber zu dunkel erscheint.

Wenn Sie nun die Aufnahme (um ein oder zwei Blenden) ,,iberbelich-
ten”, also reichlicher belichten, als der Belichtungsmesser empfiehlt,
ist das Gesicht der Person besser zu erkennen. Leider ist dann aber der
Hintergrund zu hell, so dass die Wirkung des Sonnenuntergangs dahin
ist. (Was man noch in einer Situation wie dieser tun kann, finden Sie
im Kapitel ,,Zubehor” auf Seite 210.)

Kein Belichtungsmesser der Welt kann Thnen die Entscheidung abneh-

men, wie das spatere Bild aussehen soll.

3.9 Welche Belichtungsautomatik
wofiir?

Vollautomatik

Auch Programmautomatik genannt, iiberwiegend fiir den unerfahre-
nen Anfanger, der sich um die gestalterischen Konsequenzen der ein-
gestellten Werte nicht kiimmern will.

Blendenautomatik

T, TVoder S

(nach Time-Priority — Zeitvorwahl oder Shutter — Verschluss)

Die Belichtungszeit wird vom Fotografen vorgewdhlt, die Kamera
erzeugt dazu die ,richtige“ Blendeneinstellung. Sie eignet sich also
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am besten fiir Situationen, in denen die Belichtungszeit zur Gestaltung
wichtig ist, z.B. fiir Sportaufnahmen ohne Bewegungsunscharfen.

Zeitautomatik

A oder AV (nach Aperturepriority — Blendenvorwahl)

Die Blende wird vorgewadhlt, und die Kamera steuert automatisch
die passende Zeit. Fiir Situationen, in denen es auf die Scharfentiefe
ankommt, also z.B. fiir Landschaftsaufnahmen.

Sonstige Automatiken

Viele Kameras bieten sogenannte Motivprogramme, bei denen die
Regelung von Zeit oder Blende den Anforderungen bestimmter Motive
Rechnung tragen soll. Sie legen dabei den Schwerpunkt auf bestimmte
Zeiten- oder Blendenwerte.

Oft werden mit diesen Motivprogrammen auch noch Grundeinstellun-
gen der Digitalkamera wie Scharfung oder Farbsattigung festgelegt.

Einige Kameras bieten auch ungewdhnliche Automatiken an, wie z.B.
die Empfindlichkeitsautomatik TAv (Time and Aperturevalue - Zeit- und
Blendenvorwahl), in der die Kamera bei gleichbleibenden vorgewahl-
ten Zeit- und Blendenwerten zur Steuerung der Belichtung die Emp-
findlichkeit anpasst.

Oder Sv (Sensitivity Value, Empfindlichkeitsvorwahl), hier wahlt man
(etwas einfacher, aber ganz dhnlich wie in P), die Empfindlichkeit vor
und die Kamera steuert Blende- und Zeit.

Fehlerquellen
Belichtungsautomatiken libernehmen automatisch fehlerhafte Ergeb-
nisse der Belichtungsmessung.

(Anm. des Autors: Ich kann aufgrund der Vielzahl von Belichtungsautoma-
tiken im Folgenden leider nur einige allgemeine Angaben machen. Im Zwei-
felsfall sollten Sie die Bedienungsanleitung Ihrer Kamera lesen.)
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Die Programmautomatik

Es gibt viele verschiedene Arten der Programmautomatik (die Motiv-
automatiken fallen unter diese Gruppe). Doch allen gemeinsam ist,
dass die Kamera sowohl tiber die Belichtungszeit als auch tber die
Blende entscheidet. Dadurch sind dem Fotografen zwei seiner wich-
tigsten Gestaltungsmittel aus der Hand genommen. Manche Vollauto-
matiken erlauben ein sogenanntes Shiften der Werte, d.h., dass der
Fotograf einen Wert (z.B. die von der Kamera vorgegebene Blende)
andert, und die Kamera korrigiert dann den anderen (in diesem Fall
die Belichtungszeit).

So kénnen wir bei dieser ,,geshifteten” Vollautomatik im Prinzip mit
Zeit- oder mit Blendenautomatik fotografieren, ohne umschalten zu
miussen. Allerdings ist das keine echte Vollautomatik mehr.

Die Motivprogramme, die ja zu den Programmautomatiken gehoéren,
steuern vor allem bei den Digitalkameras noch viele tiber die Belich-
tung hinausgehende Parameter. So wird der Einsatz des Blitzes, die
Wahl des WeiBlabgleichs, die Scharfzeichnung, die Farbsdttigung, ja
manchmal sogar die Wahl des Dateiformates (JPEG oder RAW) durch

die Auswahl eines bestimmten Motivprogramms beeinflusst.

Die Zeitautomatik

Sie ist die ilteste Automatikform, da sie sich technisch relativ leicht
realisieren lieB. Dadurch war auch ihr Einbau in die Kameras preis-
werter. Thr Einsatzgebiet sind alle diejenigen Fille, bei denen es auf
eine exakte Bestimmung der Blende ankommt. Also die Bereiche der
Fotografie, bei denen es um die Schirfentiefe geht. Die Landschafts-
fotografie fillt ebenso darunter wie die Architektur-, die Sach- und
die Portritfotografie. Auch fiir das Anfertigen von Reproduktionen
ldsst sie sich gut einsetzen. Auf keinen Fall darf man allerdings verges-
sen, die Linge der automatisch gebildeten Zeit zu kontrollieren, weil

es sonst zu Bewegungsunschirfen und Verwacklern kommen kann.
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Die Blendenautomatik

Kameras mit Blendenautomatik waren im Zeitalter mechanischer Blen-
densteuerung schwerer zu realisieren und deshalb auch meist etwas
teurer. Nach Vorwahl der Belichtungszeit wahlt die Kamera die der
Helligkeit entsprechende Blende. Diese Automatik ist also dann richtig,
wenn es um die Darstellung von Bewegung geht, denn diese wird von
der Belichtungszeit beeinflusst. Somit ist sie optimal fiir Sportfotogra-

fie, Schnappschiisse und journalistische Bilder.

Der Spielraum

Bei der Blendenautomatik kann die Kamera nur im Bereich der ein-
stellbaren Blenden auf unterschiedliche Helligkeiten reagieren (meist
iber 7-8 Stufen); der Fotograf muss also immer wieder kontrollieren,
ob sein Motiv noch in diesem Bereich liegt. Die Zeitautomatik hinge-
gen hat zum ,richtigen” Belichten die ganze Reihe der einstellbaren
Belichtungszeiten zur Verfiigung (oft 12—15 Stufen); also besteht bei
Thr nicht so stark die Gefahr, dass eine Belichtungssituation auBlerhalb

dieses Bereiches liegt.

Der Fehler der Automatik

Die Automatik ist vollstindig von den Messergebnissen des in die
Kamera eingebauten Belichtungsmessers abhingig. Dieser ist in den
meisten Fillen fiir die Objektmessung ausgelegt. Dementsprechend
machen die Automatiken genau dann Fehler, wenn diese Belichtungs-

messmethode versagt (siehe Seite 175).

Die natiirliche Automatik

Die entscheidende Frage ist, ob man tiberhaupt eine Belichtungsauto-
matik braucht. In vielen Situationen gibt es eine Art natiirlicher Auto-
matik. Wenn der Himmel grau verhangen ist, kann man zum Beispiel

oft den ganzen Tag tiber mit einer Belichtungseinstellung fotografie-
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ren. Und selbst wenn die Sonne scheint, sind es zwei, maximal drei
Einstellungen, je nachdem, ob das Motiv im Schatten liegt, im offe-
nen Halbschatten oder in der Sonne. Mit diesen drei Werten, einmal
gemerkt, kann man ohne weiteres Messen fotografieren.

Aus diesem Grund haben die Filmhersteller frither auf die Filmpackun-
gen einige Symbole (sonnig/bewolkt/Innenraum) gedruckt und dane-
ben die fiir die unterschiedliche Situationen richtige Belichtung angege-
ben. Diese Richtwerte waren zumindest fiir Negative vollig ausreichend.
Man kann solche Richtwerte auch selbst finden, wenn man die Film-
empfindlichkeit als Basis der Zeit nimmt (also fir 100 ASA /15 Se-
kunde) und sich die entsprechenden Blenden merkt (z.B. bei Sonnen-
schein '/ 125 Sekunde bei Blende 11 '/3 bei 100 ASA).

Hohere Empfindlichkeiten kann man durch Verdndern der Zeit auf
den neuen Wert ausgleichen (also fiir 200 ASA /250 Sekunde). Und
wenn Sie eine andere Blende verwenden wollen, kénnen Sie die sich
ergebende Belichtungszeit einfach selbst ,,ausrechnen™ Hohere Blen-
denzahl bedeutet kleinere Blendeno6ffnung, also weniger Licht, des-
halb muss die Belichtungszeit verlangert werden. Wenn Sie die Blende
um 1 Stufe erhéhen (z.B. von 11 auf 16), miissen Sie die Zeit um einen
Wert verlingern (also von !/2s0 auf '/ 12s).

Diesen Vorgang missen Sie heute leider bei den meisten Fotoappara-
ten ,,im Kopf™ ablaufen lassen, frither gab es dagegen an vielen Kame-
ras eine mechanische Koppelung zwischen Blenden- und Zeiteinstel-
lung. Wenn man die Zeit dnderte, wurde dann automatisch mit der
Blende ,gegengesteuert”. Nur wenn sich die Belichtungssituationen
dnderten, musste man dieses Verhdltnis ebenfalls dndern. Diese Kop-
pelung bezeichnete man tibrigens auch schon als Automatik.

Selbst wenn eine solche ,,Automatik” fehlte, waren zumindest die zur
Verfiigung stehenden Werte am Zeitenrad und Blendenring im Uber-
blick sichtbar. Das machte das Verrechnen der unterschiedlichen Ein-

stellungsmoglichkeiten relativ einfach.
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Heutzutage konnen die Kameras zwar viel mehr Werte einstellen und
anzeigen, aber der Uberblick fehlt. Bis es fiir Sie keine Schwierigkeit
mehr darstellt, die Werte ,,im Kopt™ zu verschieben, kann Thnen die
auf Seite 167 erwdhnte Belichtungsrechenscheibe helfen.

Mit einer digitalen Kamera kann man das Verrechnen der Belichtungs-
werte recht einfach tiben und tberpriifen. (Histogramm und Clip-
pinganzeige sollten dafiir aktiviert sein.)) Und fiir diejenigen ohne
Digitalkamera gibt es ja den ,,Belicht-O-Maten™ (siehe Seite 167).

Automatikprobleme
Die Belichtungsautomatik ist auf die Ergebnisse des Belichtungsmes-

sers angewiesen. Meist ist der Belichtungsmesser fiir die Objektmes-

.

'.-"F" : s .. . .— 1 = i = = |
Zu hell, die Wolken ,,clippen, Richtig belichtet, im Bereich
Wald und Wiese zu hell der Hiitte nachtrdglich aufgehellt
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sung ausgelegt und lasst sich, wie das bei dieser Messmethode typisch
ist, durch groBflichig dunkle oder helle Motive storen. Dadurch erhalt
die Belichtungsautomatik fehlerhafte Messergebnisse, was zu Unter-
oder Uberbelichtungen fithren kann.

Die dunkle Holzwand in diesem Beispiel nimmt viel Raum im Bild
ein und verleitet die Automatik zu einer reichlicheren Belichtung.
Dadurch wird zwar die Holzwand heller, der Hintergrund aber, spezi-
ell die weillen Wolken, zu hell. Die Wolken verlieren so jede Struktur
und sind nicht mehr zu retten, da sie bei einem Abdunkeln des Bildes
zu einer grauen Fliche wiirden. Das ganze Bild wirkt auch recht flau.
Das rechte Bild ist etwa eineindrittel Blenden knapper belichtet. Die
Bildbereiche (im Holz), die durch diese Belichtung zu dunkel wur-
den, wurden spater digital aufgehellt (mittels Gradationskurven). Da
sie im Gegensatz zu den Wolken der ersten Belichtung noch Details

hatten, war das kein Problem.

3.10 Digitale Grundeinstellungen

Bevor wir zu dem Ablauf der Belichtungseinstellung kommen, méchte
ich Sie hier tiber einige spezielle Einstellungen der digitalen Kameras
informieren. Viele Vorginge sind ja in technischer Hinsicht bei analo-
ger und digitaler Fotografie gleich. Doch es gibt ein paar Besonderhei-
ten, die Sie beim Umgang mit digitalen Kameras beachten sollten. Dazu
zdhlen die Voreinstellungen der Apparate in Bezug auf Kontrast, Sat-
tigung und Scharfe.

Die Kamerahersteller geben den Kameras diese Grundeinstellungen
mit auf dem Weg, um es Thnen zu ermdglichen, einfach und schnell
nach herkdmmlichen Ma@staben ,,schone” Bilder zu machen. Diese

Vorgaben sind fiir viele Fotografen und viele Situationen sinnvoll.
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Trotzdem sollten Sie tiberlegen, ob Sie wirklich zur Zielgruppe geho-
ren. Wenn Sie Ihre Bilder unbearbeitet ausdrucken oder ausbelich-
ten lassen wollen, sind diese Grundeinstellungen fiir Thre Bilder wohl
uberwiegend passend. Wenn Sie aber selber Hand anlegen und die
Nachbearbeitung der Bilder steuern wollen, dann kénnen diese Grund-
einstellungen Hindernisse auf dem Weg zum guten Bild sein. Folgende
Punkte sollten Sie deshalb beachten:

Schérfen reduzieren

Digitale Daten sind aufgrund der Aufnahmetechnik nie hundertpro-
zentig scharf. Die zur Ermittlung der Farbe und Helligkeit eines Punk-
tes verwendete Interpolation fiihrt zu einer im Verhéltnis zur Pixel-
menge des Bildes zu geringen ,,Detailmenge”, also zu einer zu geringen
Auflésung (Bayerpattern, siehe Seite 39).

Diese etwas ,,schwammige” Wirkung fillt gerade bei digitalen Kom-
paktkameras nicht so stark auf, da bei diesen Modellen in der Regel,
zumindest in den Standardeinstellungen, die Bilder sofort bei der Auf-
zeichnung recht kriftig geschirft werden.

Digitale Spiegelreflexkameras dagegen haben diese interne Schir-
fung oft nicht als Standard vorgegeben. Das fithrt dann zu enttdusch-
ten Gesichtern bei Umsteigern, die die ersten Ergebnisse ihrer teuren
neuen Kamera sehen. Doch das ist kein Fehler der Kamera, vielmehr
gilt hier: ,It's not a bug, it’s a feature.” (Ubersetzt bedeutet das in etwa:
,Das ist kein Fehler, sondern eine Funktion.”) Um das ,Warum® zu
verstehen, miissen wir uns mit der Technik der digitalen Scharfzeich-
nung beschiftigen.

Die unscharfe Wirkung der Bilder kann man auf verschiedene Weise
verschwinden lassen. Alle diese Verfahren kénnen aber keine zusdtz-
lichen Details ins Bild bringen. Sie bringen also keine echte Schirfe,

stattdessen erhohen diese Techniken den Kantenkontrast.
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Wenn zwei Flichen unterschiedlicher Helligkeit aufeinanderstoBen,
gibt es eine Kante. Wenn die Auflésung im Sinne von Detailgenauig-
keit nicht hoch genug ist, ist diese eigentlich nur zwischen zwei Pixel-
reihen liegende Kante iiber mehrere Pixel ,verschmiert”. Wenn man
nun im unscharfen Bereich die dunkle Partie abdunkelt und den hel-
len Bereich aufhellt, betont man diese Kante. So erzeugt man den Ein-
druck von Schirfe, ohne Details hinzuzuftigen.

Der richtige Wert einer solchen Scharfzeichnung ist abhingig von der
weiteren Nutzung der Bilder. Bei einer Wiedergabe am Monitor fillt
die Schirfung viel schneller auf als beim Ausdruck oder der Ausbelich-
tung. Aus diesem Grund kann ein feststehendes Schirfemall fir alles
nicht richtig sein.

Statt also der Kamera die Scharfung schon bei der Bildaufzeichnung
zu Uberlassen, macht man das besser als letzten Schritt der Bildbear-
beitung. Dann wird nichts mehr am Bild verdndert, es konnen keine
Details mehr durch Interpolationen, wie sie zum Beispiel beim Dre-
hen von Bildern oder Bilddetails passieren, verloren gehen, was eine
(zusitzliche) Schiarfung notig machen wiirde.

Das ist der richtige Moment, um auf das fiir die gewiinschte Wieder-
gabeart hin passende Mal3 zu schirfen. Wie das geht, kdénnen Sie im

Kapitel zur Bildbearbeitung lesen.

Kontrast und Farbsattigung reduzieren

Um den Erwartungshaltungen vieler Gelegenheitsfotografen entgegen-
zukommen, werden die Fotos durch die Standardeinstellungen spezi-
ell der Kompaktkameras oft sowohl in Bezug auf die Farbsittigung als
auch in Bezug auf den Helligkeitskontrast verstarkt.

Wenn die Bilder dann aus dem Labor oder vom Tintenstrahler kom-
men, sehen sie so richtig schon bunt und knackig aus. Wenn die Bilder

aber weiter bearbeitet werden sollen, zum Beispiel, um den WeiBab-
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gleich zu optimieren oder die Tonwerte (Helligkeiten) noch anzupas-
sen, zeigt sich der Nachteil dieser Verstarkung.

Durch die Kontrast- und Sittigungsverstirkung fehlen bereits Zwi-
schenstufen in den Helligkeiten der einzelnen Farben, die fiir die nach-
tragliche Veranderung evtl. wichtig gewesen waren. Dadurch sind die
Moglichkeiten der (unauffilligen) Nachbearbeitung eingeschrinkt.
Wenn Sie also vorhaben, Ihre Bilder selber zu bearbeiten, sollten Sie
die Grundeinstellungen der Kamera, speziell bei Kompaktkameras,
abmildern. Bei digitalen Spiegelreflexkameras tritt das Problem nicht
so stark in Erscheinung, da bei diesen Produkten die Kamerahersteller
wohl von einer anderen Zielgruppe ausgehen und deshalb die Grund-
einstellungen schwach vorgeben.

Sie sollten am besten auch die Vorgabe fiir JPEG-Komprimierung
schwacher einstellen, da die sonst starker auftretenden JPEG-Artefakte

die Nachbearbeitung behindern kénnen.

3.11 Weifdabgleich

Der WeiBabgleich soll die ,,falschen” Farben unterschiedlicher Beleuch-
tungsarten neutralisieren, damit die im Foto wiedergegebenen Farben
der menschlichen Wahrnehmung entsprechen und so sind, wie der
Betrachter es erwarten wiirde.

Viele Lichtquellen haben, im Vergleich zum Sonnenlicht, das der mensch-
lichen Wahrnehmung als Referenz zu dienen scheint, eine andere Farbig-
keit. Thr Licht ist mehr in den Bereich der kiihlen (griinen und blauen)
Farben oder in den Bereich der warmen (roten und gelben) Farben ver-
schoben.

Die menschliche Wahrnehmung kann das ganz gut ausgleichen. Zum

Test konnen Sie sich in der Dimmerung einmal vor ein Haus stellen,
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dessen Raume von kinstlichen Lichtquellen wie Kerzen, ,,Neon-Roh-
ren”, Glihlampen etc. beleuchtet sind. Sie werden die unterschiedliche
Farbigkeit in den Fenstern erkennen kénnen. Wenn Sie anschlieBend
aber in den jeweiligen Raum gehen, wird ihnen die vorher vorherr-
schende Farbung (z.B. ein eher warmer Gelborangeton bei Glihlam-
penbeleuchtung) nicht mehr auffallen, da Thre Wahrnehmung sich an
diesen anpasst. Ihre Augen sehen zwar die Farbe, Thre Wahrnehmung
ist aber bereits neutral gefiltert.

Der Sensor der Kamera kann die Farben aber nur so aufzeichnen, wie
sie tatsichlich sind. Er sieht also das farbige Licht. Um es an unsere
Wahrnehmung anzupassen, muss das aus diesen Daten des Sensors
umgewandelte Bild farbig gefiltert werden. Diese Umwandlung erfolgt
bei RAW-Dateien erst spater im Computer, mit diesen kann man den
Weillabgleich also spdter am (im Gegensatz zum Kameradisplay) meist
farblich wesentlich zuverldssigeren Computermonitor vornehmen.
Wenn man dagegen auf JPEG fotografiert, wird ein GroBteil der vom
Sensor aufgezeichneten Information bei der Umwandlung zum 8-Bit-
JPEG wegfallen. Deshalb sollte hier der Weillabgleich bereits bei der
Aufnahme vorgenommen werden. Dann muss das JPEG mit seinem
relativ geringen Datenumfang in Bezug auf den Weilabgleich nicht
mehr bearbeitet werden.

Um der Kamera mitzuteilen, welcher Weillabgleich nétig ist, kann
man aus einer Reihe von Standardeinstellungen (Presets) fiir typische
Beleuchtungen auswahlen, diese werden meist per Icons im Display
angezeigt.

Neben den Presets, die durch den Symbolcharakter der Icons eigent-
lich klar sind, gibt es oft noch einige Sondereinstellungen.

AWB bedeutet dann den automatischen Weillabgleich der Kamera,
der je nach Modell und Motiv mehr oder weniger gut funktionieren
kann. Das Symbol , K* steht fiir Kelvin, die MaBeinheit fiir die Farb-

temperatur. Wenn Sie den exakten Kelvinwert der Lichtquelle wissen,
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i‘ [ ‘l
T ‘u\ Ganz oben der automatische WeiBabgleich
Linke Reihe von oben nach unten:

Einstellung nach Farbtemperatur, manuell
(z.B. nach Vorwahlbild), Blitzlicht, Leuchtstoffréhre

Rechte Reihe von oben nach unten:
Tageslicht, Schatten, bewdlkt, Kunstlicht

I T

konnen Sie hiermit den Weilabgleich sehr prdzise einstellen. Kelvin-
Messgerate sind aber teuer und selten, und die genaue Kelvinzahl einer
Lichtquelle ist meist nicht bekannt, so dass die , K“-Einstellung nur
sehr selten genutzt werden wird.

Das Messsymbol mit den beiden Dreiecken steht fiir den ,,manuellen
WeilBlabgleich® Dieser ist immer dann zu empfehlen, wenn man nicht
genau weil}, was fiir eine Lichtfarbe vorherrscht. Das ist unter ande-
rem bei Mischlicht der Fall, wenn z.B. Glihlampen und Neonr6hren
und Fensterlicht einen Raum beleuchten. Zum manuellen WeiBab-
gleich bend6tigt man ein farbig neutrales Referenzobjekt. Gern genom-
men wird weilles Papier (daher der kommt auch der Name), Ideal ist
eine gute Graukarte. Vorsicht vor weillem Stoff, dieser kann optische
Aufheller haben, die fiir unsere Wahrnehmung nur hell wirken, fir
die Kamera aber bldulich erscheinen.

Das Referenzobjekt wird nun an die gleiche Stelle gehalten, an der auch
das Hauptmotiv ist, damit die Farbmischung gleich ist. Um nun den
manuellen WeiBlabgleich vorzunehmen, mtissen Sie je nach Kamera

und Einstellung nur kurz den Ausloser antippen oder aber ein Foto
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machen und das dann anschliefend im Ment des manuellen Weil3-
abgleichs als Referenzbild festlegen. (Hier hilft Thnen ein Blick in die
Bedienungsanleitung).

Wenn Sie JPEG-Dateien nutzen, sollten Sie den Weilabgleich sorgfal-
tig vornehmen, da nachtrigliche Anderungen nur mit (hoffentlich
nicht sichtbaren) Verlusten moglich sind. Bei RAW ist das Ganze nicht
so tragisch, da kann man bei der nachtraglichen Umwandlung ohne
zusdtzlichen Verlust den WeiBabgleich noch dndern. Aber da das Vor-
schaubild der RAW-Datei mit dem eingestellten Weillabgleich erzeugt
wird, lohnt es sich, auch hier etwas Sorgfalt walten zu lassen, da sonst
die Bildervorschau auf dem Kameradisplay ziemlich , krank™ aussehen

kann.

Vorsicht mit dem automatischen Weifabgleich beim Sonnenunter-
gang. Viele Kameras interpretieren die schonen warmen Farben des
Sonnenuntergangs als Falschfaben, die es zu neutralisieren gilt. In
dem Fall stellen Sie den Weiflabgleich besser auf Sonne, damit die
Farbigkeit erhalten bleibt. Und wenn Sie spéter in der ,,blauen Stunde*
fotografieren, kann die Einstellung ,,Sonne“ ebenfalls richtig sein und
flr die gewiinschte kiihle Wirkung der Bilder sorgen.

Bei Konzerten handelt es sich bei der Biihnenbeleuchtung oft um be-
wusst falsch gefiltertes Gliihlampenlicht. Ein auf Gliihlampe einge-
stellter WeiBBabgleich kann dann der richtige Weg sein um die Farb-
stimmung eines Konzertes aufzuzeichnen.
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3.12 Eine mogliche Reihenfolge
bei der Einstellung der Belichtung

Ich mochte Thnen hier eine stark schematisierte Vorgehensweise vor-
stellen, die dazu dient, die jeweils fiir eine Situation passenden Belich-
tungsparameter und Kameraeinstellungen zu finden. Wie bei jedem
Schema werden sich auch in diesem Fall viele Sonderfille finden las-
sen, in denen man besser anders vorgeht, aber hiufig wird es doch

passen.

Schritt 1 - Grundeinstellungen

Uberpriifen Sie die Empfindlichkeit und den WeiBabgleich. Falls das
Foto nicht als RAW gespeichert wird, sollten Sie zur Sicherheit zusitz-
lich die Einstellung fir Kompression, Scharfung, Sittigung und Kont-
rast tiberpriifen. Es kann auch nicht schaden, von Zeit zu Zeit die Uhr-
zeit zu kontrollieren. Das ist besonders wichtig, wenn Sie Geotagging

betreiben wollen.

Danach

Schritt 2a - Raumwirkung (,,Perspektive*)

Widhlen Sie zuerst die Brennweite nach der von Ihnen gewtinschten
Raumwirkung. Dann entscheiden Sie sich fiir den Standort anhand der
gewlnschten WiedergabegroBe Thres Motivs und des gewtiinschten

Bildausschnittes. Scharf stellen.

Oder

Schritt 2b — Standort (,,Perspektive*)

Wihlen Sie den Standort nach dem gewtinschtem Verhaltnis der jeweili-
gen Vordergrunddetails zum Hintergrund sowie der gewtinschten GroBe
des Vorder- bzw. des Hintergrundmotivs. Mit der Brennweite legen Sie

anschlieBend den gewtinschten Bildausschnitt fest. Scharf stellen.
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Danach

Schritt 3a - Blende und Zeit

Legen Sie die Belichtungszeit nach der von Ihnen gewtinschten Art der
Bewegungsdarstellung fest. (Berticksichtigen Sie auch die Verwack-
lungsgefahr!) Mit der Belichtungsmessung stellen Sie die dazu pas-
sende Blende ein. Wenn die sich ergebende Blende Thnen nicht passt
(wegen der damit verbundenen Scharfentiefe), missen Sie

» die Filmempfindlichkeit anpassen

» und/oder das Motiv starker beleuchten

m bzw. und/oder einen Graufilter verwenden.

Oder
Schritt 3b — Zeit und Blende

Legen Sie die Blende nach der von Ihnen gewtiinschten Ausdehnung
der Schirfentiefe fest. Mit der Belichtungsmessung stellen Sie die dazu
passende Belichtungszeit ein. Wenn diese Belichtungszeit Thnen nicht
passt (wegen der damit verbundenen Bewegungsdarstellung oder Ver-
wacklungsgefahr), miissen Sie

» die Filmempfindlichkeit anpassen

» und/oder das Motiv starker beleuchten

m bzw. und/oder einen Graufilter verwenden.

Zum Abschluss

Wenn die Situation es zuldsst konnen Sie nun erst noch eine Testauf-
nahme machen und das Histogramm und die Clippinganzeige zur
Beurteilung nutzen und dann, soweit notig, die Belichtungswerte fiir
eine weitere Aufnahme korrigieren.

Das liest sich jetzt sehr aufwendig und umstindlich, vermutlich wird
man so eine Viertelstunde bis zum Bild brauchen. Aber in der Praxis
ist das eine Sache von Sekundenbruchteilen. Es ist ahnlich wie mit dem

Autofahren, mit etwas Ubung kénnen Sie vieles gleichzeitig.
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f22 1/2000 122 1.’1“&0 ﬂ! 1/500

f22 1/250

T§11 11128 f8 1128 5.6 1128

5.6 1/60 f5.6 1/30 f5.6 118

f5.6 1/8 f5.6 1/4 5.6 1/2
Belichtungsreihe, von RAW umgewandelt. Die Aufnahme mit Blende 16 und /125
entspricht den richtigen Werten. Von dieser Aufnahme ausgehend sind die Abstu-
fungen der anderen Bilder in beide Richtungen ganz gut differenziert.
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f22 wznm 122 1/1000 122 1/500
R
-- e
f22 11125 f16 11125
= -"1
11 1128 f8 1/125 5.6 1128
5.6 1/60 5.6 1/30 5.6 1/15
f5.6 1/8 5.6 1/4 5.6 1/2

Die gleiche Belichtungsreihe, nun aber so umgewandelt, dass das eigentlich
um zwei Blenden zu dunkle Bild richtig wiedergegeben wird. Dadurch wird die
Auswirkung einer Unterbelichtung um zwei Blendenstufen mit anschlief3en-
der Korrektur in der Bildbearbeitung simuliert. Die Differenzierung ist etwas
schlechter.
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f22 1/2000 f22 1/1000 f22 1/500
f22 1/250 f22 11’125 f16 11'125

5.6 "|f‘|2-5
- = —.--r‘;__ "l? -_:- b e ud . Ll =
— - 4* - -
5.6 1/60 . 5.6 1/30 5.6 115
f5.6 1/8 f5.6 1/4 f5.6 1/2

Die gleiche Belichtungsreihe, nun aber so umgewandelt, dass das urspriinglich
um zwei Blenden zu helle Bild richtig wiedergegeben wird. Dadurch wird die
Auswirkung einer Uberbelichtung um zwei Blendenstufen mit anschlieBender
Korrektur in der Bildbearbeitung simuliert. Die Differenzierung speziell bei den
helleren Bildern ist schlechter.
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Aufgaben

Zu dem Themenbereich ,,Belichtung” finden Sie am Ende des Buches
im Kapitel ,,Der Testfilm” Aufgaben, um das Gelesene in die Praxis
umzusetzen. Speziell die Aufgaben 1 und 2 zur Belichtungsmessung
sowie die Aufgaben 3, 6 und 7 zur Schirfentiefe, Verwacklung und Be-

wegungsdarstellung sollten Sie am besten direkt ausprobieren.

3.13 Zonensystem

Thematisch ist das Zonensystem hier an der richtigen Stelle, es gehort
zur Belichtung. Friiher stand es dagegen weiter hinten im Buch. Das lag
daran, dass es nicht zwingend nétig ist, um gute Bilder zu machen. Denn
die Grundlagen der Belichtung haben Sie bereits kennengelernt.

In dem hier nun folgenden Kapitel geht es um die Zusammenhdénge ,,hin-
ter“ der Belichtung. Es geht darum herauszufinden, wie viel Kontrast lhre
Kamera in welcher Qualitéit aufzeichnen kann. Zum leichteren Umgang mit
den unterschiedlichen Belichtungswerten werden wir uns mit dem Zonen-
system auseinandersetzen. Wenn Sie an diesen Zusammenhdngen kein
Interesse haben, kein Problem: Man kann auch ohne dieses Wissen ein
guter Fotograf sein. Bldttern Sie dann einfach weiter zu Kapitel 4.

Das Zonensystem wurde von Ansel Adams (1902-1984) entwickelt. Es
ist eine Methode zur gezielten Belichtung, Entwicklung und Vergro-
Berung von Schwarzweif3-Negativen. Die bei der Auseinandersetzung
mit dem Zonensystem gewonnenen Erkenntnisse sind aber generell
fiir jeden an der Fotografie (Digital- und Farb- und analoge Schwarz-
weif3-Kleinbildfotografie) Interessierten niitzlich.

Digitalfotograf?
Die Moglichkeit, mit Zonen zu rechnen, ist auch im Zeitalter von Dis-
play, Histogramm und Clippinganzeige nicht nur bei der Belich-

tungssteuerung, sondern auch und gerade beim Fotografieren im Stu-
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dio mit Blitzgeraten oder anderen Lichtquellen wertvoll. Man kann so
relativ einfach Helligkeiten vergleichen sowie Lichtquellen und Belich-

tungen berechnen.

Analogfotograf?

Der Fotolehrgang wurde im Laufe der Jahre immer umfangreicher.
Neue Themen (Digitalfotografie) fordern Thren Platz. Und der ist in
einem Buch leider begrenzt, irgendwo muss gekiirzt werden. Und da
immer weniger Menschen selber ihre Schwarzweilfilme entwickeln
und weiterverarbeiten, wurde mit dieser Auflage auf die Kapitel zur
Dunkelkammer und zum Eintesten eines Schwarzwei3films nach dem
Zonensystem verzichtet.

Sie tauchen in diesem Buch also nicht mehr auf, sind aber weiterhin
online unter www.fotolehrgang zu finden. Und auf der Website zum

Buch konnen Sie das Kapitel als PDF zum Ausdrucken erhalten.

Kurze Einfiihrung

Ansel Adams entwickelte das Zonensystem, um schon bei der Auf-
nahme durch eine genaue Belichtungsmessung und anschlieBende, an
das Motiv (und seinen Kontrast) angepasste Filmentwicklung und Ver-
groflerung die Grauwerte zu bestimmen, die Motivdetails im endgtilti-
gen Bild haben werden.

Das Zonensystem ist aber nicht nur fiir die GroBformatkamera, bei der
man jedes Negativ individuell entwickeln kann, sinnvoll. Auch in der
digitalen Fotografie und in der analogen Kleinbildfotografie fiihrt eine
Auseinandersetzung mit dieser Thematik zu einer hoheren Sicherheit
und Genauigkeit in der Bestimmung der richtigen Belichtungswerte.
AuBerdem lassen sich nicht nur digitale Bilddaten beeinflussen, son-
dern man kann auch Kleinbildfilme (eingeschrinkt auch Farbe und
Dia) an besondere Aufnahmeverhiltnisse anpassen. Dabei leistet das

Zonensystem ebenfalls gute Dienste.
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Und was ist es jetzt genau?

Nun, das ist nicht so einfach zu erkliren, da der Begriff mehrere Berei-
che umfasst: auf der einen Seite die Motivhelligkeit und die Belich-
tung, auf der anderen Seite die Bildwiedergabe (beeinflusst durch die
Ausarbeitung des Bildes im Labor oder in der Bildbearbeitung). Ich

habe diese Bereiche getrennt; kiimmern wir uns zuerst um die Motiv-

helligkeit.

Weiterfiihrende Lektiire

»Das Negativ“ von Ansel Adams

(Falls Sie sich schon mit dem Zonensystem auseinandergesetzt
haben, werden Sie im Folgenden feststellen, dass ich einen anderen
Ansatz verfolge als Ansel Adams.
Mir geht es nicht um ,,Previsua-
lization* des fertigen Bildes,
sondern um die Moglichkeit, das
Material und die Prozesse so weit
zu kontrollieren, dass ich im
Durchschnitt eines Kleinbildfilms
zu guten Negativen komme.

Der Ansatz von Ansel Adams geht
dagegen mehr in die Richtung
des Einzelbildes und ist somit mehr an den Groformatfotografen
gerichtet.)

»Das Positiv* von Ansel Adams

»The New Zone System Manual®“ von Minor White (Mein Tipp, leider
nur in Englisch erhdltlich, aber sehr verstandlich geschrieben. Grund-
kenntnisse im Englischen reichen aus.)

»Das Zonensystem in der Schwarzwei3- und Farbfotografie® von
Fischer-Piehl (fachlich gut, didaktisch nicht so iiberzeugend).
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3.14 Die Motivhelligkeiten

Unterschiedliche Helligkeiten werden als Zonen (mit unterschied-
lichen Werten) bezeichnet. Die Angaben der Zonen erfolgen in romi-
schen Ziffern. Ein niedriger Wert bedeutet ein dunkles, ein hoher Wert
ein helles Motiv. Die Graukarte als normiertes Objekt erhdlt dabei den
Wert Zone V. Wenn der Unterschied zwischen zwei Helligkeiten einer
Blendenstufe entspricht, ist ihr Zonenwert um 1verschieden.

Vorbemerkung

Ich werde nun oft etwas verkiirzend von ,.eine Blende heller” (oder
dunkler) reden. Damit ist Folgendes gemeint: Ein Objekt ist um eine
Blende heller, wenn eine Belichtungsmessung auf dieses Objekt eine
Differenz von einem Blenden- oder Zeitwert im Verhdltnis zum Ver-
gleichsobjekt (z.B. zur Graukarte) aufweist. Wenn also das Referenz-
objekt eine Einstellung von !/12s bei Blende 8 (!/12s — £8) bendtigt, ist
ein anderes Objekt im Verhaltnis um eine Blende dunkler, wenn dieses
/125 — £5.6 oder /6o — £8 verlangt.

Um mich kurz zu fassen, gehe ich im Folgenden davon aus, dass beim
Messen die Zeiteinstellung (und natiirlich die Einstellung der Empfind-
lichkeit, des ISO-Wertes) gleich bleibt und nur die Blende angepasst
wird. Also heilit ,,um eine Blende dunkler”, dass der Belichtungsmes-
ser £5.6 anstelle von {8 oder {16 anstelle von 22 anzeigt (bei gleicher
Zeiteinstellung, wie gesagt).

Umgekehrt bedeutet ,,um zwei Blenden heller”, dass die Anzeige von

f11 beim Referenzobjekt zu {22 beim gemessenen Objekt wird.

Motivhelligkeit
Das Zonensystem ist unter anderem eine sprachliche und gedankliche
Vereinfachung, um verschiedene Helligkeiten und ihr Verhiltnis zu-

einander zu beschreiben.
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Wenn wir ein Motiv fotografieren, so setzen sich die Helligkeiten der
Objekte aus der Beleuchtungsstirke und dem jeweiligen Reflexionsver-
mogen zusammen. Flirs Erste nehmen wir der Einfachheit halber an,
dass die Beleuchtungsstirke im ganzen Bild gleichmiBig ist. Die Hel-
ligkeit der Objekte wird dann nur von dem Ausmal} ihrer Fihigkeit,
Licht zu reflektieren, bestimmt. Helle Objekte reflektieren viel Licht,

dunkle dagegen wenig (sie absorbieren das meiste Licht).

Blende 8 /30 — Blende 8 /15 — Blende 8 /s

Der Golfball ist um etwa zwei Blenden heller als die Graukarte. Belichtet
man ihn nun nach dem von der Kamera (Objektmessung) gemessenen
Wert, wird er in der Helligkeit so wiedergegeben wie eine Graukarte, also
mittelhell (linkes Bild).

Erst wenn er um zwei Blenden (da Schirfentiefe bei so einer Aufnahme
wichtig ist, besser: um zwei Zeitstufen) reichlicher belichtet wird, ist er
in etwa so, wie er sein soll: weif8 in weif3 (rechtes Bild).

Beachten Sie bitte auch das Histogramm, dessen Verteilung relativ gleich
bleibt, aber langsam in den rechten Bereich in Richtung Weif3 wandert.



Die Motivhelligkeiten ‘ ’ ’ 193

Der Belichtungsmesser reagiert auf das jeweils reflektierte Licht mit
unterschiedlicher Anzeige. Wenn wir das Motiv mit einem Spotbe-
lichtungsmesser abtasten (oder mit einem anderen Belichtungsmesser
nah an die Objekte herangehen), kénnen wir fiir jedes Objekt im Bild
dessen individuelle Helligkeit ermitteln. Mit dem Zonensystem ordnet
man diesen unterschiedlichen Helligkeiten unterschiedliche Werte zu.
Diese Werte werden in romischen Ziffern angegeben.

Die Basis dieser Angaben ist die Graukarte. Das Messergebnis der Grau-
karte (oder eines anderen Objektes, das dasselbe Reflektionsverhalten
besitzt) erhdlt den Wert Zone V (Zone 5). Wenn nun ein Objekt im
Bild um zwei Zonen dunkler ist, erhalt es den Wert Zone III (Zone 3).
Ein Objekt, das einen Wert heller ist als die Graukarte, erhalt den Wert
Zone VI (Zone 6).

Hellere Objekte bekommen also Werte iiber Zone V, Motivdetails, die
dunkler sind, erhalten dagegen Werte darunter. Wenn der Unterschied
genau eine Blende ausmacht, bedeutet das gleichzeitig einen Sprung um

genau eine Zone in die jeweilige

. Zeit Blende Zone
Richtung.
/500 22 X Hell
Ein Beispiel: a0 | 22 | IX
Messung auf Graukarte: /125 22 | VIII
8 (Blende 8) — /125 1/125 16 | VII
Andere gemessene Uiys 1 VI

Helligkeitswerte in anderen

/125 8 \%
Bereichen des Motivs:

1
f8 /30 —18 /15— 18 /s /125 5.6 v
/125 4 11

/125 2.8 11
/125 2 I
/125 1.4 0 Dunkel
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Durch diese Zuordnung der Helligkeiten und ihrer Messergebnisse zu
Zonen {fillt es leichter, unterschiedliche Motivhelligkeiten zu verglei-
chen.

Objekte, die zur Zone III gehoren, sind, unabhingig von ihrer Farbe,
um 2 Blenden dunkler als eine Graukarte; Objekte, die zur Zone IX
gehoren, sind hingegen um 4 Blenden heller als die Graukarte (und
damit um 6 Blenden heller als Objekte der Zone III).

Wenn man sich ein wenig daran gewohnt hat, ist es wesentlich einfa-
cher, unterschiedliche Helligkeiten auf diese Art zu vergleichen.

Wie sich diese Zonen als Helligkeiten auf dem Bild wiederfinden

lassen, sehen Sie im Zonentendo unter: http://www.fotolehrgang.de/

dasbuch.htm.

Das ist alles?

Nein! Bei weitem nicht, doch es ist die Basis. Durch das Einteilen der
Helligkeiten in Zonen haben wir nun die Moglichkeit, unterschied-
liche Objekte und ihre Helligkeit zu beschreiben und einzustufen.
Wenn ein Objekt auf Zone III ,fallt", ist es um 2 Zonen dunkler als
die Graukarte.

Es ist dabei egal, ob es sich um einen Pullover oder eine Hauswand
handelt, beide waren gleich hell. Wir kénnen uns nun anschauen, wie
diese Helligkeiten im Positiv umgesetzt sind.

Wenn wir fiir diese Uberlegungen davon ausgehen, dass wir zur
Ermittlung der Belichtungswerte die Graukarte als Basis ansetzen, wird
die Lichtmenge, die bei der Belichtung von der Graukarte aus zum
Sensor der Digitalkamera oder zum Film kommt, immer gleich blei-
ben — egal wie hell oder dunkel es ist.

Solche unterschiedlichen Motivhelligkeiten als Ergebnis unterschied-
licher Beleuchtungsstirke werden ja vom Belichtungsmesser erkannt
und in unterschiedliche Belichtungswerte umgesetzt, so dass die

Lichtmenge, die auf den Sensor oder Film trifft, immer gleich ist. Also
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ist der Sensor/Film in dem Bereich des Abbildes der Graukarte auch
immer gleich belichtet.

Wenn man nun an den digitalen Daten keine Veranderung vornimmt
oder einen standardisierten Prozess vom unbelichteten Film zum fer-
tigen Positiv in der Dunkelkammer einsetzt, kann man davon ausge-
hen, dass gleiche Belichtungen auch gleich wiedergegeben werden. Da
die gleiche Motivhelligkeit auch zur gleichen Belichtung fiihrt, werden
gleiche Motivhelligkeiten immer gleich wiedergegeben werden. (Alle
Objekte, die auf Zone III fallen, sind immer gleich hell und im glei-
chen MaBe dunkler als Objekte, die auf Zone VII fallen.) Jedes Objekt,
das in seinem Reflexionsverhalten (seiner Helligkeit) der Zone V ent-
spricht, wird so hell wiedergegeben wie eine Graukarte.

Auch die anderen Zonen werden proportional gleich wiedergegeben.
Ein Objekt der Helligkeit Zone III (also 2 Stufen dunkler als die Grau-
karte) wird im Verhadltnis im Positiv auch immer gleich wiedergege-
ben. Es erscheint immer gleich viel dunkler als die Graukarte.

Genauso ergeht es einem Objekt der Helligkeit Zone VIII: Es erscheint
immer im gleichen Verhadltnis heller. Dabei ist es unerheblich, ob es
sich um dieselben Objekte handelt oder um andere, die eben nur ge-
nauso viel Licht reflektieren.

Es ist damit aber tberhaupt noch nicht gesagt, wie die unterschied-
lichen Helligkeiten (also unterschiedliche Zonen) und ihr Verhiltnis
zueinander im Bild wiedergegeben werden. Das kann je nach Kon-
trastverhalten des Aufnahmegerites und der weiteren Bearbeitung des

Bildes sehr unterschiedlich sein.

Als RAW-Konverter bietet sich fiir diejenigen, die sich intensiver mit
dem Zonensystem beschaftigen, der RAW-Konverter ,,Lightzone“ der
Firma ,Lightcraft® an. Dort nimmt man die RAW-Konvertierung im
Rahmen der Zonenterminologie vor.
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In diesem Kapitel erfahren Sie ...

... wie Sie zu guten Blitzaufnahmen kommen
... warum die Streulichtblende so wichtig ist
... welche Filter sinnvoll sind

41 Der Blitz (Einfiihrung)

Vorteile:

unabhdngige Lichtquelle

farbneutral

extrem kurze Belichtungszeiten moglich
gerichtetes Licht

ermoglicht Kontrastminderung durch Aufhellblitzen

Nachteile:

m Synchronzeiten miissen eingehalten werden
m ungleichmaBige Tiefenausleuchtung

m gerichtetes Licht

m erzeugt harte Schatten und hohe Kontraste

Der Blitz und seine Anwendung, das ist ein sehr umfassendes Thema.
Um es zumindest etwas einzugrenzen, werde ich auf (professionelle)
Blitzanlagen fiir den Studiobereich in diesem Rahmen nicht eingehen.
Wenn Sie fotografieren mochten und das Licht nicht ausreicht, kon-
nen Sie einen Blitz nehmen. Diese Funktion als Ersatzlicht ist es, was
die meisten Leute bezwecken, wenn sie einen Blitz einsetzen. Gerade
dadurch, dass der Blitz so eingesetzt wird, entstehen allerdings auch
die meisten Probleme. Diese fuhren dazu, dass der Blitz ein Mauer-

blimchen der (Amateur-)Fotografie ist.

|| 197
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Um nun den Blitz aus diesem Schattendasein (!) zu erldsen, miissen
wir lernen, mit ihm umzugehen. Vor allen Dingen ist es wichtig zu
lernen, was ein Blitz kann und was nicht. Sonst werden Sie mit Ihren

geblitzten Fotos immer unzufrieden sein.

Erste Anndaherung

Wir sollten uns also den Blitz erst einmal genauer anschauen. Jedes
Blitzgerit hat einen Reflektor, durch den das Licht austritt. Manche
dieser Reflektoren lassen sich schwenken oder zoomen.

Der Reflektor ist oft sehr klein. Dies trigt zu den unbeliebten harten
Blitzschatten bei. Und dass dieser Reflektor oft auch noch nahe an der
optischen Achse (Aufnahmeachse) liegt, verscharft das Problem zusatz-
lich. Bevor wir uns jetzt mit den Feinheiten des Blitzens befassen, mtis-

sen noch ein paar Begriffe geklirt werden:

Durch das Zoomen des Blitzes wird dieser an den Bildwinkel des Auf-
nahmeobjektives angepasst, damit zwar das ganze Bild ausgeleuch-
tet werden kann, aber kein Licht ,,danebengeht®.

Ist der Leuchtwinkel des Blitzes zu klein, wird nur ein Teil des Bildes
ausgeleuchtet, und wir erhalten Abdunklungen an den Bildrdndern.
Ist der Leuchtwinkel zu grof3, so kommt ein Teil des Lichtes nicht auf
das Bild. Es geht verloren, und die Energie, die zu seiner Erzeugung
verbraucht wurde, ist verschwendet, die Batterien sind also schneller
leer. AuRerdem sinkt so die ,,Reichweite“ des Lichtes, und der Blitz
muss ldnger laden als notig.

Die Synchronzeit
Die Synchronzeit ist keine Eigenschaft des Blitzes, sondern der Kamera.
Sie ist in erster Linie dann von Bedeutung, wenn Sie eine Kamera mit

Schlitzverschluss benutzen. Darunter fallen die meisten Spiegelreflex-
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kameras, aber so gut wie keine der Kompakt-, Bridge- oder Sucher-
kameras (diese benutzen in der Regel einen Zentralverschluss im
Objektiv). Ein Schlitzverschluss arbeitet dhnlich wie ein Rollo oder
ein Rollladen am Fenster. Es gibt allerdings zwei Rollos. Nachdem Sie
den Verschluss gespannt haben, befindet sich der erste Verschlussvor-
hang vor dem Sensor oder Film. Wenn Sie auslosen, wandert dieser
Vorhang zu einer Seite und gibt das Bildfenster frei. Nach Ablauf der
Belichtungszeit verschlieBt der zweite Verschlussvorhang, der vorher
saufgerollt” war, das Fenster wieder, indem er dem ersten nacheilt.
Beim Spannen werden beide wieder in die Ausgangssituation zurtick-
gebracht.

Bei langen Belichtungszeiten (je nach Kameramodell ist das unter-
schiedlich) gibt der Verschluss

so einmal fir kurzere oder lan-

|

gere Zeit das ganze Bildfenster

frei. Wenn die Zeiten aber kiir-

zer werden, ist dieser Verschluss-

typ zu langsam.
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Um trotzdem kurze Zeiten zu
ermoglichen, wird der zweite
Vorhang schon kurz nach dem
Start des ersten diesem hin-
terhergeschickt, bevor der das
Ende des Fensters erreicht hat.
Es wandert also nur ein Schlitz
uber den Bildbereich. Je kur-
zer die Zeit, desto schmaler der
Schlitz.

R

Auf diese Art erzeugte kurze ERRRRERRERED

Blichtungszeiten haben speziell
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beim Blitzen einige Nachteile.



200 ‘ ‘ ‘ Zubehor

Der Blitz leuchtet extrem kurz (oft nur im Bereich von ,,zigtausends-
tel” Sekunden). Wenn er also bei einer solchen kurzen Belichtungszeit
der Kamera benutzt wirde, konnte er nicht lang genug leuchten, um
so lange Licht abzugeben, bis der schmale Belichtungsschlitz vollstan-
dig iiber das ganze Bild gewandert ist. Er wiirde nur fiir einen kurzen
Augenblick aufblitzen, so dass sich die Blitzbelichtung nur auf einen
schmalen Streifen des Bildes auswirken konnte (siehe die erste Abbil-
dung auf der vorhergehenden Seite).

Sie sollten nur mit Zeiten fotografieren, bei denen das ganze Bildfenster
frei ist (siehe die zweite Abbildung). Die kiirzeste Zeit, bei der das noch
der Fall ist, ist die sogenannte Synchronzeit (je nach Kameramodell zwi-
schen Y60 und /250 Sekunde). Sie brauchen zum Blitzen jedoch nicht die
Synchronzeit zu nehmen, sondern kénnen auch jede lingere wihlen,
da bei diesen dann auf jeden Fall einmal das ganze Fenster ,,offen” ist.
Es gibt seit einiger Zeit Kameras mit der Moglichkeit, bei sehr kurzen
Zeiten zu blitzen. Dies ist dann allerdings das Ergebnis einer Funktion
des Blitzes, die ihn (mit deutlich geringerer Leistung) stroboskopartig

blitzen lisst, wahrend der Schlitz tiber das Bild wandert.

Hier wanderte der Schlitzverschluss von unten nach oben (in der Kamera
steht das Bild kopf). Die gewdhlte Verschlusszeit war vermutlich nur
halb so lange wie die Synchronzeit, deshalb hat der Schlitz die halbe
Breite des Bildfensters.
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Der Automatikblitz

Widhrend in den Anfangsjahren des Blitzens die Fotografen immer
den Blitz und die Kamera mehr oder weniger umstandlich anhand der
Leitzahl (Erklirung siehe unten) einstellen mussten, entwickelte man
spater verschiedene Automatiken fiir den Blitz. Ein automatischer Blitz
verfiigt tiber einen eingebauten Blitzbelichtungsmesser, der das reflek-
tierte Blitzlicht mit einem Sensor misst und bei ausreichender Belich-
tung den Blitz abschaltet.

Die Belichtung wird beim Blitzen nicht tiber die Helligkeit des Blit-
zes (wie bei einem Dimmer) geregelt, sondern tber die Leuchtdauer.
Durch das Automatikblitzen ist es moglich, im Gegensatz zu einem
nur manuellen Blitz, der tber die Leitzahl gesteuert wird, mehr oder
weniger unabhdngig von der Blitzentfernung die Blende zu wihlen.
(Natiirlich immer im Rahmen der Auswahlmoglichkeiten, die der
Blitz bietet. Die meisten haben daftir mindestens drei Blenden zur Aus-
wahl.) Mit einigen Tricks kann man diese Einstellungen noch variieren
und fein einstellen, z.B. zum Aufhellblitzen. Ich werde spdter noch

erkldren, wie das geht.

TTL-Blitzen

Im Gegensatz zum Automatikblitz wird beim TTL-Blitzen das Licht das
Blitzes nicht mit einem externen Sensor, sondern in der Kamera (des-
halb TTL: Through The Lens) gemessen. Dadurch wird zwar, was sehr
praktisch ist, z.B. der Verlingerungsfaktor in der Makrofotografie
direkt berticksichtigt, der Nachteil ist jedoch, dass eine Feineinstellung
des Blitzes fiir das Aufhellblitzen (wird spiter noch erklirt) auf evtl.
noétige Uber- oder Unterbelichtungen unabhingig von der verwende-
ten Filmempfindlichkeit nicht immer moglich ist (kameraabhdngig).

Mittlerweile haben verschiedene Hersteller unterschiedliche TTL-Sys-
teme (u.a. A-TTL oder E-TTL) entwickelt, mit denen sich gleich meh-

rere, auch von der Kamera entfernt aufgebaute Blitze drahtlos steuern
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lassen. Darauf im Einzelnen einzugehen wiirde den Rahmen dieses

Buches sprengen.

Die Leitzahl

Uber die Kraft eines Blitzes, seine Leistung, gibt die ReflektorgréBe
nur sehr bedingt Auskunft. Es gibt verschiedene Verfahren, diese Leis-
tung zu messen und anzugeben. Im Bereich der ,kleinen” Blitze, die
direkt an der Kamera verwendet werden koénnen, benutzt man die
Leitzahl, um die , Kraft” eines Blitzes anzugeben. Die Leitzahl ist das
Produkt aus dem Abstand zwischen Blitz und Objekt und der erzielten
Helligkeit.

Die Helligkeit wird angegeben, indem man die Blende nennt, die zu
einer richtig belichteten Aufnahme fiihrt. Basis dieser Berechnung ist

eine angenommene Filmempfindlichkeit von 100 ISO.

Wadhrend man sich frither darauf verlassen konnte, dass die maximale
Leitzahl eines Blitzes vom Hersteller fiir eine Normal- oder sogar
Weitwinkelbrennweite angegeben wurde, kann es heutzutage passie-
ren, dass die Leitzahl fiir eine langere Brennweite genannt wird. Mo-
derne Blitzgerdte haben oft Zoom-Reflektoren, die sich (meist auto-
matisch) an den die verwendete Brennweite anpassen. Wenn man
dann mit einem leichten Teleobjektiv fotografiert, kann das Licht
enger gebiindelt werden. Und durch diese Biindelung kann der Blitz
den fotografierten Ausschnitt heller beleuchten und er erhdlt eine ho-
here Reichweite. Durchaus von Vorteil.

Aber leider benutzen manche Hersteller die hohere Reichweite bei ge-
biindeltem Licht, um die Leitzahl ihres Blitzes zu berechnen. So er-
gibt sich eine verkaufsférdernd hohere Leitzahl. Doch leider lassen
sich so die Blitze nicht mehr verniinftig miteinander vergleichen.
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Beispiel:

Wenn Thr Objekt 4 m entfernt ist und Ihr Blitz es ausreichend aus-
leuchtet, damit Sie es mit Blende 8 mit einer Empfindlichkeitsein-
stellung von 100 ISO richtig belichten, hat Ihr Blitz eine Leitzahl von
32 (8 x4 = 32).

Die Belichtungszeit hat, abgesehen davon, dass die Beschridnkungen der
Synchronzeit beriicksichtigt werden miissen, keinen Einfluss auf die Belich-
tung, wenn der Blitz die einzige Lichtquelle ist.

Umgekehrt erreicht ein Blitz mit Leitzahl 40 bei einer gewahlten
Blende von 2 in einem Abstand von 20 m eine richtige Belichtung bei
einer Einstellung auf 100 ISO (40:2 = 20).

Der Abstand und das Licht

Wenn man sich diese Zusammenhdnge einmal klar macht, stellt man
fest, dass der Blitz das Motiv in der rdumlichen Tiefe sehr ungleichma-
Big ausleuchten wird. Objekte, die nah am Blitz sind, werden sehr hell,
Objekte die in der Tiefe des Bildes liegen, erhalten evtl. zu wenig Licht,
um ausreichend belichtet zu werden. Hieraus ergeben sich Probleme,
die zusammen mit einigen Losungsvorschligen auf den nachfolgenden
Seiten beschrieben werden. Doch bevor wir uns darum ktiimmern,
hier noch eine Warnung.

Viele moderne Kameras, insbesondere auch die digitalen Spiegel-
reflexkameras, vertragen sich nicht gut mit alten Blitzgerdten. Diese
alten Blitzgerdte arbeiten namlich mit recht hohen Spannungen, die
den Kameras schaden kénnen. Probleme miissen nicht sofort auftau-
chen, sondern kénnen sich nach und nach z.B. durch eine schlei-
chende Beschddigung des Verschlusses der Kamera dullern. Sie sollten
also auf Nummer sicher gehen und den Hersteller des Blitzgerdts bzw.

der Kamera fragen, ob die Gerdte harmonieren.
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Der Blitz/Probleme

Beim Blitzen tritt ein Helligkeitsabfall in die Tiefe des Bildes auf, den
man durch Nutzen des vorhandenen Lichtes mindern kann. Sollte das
Umgebungslicht zu schwach sein, kann man indirekt, z.B. tiber die

Zimmerdecke, blitzen.

Das Problem

Sie wollen eine Hochzeitsfeier fotografieren, und die Géste sitzen an
einer 8 m langen Tafel. Ganz nah an Threr Kamera (besser: Threm Blitz)
sitzt Tante Erna. (Abstand 1m). In 4 m Entfernung sitzt das Brautpaar,
am anderen Ende der Tafel, 8 m weit weg, Onkel Kurt.

Wenn Sie jetzt eine Aufnahme mit einem Blitz mit Leitzahl 32 machen,
missten Sie fiir Tante Erna Blende 32 (LZ32:1), fiir das Brautpaar
Blende 8 (LZ 32 :4) und fir Onkel Kurt Blende 4 (LZ 32 :8) wihlen.

(Der Helligkeitsabfall tritt auch auf, wenn Sie den Blitz nicht mit voller Leis-
tung oder mit Blitzautomatik benutzen. Das dndert nur die Gesamthelligkeit des
Blitzlichtes, aber nichts an den Verhdltnissen zwischen den einzelnen Werten.)

Ein langer
unbeleuchteter
Gang zeigt den
Helligkeitsabfall
des Blitzlichts
sehr deutlich.
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Diese unterschiedlichen Werte kénnen Sie aber nicht gleichzeitig be-
nutzen. Je nachdem, woftir Sie sich entscheiden, erhalten Sie also un-
terschiedlich belichtete Fotos.

Entscheiden Sie sich fiir Tante Erna (Blende 32), so wird das Braut-
paar (Blende 8) um 4 Blenden unterbelichtet — und somit fast schwarz.
Onkel Kurt, der mit Blende 4 belichtet werden musste, wird auf dem
Bild nicht mehr zu sehen sein. Wenn Sie dagegen die Belichtung auf
Onkel Kurt abstimmen und Blende 4 einstellen, so wird Tante Erna
um 6 Blenden zu hell und nur noch als kalkweilles Familiengespenst
auf Threm Bild erscheinen.

Das gilt wie gesagt unabhdngig davon, ob Sie einen Blitz mit Automa-
tik oder ohne verwenden, das Helligkeitsverhdltnis im Bild zwischen
vorn und hinten bleibt gleich.

Wenn Sie die Blitzautomatik auf Blende 5.6 stellen (oder mit TTL-Blitz-
steuerung fotografieren), wird zwar der Vordergrund richtig belichtet,
doch der Hintergrund erhalt entsprechend seinem Abstand zu wenig
Licht.

Problemlosung 1:

Aus diesem Dilemma gibt es verschiedene Auswege:

1) Vermeiden Sie solche Situationen, indem Sie nicht lings, sondern
quer zur Hochzeitstafel fotografieren.

2) Nutzen Sie das vorhandene Licht. In dem obigen Beispiel fand das
vorhandene Licht, sei es von Lampen oder durch Fenster, keine

Berticksichtigung. Und das hat einen einfachen Grund.

Viele Fotografen nutzen ihren Blitz ndmlich nur bei der vorgegebenen
Synchronzeit. In Hinblick auf die kiirzeren Zeiten ist dieses Verhalten
auch richtig. Man darf keine kiirzere Zeit verwenden, oder es werden
nur Teile des Bildes belichtet.
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Aus irgendeinem Grund glauben aber nun viele Fotografen, sie diirften
auch keine lingere Zeit (also z.B.: '/30) verwenden. Doch das ist falsch!
Gerade die lingeren Zeiten geben Ihnen die Chance, in einer Situation
wie beschrieben noch zu akzeptablen Bildern zu kommen. Betrachten

wir dazu noch einmal die Situation an der Hochzeitstafel.

Voriiberlegung 1:

Wenn Sie die Hochzeitstafel ohne Blitz fotografieren wollten, miiss-
ten Sie das vorhandene Licht (also in dem angenommenen Fall das
Saallicht) nutzen. Das heif}t, Sie wiirden, falls es relativ dunkel ist, mit
einer Zeit von !/3 und Blende 2.0 fotografieren mtssen. Das wiirde
evtl. Verwackler nach sich ziehen, und mit der geringen Scharfentiefe
durch die weit gedffnete Blende wiren Sie wohl auch nicht glicklich.

Aber das Bild wire mehr oder weniger gleichméfig ausgeleuchtet.

Voriiberlegung 2:

Wenn Sie dagegen den Blitz mit der passenden Synchronzeit der
Kamera einsetzen, heilit das, dass bei einer Synchronzeit von /250 und
einer gewdhlten Blende von z.B. 5,6 fur die Blitzautomatik des Blitzes
das vorhandene Raumlicht tiberhaupt nicht genutzt wiirde, da es um
6 Stufen unterbelichtet ist (Blende 2 mit /30 Sekunde entspricht um
gerechnet 5,6 und /s Sekunde. Und von /s zu /250 sind es 6 Zeit- bzw.
Blendenstufen).

Wenn Sie nun den Mittelweg wihlen und mit Blende 5.6 fiir den Auto-
matikblitz, aber '/1s Sekunde fiir das Saallicht (bei Blende 5.6) fotogra-
fieren, sind es nur noch 2 Blendenstufen Unterbelichtung fiir das vor-
handene Licht (von /s bei 5.6 zu /15 bei 5.6).

Der Blitz wird durch diese geinderte Belichtungszeit von '/1s nicht
beeinflusst, wiirde also korrekt belichten (im Nahbereich des Bildes).
Aber das bereits vorhandene ,,normale” Licht kann sich nun durch die

verlangerte Belichtung auswirken.
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Ohne Blitz misste das Bild eigentlich, entsprechend unserer Annahme,
mit !/30 Sekunde bei Blende 2 belichtet werden. Das ware dann umge-
rechnet auf '/is Sekunde eine notige Blendendffnung von 2.8. Die
Kameraeinstellung betrdgt aber !/is Sek. und Blende 5.6. Das heiBt,
Bildbereiche, die nur vom Licht im Saal beleuchtet wiirden, wiirden
um 2 Blendenstufen (2.8 — 4 — 5.6) unterbelichtet (im Gegensatz zu
den 6 Stufen bei Verwendung der kiirzestmoglichen Synchronzeit von
/250 Sekunde).

Was bringt das?

Nun, falls Sie mit der zweiten Einstellung (//1s Sekunde bei Blende 5.6
und Blitzautomatik ebenfalls auf 5.6) fotografieren und sich noch ein-
mal die ganze Situation vor Augen fithren, bedeutet es, dass Tante
Erna richtig belichtet wird (durch den Blitz) und trotzdem Onkel Kurt
hochstens zwei Blenden zu dunkel werden kann, wobei er dann aus-

schlieBlich vom vorhandenen Licht beleuchtet wird.

Und die '/15-Sekunde?

Verwackelt man die nicht? Nein, zumindest nicht so, dass das Bild dar-
unter zu stark leiden wiirde. Sie sind sehr nah an Tante Erna, und sie
wird, wenn Sie die Entfernung richtig eingestellt haben, scharf ab-
gebildet. Evtl. auftretende Verwackler verhindert der Blitz, der ja nur
extrem kurz aufleuchtet. Onkel Kurt hingegen kénnte verwackelt wer-
den, weil er ja nur vom Raumlicht beleuchtet wird. Er ist allerdings so
weit entfernt, dass er evtl. schon nicht mehr im Bereich der Scharfen-
tiefe liegt.

Das ,,Einfangen” dieses entfernten Motivs durch Nutzung des vorhan-
denen Lichtes dient ja nur dazu, das ,,Absaufen” der Bilder zu verhin-
dern. Wenn das nicht gemacht wtirde, erhielte man ein Bild von einer
richtig belichteten Tante vor einem mehr oder weniger ins Schwarze

gehenden Hintergrund. Nutzen Sie also, wenn moglich, das vorhan-
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dene Licht zusdtzlich zum Blitz. Dann haben Sie nicht so starke Pro-
bleme mit dem Helligkeitsabfall.

Ein angenehmer Nebeneffekt ist, dass dadurch auch die harten Blitz-
schatten verringert werden koénnen. Sie werden namlich nicht mehr
schwarz, sondern, da vom vorhandenen Licht beschienen, in diesem
Beispiel nur um zwei Blenden(-stufen oder Zeitstufen) zu dunkel. Des-
halb fallen sie im Bild nicht ganz so storend auf.

Wihrend allerdings das Blitzlicht in seiner Lichtfarbe mehr oder
weniger neutral ist, haben Glihlampen eine gelb-orange Farbung ihres
Lichtes (die Thr Auge nicht sieht, da es sich auf die Lichtfarbe einstellt).
Die Schatten des Blitzlichtes erhalten in diesem Beispiel nur von den
Glihlampen ihr Licht und wirden somit diese gelb-orange Farbung
annehmen. Das kann allerdings auch sehr ,,gemiitlich” wirken. Aller-
dings dirfen sei den Weillabgleich dann nicht auf Glithlampe stellen.

Richtig wdre vielmehr ,,Blitz".

Problemlésung 2:

Blitzen Sie indirekt tiber die Decke (wie im Folgenden beschrieben).

Indirektes Blitzen, wie geht das?

Ganz einfach, wenn Sie den Reflektor ihres Blitzes schwenken kon-
nen, so dass das Blitzlicht auf die Decke oder eine Wand fallt. Diese
reflektiert das Licht ins Bild zurtick. Dadurch, dass der Lichtfleck an
der Wand viel groBer ist als Thr Blitzreflektor, werden unter anderem
die Schatten im Bild weicher. (Ein vertikal und horizontal schwenkba-
rer Blitz kann sowohl im Querformat als auch bei Hochformataufnah-
men indirekt iiber die Decke blitzen.)

Auch bei Blitzen, deren Reflektor nicht schwenkbar ist, kann man
sich behelfen, indem man ein Verbindungskabel zwischen Blitz und

Kamera verwendet und den Blitz mit einer Hand ausrichtet.
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Was bringt denn das indirekte Blitzen?

Bei unserem Problem mit dem Helligkeitsabfall im Bild kann uns ein
indirekter Blitz helfen, weil dadurch die relativen Abstande zwischen
dem Blitz und den verschiedenen Personen verringert werden. Tante
Erna war 1 m vom Blitz entfernt, das Brautpaar aber 4 m. Das fithrte zu
einem Helligkeitsunterschied von 4 Blenden(-stufen oder Zeitstufen).
Wenn Sie jetzt indirekt tiber die 3 m hohe Decke blitzen, ist Tante Erna
ca. 4,5 m (Kamera und Tante Erna sitzend, 1 m hoch) und das Braut-
paar ca. 6,5 m entfernt.

Das fiihrt bei Tante Erna zu einer notigen Belichtungseinstellung von
Blende 6.5 (Leitzahl 32:4,5 = ~7 und beim Brautpaar zu Blende 4.8

(32:6,5 = ~4.8). Sie sind also nur noch 1 Blende auseinander.

(Anm.: Die Decke reflektiert nur einen Teil des Blitzlichtes. Dieser Lichtver-
lust ist bei den genannten Zahlen noch nicht beriicksichtigt. Er betrdgt bei
einer weif3en Decke etwa 1Blende. Wenn Sie einen Automatik- oder TTL-
Blitz benutzen, wird das zwar automatisch korrigiert, aber es sinkt dann
trotzdem die maximale Blitzreichweite. Vorsicht bei Automatikblitzen, deren
Sensor mitschwenkt, das fiihrt zu vélligen Fehlbelichtungen, weil dieser
dann nicht das Motiv, sondern die Decke sieht.)

ACHTUNG

Generell gilt es vorsichtig zu sein, wenn die Decke (oder ein anderer
zum indirekten Blitzen benutzter Reflektor) farbig ist, weil das Licht
dann diese Farbe annimmt. Bei Bedarf kann man da mit einem manu-
ellen WeiBabgleich gegensteuern.

Nachteile des indirekten Blitzens

Beim indirekten Blitzen kénnen allerdings auch Probleme auftreten. In
erster Linie sollten Sie es vermeiden, zu nah an Ihrem Objekt zu sein
(bzw. dass der Blitz zu nah ist). Dann kommt das Licht ndmlich fast senk-

recht von oben, und die Augen liegen im Schatten, dem Bild fehlt Leben.
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AuBerdem kann die relativ weiche, schattenfreie Ausleuchtung zu fla-
chen Bildern fiihren. Manche Blitzgerite haben einen zusitzlichen
zweiten, kleinen Blitz, der genau dieses Problem losen hilft. Andere
werden nicht geschwenkt, sondern man klappt einen teildurchlassigen
Spiegel in den Lichtweg, der den GroBteil des Lichtes nach oben wirft,
aber einen kleinen Teil direkt durchlésst.

Wenn Thr Blitz so etwas nicht hat, konnen Sie an der ,,Ruickseite” des
Blitzes eine kleine Pappe (etwa 5 x 5 cm) befestigen, die, senkrecht
nach oben stehend, ein bisschen Licht nach vorn wirft. (Nicht zu ver-
wechseln mit einem deutlich gréBeren Pappreflektor, der zum Soften
des Lichtes dient.) Probieren Sie das ruhig mal aus, indem Sie Aufnah-
men mit direktem Blitz, indirektem und ,,mit Pappe” machen. Gerade
mit einer Digitalkamera kann man so leicht und schnell die beste

Losung finden.

Vorsicht bei Automatikblitzen, deren Messsensor in die gleiche Rich-
tung ,,blickt* wie der Reflektor; die Belichtungsmessung wiirde dann
auf die Reflexionsfldache erfolgen, also wadre das eigentliche Bild evtl.
fehlbelichtet.

Der Blitz/Aufhellblitzen

Es ist hell, die Sonne scheint, und Sie sollen trotzdem den Blitz benut-
zen? Warum das?

Nun, die typische Situation fiir das Aufhellblitzen ist eine Personen-
aufnahme im Gegenlicht. Sie befinden sich am Meer und wollen
jemanden fotografieren. Auller der Person sehen Sie nur noch den hel-
len Himmel (evtl. mit der Sonne) in ihrem Sucher. Dadurch liegt das

Gesicht der Person, von der Sonne abgewandt, im eigenen Schatten.
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Durch eine genaue Messung wiirden Sie feststellen, dass die ben6tigten
Belichtungswerte um drei oder mehr Blendenstufen (bei gleicher Zeit)
voneinander abweichen. Sie kénnten jetzt die Belichtung auf den hel-
len Himmel abstimmen, dieser wiirde dann schoén blau in Threm Bild
wiedergegeben. Leider ware dann das Gesicht Thres Motivs zu dunkel
oder gar fast schwarz.

Sollten Sie die Belichtung aber auf das Gesicht abstimmen, wird der Hin-
tergrund zu hell, der Himmel wird weil3, er clippt womdéglich. AuBer-
dem konnen an den Rindern des Gesichts Uberstrahlungen auftreten.
Besonders die feinen Strukturen der Haare wiren davon bedroht.

Da Sie keine Moglichkeit haben, eine Belichtung zu finden, in der
beide Motive richtig wiedergegeben werden (das heiflt hier: unse-
rer Wahrnehmung entsprechend einigermaBen ausgeglichen), mis-
sen Sie die Beleuchtung dndern. Sie konnten die Person so stellen, dass
die Sonne in ihr Gesicht scheint. Doch die meisten Menschen knei-
fen dann die Augen zusammen und bekommen einen arg verspann-
ten Gesichtsausdruck. Eine andere Moglichkeit bietet der Blitz. Er wirkt
sich, wie man mit der Leitzahlrechnung feststellen kann, nur im Vor-
dergrund des Bildes aus. Mit ihm konnen Sie also das Gesicht ihres
,Opfers” aufhellen, ohne den Hintergrund zu beeinflussen.

Sie miissen dazu die Belichtung auf den Hintergrund einstellen. Vor-
sicht: Je nach GroéBe des Hauptmotivs (Person) zum Hintergrund
(Himmel) kann der Belichtungsmesser irritiert werden. Dann wiirde
der Himmel unnattirlich dunkel in einer Helligkeit wiedergegeben,

die der einer Graukarte entspricht.

Ich l6se dieses Problem oft so, dass ich mich einfach umdrehe und eine
Belichtungsmessung auf ein von der Sonne angestrahltes Objekt mache.
Mit dem so ermittelten Wert belichte ich dann mein eigentliches Bild.
Dadurch wird der Himmel etwas heller und damit natiirlicher wiederge-
geben, als wenn ich ihn direkt angemessen hditte. Probieren Sie das ruhig
einmal aus.
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Wenn Sie jetzt einen Wert haben (realistisch ist zum Beispiel so etwa
/60 Sekunde und Blende 16 bei einer Einstellung von ISO 100 oder
mit einem entsprechenden Film), miissen Sie diesen an Ihrer Kamera
tibernehmen. AnschlieBend missen Sie Ihren Blitz einstellen. Falls Sie
ihn so regulieren, dass er das Objekt mit gentigend Licht fiir Blende 16
beleuchtet, erreichen Sie zwar ausgeglichene Kontraste, aber die Wir-
kung wird etwas kinstlich.

Es ist besser, wenn Sie (in diesem Beispiel) fiir den Blitz Blende 11
als Basis wahlen. (Bei Blende 11 muss der Blitz weniger lang leuch-
ten; da Sie aber an der Kamera Blende 16 eingestellt haben, wird das
Motiv etwas dunkler wiedergegeben und wirkt damit nattirlicher.) Mit
einem Blitz, der mit Automatik arbeitet und durch seinen eigenen Sen-
sor gesteuert wird, brauchen Sie nur eine andere Automatikblende zu
wahlen. Stellen Sie den Blitz auf Blende 11 und die Kamera auf 16.
Falls Thre Kamera iiber eine TTL-Messung verfiigt, miissen Sie statt-
dessen einen nur auf den Blitz wirkenden Korrekturwert eingeben; bei
manchen Systemen stellen Sie das an der Kamera, bei anderen direkt
am Blitz ein.

Schwieriger wird es, wenn Sie einen Blitz mit TTL-Messung ohne Kor-
rekturmaoglichkeit benutzen. Bei den alteren Modellen haben Sie leider
fast keine Chance (lesen Sie weiter unten die Anmerkung zum Blitzen
ohne Automatikfunktion, dort sehen Sie, wie Sie die Probleme durch
eine rein manuelle Handhabung des Blitzes umschiffen kénnen), da
der Blitz auf gednderte Blendeneinstellung am Objektiv reagiert (was
er eigentlich ja auch soll) und Sie somit das Blitzlicht nicht unterbe-
lichten kénnen. Bei den meisten heute tiblichen Kamera/Blitz-Kom-
binationen konnen Sie aber einen Korrekturwert, der ausschlieBlich
fir den Blitz gilt, eingeben. Mit diesem Wert steuern Sie den Anteil
des Blitzlichtes an der Gesamtbelichtung. (Ich benutze z.B. standard-
mafBig eine Einstellung von minus zwei Drittel Blendenstufen fiir das
Blitzlicht.)
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Durch das Aufhellblitzen erreichen Sie eine bessere Durchzeichnung
der Schattenbereiche Ihres Vordergrundmotivs und insgesamt ausge-
wogenere Kontraste. Sie sollten einfach mal eine Testreihe mit unter-
schiedlichen Einstellungen machen. (Notieren Sie sich, welches Bild
Sie, aufgrund welcher Uberlegung, wie fotografiert haben. Das macht
das Auswerten der Testreihe erst moglich.)

Der Aufhellblitz sorgt dartiber hinaus fiir eine zumindest im Vorder-
grund der Bilder konstante Lichtstimmung (Lichtfarbe), was insbe-
sondere bei Serien, die sonst oft durch wechselnde Lichtstimmungen
,auseinanderbrechen”, wichtig ist. Dazu sollte der WeiBlabgleich fiir
die Serie aber auch festgeschrieben werden, es sollte also kein automa-

tischer WeiBlabgleich erfolgen.

Wenn lhr Blitz keine Einstellung auf die Wunschblende im Automatik-
betrieb zuldsst (gerade &ltere Blitzgerdte bieten oft nur drei Automa-
tikblenden an), konnen Sie sich mit einem Trick behelfen.

Die Automatikblenden funktionieren iiber einen Sensor (Blitzbelich-
tungsmesser) im Blitzgerdt. Sie reagieren auf die vom Objekt zuriick-
gestrahlte Lichtmenge. Wenn diese am Sensor eine bestimmte Inten-
sitdt erreicht hat, wird der Blitz abgeschaltet. (Die Blitzbelichtung
wird ja nicht liber eine Leuchtkraftregelung des Blitzes, sondern (iber
seine Leuchtzeit gesteuert.)

Oft arbeiten die Geréte so, dass sich die Offnung vor dem Sensor per
Schieber vergrofern oder verkleinern ldsst. Fiir die groBtmogliche
Automatikblendendffnung wird das Licht ungehindert zum Sensor ge-
lassen.

Wenn eine andere (starker geschlossene) Blitzautomatikblende einge-
stellt wird, wird eine groBere Lichtmenge am Motiv bendtigt. Dafiir wird
einfach der Lichtdurchlass verringert. Wenn nur noch z.B. die Hélfte an
reflektiertem Blitzlicht auf den Sensor kommt, leuchtet der Blitz doppelt
so lange; es kommt also die doppelte Lichtmenge auf das Motiv. ’
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Durch eine solche Einstellung haben wir jetzt die richtige Lichtmenge
fiir eine Belichtung, bei der die Blende im Vergleich zur ersten um
einen Wert geschlossen wird. Wir haben also eine neue, andere Auto-
matikblende. So kann man, um die Wunschblende, z.B. fiir das Auf-
hellblitzen, zu erreichen, einfach den Lichtdurchlass zum Sensor ver-
kleinern.

(Dadurch sind aber nur Einstellungen moglich, die eine stadrker ge-
schlossene Blitzautomatikblende erfordern. Wenn der Blitz Automa-
tikblenden nur bis zur Blende 4 anbietet, kann man die 2.8 auf diese
Art nicht erreichen.)

Den Lichtdurchlass kann man steuern, indem man ein Plattchen trans-
parentes Papier in die meist vertiefte Sensoréffnung legt. Je nach-
dem, wie viele Lagen dieses Papiers Sie dort anbringen, wird der Blitz
mehr oder weniger lange leuchten.

Einen ungefdhren Anhaltswert erhalten Sie, wenn Sie das Papier vor
das Objektiv halten und dann (mit der Lichtquelle im Riicken) ein Motiv
anmessen. Wenn Sie eine Vergleichsmessung ohne Papier vornehmen,
kdnnen Sie ungefdhr einschdtzen, wie viel Licht das transparente Pa-
pier schluckt, um wie viel sich also Ihre Blitzautomatikblende in Rich-
tung geschlossen verschiebt. Mit einer Digitalkamera geht das noch
besser, da man mal eben schnell das Ergebnis iberpriifen kann.

Kurze Synchronzeit ersetzt teure Blitzgerate

Eines der Probleme beim Aufhellblitzen bei Tageslicht ist die ben6-
tigte hohe Leistung der Blitzgerite. Wenn Sie fiir eine normale AuBen-
aufnahme bei Sonnenschein mit einer Kameraeinstellung von ISO 100
(oder einem entsprechenden Film) eine Zeit von /o und Blende 16
brauchen, bendétigen Sie einen Blitz, der Ihr Vordergrundmotiv mit
gentigend Licht fiir ca. Blende 11 versorgt. Sollte Thr Motiv 2 m ent-
fernt sein, brauchen Sie nach der Leitzahlrechnung einen Blitz mit
mindestens Leitzahl 22 (2 m x Blende 11).
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Da die Leitzahlen bei Blitzen von den Herstellern oft arg optimistisch
errechnet werden, wiirde ich eher Leitzahl 32 vorschlagen. Doch auch
ein Blitz mit Leitzahl 32 hat bei einer solchen Belichtung gleich fast
sein gesamtes Pulver verschossen. Er muss dann erst mal fir einige
Sekunden nachladen (Mit NC-Akkus kann man nicht nur Geld sparen,
sondern auch diese Zeit etwas verkilirzen). Also benotigen Sie eigent-
lich einen Blitz mit Leitzahl 40 oder mehr, um fur solche Situationen
gertistet zu sein. Als Alternative empfiehlt sich eine Kamera mit kurzer
Synchronzeit.

Wenn Thre Synchronzeit /250 ist, kénnen Sie mit dieser Zeit die Aufnah-
men machen. Durch die notige Korrektur der Belichtung des Umge-
bungslichtes wird die Blende von 16 auf 8 ge6ffnet. Nun reicht fir
die Belichtung IThres Vordergrundmotivs ein Blitz mit LZ 13 [benotigte
Leistung fir Blende 5.6 (Blende 8 um eins ge6ffnet) mal 2 m]. Auch
ein Blitz mit Leitzahl 32 schafft zwei oder mehr solcher Aufnahmen

direkt hintereinander.

Es gibt immer mehr Kameras, die trotz Schlitzverschluss sehr kurze
Synchronzeiten erlauben. Doch Vorsicht, diese Zeiten sind keine ,,ech-
ten®“ Synchronzeiten. Sie funktionieren meist nur mit speziellen Blitz-
gerdten. Der Verschluss ist dann wdhrend des Blitzens nicht die ganze
Zeit offen, es wandert weiterhin der bereits bekannte Schlitz iiber
den Bildbereich. Damit trotzdem geblitzt werden kann, wird der Blitz
in dieser Zeit wie ein Stroboskop mehrfach geziindet, er wird quasi
zur Dauerlichtquelle.

Natiirlich kann das Gerdt nicht fiir jeden dieser Stroboskopblitze die
volle Leistung bereitstellen, es miisste ja zwischendurch nachgeladen
werden. Dadurch reduziert sich die Leitzahl bei diesem speziellen
Weg der Blitzsynchronisation allerdings drastisch.
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,wverfremdung* durch Filterfolien

Blitzgerdte werden von ihrer Lichtstimmung her auf normales Tages-
licht geregelt. Wenn Sie nun nicht zur Mittagszeit fotografieren, son-
dern zum Beispiel spiater am Nachmittag, wirkt dieses Blitzlicht im
Verhdltnis zum dann ,,warmen” Tageslicht ein wenig kalt (blau). Durch
den Einsatz von preiswerten (sie sollen ja nicht vor das Objektiv) Fil-
terfolien vor dem Blitz kénnen Sie den Blitz einfirben und so auf eine
natiirlichere Farbwiedergabe einstimmen.

Sie diirfen allerdings diese Folien auch einsetzen, um Ihre Fotos etwas
ssurreal” zu gestalten. Der Blitz erreicht ja nur den Vordergrund;
wenn er also rot eingefdrbt ist, wird auch nur der Vordergrund vom
roten Licht erreicht. Der Hintergrund bleibt in seiner ,natiirlichen®
Farbe. Das kénnen Sie mit einem Filter vor dem Objektiv nicht er-
reichen.

Wenn Sie allerdings einen bunten Blitz (und bei Film einen Objek-
tivfilter) verwenden, kénnen Sie auch nur den Hintergrund einfar-
ben. Sie brauchen dazu z.B. einen Rotfilter vor dem Blitz und einen
komplementdren (in diesem Fall griinen) Filter vor dem Objektiv
(bei Film) oder einen entsprechenden manuellen WeiBabgleich bei
der Digitalkamera. Der Vordergrund wird nun rot beleuchtet, und
der WeiBlabgleich bzw. der Filter vor der Kamera entfdarbt ihn wieder.
Der Hintergrund erhalt allerdings kein rotes Licht und wird durch
den Objektivfilter griin eingefdrbt. Solange Sie Komplementdrfarben
fir die Filter verwenden, konnen Sie jede denkbare Einfarbung vor-
nehmen.

Ein Sonderfall ist die Verwendung eines Infrarotfilters vor dem Blitz
in Verbindung mit einem Infrarotfilm. Damit kénnen Sie nachts fast
unsichtbar blitzen.

Generell kénnen Sie diese Folien an jedem Blitzgerdt einsetzen, aber
da ein Teil des Lichtes geschluckt wird, brauchen Sie schon eine relativ
hohe Leitzahl.
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Anmerkung zum Aufhellblitzen

ohne (TTL-)Automatikfunktion

Mit einem rein manuellen Blitz kénnen Sie nattirlich auch aufhellblit-
zen. Sie miissen dazu mit der Leitzahlrechnung die (Aufhell-)Blitzblen-
de fir die von Thnen gewtinschte Entfernung vom Motiv berechnen.
Ein Beispiel: Die Entfernung zu Threm Motiv betrdgt 4 m. Sie haben die
Kamera auf 200 ISO eingestellt und verwenden ein Blitzlicht mit Leit-
zahl 32. LZ 32 dividiert durch die Entfernung ergibt Blende 8 (32:4).
Das wire die Blende fiir eine 100-ISO-Einstellung. Bei ISO 200, die Sie
in der Kamera haben, ist die Kamera doppelt so empfindlich. Sie miis-
sen also die errechnete Blende um einen Wert schlieBen und kommen
so auf Blende 11.

Da Sie den Blitz nur als Aufhellblitz verwenden wollen, konnen Sie die
errechnete Blende nun um ca. einen Wert schlieBen. (Der Blitz soll ja
reduziert auf den Film kommen.) Macht Blende 16.

Wenn Sie Thr Foto mit dieser am Objektiv eingestellten Blende und
einer nach der weiter oben beschriebenen Methode ermittelten Belich-
tungszeit (die nicht kiirzer als die Synchronzeit sein darf) fir das
Umgebungslicht/den Hintergrund machen, sollte das Verfahren funk-
tionieren.

Wenn Sie an Threm Blitz noch zusitzlich manuelle Leistungskorrektu-
ren vornehmen koénnen, sind Sie in der Lage, die Blende etwas freier zu
regeln. Jede Halbierung der Leistung erfordert ein Offnen der Blende
um einen Wert. Wenn Sie also die Leistung auf '/s reduzieren, miissen
Sie die Blende um 3 Werte offnen (/s ist gleich 2> mal /2 mal Y2, was

bedeutet, dass die Leistung dreimal halbiert wird).

Und was ist mit den Folien?
Falls Sie bei dieser Methode Filterfolien vor dem Blitz einsetzen wollen,
mussen Sie den Lichtverlust durch diese Folien auch noch berticksich-

tigen. Im einfachsten Fall steht auf der Folie, wie viel Licht sie schluckt.
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Sollte das nicht der Fall sein, miissen Sie das ,,von Hand“ ermitteln.
Richten Sie die Kamera auf eine gleichmiBig helle Wand und messen
Sie die Belichtung. AnschlieBend halten Sie die Folie vor das Objektiv
und messen noch einmal. Anhand des Unterschiedes kénnen Sie nun
errechnen, wie gro3 der Lichtverlust ist. Wenn Sie zuerst Blende 16 und
dann Blende 11 (bei gleicher Zeit) als Ergebnis erhalten, ,,schluckt” die
Folie eine Blende. Sie miissten also die oben gemachte Berechnung um

einen Blendenwert korrigieren.

ACHTUNG

Bei TTL-Blitzen wird der Einfluss sowohl der Blitzfolie als auch des
evtl. eingesetzten Filters vorm Objektiv automatisch beriicksichtigt.
Bei Automatikblitzen, die liber einen Sensor gesteuert werden, miis-
sen Sie dagegen, wenn Sie einen Filter vorm Objektiv benutzen,
diesen in die Berechnung der Blitzblende einflieBen lassen. Wenn der
Filter also einen Verlangerungsfaktor (VF) von 2 hat, miissen Sie die
errechnete Blende um einen Wert 6ffnen.

Die Kamera misst das Licht ja durch das Objektiv und damit durch
den Filter; der Wert fiir die Zeit (also der Wert, der die Belichtung des
Umgebungslichtes/Hintergrundes steuert) regelt sich also automa-
tisch.

Wenn Ihr errechneter Wert firs Aufhellblitzen Blende 16 war, miissen
Sie jetzt die Blende um einen Wert (auf 11) 6ffnen. Und die Zeit, die ja
den Einfluss des Umgebungslichtes/Hintergrundes steuert, um einen
Wert verkuirzen, damit die Aufnahme nicht uiberbelichtet wird.

Und Sie miissen natiirlich auch den Einsatz von Filtern vorm Objektiv
(wie weiter oben beschrieben) berticksichtigen. Diese ganze Rechne-
rei machen Sie am besten (zumindest zu Anfang) mit Stift und Papier.
Und bewahren Sie diese Notizen auf. Sie konnen hilfreich sein, wenn

irgendetwas nicht so wie erwartet funktioniert hat.
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Alternative Styropor

Eine Alternative zum Aufhellblitzen (das den Nachteil des ,harten”
Blitzlichts hat) stellt eine Aufhellung des Motivs mit Reflektoren dar.
Dazu kénnen Sie z.B. weille Styroporplatten aus dem Baumarkt ver-
wenden. Oder Sie nehmen weile Pappe oder Ahnliches. Das Ausrich-
ten dieser Aufheller erfordert ein aufmerksames Beobachten der Ver-
dnderungen des Lichts auf Threm Motiv, es ist eine sehr gute Schulung
fir den Umgang mit Licht. Auch hier kénnen Sie nattirlich fiir beson-

dere Effekte Farben einsetzen.

Der Blitz/Synchronisation
auf den zweiten Verschlussvorhang

Durch Blitzen mit ,,langer” Verschlusszeit entstehen bei bewegten Mo-
tiven zusétzlich zur durch den Blitz ,eingefrorenen” Bildinformation
,Bewegungswischer”. Wenn die Synchronisation des Blitzes auf den
zweiten Vorhang erfolgt, unterstiitzen diese Wischer die Bewegungs-

richtung des Motivs.

Die Ausgangssituation

Sie wollen in der Dimmerung ein Auto fotografieren, welches mit ein-
geschalteter Beleuchtung schrig durchs Bild fahrt. Wenn Sie als einzige
Lichtquelle den Blitz benutzen und mit der Blitzsynchronzeit fotogra-
fieren, wird das Auto durch die kurze Leuchtzeit des Blitzes eingefro-
ren, so dass seine Geschwindigkeit im Bild nicht richtig wiederge-
geben wird. AuBlerdem wird der Blitz den Hintergrund nicht richtig
ausleuchten kénnen, das Auto wird vor einem schwarzen Hintergrund
abgebildet werden.

Wenn Sie eine langere Verschlusszeit wahlen, konnen Sie mehrere Pro-
bleme auf einmal 16sen. Der Hintergrund erhélt nun mehr Licht (es ist

ja Dimmerung, ein wenig Umgebungslicht ist also evtl. vorhanden).
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AuBerdem konnen die Scheinwerfer des Autos jetzt eine Bewegungs-

spur (Bewegungsunschiarfe/Wischer) auf dem Bild erhalten. Der Wa-

gen ,,fihrt" im Bild. Durch den Blitz wird der Wagen zusitzlich noch

scharf abgebildet.

Das Auto fdhrt
riickwarts ...

Die meisten Kameras synchronisieren den Blitz auf den ersten Ver-
schlussvorhang, das heil3t, der Blitz wird ausgeldst, sobald das ganze
Filmfenster frei ist.

Falls Sie allerdings in einer solchen Situation mit einer Synchronisation
auf den ersten Verschlussvorhang fotografieren, werden die ,,Wischer”,
die durch die lingere Belichtungszeit nach dem Blitzen noch entste-
hen, vor dem Auto sein. Erst kommt ja der Blitz, der das Auto einfriert,
und dann erfolgt die weitere Belichtung, wihrend deren es sich vor-
warts bewegt und die Wischer erzeugt. Dadurch entsteht der Eindruck,
das Auto fahre riickwirts.

Bei der Synchronisation auf den zweiten Verschlussvorhang wird der
Blitz erst im letzten Moment, bevor der Verschluss geschlossen wird,
ausgelost. Dadurch werden die Wischer in Bewegungsrichtung hinter
dem Auto liegen, da sie vor dem Blitzen erzeugt werden, und der Blitz
erst kommt, wenn das Auto seine Endposition auf dem Film erreicht

hat. Das Auto ,,fahrt” jetzt vorwarts.
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.. und jetzt vorwarts.

Nachteile

Die Synchronisation auf den zweiten Verschlussvorhang hat allerdings

auch Nachteile. Die eigentliche ,scharfe” Belichtung erfolgt ja mit
einer gewissen Verzogerung. Sie fotografieren quasi blind, ohne genau
zu wissen, was im Moment des Blitzes zu sehen sein wird.

Sie sollten also diese besondere Form der Blitzbelichtung gezielt nur
dann einsetzen, wenn die Information tiber die Motivbewegung wich-
tig ist.

4.2 Das Stativ

Neben der Streulichtblende ist das Stativ der wichtigste Teil der Aus-
riistung. Und es wird in seinem Einfluss auf die Bildqualitat leider
ebenfalls oft unterschéatzt. Das Stativ dient in erster Linie dazu, dem
Verwackeln vorzubeugen. Es ist aber auch wichtig, um die Kamera
genau auszurichten oder um in der Tierfotografie unbemerkt Aufnah-
men mit Intervall- oder Fernsteuerung zu machen. Je nach Einsatzge-
biet braucht man entsprechend unterschiedliche Stative.
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Warum ist das unscharf?

In den meisten Fillen soll ein Foto scharf sein. Das Gegenteil von
Schidrfe ist die Unschirfe. Die fotografische Schirfe/Unschirfe wird
von vielen Faktoren beeinflusst. Dazu zdhlen das Auflésungsvermo-
gen des Sensors oder Films und der angestrebte VergroBerungsmalB-
stab ebenso wie die Leistungsfihigkeit des Objektivs oder die Planlage
des Films.

Fir die landldufige Definition des Begriffs Unschdrfe in der Fotografie
werden aber in erster Linie vom Motiv und vom Fotografen abhdngige
Grinde herangezogen.

So kann eine Aufnahme unscharf sein, weil nicht richtig auf die bild-
wichtigen Punkte fokussiert wurde oder weil die Scharfentiefe nicht
ausreicht. Das ist die klassische fotografische Unschidrfe. (Die tibrigens
ein wichtiges Gestaltungsmittel sein kann. Siehe auch Kapitel ,,Gestal-
tung”, Seite 247.)

Oder die Aufnahme ist unscharf, weil das Motiv oder ein Teil des
Motivs sich wihrend der Aufnahmedauer bewegt hat. Das nennt man
dann Bewegungsunschirfe. (Auch die Bewegungsunscharfe kann als
wichtiges gestalterisches Mittel genutzt werden, beispielsweise um die
Bewegung eines Motivs darzustellen.)

Die dritte Form der Unschirfe schlieBlich ist das Verwackeln (das
natiirlich, gezielt eingesetzt, auch ein Gestaltungsmittel sein kann).
Eigentlich ist es eine Untergruppe der Bewegungsunschirfe, nur dass
sich in diesem Fall nicht das Motiv bewegt, sondern die Kamera. Und

um das zu vermeiden, braucht man ein Stativ.

Immer?

Wann ein Stativ nétig ist, hangt von vielen Faktoren ab. Am wichtigs-
ten ist dabei die Belichtungszeit in Zusammenhang mit der eingesetz-
ten Brennweite. Je lainger diese ist, desto kiirzer sollte die Zeit sein, mit

der Sie noch ohne Stativ arbeiten.
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Die Faustregel besagt, dass die Belichtungszeit (in Sekunden) nicht
langer sein sollte als der Kehrwert der kleinbildaquivalenten Brenn-
weite (in Millimeter). Wenn Sie eine ,,gefithlte” Brennweite von 50 mm
benutzen, sollte die Belichtungszeit folglich nicht linger als /50 Sekunde
sein. Falls Sie die so ermittelte Zeit an Threr Kamera nicht einstellen
kénnen, wihlen Sie bitte die ndchstkiirzere Zeit. Das ware in diesem
Beispiel die /0. Wenn Sie hingegen ein Objektiv mit einer Brennweite
von 200 mm benutzen, sollten Sie die lingste vertretbare Zeit (!/200)
nicht tiberschreiten (falls nicht verfiigbar bitte /250 einstellen).

Allerdings ist diese Faustregel nur ein grober Anhaltspunkt, und aus
den verschiedensten Griinden kann das bei Ihnen auch etwas anders
aussehen. Und nattirlich erlauben der Image Stabilizer oder Techniken
wie Dauerfeuer (fir beides siehe Seite 139) eine deutliche Verlinge-
rung der maximal moglichen Belichtungszeit. Wenn die fiir das Bild
bendtigte Belichtungszeit nach dieser Berechnung (oder nach Threr
Erfahrung) zu lang ist, brauchen Sie (oder Thre Kamera) aber auf jeden

Fall eine Unterstiitzung.

Unterstiitzung
Die bekommen Sie vom Stativ. (Einige Hilfsmittel fir Situationen, in
denen gerade kein Stativ zur Hand ist, finden Sie im Kapitel ,,Tipps” unter
»Stativersatz”) Doch brauchen Sie auch das richtige Stativ, denn nicht
jedes ist fiir jeden Zweck geeignet. Ich kann hier keine Empfehlung aus-
sprechen, da es sehr von Thren fotografischen Vorlieben, Threm Geldbeu-
tel und Ihrer sonstigen Ausrtistung abhangt, was Sie genau brauchen.
Vielleicht sollten wir einfach mal sehen, was es so alles gibt (ohne
Anspruch auf Vollstindigkeit):
m Das klassische Dreibeinstativ in allen GroBen und Formen. Die Aus-
fihrungen reichen hierbei vom kleinen Tischstativ bis hin zu gro-
Ben (und teueren) Stativen, die auch schwerste Fachkameras in gro-

Ber Hohe zuverldssig stabilisieren.
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» Studiostative in Siulenbauweise (auch mit Scherenmechanismus).
Diese lassen sich (nicht zuletzt wegen ihres Gewichtes) nur im Studio
sinnvoll einsetzen. Dort bieten sie aber die Moglichkeit, die Kamera
auch in kleinsten Schritten in allen Ebenen prazise auszurichten.
Hiufig sind sie mit Motorantrieb oder Ausgleichsgewichten/-federn
zum leichten Bewegen auch schwerer Kameras ausgertstet.

= Einbeinstative sind eine Sonderform, die leider viel zu wenig ein-
gesetzt wird. Sie bieten den nétigen Halt fiir Situationen, in denen
Sie ein Teleobjektiv einsetzen wollen. Ab Brennweiten von 180 mm
sind solche Stative eigentlich Pflicht. Spétestens in 100-Prozent-
Ansicht oder bei der Projektion Ihrer Bilder als Dias sehen Sie den
Unterschied. So kann man damit auch mit normaler Empfindlich-
keit und 200 mm Brennweite mal die Blende ,,etwas” weiter schlie-
Ben. Es gibt tlibrigens auch Einbeinstative, die sich zusdtzlich als
Wanderstock benutzen lassen.

» Mit Schulterstativen konnen Sie die Kamera an Threm Korper
abstiitzen. Eine gute Alternative, wenn der Umgang mit einem Drei-
oder Einbeinstativ zu unhandlich oder langsam wire. Es bringt oft
das letzte Quantchen Schirfe, das anders bei Actionaufnahmen nicht
zu erreichen ware. Es gibt auch umbaubare Schulterstative, die man
genauso als Tischstativ nutzen kann.

= Reprostative gibt es in erster Linie in zwei Ausfithrungen. Die auf-
wendigeren sind dhnlich aufgebaut wie die Halterung eines Vergro-
Berers. Anstelle des VergroBerers wird dann halt nur die Kamera
angesetzt. (Einige VergroBerer lassen sich tibrigens, ob vom Herstel-
ler so vorgesehen oder nicht, leicht zum Reprostativ umbauen.) Oft
sind auch direkt (meist vier) Lampen zur gleichmiBigen Ausleuch-
tung am Grundbrett befestigt. Die einfachere Variante besteht aus
einem auf vier Beinchen liegenden Ring, auf den man die Kamera,

mit dem Objektiv durch den Ring, legt.
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= Jede Menge Sonderformen zum Festklemmen, -saugen und -schrau-
ben. Bitte schrauben Sie keines dieser Stative in Biume, sie (die
Biume) sind dafiir nicht vorgesehen. Bei Weidezdunen zum Beispiel
ist das allerdings kein Problem. Die Saugstative sind bestens dazu
geeignet, die Kamera an Glasscheiben (z.B. der Windschutzscheibe
des Autos, aber nicht wihrend der Fahrt) zu befestigen.

m Exoten wie z.B. kreiselstabilisierte Stative. In einem ,Teller”, der
unter der Kamera befestigt wird, kreist ein kleines Gewicht mit
hoher Drehzahl. Die dadurch entstehende hohe Trigheit fithrt zu
einer wesentlich stabileren Kamerahaltung.

» Eines meiner Lieblingsstative ist ein Selbstbaustativ. Es besteht aus
einer groBen Holzplatte (so etwa 40 x 40 cm), auf die ich einen
Kugelkopf geschraubt habe. Dank dieser Platte kann ich mit der
Fachkamera Aufnahmen fast aus Bodenh6he machen. (Wichtigstes
Zubehorteil ist ibrigens eine Isomatte, weil ich zum Einstellen flach

auf dem Bauch liegen muss.)

Worauf Sie achten sollten:

Stabilitat

Das ist das Wichtigste. Testen Sie es am besten vor dem Kauf, indem Sie
ihre Kamera mit Threm schwersten/lingsten Objektiv daraufschrauben
und mehrere Aufnahmen mit unterschiedlich langen Zeiten machen.
Es geht dabei nicht unbedingt um die lingsten Zeiten, sondern um
Zeiten, die gerade zu lang sind, um aus der Hand Aufnahmen zu
machen. Dabei machen sich ndamlich Erschiitterungen, die durch den
hochschnellenden Spiegel und den Verschluss ausgelost werden kon-
nen, proportional am starksten bemerkbar. (Aus diesem Grund haben
manche Kameras als besonderes Ausstattungsdetail eine Spiegelvoraus-

16sung.) Die Aufnahmen sollten Sie hinterher in 100-Prozent-Ansicht
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am Monitor betrachten (oder mit der Lupe untersuchen bzw. bei Dias

projizieren).

Gewicht

Sie sollten in erster Linie nach Stabilitdtskriterien auswahlen. Ein gutes
Stativ ist dann leider oft auch ein etwas schweres Stativ. Es sollte aller-
dings nicht zu schwer sein, denn das schlechteste Stativ ist das, das
zu Hause liegt, wenn man es unterwegs braucht. Leider widerspre-
chen sich die Kriterien Gewicht und Stabilitit (und erst recht der Preis)
meist; so sind die stabileren Stative (z.B. mit Querstreben zwischen

den Beinen) oft auch die schwereren.

Grofie

Das Stativ sollte es Ihnen erlauben, ohne dass Sie sich biicken missen,
durch den Sucher zu blicken (aus Stabilititsgriinden ist es am besten,

wenn dazu die Mittelsaule nicht ausgezogen werden muss).

Handhabung

Achten Sie auf die Verarbeitung der Fixierungen an den Beinen und der
Mittelsaule. Klemmbhebel (zum Kippen) sind meist nicht so gut, und
die Verriegelungen, die um das Bein gedreht werden, sind manchmal
recht schwer wieder zu losen. Ich bevorzuge Schrauben, mit denen die
Auszlige festgestellt werden. Die werden aber anscheinend immer sel-
tener, also muss ich auf meine zweite Wahl, Klemmverschlisse, aus-
weichen.

Eine Libelle (Wasserwaage) am Stativteller erleichtert das waagerechte
Ausrichten.

Mittelsdaulen mit Kurbelantrieb lassen meist eine prazisere Hohenver-
stellung der Kamera zu. Sie erhohen aber auch das Gewicht.

Die StativfiiBe sollten sowohl Gummipuffer haben als auch Spitzen fiir

rutschigen Untergrund.
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Kopf

Es gibt verschiedene Sorten von Stativkopfen. Achten Sie vor allem da
rauf, dass Sie kein Stativ mit Videokopf erwischen. Diese Kopfe sind
nur in zwei Ebenen schwenkbar. Eine Ausrichtung des Bildhorizontes
ist damit schlecht moglich.

Kugelkopfe sind meist nicht so prizise in der Handhabung, dafiir sind
sie viel schneller einzustellen.

3D-Kopfe lassen eine einzelne Einstellung aller drei Ebenen zu. Das ist
fir die meisten Anwendungen der richtige Kopftyp.

Wenn Sie besonders prazise einstellen wollen, sind Sie mit einem
Getriebekopf am besten dran. Dabei handelt es sich um einen
3D-Kopf, bei dem durch ein (besser: drei) Getriebe eine Schrauben-
drehung in Neigung/Schwenkung umgesetzt wird. Hiermit wird das
Ausrichten zwar sehr einfach, leider sind diese Kopfe aber auch am
schwersten.

Bei Kamerastativen fiir den professionellen Einsatz werden die Kopfe
meist separat fiir den jeweiligen Anwendungszweck gekauft.

Zwar sind Kopfe mit Schnellwechselkupplungen praktisch, es ist aber
wichtig, dass sie die Kamera zuverldssig halten.

Auch die minimale Hohe des Stativs kann wichtig sein. Dabei kommt
es nicht nur darauf an, wie lang der kiirzeste Beinauszug ist, sondern
auch darauf, wie weit sich die Beine spreizen lassen. Stative mit Mittel-
sdule lassen niedrige Kamerastandpunkte oft nicht zu, weil die Sdule

zu lang ist.

Zubehor

Zu vielen Stativen gibt es separat kiufliches Zubehor, mit dem sich das
Stativ universeller einsetzen ldsst. Dabei handelt es sich zum Beispiel
um Reprozubehor, Beinverlingerungen, Stativwagen und Transport-
taschen. Je groBer das Angebot fiir Thr Stativ, desto besser. Natiirlich

ist auch der Preis wichtig. Bedenken Sie aber bitte, dass ein gutes Stativ
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eine Anschaffung fiirs Leben ist. Da konnen sich ein paar Euro mehr

durchaus lohnen.

Fernausloser

Zu einem Stativ gehort auch ein Fernausloser. (Im Notfall kénnen Sie
sich aber auch mit dem Selbstausloser behelfen.) Davon gibt es viele
verschiedene Typen, die heutzutage auch nicht mehr unbedingt mit
Draht arbeiten (zu den Fernauslosern siehe Seite 73).

Wenn Sie keinen elektrischen Fernausloser anschlieBen konnen, eignen
sich fiir groB3e Entfernungen die mit Luftdruck betriebenen Ballonaus-
l16ser. Damit kann man preiswert bis zu 10 m tberbriicken. Fir den
fotografischen Alltag sind Sie aber mit einem etwa 40 cm bis 50 cm
langen normalen Drahtausloser mit Feststellmoglichkeit gut bedient.
Bei modernen Kameras gibt es oft keine Moglichkeit mehr, einen ech-
ten Drahtausléser anzuschlieBen. Sie werden mit Kabel- oder gar Inf-
rarotfernbedienung ausgelost. Leider sind diese, wenn sie nicht direkt
mit der Kamera ausgeliefert werden, oft recht teuer.

Bei manchen, vor allem kleineren Kameras gibt es oft gar keine Mog-
lichkeit zum Anschluss eines Drahtauslosers. Mit etwas Geschick
konnen Sie aber bei vielen Kameras trotzdem einen Drahtausloser
anschlieBen. Mit einem Stiick Aluschiene aus dem Baumarkt (etwa

20 cm x 3 cm x 0,3 cm) biegen Sie sich einen

asymmetrischen U-Winkel. Der bekommt
an dem einen Schenkel eine Bohrung, durch
die die Stativschraube geht, und eine andere
an dem anderen Winkel oberhalb des Auslo-
sers. In diese zweite Bohrung wird der Draht-
ausloser geklebt. Beim Biegen miissen Sie nun
nur darauf achten, dass der obere U-Schenkel

nicht zu weit vom Ausloser entfernt ist. Die

Basis des U ist abhdngig von der Kamerahohe.
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Haltungsnoten

Ein Stativ aufzustellen ist manchmal recht schwer. Insbesondere

Schrauben aus und in Aluminium kénnen da Probleme bereiten. Ach-

ten Sie deshalb darauf, dass Sie diese nicht zu fest anziehen.

Doch auch wenn das Stativ sich von der Mechanik her gut aufbauen

ldsst, kann man noch einiges falsch machen. Hier einige Punkte, auf

die es beim Aufbau eines der tblichen Dreibeinstative besonders an-
kommt:

1) Beim Aufstellen des Stativs sollten Sie darauf achten, dass eines der
Beine in Richtung des Motivs zeigt. Es gibt nichts Argerlicheres als
ein aus Versehen verstelltes Stativ. Und das kann eben viel leichter
passieren, wenn ein einzelnes Bein nach ,hinten”, zu Thnen, zeigt.

2) Der Stativteller (hier ist entweder die Mittelsdule befestigt oder
direkt der Stativkopt) sollte, falls irgend moglich, waagerecht ausge-
richtet sein. Um das zu kontrollieren, ist eine Libelle (Wasserwaage)
am Stativteller sehr hilfreich. Eine einmal ausgerichtete Kamera
bleibt dann auch bei Schwenks waagerecht.

3) Die Stativbeine zu verlangern ist besser, als zur Hohenverstellung
gleich die Mittelsdule auszuziehen. Sie sollten immer zuerst die
Beine komplett ausziehen. Die Stabilitat ist dann besser.

4) Dicke Beine sind besser. Zur Hohenverstellung ist es immer besser,
erst die dicken Beinausziige zu nutzen und nur wenn unumganglich
auch die diinneren Beinteile zu verwenden. Das ist fiir die Stabilitét
des Stativs besser.

5) Wackelige Stative (insbesondere solche ohne Mittelverstrebungen
zwischen den Beinen oder der Mittelsdule) konnen Sie etwas verstei-
fen. Das geht aber meist nur mit einer guten Verbindung der Stativ-
beine zum Boden (Dorne). Wickeln Sie dazu ein Band unterhalb des
ersten Beinauszugs um alle drei Beine und ziehen Sie es dann vor-
sichtig stramm (nicht die Beine brechen!). Es kann auch helfen, ein

Stiick Stoff wie eine Hingematte zwischen die Beine zu hdngen (an
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den Beinen befestigen). Auf diesen Stoff kénnen Sie dann Steine oder
Teile Threr Ausrtistung legen, um das Stativ zusdtzlich zu beschweren.
(Solche ,,Hingematten™ kénnen Sie im Zubehérhandel auch kaufen.)

6) Um eine Kleinbildkamera prazise auszurichten, kénnen Sie sich im
Zubehorhandel eine Wasserwaage kaufen, die auf den Blitzschuh
(am Sucher) gesteckt wird.

7) Bei Reproduktionen ist es wichtig, dass Sie wirklich prazise die
Kamera auf Thr Motiv ausrichten. Das kann man mit einem auf die

Mitte des Objekts gelegten Spiegel kontrollieren.

Wenn Sie im Sucher Ihr Objektiv in der Mitte des Spiegels sehen, ist es
richtig.

Gelegentlich hért man Fotografen damit prahlen, dass sie auch lange
Belichtungszeiten halten koénnen. Lassen Sie sich davon nicht beein-
flussen. Es geht hier nicht um einen Wettkampf. Der gute Fotograf
zeichnet sich nicht unbedingt dadurch aus, dass er bis an die Grenzen
des Moglichen geht, sondern dadurch, dass er ein Stativ einsetzt, wenn
es notig ist.

Und nun viel Spall mit Threm Stativ — sowohl beim Betrachten der

scharfen Fotos als auch beim Schleppen.

4.3 Die Streulichtblende

Kurz und knapp, aber hoffentlich umso deutlicher: Die Streulicht-
blende ist sehr wichtig!

Das am meisten unterschdtzte Zubehér!
Das beste Objektiv niitzt nicht, wenn seitliches Streulicht auf das
Objektiv kommen kann. Der immer(!) auf dem Objektiv befindliche

Staub/Schmier bzw. das Frontglas selber werden dann hell aufleuchten
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und als unscharfer hel-
ler Schleier tiber dem Bild
liegen. Die Fotos werden
dadurch flau werden.

Deshalb sollten Sie mog-
lichst immer eine Streu-

lichtblende einsetzen. Mit

der Ausnahme, dass man-
che Streulichtblenden den L .

_ ) o Die Streulichtblende - der Allroundhelfer
eingebauten Blitz einiger

Kameras abschatten. Wenn Sie dann ein Modell mit einer entfernba-
ren Klappe haben, wie es an einigen Pentax-Objektiven zu finden ist,
sollten Sie diese Klappe entfernen. Eine , normale” Streulichtblende hat
das nicht und muss entfernt werden, um dem Blitz freie Bahn zu ver-
schaffen.

Es ist wichtig, dass diese Streulichtblende optimal an Ihr Objektiv
angepasst ist. Verwenden Sie deshalb die vom Hersteller empfohle-
nen Typen (oder ein entsprechende preiswerteres Modell von anderen
Anbietern). Eine falsche Streulichtblende kann entweder nicht richtig
schiitzen, oder sie vignettiert sogar und fiithrt so zu Abschattungen in
den Bildecken/-raindern. Wenn Sie eine digitale Kamera mit ,,Crop-
Faktor” einsetzen, das Objektiv aber auch an Kleinbild oder Vollfor-
mat nutzbar wire, ist die Streulichtblende mit an Sicherheit grenzen-
der Wahrscheinlichkeit weiter gebaut als in Threm Fall notig.

Thre Kamera nutzt aus dem Bildkreis des Objektivs ja nur einen Aus-
schnitt, was einen engeren Bildwinkel ergibt. So wiirde eine engere
Streulichtblende verwendet werden konnen, die dann besser vor Streu-
licht schiitzt, ohne zu vignettieren. Evtl. gibt es aus dem Angebot des
Kameraherstellers ja etwas besser Passendes.

Filter gehoren nicht zwischen die Streulichtblende und das Objektiv,

da jene dadurch zu weit nach vorne kommt und eventuell Vignettie-
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rungen verursacht. Auf der anderen Seite brauchen gerade Filter, da sie
weiter vorne liegen als die Frontlinse des Objektivs, einen guten Schutz
vor Streulicht. Leider lisst sich dieser Widerspruch nicht gut l6sen.

Da die Streulichtblende die Frontlinse recht gut vor Bertihrungen und
damit vor mechanischer Beschidigung schiitzt, ist sie auch als ,,Schutz-
filter” zu empfehlen. Im Gegensatz zu den UV- oder Skylightfiltern,
die gerne zu diesem Zweck verkauft werden, hat die Streulichtblende
nur positiven Einfluss auf das Bild. Zu den Nachteilen der Schutzfilter

folgt mehr auf den kommenden Seiten.

4.4 Die Filter

Im Folgenden werden Sie nur einige allgemeine Uberlegungen und
Hinweise zu Filtern lesen. Welchen Filter Sie nun unbedingt brau-
chen und worauf Sie getrost verzichten kénnen, miissen Sie selbst
entscheiden. Einige Hinweise kdnnen Sie den entsprechenden Ver-
offentlichungen der Hersteller entnehmen. Diese sollte Ihr Fotohdand-
ler eigentlich zur Verfiigung stellen kdnnen. Andernfalls miissen Sie
sich an die Hersteller direkt wenden.

Besser ohne!

Generell ist ein Filter ein zusatzliches Hindernis fiir das Licht, das auf
Thren Film kommen soll. Deshalb sollte man Filter nur dann einsetzen,
wenn es unbedingt notig ist. In den anderen Fallen sind Filter nur eine
mogliche Fehlerquelle.

Wenn es um Filter geht, fangen wir am besten mit den wohl am meis-
ten eingesetzten Filtern an, den sogenannten Schutzfiltern. Diese wer-
den vom Handel gerne verkauft, sind aber nicht unbedingt sinnvoll.
Ich erlebe immer wieder (speziell in Foren im Internet u.a.) Diskussio-

nen um das Thema ,,Schutzfilter vs. Streulichtblende”, zum Teil artet
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das in recht heftige Auseinandersetzungen aus. Um Thnen bei der Ent-
scheidung zu helfen, hier ein paar Uberlegungen.

Nattirlich Idsst sich, egal ob man die Streulichtblende als mechani-
schen Schutz des Frontglases fiir ausreichend hilt oder den Schutzfilter
(UV-, Skylight-, Was-auch-immer- oder Klarglasfilter) favorisiert, alles
mogliche an Situationen herbeikonstruieren, die nur mit dem jeweili-
gen Favoriten zu bestehen wiren. Denn gegen mache Belastungen sind
diese Hilfsmittel machtlos.

Als Argument fir den Schutzfilter werden dann oft Situationen mit
frei durch die Gegend fliegendem Matsch, Gischt, Steinchen etc. ange-
fihrt. Solche Situationen gibt es nattirlich wirklich, zum Beispiel hin-
ter der Startlinie beim Motocross oder Ahnlichem.

Aber mal ganz ehrlich, wenn da Steinchen und Dreck mit hoher, das
Frontglas gefihrdender Wucht durch die Gegend fliegen, wiirde ich
mir vor allem um meine Augen Gedanken machen. Im Gegensatz zum
Frontglas des Objektivs, das sich austauschen lisst, sind meine Augen ja
nicht so einfach zu ersetzen. Solange ich keine Schutzbrille fiir meine
Augen aufsetze, kann ich wohl auch auf die Schutzbrille fiirs Objektiv
verzichten. (Erst recht wenn diese gegen Material, das von auBlerhalb
des Blickwinkels des Objektivs kommt, durch eine Streulichtblende
geschiitzt ist).

Kinderfinger- und Hundenasenabdriicke auf dem Objektiv sind nattir-
lich auch drgerlich, aber sie stellen meist keine mechanische Gefahr
fir das Frontglas dar. Und auch hiergegen hilft zumindest teilweise die
Streulichtblende.

Die Streulichtblende stort so gut wie nie. (Eine Ausnahme ist die bei
sehr groflen Streulichtblenden moglicherweise auftretende Abschat-
tung eines in die Kamera eingebauten Blitzes.) Sie hilft aber in vie-
len Situationen, in denen Licht von auBerhalb des Bildwinkels befind-
lichen Lichtquellen auf das Frontglas kommt und dann Kontrast und

Farbsittigung reduzieren konnte.
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Einmal mit und
einmal ohne
Streulichtblende.
Besonders in den
Schatten machen
sich die Probleme
durch das Streu-
licht bemerkbar.

Ein UV- oder Skylightfilter dagegen kann die Streulichtanfalligkeit des
Objektivs drastisch erhohen und zusatzlich zu unerwtinschten Re-
flexionen von im Bild befindlichen Lichtquellen fithren, ohne in nor-
malen Alltagssituationen einen besseren Objektivschutz als die Streu-
lichtblende zu bieten. Bei der Aufnahme sollte er also nur eingesetzt
werden, wenn es wegen seiner Filterwirkung oder als Schutzbrille
unbedingt notig ist.

Sein Nutzen dagegen ist begrenzt, die Filterwirkung gegen UV-Licht
ist in normalen Umweltsituationen fast immer unnétig, da schon die
im Objektiv verbauten Glaser und wohl auch die Schutzglaser vieler
Aufnahmesensoren den UV-Anteil des Lichtes ausreichend reduzieren.
Der Skylightfilter ist noch unnétiger, seine leichte Einfirbung gegen
den ,,Blaustich” wird vom Weillabgleich quasi aufgefressen.

Ich habe bisher in meinen Kursen noch niemanden getroffen, der sei-
nen UV-Filter wechseln musste, weil er beschddigt war. Die tiefer lie-
gende Frontlinse ist aber noch weit weniger gefdhrdet als der vorne
liegende Filter, sie ware also noch seltener beschidigt worden. Solange

Sie nicht in aggressiver Umgebung fotografieren und solange Sie eini-
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germalen vorsichtig mit Threr Kamera umgehen, kann eigentlich
nichts passieren. Allerdings sollten Sie immer, wenn Sie nicht fotogra-
fieren, einen Objektivdeckel verwenden (auch und gerade bei Trans-
port und Aufbewahrung der Objektive in der Fototasche) und als
wichtigen Schutz fiir Thr Objektiv immer eine Streulichtblende ein-
setzen.

Es spricht also nicht richtig viel fiir den Filter. Aber es gibt einen wich-
tigen Punkt pro Schutzfilter, der weniger physikalischer als mehr psy-
chologischer Natur ist. Wenn Sie sich mit einem Schutzfilter sicherer
fihlen als ohne, dann werden Sie mit Schutzfilter womoglich mehr
oder besser fotografieren als ohne. Und dann sollten Sie nattirlich trotz
der Nachteile einen Schutzfilter verwenden. (Und sich von mir oder

anderen auch nichts anderes aufschwatzen lassen.)

Und wenn doch?

m Der Filter sollte sauber sein!

m Schrauben Sie ihn nicht zu fest ein! Falls es doch einmal passiert
ist und Sie den Filter nicht 16sen kénnen, versuchen Sie, ihn mit
einem Stlick Stoff zu fassen. Manchmal hilft es auch, Klebeband um
die Filterfassung zu kleben, dann hat man mehr Greiffliche. Oder
driicken Sie den Filter auf ein weiches Mousepad und versuchen Sie
dann zu drehen. Fiir hartnéckige Fille gibt es (gab es? Ich habe das
Gerit lange nicht mehr gesehen) im Handel einen Greifer.

m Verwenden Sie eine Streulichtblende!

» Vermeiden Sie soweit moglich Kombinationen mehrerer Filter!

m Verwenden Sie an Weitwinkelobjektiven méglichst nur extra flache

Filter, damit keine Vignettierungen auftreten kénnen.

Filterklassen
Die Filter lassen sich entsprechend ihren Aufgaben und Einsatzgebieten

in verschiedene Klassen einteilen. Diese Einteilung ist aber nicht hun-
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dertprozentig festgeschrieben, da sie nicht an dem Filter selber fest-
gemacht wird, sondern von seinem Einsatz abhdngt. So kann ein und
derselbe Filter als Korrekturfilter, aber auch als Effektfilter eingesetzt

werden.

Richtigstellung

Die Korrekturfilter dienen dazu, die Aufnahmen an das menschliche
Wahrnehmungsvermégen anzupassen (oder an die Vorstellungskraft).
Sie werden sowohl in der Farbfotografie eingesetzt, um z.B. den ,,Farb-
stich®, der durch Kunstlichtbeleuchtung (wie Glithlampen oder Neon-
rohren, siehe auch Farbtemperatur im Glossar) herrithrt, zu entfernen,
als auch in der SchwarzweiBfotografie.

Hier dienen Filter in erster Linie dazu, die Wiedergabe der Farben in
Grauténen dem ,,natiirlichen” Empfinden fiir die richtige Helligkeit
anzupassen. Der SchwarzweiBfilm sieht, auch wenn er panchroma-
tisch ist (also empfindlich fiir alle Farben), einige Farben heller, andere
dagegen dunkler als wir Menschen. Das hat sowohl Griinde im Aufbau
der Filme als auch in der Wahrnehmung von Farben durch uns Men-
schen.

Wir nehmen zum Beispiel, wohl bedingt durch die Evolution, die
Farbe Griin heller wahr. Der SchwarzweiBfilm dagegen sieht Griin
mehr oder weniger so hell, wie es tatsichlich ist. Um nun die Grau-
tone, die Grin im Foto darstellen, nicht zu dunkel werden zu lassen,
setzt man Farbfilter ein.

Mit einem Gelbfilter kann man das Griin in der Helligkeit anheben
und gleichzeitig das Blau des Himmels etwas abdunkeln, so dass nicht
nur die Wiesen ,,leuchten”, sondern auch die weillen Wolkchen hel-
ler wirken vor dem nun dunkleren blauen Himmel. Eine Randgruppe
der Korrekturfilter sind die Verlaufsfilter, mit denen man bestimmte
Bereiche der Aufnahme im Verhdltnis zum Rest einfarben oder abdun-

keln kann.
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So ein Verlaufsfilter ist in der Digitalfotografie eine groBe Hilfe beim
Kampf gegen das Clipping, da er bei Landschaftsmotiven mit hohem
Kontrastumfang den hellen Himmel abdunkeln kann, ohne die ande-

ren Bereiche des Bildes zu beeinflussen.

Effekthascherei

Eine andere Klasse der Filter sind die Effektfilter. Mit ihnen kann man
zum Beispiel einen Teil des Motivs mehrfach aufs Bild ,,zaubern oder
Lichtquellen mit Regenbogen oder Sternchen ,verschénern”. Andere
Effektfilter lassen nur den zentralen Bereich der Aufnahme scharf
erscheinen, oder man kann mit ihnen sowohl sehr nahe als auch sehr

ferne Objekte auch mit geringer Schirfentiefe scharf wiedergeben.

Mischformen

Einige Filter kann man nicht so ohne weiteres einer der beiden Grup-
pen zuordnen. Polfilter sind dafiir ein Beispiel. Sie korrigieren und
reduzieren Reflexionen, ergeben aber auch, je nach Einstellung, bis

zum Effekt verstarkte Farben.

Anwendung

Filter werden sowohl als Einschraubfilter (zumeist aus Glas) als auch
als Systemfilter (meist als Folie) angeboten. Beide Bauweisen haben
Vor- und Nachteile.

Glasfilter werden, wenn Sie mehrere brauchen, schnell recht teuer.
Die Systemfilter allerdings bendtigen einen speziellen Halter, dessen
Anschaffung sich nicht rechnet, wenn Sie nur einige wenige Filter
brauchen.

Systemfilter sind in der Regel gegen Beschddigungen der Oberfliche
empfindlicher als Einschraubfilter. Einschraubfilter sind immer nur fir
einen Durchmesser des Filtergewindes nutzbar. Wenn IThre Objektive

unterschiedliche Gewindedurchmesser haben, brauchen Sie mehrere
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Es gibt zwar viele Effektfilter,

aber manche Bilder, so wie diese
Pseudosolarisation, lassen sich nur
in der Bildbearbeitung umsetzen.
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Filtersdtze oder Reduzierringe, um die groBen Filter auch auf die klei-
nen Gewinde zu schrauben. (Umgekehrt ergibt es keinen Sinn, es kon-
nen Vignettierungen auftreten, die man, gerade bei Offenblenden-
messung mit einer Spiegelreflexkamera, oft erst auf dem fertigen, mit
stirker geschlossener Blende fotografierten Bild sieht.)

Vorsicht bei Weitwinkelobjektiven. Es kann beim Einsatz von Redu-
zierringen oder, wenn Sie mehrere Filter auf einmal einsetzen, zu Vi-
gnettierungen kommen, weil die Filter nach vorne ins Bild wandern.
Die Filter sind dann auch noch anfilliger fiir Streulicht. Es gibt fiir die-

sen Zweck besonders schlanke (Slim-)Filter.

4.5 Hochformatgriff

Fir viele Kameramodelle im DSLR-Bereich bieten die Hersteller soge-
nannte Hochformatgriffe an (scherzeshalber auch ,,Akkukeller genannt).
Wenn man die Kamera im Hochformat einsetzen will, kann man sie mit
so einem Griff meist besser festhalten. Aber manchmal stért der Griff
wegen seiner Grofe bei der normalen Kamerahaltung (ausprobieren).
Das zusatzliche Gewicht ist auch nicht jedermanns Sache, auch wenn
es schon ist, ohne zu wechseln tiber die Kapazitit von zwei Akkus ver-
figen zu kénnen. Wenn der Griff dann auch noch einen Adapter mit-
bringt, der normale Batterien (meist AA-Typ) aufnehmen kann, ist man
auch fir Notsituationen gewappnet, in denen die normale Akkukapa-
zitdt nicht ausreicht. Allerdings ist der Verbrauch an Batterien recht
hoch, es ist meist wirklich nur fiir Notfdlle geeignet.

Manche Hochformatgriffe (oft von Fremdherstellern und nur mit
etwas Rechercheaufwand zu finden) bieten sogar Zusatzfunktionen
tiber den zweiten Akku und die Hochformatauslésung hinaus. Auf
der letzen Photokina wurden Modelle vorgefiihrt, die die Kamera um

Intervallfunktionen etc. erweiterten.
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Der Hochformatgriff verbessert die Handhabung der Kamera, speziell,
wenn man groBe Hande hat; aber der durch den Griff stark vergr6-
Berte Kamerakorper stellt manchmal auch ein groBes Handicap dar.
Der Fotoapparat wirkt so (zusdtzlich ja auch noch in freundlichem
Schwarz gehalten) eher bedrohlich und bildet eine (noch stirkere)

Barriere zwischen dem Fotografen und dem Modell.

4.6 Software

Ein zwar noch recht neuer, aber sehr wichtiger Bereich des Zubehors
ist die Software, die Sie brauchen, um das Beste aus Ihren Bildern her-
auszuholen. Dazu gibt es ganz unterschiedliche Arten von Program-
men, die man nach den Aufgaben unterscheiden kann:
1) Sortieren und Katalogisieren und Wiederfinden
2) RAW-Umwandlung
3) globale Veranderungen:

m Helligkeit, Kontrast und Farbe

» Objektivfehler (CA, Verzeichnung)

» Aufnahmefehler (stiirzende Linien)

» Entrauschen
4) selektive Veranderungen

» Manipulation von Teilen des Bildinhaltes

» Staubentfernung

Ich werde hier nicht auf die einzelnen Programme und ihre Vor- und
Nachteile eingehen. Es gibt einfach zu viele Programme, die in Teilen
oder zur Ginze die angefithrten Funktionen bieten. Der Markt dndert
sich sehr schnell, und je nach Interessenslage und Geldbeutel kénnen
fir Sie ganz unterschiedliche Programme eine Rolle spielen. Es ist des-

halb nicht méglich, Thnen hier eine maBgeschneiderte Losung zu pré-
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sentieren. Falls es Sie interessiert, ich setze (nattirlich?) Photoshop ein
und benutze u.a. Lightroom als Bildverwaltungsprogramm und RAW-
Konverter. Das ist aber beides nicht grade preiswert.

Eine kostenlose amateurgerechte Losung ware der Original-RAW-Kon-
verter zu Threr Kamera und das kostenlose ,,The Gimp". Wenn Sie mit
dem RAW-Konverter Thre Dateien in Bezug auf Helligkeit, Kontrast
und Farbe optimieren, ist der Nachteil von GIMP, dass es keine 16-Bit
Unterstiitzung liefert, nicht mehr so dramatisch. Die grobsten Verdn-
derungen konnen Sie ja schon im RAW-Konverter vornehmen. Danach
kann Gimp sehr viel von dem, was Photoshop leistet. Leider beherrscht
es aber kein Farbmanagement, und Stichwortvergabe fiir RAW-Dateien
ist auch nicht vorgesehen.

Losung 2 ware Photoshop Elements, der kleine Bruder von Photoshop.
Diesem fehlen ein paar grundlegende Fihigkeiten von Photoshop, spe-
ziell Gradationskurven, Kanile und Ebenenmasken sind hier zu nen-
nen. Aber mit ein paar Plug-Ins (engl.: bedeutet so viel wie Erweite-
rungen) und ein paar Tricks bei der Anwendung kann man dem auf
die Spriinge helfen und die Gradationskurven nachriisten und fir die
Ebenenmasken einen Workaround nutzen. Es kann mit Stichwoértern
umgehen und erlaubt so auch eine Verwaltung der Bilder.

Im Kapitel zur Bildbearbeitung (,,Die digitale Dunkelkammer™) werde
ich auf die verschiedenen, in vielen Programmen dhnlichen grund-

legenden Arbeitsschritte zur Optimierung einer Bilddatei eingehen.
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5 Gestaltung

In diesem Kapitel erfahren Sie ...

.. welche Auswirkungen unterschiedliche Bildformate
haben

.. wie Sie mit den einzelnen Einstellmoéglichkeiten die
Gestaltung steuern

.. was Gestaltung und Wahrnehmung miteinander zu
tun haben

5.1 Einfiihrung

Voriiberlegungen

In diesem Kapitel verabschieden wir uns von der rein technischen Sicht
auf die Fotografie. Sie werden auf den folgenden Seiten keine Rezepte
fir gute Fotos oder gar Kunst finden. Aber Sie werden, so hoffe ich,
einige Anregungen finden, um sich mit dem Thema Bildgestaltung
etwas intensiver (und hoffentlich auch mit Erfolg) auseinanderzu-
setzen.

Meiner Meinung nach kann man am besten tiber Gestaltung reden und
lernen, wenn man sich (besser mit mehreren als alleine) mit Bildern
auseinandersetzt.

Und man lernt mehr iiber Gestaltung, wenn man sich mit solchen
Bildern beschiftigt, bei denen irgendetwas nicht so ganz richtig funk-
tioniert. Mit Bildern also, deren Gestaltung nicht zu 100 Prozent gelun-
gen ist.

Richtig schlechte Bilder dagegen sind zum Lernen nicht geeignet. Und

richtig gute Bilder sind auch nicht optimal, weil man die Tricks der
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Gestaltung dann oft nicht wahrnimmt. Wire es anders, waren diese
Bilder ja auch nicht gelungen.

Das Thema Gestaltung wird in meinen Kursen fast immer an Bildern
erarbeitet, die die Kursteilnehmer fotografiert haben. Das ldsst sich in
diesem Rahmen hier natiirlich nicht durchfiihren. In diesem Lehrgang
miissen Sie sich leider mehr oder weniger alleine mit den Bildern aus-
einandersetzen. Damit Sie bei dieser Auseinandersetzung etwas in der
Hand haben, werde ich auf den folgenden Seiten auf einzelne Elemente
eingehen, die die Gestaltung beeinflussen.

Zum Abschluss werden dann Praxistipps zu hiufig auftretenden Gestal-
tungsproblemen folgen. Doch vorab erst einmal ein paar meiner per-

sonlichen Gedanken zum Thema Gestaltung.

Gestaltung

Bei der Gestaltung geht es, wie der Name sagt, darum, dass es ,,etwas”
gibt, dem ,jemand” eine Erscheinungsform, eben die Gestalt, gibt.
Dies kann ein bewusster Prozess sein, und in den meisten Fillen ver-
steht man nur unter dem bewussten Prozess eine Gestaltung.

(Wobei nattirlich die Ausfiihrung dieser Gestaltung wieder ohne Ein-
zelplanung erfolgen kann, zum Beispiel, indem man eine Bilderserie
erstellen ldsst, die von einer automatisierten Aufnahmevorrichtung
ohne weitere Eingriffe fotografiert wird.)

Es handelt sich also bei der Gestaltung (im Idealfall) um planvolles und
zielgerichtetes Handeln. Damit dieses Handeln einen Sinn ergibt, ist es

wichtig, die Ziele der Gestaltung zu definieren.

Der Sinn der Gestaltung

Fotos konnen aus den unterschiedlichsten Griinden heraus gemacht
werden. Manche Bilder sollen einfach nur der eigenen Erinnerung
dienen, um schone Situationen nachzuerleben (eine grof8e Menge der

klassischen Urlaubsfotos wird aus diesem Grund gemacht), oder sie
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werden als Beweismittel benutzt, wie die Aufnahmen der Polizei bei
Tempokontrollen.

Manche Fotos werden gemacht, um anderen zu zeigen, wie schon
etwas ist (ebenfalls ein Teil der Urlaubsfotos, aber auch viele Bilder
in der Werbung zahlen zu dieser Kategorie). Wieder andere Fotogra-
fien dienen dazu, eine personliche Betrachtungsweise an andere (die
Betrachter) zu vermitteln (das kann z.B. in der journalistischen Foto-
grafie ein Ziel sein). In fast allen Fillen dienen Bilder der Mitteilung. Es

soll jemandem etwas mitgeteilt werden.

Mitteilen

Diese Mitteilung lautet oft: ,,Schén war es!™ So z.B. bei den meisten
Erinnerungsbildern oder bei den Urlaubsbildern. Andere Bilder sollen
reine Sachzusammenhdnge darstellen, um diese z. B. einem Richter zu
erlautern, oder es handelt sich um ganze Geschichten, die dem Leser
einer Zeitschrift erzihlt werden.

Alle diese Bilder haben etwas zu berichten. Damit der Bericht entste-
hen kann, brauchen die Bilder einen ,,Autor”. Doch damit ist es noch
kein Bericht, der Inhalt muss vielmehr auch wahrgenommen werden,
die Bilder brauchen also auch einen ,Betrachter”. Die Gestaltung dient
nun dazu, diese Berichte, also die Botschaft des Autors, so zu formulie-
ren, dass der Betrachter sie verstehen kann und will.

Die Gestaltung ist also, vereinfacht gesagt, eine Art der Verpackung. Es
kann eine reine Transportverpackung sein, sie kann aber auch eine Art
Bedienungsanleitung enthalten, die das Wahrnehmen der Botschaft
erleichtert. Womoglich ist sie auch nur eine Mogelpackung.

Wichtig ist es, beim Verpacken die Botschaft selber nicht aus dem
Auge zu verlieren. Aber mindestens ebenso wichtig ist es, zu bertick-
sichtigen, dass die Botschaft erst dann einen Zweck erfiillt hat, wenn

sie beim Betrachter ,,angekommen” ist. Erst im Kopf des Betrachters
erfullt” sich das Bild.
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Gerade dieser letzte Punkt wird oft vernachlissigt. Erst wenn der
Betrachter die Botschaft verstanden hat, ist die Gestaltung endgtiltig
abgeschlossen. Der Betrachter ist also an dem Prozess der Gestaltung
beteiligt, er gestaltet das Bild zu Ende (oder eben auch nicht). Ob die-
ser Prozess zu einem gliicklichen Ende kommt, ist u.a. von der Wahl

der richtigen Gestaltungsmittel abhangig.

Der Prozess der Gestaltung

Um sicherzustellen, dass die Botschaft wie gewtinscht beim Betrachter
ankommit, ist es wichtig, sich erst einmal dartber klar zu werden, was
unsere Botschaft ist, welche speziellen Mittel ihrer Gestaltung, also
Aufbereitung oder ,Verpackung”, wir haben und wer der Betrachter
sein soll.

Die Botschaft kann sehr konkret sein, z. B., wenn man jemandem mit-
teilen will, wie toll das neue Auto aussieht. Sie kann aber auch sehr
vage sein, indem z.B. ein Lebensgefiihl transportiert werden soll.
Wenn wir uns nun tiber den Inhalt klar geworden sind, sollten wir
schauen, wer der Betrachter sein soll. Das kann Omi Thea in Kanada
sein, die sehen mochte, wie ihre Enkel in ,,Germany” aussehen; es
kann aber auch der Kunde im Geschaft sein, den wir als Hersteller
,original italienischer” Nudeln von unserem Produkt tiberzeugen wol-
len.

Vielleicht wollen wir aber auch nur unsere derzeitige Stimmung
festhalten und haben niemanden Spezielles im Sinn, der die Bilder
betrachten soll. Die Bilder richten sich dann an irgendwen oder jeder-
mann.

Je nach Botschaft und oft auch je nach Betrachter werden wir unter-
schiedliche Mittel wihlen. Wenn Oma Thea etwas zu vererben hat,
sollte der Anblick des Enkels fiir sie nicht mit Widerwillen verbunden
sein. Wenn also der Junior mit seinen griin gefdrbten Haaren nicht

unbedingt ihrem Bild eines lieben Enkels entspricht, wird man ihn
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besser mit Schwarzweil}film fotografieren. Und die ,,Metallica”-Pos-
ter im Hintergrund miissen ja auch nicht mit auf das Bild, wir kénnen
den lieben Kleinen ja auch mit ge6ffneter Blende ablichten, so dass die
Poster in der gniddigen Unschdrfe verschwinden. Sollten auf der ande-
ren Seite die ,,original italienischen Nudeln” als einfache beige Stangen
optisch nicht so viel hergeben, kann man auch die Packung zusammen

mit einer schonen leuchtend roten Tomate fotografieren.

(Anm. des Autors: Zu dieser Thematik gibt es einen interessanten Aufsatz
von Roland Barthes in dem generell sehr empfehlenswerten Buch ,,Theorie
der Fotografie*, herausgegeben von Wolfgang Kemp.)

Und das neue Auto, mit dem man den Arbeitskollegen imponieren
will, wirkt, wenn man es etwas schrig von vorne mit Weitwinkel auf-
nimmt, deutlich imposanter.

Es kommen also bei der Wahl der Gestaltungsmittel viele Aspekte zum
Tragen. Schon bei der Wahl des abgebildeten Inhalts und seines Auf-
baus beginnt es. Niemand schreibt uns vor, nur Sachen zu fotografie-
ren, die so, wie auf dem Bild, auch in der Wirklichkeit waren.

Es kann ja auch durchaus sein, dass die Botschaft keinen sachbezoge-
nen Inhalt hat, sondern nur als Begriff oder Gefiihl existiert. Oft ist ein
Eingriff von Seiten des Gestalters in die ,,Realitdt™ das beste Mittel, eine
wahre Aussage zu transportieren. (Und schon die bewusste Wahl des
Zeitpunkts der Belichtung stellt ja einen solchen Eingriff dar). Lassen
Sie sich nicht von einem falschen Ethos leiten. Die fotografische Wahr-
heit im Sinne von: ,,Das habe ich gesehen!™ gibt es so nicht. Doch dazu
spater mehr.

Wenn der Inhalt des Fotos geklirt ist, und dazu gehort auch die Wahl
des Kamerastandpunktes und evtl. die Wahl der Beleuchtung, gilt es,
die technischen Mittel der Gestaltung zu wihlen. Welches Bildfor-
mat, welche Brennweite, Zeit und Blende? Schwarzweill oder Farbe?

Filter? Kameratricks?
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Und wenn dann das Bild ,,im Kasten™ und fix und fertig ist, ist der
Prozess der Gestaltung noch lange nicht zu Ende. Welche Mittel der
Prasentation haben wir? Sollen die Bilder als Dias projiziert wer-
den? Klassisch oder am Monitor? Oder wandern sie unsortiert in den
Schuhkarton? Kleben wir sie in ein Album? Mehrere auf eine Seite?
Auf eine Internetseite? Dort in eine Flashgalerie? Oder hingen wir sie
an die Wand?

Welches Passepartout nehmen wir, welchen Rahmen? In welcher Rei-
henfolge hingen wir sie? Welches Bild kommt an die Stirnwand? Dies
alles ist nur ein kleiner Teil der Gestaltungsmoglichkeiten. In den fol-
genden Kapiteln werde ich auf einzelne Aspekte eingehen. Sehen wir
uns zuerst einmal die durch den Bildinhalt gegebenen Gestaltungs-

moglichkeiten an.

5.2 Der Bildinhalt

Lichtrichtung

Lichtfarbe

Lichtcharakter

Aufnahmeabstand (und verwandte Brennweite)
Aufnahmehdhe und Blickrichtung

sind entscheidende Faktoren bei der Bildgestaltung.

Der Bildinhalt (im Sinne von: das Abgebildete) hat nattirlich einen gro-
Ben Einfluss auf die Gestaltung. Und oft haben wir leider wenig Ein-
fluss auf das Abgebildete. Hiauser und Berge kann man nicht mal eben
an die passende Seite schieben, und auch das Wetter verhilt sich oft
genug nicht so, wie wir es wollen. Und die grofe Leuchte am Him-
mel? Sie zieht stur ihre Bahn ...

Aber vieles kann man eben doch beeinflussen, wenn man sich die

notige Zeit nimmt. Manchmal reicht es, mal ein paar Meter nach links
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oder rechts um das Objekt herumzugehen. Und manchmal muss man
auch ein oder zwei Stunden warten, bis das Licht aus der richtigen
Richtung kommt. Nicht nur bei Landschaftsaufnahmen braucht man
MuBe. Auch Portrits verlangen oft viel Zeit. So legen viele Menschen
ihr Fotografiergesicht erst ab, wenn man sie schon einige Zeit foto-
grafiert und vor allem viel mit ihnen gesprochen hat, so dass sie sich

sicher flihlen.

Was?

Egal, was Sie fotografieren wollen, passen Sie auf, dass nichts Uner-
wiinschtes aufs Bild kommt. Wenn Sie eine schéne Landschaft mog-
lichst unbertihrt darstellen wollen, kann auch ein kleines Fitzel Papier
im Gras die ganze Vorstellung zerstéren. Und bei einem Portrat konnen
ein unruhiger Hintergrund oder die scheinbar aus dem Kopf wachsen-

den Aste des Baumes im Hintergrund gewaltig stéren.

TIPP

Solche wie aus dem Kopf wachsende Horner aussehenden Aste sind
bei Kameras mit Springblende im Sucher oft nicht gut sichtbar. Erst
wenn man die Abblendtaste betdtigt, wird das Bild mit der Scharfen-
tiefe angezeigt, mit der es auch fotografiert wird, und so werden dann
auch die im entfernten Hintergrund befindlichen Aste sichtbar.

Es ist also wichtig, den Bildinhalt genau zu studieren, um das Uner-
winschte auszuschlieBen. Wie der gewiinschte Inhalt im Bild dann
angeordnet werden kann, ist Thema des Abschnitts ,,Die Bildelemente”

in diesem Kapitel.
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Das Licht

Fotografieren heiflt mit Licht zu malen. Und so ist natiirlich das Licht
ein sehr wichtiger und bedeutender Faktor bei der Bildgestaltung. Licht
kann den Charakter des Dargestellten vollstindig verdndern. Es ist
dabei nicht nur die Richtung wichtig, aus der das Licht kommt; auch
die Lichtfarbe und die Art der Lichtfiihrung, der Lichtcharakter, spie-

len eine wichtige Rolle.

Ge-ganlic_

T

Objekt . ':A_’
Streflicht

Seitenlicht

Die Lichtrichtungen kann man grob einteilen:

» Frontlicht kommt aus Richtung der Kamera, wirkt meist etwas
flach und leblos, da im Bild kaum Schatten zu erkennen sind.

m Seitenlicht kommt aus den Seitenbereichen neben der Kamera,
modelliert das Objekt und lasst seine Form leben, da die Schatten
die Raumlichkeit des Objekts betonen.

m Streiflicht kommt aus den Seitenbereichen auf Hohe des Objekts.
Es bringt die Strukturen flacher Objekte zum Leben.
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» Gegenlicht scheint von einer Stelle in Richtung zum Objekt (und
damit zur Kamera). Es erzeugt einen mehr oder weniger starken
Lichtsaum auf dem Objekt (abhingig von der Oberfliche. Dadurch
wirkt es interessant, bringt aber leider oft Probleme bei der Belich-
tungsmessung mit sich.

= Unterlicht beleuchtet das Objekt von unten. Das ist eine sehr unge-
wohnliche Lichtrichtung. Die Sonne ist ja normalerweise oben. Wenn
man nun Gesichter mit Unterlicht beleuchtet, laufen die Schatten
scheinbar in die falsche Richtung. (Das gilt nattirlich nicht nur fir
Gesichter, ist aber dort am offensichtlichsten.) Das Unterlicht verunsi-
chert den Betrachter, deshalb wird es gerne fiir Horroreffekte einge-

setzt. (Achten sie mal in Filmen auf diesen Einsatz des Unterlichts.)

Auch hier verzichte ich auf Beispielbilder. Einem Anfdnger fillt es
meist schwer, die Wirkungen der unterschiedlichen Lichtsituationen
an solchen Bildern wahrzunehmen.

Aus meiner Sicht ist es sinnvoller, wenn Sie, mit einer Lampe bewaff-
net (Taschenlampe oder Schreibtischlampe, auf jeden Fall aber eine
mit gerichtetem Licht) um ein Objekt (das kann eine Person sein) her-
umgehen und bewusst die verschiedenen Moéglichkeiten ausprobieren.
Lassen Sie sich dafiir viel Zeit und probieren Sie es 6fter, es lohnt sich.
Auch andere Lichteffekte konnen Sie selber studieren. Nihern Sie sich
einmal mit einem beleuchteten Blatt Papier einem Schatten. Zum Bei-
spiel so: In Raumen mit Tischlampen sind die Riicken der Stuhllehnen
oft im Schatten. Stellen Sie sich hinter eine solche mit einem weillen
Blatt Papier, das Sie ins Licht halten. Verandern Sie den Winkel und
versuchen Sie das Licht mit dem Papier auf die Lehne im Schatten zu
»spiegeln”. Verindern Sie dabei den Abstand und den Winkel ... expe-
rimentieren Sie ... nehmen Sie farbiges Papier ... oder einen Spiegel
anstelle des Papiers — besser kann man die Zusammenhdnge des Lich-

tes und der Beleuchtung nicht verstehen lernen.
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Die interessantesten Konstellationen sollten Sie fotografieren (digi-
tal ist das ja fast umsonst) und zusdtzlich eine Skizze der Beleuchtung
machen, damit Sie das spdter noch einmal wiederholen kénnen.

Und auch unter freiem Himmel kann man das Lichtspiel hervorragend
studieren. Beobachten Sie doch einmal die Auswirkung einer in der
Nahe befindlichen weilen Hauswand auf die Schatten unter Baumen,
oder sehen Sie sich die Unterschiede in den Schattenpartien an, die
auftreten, wenn die Sonne nicht direkt strahlt, sondern durch leichte

Schleierwolken hindurch.

Die Lichtfarbe (Farbtemperatur, Weillabgleich) beeinflusst in erster
Linie die emotionale Wirkung eines Bildes. Das Licht kann viele ver-
schiedene Farben annehmen.

Diese Farben und ihre Stimmung beeinflussen die Bildaussage und die
Bildwirkung. Kalte, blaue Farben rufen beim Betrachter nattirlich andere

Gefiihle hervor als warme, gelbe oder gelbrote Farbstimmungen.

Der Lichtcharakter wirkt sich in erster Linie in der Form und Prasenz

der Schatten aus.

» Direktes Licht aus einer punktférmigen Lichtquelle erzeugt Schat-
ten, und je gerichteter dieses Licht ist, desto harter konturiert sind
die Schatten. Das kann bis zur Scherenschnittwirkung gehen. Je
weiter eine Lichtquelle entfernt ist, desto hirter wird ihr Licht,
desto schirfer sind die Grenzen der Schatten. (So wird auch die
riesige Leuchtfliche der Sonne aufgrund des Abstandes zwischen
Sonne und Erde in ihrer Wirkung zu einer punktférmigen Licht-
quelle.)

m Weiches Licht dagegen wird durch groBe leuchtende Flichen her-
vorgerufen. Je niher und groBer diese sind, desto weicher und kon-

trastarmer ist die Lichtwirkung.
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Doch nicht nur die Schatten werden vom Lichtcharakter gesteuert,
auch die Reflexe werden beeinflusst. GroBe Leuchtflichen erzeugen
weiche, grofe Reflexe auf ,spiegelnden” Oberflichen wie Chrom,
Lack, aber auch Pflanzenblattern oder feuchten Oberflachen.

Diese groBen Reflexe helfen beim ,Modellieren” dreidimensiona-
ler Formen, wenn diese moglichst plastisch wiedergeben werden sol-
len, gerade auch dann, wenn diese Flachen mehr oder weniger mono-
chrom (einfarbig) sind.

So werden groBe Leuchtflichen gerne fiir Fotos von Autos oder bei

verchromten Armaturen im Sanitirbereich eingesetzt.

Der Kamerastandpunkt

Die Position, aus der heraus eine Aufnahme entsteht, ist extrem wich-
tig. Es konnen sich durch einen gednderten Standpunkt die GroBenver-
haltnisse, die Beleuchtung und die emotionale Wirkung krass dndern.
Dabei spielt sowohl der Abstand vom Motiv eine grofBe Rolle als auch
die relative ,,H6he" der Kamera im Vergleich zum Objekt.

Der Aufnahmeabstand macht sich, am deutlichsten in Verbindung
mit unterschiedlichen Brennweiten, in einer veranderten GroBenrela-
tion zwischen den Objekten im Bild bemerkbar.

Durch einen groBen Aufnahmeabstand scheint der Hintergrund im
Verhdltnis zum Mittelgrund groBer zu werden. Umgekehrt wird das
Hauptobjekt im Verhdltnis zum Hintergrund groBer, wenn man niher
herangeht. Da eine Anderung des Aufnahmeabstandes oft mit der Wahl
einer bestimmten Brennweite einhergeht, finden Sie nihere Erldute-
rungen hierzu im Kapitel ,,Objektiv" unter ,Welches Objektiv woftir?“
(Seite 103).

Ubrigens, wenn Sie den Ubungs- und Testfilm aus dem Kapitel ,, Tipps"
gemacht haben, finden Sie dort Aufgaben, deren Ergebnisse diese

Zusammenhange recht gut erlautern werden.
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Die Wahl einer bestimmten Aufnahmehéhe (und damit Blickrich-
tung) ist sehr wichtig fiir die Bildaussage und die Bildwirkung.

Bei Aufnahmen (nicht nur) von Menschen hat der Einsatz unterschied-
licher Perspektiven eine sehr starke emotionale Auswirkung. Mit der
»Froschperspektive” zum Beispiel werden die Personen ,,auf ein Podest
gehoben”, ,geadelt”, ,erhoht”, wihrend der Blick von oben herab
(Vogelperspektive) eine eher verniedlichende Funktion hat. Diese
Blickweise gibt aber ein schones Gefiihl der Ubersichtlichkeit, wih-
rend die Froschperspektive sehr dynamisch wirkt.

Die bei diesen Blickwinkeln moglicherweise auftretenden perspek-
tivischen Verzerrungen sind nattirlich ein wichtiges Gestaltungsmittel.
Ungewohnliche Blickwinkel haben auf den Betrachter oft eine Wir-
kung wie ungewohnliche Beleuchtungen. Sie verunsichern ihn, aber
sie fesseln auch seine Aufmerksamkeit. Unten sehen Sie Illustrationen

zu den unterschiedlichen Aufnahmeperspektiven.

Frontalansicht Untersicht/ Aufsicht/
Froschperspektive Vogelperspektive
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5.3 Die fototechnischen
Gestaltungsmittel

Die Kamera bietet uns viele Maglichkeiten, die Bilder durch techni-
sche Eingriffe zu gestalten. Im Folgenden werden deshalb noch einmal
einige Zusammenhdnge auftauchen, die schon in den entsprechenden
technischen Kapiteln erklart wurden.

Eine wichtige Rolle bei der Gestaltung spielt die Wahl des Aufnahme-
formats (quadratisch oder rechteckig, das wird auf Seite 268 bespro-
chen), der Brennweite, Blenden- und Zeiteinstellung, aber auch die
Verwendung von Blitz, Filtern oder die Wahl des Films, die gezielte
Belichtung eines Motivs sowie die Mehrfachbelichtungen.

Die Testaufgaben

Um die Ergebnisse dieses Kapitels anhand Ihrer eigenen Bilder nach-
vollziehen zu kénnen, sollten Sie unbedingt die Testaufgaben bearbei-
ten. Sie finden die Anleitung zu diesen Aufgaben unter ,Testfilm” im
Kapitel ,, Tipps™ (Seite 354).

Bilder mit innerer Grofie

Eine Grunduberlegung bei der Bildgestaltung ist die Wahl der passen-
den BildgroBe (Entweder in Pixelabmessungen oder in Bezug auf das
Negativ). Diese Entscheidung ldsst sich analog nicht so leicht treffen,
es ist halt meist eine neue Kamera (und neues Zubehor) noétig, wenn
man diese Vorgabe dndern will. Wenn Sie allerdings feststellen, dass
Thre Kamera fiir Thre Gestaltungsbedtirfnisse zu klein oder zu gro83 ist,
sollten Sie zumindest tiber eine entsprechende Verinderung nachden-
ken. Bei der Digitalfotografie konnen Sie eine verringerte Auflosung in
Bezug auf die Bildqualitit eine kleinere Kamera simulieren.

Aber meist werden die Wiinsche in eine andere Richtung gehen, da

fihrt auch bei Digitalkameras am Neukauf nichts vorbei.
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Wihrend man, wenn auch mit Einschrinkungen, die Entscheidung
tiber das Bildformat (Quer- oder Hochformat oder Quadrat) auch spé-
ter noch treffen kann, legt die Wahl der GroBe des Negativs (oder Dias)
bzw. die Wahl der Auflésung bei einer Digitalkamera die Basis fiir alle
weiteren Schritte. Details, die nicht aufgezeichnet wurden, lassen sich
spater nur schwerlich dazuerfinden. Der Bildeindruck wird stark davon
beeinflusst, wie viele Details man erkennen kann. Mehr heil3t in die-
sem Zusammenhang aber nicht automatisch besser, es kommt auf den
jeweiligen Zweck an.

Geringe Aufl6sungen und kleinere Negative (oder Dias) kénnen nicht
so viele Details wiedergeben. Sie haben weniger Informationen im Bild.
Wenn Sie also tiberwiegend Landschaften oder Stillleben fotografieren
wollen, die in der Regel am besten wirken, wenn viele Details erkenn-
bar sind, sollten Sie auf die Dauer eine hochauflosende Kamera an
schaffen. Leider kann man das nicht mal so eben machen, aber erkun-
digen Sie sich doch einmal in Threm persénlichen Umfeld. Vielleicht ist
da die eine oder andere alte 6 x 9 mit Faltbalgen in einer Schublade ver-
staut. Zum Ausprobieren ist so eine Kamera allemal noch gut.

Bei Digitalfotografie kann man auch, mit etwas Ubung, auf eine Art
Panoramatechnik umsteigen, bei der man das Bild in mehrere Reihen
und Spalten zerlegt. Jedes der Felder wird dann einzeln fotografiert.
Mit spezieller ,,Stitch-“Software kann man dann hinterher ein wesent-

lich hoher aufgelostes Gesamtbild erhalten.

Raum oder Konzentration

Die Wahl der Brennweite beeinflusst in erster Linie, wie die raumlichen
Verhiltnisse im Bild durch die unterschiedlichen GréBenverhiltnisse
zwischen Vorder-, Mittel- und Hintergrund wiedergegeben werden.
Unterschiedliche Brennweiten wirken sich so fast nur bei Bildern mit
diesen Elementen aus. Bei flachen Aufnahmegegenstinden (Struktu-

ren im Holz z.B.) dagegen fdllt ein Wechsel der Brennweite kaum auf.
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Kurze Brennweiten, also Weitwinkelobjektive, ,6ffnen” den Raum
im Bild, Teleobjektive hingegen reduzieren den Raumeindruck des
Bildes. Sie verdichten ihn und heben dadurch die grafischen Zusam-
menhinge des Bildes hervor.

Mit dem Wechsel der Brennweite geht, falls der Aufnahmeabstand
gleich bleibt, eine Anderung der Schirfentiefe einher. Weitwinkel-
objektive zeigen die Objekte kleiner, daftir aber mit mehr Schirfen-
tiefe als Teleobjektive. Die reduzierte Scharfentiefe kann nattirlich ein
wichtiger Grund fiir den Einsatz eines Teleobjektivs sein.

Wihrend also kurze Brennweiten dann am besten eingesetzt werden,
wenn der Raum im Bild wichtig fiir unser Gestaltungsziel ist oder das
Umfeld des Hauptmotivs mit einbezogen werden soll, nimmt man Tele-
objektive besser fiir Aufnahmen, bei denen ein Zusammenhang zwi-
schen entfernten Details hergestellt werden soll oder grafische Formen
eine Rolle spielen. Und auch wenn das Hauptobjekt ohne sein Umfeld,

also isoliert, abgebildet werden soll, sind Teleobjektive die erste Wahl.

Beispiel 1:

Sie wollen einen Baum ablichten. Er steht einsam auf weiter Flur, nur
im Hintergrund ist ein einzelnes Haus zu sehen.

Wenn Sie die Einsamkeit dieses Baumes wiedergeben wollen, eignet
sich fur diese Aufnahme am besten ein Weitwinkel, das relativ nahe
zum Baum eingesetzt werden soll. Es lasst den Raum um den Baum
noch wachsen, indem es den Hintergrund (das Haus) im Verhdltnis
zum Baum kleiner abbildet. Es betont also die raumliche Komponente.
Das Teleobjektiv hingegen ermdglicht es, bei gedindertem Aufnahme-
abstand (weiter weg!), diesen Baum so abzulichten, dass sein interes-
sant geformtes Astwerk direkt vor der dann evtl. bildfiillenden weillen
Wand des Hauses im Hintergrund erscheint.

Dadurch werden die grafischen Elemente, also in diesem Fall die

Linien der Aste, besser erkennbar. Leider, oder auch zum Gliick, denn
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wir wollen den Betrachter ja nicht ablenken, leidet der Eindruck der

Tiefe des Raumes.

Beispiel 2:

Wenn wir ein ,,normales” Portrat aufnehmen wollen, ist oft eines der
Hauptziele dabei, dass die abgebildete Person nicht nur erkennbar,
sondern auch positiv dargestellt wird. AuBerdem soll der Hintergrund
nicht ablenken.

Hier ist das leichte Teleobjektiv (etwa 80—135 mm kleinbildaquivalent)
erste Wahl. Es gibt die GréBenverhiltnisse im Gesicht durch den gré-

Beren Aufnahmeabstand ,,nattrlicher” wieder.

Die hier abgebildete Person hat Ilhren Standort nicht verandert. Aber der Aufnahme-
abstand zu dieser Person wurde bei jedem Brennweitenwechsel so gedndert, dass
die Person im Vordergrund immer ungefdhr gleich gro aufgenommen wurde.

Nah dran - Abstand vergrofiert — Abstand vergroBert -
10 mm Brennweite (klein- 22 mm Brennweite (klein- 50 mm Brennweite (klein-
bildaquivalent: 16 mm) bilddquivalent: 35 mm) bilddquivalent: 80 mm)
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Das Weitwinkelobjektiv dagegen betont, wenn wir entsprechend niaher
an unser ,,Opfer” herangehen, die nahen Details, also z.B. die Nase,
wahrend entfernt liegende Motivdetails (also evtl. die Ohren) relativ
klein werden. Das Gesicht gerdt so aus den Fugen, die Proportionen
stimmen nicht mehr. Das kann natiirlich auch ein beabsichtigter Effekt
sein.

Eine Anleitung, nach der Sie selber eigene Bildbeispiele fiir die Auswir-
kung der Brennweite auf die Bildaussage fotografieren kénnen, finden
Sie bei den Testaufgaben unter Punkt 5 (Seite 361).

Fiir ein Bild, bei dem der Kopf formatfiillend abgebildet ist, entspricht

die Aufnahmedistanz mit Teleobjektiv in etwa unserem normalen, all-

Abstand vergroBert - Abstand vergrofiert -
75 mm Brennweite (klein- 135 mm Brennweite (klein-

bilddquivalent: 120 mm) bildaquivalent: 210 mm)
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taglichen Betrachtungsabstand. Diese Proportionen wirken deshalb
ynattirlicher”, weil wir meistens den Menschen nicht ganz so nah ,,auf

die Pelle” riicken.

Blende

Durch die Wahl der Blende beeinflussen wir die Schirfentiefe. Bei der
Schirfentiefe oder auch Tiefenschdrfe gibt es (wie bei allen anderen
Faktoren, mit denen wir die Wiedergabe im Bild regeln kénnen) kein
,gut” oder ,,bose” (hochstens ein ,,passend”, ,,gewtinscht™ oder ,,ange-
messen” ).

Mit groBer Schirfentiefe kann man sowohl Zusammenhinge zwi-

schen entfernten Bilddetails herstellen als auch eine mehr oder weni-

ger naturliche Wiedergabe erzielen.




Die fototechnischen Gestaltungsmittel ‘ ’ ’ 261

Eine (nicht extrem) groBBe Scharfentiefe wirkt auf den normalen Be-
trachter meist natiirlicher, da sie mit seinen Erfahrungen beim norma-
len Sehen iibereinstimmt.

Zwar kann das Auge nur auf einen sehr kleinen Ausschnitt fokussie-
ren, doch die Augen wandern durch das Blickfeld, und die Wahrneh-
mung fiigt diese kleinen Scharfeinseln zusammen und vermittelt uns
das Gefiihl, mehr oder weniger das gesamte Blickfeld scharf zu
sehen.

Mit geringer Schirfentiefe dagegen kann man die Aufmerksamkeit des

Betrachters auf bestimmte Details lenken und unerwiinschte Elemente

im Bild unterdriicken oder gar unsichtbar machen.
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Die beiden lllustrationen zeigen das gleiche Motiv, mit unterschiedlicher
Blende fotografiert. Bei beiden Blendeneinstellungen ldge laut der
Angabe eines Schérfentieferechners der Hintergrund au3erhalb des noch
scharf abgebildeten Entfernungsbereichs. Trotzdem wirken beide Bilder
ganz unterschiedlich. Da im linken Bild die Blende weiter geschlossen
war als im rechten (bei jeweils angepasster Belichtungszeit), ist der
Hintergrund dort zwar schon unscharf, aber noch zu erahnen. Fiir die
Gestaltung ist es oft wichtiger, das Ausmaf} der Unschérfe zu erkennen
als die prazise Ausdehnung der Schérfe.

Eine Anleitung, nach der Sie selber eigene Bildbeispiele fir die Aus-
wirkung der Blende auf die Bildaussage fotografieren kénnen, finden

Sie bei den Testaufgaben unter Punkt 3 (Seite 360).
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Zeit

Die Belichtungszeit steuert die Wiedergabe der Bewegung im Bild.
Kurze Verschlusszeiten halten die Bewegung im Bild an, lange Belich-
tungszeiten dagegen bieten die Moglichkeit, Bewegung im Bild zu zei-
gen. Ein Blick auf ein Karussell, das mit '/i000 Sekunde fotografiert
wird, unterscheidet sich kaum von der Aufnahme eines stehenden
Karussells. Wenn dagegen mit '/is Sekunde die Aufnahme gemacht

wird, sieht die Sache schon ganz anders aus.

Extrem kurze Verschlusszeiten, oft mit Blitzlicht realisiert, ermog-
lichen, Ausschnitte aus der ,Realitdt* wiederzugeben, die dem Auge
verschlossen bleiben. Die Bewegung wird eingefroren. Zum Beispiel
kann so die Deformation eines Fuf3balls, der beim Torschuss vom Fuf3
getroffen wird, gezeigt werden.

Belichtung

Nattirlich kann auch die Belichtung zur Gestaltung des Bildes genutzt
werden. Dabei geht es nicht unbedingt nur darum, das Bild richtig zu
belichten, also auf tonwertrichtige Wiedergabe abzuzielen.

Auch gezielte Uber- oder Unterbelichtung sind wichtige Gestaltungs-
moglichkeiten. Sie dienen sowohl dazu, Stimmungen zu vermitteln,

als auch dazu, die Wahrnehmung des Bildes zu steuern.

Blitz

Der Blitz kann ein sehr wichtiges Gestaltungsmittel sein. Er ermoglicht
nicht nur, auch dann zu fotografieren, wenn eigentlich das Licht nicht
reicht, sondern er hat auch viele andere, niitzliche Fihigkeiten:

m Er ist eine mehr oder weniger preiswerte Moglichkeit, das Licht,

also den Grundstoff unserer Fotos, zu beeinflussen.



264 ‘ ‘ ‘ Gestaltung

m Er leuchtet normalerweise sehr kurz, man kann mit ihm zeitliche
Ausschnitte aus der Realitdt fotografieren, die das menschliche Auge
so nicht wahrnehmen kann.

» Der Blitz kann, auch durch die kurze Leuchtdauer bedingt, wiahrend
der Belichtung mehrfach aufleuchten. Durch diesen Stroboskop-
effekt erreicht man, je nach Objektbewegung und Blitzfrequenz,
Mehrfachbelichtungen des Motivs, die sehr schone Bewegungs-
studien ergeben kénnen.

» Abhingig von der Formung des Blitzlichtes durch unterschiedliche
Reflektoren kann man das Licht von hart (kleiner Reflektor, gerich-
tetes Licht) bis weich (gestreutes Licht durch groBen Reflektor, evtl.

indirekter Blitz) steuern.

Hartes Licht machen die Blitzgerate von Haus aus. Weich bekommt
man das Blitzlicht durch indirekten Einsatz. Dabei muss man nicht

unbedingt tiber die Decke blitzen.

Das Blitzen tiber die Decke bringt auch einige Nachteile. In erster Linie
sollten Sie es vermeiden, zu nah an Threm Objekt zu sein (bzw. dass
der Blitz zu nah ist). Dann kommt das Licht ndimlich fast senkrecht von
oben, und die Augen liegen im Schatten. Dem Bild fehlt Leben. AuBer-
dem kann die relativ weiche, schattenfreie Ausleuchtung zu flachen
Bildern fithren. Manche Blitzgerite haben einen zusitzlichen zweiten,
kleinen Blitz, der genau dieses Problem losen hilft. Andere werden
nicht geschwenkt, sondern man klappt einen teildurchldssigen Spiegel
in den Lichtweg, der den GroBteil des Lichtes nach oben wirft, aber
einen kleinen Teil direkt durchlésst.

Indirekt blitzen kann man auch ohne die Decke, zum Beispiel geht es
auch gut tiiber eine Pappe, die hinten am hochgeklappten Blitz befes-
tigt wird (entweder mit Gummis oder z. B. mit Kabelbindern aus Klett-

band).



Die fototechnischen Gestaltungsmittel ‘ ’ ’ 265

Wahrend hartes Licht und damit harte Schatten besser zu eben solchen
Aussagen passen, ist fir ein Portrit oft weicheres Licht angemessen.
Wenn die Pappe nicht grof3 genug ist, das Licht ausreichend zu soften,
kann natiirlich ein gréBerer Reflektor genommen werden; z.B. kon-
nen Sie den Blitz getrennt von der Kamera gegen eine Styroporplatte
(preiswert aus dem Baumarkt) leuchten lassen.

Diese Art des Blitzens erfordert allerdings ein relativ leistungsstarkes
Blitzlicht. Unter Leitzahl 32 (besser 40) tut sich da nicht viel.

Die Lichtfarbe ist auch ein wichtiges Argument fiir den Blitzeinsatz.
Sie entspricht in etwa der Farbigkeit des Tageslichts. Und das kann fir
die Gestaltung ein echter Vorteil sein.

Der Blitz hilft dadurch in Bildern, die eine ,,falsche” Farbtemperatur
haben, (also zum Beispiel Innenaufnahmen bei Kunstlicht), zumindest
im Bildvordergrund eine neutrale Beleuchtung zu erzielen.

Nattirlich kann man auch fiir besondere Effekte den Blitz farbig fil-
tern. Mit einer roten Folie vor dem Blitz werden alle Objekte, die
innerhalb der jeweiligen Blitzreichweite liegen, mehr oder weni-
ger rot. Mit zwei Blitzen mit unterschiedlichen Farbfolien kann man

interessante Effekte erzielen. Anfang der 90er Jahre war so etwas

recht beliebt.
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Farbfotos wurden iiber lange Zeit nicht fiir die journalistische Fotogra-
fie eingesetzt, u.a. weil im Laufe des Tages sich die Farbigkeit des
Lichts @ndert. Wenn man eine Bilderstrecke fotografiert, so haben die
Bilder, die morgens entstanden, eine andere Farbigkeit als die, die
mittags aufgenommen wurden. Diese unterschiedlichen Farbigkeiten
haben den Nachteil, dass der Zusammenhang zwischen den Bildern
dadurch gestort wird. Ein Aufhellblitz, der auf allen Bildern das Haupt-
motiv neutral ausleuchtet, kann da helfen, diesen Zusammenhang
zwischen den Einzelbildern zu erhalten.

Mehrfachbelichtung

Mehrfachbelichtungen auf Filmmaterial kann man auf unterschied-
liche Arten und Weisen realisieren. Entweder man belichtet das ge-
samte Bild zweimal und erhdlt ineinander tibergehende und sich teil-
weise Uberlagernde Bilder; oder man belichtet nur einzelne Bereiche
des Bildes nacheinander, so dass das Gesamtbild sich aus unterschied-
lichen Teilbildern zusammensetzt. Ein klassisches Beispiel fiir Mehr-
fachbelichtungen sind die Doppelgdngerbelichtungen, bei denen ein
und dieselbe Person zweimal auf dem Bild ist.

Die Kamera steht fliir solche Bilder auf einem Stativ, und mit einem
speziellen Filter, bei dem nur ein Halbkreis lichtdurchlassig ist, belich-
tet man die erste Hilfte. Die auf dieser Bildhdlfte sichtbare Person geht
nun zur anderen Seite des Bildes, man dreht den Filter und belichtet
dann diese Seite. Auf dem fertigen Bild ist die Person dann zweimal
innerhalb einer nattirlich wirkenden Umgebung abgebildet.

Digital kann man Mehrfachbelichtungen nattirlich viel einfacher aus

zwei oder mehr ,,ganzen” Bildern in der Bildbearbeitung kombinieren.
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Filter

Es gibt die unterschiedlichsten Formen von Filtern. Im Kapitel ,,Zube-
hor' unter |, Filter” (Seite 232) finden Sie dazu einige Informationen.
Hier nur so viel: Filter sollten Thre Kreativitdt unterstiitzen, nicht sie

ersetzen. Alle moglichen Sorten von Effektfiltern werden leider meist

fir das Letztere eingesetzt.

Dieses Bild entstand lange vor der Photoshop-Zeit. Auch mit analogen
Kameras sind Montagen mit weich iiberblendeten Motivdetails maoglich.
In diesem Fall hier, auf Polaroidmaterial fiir die Fachkamera fotografiert,
wurden die weichen Uberginge mit schwarzen Pappen erzeugt, die
wahrend der verschiedenen Belichtungen an unterschiedlichen Stellen im
Bereich der Unscharfe zwischen Motiv und Kamera hdngen.
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5.4 Die Bildelemente

Bildbeeinflussende und damit gestalterische wirksame grafische Ele-
mente sind u.a.:

= Bildformat m Helligkeit
m Linien m Farben
m Flachen/Negativflachen m Kontraste

Bilder mit Format
Das Bildformat hat sehr starken Einfluss auf ein Bild. Es kann den
Inhalt unterstiitzen und betonen, aber es kann genauso gut die Inten-

tion zum Scheitern bringen.

Quadratisch, praktisch, gut?

Ein quadratisches Bildformat bringt Ruhe in ein Bild, da es keine der
Seiten betont, sondern den Aufnahmegegenstand im Bildrahmen neut-
ral erscheinen lasst. Es bietet sich also fur Bilder an, die diese Ruhe ver-
tragen oder benotigen. Allerdings ist es gerade durch diese Ruhe auch

am langweiligsten.

Querformat

Das Querformat ist wohl das am hdufigsten genutzte Bildformat. Ich
glaube nicht, dass es Zufall ist, dass die meisten Kameras so gebaut
sind, dass sie bei ,,nattirlicher” Haltung ein Bild im Querformat erge-
ben. SchlieBlich ist das Querformat das Bildformat, welches unse-
rem normalen Seheindruck am nédchsten kommt. Allein diese Nahe ist
schon ein wichtiger Teil der Bildgestaltung. Der Betrachter fiihlt sich
heimisch, er wird nicht irritiert, und das Ausschnitthafte eines Fotos
wird ihm nicht so deutlich.

Das Querformat lidt den Betrachter ein, im Bild herumzuwandern.

Es unterstiitzt auf diese Art erzahlerische oder aufzihlende Inhalte.
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Durch die im Verhaltnis zur Hohe recht breite Basis wirkt es sehr sta-
bil und kann damit auch ,,bewegenden” (auch im tibertragenen Sinne)
Inhalten einige Ruhe bringen, die den Betrachter zum Beobachten und
Lesen im Bild einlddt. Insgesamt betont es horizontale Linien und ist

deshalb u.a. fir klassische Landschaftsfotos gut geeignet.

Hochformat

Das Hochformat ist nicht nur optisch das Gegenteil zum Querformat,
sondern auch gestalterisch erfiillt es andere Aufgaben. Es unterstiitzt
die vertikalen Linien und ist deshalb gut geeignet, GréBe, Stirke und
Macht durch seine Hohe zu dokumentieren. Es widerspricht der nattir-
lichen Wahrnehmung und betont so das Ausschnitthafte, Reduzierte
eines Bildes. Auf der anderen Seite ist es instabiler, wackliger als das
Querformat oder das Quadrat. Es kann dadurch den Betrachter in sei-
ner Wahrnehmung verunsichern.

Wenn Bilder am Monitor, Fernseher oder per Beamer wiedergegeben
werden, hat das Hochformat den Nachteil, dass groBe Bereiche des
Bildschirms nicht genutzt werden kénnen. Die Auflosung ist so deut-

lich geringer als bei einem Querformat.

Sonstiges

Andere Formate wie Kreise, Ellipsen und Mehrecke sind ungewohnlich
und wirken auch so auf den Betrachter. Wenn ihr Einsatz durch den
Inhalt des Bildes berechtigt ist, kann man sie nattirlich auch verwen-
den. Aber man muss berticksichtigen, dass diese Formen sehr schnell

den eigentlichen Bildinhalt iiberdecken.

Bildaufteilung
Die Verteilung der Gegenstinde im Bild, aber auch der Bildelemente Li-
nien und Flichen oder der Farben, kann die Fliche eines Bildes in Berei-

che einteilen. Diese Einteilung tragt viel zur Wirkung des Bildes bei.
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Bilder kénnen symmetrisch, aber auch asymmetrisch unterteilt wer-
den. Symmetrische Teilung ist oft langweilig, bietet aber ein Gefiihl
von Sicherheit. Asymmetrische Teilung bringt Dynamik und Span-
nung, das Bild wird interessant.

Eine Moglichkeit der Bildteilung ist der ,,goldene Schnitt”. Dabei wer-
den die Seiten so unterteilt, dass sich das kiirzere Stiick zum lingeren
verhdlt wie das lingere zur gesamten Seitenlinge. Das kann man zwar
berechnen und nachmessen, aber es ist vollig unnoétig. Es geht dabei
mehr um die Tendenz in der Aufteilung.

Angelehnt an den goldenen Schnitt ist die Drittelregel. Das Bild wird

mit zwei senkrechten und zwei waagerechten Linien in neun gleich

Symmetrische Teilung,
mittenzentriert, statisch
und meist langweilig

Asymmetrische Teilung,
spannender
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grofle Felder unterteilt. Die vier Kreuzungspunkte sind gute Bereiche,
um wichtige Bildelemente zu positionieren. Und entlang der Linien
kann man zum Beispiel den Horizont (waagerecht) oder auch die Kor-

perachse einer abgebildeten Person (senkrecht) ausrichten.

Linien

Linien teilen ein Bild in einzelne Bereiche und fithren den Blick des
Betrachters durch das Bild. Diese Linien miissen aber nicht real im Bild
enthalten sein, sondern konnen auch vom Betrachter ,,erfunden” wer-
den. (Es ist eine wichtige Fihigkeit unsere Wahrnehmung, Linien, For-
men und Flichen auch dann zu erkennen, wenn sie nicht vollstandig
sichtbar sind. Wenn ein groes Raubtier im Wald teilweise durch die
Baume verdeckt ist, so war es im Zuge der Entwicklung des ,,Homo
sapiens” offenbar sehr sinnvoll, dessen Konturen durch Erganzen/Er-
finden trotzdem wahrzunehmen.)

Erfinden kann der Betrachter die Linie, indem er zum Beispiel ,,im
Geiste” eine Reihe von Punkten miteinander verbindet. Oder der Blick-
richtung von Augen folgt. Oder der Zeigerichtung eines Pfeils. Alles,
was irgendwie ,,zeigt" oder eine Reihe bildet, kann dazu dienen, eine

Linie zu finden.

Ein paar Punkte ...
eine Linie
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kann nach links
und rechts ...

Die Enge - ein Blick
aus dem Gefdngnis ...

Die Weite — der Blick

Bewegung — die Kugel
rollt bergab.
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Linien konnen, egal ob erfunden oder im Bildinhalt real vorhanden,
den Eindruck des Betrachters stark beeinflussen. Waagerechte Linien,
wie zum Beispiel der Horizont, geben dem Betrachter ein Gefiihl der
Ruhe und Ausgewogenheit und vermitteln den Eindruck von Weite
und Raum. Senkrechte Linien hingegen beschrinken das Bild. AuBer-
dem wirken sie, vor allem bei Bildern im Hochformat, weniger stabil,
oder, um es positiv auszudriicken, sie vermitteln mehr Dynamik als
die waagerechten Linien.

Die wahren Meister der Dynamik sind jedoch die Diagonalen. Sie zei-
gen nach oben oder unten, sie unterstiitzen den Eindruck von Bewe-
gung.

Alle Linien kénnen den Blick leiten. Ausgehend von der Erfahrung,
dass die meisten Menschen ein Bild von links oben nach rechts unten
»lesen”, bekommen die Linien unterschiedliche Bedeutungen.
Waagerechte Linien beschleunigen den Blick durchs Bild, senkrechte
Linien stoppen die Wanderung der Augen. Diagonale Linien koénnen
den Blick regelrecht aus dem Bild herauskatapultieren, je nachdem, in

welche Richtung sie zeigen.

Flachen

Genau wie Linien kénnen auch Bildflichen real oder nur erfunden
sein. Sie konnen aus Linien gebildet werden oder auch aus Anordnun-
gen realer Flaichen. Flichen koénnen dem Betrachter Ruhepunkte ver-
mitteln.

Waihrend die Linien den Blick steuern und fiuhren, haben Flichen die
Fihigkeit, den Blick zu stoppen und in sich zu fangen. Je nachdem,
welche Form die Flichen haben, wirken sie sehr unterschiedlich auf
den Betrachter.

Zu den verschiedenen Rechteckformaten habe ich ja schon zu Beginn
dieses Abschnitts etwas gesagt. Kreise vermitteln Ruhe, Dreiecke, die

auf der Basis liegen, Stabilitit. Dreht man ein Dreieck aber auf die
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Gesichter im Profil
oder Pokal?

Spitze, so geht die Stabilitdt vollig verloren, die Form vermittelt dann
Unrubhe, ja sogar Bedrohung. Aber dazu gleich mehr.

Es gibt in Bildern nicht nur gewollte oder gemeinte Flichen, sondern
auch die sogenannten Negativflichen. Diese werden gebildet durch die
Begrenzungen anderer Flichen. Ein bekanntes Beispiel ist das Bild mit
den zwei Gesichtern bzw. dem Pokal. Je nachdem, worauf man das
Hauptaugenmerk legt, sieht man zwei Gesichter im Profil oder einen
Pokal.

Abhdngig davon, was man als Objekt ansieht, ist die andere Form
dann die Negativfliche. Im Foto tauchen Negativflichen haufig beim
Himmel auf, der durch die Begrenzungen der Landschaft seine Form

erhalt.

Helligkeit
Die Gesamthelligkeit des Bildes hat einen starken Einfluss auf seine

Wirkung. Bilder, die tiberwiegend hell in hell gehalten sind (soge-
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nannte High-Key-Bilder) wirken optimistischer, freundlicher und jiin-
ger als solche mit einem Bildton dunkel in dunkel (Low-Key).

Je nach Thema ist zu entscheiden, was man als Grundtendenz fuir das
Bild bzw. die Bilder wahlt. Ein Bericht tiber die Arbeit eines Schmie-
des ist sicherlich besser in dunklen Ténen zu halten, dagegen kann ein
Foto eines Babys in High-Key-Technik in seiner ,jugendlichen Frische"

uberzeugen.

Farbe

Gerade zum Thema Farbe gibt es viele unterschiedliche Theorien. Far-
ben sind Symboltriger fiir politische Ansichten oder Zigarettenmar-
ken, sie ordnen und regeln unsere Umwelt, sie geben uns wichtige
Signale. Ich werde hier nur mit einigen Allgemeinplitzen aufwarten.
Es gibt sehr viele verschiedene Theorien tiber die Wirkung und Bedeu-
tung der Farben, diese aufzuzdhlen oder gar zu erliutern wiirde den
Umfang dieses Lehrgangs sprengen.

Die Bedeutung der Farben kann sich wandeln. Nicht nur von Kultur-
kreis zu Kulturkreis wechseln die Bedeutungen, auch innerhalb dessel-
ben Kulturkreises konnen unterschiedliche Bevolkerungsgruppen ganz

unterschiedliche Verbindungen zu einer Farbe haben.

Doch fangen wir an:

Schwarz: Trauer, Einengung, aber auch Selbstbewusstsein und Funktio-

nalitdit werden mit dieser Farbe (die ja eigentlich keine ist) verbunden.

Blau: Blau wirkt auf uns beruhigend. Blau und Blaugriin, als Farben
von Wasser und Eis (kalte Farben), wirken kiihl und ruhig. Sie vermit-

teln Harmonie und Zufriedenheit, aber auch Passivitat.

Gelb: Es ist zwar ein warme Farbe, sie steht fur die Sonne wie fir den
Mond, aber sie steht auch fiir Missgunst und Verrat. Doch auch Heiter-

keit und Freundlichkeit werden durch Gelb vermittelt.
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Orange: Orange ist eine warme Farbe. Sie vermittelt Geborgenheit und

Gemiitlichkeit, Freude, Lebhaftigkeit und Lebensbejahung.

Griin: Grin ist die zentrale Farbe der Natur. Deshalb wirkt sie auf
Menschen sofort wohltuend, entspannend und ausgleichend. Sie steht

somit fiir Frische und Entspannung. Sie ist die Farbe der Hoffnung.

Rot: Rot ist das Farbsymbol fiir Leben und Dynamik. Diese Farbe steht
fir Blut, Energie und Dynamik. Sie ist das Symbol fiir Leidenschaft,

aber auch fiir Aggressivitit.

WeilB}: Weil3 steht fiir Unschuld und Reinheit und Vollkommenheit.

Kontraste

Kontraste und ihr Gegenteil, die Harmonien (im Bild meist durch
Ahnlichkeiten erzeugt), sind wichtige und wirksame Gestaltungsmit-
tel. Sie konnen zwischen allen Bildelementen auftreten, also sowohl
als Hell-Dunkel-Kontrast als auch als Farb- oder Formenkontrast oder
-harmonie. Gr6Ben- und Richtungskontraste kann man ebenso finden
wie Mengenkontraste.

Kontraste und Harmonien sind aber nicht nur an die grafischen Ele-
mente gebunden, sie kénnen auch zwischen Teilen des Bildinhalts auf-
treten.

Wihrend die Kontraste eine besondere Dynamik ins Bild bringen,
bringen Harmonien Ruhe mit sich. Ahnlichkeiten erlauben es dem

Betrachter, imagindre Linien und Flichen im Bild zu finden.
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5.5 Nachbearbeitung und Prasentation

Das Bild ist nicht mit dem Belichten oder VergréBern fertig, auch die
Prasentation des Bildes gehért zur Gestaltung.

Wenn Sie den Ausloser gedriickt haben, sind Sie zwar dem Bild ein
gutes Stliick niher gekommen, aber Sie konnen fiir einen erfolgreichen
Abschluss der Gestaltung noch einiges tun.

Ein Bild kann noch so schon und gut gestaltet sein — wenn es, womog-
lich mit Knicken oder Flecken, aus einem Schuhkarton heraus gezeigt
wird, wird der ,Wert" dieses Bildes nicht sichtbar. Ein gutes Bild
verdient eine gute Prasentation. Das beginnt schon bei der Nachbear-

beitung.

Dunkelkammer, Drucker und danach

Dazu gehort, dass die Aufnahme sauber ausbelichtet, ausgedruckt oder
in der Dunkelkammer ausgearbeitet wird. Lassen Sie etwas Luft um
das Bild, vergroBern Sie es also nicht auf das volle Fotopapierformat.
(Wenn Sie das Bild auf jeden Fall hinter ein Passepartout bringen oder
auf einen groBeren Trager aufziehen, ist das allerdings egal).

Bei analogen SchwarzweiBfotos ist eine diinne schwarze Linie um das
Bild, wie sie entsteht, wenn Sie ein Stiick des klaren Filmrandes um
das Negativ mit vergroBern, fast immer ein Plus fiir das Bild. Diese
schwarze Linie zeigt dem Betrachter auch, dass das gesamte Negativ
vergroBert wurde. Sie demonstrieren damit, dass Sie das Bild bereits
bei der Aufnahme auf das Negativformat der Kamera hin gestaltet
haben und dass in der Dunkelkammer nichts weggelassen wurde. (Da
kann man nattirlich auch ,,fudeln™)

Nach dem VergroBern oder vor dem Ausbelichten (digitaler Daten)
missen evtl. Fehler wie Staubflusen oder Kratzer sauber retuschiert

werden.
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Selbstverarbeitete Bilder, insbesondere VergroBerungen auf Baryt-
papier, sollten, damit sie sich nicht wellen, auf einen Triger aus archiv-
fester, sdurefreier Pappe aufgezogen werden.

Ein Passepartout erhoht den Eindruck des ,Wertes™ eines Bildes. Der
Betrachter hat unwillktirlich das Gefuhl, etwas Besonderes zu sehen,
weil es eben besonders prasentiert wird. Auf diese Art kann man zwar
aus einem ,,Schrott”-Foto kein Ausstellungsbild machen, aber durch
schlechte Prasentation kann auch ein sonst ausstellungsreifes Bild viel

an Schonheit oder Wert verlieren.

Das Layout

Dass die Wahl eines Albums oder eines Rahmens oder die Farbe eines
Passepartouts grofen Einfluss auf die Wirkung eines Bildes hat, wer-
den die meisten leicht zugeben kénnen. Doch auch die Art des Lay-
outs, des Arrangements verschiedener Bilder in einem Zusammen-
hang, wirkt sich stark auf die Wahrnehmung der einzelnen Bilder aus.
Dabei spielt es keine Rolle, ob es sich um mehrere Bilder handelt, die
an einer Wand aufgehdngt werden, oder ob mehrere Bilder auf eine
(Doppel-)Seite in ein Album geklebt werden. Auch bei der Monitor-
prasentation (gerade auch fir Thumbnail-Auswahlen im Internet) gel-
ten diese Regeln.

Die Bilder, die gemeinsam prasentiert werden, ergeben quasi wieder ein
neues grofBes Bild. Das, was fiir die Gestaltung eines Einzelbildes gilt, gilt
auch fiir die Gestaltung einer Bildergruppe. Die Bildelemente wie Linien
und Flichen funktionieren bei der Gruppe eben nicht mehr nur inner-
halb eines Bildes, sondern wirken auch zwischen mehreren Bildern.

Die Blickrichtungen von Personen in einzelnen Bildern z.B. kénnen, je
nachdem, wie die Bilder arrangiert werden, die Bedeutung der ganzen
Bildgruppe verdndern. So kénnen wir, abhingig davon, wie wir Bil-
der von Personen hingen, als Kuppler auftreten und Paare bilden (oder

auch trennen).
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Haben die abge-
bildeten Personen
etwas miteinander
zu tun?

Hier scheinen die
beiden Personen
miteinander zu
kommunizieren;

es ist fast schon ein
Paar, das wir sehen.

Das funktioniert nicht nur zwischen Bildern von Personen, sondern
naturlich auch mit anderen Themen. Probieren Sie es einfach aus,
wenn Sie mehrere Bilder gemeinsam arrangieren kénnen. Egal ob
im Fotoalbum oder an der Wand oder im Internet. Nattirlich sind die
Linien und Flichen in den Bildern nicht ausschlieBlich fur das ,,rich-
tige” Layouten wichtig. Auch dramaturgische Elemente spielen eine
Rolle. Wenn die Bilder einen Prozess wiedergeben, so wie zum Bei-
spiel unterschiedliche Aufnahmen einer Person in unterschiedlichen
Lebensaltern den Prozess des Alterns wiedergeben, sollte die richtige
Prasentation der Bilder das , Lesen” dieses Prozesses unterstitzen. Sie
koénnen auch Beziehungen zwischen Bildern schaffen, die in der Wirk-

lichkeit gar nicht vorhanden sind.
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Eine Vase!

Ein Hammer!

Klirr!

Wenn Sie unterschiedliche Aufnahmen unterschied-
licher Personen aus unterschiedlichen Lebensaltern
geschickt arrangieren, so wird der Betrachter das
Bildensemble evtl. fiir den Lebenslauf einer einzigen
Person halten.

Und selbstverstandlich kann auch der Inhalt der ein-
zelnen Bilder einer Gruppe die Wahrnehmung der
Bildergruppe beeinflussen. Ein einfaches Beispiel:
Stellen Sie sich zwei Bilder vor: eins von einer Vase
und eins von einem Hammer.

Beide Bilder alleine betrachtet sind recht harm-
los. Wenn man sie aber kombiniert, dann geschieht
etwas mit ihnen. Ein Inhalt taucht auf, der vorher in
keinem der beiden Bilder sichtbar war. Wenn man
beide Bilder auf derselben Internetseite nebeneinan-
der veroffentlicht oder wenn man sie nebeneinander
an die Wand hdngt, kommt auf einmal Dynamik in
die Bilder. Man kann es dann regelrecht héren.
Dieser Inhalt ist nattirlich nicht in den Bildern, er
war auch im Moment des womoglich zeitlich von-
einander vollig unabhingigen Fotografierens nicht
existent (auBer vielleicht als
Konzept im Kopf des Foto-
grafen), und er ist auch nicht
in der Bildergruppe vorhan-
den.

Dieser Inhalt entsteht erst wah-
rend der Wahrnehmung im
Kopf des Betrachters. Um das
Thema Wahrnehmung geht es

auch im Folgenden.
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5.6 Wahrnehmung

Unsere Wahrnehmung veranlasst uns oft, Sachen zu iibersehen oder
verfdlscht wahrzunehmen. Gerade bei der Reduzierung der Realitat
auf das Fotografierbare, so wie es durch Fotos vorgenommen wird,
kann es dadurch zu Gestaltungsproblemen kommen.

Zwischenbemerkung

Ich werde auch in diesem Kapitel keine Fotos, sondern Zeichnungen
einsetzen. Einer der Grinde dafir ist, dass ich Sie motivieren mochte,
selber nach Beispielen Ausschau zu halten.

Meiner Erfahrung nach lernt man am besten, wenn man den Stoff in
der Praxis untersucht. Also nehmen Sie sich einen Stapel alte Illust-
rierte, Thre Fotoalben oder Bildbande und suchen Sie nach passenden
Bildbeispielen. Und vor allen Dingen auch nach unpassenden, also
gegen die Regeln fotografierten und trotzdem guten Bildern.

In dieser Auseinandersetzung mit bereits vorhandenem eigenem und
fremdem Bildmaterial kann man, so meine Erfahrung, am meisten fir
die Gestaltung lernen. Die Grundfrage dabei ist immer: ,Warum so

und nicht anders?“

Wenn Sie mit einem Bild unzufrieden sind, betrachten Sie es doch ein-
mal spiegelverkehrt. Und wenn Thnen ein Bild besonders gut gefillt,
sollten Sie es einmal testweise auf den Kopf drehen. Eine gute Kompo-
sition wirkt meist auch dann.

Damit Sie einige Ansatzpunkte haben, diese Frage zu beantworten,
werde ich auch hier auf einzelne Punkte eingehen, die Sie bei Thren
Uberlegungen beriicksichtigen sollten.

Wie schon zu Beginn dieses Kapitels bemerkt, geht es mir dabei nicht
um Kunst, sondern eher um die Vermittlung von grundsitzlichen

Uberlegungen und kleinen gestalterischen Kniffen, die helfen, die Bil-
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der interessanter zu machen und die Botschaft so ,,an den Mann zu
bringen".

Ich bitte Sie aber dringend, zu bedenken, dass ein bewusster Versto3
gegen die ,,Regeln” der Gestaltung oft die besten bzw. interessantesten
Bilder bringt.

Wihrend eine zu glatte und saubere Gestaltung oft langweilt, wird bei
solchen Briichen der Betrachter bewusst irritiert und in seiner Wahr-
nehmung verunsichert, so dass er sich langer mit den Bildern ausein-
andersetzt.

Doch bevor man die Regeln bewusst verletzen kann, muss man sie

kennenlernen.

Wahrnehmung kontra Abbildung

Viele Gestaltungsprobleme sind in erster Linie auf die Unterschiede
zwischen Wahrnehmung (durch den Fotografen) und Abbildung (auf
dem Film/Sensor) begriindet.

Das Foto gibt ja nicht die Wirklichkeit wieder, sondern es stellt eine
Abstraktion der Wirklichkeit dar. Alles, was an Ort und Stelle wahrge-
nommen werden kann, wird beim Foto auf die zwei Dimensionen der
Fliche des stehenden Bildes reduziert.

Und da auf der anderen Seite die Wahrnehmung des Menschen
nicht unbedingt viel mit Wirklichkeit zu tun hat (es ist ja nur eine
Annahme, dass es wahr ist) und auch das Foto nur einen winzigen
Ausschnitt aus dieser Wirklichkeit zeigen kann, ist es wichtig, immer
abzuwagen,

» was man selber wahrnimmt,

» was der Inhalt des Bildes sein soll und

® wie man diesen Inhalt wem darstellen will.
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Die Wahrnehmung und die Realitat

Sehr hdufig befindet man sich in der Situation, dass man etwas sieht
(besser: wahrnimmt) und es genau so fotografieren mochte. Das ist
viel schwieriger, als es auf den ersten Blick erscheint, denn die Kamera
kann ja ,,nur” das fotografieren, was sich vor dem Objektiv befindet.
Doch das ist nur ein Teil unserer Wahrnehmung der Situation. Leider
ist es den wenigsten Leuten in die Wiege gelegt, zwischen Wahrneh-
mung und dem tatsichlich (nur) Sichtbaren zu unterscheiden.

Das unserer Wahrnehmung zugrunde liegende Modell von Wirklich-
keit funktioniert ndmlich, obwohl es oft mit der Realitit wenig zu tun
hat, nahezu perfekt. Deshalb bemerkt kaum jemand die Unterschiede
zwischen der Realitit und dem Wahrgenommenen.

Doch der Fotoapparat bringt es dann an den Tag. Diese Diskrepanz
liegt in erster Linie an der Korrektur der visuellen Eindrticke durch
unsere Wahrnehmung. Einige Beispiele:

Wenn wir in die Ferne laufende parallele Linien sehen, so scheinen
sie sich in der Ferne zu treffen. Wihrend solche Linien in der Ho-
rizontalen (Eisenbahngleise) fiir den Betrachter zusammenlaufen,
erscheinen parallele senkrechte Linien (an Hausern z.B.) uns weiter-
hin parallel, auch wenn wir ihrem Verlauf nach oben mit den Augen
folgen.

Unser Gleichgewichtssinn vermittelt uns die Lage unseres Kopfes, und
unsere Wahrnehmung ,,verrechnet” das Bild dagegen. Das hilft uns bei
der rdumlichen Orientierung, doch wenn wir das beim Fotografieren
nicht berticksichtigen, ist die Enttduschung hinterher groB.

Beim Betrachten des Bildes ist der Kopf ja in der Regel wieder in der
waagerechten Lage, also kann unser Gleichgewichtssinn uns nicht ver-
anlassen, den visuellen Eindruck zu korrigieren.

Auch auf Farben reagiert unsere Wahrnehmung nicht immer realis-
tisch. Grin sehen wir z.B. in der Regel heller, als es eigentlich ist. Das

liegt wohl in der Entwicklungsgeschichte der Menschheit begriindet.
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Den Eisenbahnschienen schadet es nicht, doch das Gebdude sieht durch
die (perspektivisch villig richtig) fluchtenden parallelen Linien arg wind-
schief aus.

Grin war immer sehr wichtig, denn es bedeutet Pflanzen, und wo
Pflanzen sind, ist eben auch Wasser und Nahrung.

Das ist dem Film natiirlich vollig egal, er sieht das Griin nur in seiner tat-
sichlichen Helligkeit. Das fiihrt leider in der Schwarzweilfotografie zu
enttduschend dunkler Wiedergabe von pflanzlichem Griin. Gliicklicher-
weise kann man das durch Filter (Gelb- oder Griinfilter) ausgleichen.
Nattrlich gehoren auch die optischen Tauschungen in den Bereich der
Wahrnehmungsprobleme bzw. -phinomene. Doch fotografisch bzw.
gestalterisch relevant sind eher die schon erwdhnten Verrechnungen(!)
des tatsachlich Gesehenen zum Wahrgenommenen. So sehen wir zum
Beispiel ungewohnliche und wichtige Dinge groBer, als sie tatsdchlich
(im Vergleich zu anderen Dingen) sind. Die Wahrnehmung konzent-
riert sich auf diese Dinge und hebt sie hervor.

Uberlegen Sie doch jetzt einmal, wie groB die untergehende Sonne (ein
auBergewohnliches und wichtiges Ding) im Vergleich zu einem an der
ausgestreckten Hand gehaltenen Geldstiick ist. Uberpriifen Sie das bei
Gelegenheit mal mit den wirklichen GroBenverhdltnissen. Danach ver-

stehen Sie sicherlich, warum fotografierte Sonnenunterginge (gerade
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Welche Linie ist langer? Sehen Sie die ,,dunklen* Stellen an
Beide sind gleich lang! den Kreuzungen der weif3en Linien?

wenn auf 10 x 15 cm vergroBert) oft nicht wirken. Auf dem Foto wird
die Sonne eben nur realistisch wiedergegeben.

Wenn aber die Sonne ,vergroBert” wird, stimmt es wieder. Durch eine
geschickte Wahl von Aufnahmestandpunkt und Brennweite und einen
guten Bildaufbau kann man eine solche scheinbare Vergroferung her-
beifiihren. Man nehme dazu ein (starkes) Teleobjektiv und ein interes-
santes Vordergrundobjekt in einigem Abstand (z.B. einen Baum).
Wenn nun der Baum mit dem Teleobjektiv fotografiert wird, scheint
die Sonne im Verhdltnis zu ihm viel groBer zu sein, als wenn der Baum
aus kurzem Abstand mit einem Weitwinkel fotografiert wird. Tatsich-
lich ist aber nicht der Hintergrund ,,gewachsen”, sondern der Vorder-
grund durch die vergréBerte Entfernung geschrumpft. Der Brennwei-
tenwechsel (Tele) hat dann die GroBe des Vordergrundes wieder auf
das urspriingliche Mal3 gebracht. Und da die Sonne dabei mit vergro-
Bert wurde, wirkt sie nun im Verhdltnis zum Baum groBer.

(Weitere Erliuterungen zu diesen Zusammenhdngen finden Sie im
Kapitel ,,Das Objektiv”, weitere Beispielbilder sind auf Seite 258 zu

sehen.)
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Kurzer Abstand und kurze Grof3er Abstand und ldngere
Brennweite: Der Hintergrund Brennweite: Der Vordergrund bleibt
erscheint klein. gleich grof3, der Hintergrund aber

erscheint im Verhidltnis grofier.

Vor der Einfithrung der Zentralperspektive in der Malerei wurden durch
GroBenunterschiede in den Bildern eben nicht die Verrechnung von re-
aler GréBe und Entfernung, sondern die Bedeutungsunterschiede dar-
gestellt. Der First wurde dann einfach viel groBer abgebildet als das
gemeine Volk. (Analog wurde in der Zigarettenwerbung fiir einige
Anzeigen mit ,Dummys” gearbeitet, die zwar aussahen wie Zigaret-
ten, aber viel groBer waren.)

Fiir den Fotoapparat gibt es eben keine ,,wichtigen” oder ,,ungewo6hn-
lichen” Objekte. Er ,,sieht” die Sachen in Relation zueinander so gro8,
wie sie tatsachlich sind. Und wenn wir hinterher die Abbildungen
betrachten, funktioniert die ,VergroBerung” nicht mehr, denn wir

sehen ja nur ein Bild des ,wichtigen™ Objekts.
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Unserer Wahrnehmung der Realitit und der Abbilder dieser Realitdt
basiert aber nicht nur auf Verrechnungen. Auch unsere Erwartungen
(die unter anderem auf unserer Erinnerung an Geschehenes aufbauen)
an die Realitat (und ihr Abbild) wirken sich nattirlich in der Bildwahr-

nehmung aus.

Die Erinnerung fordert ihr Recht

Die Wahrnehmung berticksichtigt das bereits Erfahrene. So wirkt ein
auf der Spitze stehendes Dreieck halt instabil, ja, es wackelt férmlich,
weil wir aus der Erfahrung wissen, dass so etwas schnell kippen kann.
Wenn wir nun etwas darstellen oder ablichten wollen, das auf den
Betrachter stabil wirken soll, wire es nicht sehr klug, es in einem auf

der Spitze stehenden Dreieck abzubilden.

Welches Dreieck steht stabiler?

Ein Kreis an einer Diagonale scheint als Kugel oder Rad den Berg hin-
unter- oder hinaufzurollen. Ob rauf oder runter, ist meist abhingig
von der Richtung der Diagonale (s. Abb. nidchste Seite) Die Bewe-

gungsrichtung ist, wenn nicht anders im Bild definiert, fiir die meis-
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ten Menschen von links nach rechts. Im linken Bild rollt die Kugel
also scheinbar bergauf. (Das trifft aber in diesem Beispiel nicht auf
alle Betrachter zu, manche sehen, wohl durch die steile Diagonale
bedingt, die Kugel abwarts rollen. Beim rechten Bild ist dann aber
wohl fir alle klar: Die Kugel rollt bergab nach rechts. Und sie ist

schnell!

Welche Kugel rollt wohin? Rauf oder runter?

Wihrend die Kugel auf dem ersten Bild nach hinten rechts rollt,
scheint sie auf dem zweiten Bild nach vorne rechts zu rollen.
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Diagonalen im Bild geben also oft eine Bewegungsrichtung vor. Nor-
malerweise tasten Betrachter ein Bild von links nach rechts ab, angeb-
lich auch in Gegenden, wo dies nicht die Leserichtung ist. Und wenn
dann eine Diagonale im Bild ist, wird durch die Betrachtungsrichtung
diese Linie eine Dynamik entwickeln.

Wenn wir Ruhe im Bild haben wollen, sollten wir starke Diagonalen
als Hauptbildelemente meiden. Umgekehrt wird durch eine geschickt
platzierte Diagonale ein Eindruck von Geschwindigkeit hervorge-
rufen, auch wenn das Bild bzw. sein Inhalt an sich statisch ist. Eine
eingefrorene Bewegung scheint stillzustehen, da wir gerade schnelle
Bewegungen mit bloBem Auge eigentlich nur verwischt wahrneh-
men konnen. (Wenn Sie die Testaufgaben bereits fotografiert haben,
haben Sie ja schon Bildbeispiele fiir die unterschiedliche Darstellung
von Bewegung. Ansonsten fotografieren Sie doch einfach mal ein
mit 30 km/h fahrendes Auto seitlich aus etwa 5 m Entfernung mit
!/s bis !/30 Sekunde. Und machen Sie dann die gleiche Aufnahme mit
!/1000 Sekunde.)

Bewegungsunschidrfen kénnen, wenn sie auch oft unerwtinscht sind,
ein wichtiges Element der Bildgestaltung sein. Selbst Verwackler sind
bisweilen niitzliche Gestaltungselemente. Geschickt eingesetzt, stei-
gern sie die Glaubwiirdigkeit eines Bildes durchaus.

Durch unsere Wahrnehmung sind wir gewohnt, dass weit entfernte
Dinge kontrastirmer und meist etwas bldulich verfarbt erscheinen
(Fernbilder, z.B. in den Bergen, Luftperspektive). Wenn Sie also ein
Bild zum Beispiel mit Filtern so bearbeiten, als liege ein blassblauer
Schleier dartiber, wird es den Eindruck machen, aus gréerer Distanz
fotografiert zu sein.

Alle diese Erinnerungen an bereits Erlebtes wirken auf unsere Wahr-
nehmung ein und steuern sie. Wir erwarten ein bestimmtes Verhalten
von der Welt, und dieses wird auch beim Betrachten von Bildern vor-

ausgesetzt.
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Deshalb irritiert uns beispielsweise eine schrag im Bild liegende Hori-
zontlinie. So etwas kennen wir aus unserer Wahrnehmung nicht.
Wenn in unserer Realitit der Horizont schief liegt, dann deshalb, weil
wir den Kopf schief gelegt haben. Und dann meldet uns eben unser
Gleichgewichtssinn schon den Grund des schiefen Horizonts.

Wenn die Informationen des Gleichgewichtssinnes nicht mehr mit
dem tbereinstimmen, was unsere Augen an das Sehzentrum vermit-
teln, dann ist oder wird uns schwindelig. Und ein dhnliches Gefiihl

ruft ein schiefer Horizont in einem Bild hervor.

Auch sehr kleine Abweichungen (nur etwas schief), die man nicht
bewusst wahrnimmt, kénnen stark stéren. Wenn dagegen alles kraf-
tig schief ist, haben die Zuschauer keine allzu groBen Probleme, doch
wird das Bild dann immer starker nur zum Bild — dem Betrachter wird
klar, dass es sich um eine umgesetzte, interpretierte Realitit handelt.
Das Bild wird kiinstlich.

Doch nicht nur die Horizontlinie ist wichtig. Andere Linien haben
ebenfalls ihre Bedeutung im Bild, auch wenn man sie oft gar nicht
direkt sieht. Die Wahrnehmung versucht, die visuellen Eindriicke zu

ordnen. So werden Linien und damit

auch Flichen erkannt, wo gar keine

/‘A\ sind. Raumliche Beztlige werden herge-

e , stellt und GréBen zueinander in Rela-
tion gesetzt.

Die meisten Betrachter werden auf die-

/ \ sem Bild drei Kugeln oder Kreise wahr-

nehmen, vor denen zwei Dreiecke lie-

gen. Doch eigentlich kann man nur drei

“ 60°-Winkel aus schwarzen Linien und

drei schwarze Kreisteilstiicke sehen.

Sehen Sie das weif3e Dreieck? Alles andere ist ,,nur wahrgenommen".
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Diese imagindren Linien und Flichen werden oft zwischen gleichen
Bildteilen gezogen oder gebildet. Ob diese nun gleich sind vom Inhalt
oder nur von der Farbe oder der Helligkeit her, spielt dabei keine allzu
grof3e Rolle.

Ein Beispiel aus der Praxis: Wenn Sie ein Foto einer glticklichen drei-

kopfigen Familie machen wollen, ist es nicht so gut, wenn die Eltern

das Kind in die Mitte nehmen.

Es ergibt sich auf dem linken Bild, wenn man die Kopfe der drei Per-
sonen mit Linien verbindet, ein auf der Spitze stehendes Dreieck. Die
Familie wirkt irgendwie ,,instabil®; zum Gliick wird das Dreieck aber
von den Korpern der Eltern gestiitzt. Durch eine Umgruppierung kon-
nen wir den zufriedenen gliicklichen Eindruck, der erzeugt werden
soll, steigern.

Wenn der Vater seinen Sohn Huckepack nimmt, ruht das Dreieck auf
der Basis. Die Gruppe macht einen geschlosseneren Eindruck, obwohl
nun das Dreieck — und damit das Bild — etwas linkslastig ist.

Nun sind diese Linien und Formen zwar so nicht im Bild enthalten,
aber die Wahrnehmung versucht stindig, die visuellen Eindricke
gerade mit solchen Linien/Formen/Flichen zu ordnen. Und das soll-

ten wir, soweit moglich, bei der Bildgestaltung beachten.
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Der Inhalt und die Darstellung

Nun kann und muss man nicht bei allen Bildern die Erwartungen
der Wahrnehmung berticksichtigen. Und ein Bild, bei dem anderes
nicht stimmt, wird auch durch konsequente Berticksichtigung dieser
Erwartungen nicht (zumindest nicht viel) besser. Doch da, wo es mog-
lich ist, sollte man schon etwas aufpassen, denn oft ist es der Punkt auf

dem i.

Praxistipps

Zuerst einmal miissen wir lernen, ,richtig”, also fotografiertauglich,
zu sehen. Das heil3t, wir mussen lernen, schon bei der Aufnahme zu
berticksichtigen, was tatsichlich auf das Bild kommen wird ...

Im Folgenden also ein paar Anregungen, die Sie bei der Gestaltung
TIhrer Bilder berticksichtigen sollten. Zuerst kommen einige Hinweise
allgemeiner Natur, weiter hinten werde ich auch Tipps zu bestimmten

Themen und Situationen geben.

Angst vor Ndhe?

Es ist komisch: Da sehen wir etwas Schénes und machen ein Foto, und
dann kann keiner das Schone erkennen. Oft liegt es nur daran, dass
wir zu weit entfernt waren.

Fast immer ist die Ursache eine Fehleinschatzung der Realitat, ver-
ursacht durch die eigene Wahrnehmung. Sachen, die uns interessie-
ren, nehmen wir anders wahr als das uninteressante Beiwerk. Und
oft erscheint uns so das Interessante auch gréBer. Das Motorboot, das
uns interessiert, konnen wir, als wir vom Berg schauen, prima erken-
nen. Doch fiir den Film ist es nur ein kleiner Punkt auf der Wasserfli-
che. Wir koénnen also bei der Wahrnehmung selektieren, die Kamera
dagegen kann das nicht. Sie zeichnet alles, was sichtbar ist, mehr oder
weniger so auf, wie es war. (AuBler, wir greifen ihr mit Filtern oder

ahnlichen Mitteln unter die Arme.)
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Aus dem richtigen Abstand (und der richtigen
Perspektive) werden auch kleine Pferde ganz grof3.
Erst die riesige Schdrfentiefe einer kleinen Digital-
kamera machte diese Aufnahme méglich.

Und wahrend Sie wissen, worum es geht, kann der Betrachter nur das
wahrnehmen, was die Fotokamera gesehen hat und was nun auf dem
Bild ist.

Versuchen Sie, im Sucher das Bild als Ganzes wahrzunehmen. (Auf
einem Display gelingt das Ubrigens oft leichter). Was kommt alles auf
das Bild? Wie grof3? Wird es tiberhaupt zu erkennen sein?

Im Zweifelsfall gehen Sie lieber niher heran. Oder, um beim See zu
bleiben, nehmen Sie ein Teleobjektiv. (Meist ist, wenn Sie wdhlen kén-
nen, naher heranzugehen besser, als das Teleobjektiv einzusetzen.) Die
Steigerung dieses Phanomens der selektiven Wahrnehmung ist das Bild
,Da, hinter diesem Felsen, waren eine schone Windmiihle und ein

stilBer Esel!”
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Wenn Sie das Bild betrachten, funktioniert die Erinnerungskette fiir
Sie, und die Stimmung kehrt zurtick. Die Kamera hat aber durchs
Objektiv nur einen Felsen, einen Weg und etwas Himmel gesehen,
und nichts anders sehen Ihre Nachbarn bei der Diashow. Deshalb ver-
suchen Sie, wenn Sie ein Foto machen oder zum Zeigen auswahlen,
Ihre jeweilige Stimmung zu vergessen. Der Betrachter der Bilder ist
nicht im Urlaub, er hat kein leckeres Stiick Kuchen an der Seeprome-
nade zu sich genommen und die Aussicht genossen. Er sptirt nicht den
leisen Windhauch, der die Temperatur trotz Sonnenscheins auf ange-
nehmen 24 °C hilt.

Er sitzt irgendwo, friert womoglich, und Sie wollen ihm ein Stiick Thres
Urlaubsgetfiihls mitteilen. Also sollten Sie versuchen, die dazu nétigen
Informationen auch zum Empfanger Threr Botschaft zu transportieren.
(Nein, werfen Sie das Felsenfoto trotzdem nicht weg, es funktioniert

ja fur Sie.)

Standpunkte beziehen

Die meisten Anfdnger machen in der Fotografie die gleichen Fehler.
So werden die Hauptobjekte im Bild fast immer, ob nun nétig und
gut oder nicht, in der Mitte des Bildes platziert. Das fiihre ich, durch
meine Beobachtungen wihrend meiner VHS-Kurse, in erster Linie auf
zwei Ursachen zurtick.

Zum einen liegen bei den meisten Kameras die Einstellhilfen wie
Mikroprismenring, Mischbildentfernungsmesser oder Autofokus-
felder in der Mitte des Suchers. Wenn man scharf stellt, riickt man also
das Hauptobjekt genau dahin, denn man will ja seine Schérfe tiberprii-
fen. Leider wird hinterher zumeist vergessen, das Bild zu ,,bauen®, also
die Objekte im Bild zu platzieren. Das Hauptobjekt bleibt dann in der
Mitte.

Ein anderer Grund fiir mittenlastige Bilder ist die Tatsache, dass die

meisten Kameras ein optisches Suchersystem haben, das es nahezu
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unmoglich macht, das ganze Bild auf einmal zu sehen. Es muss mit
dem Auge abgetastet werden. Das ist aber nicht ganz einfach, und
gerade Anfanger sind noch so mit den technischen Problemen des
Fotografierens beschiftigt, dass sie genau dieses Abtasten des Bildes
und sein Zusammensetzen im Kopf, um das Ergebnis vorab zu visua-
lisieren, vergessen.

Ein dritter Grund ist Ubrigens auch nicht von der Hand zu weisen.
Das Opfer hat, wenn es in der Mitte des Suchers ist, die geringsten
Chancen, sich ,,in Sicherheit” zu bringen. Wir kénnen uns also als
Fotografen relativ sicher sein, dass es im Bild ist und wir nicht ,,dane-

benschieBen®,

Schon mehrfach konnte ich beobachten, wie die Bilder nahezu schlag-
artig besser wurden, wenn die Fotografen auf eine Kamera umstiegen,
die (zum Beispiel per Lichtschacht oder Display) eine direkte Betrach-
tung des kompletten Bildes bereits bei der Aufnahme zulief3.

Leider ist so etwas heutzutage im analogen Bereich nur mit teurem
Mittelformat und einigen ebenfalls teuren Profi-Kleinbildkameras
maoglich.

Doch inspizieren Sie einmal die Dachbdden und Keller Ihrer Verwand-
ten, vielleicht findet sich noch ein altes Schatzchen, das einen Licht-
schachtsucher hat.

Und wenn Sie keine finden, wie wdre es mit einer Digitalkamera?

Solche mit klappbarem Display kdnnen ein guter Lichtschachtersatz
sein. Und mittlerweile gibt es ja auch im Spiegelreflexbereich etliche
Kameras mit Liveview, einer standigen Wiedergabe des durch das Ob-
jektiv gesehen Bereiches auf dem Display.

Fur Brillentrager ist es bei vielen Kleinbild-Spiegelreflexkameras nahe-

zu unmoglich, den gesamten Sucher bis in die Ecken zu sehen. Auch
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das fithrt zu mittenzentrierten Bildern. (Sollten Sie davon betroffen
sein, hilft Thnen vielleicht eine Anpassung des Suchers mit Vorsatzlin-
sen, die bei vielen Kameramodellen moglich ist, so dass Sie ohne Brille
in den Sucher blicken kénnen.)

Abgesehen von den Bemerkungen auf den vorangegangen Seiten zu
der Problematik der Bildunterteilung und dem ,,Goldenen Schnitt”
oder der ,Drittel-Regel”, macht sich diese Mittenzentrierung vieler
Bilder nun gerade bei den Aufnahmen von Menschen oft auch inhalt-
lich negativ bemerkbar. Das Gesicht, das oft das Wichtigste fiir den
Fotografen ist, nimmt ,natiirlich® den zentralen Platz, die Bildmitte,
ein. Leider ist es aber beim Menschen nicht am zentralen Platz unter-
gebracht.

Das Gesicht befindet sich nun einmal an dem einen Ende des Korpers,
dem Kopf, und wenn Sie diesen zur Bildmitte machen, passiert zweier-
lei: Erstens verschwindet oft das andere Korperende, die Fiile, aus dem
Bild, und zweitens ist die obere Bildhalfte meist ,leer” bzw. besteht
aus unwichtigem Himmel oder ebenso unwichtiger Tapete.

Nattirlich kann diese Mittenzentrierung ein Gestaltungsmittel sein,
aber in den meisten Fillen stellt sie einen Fehler
dar, der die Bilder, vor allem wenn er ofter auf-
taucht, recht langweilig macht. (Sehen Sie ein-

mal darauf hin Thr Fotoalbum durch ...)

Zu mittig

Der klassische ,,Fehler”. Das Gesicht ist in der
Bildmitte, die Beine sind abgeschnitten, und die
obere Hilfte des Bildes besteht aus mehr oder
weniger uninteressantem Himmel. Nun koénn-

ten Sie nattirlich, um den Kopf aus der Bildmitte

zu befordern, die Kamera nach unten neigen.
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Leider wird das Bild da durch, vor allem mit Weitwinkelobjektiven aus

kturzerer Distanz, nicht besser.

Schrag nach unten

Nahes ist groB3, Entferntes ist klein. Der Kopf
wird also, da nah, relativ grofer abgebildet, die
Fiille, da relativ fern, dagegen kleiner. Das sind
stiirzende Linien, wie sie auch auftreten, wenn
Sie ein Gebdude mit nach oben gerichteter
Kamera fotografieren. Nur, dass die Linien jetzt
in die andere Richtung, nach unten, zusammen-
laufen. Die Person hat also einen etwas ,,wacke-
ligen™ Stand, sie scheint nach vorne zu kippen,
und die Proportionen stimmen nicht mehr.

Gerade mit Weitwinkelobjektiven und/oder aus

kturzeren Abstinden ist es besser, wenn man
etwas in die Knie geht. Dann bleibt die Person gerade im Bild ste-
hen. Allerdings haben Sie immer noch ein mittenzentriertes Bild: Das
Gesicht ist zwar nicht mehr in der horizontalen
Linie in der Mitte, aber es liegt in der vertikalen

immer noch zu mittig, so wie die ganze Person.

Na, ja ...

Wenn Sie allerdings Thren Ausschnitt etwas nach
rechts oder links schieben, kommt mehr Span-
nung auf. Sie konnen den Menschen nun auch

in Bezug zu anderen Objekten setzen.
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So?

Meist wirken solche Bilder deutlich span-
nender als die ewig gleichen, mittenori-
entierten Aufnahmen, die zuhauf auf den
Internetseiten und in den Fotoalben zu
sehen sind. Berticksichtigen Sie bitte auch
die Wahl des Aufnahmeformats. Nattirlich
passt ein Mensch hervorragend ins Hoch-
format, aber das Hochformat an sich ist fiir
unsere Wahrnehmung etwas Ungewohnli-

ches. Und deshalb sollte man es vorsichtig

und gezielt einsetzen.

Meist sehen wir die Welt im Querformat. Mit diesem Querformat fah-

ren Sie auch in der Fotografie oft besser.

Das geht auch, oder?
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Von der Mitte an den Rand

Ebenfalls mit den Suchersystemen hdngt ein zweites Problem zusam-
men. Es fillt schwer, die Bildrinder im Sucher zu beurteilen. Gerade
derjenige, der noch Probleme mit der Technik hat, vergisst den pri-
fenden Blick auf die Bildecken. Und manche Brillentriger haben da
auch so ihre Probleme.

Das fuhrt dann leider oft zu ,,leeren Ecken”, besonders im oberen Bild-
bereich, in denen nichts passiert. Es kommt gerade bei Landschaftsauf-
nahmen haufig vor. Und gerade bei dieser Sorte Fotos sind die oberen
Ecken oft uninteressant.

Die Bildecken miissen zwar nicht ,geschlossen™ sein, aber oft tut es
den Bildern gut, wenn ihre Ecken nicht leer sind. Manche Fotografen
dunkeln deshalb bei der Ausarbeitung die Bildecken nachtraglich noch
ein wenig ab, indem sie die Ecken nachbelichten (in der Dunkel-
kammer) oder per Bildbearbeitung auswihlen und abdunkeln. Durch
diese subtile Abdunklung wirkt das Bild geschlossener.

Leere Rander

Woran es genau liegt, weill ich nicht, aber die meisten Menschen
scheinen es vorzuziehen, dass die Bildrander und vor allem die Ecken

geschlossen sind. Vielleicht ist das ja ein Uberbleibsel der Zeit, als
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wir in Hohlen wohnten und zum Abschluss unseres Tages als Jager
und Sammler noch einen Blick nach draulBlen warfen. Das, was wir
sahen, war eingerahmt vom Eingang zu unserer Behausung. Und uns
ging es gut, hinter uns prasselte das warmende Feuer, und wir waren
geschitzt.

Ob es nun daran liegt oder nicht: Wenn die Rander geschlossen sind,
empfinden die meisten Menschen ein Bild als harmonischer. Wol-
len Sie also ein harmonisches Bild, so versuchen Sie doch, durch eine

Standortverdnderung die Bildrinder zu schlieBen. Und wenn Sie schon

dabei sind, achten Sie auch auf den Vordergrund im Bild.
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Und der Vordergrund?

Vorsicht, Postkarte!

Auch er bringt Ruhe und Harmonie. Eine Staffelung des Bildes in Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund lasst das Bild fiir den Betrachter ange-
nehmer wirken. Aber Vorsicht, mit diesen Mitteln bewegen Sie sich
schnell am Rande des Postkartenkitsches. Es gibt Motive, die das tber-

haupt nicht vertragen.
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Tipps zu einzelnen Themenbereichen:

Tiere (Haustiere)

» Aus Augenhoéhe der Tiere fotografieren.

» Bei Tieren mit schwarzem Fell den Blitz einsetzen, das gibt schone
Reflexe auf dem Fell. (Der Blitz sollte von der Seite kommen, sonst
besteht die Gefahr ,,roter” Augen.)

» Aquarium: Scheibe im Becken einziehen, um die Fische im vorde-
ren Bereich zu halten, damit sie sich nicht zwischen den Pflanzen
verstecken konnen. Licht mit Blitz (TTL-Messung oder per Histo-
gramm einregeln) von oben.

» Kihe: Nahe herangehen, Weitwinkel einsetzen.

Kinder

» Aus Augenhohe fotografieren.

» Typische Aktionen und Situationen suchen.

m Das Fotografieren regelmiBig in die Spiele integrieren und fiir die

Kinder zu einer Selbstverstindlichkeit machen.

Fremde Menschen

Wenn Sie fremde Menschen fotografieren wollen, dann ist es wichtig,
dass Sie sich viel Zeit lassen. Wenn es um StraBenszenen geht, gehort
dazu auch, dass Sie sich langsam bewegen, als ,,Flaneur” quasi mit der
Umgebung mitschwimmen.

Wenn es um Portrits einzelner Fremder geht, so hilft am besten offe-
nes und freundliches Auftreten verbunden mit dem sicheren Gefihl,
nichts Boses zu tun. Und dann brauchen Sie Zeit, bis der zu Portratie-
rende Sie als selbstverstindlich akzeptiert und nicht mehr posiert. So
sind dann auch Bilder moglich, die den Betrachter nicht nur (wie es
bei Teleaufnahmen aus der Distanz oft der Fall ist) draulen vor dem

Bild stehen lassen, sondern ihn einbeziehen.
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Feuerwerk

» Weitwinkel (leichtes Tele kann je nach Motiv aber auch sinnvoll
sein)

Stativ

Drahtausloser

100-ASA-Filmempfindlichkeit

Blende 11

Kamera auf ,,B” stellen (Langzeitbelichtung), und wenn das Feuer-

werk im Gange ist, mittels Draht- oder Fernausloser den Verschluss
aufmachen und so lange offen lassen, bis genug Feuerwerk aufs Bild
gekommen ist (2 bis 4 Sekunden).

m Evtl. spiegelnde Flichen Wasser, Glasfassade, feuchter Boden etc. mit

ins Bild nehmen.

Landschaft

» Bildecken beobachten!

m Vorder-, Mittel- und Hintergrund einbeziehen.

» GroBendynamik durch Wahl des Aufnahmestandpunktes und der
Brennweite steuern.

» Durch Reduktion auf das Typische den Charakter herausarbeiten.

» Negativformen (Himmel etc.) beachten.

Hochzeit oder dhnliche Feier

Wenn man sich lange genug mit Fotografie beschiftigt, ist man in den
Augen seiner Umwelt, also der Freunde und Verwandten, irgendwann
,der Fotograf™.

Dies kann Spall machen, bringt aber oft Probleme mit sich. So wird
man irgendwann gebeten werden, die Hochzeit, die Kommunion oder
die Taufe zu fotografieren.

Das ist eine sehr gefdhrliche Situation. Es ist schwierig, sich da heraus-

zumanoOvrieren. Und wenn Sie es nicht schaffen, ist die Feier fur Sie
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gelaufen. Dann missen Sie fotografieren, wenn die anderen sich ami-

sieren. Und wehe, wenn die Bilder hinterher nichts geworden sind!

Deshalb einige Ratschlage:

» Wenn irgend moglich, den Fotoauftrag ablehnen!

= Die Ortlichkeiten vorher begehen, um die Lichtsituationen kennen
zu lernen.

» Den Pfarrer oder den Standesbeamten vorher nach Fotogenehmi-
gung (Blitz erlaubt? Wann darf fotografiert werden?) fragen.

m Achten Sie darauf, dass Sie in der Kirche der einzige Fotograf sind,
ein Blitzlichtgewitter von den diversen Tanten und Onkeln kann die
gesamte Situation zerstoren. Der Groll gilt dann aber oft genug eben
nicht den ,,Amateuren”, sondern Ihnen.

» Den Ablauf der Feier vorher abkliren (auch solche Sachen wie Ent-
fihrung der Braut oder kleine Show- oder Spieleinlagen der Ver-
wandtschaft). Die Bilder werden halt besser, wenn Sie ungefdhr
wissen, was Sie erwartet.

m Uberlegen Sie vorher, welche Situationen Pflichtmotive sind (Braut-
paar mit Trauzeugen, Eltern, Gruppenaufnahme der Giste, Ring-
wechsel, Brauchtum bei der Feier). Sprechen Sie das mit dem Braut-
paar, also dem Kunden, ab.

» In der Kirche und auch in den Riumen der Feier kénnen sie oft
nicht indirekt blitzen (Decke zu bunt/zu hoch). Uben Sie deshalb
das Authellblitzen vorher. Vertrauen Sie dabei lieber auf ein exter-
nes Blitzgerat.

m Uben Sie das Fokussieren bei wenig Licht.

» Die Belichtungsmessung bei Fotos der Braut wird durch das weile
Brautkleid oft irritiert. Messen Sie auf einen anderen Bildbereich
(Graukarte). Oder machen Sie eine Lichtmessung mit einem exter-
nen Belichtungsmesser.

m Vergessen Sie nicht, dass Sie mit einer Digitalkamera auch die Clip-

pinganzeige und das Histogramm zur Hilfe heranziehen kénnen.
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» Ausreichend Batterien bzw. Akkus fiir Blitz und Kamera einplanen.
Und mindestens einen Film bzw. eine Speicherkarte mehr mitneh-
men, als Sie zu brauchen glauben.

m Wenn Sie iiblicherweise nur oder tiberwiegend statische Motive
(Landschaften etc.) fotografieren, sollten Sie vorher das Fotografie-

ren von Menschen unbedingt iiben.

Die Aufnahmehdhe
Nur durch eine geinderte Aufnahmehohe wird aus einem Haufen
Steine auf einmal ein Bild. Fiir solche niedrigen Standpunkte sind Digi-

talkameras mit abklappbarem Sucherdisplay hervor ragend geeignet.

Erst durch eine
passende (niedrige)
Aufnahmehdhe kann
man dieses Motiv
richtig erkennen.
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Die Richtung

Im oberen Bild folgt der Betrachter, unterstiitzt durch die Zeigewir-
kung des Baumstammes, der Diagonalen des Berghangs zum rechten
Bildrand. Auf diese Art ist er schnell fertig mit dem Bild und wen-
det sich dem nachsten zu. Im unteren Bild dagegen muss er die Dia-
gonale nach rechts ,,hinaufgehen®, da ist er langsamer. Und der Baum
zeigt jetzt auf einmal entgegen der Leserichtung in das Bild hinein.
Der Betrachter bleibt linger im Bild und achtet auch auf Details etc.
(Das untere Bild ist tibrigens das Original.)

Der Horizont
Je nachdem, wo im Bild der Horizont liegt, bekommt ein Bild eine
ganz unterschiedliche Aussage. Wahrend im rechten Bild der Weg

dominiert und man quasi zum Strand mitgeht, bleibt man links stehen

und betrachtet den strahlend blauen Himmel.
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Abschlief3end

Bewusste Gestaltung?

Um ein Bild in Bezug auf die Gestaltung zu ,,untersuchen”, kann eine
Analyse der in diesem Teil des Buches besprochenen Gestaltungsmittel
sehr hilfreich sein.

Es ist aber falsch, umgekehrt annehmen zu wollen, dass man ein Bild
so auch bauen kann. Das wird nicht funktionieren. Sie sollten nicht
nach aufsteigenden Diagonalen suchen, um damit dann ein Bild zu
konstruieren. Diese Diagonale ist nur Hilfsmittel, aber kein Grund fiir
ein Bild.

Suchen Sie vielmehr nach Motiven, die z.B. Stimmungen und Gefiihle
ausdriicken. Und wenn Sie so ein Motiv gefunden haben und ausrei-
chend Zeit ist, dann ist der richtige Zeitpunkt, das Bild zu ,bauen,
indem Sie die gestalterischen Elemente wie Form oder Linie bertick-
sichtigen oder durch unterschiedliche Standortwahl das Fotografierte
praziser eingrenzen oder durch wichtige Elemente erganzen.

Wenn Sie nicht gentigend Zeit haben, kann das nicht so stark analy-
tisch konstruierend passieren, Sie miissen es als instinktiv beherrsch-

ten Teil Thres fotografischen Handwerkzeugs einsetzen kénnen.

Fotografieren ist wie Autofahren. Sie denken beim Fahren auch nicht
uber die richtige Stellung des Blinkerhebels nach und regeln auch bei
hoherer Geschwindigkeit die Lautstirke des Autoradios, ohne vom
Fahren abgelenkt zu werden. So sollten auch die handwerklichen Pro-
zesse der Fotografie ablaufen. Und die gestalterischen sollten ebenso in
Fleisch und Blut ibergehen wie Kuppeln, Schalten und Bremsen.

Beide Bereiche kann man tiben, so wie man das Autofahren auch tuben
muss. Nehmen Sie sich dafiir immer mal wieder ein oder zwei Stun-
den Zeit, um bewusst zu Uben. Es geht dabei nicht um das fertige Bild,

sondern um das Lernen, deshalb sollten Sie das nicht in Situationen
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tun, in denen ein gutes Bild entstehen soll oder muss. Die Hochzeit
Thres Freundes oder der Karneval in Venedig ist der falsche Zeitpunkt

zum Uben.

Zu Anfang kénnen Sie sich ja auch anhand der Ubungsaufgaben aus
dem weiter hinten erwihnten Testfilm in das Uben eintiben.

Die Gestaltung des Bildes mit den hier von mir im Vorfeld aufgefiihr-
ten Elementen und Techniken ist nur eine Seite der Bildgestaltung. Es
ist die einfachere, die, die man im Rahmen eines solchen Buches erkla-
ren kann. Deshalb werden Sie dhnliche Texte auch in anderen Biichern
finden. Lassen Sie sich durch diese Haufung nicht dazu verleiten, sie
als die wichtigste Art der Gestaltung anzusehen.

Die andere Seite der Gestaltung, aus meiner Sicht viel wichtiger, aber
leider (besser: zum Glick) im Rahmen eines Buches nicht erklarbar,
ist die instinktive Erfassung einer Situation. So eine Situation kann so
bedeutsam sein, fur den Betrachter so fesselnd, dass in einer Bildana-
lyse auffallende gestalterische Fehler keine Rolle spielen.

Erst vor kurzem ist mir das zum wiederholten Male ganz drastisch
bewusst geworden. Ich besuchte die groBartige Ausstellung einer ame-
rikanischen Fotografin, deren Bilder man in erster Linie der ,,Street-
photography” und dem Bildjournalismus zuordnen kann. Beeindruckt
von diesen Fotos gehe ich durch die Ausstellung und bleibe vor vielen
Bildern lange stehen. Zum Ende meines Besuches stehe ich im Ausgang
und unterhalte mich kurz. Beim fliichtigen Blick auf eines der Bilder,
das von meiner Gesprachspartnerin teilweise verdeckt ist, sehe ich aus
dem Augenwinkel einen ,,Fehler™: | angeschnittene Ftile".

Neugierig geworden gehe ich jetzt noch einmal durch die Ausstellung
und versuche ganz bewusst, mich nicht von den Bildern ,,fangen” zu las-
sen, ich will analysieren. Und tatsichlich, ich entdecke noch etliche wei-
tere Bilder mit Fehlern. Mittenzentrierter Bildaufbau, schiefe Horizonte,

leichte Unscharfe usw. Es machte auch nicht den Eindruck, als waren die
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Fehler mit Absicht drin, um die ,,Regeln” bewusst zu brechen. Nein, die
Regeln waren einfach nicht nétig, die Bilder waren (trotzdem?) beein-
druckend.

Und das lag wohl an der beeindruckenden Fihigkeit der Fotografin,
die abgebildeten Personen fiir den Betrachter prasent zumachen. Man
sah nicht auf ein Bild, sondern auf einen Menschen. Der Inhalt war so
stark, dass er alles andere unnotig macht.

Bei Bildern mit dem Motiv ,,Mensch®, vor allem dann, wenn es unge-
wohnliche Menschen oder Menschen in ungewohnlichen Situationen
(und manchmal auch, wenn es sehr bekannte Menschen) sind, ist die-
ser direkte Kontakt zwischen dem Abgebildeten, dem Motiv, und dem
Betrachter moglich.

Anders sieht das dagegen aus, wenn Sie Thre Stereoanlage fotografie-
ren, um sie im Internet zu verkaufen. Bei solchen Bildern ohne (oder
mit nur schwachem) Inhalt, darunter fallen auch die meisten der ty-
pischen Postkarten- und Urlaubsmotive, ist die bewusste Gestaltung
gegen die Regeln oft alles, was das Bild im Gegensatz zu Hunderten
anderen aufbieten kann.

Dort sollte man die Regeln kennen, um sie anwenden oder bewusst
brechen zu kénnen. Die Stereoanlage soll schlieBlich verkauft werden,
das Landschaftsbild im Kalender soll den zu Weihnachten Beschenkten
gefallen.

<« Eigentlich ein schénes Landschaftsbild, aber da der Betrachter keinen
rechten Gréo3enmaf3stab im Bild findet, ist es fiir ihn schwer, die majes-
tatische Grofle der ,,Drei Zinnen* richtig einzuschédtzen. Eine im Vorder-
grund befindliche Person oder auch nur ein Rucksack wiirde da schon
helfen.
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6 Diedigitale Dunkelkammer

In diesem Kapitel erfahren Sie ...
.. was Sie mit der Bildbearbeitung machen kénnen
.. in welcher Reihenfolge Sie die Bilder bearbeiten sollten

' ... warum Sie JPEGs anders bearbeiten sollten als RAW-
Dateien

Das Thema Bildbearbeitung ist sehr umfangreich, und es wiirde den
Rahmen dieses Fotolehrgangs sprengen, wenn ich in voller Ausfiihr-
lichkeit darauf eingehen wollte.

Sollten Sie sich intensiver, als es hier in der Folge geschehen wird, da
mit auseinandersetzen wollen, empfehle ich Thnen mein Buch ,,Digi-
talfotografie fiir Fortgeschrittene®. Es erscheint ebenfalls bei hum-
boldt in der Reihe ,,Hobby und Freizeit” und kostet zusammen mit
der beigelegten DVD-ROM (mit mehr als 5 Stunden Film zur Bildbe-
arbeitung) 16,90 Euro (ISBN 3-978-3-86910-173-0). Oder besuchen Sie
doch einen meiner Live-Workshops zur Bildbearbeitung. Termine und
weitere Informationen konnen Sie unter www.fotoschule-ruhr.de oder

www.fotolehrgang.de finden. So, genug der Eigenwerbung, los geht’s:

Die verwendete Software

| Im Folgenden werden unterschiedliche Softwareprodukte erwihnt
| werden. Die Links zu diesen Programmen stelle ich auf der Website zu
diesem Buch (http://www.fotolehrgang.de/dasbuch/index.htm) fiir Sie

zum Abruf bereit.

| Der ,,Workflow*

Die Bilder aus Ihrer Digitalkamera sollten Sie nach einem mehr oder

weniger immer gleichen Schema abarbeiten. Als Grundlage fir Thre



314 ‘ ‘ ‘ Die digitale Dunkelkammer

eigenen Planungen kann Thnen dabei das folgende Modell dienen. Die
einzelnen Schritte unterscheiden sich etwas, je nachdem, ob Sie auf
RAW oder JPEG/TIFF fotografieren.

Ubertragen und Auswéhlen

In jedem Fall miissen zuerst die Bilder in den Computer. Ich benutze
dazu einen in den Computer eingebauten Cardreader, aber nattirlich
tut es auch ein externes Gerdt. Dadurch wird die Steckverbindung
fir das USB-Kabel in der Kamera nicht so stark belastet, und (nicht
unwichtig) es gibt kein Kabel, an dem die Kamera versehentlich vom
Tisch gerissen werden kann.

Direkt anschlieBen sollten Sie die Kamera, wenn Sie SmartMedia oder
xD-Picture Cards oder ein anderes Kartenformat ohne eigenen Cont-
roller nutzen wiirden. Da habe ich in letzter Zeit von Datenverlusten
gehort, die vermutlich darauf zurtickzufiithren sind, dass der Card-
reader nicht optimal mit dem Kartentyp zusammenarbeitete. Dieses
Risiko sollte man vermeiden.

Von der Karte in den Rechner gelangen die Bilder ohne irgendwelche
Spezialsoftware, stattdessen kommen die tiblichen Dateiverwaltungs-
werkzeuge des Betriebsystems zum Einsatz (unter Windows also der
»Explorer”). Dadurch ist immer klar ersichtlich, welche Daten in den
beiden am Kopieren der Bilder beteiligten Ordnern stecken.

Die Bilder werden nicht umbenannt, sondern behalten die von der
Kamera vergebene fortlaufende Nummerierung. Sie kommen in einen
speziellen Ordner, der vor dem Kopieren leer sein sollte. In diesem
Ordner wird aussortiert, die schlechten Bilder werden geldscht. Das
sind nicht wenige, man sollte da auch ruhig kraftig sortieren, vielleicht
auch zweimal, mit etwas zeitlicher Distanz.

Ich benutze zum Sortieren der Bilder das Programm ,,Lightroom™ von
Adobe, das mir auch als Bilddatenbank und RAW-Konverter gute Dienste

leistet.
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Drehen und Bezeichnen

Die Bilder werden in diesem Ordner auch gedreht (sofern das nicht
bereits die Kamera erledigt hat). Vorsicht beim Drehen von JPEG, man-
che Software, unter anderem auch die Bordmittel von Windows XP,
drehen nicht verlustfrei. Das bedeutete, dass die JPEG-Dateien ein wei-
teres Mal komprimiert werden, also neue Komprimierungsfehler zu
den bereits vorhanden hinzukommen. Zusitzlich erfolgt diese Kom-
primierung, ohne dass Sie die Intensitdt einstellen kénnen, womoglich
sind die Bilder also hinterher auch noch gréBer geworden.

Zum Drehen von Bildern verwende ich fiir RAW-Dateien das Pro-
gramm Lightroom oder den Dateibrowser von Photoshop CS3 (ge-
nannt ,,Bridge™). Fiir JPEGs kann man auch sehr gut die kostenlosen
Programme IrfanView und XNView einsetzen.

AnschlieBend bekommen die Bilder Stichworter (entsprechend dem
internationalen Standard IPTC werden diese Stichworter soweit mog-
lich in der Bilddatei gespeichert).

Fiir den Amateur mag es auf den ersten Blick tibertrieben wirken, die
Bilder zu verschlagworten. Aber spdter werden Sie froh sein, zielsicher
ein einzelnes Bild nur durch die Kombination unterschiedlicher Such-
begriffe zu finden. Womoglich sogar ein Bild, an das Sie sich gar nicht
mehr erinnern konnten, das Sie also mit personlicher Suche zum Bei-
spiel nach Datum oder Ahnlichem gar nicht erst gesucht und so dann
auch nicht gefunden hitten.

Lassen Sie sich von den evtl. bereits vorhandenen Bilderbergen nicht
abschrecken, die kénnen Sie nach und nach abarbeiten. Aber beginnen
Sie schon bei den niachsten Bildern, die Sie aus der Kamera laden, diese
Schlagworter zu vergeben.

Ich verwalte meine Bilder nicht in unterschiedlichen Ordnern oder
durch besondere Dateinamen, sondern benutze zum Sortieren bzw.
Wiederfinden von Bildern Bilddatenbankprogramme, z.B. ,imatch”

oder ,,Lightroom"™.
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Das Ordnersystem stot immer wieder an seine Grenzen, weil je nach
Inhalt dasselbe Bild durchaus unterschiedlichen Stichwortern (und
damit unterschiedlichen Ordnern) zugeordnet werden miisste. Da ist
es besser, man ordnet dem Bild die verschiedenen Stichworter direkt
zu. Die Schlagworter (und die Angaben zum Fotografen, die auch zu
den sogenannten Metadaten des Bildes gehoéren) werden in die dafiir
bestimmten IPTC-Felder der Bilddateien (TIFF und JPEG) geschrie-
ben. Dies sollte ebenso wie das Drehen verlustfrei erfolgen. Sie kénnen
dazu die schon oben erwahnten kostenlosen Programme XNView und
IrfanView benutzen.

Bei RAW-Dateien wird das etwas komplizierter, denn es gibt noch
nicht so viele Programme, die das beherrschen. Sie konnen zum Bei-
spiel Photoshops ,,Bridge” dazu einsetzen, dann wird zu jedem Bild
eine kleine Tochterdatei (als Textdatei im XML-Format mit der Endung
*xmp) geschrieben, die nicht nur die IPTC-Daten (Stichworter) und
EXIF-Angaben, sondern auch das ,,Entwicklungsrezept™ fiir dieses Bild
enthalt. Auch mit Lightroom lassen sich die Stichworter in XML spei-
chern.

Es gibt auch andere RAW-Konverter, die teilweise die Stichworter und
Metadaten direkt in die RAW-Datei schreiben. Von einigen Kamera-
herstellern ist das Verfahren bereits von Haus aus so vorgesehen.

Der Vorteil beider Wege der direkten Verschlagwortung der RAW-Da-
teien besteht darin, dass dann alle ,,Kinder” dieser Dateien automatisch
die Schlagworter und die anderen Metadaten erben.

Das Vergeben der Schlagworter geht recht schnell und einfach, wenn
Sie Bilder gruppenweise bearbeiten. Also zum Beispiel erst alle Strand-
bilder aus dem Urlaub in der Ubersicht markieren (zusitzlich zum
Mausklick die Umschalltaste driicken, um durch Klick auf Anfangs-
und Enddatei Gruppen von Bildern auszuwahlen oder mit der [STRG]
Taste und Mausklick verstreute Einzelbilder als Gruppe zu markieren)

mit dem Stichwort ,,Strand” versehen. Dann die Bilder mit Person A
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(evtl. zusdtzlich) mit dem Namen der Person A verschlagworten. Das
Gleiche mit Person B usw.

Spdter konnen Sie dann schnell alle Urlaubsbilder herausfinden, die
Person A am Strand (evtl. nur mit oder nur ohne Person B) zeigen. So
etwas lasst sich mit einer Verwaltung der Bilder nach Dateiname und
Orderstruktur nur sehr schlecht 16sen.

Welche Schlagwdorter Sie einsetzen, hangt von Ihren Interessen ab. Ich
wirde auf jeden Fall dazu raten, bei Personen immer Vor- und Nach-
namen anzugeben. Begriffe sollten Sie immer in der Einzahl nutzen,
auch wenn mehrere Elemente auf dem jeweiligen Foto sind.

Verzetteln Sie sich nicht mit den Schlagwortern. Wenn sie kein Pferde-
narr sind, reicht ,,Pferd”, evtl. noch Pony; ob , Araber” oder , Fjord-
pferd”, mussen Sie nicht unterscheiden.

Vermeiden Sie Umlaute, einige Programme haben damit Schwierigkei-
ten. Vergessen Sie die ,,weichen” Werte nicht, neben Stimmungen und
Gefiihlen kénnen auch das Wetter oder bestimmte Farben als Schlag-
worter sinnvoll sein. Generell haben Schlagworter nattirlich nur dann
Sinn, wenn das Schlagwort fiir das Bild auch bedeutend ist; nicht jedes
Bild von einem Sommertag sollte das Stichwort ,,sonnig” erhalten. Das
weitere Vorgehen hangt vom verwendeten Dateityp ab. Bei RAW-Da-
teien sollten Sie bereits jetzt zumindest grob das Entwicklungsrezept
(inkl. WeiBlabgleich) festlegen. Das geht in den verschiedenen RAW-
Konvertern meist mit dhnlichen Werkzeugen wie bei der Tonwert-
korrektur bzw. den Gradationskurven.

Einige RAW-Konverter sind dartiber hinaus in der Lage, die speziel-
len Vorteile des weiten Kontrastbereiches und der feineren Auflésung
(12 Bit oder mehr) auszunutzen. Dazu gehdren vor allem Funktionen
zum Retten der Lichter und Schatten (,,D-Lightning”, ,,Wiederherstel-
lung”, ,,Lichterkorrektur”, ,Fill Light™).

Das ist besonders wichtig, wenn Sie Bilder mit Absicht sehr knapp

belichtet haben, um die Zeichnung in hellen Bildbereichen nicht im
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Weil} verschwinden zu lassen. Dadurch werden natiirlich auch alle
anderen Bildbereiche dunkler. Das ist jetzt der richtige Augenblick, um
die Zeichnung der dunklen Partien zu verbessern.

(Sollten Sie entsprechend belichtete und zu bearbeitende JPEG-Dateien
haben, kann ich Thnen als gute und trotzdem kostenlose Losung den
JPEG-Illuminator empfehlen, der fiir das begrenzte Potential der JPEGs
dhnliche Werkzeuge wie die RAW-Konverter zur Verfligung stellt.)

e EL U LD ————
: i R

Bei manchen RAW-Konvertern konnen Sie auch schon bei der Um-
wandlung Aufnahmefehler entfernen (siehe rechts) und das Bild
schirfen. Mit dem Schirfen sollten Sie in dieser frithen Phase der Bild-
bearbeitung aber sehr vorsichtig sein, da zum Abschluss der Bearbei-
tung je nach Ausgabemedium erneut geschirft werden muss; das kann
zu einer sichtbaren Aufaddierung der Schdrfefehler fithren. Fur Bil-
der, die gut belichtet und mit dem richtigen WeiBlabgleich versehen
sind, miissen Sie gar nichts machen. Fir die anderen Bilder konnen Sie
diese Vorgaben im RAW-Konverter einstellen und dann bei Bridge als
Tochterdatei anlegen lassen. Beim kostenlosen (und guten) Programm

RAW-Therapee kann man, wie auch bei Lightroom, in den Vorein-
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Fiir Fotografen, die mit den Techniken aus der Dunkelkammer und dem Zonen-
system vertraut sind, konnte die Bildbearbeitung (und RAW-Konverter) Light
Zone eine interessante Alternative sein. Fiir Mac, PC und Linux.

stellungen festlegen, dass die Entwicklungsrezepte wie auch bei Bridge
bei den RAW-Dateien gespeichert werden. (Raw-Therapee als *.pp2,
Lightroom als *xml). Beim RAW-Shooter (der leider nicht mehr
gepflegt wird) und bei Lightzone wird das Rezept in einem Unterord-
ner abgespeichert.

Wenn Sie mehrere Bilder unter dhnlichen Bedingungen (gleiche Hel-
ligkeit der Beleuchtung, gleiche Art der Lichtquelle in Bezug auf den
WeiBabgleich) haben, kénnen Sie bei vielen RAW-Konvertern die rich-
tigen Werte fiir ein einzelnes, quasi als Vorlage funktionierendes Bild
ermitteln und einstellen und dieses Rezept anschlieBend auf alle ande-
ren Bilder der gleichen Aufnahmesituation tbertragen. Dann geht

diese Arbeit auch bei gr6Beren Bildermengen flott von der Hand.
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Mit den Rezepten kénnen Sie, je nach RAW-Konverter, nicht nur Farbe
und Helligkeit beeinflussen. Auch der Ausschnitt, die Unterdriickung
des Rauschens, eine Schwarzweill-Umwandlung oder die Reduktion
chromatischer Aberrationen und auch das Ma} der Schirfung kén-
nen Sie an dieser Stelle bereits bestimmen. Dazu mehr weiter hinten.
Und selbst Staub auf dem Sensor, der ja oft auf vielen Bildern an der
gleichen Stelle auftritt, lasst sich so tibergreifend beheben (Lightroom).
Sie sollten die Optimierung fir RAW-Dateien bereits an dieser Stelle
des Arbeitsablaufes vornehmen, da Sie die Daten nun (wenn genug
zusammengekommen sind) zusammen mit den Tochterdateien oder
Unterverzeichnissen mit den ,,Rezepten” auf eine DVD brennen oder
besser, weil haltbarer, auf eine (oder zur Sicherheit lieber zwei) externe
Festplatte auslagern konnen.

Wenn Sie spdter ein oder mehrere Bilder von diesen RAW-Negativen
benodtigen, konnen Sie diese (mit dem entsprechenden RAW-Konverter
vollautomatisch als Batch) zu TIFF oder JPEG konvertieren lassen, ohne
dass Sie sich noch um die ,,Entwicklungswerte” kiimmern miissen.
Falls Sie auf JPEG fotografiert haben, sollten Sie die Optimierung der
Bilder dagegen erst dann vornehmen, wenn der konkrete Anwen-
dungsfall vorliegt. Bei JPEG wiirde eine solche automatische Umwand-
lung ja immer die Qualitdt herabsetzen, da ein erneutes Speichern als
JPEG wegen der Komprimierung zusatzliche Fehler in das Bild bringt.
Doch nicht nur die Komprimierung ist ein Problem.

Weil Sie bei Farb- oder Helligkeitsinderungen an JPEGs immer auch
Information verlieren, wirden Sie auch bei verlustlosem Speichern
als TIFF nur noch einen Teil der urspriinglichen Daten zur Verfiigung
haben. Wenn Sie spdter eine Einstellung erneut dndern wollten, z.B.
um Thre Bilder an ein anderes Druckverfahren anzupassen, wiirden
Thnen evtl. Helligkeits- oder Farbnuancen im Bild fehlen, die in der

Ursprungsdatei noch vorhanden waren.
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Anschlief3end

Nachdem das Entwicklungsrezept und die Stichworter feststehen, ist
nun der richtige Zeitpunkt, die Bilder aus dem Eingangsordner in den
Sammelordner zu verschieben. Das weitere Vorgehen hingt dann von
Thren ganz personlichen Vorlieben ab. Ich spiegele diesen Sammelord-
ner nach jeder Verinderung (d.h., ich kopiere die geinderten Daten)
direkt auf eine zweite Festplatte. Und, soweit moglich, 16sche ich erst
danach die Fotos von der Speicherkarte.

In dem Sammelordner bleiben die Bilder fir eine gewisse Zeit, bis
ich sie vermutlich nicht mehr benotige und der Sammelordner in der
Verwaltung zu grof3 und unhandlich wird. Dann werden sie auf zwei
externe Festplatten (eine fiir die Lagerung an einem anderen Ort) aus-
gelagert.

Das ist zwar umstandlich, sollte Thnen aber eine gewisse Sicherheit auch
bei Stromausfillen, Diebstihlen, Feuer oder Medienproblemen brin-
gen. Und wenn Sie nun noch einen Ordner mit dem Inhalt der DVD auf

(einer) Threr Arbeitsfestplatte(n) haben, ist der Zugriff ganz bequem.

Einzelbildbearbeitung

Nachdem Sie nun die Bilder im Archiv haben, konnen Sie sich dem
einzelnen Bild widmen, das Sie fiir ein bestimmtes Ziel, zum Beispiel
einen Kalender, verwenden wollen.

Wenn das Bild als RAW vorliegt, so ist das Entwicklungsrezept durch
die vorherigen Schritte zwar schon festgeschrieben, doch Sie kénnen
es immer noch, falls erwiinscht oder nétig, verlustlos an den jeweili-
gen Einsatzzweck anpassen.

Bei einer JPEG-Datei dagegen ist erst jetzt der Zeitpunkt gekommen,
die Farb- und Helligkeitswerte des gesamten Bildes (am besten arbei-
ten Sie hier nicht mit dem Original, sondern nur mit einer Kopie) mit
der Tonwertkorrektur oder den Gradationskurven global anzupas-

sen. Gerade bei Bildern, die bewusst knapp belichtet wurden, um das
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storende Clippen im hellen Bildbereich zu vermeiden, ist die nachtrag-
liche Korrektur der Tonwerte unumganglich, Denn nur so konnen die
ja zu dunkel belichteten mittleren und dunklen Tonwerte angehoben

werden.

Farbwerte

Unabhingig davon, ob Sie die Einstellungen am RAW oder am JPEG
vornehmen, brauchen Sie ein verldssliches Kontrollmedium. Leider
sind die meisten Monitore dafiir nicht richtig eingestellt. Um sie zu
»eichen” gibt es Softwareldsungen, die aber, da sie Thre Augen zum
Ma@stab nehmen, zu keiner wiederholgenauen Kalibrierung fiihren.
Besser sind Hardwarelosungen, die es mittlerweile gliicklicherweise ab
etwa 90 Euro gibt. Diese Gerdte vermessen die Fahigkeiten des Moni-
tors und entwickeln ein Profil, mit dem dann die Bildfarben auf dem
Weg zum Monitor so umgerechnet werden, dass sie den eigentlichen
Farben des Bildes nahe kommen. (Eine vollstindige Ubereinstimmung
kann es nicht geben, da je nach Wiedergabemedium bestimmte Far-
ben und Helligkeiten nicht dargestellt werden konnen.) Damit die
Software weil3, welche Farben mit den Farbwerten des Bildes tatsach-
lich gemeint sind, braucht die Bilddatei ebenfalls eine Art Profil. Die
einfachen RGB-Werte (Farbwerte) kénnen ndmlich, je nach Aufzeich-
nungsmedium (also je nach Kamera oder Scanner), ganz unterschied-
lichen Farben entsprechen. Man nimmt zu dieser Definition der Farb-
werte des Bildes aber kein individuelles Profil fiir die jeweilige Datei,
sondern beschreibt die Werte mittels eines sogenannten Farbraumes.
Hier wird am hdufigsten SRGB oder AdobeRGB genutzt.

Mit dem Wissen um den Farbraum und die Wiedergabeeigenart des
Monitors lassen sich die Farben nun einigermafen verbindlich darstel-
len, so dass sie an einem anderen Computer, mit ebenfalls kalibrier-
tem Monitor, anndhernd gleich aussehen. Nur so ist farbverbindliches

Arbeiten moglich.
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Und wenn Sie jetzt noch ein Wiedergabeprofil des Druckers oder des
Ausbelichtungsdienstes haben, konnen Sie sogar versuchen, das vor-
aussichtliche Druckergebnis am Monitor zu simulieren. Die Gerite,
mit denen man solche Profile erstellen kann, sind recht kostspielig.
Aber da sich die Werte beim Drucker, im Gegensatz zum Display, im
Laufe der Zeit so gut wie gar nicht dndern (solange Sie nicht Tinte oder
Papier wechseln), reicht eine einmalige Kalibrierung. Wenn der Her-
steller Thres Druckers kein Profil mitliefert, konnen Sie einen Dienst-

leister beauftragen, ein Profil zu messen. Das kostet etwa 40 Euro.

Die Farbraume (es gibt noch andere als sRGB und AdobeRGB) sind
unterschiedlich grof’ und es kommt vielen unlogisch vor, auf die viel
héhere Zahl an moéglichen Farbabstufungen des grofReren AdobeRGBs
zu verzichten.

Aber viele Anwendungen eines Hobby-Fotografen (von der Wiedergabe
auf dem nicht AdobeRGB fahigen Monitor bis hin zur Ausbelichtung tiber
den Drogeriemarkt) erwarten sRGB-Daten.

Der Farbraum von sRGB ist kleiner und die nétige Umrechnung geht
nicht verlustfrei, speziell wenn man mit 8-Bit-Dateien (z.B. JPEGS) arbei-
tet. Deshalb ist die mogliche Bildqualitdt besser, wenn man von Anfang
an im passenden Farbraum (im Amateurbereich oft sSRGB) arbeitet und
einen anderen (AdobeRGB) nur nutzt, wenn die weitere Verarbeitung
keine Riickkonvertierung des Farbraums notig macht. Bei RAW-Dateien
kénnen Sie im Entwicklungsprozess im RAW-Konverter den Farbraum
festlegen, da ist der Entscheidungsstress geringer. Wenn Sie aber auf
JPEG fotografieren, sollten Sie schon in den Grundeinstellungen der
Kamera den passenden Farbraum (es wird oft sSRGB sein) auswahlen.

Wenn Sie mit Bilddateien mit Farbprofil an einem kalibrierten Moni-
tor arbeiten und die Bilder unter Beachtung des Farbprofils des Ausga-
bemediums drucken, haben Sie die wesentlichen Schritte zum Farb-

management vollzogen.
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Links ist das kraftige Rauschen einer 2-Megapixel-Kamera mit winzigem
Aufnahmesensor zu sehen. Rechts wurde das Rauschen mit den Bordmit-
teln (Filter ,,Storungen reduzieren“) von Photoshop CS2 entfernt.

Ausrauschen

Nachdem Sie die Farbwerte global eingestellt haben, gilt es grundle-
gende Aufnahmefehler auszumerzen. Sind die Bilder verrauscht? Zei-
gen Thre Bilder Objektivfehler, also z.B. Kissen- oder tonnenférmige
Verzeichnungen? Oder Vignettierungen? Mit machen RAW-Konver-
tern kann man so etwas schon bei der Entwicklung der RAW-Datei
beheben. Selbst chromatische Aberrationen lassen sich dann schon
behandeln.

Wenn Sie auf JPEG fotografieren (oder Thr RAW-Konverter das nicht
beherrscht), kénnen Sie auch in der Bildbearbeitung das Rauschen
entfernen. Es gibt dazu sehr effektive Spezialwerkzeuge (manche auch
effektiver als die in den RAW-Konvertern vorhandenen Lésungen), die
als eigenstindige Programme oder auch als Plug-in-Filter laufen. Noise

Ninja, Neat Image oder auch Helicon waren da zu nennen.
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Unerwiinschte Rundungen

Die Objektivfehler (u.a. tonnen- oder kissenférmige Verzeichnung,
chromatische Aberration) kénnen Sie auch jetzt in der Bildbearbei-
tung beheben. Photoshop CS3 und folgende bieten dazu einen spe-
ziellen Filter an, der auBerdem auch noch die perspektivische Korrek-
tur gleich mit erledigen kann. Das ist ein Vorteil, da das Bild so nur
einmal transformiert werden muss, also die Pixel nur einmal schar-
feraubend zueinander verschoben werden. Wenn der Vorgang in meh-
reren Schritten ablaufen wiirde, konnten sich die Fehler addieren.
Wenn Thre Bildbearbeitung diese Moglichkeiten nicht aufweist, gibt
es auch Spezialsoftware gegen die Verzeichnung, chromatische Aber-
ration und perspektivische Verzerrung, die entweder als Plug-in-Filter
oder auch ganz selbstindig laufen. ,,PTLens"” ist wirklich giinstig und

sehr zu empfehlen.

Schief wird gerade

Der Horizont ist schief? Drehen Sie das Bild! Viele Bildbearbeitungs-
programme haben dazu die Moglichkeit, eine Linie im Bild zu markie-
ren, die dann zur Waagerechten wird. Markieren Sie damit die schiefe
Horizontlinie, so wird das Bild anschlieBend so gedreht, dass die Hori-
zontlinie waagerecht ist. Bei einigen Programmen geht das auch mit
senkrechten Linien.

Wenn die Gebdude in Threm Foto umzustiurzen scheinen, weil Sie
die Kamera bei der Aufnahme nach oben neigen mussten und des-
halb jetzt stiirzende Linien im Bild sind, kénnen Sie das digital behe-
ben oder zumindest abschwachen. Unter den Filtern oder an ande-
rer Stelle im Ment (Bild — Transformieren beispielsweise) werden Sie
dazu ein Werkzeug wie ,,perspektivisch verzerren” finden. Mit die-
sem Werkzeug konnen Sie die oberen Ecken Ihres Bildes gleichmaBig
auseinanderziehen, bis die Senkrechten des Gebaudes wieder gerade

stehen. Doch Vorsicht, dadurch wird das Seitenverhaltnis des Bildes
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(und damit das Seitenverhiltnis der abgebildeten Gegenstinde) ver-
andert.

Die Gebaude erscheinen zu breit. Sie miissen deshalb zusatzlich noch
die Hohe skalieren. Orientieren Sie sich an der Diagonale. Wenn die
Diagonale des gednderten Bildes die gleiche Schrige aufweist wie die
urspriingliche Diagonale, die neuen Bildecken also in der Verlingerung
der alten Diagonale liegen, so ist das Seitenverhdltnis wieder hergestellt.
Einige Programme (u.a. PTLens) losen das ganz elegant, indem sie
beim perspektivischen Entzerren die eine Kante (oben) dehnen und
parallel dazu die Gegenkante (unten) in gleichem Maf3e stauchen. Das
Foto schwingt quasi um seine Mittelachse, die Diagonale bleibt gleich
und die Proportionen ebenfalls. So oder so aber werden Sie hinterher

das Bild neu beschneiden mitissen.

Auch bei Aufnahmen ohne Gebdude kann das perspektivische Ent-
zerren sinnvoll sein. Wenn Sie z.B. bei einer Landschaftsaufnahme
die Kamera geneigt haben, um einen Berg oder einen Baum in voller
Hohe auf das Bild bekommen zu kénnen, so wird diesen Motiven das
(mafBivolle) Entzerren ebenfalls gut tun. Den Sturz kénnen Sie leider
nicht anhand der (ja nicht vorhandenen) Linien bestimmen, Sie wer-
den sich auf Ihr Gefiihl verlassen miissen. Und auch hierbei sollten
Sie darauf achten, die Diagonalen-Neigung und damit das Seitenver-
haltnis beizubehalten. Berg oder Baum wiirden sonst in der Hohe ge-
staucht wirken.

Wenn Sie in erster Linie nur auf einfache Art die stliirzenden Linien
in Gebauden etc. beheben wollen, ist das kostenlose und vollautoma-

tische ,,ShiftN*™ evtl. eine gute Alternative.
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Selektive Korrekturen

Sie konnen die Farben und Helligkeiten nicht nur global bearbeiten,
sondern diese auch nur fiir einzelne Bilddetails dndern. Wenn z.B. ein
Motiv im Schatten eines Baumes zu dunkel und zu griin geraten ist,
besteht die Moglichkeit, dieses Detail aufzuhellen und neutraler zu
machen, ohne dass andere Bildpartien ebenfalls beeinflusst wiirden.
Dazu miissen Sie diese Details mit den unterschiedlichen Auswahl-
werkzeugen definieren. Klassisch dienen dazu die formenbezogenen
Auswahlen fir Ellipsen (Kreise) und Rechtecke. Sie kénnen aber auch
freihindig eine Auswahl mit dem Lasso vornehmen. Im Freihandmo-
dus folgt das Lasso, die Auswahllinie, direkt der Mausbewegung. Das
ist schwierig zu steuern, besser geht es mit einem Grafiktablett. (Fiir
die Bildbearbeitung reicht dazu auch ein kleines Tablett mit einem
postkartengroBen Arbeitsbereich.)

Wenn Sie statt des Freihandmodus den Gummibandmodus wahlen,
zieht das Lasso immer wieder gerade Linien zwischen einzelnen von
Ihnen vorgegebenen Klickpunkten. Das lasst sich mit der Maus viel
leichter steuern.

Nachdem die Auswahl erstellt wurde, kénnen nun mit der Tonwert-
korrektur oder den Gradationskurven oder den anderen Werkzeugen
der Bildbearbeitung die Farben und Helligkeiten einzelner Bildberei-
che gedindert werden.

Besonders elegant geht es mit den sogenannten Einstellungsebenen.
Dann wird das eigentliche Bild gar nicht beeinflusst. Stattdessen wird
eine zusadtzliche Ebene wie eine Art Filterfolie tiber das Bild gelegt, in
der sich die Form und GroBe des ausgewdhlten Bereiches ebenso wie die
Art und Intensitdt der Veranderung immer wieder neu anpassen lassen.
Leider beherrschen nur einige Programme diese Einstellungsebenen.
Und vergessen Sie nicht, dass Sie mit der selektiven Korrektur nicht
nur Unerwinschtes unterdriicken, sondern auch Erwiinschtes betonen

koénnen.
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Dazu und zu anderen hier erwahnten Punkten der Bildbearbeitung
finden Sie in meinem Buch , Digitalfotografie fiir Fortgeschrittene”
ausfiihrliche Anleitungen, die tiberwiegend auch als Film auf der zum

Buch gehorenden DVD vorliegen.

Ex und hopp

Unerwinschte Details im Bild kann man verschwinden lassen oder
zumindest unterdriicken. Ein storendes Plakat, dessen leuchtend rote
Farbstimmung aus dem Altstadtbild mit den Fachwerkhdusern her-
vorsticht, kann man durch eine Verinderung der Farbintensitit und
Farbstimmung entschidrfen. Und wenn es nur ein kleiner Milleimer
ist, der stort, oder ein Papierschnipsel auf der Landschaftsaufnahme
(oder eine Hautunreinheit bei einem Portrait), so kann man dieses mit
anderen Elementen aus dem Bild iiberlagern und dadurch aus dem Bild
16schen. Mit etwas Ubung geht das recht einfach und vollig unauf-
tillig. Anfinger greifen dabei gerne zum sogenannten Kopierstempel,
der Farben und Muster von einer vorher (per [ALT]+Klick) definierten
Aufnahmestelle zu einer per Mausklick zu bestimmenden Einfiigestelle
kopiert. Aber Vorsicht, dieses Werkzeug erzeugt schnell wiedererkenn-
bare Muster, die die Manipulation entlarven.

Besser geht es mit einer groBflichigen Kopie des ,,Pflaster-Materials
als eigener Bildebene und anschlieBendem Anpassen der Pflasterkon-

turen per Ebenenmaske.

Durch diese selektiven Manipulationstechniken kann man digital ganz
anders fotografieren als analog.
Nehmen wir an, Sie wollen eine Kirche fotografieren. Um die Grofie

und die Gestaltung richtig wiedergeben zu kénnen, wollen Sie prazise
mittig vor dem Gebadude stehen. ’
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Doch was ist das? Links neben der Kirche ist in der Seitenstraf’e eine
kleine Baustelle mit roten Warnschildern und einem gelben Kleinbag-
ger. Nein, das soll nicht mit aufs Bild. Was nun? Sie kénnten einfach
in einer Woche wiederkommen. Aber noch einmal 250 km fahren?

Oder Sie konnten ein paar Meter nach rechts gehen, damit die linke
Ecke des Gebdudes sich vor die Baustelle schiebt und diese dadurch
aus dem Bild verschwindet. Aber dann ware |hr Standort nicht mehr
optimal, ein ungiinstiger Kompromiss.

Digital konnen Sie aber auch anders vorgehen. Fotografieren Sie die
Kirche aus der richtigen Position mit Baustelle und vertrauen Sie auf
die Bearbeitung.

Mit der Software kénnen sie den Bereich der Baustelle grob markieren
(Lasso oder Rechteckauswahl) und dann dort die Rot- und Gelbtone
entsdttigen und evtl. noch etwas abdunkeln. Schon ist die Baustelle
nicht mehr so stérend, und je nach Umfeld der ,,Stérung* kénnen Sie
sogar den ganzen Bereich mit der oben beschriebenen Pflastertech-
nik zur ,,baustellenfreien Zone“ machen.

Diese Vorgehensweisen kdnnen Sie bewusst schon bei der Aufnahme
einplanen, um trotz widriger Umstande durch die Kombination von
Aufnahme und Beabreitung zu einem optimalen Bild zu kommen.
Diese Moglichkeiten sollten Sie aber nicht zu schlampigem Fotogra-
fieren verfiihren, es geht nicht darum, misslungene Bilder zu retten.
Vielmehr gilt es, bewusst bei der Aufnahme in Kauf genommene Pro-
bleme nachtrdglich so wie geplant zu beheben, um so zu besten Er-
gebnissen zu kommen.

Natirlich ist das Unterdriicken oder gar Verschwindenlassen der Bau-
stelle ein krdftiger Eingriff in das Bild, es ist eine Manipulation des
Bildinhaltes. Ob Sie das moralisch verantworten kdnnen, kénnen nur
Sie selbst entscheiden.

Wenn es sich um eine Dokumentation der Kirche und Ihrer Umgebung
zu exakt dem Zeitpunkt Ihrer Aufnahme handeln soll, ist die Manipu-
lation wohl eher fehl am Platz. ’
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Wenn es sich aber, was in solchen Fédllen wohl weit hdufiger der Fall
ist, um eine zeitlich freie Aufnahme, zum Beispiel fiir einen Stadtfiih-
rer handelt, sehe ich in der Verdanderung des Bildes kein Problem. Die
Baustelle bleibt nur eine Woche, die Kirche steht aber fiir hundert
Jahre oder mehr. So betrachtet, wdare das Foto mit der Baustelle ei-
gentlich eine ,,Fdlschung®, es reprdsentiert ja nur einen winzigen Aus-
schnitt aus der Lebenszeit der Kirche. Die meisten Besucher werden
im Laufe der Zeit die Kirche ohne Baustelle sehen.

AbschlieBende Experimente

Mit dem ,,Unscharf maskieren” (USM) kénnen Sie nicht nur schérfen,
sondern auch den lokalen Kontrast optimieren. Im Gegensatz zur nor-
malen Anwendung tragen Sie unter Stirke einen sehr niedrigen Wert
von 20 bis 40 und unter Pixel einen sehr hohen Wert, deutlich uber
100, ein. So wird zwar nichts gescharft, aber der lokale Kontrast im
Bild wird angehoben. Bei manchen Portrits oder Landschaftsaufnah-
men wirkt das, als wiirde ein Grauschleier zur Seite gezogen.
Probieren Sie es einfach mal aus, wenn Sie glauben, mit der Bearbei-

tung eines Bildes fertig zu sein.

Scharfe

Je nach Ausgabezweck muss das Bild nun unterschiedlich stark ge-
schirft werden. Dazu sollte, soweit vorhanden, das Werkzeug ,,Unscharf
maskieren” eingesetzt werden. Bilder fiir den Monitor (z.B. fiir eine
,Dia"-Schau oder die Internetwiedergabe) sollten nicht so stark ge-
schirft werden wie Bilder fiir den Druck oder die Ausbelichtung.

Wihrend Sie das MaB fiir diese Scharfung bei Monitorbildern an Threm
Display sofort tiberpriifen kénnen, miissen Sie fiir die Schiarfung fir
den Druck Erfahrungen sammeln. Das geht einfacher und kostengtins-

tiger, wenn Sie auf einem Bild den gleichen Ausschnitt mehrfach mit
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Kopieren und Einfiigen verteilen und dann die Felder unterschiedlich
stark schdrfen. Vergessen Sie nicht, sich dabei Notizen zu machen, evtl.
sogar direkt in das auszubelichtende Bild.

Uber das Dialogfeld kénnen Sie in der Bildbearbeitung steuern, wie
stark die Schirfung sein soll, wie viele Pixel aus dem Umfeld eines
jeden Pixels zur Berechnung herangezogen werden sollen und wie
stark der Helligkeitsunterschied zwischen zwei Pixeln sein muss, damit
die Schirfung durchgefithrt wird.

Es kann aber, gerade bei verrauschten Bildern, sein, dass USM noch
nicht fein genug zu steuern ist. Dann hilft oft eine zusdtzliche Mas-
kierung der zu scharfenden Kanten. Dazu miissen Sie die Ebene zuerst
duplizieren (Tastenkombination: STRG + A/STRG + C/STRG + V) und
dann die Sittigung dieser Ebene verringern (Schwarzweilumwand-
lung) (Tastenkombination: STRG + UMSCH + U).

AnschlieBend im Menii Filter den Stilisierungsfilter ,,Leuchtende Kon-
turen” mit Konturenbreite = 2, Helligkeit = 20 und Gldttung = 2 auf-
rufen. Den Ebeneninhalt kopieren (STRG + A/STRG + C), in der Kani-
lepalette einen neuen Kanal erstellen, in diesen Kanal wechseln und
dann die kopierte Ebene aus der Zwischenablage einfiigen (STRG + V).
Jetzt alles auswdhlen (STRG + A), aus dem Menii Filter den Weich-
zeichnungsfilter ,,Gaul’scher Weichzeichner” mit einem Radius von
drei Pixel anwenden.

Zum Kanal RGB wechseln. In der Ebenenpalette die Ebene 1 l6schen,
per Menii Auswahl ,,Auswahl laden” den neuen Kanal (Alpha 1) als
Auswahl laden. Die Auswahlanzeige ausschalten (STRG + H) und dann
aus dem Menti Filter den Scharfzeichnungsfilter ,,Unscharf maskieren®
aktivieren. Im Dialogfeld als Startwerte (bitte aber auch etwas expe-
rimentieren) Starke = 150 bis 350, Radius = 1,5 bis 4 und Schwellen-
wert = 2 einstellen.

Mit diesen Werten komme ich fiir 18-MP-Dateien (und gréBer) ganz

gut zurecht.
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Speichern und Ausgeben

Nachdem Sie das Bild bearbeitet und an Ihre Vorstellungen angepasst
haben, ist jetzt der Zeitpunkt, es zu speichern. Falls keine weitere Bear-
beitung in der Zukunft vorgesehen ist, konnen Sie dazu ruhig JPEG
mit schwacher Komprimierung nehmen. Wenn Sie das Bild spater evtl.
noch weiter bearbeiten wollen, wire ein verlustloses Speicherformat
wie TIFF oder PSD aber sicher vorzuziehen. Denken Sie daran, auch
diese bearbeiteten Bilder zu verschlagworten.

Beim Ausdrucken ist es gut, wenn Sie das Farbmanagement der Bildbe-
arbeitung nutzen und das Farbprofil des Druckers auswihlen. In dem
Einstellungsbereich des Druckertreibers miissen Sie das Farbmanage-

ment abschalten.
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7 Tipps

In diesem Kapitel erfahren Sie ...

... worauf Sie beim Kauf der ersten Kamera achten sollten
... welche Tricks das Stativ ersetzen kbnnen

... wie Sie lhre Fdhigkeiten und Ihre Technik testen kbnnen

7.1 Kauf der ersten Kamera

Voriiberlegung digital: Megapixel iiber alles?

Neben vielen Punkten, die auch bei der Auswahl einer anlogen Kamera
eine Rolle spielen und die im folgenden Abschnitt besprochen werden,
gilt es bei digitalen Kameras, egal ob Spiegelreflex- oder Bridge- oder

Suchermodell, einige Besonderheiten zu beachten:

Zuerst die Megapixel

Viele Megapixel — das ist gut, wenn andere Punkte darunter nicht lei-
den. Bei den kleinen Kompaktkameras werden oft winzige Sensoren
verbaut. Je mehr Megapixel auf einen solchen Sensor gequetscht wer-
den, desto kleiner werden die einzelnen lichtempfindlichen Bereiche,
und desto weniger Licht trifft auf den einzelnen Punkt.

Stellen Sie sich das Licht wie Regen vor und die Sensorpunkte wie
Eimer. Je mehr Eimer auf einem Quadratmeter stehen sollen, desto
kleiner miissen sie sein, und desto weniger Regen kann jeder einzelne
Eimer in einer bestimmten Zeit auffangen.

Mit Licht verhdlt es sich genauso. Kleine Sensorflichen mit vielen
Megapixeln bedingen kleine Sensorpunkte, die dann jeweils weni-
ger Licht erhalten. Dadurch ist das Signal dieser Sensorpunkte schwa-

cher, es muss verstirkt werden. Leider wird dadurch auch das Grund-
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rauschen der Sensoren verstarkt. Nattirlich versucht die Fotoindustrie,
das in den Griff zu bekommen und zu verbessern. (Nicht immer aber
mit schonen Ergebnissen, es gab schon digitale Kompaktkameras, bei
denen durch ,,Rausrechnen” des Rauschens aus der fotografierten grii-
nen Wiese eine griin gestrichene Betonfliche wurde, weil die Kamera
das vermeintliche ,,Rauschen” beheben wollte.)

Es gibt nattirlich auch funktionierende Verbesserungen, was die Reduk-
tion des Rauschens angeht; heutige 12-Megapixel-Kameras rauschen
weniger als finf Jahre alte 6-Megapixel-Kameras. Aber innerhalb eines
Entwicklungsstandes rauschen die Kameras mit weniger Megapixeln
auf gleicher Sensorfliche in der Regel weniger.

Auf einigen Websites wie z. B. www.dpreview.com finden Sie verglei-
chende Bilder u.a. zum Rauschverhalten.

Ein Punkt, auf den beim Kamerakauf nur wenige Leute achten, ist die
Auflosungsfahigkeit der Kamera in Bezug auf die Bildhelligkeit. Wie
viele Stufen zwischen Weill und Schwarz kann sie unterscheiden?

8 Bit: 256 Stufen

10 Bit: 1024 Abstufungen

12 Bit: 4096 Abstufungen

14 Bit: 16 384 Abstufungen

Mehr?

Je mehr, desto besser, denn desto starker kénnen Sie in der Nachbear-

beitung bestimmte Helligkeitsbereiche steuern.

Ebenfall meist nicht berticksichtigt wird der Kontrastumfang, den die
Kamera aufzeichnen kann. Hier geht es darum, wie stark sich helle
und dunkle Stellen im Motiv unterscheiden kénnen, ohne dass sie nur
noch als Weil} oder Schwarz wiedergegeben werden.

Der mogliche Kontrastumfang und die Auflosungstihigkeit bei unter-
schiedlichen Helligkeiten hingen oft zusammen. Je groBer die Auflo-

sungsfahigkeit die Kamera, desto besser ist auch ihr Kontrastverhalten.
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Auch die moglichen Dateiformate sind wichtig. Wenn eine Kamera
nur JPEG oder — 8 Bit — Tiff aufzeichnen kann, sind der Nachbearbei-
tung nattrlich wesentlich engere Grenzen gesetzt, als wenn die volle
»Auflosung” der Helligkeit, also alle 10 oder 12 oder 14 Bit, in Form
von RAW-Dateien gespeichert werden konnen. Vorsicht bei Prospekt-
angaben: Manche Kompaktkameras, die RAW koénnen, sind in der Pra-
xis damit kaum zu gebrauchen, da die Speicherzeiten in den Bereich

von zig Sekunden gehen.

Und dann die Handhabung

Einige Digitalkameras sind nur sehr schlecht zu bedienen, wichtige
Punkte wie das manuelle Fokussieren (bei Kompaktkameras) oder der
WeiBabgleich oder die Empfindlichkeit lassen sich nicht so ohne wei-
teres direkt einstellen, sondern Sie miissen sich durch die verschiede-
nen Ebenen der Mentis hangeln.

Probieren Sie unbedingt vor dem Kauf aus, ob Sie diese (oder andere
fir Sie wichtige) Einstellungen auch ohne Studium der Bedienungsan-
leitung schnell erreichen kénnen.

Zur Handhabung gehort auch die BaugroBe der Speicherkarten. Ich
bevorzuge Kameras mit Karten des Compact-Flash-Typs. Wegen ihrer
GroBe kann man sie nicht so schnell verlieren, und man kann sie auch
ohne Schutzhiille in der Tasche schnell wiederfinden und sie auch mit
Handschuhen wechseln. Da die bezahlbaren Karten aber immer gro-

Ber werden, verlieren diese Handhabungsgriinde an Bedeutung.

Qualitat der Sucher

Kann man das Bild auf dem Display auch am hellen Tage noch erken-
nen? Kann man (evtl. auch mit Brille) das Motiv im optischen Sucher
gut erkennen? Wie grof3 ist das Sucherbild (speziell bei Spiegelreflex-
kameras)? Bei digitalen Spiegelreflexkameras: Beherrscht die Kamera

Liveview?
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Voriiberlegung analog: nur ein Filmhalter?

Die meisten Kdufer einer neuen (und dann eben oft der ersten richti-
gen) analogen Kamera achten viel zu sehr auf die Auswahl des Kame-
ragehduses (engl. ,,body™).

Der Body beherbergt in der Regel tatsichlich viel mehr Funktionen
als ein Objektiv. Und diese Funktionen und ihre Unterschiede benutzt
die Werbung gerne, um die (echten oder vermeintlichen) Vorteile
bestimmter Marken herauszustellen. Der tatsachliche Beitrag des klas-
sischen Film-Kameragehduses zum Bild wird deshalb oft tiberschatzt.
Eigentlich hat die Kamera ja nicht viel zu tun. Die Grundfunktionen
erfiillen auch preiswerte Modelle meist durchaus zur Zufriedenheit.
Denn in erster Linie muss der Fotoapparat nur lichtdicht sein und pra-
zise den Verschluss 6ffnen kénnen. Nicht ohne Grund kann man das
Gehause also durchaus nur als ,,Filmhalter” ansehen.

Bei digitalen Kameras verhalt es sich nattirlich ganz anders, denn hier
ist der Aufnahmesensor fester Bestandteil der Kamera. Die Leistung
dieses Sensors lasst sich nachtrdglich nicht mehr verbessern, wenn
man von Updates der Firmware absieht.

Auch eine analoge Kamera ist fiir viele eben mehr als nur ein Filmhal-
ter. Sie befriedigt auch das Imponiergehabe (mit Kamerabodys kann
man bei Fotolaien viel besser angeben als mit Objektiven). Und die

Vielzahl technischer Funktionen in einer Kamera sowie deren ,,sau-

bere” technische Ausfiihrung macht sie zu einem interessanten techni-
schen Spielzeug, das man gerne in die Hand nimmit.

Doch das sind alles keine ,fotografischen™ Griinde fiir die Wahl eines
Kameragehauses. All diese Punkte sieht man dem Foto spdter in der
Regel nicht an. Gerade die technische Qualitat des Bildes wird zumin-
dest im analogen Bereich viel stirker durch die Objektive beeinflusst.
Die unterschiedliche Leistungsfahigkeit einzelner Objektive ist den Bil-
dern in der Regel sehr deutlich anzusehen spdtestens bei ,,richtigen”

VergroBerungen und bei der Diaprojektion.
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In der Regel ist ein teureres Objektiv auch ein besseres Objektiv, und es
gilt eben leider auch umgekehrt: Ein gutes Objektiv ist meist ein teu-
res. Dieser Preis fiir ein gutes Objektiv, der sich spiter oft in Form bes-
serer Bilder auswirkt, sprengt manchmal leider das Budget. Doch es
ware falsch, auf ein gutes Objektiv zu verzichten, wenn man sich eine
gute Kamera kauft.

Wenn Sie jetzt zum ersten Mal eine Kamera kaufen wollen, sollten Sie
sich also genau tiberlegen, wie viel des zur Verfiigung stehenden Geldes

Sie nicht in das Objektiv, sondern in die Kamera investieren wollen.

Wichtige Voraussetzung
Wenn Sie sich nun eine neue Kamera zulegen wollen, ist eins (neben dem
notigen Geld) besonders wichtig:

Zeit

Sie sollten sich wirklich viel Zeit nehmen und mit so vielen Handlern und
fotografierenden Freunden wie moglich sprechen. Holen Sie sich Infomate-
rial, schreiben Sie nétigenfalls die Hersteller an. Wenn Sie in einem Ge-
schaft eine gute Beratung erhalten, dann sollten Sie die Kamera auch dort
und nicht irgendwo anders kaufen. Denn diese Beratung brauchen Sie evtl.
spdter auch noch. Falls der Preisunterschied zu grof ist, sprechen Sie mit
dem Handler, oft ist ndamlich ,,noch etwas Luft drin®. Vielleicht gibt es ein
paar Filme oder Ahnliches umsonst. Sie diirfen natiirlich auch dann versu-
chen zu handeln, wenn der Preis eigentlich ,,gut” ist.

Am besten ist es, wenn Sie sich vor dem Kauf das entsprechende Gerit
ausleihen konnen, um festzustellen, ob es tatsachlich das kann, was Sie

erwarten oder wiinschen oder brauchen.

Eine Kamera leihen
Wenn Sie noch nie (oder nur selten) fotografiert haben, ist es schwierig

zu entscheiden, was Thre zukiinftige Kamera alles kdnnen muss. Viel-
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leicht haben Sie ja die Moglichkeit, sich bei Freunden oder Verwandten
(am besten fiir einen lingeren Zeitraum) einen Fotoapparat auszulei-
hen. Nachdem Sie dann die ersten Erfahrungen gemacht haben, wer-

den Sie schon etwas genauer wissen, was Sie brauchen.

Eine gebrauchte Kamera zum Ausprobieren

Sonst versuchen Sie doch Ihr Gliick mit einer gebrauchten Kamera. Die
konnen Sie namlich mit wenig Verlust nach einiger Zeit weiterverkau-
fen und sich dann viel besser entscheiden.

Wenn Sie diese ,,Gebrauchte” im Geschaft kaufen, mussen Sie zwar in
der Regel etwas mehr bezahlen, aber dafiir haben Sie dann Anspruch
auf Garantie (Gewdhrleistung), falls ein Defekt auftritt. Vielleicht hilft
Ihnen ja auch ein Freund bei der Besorgung von privat.

Unbedingt sollten Sie vorher die Preise vergleichen. Dabei sind sowohl
Anzeigenblitter als auch Fachzeitschriften, die Schaufenster der Hind-
ler und die Internetauktionshduser eine gute Informationsquelle.
Wenn Sie eine Kamera gebraucht kaufen, achten Sie darauf, dass sie
auch benutzt wurde. Viele Fotoapparate und Objektive liegen nam-
lich nur in der Schublade herum. Und das tut einer Kamera nicht gut!
Die Blendenlamellen (oder besser das Schmiermittel dazwischen) zum
Beispiel konnen verharzen, so dass sich die Springblende nicht mehr
richtig schliet. (Sie erhalten dann zumeist unerkldrlicherweise tiber-
belichtete Aufnahmen.)

Das sollte Sie aber nicht von einem Kauf von privat abhalten. Vielleicht
ist der Verkdufer ja bereit, Thnen die Kamera erst einmal fiir einige Zeit

zu uberlassen, damit Sie Testaufnahmen machen kénnen.

Die Kamera testen
Sie sollten den Fotoapparat griindlich priifen und dabei folgende Punkte

beachten:
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» Ist die Filmandruckplatte (auf der Innenseite der Riickwand) frei von
Kratzern und sauber? Das gilt fiir den gesamten Filmtransportbereich.

m Ist der Spiegel oder das Okular verschmutzt? (Das ist zwar nicht
schlimm, aber dartiber kénnen Sie evtl. den Preis ,,driicken™)

m Ist das Display matt oder gar verkratzt?

» Kratzer am Gehause sind nicht tragisch; wenn Sie aber die Kamera
spater einmal weiterverkaufen wollen, kann das den Wiederver-
kaufswert senken.

m Zeigen die Verbindungsstellen von Kamera und Objektiv starke
Gebrauchsspuren?

m Lasst sich das Objektiv problemlos demontieren?

m Lasst sich alles ohne Knarren oder Knarzen bewegen (auch Zoom/
Scharfeinstellung des Objektivs)?

» Bei einer digitalen Kamera sollten Sie auf Hotpixel, Stuckpixel und
Dreck oder gar Schlieren oder Kratzer auf dem Sensor achten.

m Gerade bei einer digitalen Kamera ist es wichtig, dass moglichst
alles Zubehor aus dem Lieferumfang inklusive Software und Anlei-

tung mit verkauft wird.

Das Objektiv testen
Sie sollten auch das Objektiv griindlich priifen. Folgende Punkte sind

dabei wichtig:

m SchlieBt die Blende beim Auslésen (und offnet sie sich hinterher
auch wieder)? Die Bewegungen sollten sofort und schnell erfolgen.

» Befindet sich Dreck oder Staub am Objektiv, ist dies zwar nicht
immer schlimm, es sollte aber nicht sein und ist in jedem Fall eine
Moglichkeit, den Preis zu kiirzen. Nehmen Sie eine Taschenlampe
(noch besser: ein Leuchtpult) mit, um das zu tberpriifen. Dann
erkennen Sie auch, ob die Gliser der Objektive ,,vernebelt” oder von
Pilz befallen sind. Vor allem sollten Sie auch den Rand der Linsen

(auch der inneren) begutachten.
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» Fingerabdriicke und Kratzer auf den inneren Linsen deuten ebenso
wie beschddigte Schrauben darauf hin, dass das Objektiv bereits
einmal nicht ganz sachgemif} zerlegt und zusammengesetzt wurde.
Es ist dann vielleicht nicht mehr hundertprozentig justiert.

» Es diirfen auf dem Objektiv keine Kratzer zu sehen sein, sie kénnen
die optische Leistung verschlechtern. Auf der Vorderseite sind Krat-
zer nicht so schlimm, auf der Riickseite kdnnen sie die Leistung des
Objektivs drastisch verschlechtern. Auf der Vorderseite kann sich
durch Kratzer insbesondere die Streulichtantilligkeit erhéhen.

» Lauft die Mechanik des Objektivs sauber? Sie sollte gleichmaBig tiber
den gesamten Einstellbereich laufen, ohne Kratzgerdusche und ohne
Hakeln bzw. Bereiche, in denen sie zu leichtgingig ist. Der Blenden-
ring sollte sauber und definiert einrasten.

m Bei Schiebezooms: Wandert das Zoom, wenn Sie es mit der Front-
linse nach unten halten? Dann kénnte die Mechanik ausgeleiert sein.
Manche Zooms tun das allerdings schon ,,ab Werk".

» SchlieBt und 6ffnet die Blende schnell und gleichmaBig?

= Sind die Blendenlamellen sauber? Es sollte kein Ol oder Fett darauf
zu sehen sein.

m Ist das Bajonett in Ordnung? Starke Schleifspuren und Schiden am
Rand der ,Fligel” lassen auf einen harten Einsatz und/oder zu
wenig Pflege schlieBen.

m Ist das Filtergewinde in Ordnung? Ein Filter sollte sich ohne Wider-

stand einschrauben und wieder losdrehen lassen.

Wenn Sie Testaufnahmen (fiir analoge Kameras nehmen Sie am besten
Diafilm) machen wollen, sollten Sie zundchst eine Reihe Aufnahmen
mit unterschiedlichen Blenden-Zeit-Kombinationen machen. Das heif3t:
Ermitteln Sie die richtige Belichtung fir eine ,, durchschnittliche” Szene
(Tageslicht, im Freien, kein Gegenlicht). Die Helligkeit sollte iiber einen

lingeren Zeitraum gleich bleiben, also bitte nicht in der Dimmerung
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oder mit schnell ziehenden vereinzelten Wolken testen. Dann machen
Sie mit allen nach dieser Messung moglichen Zeit-Blenden-Kombinati-
onen eine Belichtung. Falls moéglich, nehmen Sie auch die langen Zeiten
(es geht hier nur um die Belichtung, die Aufnahmen kénnen ruhig ver-

wackelt sein).

Testbeispiel Belichtung
Angenommen, der Belichtungsmesser sagt Thnen: !'/eo Sekunde &

Blende 11, dann sollten Sie mit folgenden Einstellungen fotografieren:

/1000 2.8 /60 11
1/500 4 /30 16
1/250 5.6 /15 22
125 8

Falls moglich, probieren Sie das Gleiche auch mit einer Innenauf-

nahme, um die langeren Zeiten zu testen.

Auswertung des Belichtungstests

Wenn Sie den Test auswerten, miussten alle Belichtungen in der Hel-
ligkeit gleich sein. Wenn alle (gleichmadfBig) etwas fehlbelichtet sind,
ist das nicht so schlimm. Entweder haben Sie falsch gemessen, oder
der Belichtungsmesser ist nicht ,,richtig” eingestellt/justiert. Das ldsst
sich tiber die Benutzung von Korrekturwerten beheben. Sollte jedoch
eine Aufnahme in der Reihe aus dem Rahmen fallen, so deutet dies auf

einen Blenden- oder Zeitfehler hin.

Testbeispiel Schirfe (fiir Spiegelreflexkameras)
Nehmen Sie eine Zeitungsseite mit viel Text. Spannen Sie diese mit Kle-
beband auf eine stabile Unterlage, z.B.: einen Tisch. Richten Sie die

Kamera (parallel zu den Zeilen) schrig (etwa 30°— 45°) auf die Zeitung.
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Stellen Sie auf eine der Zeilen scharf und markieren Sie diese mit einem
Bleistiftpfeil. Machen Sie nun Ihre Aufnahme einmal mit ganz ge6ffne-
ter Blende (und entsprechender Zeit). Dies ist die erste Testaufnahme.
Fir die zweite Testreihe mitissen Sie die Zeitung an eine Wand (oder
die Tiir) spannen. Stellen Sie ihre Kamera gerade davor, so dass die
Zeitung das gesamte Sucherbild ausfullt. Wichtig ist, dass die Kamera
,wirklich” gerade auf die Zeitung ausgerichtet ist.

Das koénnen Sie mit einem Spiegel, den Sie auf die Zeitung halten (las-
sen), Uberprifen. Durch den Sucher miissten Sie im Spiegel das Objek-
tiv sehen kénnen, wenn Sie die Kamera gerade ausgerichtet haben.
Machen Sie drei Aufnahmen, nachdem Sie sorgfiltig scharf gestellt
haben, das erste Bild mit ganz gedffneter Blende, das zweite mit
Blende 8 und das dritte mit ganz geschlossener Blende.

Die Zeit mussen Sie nattirlich jeweils korrigieren. Sie konnen diese
Testreihe aus verschiedenen Abstinden ausfiihren, aber die Zeitung

sollte das ganze Sucherbild ausfillen.

Auswertung Scharfetest

Ist auf der ersten Aufnahme die markierte Zeile scharf? Falls eine
andere scharf ist, ist sehr wahrscheinlich entweder die Mattscheibe
dejustiert, da Sie auf der Mattscheibe ein scharfes Bild erhielten und
auf dem Sensor oder Film, der genauso weit vom Objektiv weg sein
sollte, das Abbild unscharf ist. Oder der Autofokus ist defekt.
Moglicherweise liegt allerdings auch ein Defekt an der Filmplanlage
vor bzw. der Aufnahmesensor ist ,verrutscht” (das ist aber unwahr-
scheinlich). Nun sehen Sie sich bitte die zweite Testreihe an. Sie soll-
ten nicht nur in der Mitte, sondern auch am Bildrand in den Ecken die
Zeilen lesen kénnen (Schirfe). Wenn die Schirfe in den Ecken der ers-
ten Aufnahme nicht ausreicht, gehen Sie zur zweiten. Hier muss alles
bis in die Ecken scharf sein, sonst ist das Objektiv schlecht. Zur Sicher-

heit oder zum Vergleich konnen Sie sich die dritte Testaufnahme anse-
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hen. Hier sollte nun wirklich alles gleichmdBig scharf sein; vielleicht
sinkt sogar die Schirfe wegen der Beugungsunscharfe.

Wenn eine Unschdrfe nur an einer (oder zwei) Seiten auftritt, dann ist
womoglich der Objektivanschluss nicht mehr parallel zur Filmebene,
was auf einen Fallschaden hinweisen kann. Eine Reparatur ist meist

sehr kostspielig.

Welche Kamera brauche ich?

Diese Frage ist nicht leicht zu beantworten. Wenn Sie die Fotografie
ernsthafter betreiben wollen, werden Sie gerade im Digitalbereich um
eine Spiegelreflexkamera oft nicht herumkommen. Dass Sie sich gleich
zu Anfang eine Mittelformatkamera oder sogar eine GroBbildkamera
zulegen wollen, ist eher unwahrscheinlich. Ich werde in der folgenden

Aufzihlung tiberwiegend auf die , Kleinbild “-Spiegelreflex eingehen.

Meiner Meinung nach wichtige Kriterien sind:

» Manuelle Einstellmoglichkeit fiir Zeit und Blende oder eine manu-
elle Belichtungskorrektur als zumindest teilweiser Ersatz fiir manuelle
Einstellung, im Notfall zumindest AEL;

m Stativgewinde und Filtergewinde (beides fehlt bei kleineren Kame-
ras leider 6fter)

m Zeit- und/oder Blendenautomatik

» Wenn Autofokus, dann mit einzeln steuerbaren Messfeldern und
einer Moglichkeit, den Autofokus vom Ausloser zu trennen (oft tiber
die sogenannten Individualfunktionen gel6st)

= Abblendtaste

» Batteriesorte (In meinen Kursen hatte ich oft Teilnehmer, die auf
Lithiumbatterien, sogenannte Lithiumblocke, angewiesen waren;
diese sind sehr teuer — bis tiber 15 Euro; oft halten sie nur einige
Filme lang, so dass man auf den Filmpreis direkt 2,50 Euro fir die

Batterie aufrechnen konnte.)
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Am gunstigsten ist es (fiir den Geldbeutel und wohl auch fir die
Umwelt), wenn eine Kamera und auch das Zubehor mit aufladbaren
Akkus betrieben werden konnen, wie es im Digitalbereich eigent-
lich durchgangig tblich ist.

Verschiedene Messmethoden (eventuell inklusive Spotmessung)
Anschluss fiir Drahtausléser oder andere Fernauslosemoglichkeit
TTL-Blitzlichtmessung (sie sollte aber individuell korrigierbar sein)
Garantiebedingungen

Zubehor

Herstellersupport

Zusatzlich bei Digitalkameras:

guter optischer Sucher, der bei DSLRs moglichst das ganze Bild zeigt.
groBer Sensor

Auto Bracketing

Speicherkartenfomat Compact Flash (sehr weit verbreitet und auch
unter widrigen Umstinden, z.B. mit Handschuhen, zu wechseln),
alternativ SD-Card

wenn moglich mehrere Speicherkartenslots

Histogramm (evtl. zusdtzlich ein ,,Live-Histogramm")
Clippinganzeige

Liveview

Steuerung der Kamera tiber einen angeschlossenen Computer (evt.
unter Nutzung von Liveview)

Bildstabilisator (im Kameragehause)

schnelle Serienbildfunktion (auch gegen Verwackeln)

schnelles Speichern

direkter Zugriff auf wichtige Funktionen wie Zeit, Blende, ISO und
Weillabgleich

RAW

Standard-USB-Anschluss an der Kamera
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» verniinftiger RAW Konverter, nicht nur nach kurzer Zeit ungtltige

Demoversionen.

Meiner Meinung nach unndétige Features:

m Programmautomatiken oder Motiv- oder Szenenautomatiken

» Eingebautes Blitzgerat

» Hyper-Super-Megazoom (ldsst sich oft durch AusschnittvergroBe-

rung ersetzen)

Aber Vorsicht: Dies sind ,,meine” Kriterien. Ihre konnen davon nattr-

lich abweichen.

7.2 ,Rote Augen*

Aufvielen geblitzten Aufnahmen haben die abgebildeten Personen ,,rote
Augen”, besser gesagt: rote Pupillen. Dieses Phinomen tritt bei analo-
gen Kameras genauso auf wie bei digitalen und hat viele Ursachen.

Der Hauptgrund liegt darin, dass der Abstand zwischen Blitz und Objek-
tiv zu gering war fir die Situation, in der die Aufnahme gemacht wurde.
Dadurch kann der Blitz die rote (gut durchblutete) Netzhaut im Auge in
einem Bereich beleuchten, der von der Kamera gesehen wird. Verscharft
wird dieses Problem dadurch, dass sich bei Dunkelheit die Pupillen wei-
ten und deshalb die rote Netzhaut noch besser sichtbar wird.

Als erste MaBBnahme sollten Sie also den Abstand zwischen Blitz und
Objektiv vergroBern und evtl. ein Kabel verwenden. Wenn das nicht
geht, so wie bei vielen Kompaktkameras, konnen Sie nur noch die All-
gemeinbeleuchtung erhéhen, damit die Pupillen sich schlieBen.

Der Vorblitz gegen rote Augen ist normalerweise nicht ausreichend,
da die Pupillen sehr trage reagieren. Es ist meiner Meinung nach auch

weder freundlich, sein Motiv zu blenden, noch ist es sinnvoll, nach
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dem Driicken des Auslosers mehrere Blitze abwarten zu mussen, bevor
das Bild gemacht wird. Kleine Pupillen sehen tbrigens meist nicht so
attraktiv aus. Als letzte MaBnahme kénnen Sie dafiir sorgen, dass die
zu fotografierende Person nicht direkt in die Kamera blickt.

Wenn Sie die Bilder digital weiterbearbeiten konnen, gibt es einige sehr
gute Moglichkeiten der nachtriaglichen Korrektur der roten Augen. So
zum Beispiel diverse automatische Filter. Diese haben gelegentlich aber
auch recht iiberraschende Ergebnisse, deshalb empfehle ich in dem Fall
Handarbeit. Es gibt viele verschiedene Wege, hier zwei zur Auswahl.
Mit dem Auswahlwerkzeug fiir runde Auswahlen kénnen Sie zuerst
die eine und dann, mit gedriickter UMSCH- (oder auch SHIFT)-Taste,
die andere Pupille auswahlen. Mit dem Punkt Farbton/Sattigung unter
Einstellungen im Menii ,,Bild” (zu erreichen auch tiber STRG + U) kén-
nen Sie dem ausgewdhlten Bereich die Sittigung (und damit die Farbe)
entziehen und dann noch per LAB-Helligkeit die Helligkeit anpassen.
Stattdessen konnen Sie auch das Schwammwerkzeug direkt ohne Aus-
wahl auf dem Bild anwenden. Wihlen Sie die Werkzeugoption ,,Sdt-
tigung verringern” und tupfen Sie mit passender SchwammgroBe die
rote Firbung aus dem Auge. Helligkeit und Struktur bleibt auf diese Art

erhalten, die rote Farbe aber verschwindet.

7.3 Stativersatz

Ob ein Bild verwackelt wird, hangt zwar von vielen verschiedenen
Faktoren ab, die beiden wichtigsten kénnen Sie aber oft selbst beein-
flussen: Belichtungszeit und Brennweite.

Je langer die Belichtungszeit und/oder die Brennweite, desto eher tre-
ten Verwackler auf. Sie kénnen davon ausgehen, dass Ihr Foto ver-
wackelt wird, wenn die Belichtungszeit linger wird als der Kehr-
wert der kleinbilddquivalenten Brennweite. Das heil3t: Bei Brennweite

50 mm sollte die Belichtungszeit nicht langer werden als '/so Sekunde
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(die gibt es nicht, also '/e0). Wenn Sie hingegen ein Weitwinkel mit
28 mm benutzen, kénnen Sie evtl. auch mit /30 Sekunde noch ohne
Verwackler fotografieren. Bei einem Teleobjektiv von 500 mm Brenn-
weit liegt die lingste Zeit dagegen schon bei '/s00 Sekunde. (Sie sollten
diese Werte als ,,Pi-mal-Daumen”-Regel betrachten. Die exakten Werte
sind von vielen verschiedenen Faktoren abhiangig, die mit der Situa-
tion, aber auch mit Ihnen persoénlich zu tun haben.)

Um ein Bild trotzdem scharf zu fotografieren, kénnen Sie verschie-

dene Wege einschlagen.

Kamerahaltung

Am wichtigsten ist eine richtige, entspannte und ruhige Kamerahal-
tung. Als Rechtshdnder sollten Sie die linke Hand so halten, dass die
Handfliche nach oben und der Daumen von Thnen weg zeigen. Wenn
Sie Thre Kamera in die Handfliche legen, kénnen Sie mit Daumen und
Zeigefinger das Objektiv von unten umfassen und — je nach Kamera —
Entfernung und Blende einstellen.

Die Rechte hilt dagegen die rechte Kameraseite und betdtigt Zeitenrad
und Ausloser. Zuerst mag es ein wenig ungewohnt sein, aber es gibt
Ihnen wirklich eine ruhige Kamerahaltung. Probieren Sie es immer

wieder aus, bis es in Fleisch und Blut iibergegangen ist.

Blitz
Nattirlich kénnen Sie auch einen Blitz zu Hilfe nehmen, der durch
seine kurze Leuchtzeit das Verwackeln zumindest im Vordergrund des

Bildes verhindert.

Dauerfeuer
Stellen Sie die Kamera auf Serienbild und lassen Sie sie mehrere Bilder
ohne Unterbrechung machen. Die Wahrscheinlichkeit, in der Mitte der

Serie ein scharferes Bild zu finden, ist recht hoch.



Stativ(ersatz)
Wenn nichts mehr hilft, mussen Sie aller-
dings ein Stativ nehmen. Wenn keines zur
Hand ist, nutzen Sie das, was gerade greif-
bar ist. Stiitzen Sie die Kamera auf einen
Besenstiel, einen Spazierstock, eine Stuhl-
lehne, eine Mauer oder Ahnliches, lehnen Sie sich an einen Mast an
... Legen Sie die Kamera auf einen Tisch, einen Mauervorsprung ...
Benutzen Sie einen ,Bean-Bag“ (engl.: Bohnensack; an dieser Stelle
Dank an Alexander, der mich an diese Moglichkeit erinnert hat). Ein
Bean-Bag ist ein mit Bohnen geftllter Beutel, den Sie tiberall platzie-
ren und in den Sie die Kamera legen und ausrichten kénnen. Nattrlich
konnen Sie den Beutel auch mit etwas anderem als Bohnen fiillen. Und
in den Urlaub nehmen Sie einfach einen leeren Beutel mit und fiil-
len ihn erst an Ort und Stelle. Halt findet der Bean-Bag auch an unge-
wohnlichen Stellen (z.B.: Astgabeln), wo die Kamera allein leicht das
Gleichgewicht verlieren wirde.

Nehmen Sie ein Band, befestigen Sie das eine Ende um das Kamerage-
hause und machen Sie an der anderen Seite eine Schlaufe, die Sie um
Thren FuB3 legen. Kiirzen Sie das Band so, dass es gespannt wird, wenn
Sie die Kamera hochdriicken und vors Auge halten. Benutzen Sie den
Selbstausloser, wenn Sie keinen Drahtausloser zur Hand haben. Seien
Sie erfinderisch! Und achten Sie darauf, ganz ruhig zu sein (ruhige

Atmung, erst beim Ausatmen ,,sanft” auslosen).

7.4 Der Objektivwechsel

Ein Objektivwechsel kann ziemlich lastig sein, weil man meist min-
destens eine Hand zu wenig hat. Dieses Problem lasst sich mit einem

alten Trick ausgezeichnet l6sen: Wenn Sie zwei Objektivriickdeckel mit
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den B6éden aneinanderkleben, erhalten Sie eine
Hilfe fiir den Objektivwechsel.

Sie kénnen dann das abzunehmende Objektiv

an der Riickseite des neuen Objektivs befesti-
gen, anschlieBend das neue abnehmen und an
der Kamera montieren, ohne einen Deckel in
die Hand nehmen zu missen. Zusdtzlich haben Sie auf diese Art auch
noch eine Moglichkeit, Objektive aneinander zu befestigen, damit sie

sich beim Transport nicht gegenseitig beschadigen kénnen.

Sie kdnnen sich den Wechsel auch wie folgt erleichtern: Holen Sie zu erst
das neue Objektiv aus der Tasche. Nehmen Sie es in die linke Hand und
entfernen Sie den hinteren Objektivdeckel. Halten Sie das Objektiv mit
Mittel-, Ring- und kleinem Finger der linken Hand mit der hinteren Linse
in Richtung Daumen der linken Hand. Mit Daumen und Zeigefinger der
gleichen Hand halten Sie dann auch den hinteren Deckel, dessen Offnung
nach vorn zeigen muss. Nun kdnnen Sie mit der rechten Hand das zu
wechselnde Objektiv von der umgehdngten Kamera nehmen und es mit
dem Deckel, den Sie in der linken Hand halten, verbinden. AnschliefSend
wird dieses Objektiv in die Tasche gelegt und das in der linken Hand
befindliche neue Objektiv an der Kamera befestigt.
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7.5 Rauschen vermeiden

Storendes Bildrauschen kann man auf ganz unterschiedliche Arten ver-
meiden. Es kann in der Kamera oder spiter in der Software herausge-
rechnet werden, was aber womoglich feine Details im Bild zerstoren
kann.

Man kann versuchen, die Kamera kiihl zu halten (speziell die schwar-
zen ,,Profi*“-Kameras sollten nicht in der Sonne liegen), denn ein war-
mer Sensor rauscht stirker.

Und man kann eine Mischung aus Aufnahmetechnik und Nachbear-
beitung anwenden. Die Methode besteht darin, ein zusatzliches Bild
mit gleichen Werten zu fotografieren. Also mit gleicher manueller
Belichtungseinstellung und auch gleichem Weilabgleich (der sollte
also auch fest eingestellt sein). Bei diesem zweiten Bild sollte aber der
Deckel auf dem Objektiv bleiben.

In der Bildbearbeitung werden dann beide Bilder getffnet und das
»Schwarzbild™ als Ebene tiber das normale Foto gelegt. Dann wird
der Uberblendmodus der Schwarzbild-Ebene auf ,Differenz” gesetzt.
Der Teil des Rauschens, der situations- und kameratypisch ist, wird so
reduziert. Der andere Teil des Rauschens, der zufillig ist, wird so nicht
oder nur schwach beeinflusst. Unter Umstinden muss man noch mit
der Deckkraft der Ebene spielen. (Heutzutage wenden tibrigens viele
Kameras dieses Verfahren direkt bei der Aufnahme einer Langzeitbe-

lichtung an.)

7.6 Staub bekdampfen

Staub auf dem Sensor ist ein Ubel der meisten digitalen Spiegelreflexka-
meras. Aufgrund der Bauweise der Kameras (und vieler Zoomobjektive)

gelangt immer etwas Staub in das Kameragehduse. Bei einer Digitalka-
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mera wird dieser Staub aber nicht bei jedem Bild weitertransportiert, er
sammelt sich auf dem Sensor an bis zur nichsten Reinigung.

Einige Kamerahersteller bauen die Sensoren so auf, dass durch leichte
Bewegungen lose anhaftender Staub quasi abgeschiittelt wird. Dies
geschieht mehr oder weniger automatisch bei jedem Einschalten der
Kamera. Wenn Thre Kamera das nicht kann oder es nicht funktioniert
hat, muss der Staub auf andere Weise entfernt werden.

Solange es sich dabei nur um lose haftenden Staub handelt, lasst er sich
mit Druckluft aus einem kleinen Blaseball (Zubehér u.a. von Hama)
ganz gut entfernen. Dazu muss der Spiegel nach oben geklappt und der
Verschluss geoffnet werden; in der Bedienungsanleitung der Kamera
ist das sicher beschrieben. Dann vorsichtig blasen, ohne den Sensor zu
beriihren.

Kontrollieren kann man das Ergebnis mit einem Bild einer gleichma-
Bigen Fliche (eine weille Wand oder, einfacher, eine weille Fliche auf
dem Monitor des Computers, an dem Sie hinterher eh die Staubfrei-
heit kontrollieren miissen), das mit ganz geschlossener Blende (wegen
der dann groBeren Schirfentiefe) gemacht wird. Am besten lassen Sie
das Motiv ganz unscharf werden, damit nicht irgendwelche Details
ablenken.

Die Fehler sind vor solch einer Fliche dann am besten sichtbar. (Ach-
tung, das Bild ist in der Kamera um 180° gedreht auf den Sensor belich-
tet, oben links auf dem fertigen Bild ist auf dem Sensor unten rechts).
Sollten Bliitenpollen oder andere klebrige , Naturprodukte” in die
Kamera geraten sein und auf dem Sensor haften, ist eine Nassreinigung
tillig. Dafiir gibt es spezielle ,,Sensor-Swabs™ und eine Reinigungsfliis-
sigkeit ,,Eclipse”. So wird der empfindliche Sensor nicht beschidigt.
Richten Sie sich ganz genau nach den Anweisungen der Hersteller.
Alles in allem ist das ein typisches und nicht seltenes Problem. Ich kam
bisher bis auf ein einziges Mal immer ohne Nassreinigung aus. Einfa-

ches Ausblasen hat das Problem sonst immer gelost.
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7.7 Die Goodies

Umsonst und niitzlich

Ich habe hier noch einmal die Liste der Dateien versammelt, die Sie
herunterladen und (unverindert!) kostenfrei weitergeben duirfen.

m Belicht-O-Mat

m Zonentendo

m Zonensystemrechenscheibe

» Javascriptrechner fir Schirfentiefe und hyperfokale Distanz

» Scharfentiefenskalen fiir die Kameratasche

All das finden Sie unter http://www.fotolehrgang.de/dasbuch.htm

7.8 Die Testaufgabe/Der Testfilm

Dieses Kapitel soll Sie dazu anleiten, sowohl sich selbst (bzw. das in den
vorangegangenen Kapiteln Erlernte) als auch lhre Ausriistung zu testen.

Ubung macht den Meister

Um mit der Kamera und den vielen Einstellméglichkeiten vertraut zu
werden brauchen Sie vor allem eins: Ubung, Ubung, Ubung.

Es ist dhnlich wie bei einem Fahrschiiler in den ersten Unterrichts-
stunden (nur nicht so gefdhrlich). Vorgdange, die einem nach einiger
Zeit der Fahrpraxis in Fleisch und Blut iibergehen (und so vertraut
sind, dass man manchmal gar nicht mehr weif3, was man alles ge-
macht hat, um dahin zu fahren, wo man ist) sind fiir einen Anfanger
sehr kompliziert.

Ahnlich wie ein Fahranfinger miissen auch Fotografieranfinger be-
stimmte Schritte lernen und durch lben verinnerlichen. Und man
kann dabei von der Fahrschule lernen. ’
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Beim Autofahren iibt man das Einparken nicht zur Rushhour in der mit
Parkplatzsuchenden iberfiillten Innenstadt. Stattdessen fahrt man
raus auf einen Ubungsplatz und parkt das Auto nur zum Training.
Eigentlich muss man da gar nicht parken, es will niemand ein- oder
aussteigen.

Ahnlich sollten Sie es mit dem Fotografieren machen.

Wenn Sie einen Ausflug nach Venedig machen oder die Hochzeitsfeier
eines Freundes dokumentieren wollen, ist der falsche Zeitpunkt zum
Uben. Lassen Sie die Kamera in den Ihnen vertrauten Einstellungen
oder in der Vollautomatik, so dass Sie moglichst wenig falsch machen
kdénnen.

Aber wenn Sie einander mal zwei Stiindchen Zeit haben und in den
ndachsten Stadtpark gehen, dann nehmen Sie die Kamera (und das
Stativ) mit und tiben Sie. Manuelle Belichtungseinstellung, absichtlich
falscher oder richtiger WeiBabgleich, Bewegungsunscharfe, Scharfen-
tiefe ... all das kdnnen Sie anhand von Fotos {iben, die sich jederzeit
wiederholen kdnnen und die aufgrund der Einzigartigkeit des Ortes
oder des Zeitpunktes unbedingt ,etwas werden®“ miissen. Wenn Sie
solche Ubungsphasen mit eigentlich unwichtigen Motiven wie Park-
banken, Sprudelwasserflaschen oder vorbeifahrenden Autos regelma-
Big machen, wird Ihnen die Kamera mit ihren Einstellungs- und Gestal-
tungsmaoglichkeiten liber kurz oder lang so vertraut wie Ihr Auto.

In diesem Buch finden Sie nur recht wenige Fotos, warum?

Es gibt nur einige wenige Fotos im Fotolehrgang, weil ich die Grafi-
ken fiir den Zweck des Lernens fiir viel besser geeignet halte. Weil sie
auf das Wesentliche reduziert sind, erfillen sie ihren Zweck besser als
ein Foto, das mit vielen Details eher ablenkt. AuBBerdem halte ich es fur
besser, wenn Sie (z.B. mit diesen Testaufgaben) sich die Foto-Beispiele
fir bestimmte Aufnahmetechniken selber machen, statt sich ,vorge-

kaute” Bildbeispiele anzuschauen.
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Anmerkung

Die Erklirung fiir diese Testaufgaben wird leider relativ lang wer-
den. Lassen Sie sich davon nicht abschrecken. Der Test selbst ist sim-
pel. Wenn Sie die Kapitel zu Kamera, Objektiv und Belichtung gelesen

(und verstanden) haben, sollten Sie eigentlich keine Probleme haben.

Machen Sie sich doch lhre Bilder selbst!

Fir meine VHS-Kurse habe ich eine Liste von Aufgaben zusammen-
gestellt, mit deren Hilfe nahezu alle (fiir einen Anfianger wichtigen)
Techniken auf einem 36er Film zu testen sind. Und digital lassen sich
die Aufgaben natiirlich ebenso umsetzen.

Unter http://www.fotolehrgang.de/dasbuch.htm finden Sie ein For-
mular, mit dem Sie die nétigen Angaben zu den Testaufgaben leichter
festhalten kénnen. Um diesen Aufgaben zu folgen, brauchen Sie eine
Kamera. Es sollte Thre eigene sein, damit Sie die Ergebnisse des Belich-
tungsmessertestes auch sinnvoll einsetzen konnen. Andererseits kon-
nen Sie mit einer geliehenen Kamera mit diesem Test ausprobieren, ob
Sie mit der Bedienung dieses Modells zurechtkommen.

AuBerdem brauchen Sie, falls Sie eine filmbasierte Kamera einsetzen,
einen Diafilm mit 36 Aufnahmen. 100 ASA Filmempfindlichkeit rei-
chen wohl. (Ich werde im Folgenden tiberwiegend von ASA schreiben,
Sie koénnen das der Einfachheit halber mit ISO gleichsetzen.) Sie soll-
ten auf jeden Fall einen Diafilm nehmen, weil sonst einige der Test-
ergebnisse durch das Labor verfdlscht werden kénnten. Zur Auswer-
tung brauchen Sie aber nicht unbedingt einen Diaprojektor!

Fiir manche der Aufgaben sind Objektive unterschiedlicher Brennwei-
ten notig. Sie konnen dafir Festbrennweiten oder Zoom(s) einsetzen.
Wenn Sie beides nicht zur Verfligung haben, kénnen Sie diesen Teil
nattirlich auslassen. Die Aufgaben sind in verschiedene Gruppen ein-

geteilt.
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1. Der Basistest
Im Verlauf dieses Tests wird in erster Linie der Belichtungsmesser
getestet. An den Ergebnissen konnen Sie allerdings auch einige evtl.

vorhandene Fehlfunktionen der Kamera erkennen.

Das Motiv:

Waihlen Sie zum Beispiel eine Landschaftsszene mit einer Person im
Vordergrund. Die Sonne sollte hinter Ihnen stehen. Der Himmel muss
aber nicht blau sein. Verwenden Sie am besten ein Normal- bzw. Weit-
winkelobjektiv (oder ein Zoom in entsprechender Einstellung) und
moglichst ein Stativ. Stellen Sie die Kamera auf manuelle Belichtung.
Messen Sie die Belichtungszeit fiir Blende 8. (Stellen Sie vorher, falls
moglich, die Filmempfindlichkeit richtig ein, und tiberzeugen Sie sich,
dass kein Korrekturwert eingegeben ist. Bei Digitalkameras darf die
Filmempfindlichkeit nicht auf , Auto” stehen.) Zur Belichtungsmes-
sung sollten Sie ein Standardverfahren wie , mittenbetont Integral®
oder ,,Mehrzonenmessung” anwenden.

Die ermittelte Belichtungszeit missen Sie jetzt einstellen. Anschlie-
Bend fotografieren Sie das Objekt mit allen zur Verfiigung stehenden
Blenden-(zwischen-)Stufen in halben Blendenschritten. (Auch wenn
auf dem Blendenring Threr Kamera keine Zwischenwerte eingetragen
sind, konnen Sie sie doch in den meisten Fillen einstellen. Die Ein-
stellungen mitissen nicht einrasten. Bei digital an der Kamera einge-
stellten Blendenwerten kann man in den Voreinstellungen der Kamera
oft halbstufige Einstellungen auswihlen. Und bei Digitalkameras kon-
nen auch Drittelstufen genutzt werden.) Sie sollten also, falls die Zeit
fiir Blende 8 /250 Sekunde betragt, alle Aufnahmen mit /250 belichten.
Fir die erste Belichtung nehme Sie dann (nach dem obigen Beispiel)
Blende 8 als Referenzbelichtung, fiir die zweite die groBtmogliche
Blende, z.B. 2,8, dann 3.4 (also einen Zwischenwert), fiir die vierte

Blende 4, fiir die nichste Blende 4.8 (wieder ein Zwischenwert) usw.
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Analoge Kamera:
Belichtungsreihe durch gednderte Filmempfindlichkeit

Sollte Ihre Kamera keine manuelle Belichtung zulassen, miissen Sie
fiir den ersten Teil des Testfilms anders vorgehen. (Falls Ihr Fotoappa-
rat allerdings keine Anderung der Filmempfindlichkeit zuldsst, son-
dern nur iiber den DX-Code der Filmpatrone gesteuert wird, fahren Sie
bitte mit dem Kasten weiter unten fort) Die unterschiedlichen Belich-
tungen miissen Sie durch Anderungen der Einstellung fiir die Film-
empfindlichkeiten erzeugen.

Da diese aber nicht in halben, sondern in Drittel-Stufen erfolgt, kén-
nen Sie mit den vorgesehenen 15 Belichtungen nicht das ganze Spek-
trum, sondern nur einen Teil davon bearbeiten. Wenn Sie einen 100-
ASA-Film verwenden, machen Sie die Belichtung 1 mit 100 ASA. Die
folgenden Belichtungen machen Sie bitte mit

25 ASA 32 ASA 40 ASA

50 ASA 64 ASA 80 ASA
100 ASA 125 ASA 160 ASA
200 ASA 250 ASA 320 ASA
400 ASA

Die fett gesetzten Werte sollten an lhrer Kamera vorhanden sein, die
anderen werden oft nur durch kleine Drittel-Markierungen angezeigt.
Lesen Sie dazu lhre Bedienungsanleitung. Wenn Sie einen Film mit
anderer Empfindlichkeit verwenden, miissen Sie diese Reihe natiirlich
modifizieren.

Sie sollten sich notieren, was Sie gemessen und was Sie eingestellt
haben. Weiter unten finden Sie einen Link zu einer Grafik in einem
neuen Browserfenster, die Sie ausdrucken und zum Eintragen der Ein-
stellungen benutzen konnen.

Sollten an Threm Objektiv nicht alle Blenden von 2.8 bis 22 einstellbar

sein, machen Sie bitte anstelle dieser Belichtungen ein Leerbild, indem
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Sie die Blende schlieBen, die Zeit auf ,,ganz kurz" stellen und die Hand
vor das Objektiv halten. Auf diese Weise kénnen Sie trotzdem die Vor-
gaben des Formulars und die Testanleitung einhalten. Bei Einstellung

mit Drittelwerten miissen Sie das Formular sinngemdl ergianzen.

2. Die unterschiedlichen Messmethoden

Suchen Sie sich ein Motiv, in dem gréBere Flichen unterschiedlicher
Helligkeiten vorkommen, z.B. eine Szene mit einem dunklen Gebiisch
(evtl. im Schatten), einer weillen Hauswand und einem Sttick Plakat-
wand mittlerer Helligkeit.

Stellen Sie ihre Kamera auf Automatik und fotografieren Sie drei un-
terschiedliche Ausschnitte des Motivs. Die einzelnen Ausschnitte soll-
ten wechselnde Anteile von hellen und dunklen Bildbereichen haben.
Bei der ersten Aufnahme sollten also tiberwiegend die dunklen Stellen

(Gebtisch im Schatten) im Sucher sichtbar sein.

Hilfe, ich kann die Filmempfindlichkeit nicht @ndern.

Manche Fotoapparate fiir Film lassen keine Anderung der Filmemp-
findlichkeit zu, sondern ibernehmen ausschlielich die Werte der DX-
Codierung der Filme. Sollten Sie (leider) eine solche Kamera besitzen,
kdnnen wir jetzt nur noch hoffen, dass sie eine Eingabe von Korrek-
turwerten zuldsst. Diese gehen (meist in Drittelschritten) von (manch-
mal) -3 bis +3. Die erste Belichtung des Testfilms machen Sie dann
bitte mit einer Korrektureinstellung von 0 (also ohne Korrektur). Die
weiteren sollten dann in Drittelschritten von -2 bis +2 gehen, also:

-2 -12/3 -11/3 -1 =2/3 =1/3 0 +1/53 +2/3 1 +11/3 +12/53 +2
Sollte Ihre Kamera keine manuelle Belichtung zulassen und auch

keine Eingabe von Filmempfindlichkeit und/oder Korrekturwerten,
kdnnen Sie diesen Teil des Tests leider nicht machen.
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Bei der zweiten Aufnahme sollte die mittlere Helligkeit (Plakatwand)
im Bild iiberwiegen und bei der dritten Aufnahme die hellsten Berei-
che (weile Hauswand). Es kommt allerdings darauf an, dass bei allen
drei Aufnahmen auch die jeweils unwichtigen Bereiche im Bild vertre-

ten sind.

Und nun die Handmessung

Nachdem Sie diese drei Aufnahmen mit der Automatik belichtet haben,
messen Sie bitte erneut die Belichtung. Halten Sie dazu IThre Hand-
fliche senkrecht — parallel zur Hauswand — so vor das Objektiv, dass
kein Schatten (von der Kamera) auf sie fallt. Die Handfliche sollte also
genauso ausgeleuchtet werden wie die Fassade. Sie muss den Sucher
ausfiillen, aber Sie brauchen nicht auf sie scharf zu stellen.

Messen Sie die Belichtung. Da Thre Handfliche (normalerweise) um
eine Blende heller ist als Neutralgrau (die Basis der Belichtungsmes-
sung), miissen Sie diesen Wert noch verandern. Sie konnen die Blende
um einen Wert 6ffnen (oder die Zeit um eine Stufe verldngern).
Warum? Thre Hand ist heller, deshalb ,,denkt” der Belichtungsmesser,
dass es heller sei, als es tatsachlich ist. Er schlieBt also die Blende zu
weit. Machen Sie mit diesem Wert eine vierte Aufnahme, auf der alle

Motivteile vertreten sein sollten.

3. Schérfentiefe (Blende)

Fotografieren Sie ein Motiv mit Hintergrund, z.B. einen Milleimer
im Park (wenn Sie Schoneres finden — kein Problem, nehmen Sie es,
aber es geht hier nur um Beispielfotos). Das Objekt sollte so grof3 sein,
dass es mit einem Normalobjektiv (bzw. der Normalbrennweite bei
Zoomeinsatz), also 50 mm Kleinbildaquivalent, aus 1 m Abstand
fotografiert den Sucher nicht komplett fiillt. Sie miissen auch den Hin-
tergrund erkennen kénnen. Dieser sollte in die Tiefe gestaffelt sein,

es sollte also z.B. etwa 2 m hinter dem Miilleimer eine Parkbank und
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etwa 10 m dahinter ein Baum stehen. (Diese Meterangaben sind nur
ungefdhre Richtwerte, Sie brauchen sie nicht exakt einzuhalten.)

Machen Sie von diesem Motiv (Schirfe auf Miilleimer) zwei Aufnah-
men aus 1 m Entfernung, einmal mit ganz gedffneter, einmal mit
geschlossener Blende. Stellen Sie die Belichtungszeiten richtig ein oder

benutzen Sie die Zeitautomatik.

4. Scharfentiefe (Abstand)

Sie konnen dasselbe Objektiv und dasselbe Motiv wie oben verwenden.
Fotografieren Sie es einmal aus der kiirzestméglichen Entfernung, bei
der Sie es noch scharf einstellen kénnen, mit ganz gedffneter Blende
(und passender Zeit). Entfernen Sie sich nun auf die fiinffache Distanz,
und machen Sie wieder eine Aufnahme (Schérfe natiirlich neu einstel-

len) mit groBtmoglicher Blenden6ffnung.

5. Schidrfentiefe und Perspektive (Brennweite)

Fotografieren Sie das Motiv einmal mit langer Brennweite (Teleobjektiv)
und einmal mit kurzer (Weitwinkel). Wichtig ist, dass es in beiden Fal-
len gleich grofl auf dem Film ist. (Am einfachsten geht das, wenn es
den Sucher in der Hohe komplett fiillt, Sie aber links und rechts die
Hintergrundelemente noch gut erkennen.)

Mit der Weitwinkelbrennweite miissen Sie niher heran, mit der Tele-
brennweite weiter weg. Machen Sie zuerst die Aufnahme mit dem
Teleobjektiv und anschlieBend die mit dem Weitwinkel, da die Nah-
einstellgrenzen fiir Teleobjektive stirker begrenzt sind als die fir Weit-
winkel. Die Blendenoffnung sollte in beiden Fillen ein mittlerer Wert
von etwa 8 sein.

Machen Sie eine Weitwinkelaufnahme mit der gleichen Blende und
vom selben Standpunkt aus wie die Teleaufnahme oben. Das Motiv

wird jetzt nattrlich kleiner wiedergegeben.
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6. Verwacklungsgefahr

Machen Sie eine Reihe von Aufnahmen mit unterschiedlichen Belich-
tungszeiten und jeweils angepasster Blende (evtl. Blendenautoma-
tik verwenden). Bei der ersten Aufnahme sollte die Belichtungszeit
etwa 4-mal so lang sein wie der Kehrwert der kleinbildaquivalenten
Brennweite.

Wenn Sie also eine ,,gefiihlte” Brennweite von 50 mm verwenden,
sollte die Zeit /50 x 4, also etwa Yis Sekunde, betragen. Bei der zwei-
ten Aufnahme sollte die Zeit doppelt so lang sein (also in diesem Bei-
spiel /50 x 2, also etwa /30 Sekunde). Die dritte Aufnahme sollte mit
einer Zeit gemacht werden, die genau so lang ist wie der Kehrwert
der Brennweite ('/s0 Sekunde). Fiir die vierte Aufnahme sollte die Zeit
nur halb so lang sein wie der Kehrwert der Brennweite (also in diesem

Beispiel /125 Sekunde).

7. Bewegungsunschdrfe

Suchen Sie sich einen Standpunkt am Rand einer stark und ziigig (mit
50 km/h oder mehr) befahrenen Strafe. Sie sollten von den Fahrzeu-
gen etwa 3 m entfernt stehen (aber nicht auf der Fahrbahn!). Foto-
grafieren sie im rechten Winkel zur StraBle, also auf den gegeniiber-
liegenden Rand. Machen Sie drei Aufnahmen von vorbeifahrenden
Fahrzeugen: eine mit '/1s Sekunde, eine mit /250 und eine mit /1000
Sekunde. (Natiirlich immer mit passender Blende — soweit moglich —,
die /1000-Sekunde kann bei lichtschwachen Zoomobjektiven Probleme
machen. Nehmen Sie dann ruhig eine Unterbelichtung in Kauf, es geht
bei dieser Aufnahme nicht um richtige Belichtung, sondern um den
Eindruck der Geschwindigkeit.)

8. Lassen Sie den Film entwickeln
Gehen Sie zum Labor Thres Vertrauens und lassen Sie den Film dort

entwickeln. Sie brauchen die Dias nicht rahmen zu lassen, da sie nicht
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fir die Projektion gedacht sind. Mit den entwickelten Bildern kénnen

Sie sich jetzt an die Auswertung machen.

7.9 Auswertung des Testfilms

Zum Auswerten des Testfilms legen Sie bitte alle Dias nach den einzel-
nen Testbereichen geordnet nebeneinander. Digitale Bilder sollten Sie
am Monitor betrachten und von 1 bis 36 umbenennen. Verwenden Sie
eine Lupe. Wenn Sie keinen Leuchttisch haben, halten Sie die Dias vor

ein Fenster (aber blicken Sie dabei nicht in die Sonne!)

Der erste Testblock (Bilder 1-14)

Das erste Bild in dieser Reihe sollte ebenso wie das in der Belichtung
identische Bild 8 das beste Ergebnis zeigen. Die anderen Bilder sollten
gleichmdBig von ganz hell bis ganz dunkel gestaffelt sein.

Sie kénnen an diesen Aufnahmen sehen, wie sich eine Uber-(Bild 2-7)
oder Unterbelichtung (Bild 9—-14) bemerkbar macht. Die einzelnen Bil-
der sollten gleichmaBig zueinander heller oder dunkler werden. Wenn
Spriinge auftauchen, deutet das auf eine eventuelle Fehlfunktion der
Springblende hin. Wenn Sie statt der Blende die Belichtungszeiten
testen wollen, konnen Sie diesen Test etwas modifiziert wiederholen.
Anstelle einer Veranderung der Blende verandern Sie dann die Zeiten.
Wenn nicht Bild 1 oder 8 richtig belichtet erscheinen, sondern eines
der anderen, kann das auf eine mogliche Dejustierung des Belichtungs-
messers hinweisen. Ebenso gut kann es allerdings auch am Zusam-
menspiel von Film und Labor liegen. Oder Sie haben falsch gemessen
(evtl. Spotmessung?).

Oder ist der Monitor schlecht eingestellt? Ob das Bild richtig belich-
tet ist, kénnen Sie bei einem Digitalbild ja zum Gliick mit dem Histo-

gramm recht gut tiberpriifen.
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Oder das Motiv war ungtinstig (z.B. Aufnahme im Schnee). Vielleicht
haben Sie auch vergessen, einen eingegebenen Korrekturwert zurtick-
zusetzen.

Falls es tatsachlich an Threr Kamera liegt, konnen Sie das Problem aber
einfach lésen. Wenn Thnen zum Beispiel Bild 6 von der Helligkeit
her besser gefiel, konnte es sein, dass Ihr Belichtungsmesser um eine
Blende ,,danebenliegt™.

Da fiir Bild 6 die Blende um einen Wert im Vergleich zur Messung (5.6
anstelle von 8) gedffnet war, kann es sein, dass Sie in Zukunft anstelle
von 100 ASA besser 50 ASA einstellen sollten. Solche Fehljustierungen
treten gerade bei dlteren Kameras relativ haufig auf.

Um festzustellen, ob es wirklich an Threr Kamera liegt, sollten Sie
mehrere Tests mit unterschiedlichen Filmen/Motiven/Lichtsituatio-
nen machen.

Tests mit Negativmaterial, das in GroBlaboren verarbeitet und ver-
groBert wird, sind allerdings nicht sehr zuverldssig, da man dort ver-
sucht, auch fehlbelichtete Bilder zu ,retten”; denn diese Labore leben ja
von verkauften VergroBerungen, und die Auswirkungen von um eine
Blende fehlbelichteten Negativen sind den VergroBerungen meist nicht
einwandfrei anzusehen. Das heil3t im Umbkehrschluss, dass Sie, wenn
Sie nur in solchen Laboren vergroBern lassen und mit den Ergebnis-
sen bisher zufrieden waren, der Ursache nicht auf den Grund zu gehen
brauchen. (Mir wiirde es allerdings keine Ruhe lassen.)

Sollte Thr Belichtungsmesser zu Fehlmessungen neigen, ist das aber
noch kein Grund, eine Werkstatt aufzusuchen. Wenn die Abweichun-
gen gleichmdBig sind, konnen Sie dieses Verhalten ja durch die Ein-

gabe ,,falscher” ISO-Zahlen ausgleichen.

Der zweite Testblock (Bilder 15-18)
Hier sollten Sie bei den ersten drei Bildern auf die unterschiedliche

Helligkeit (am besten sichtbar, wenn ein Detail in allen drei Bildern
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auftaucht) achten; sie soll daran erinnern, dass der Belichtungsmesser
»in die Irre geflihrt” werden kann und seine Angaben deshalb immer
nur als Basis fiir Thre Uberlegungen dienen sollten.

Das vierte Bild (18), welches Sie mit ,,der Hand gemessen” haben,
sollte eigentlich richtig belichtet sein. (Das Ergebnis kann nattirlich
nur stimmen, wenn der erste Testblock auf einen richtig arbeitenden

Belichtungsmesser hinwies.)

Der dritte Testblock (Bilder 19 und 20)

Hier sollten Sie die unterschiedliche Ausdehnung der Schirfe gut
sehen konnen. Beim ersten Bild (gedffnete Blende) sollte nur das Vor-
dergrundmotiv scharf sein, bei dem zweiten (Blende geschlossen)
sollte sich die Schirfentiefe bis zum Hintergrund erstrecken. Das sind
Thre Beispielbilder fir die Beeinflussung der Schirfentiefe durch die
Blende.

Der vierte Testblock (Bilder 21 und 22)

Beim ersten Bild (nah dran), sollte der Hintergrund mehr oder weniger
unscharf sein. Beim zweiten dagegen miissten Sie schon mehr erken-
nen kénnen. Sie haben nun Beispiele fiir den Einfluss der Aufnahme-

entfernung auf die Schirfentiefe.

Der fiinfte Testblock (Bilder 23-25)

Die ersten beiden Bilder sollten Thnen den Einfluss der Brennweite
auf die Perspektive deutlich machen. Beide Male miisste das Vorder-
grundmotiv anndhernd gleich grof} sein. Die rdumlichen Verhiltnisse
miussten jedoch sehr unterschiedlich dargestellt sein. Bei der Auf-
nahme mit Teleobjektiv (Bild 23) sollte der Hintergrund deutlich gr6-
Ber und niher am Vordergrund erscheinen (das Bild wirkt dichter,

grafischer).
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Auf dem zweiten Bild (24), welches, da es mit Weitwinkel aufgenom-
men wurde, deutlich riumlicher erscheinen miisste, sollte der Hinter-
grund kleiner und weiter entfernt wirken. Wenn Sie das dritte Bild (25)
aus dieser Reihe mit dem ersten vergleichen, kénnen Sie den Unter-

schied der Scharfentiefe zwischen Weitwinkel und Tele erkennen.

Der sechste Testblock (Bilder 26-29)

Diese Bilder sollten Sie sich, falls moglich, mit einem Projektor anse-
hen. Sonst nehmen Sie bitte eine starke Lupe. Achten Sie auf das erste
Auftreten von Verwacklungsunschérfen (oft gut erkennbar an Doppel-
konturen dhnlich einer Doppelbelichtung).

Sie konnen davon ausgehen, dass die Relation zwischen lingster Zeit,
die zu einer scharfen Abbildung fiihrte, und Brennweite immer gleich
ist. Wenn Sie mit einem 50-mm-Objektiv fotografiert haben und
Aufnahme 28 scharf war, Aufnahme 27 aber noch (Verwacklungs-)
Unscharfen aufwies, bedeutet das, dass fiir Sie die Grenze bei einer
Belichtungszeit gleich dem Kehrwert der Brennweite liegt (in diesem
Beispiel Yeo Sekunde). Lingere Zeiten (also Y30 oder Y15 ...) fithren zu
Verwacklern im Bild. Die Relation zwischen Brennweite und lings-
ter Zeit ist in diesem Fall 1:1. Wenn Sie mit einem 135-mm-Objektiv
fotografieren wollen, wire die Grenzzeit also /125 Sekunde, 6o wire

schon zu lang.

Der siebte Testblock (Bilder 30-32)

Hier miissten Sie die Unterschiede schon mit bloBem Auge erkennen.
Wihrend die Fahrzeuge auf dem ersten Bild (lange Belichtungszeit, /15
Sekunde) so schnell erscheinen, dass sie kaum zu erkennen sind, schei-
nen sie auf dem dritten Bild (kurze Belichtungszeit, /1000 Sekunde) auf
der StraBe zu parken. Sie haben nun also auch Beispiele fiir den Ein-
fluss der Belichtungszeit auf die Darstellung von Bewegung. Achten Sie

auch einmal auf den Hintergrund. Der miisste, da zum Ausgleich der
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Belichtungszeiten unterschiedliche Blenden einzustellen waren, im
ersten Bild (lange Zeit, also Blende stark geschlossen, also viel Schar-

fentiefe) schirfer erscheinen als im zweiten.

Und das war’s!

Ein niedriger Standpunkt, ein Weitwinkelobjektiv und die gro3e Schérfen-
tiefe durch die geschlossene Blende erregen Aufmerksamkeit. Verstarkt
wird dies durch den Farbkontrast zwischen dem Handschuh und dem Rest
des Bildes.
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Abbildungsmafistab

Der AbbildungsmaBstab gibt an, wie
grol ein Motivdetail in einem Foto ab-
gebildet wird. Dabei bezieht man sich
in der Regel nicht auf das Endformat,
das durch VergroBerung eines Nega-
tivs erreicht werden kann, sondern auf
die Abbildung auf dem Sensor bzw.
Film. Der AbbildungsmaBstab wird als
Verhiltniszahl angegeben. Wenn eine
Miinze mit 3 cm Durchmesser auf dem
Film/Sensor mit 1,5 cm Durchmesser
abgebildet wiirde, wire das der MaBstab
1,5:3 oder gekiirzt 1:2, und 1 cm in
der Abbildung entspriche dann 2 cm im
Motiv. Der AbbildungsmaBstab ist von
der Brennweite und der Aufnahmeent-
fernung abhingig; groBe Abbildungs-
mafBstibe erreicht man in der Regel nur
mit speziellen Makroobjektiven oder
Hilfsmitteln wie Nahlinsen oder Zwi-
schenringen.

Abblendtaste

Eine Abblendtaste erlaubt es bei einer
Spiegelreflexkamera mit Springblende,
die Blende auf den eingestellten Wert zu
schlieBen, ohne gleichzeitig auszuld-
sen. Dadurch kann man in dem (dann
dunkleren) Sucherbild die Ausdehnung
der Scharfentiefe beurteilen. Das dient
primdr dazu, den durch die Schirfever-
teilung bestimmten Bildeindruck vor-
wegzunehmen; den exakten Scharfe-
verlauf dagegen kann man so meist nur
schlecht erkennen.

Abwedeln oder abhalten

Eine Dunkelkammertechnik, bei der
bestimmte Bereiche des Bildes wihrend
des VergroBerns mit der Hand oder spe-
ziell angefertigten Schablonen abge-
schattet werden, um eine zu starke Ab-
dunklung dieser Stellen zu vermeiden.
In vielen Bildbearbeitungsprogrammen
gibt es ein dem Abwedeln entsprechen-
des Werkzeug, das ebenfalls zum Auf-
hellen bestimmter Bereiche im Bild
gedacht ist. Fiir manche Montagetech-
niken ist es zusammen mit dem Nach-
belichter optimal zur Anpassung von
Ebenenmasken geeignet, da sich seine
Wirkung auf helle, mittlere oder dunkle
Tonwerte einschranken ldsst.

Auflagemafd

Unter Auflagemall versteht man den
Abstand vom Sensor oder Film zum Ba-
jonett einer Spiegelreflexkamera. Die-
ses ist meist fiir alle Kameras eines Her-
stellers gleich. Nur in seltenen Fillen
wurde das Auflagemal durch einen
Hersteller gedndert, das war zum Bei-
spiel bei Canon bei der Umstellung vom
FD-System zum EOS-System mit den
EF- und EF-S-Objektiven der Fall. Man
kann prinzipiell auch Kameras und Ob-
jektive, die ein unterschiedliches Aufla-
gemall haben, mit speziellen Adaptern
kombinieren. Wenn aber das Auflage-
mal der benutzen Kamera linger ist als
das bei der Konstruktion des Objektivs
angenommene, so ldsst sich mit dieser



370 ‘ ‘ ‘ Fotobegriffe von A-Z

Kombination nicht auf unendlich fokus-
sieren, der Auszug ist zu lang. Wenn das
Verhiltnis dagegen umgekehrt ist, steht
einer Kombination mit einem Adap-
ter, der das unterschiedliche Mal3 aus-
gleicht, nichts im Wege. So kann man
an EOS-Kameras von Canon Nikon-Ob-
jektive einsetzen. Umgekehrt ist dies
nicht moglich.

Auszugsverlangerung

Von Auszugsverlingerung spricht man,
wenn z. B. mittels Zwischenringen oder
Balgengerit der Abstand zwischen Ob-
jektiv und Film vergréBert wird, um
auf sehr nahe Objekte scharf stellen zu
konnen (Makrofotografie). Bei der Be-
lichtungsmessung mit externem Be-
lichtungsmesser ist dann der Verlinge-
rungsfaktor zu berticksichtigen.

Auto Exposure Lock (AEL)

AEL dient dazu, bei den automatischen
Belichtungsmethoden (Zweitautomatik,
Blendenautomatik usw.) voriibergehend
das Ergebnis der Belichtungsmessung
zu speichern. Bei Gegenlichtaufnah-
men z.B. kann man so die Kamera zur
Belichtungsmessung auf eine groéBere
Schattenpartie richten, damit der einge-
baute Belichtungsmesser diese Schatten
bei der Messung ausreichend bertick-
sichtigt. AnschlieBend schwenkt man
die Kamera auf den gewtinschten Aus-
schnitt zurtick. Auch wenn dieser nun
zu wenig Schatten enthdlt, um den Be-
lichtungsmesser zu beeinflussen, wird

er durch AEL richtig belichtet. (Die hel-
len Bereiche werden dann aber evtl.
uberbelichtet. Zaubern kann auch diese
Methode nicht.) Bei guten Kameras ist
AEL vom Autofokus getrennt, damit bei
AEL nicht gleichzeitig auf das womog-
lich gar nicht auf dem spiteren Bild be-
findliche Referenzmotiv scharf gestellt
wird.

Autofokus
Siehe Kapitel ,,Das Objektiv®, Seite 81 ff.

Balgengerit

Das Balgengerit ist ein Hilfsmittel fiir
Makroaufnahmen. Abgesehen von der
Tatsache, dass ein Balgengerit flexibel
viele verschiedene Auszugsverlingerun-
gen bietet, sind hier die gleichen Punkte
wie bei Zwischenringen zu beachten.

Beugungsunschiarfe

Je kleiner die Blende, desto starker wer-
den Lichtstrahlen gebeugt (abgelenkt)
und treffen dann auf eigentlich fal-
sche Bereiche des Bildes. Solange die
Blende weit geoffnet ist, fallt das kaum
auf, weil der Anteil der Beugung recht
gering ist. Wenn man aber die Blende
schlieBt, wird die Beugung sich immer
starker auswirken, so dass ab einer be-
stimmte Blende die Beugungsunschdrfe
deutlich sichtbar werden kann. Dies
ist einer der Grunde daftr, dass man
nicht weiter abblenden sollte als unbe-
dingt notig. Stindig Blende 22 fiir viel
Schirfentiefe eingestellt zu haben ist



also nicht der richtige Weg. Die Aus-
wirkung der Beugungsunschdrfe hangt
auch mit der GroBe des Aufnahmeme-
diums zusammen. Je kleiner dieses ist,
desto stirker muss das Bild fiirs glei-
che Endformat vergrofert werden. Da
die Beugungsunschdrfe ebenfalls ver-
groBert wird, wird sie deutlicher sicht-
bar. Deshalb haben viele der kompakten
Digitalkameras (mit den kleinen CCDs)
nur die Moglichkeit, sich bis Blende 8,
hochstens Blende 11, abblenden zu las-
sen. Ginge man dartber hinaus, wiirde
die Beugungsunschirfe viel zu stark
werden.

Blaue Stunde

Der Zeitraum zwischen Sonnenunter-
gang und ndchtlicher Dunkelheit. Die-
ser Zeitraum ist relativ kurz, zwischen
20 und 50 Minuten im mitteleuropdi-
schen Raum. Zum Aquator hin wird er
kiirzer, nach Norden hin ldnger.

Die blaue Stunde verdankt ihren Namen
der tiefblauen Farbung des klaren Him-
mels. Es ist der ideale Zeitpunkt fiir
., Nachtaufnahmen" mit nicht tiberstrahl-
ter kiinstlicher Beleuchtung und trotz-
dem noch durchgezeichnetem Himmel.
Belichtungstipp: Messen Sie den blauen
Himmel an (Spotmessung). Wenn bei
100 ISO und Blende 5.6 die Belichtungs-
zeit 1 Sek. betrdgt, ist der optimale Zeit-
punkt fir Aufnahmen mit beleuchteten
Fenstern (z.B in Birohochhiusern) da.

Blooming ‘ ’ ’ 371

Blendenreihe

Die Reihe der Blendenzahlen ist ge-
normt. Sie geht von 2.0 bis 22 an vie-
len Normalobjektiven. Allerdings gibt
es auch groBere und vor allen Dingen
kleinere (")ffnungen. Die typische Blen-
denreihe: 1 1.4 2 2.8 4 5.6 8 11 16 22.
Wenn Sie die Reihe aufmerksam be-
trachten, werden Sie sehen, dass sich
die Zahlen im Wechsel verdoppeln bzw.
halbieren. 2 wird zu 4 zu 8 zu 16 (zu
32 ...), 2.8 wird zu 5.6 zu 11 zu 22 (zu
44 ..). Zu wissen, wie diese Reihe auf-
gebaut ist, kann bei der Belichtungs-
messung insbes. fiir Lochkameras hilf-
reich sein. Bei jeder ﬁmderung der
Blende um einen vollen Wert wird die
Lichtmenge halbiert bzw. verdoppelt.
Jedes SchlieBen der Blende um einen
vollen Wert (also z.B.: von 2 auf 2.8
oder von 11 auf 16) ergibt eine Halbie-
rung der Lichtmenge. Umgekehrt ergibt
ein Offnen der Blende um einen Wert
(z.B.: von 11 auf 8) eine Verdopplung
der Belichtung.

Blooming

Der Begriff Blooming bezeichnete ur-
spriinglich in der digitalen Fotografie
einen speziellen Fehler, der durch den
Aufbau der CCDs (,,Bildsensor™) pro-
voziert wurde. Sehr helle Bildberei-
che erzeugen dabei in den von ihnen

durch die

starke Belichtung eine so hohe Ladung,

belichteten , Fotozellen®

dass diese auf benachbarte, eigentlich
dunkle Fotozellen ,tberspringt”. Eine
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solche Uberbelichtung wandert dann,
wenn sie ausreichend groB ist, von Zelle
zu Zelle bis an den Bildrand und hin-
terldsst einen hellen Streifen in Lings-
oder Querrichtung des Bildes. Mittler-
weile ist der Begriff aber wohl etwas
aufgeweicht, und es werden viele un-
terschiedliche Fehler zum Blooming ge-
rechnet. Allen gemein ist, dass sie am
Rand tberbelichteter Stellen auftreten.
So werden auch bunte Siume um diese
hellen Bildbereiche herum als Blooming
bezeichnet. Man kann diese Siume am
besten bei Partien mit vielen Hell-dun-
kel-Grenzen wie Laub vor hellem Him-
mel oder Spiegelungen in Chromteilen
beobachten. Diese Farbsaume kann man
leicht mit chromatischer Aberration
verwechseln. Im Gegensatz zur chro-

matischen Aberration, die tiberwiegend
im Randbereich des Bildes auftritt, kann
Blooming aber iiberall im Bild vorkom-
men.

Belichtungsreihe (Bracketing)
Wenn eine Situation in Bezug auf die
Belichtung nicht eindeutig ist, kann
man eine Belichtungsreihe (auch Bra-
cketing genannt) machen. Ausgehend
von den Angaben des Belichtungsmes-
sers macht man sowohl tber- als auch
unterbelichtete Aufnahmen. Aufgrund
der unterschiedlichen Anfilligkeit fiir
Fehlbelichtungen sollten die Abstinde
zwischen den Belichtungen bei Diafilm
bzw. bei digitaler Fotografie in halben
oder Drittel- und bei Negativfilm in
ganzen Blendenstufen sein.

Brennweite

Die Brennweite bezeichnet den Abstand
zwischen Objektiv und Film, der notig
ist, um unendlich weit entfernte Objekte
scharf abzubilden. Die Angabe erfolgt
in Millimeter. Anhand der Brennweite
kann man die verschiedenen Typen von
Objektiven unterscheiden. Je kiirzer
die Brennweite bei gleichem Filmfor-
mat (Weitwinkelobjektive), desto mehr
kommt auf das Bild, desto raumlicher
wird die Raumwiedergabe. Je linger die
Brennweite (Teleobjektive), desto gro-
Ber werden auch entfernte Objekte ab-
gebildet. Der Raum im Bild wirkt fla-
cher, das Bild wird grafischer.



Bridgekamera
(siehe Seite 25 vorne)

Bokeh

Unter Bokeh versteht man die Art der
Darstellung der unscharfen Bereiche im
Bild. Diese Darstellung ist abhdngig von
verschiedenen speziellen Objektivpa-
rametern, neben anderen auch von der
Blendenform (Anzahl der Blendenlam-
mellen). Verkiirzt gesagt, ergeben viele
Blendenlamellen:

=> eine runde Blendenform

=> ein schoneres Bokeh.

Chromatische Aberration

Fehler des Objektivs, unter dem vor
allem die sehr kurzen Brennweiten im
Bereich digitaler Sucherkameras zu lei-
den haben. Die Brennpunkte fiir unter-
schiedliche Farben gleicher Motivde-

tails liegen dabei nebeneinander auf der
Film-/Chipebene. An Kontrastkanten im
Bild treten dann, speziell zum Rand des
Bildes hin, farbige Rinder auf.
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Clipping
Mit diesem Begriff beschreibt man die

Tatsache, dass digitale Bildsensoren ab-
rupt ins Reinweil {ibergehen. Im Ge-
gensatz zu analogem Filmmaterial ge-
schieht dieser I"Jbergang nicht langsam
und mit steigender Intensitdt, so dass
die Dichtekurve eine Schulter aufweist.
Vielmehr ist der I"Jbergang ganz abrupt.

Clippinganzeige

Besondere Darstellungsform der ,,clip-
penden” Bereiche im Display einer Di-
gitalkamera. Bilddetails, die durch die
gewdhlte Belichtung reinweil3 (Tonwert
255) wurden und somit keine Struktur
mehr aufweisen, werden zur Warnung
durch abwechselndes schwarz-weilles
Blinken angezeigt. Bei manchen Ka-
meras kann man auch das Clipping im
schwarzen Bereich anzeigen lassen.
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D-Lighting

Siehe Tonwertprioritat

Doppelbelichtung/
Mehrfachbelichtung
Doppelbelichtungen sind eine interes-
sante Technik der Bildgestaltung. Das-
selbe Negativ wird doppelt oder mehr-
fach belichtet. Das geht mit vielen
Kameras nicht problemlos, weil eine
Moglichkeit zur Doppelbelichtung nicht
eingeplant wurde. Bei dlteren Modellen
kann man sich oft helfen, indem man
nach der ersten Belichtung den Entrie-
gelungsknopf am Kameraboden (den
man vor dem Riickspulen des Films
driicken muss) eindriickt und erst dann
den Verschluss spannt. Dadurch, dass
der Entriegelungsknopf gedriickt wird,
lduft der Filmtransport zwar parallel,
aber mit ,rutschender Kupplung”, der
Film wird also nicht transportiert. Diese
Methode ist aber, je nach Kameramo-
dell, nicht sehr prizise. Der Film ver-
schiebt sich evtl. trotz des gedriickten
Entriegelungsknopfes ein wenig.

DPI, PPI, LPI

PPI (Pixels Per Inch/Pixel je Inch) be-
zeichnet eine Auflosung nach Punkten/
Pixeln und sollte eingesetzt werden im
Zusammenhang mit Scannern, Monito-
ren und elektronisch gespeicherten Bil-
dern. Als Bezug dient das amerikanische
Lingenmal3 Inch, das etwa 2,54 cm ent-
spricht. 254 ppi sind also das Gleiche
wie 100 Punkte (oder Pixel) je cm. DPI

(Dots Per Inch/Tropfen je Inch) be-
zeichnet die Anzahl von Druckpunk-
ten/Tropfen und ist ein wichtiges Mal3
fiir z.B. Laserdrucker und Tintenstrah-
ler. LPI (Lines Per Inch/Linien per Inch)
ist ein Mal} fiir die Rasterweite (also
den Abstand der Rasterzellen, s.u.) beim
(Offset-)Drucken, also dem normalen
Druckverfahren fur Illustrierte u.a. Zum
Unterschied zwischen diesen Begrif-
fen: Um ein reines Schwarzweil3bild zu
drucken, wird bei den meisten Druck-
verfahren punktweise schwarze Farbe
auf das weiBe Papier aufgebracht. Fiir
Graustufenbilder (und somit auch fiir
Farbbilder) ist dieses Verfahren eigent-
lich ungeeignet, da man keine graue(n)
Farbe(n) zur Verfiigung hat. Um trotz-
dem graue Farbtone erzeugen zu koén-
nen, fasst man mehrere Tropfen/Punkte
zusammen. Ein Feld von z.B. 16 mal 16
Punkten kann man ganz, gar nicht oder
nur teilweise bedrucken. Insgesamt
sind dann 16 x 16 (= 256) Kombinatio-
nen/Grauténe moglich. Ein solches Feld
ist eine Rasterzelle: Das Bild wird fur
den Druck gerastert. Beim Offsetdruck
(Druckverfahren fir Illustrierte u.d.)
liegen meist 150 dieser Rasterzellen
auf einem Inch. Und 150 Reihen die-
ser Rasterzellenreihen passen auf einen
Inch Druckhoéhe. Man spricht dann von
150 LPI (lines per inch). Wenn man das
in Zentimeter umrechnet, sieht man,
dass 150dpi dem in Deutschland tibli-
chen 60er-Raster mit 60 Rasterzellen-
reihen je Zentimeter entsprechen. Fiir



Farbe im Druck gilt im Prinzip dasselbe.
Der Eindruck von vielen Farben wird
durch das Ubereinanderdrucken von
drei Farben (Cyan, Magenta und Yel-
low (CMY) und Schwarz (K) mit einem
Raster von 16 mal 16 Punkten erreicht.
256 x 256 x 256 ergibt dann 16777216
verschiedene Farbtone. Das Schwarz
wird in diese Berechnung nicht mit
einbezogen, da es nur dazu dient, das
durch Mischung der drei Farben nicht
100-prozentig realisierbare Schwarz zu
erzeugen. Mit Schwarz kann man au-
Berdem auch preiswerter und besser
ein Grau im Bild erzeugen, als wenn
man es aus den drei bunten Farben er-
zeugen wollte. Da es zu Problemen fiih-
ren kann, wenn die Scanauflosung (PPI)
exakt den Wert der Druckauflésung
(LPI) einhdlt, scannt man mit einem
Qualitatsfaktor von 1,5 bis 2; das heil3t,
dass man z.B. mit einer Scanauflésung
von bis zu 300 ppi fiir den Offsetdruck
arbeitet, obwohl dort nur mit 150 dpi
gedruckt wird. Wenn ein Bild aus diin-
nen Linien besteht (= Grafik), braucht
es die hohere Scanauflésung. Wie sieht
es denn nun mit Laserdruckern und
Tintenstrahlern aus? Laserdrucker mit
600dpi (Dots Per Inch) schaffen (wenn
man Glick hat) 600 schwarze Punkte
per Inch. Um damit jetzt Graustufen
drucken zu konnen, muss der Drucker
Rasterzellen aus diesen Punkten zusam-
menstellen. Um 256 Graustufen dru-
cken zu konnen, braucht man 16 Punkte
je Zelle in der Breite (und in der Hohe).
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Aus 600 dpi werden also 600/16, also ca.
35 LPL. Damit sind die 600-dpi-Laser-
drucker in Bezug auf die Auflésung bei
Graustufen etwa so gut wie ein eher
schlechter (Schwarzweil3-)Tageszeitungs-
druck. (Farb-)Tintenstrahler kobnnen un-
terschiedlich groBe Punkte setzen, und
die Rasterzellen konnen flexibel (fre-
quenzmoduliertes Raster) sein. Dadurch
wird das Raster unauffdlliger, das Bild
sieht gleichmaBiger, runder aus. Trotz-
dem missen auch diese Gerite rastern
und konnen die hohen DPI-Werte nur
zum Teil aufs Papier bringen (also in LPI
umsetzen). Die Bildauflosungen (die ei-
gentlich in PPI angegeben werden) kon-
nen somit deutlich kleiner sein, als die
DPI-Werte der Tintenstrahler oder La-
serdrucker suggerieren. Ein dlterer 720-
dpi-Tintenstrahler zeigt mit Farbbildern
jenseits der 180ppi kaum noch Ver-
besserung. Bei den neueren Modellen,
die eine Auflésung von 720 x 1440 dpi
haben, sollten ca. 250 PPI Scanauflo-
sung beim 1:1-Druck reichen. Und
mehr als 400ppi sind auch bei sehr
fein aufgelosten Bilddetails nicht notig.
Rechnen Sie doch der Einfachheit hal-
ber mit 254 ppi, das sind dann umge-
rechnet in cm (1 inch = 2,54 cm) 100
Pixel je cm. Fir ein Bild in 10 x 15 brau-
chen Sie somit 1000 x 1500 Pixel. Ein
Scan mit 1440 PPI bringt also fiir den
1:1-Druck (Druck in der gleichen GréBe
wie die Vorlage) keinerlei Vorteile, son-
dern macht nur das ,Handling” durch
die immense Dateigrofe unbequemer.
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Eine doppelte PPI-Zahl fiihrt ja zu vier-
facher DateigroBBe. Anders sieht das aus,
wenn der Druck groBer sein soll als die
Vorlage. Wenn ein 10x15-Bild (Post-
kartenformat) auf 20 x 30 cm vergro-
Bert werden soll, so braucht man fur
das Endbild 2000 x 3000 Pixel (wenn
man die einfache Formel ,, 100 Pixel je
cm” (254 ppi) zugrunde legt). Das Ur-
sprungsbild in 10 x 15 cm muss dann
mit 200 Pixel je cm, also 508 Pixel je
Inch, gescannt werden.

DRI

Dynamic Range Increasement, Auf-
nahme- und Bearbeitungstechniken,
um einen hoheren Kontrastumfang auf-
zeichnen zu koénnen (siehe auch HDR).

Eintrittspupille

Vereinfacht gesagt sehen Sie die Ein-
trittspupille, wenn Sie von vorne durch
das Objektiv schauen. Das hat nattirlich
nur Sinn, wenn dahinter keine Kamera
befestigt ist, sondern Sie auf eine helle
Wand blicken. Wenn man die Brenn-
weite des Objektivs durch die Ein-
trittspupille teilt, erhdlt man die ma-
ximal mogliche Blendenoffnung, die
Lichtstirke des Objektivs. Durch Schlie-
Ben der Blende verkleinert sich die Ein-
trittspupille, und so dndert sich auch die
Blendenzahl. Aus 1:8 wird 1:11 wird
1:16 etc.

DSLR
Digitale Spiegelreflexkamera

EXIF-Daten

Bei Digitalkameras werden, je nach Mo-
dell, unterschiedliche Daten, zum Bei-
spiel zum Aufnahmedatum und zum
Zeit- und Blendenwert sowie zu vielen
anderen Parametern, zusatzlich zur ei-
gentlichen Aufnahme in der Bilddatei
abgespeichert. Dies sind die EXIF-Daten.
Spezialisierte Software kann diese Werte
auslesen und/oder bearbeiten und/oder
separat abspeichern.

Facedetection

Gesichtserkennung, kann in Ausnah-
mefillen sehr hilfreich sein; z. B. wenn
man eine am Bildrand auBerhalb der
Autofokusfelder stehende Person scharf
abbilden mochte (bei DSLRs geht das
nur in Liveview).

Farbmanagement

Durch das Farbmanagement soll sicher-
gestellt werden, dass die Farben eines
Bildes an unterschiedlichen Wiederga-
begeriten (Monitore, Displays, Drucker)
moglichst dhnlich wiedergeben werden.
Digitale Bilder liegen meist als RGB-Da-
teien vor, die auf den Farben Rot, Griin
und Blau aufbauen. Farbwerte wer-
den durch das Mischungsverhdltnis der
drei Grundfarben angegeben. Man er-
hilt so Werte wie z.B. 97-140-61, ein
mittelheller gedampfter Griinton. Wel-
che Farbe exakt mit dem RGB-Wert ver-
kntipft ist, ldsst sich nicht sagen, da je
nach Entstehungsprozess der Datei der
gleiche RGB-Wert recht unterschied-



liche Farben oder zumindest Farbschat-
tierungen haben kann. Die RGB-Werte
sind nicht fest einer Farbe zugeordnet,
der eine Monitor zeigt die Farbe so,
der andere Drucker druckt sie anders.
Damit ist kein farbverbindliches Arbei-
ten moglich, eine Bearbeitung der Hel-
ligkeiten und Farben erfolgt quasi im
Blindflug. Hier hilft das Farbmanage-
ment. Der Monitor wird mit speziel-
len Gerdten (,,Spyder”), die es ab etwa
90 Euro zu kaufen gibt, eingemessen, so
dass anschlieBend zu einem bestimm-
ten RGB-Wert eine definierte Farbe an-
gezeigt wird. Das Bild erhilt ein Farb-
profil (zum Beispiel sRGB). Dadurch
wird die Farbe eines RGB-Wertes in die-
ser Datei fest definiert, indem sie mit
einem Lab-Wert verkniipft wird. Auch
das Ausgabegerdt kann eingemessen
werden. Die notigen Gerdte sind aber
teuer, doch man kann die Druckerkalib-
rierung als Dienstleistung kaufen. Dieses
Einmessen der Gerite und das Verwen-
den von Farbprofilen, das Farbmanage-
ment, ermoglicht die feste Zuordnung
einer Farbe zu einem RGB-Wert unab-
hingig vom Ausgabemedium.

Farbraum

Im RGB-Bereich sind die Farben nicht
fest definiert. Ein Wert wie 255 0 0 sieht
zwar sehr prdzise aus, kann aber vollig
unterschiedliche Bedeutungen haben,
in unterschiedlichen Farben wieder-
gegeben werden (s. Farbmangement).
Wenn die Werte aber innerhalb eines
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fest bestimmten Farbraumes (die be-
kanntesten sind SRGB und AdobeRGB)
liegen, dann ist jedem Dreierwert eine
bestimmte, fest definierte Farbe zuge-
ordnet. Das ist eine der Grundlagen fiir
farbverbindliches Arbeiten in der Bild-
bearbeitung. Die Zuordnung eines Farb-
raums zu einer Datei geschieht iiber die
Zuweisung des Farbprofils.

Farbtemperatur

Mit der Farbtemperatur beschreibt man
die Farbe des Lichtes. Die Angaben er-
folgen in Kelvin (K). Hohe Zahlen be-
deuten eine kalte, blduliche Firbung,
niedrige Zahlen dagegen warmes, mehr
gelbes oder gar rotliches Licht. (Das
klingt merkwiirdig, ist aber so. Der Grund
liegt darin, dass zum Messen der Farbtem-
peratur ein Vergleich mit einem bestimm-
ten Korper genommen wird. Wenn man die-
sen ,etwas  erhitzt, leuchtet er rotlich, erhitzt
man ihn stark, strahlt er blauweiB. Je nach
Temperatur strahlt er somit unterschied-
lich farbiges Licht aus, bei hoheren Tempe-
raturen ist das Licht bldulicher, wirkt auf
uns infolgedessen kdlter.) Die unterschied-
lichen Lichtquellen haben also eine un-
terschiedliche Lichtfarbe, mit der sie
leuchten. Diese Lichtfarbe wirkt sich
auf die Farbe der beleuchteten Objekte
aus. Ein weilles Blatt Papier erscheint
rot, wenn es rot angestrahlt wird. Und
wenn wir es blau anstrahlen, erscheint
es uns blau. Wir haben jedoch die Fi-
higkeit, unser Farbempfinden (unsere
Farbwahrnehmung) zu beeinflussen
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Lichtquelle/-art

Farbtemperatur

i

Glithlampe 40W 2.600K

und an verdnderte Situationen anzupas-
sen. Eigentlich miissten wir in einem
komplett von Glithlampen erleuchteten
Zimmer alles rotlich eingefdrbt sehen
(Glithlampen haben eine niedrige Farb-
temperatur, leuchten also rétlich), doch
unsere Wahrnehmung rechnet die-
sen ,,Rotstich® wieder heraus, so dass
wir ein weilles Blatt Papier auch weil3
sehen. Dadurch kénnen wir uns leich-
ter orientieren und die Umgebung bes-
ser einordnen. Die obige Tabelle soll
Ihnen ein paar Anhaltspunkte geben.
Das kann der Fotoapparat, oder besser
der Film bzw. Chip, nattirlich nicht. Er
gibt die Farben so wieder, wie sie der
Physik nach sind, und nicht so, wie sie
uns erscheinen. Wahrend man bei dem
iblichen Negativmaterial den Farb-
stich beim VergroBern in weiten Be-
reichen wieder ausgleichen kann, geht
das bei Diafilmen nicht. Hier kann man

nur entweder Filter verwenden, die bei
der Aufnahme die Farbigkeit wieder auf
,normal” drehen, oder man verwendet
spezielle Filme. Wahrend Diafilme ib-
licherweise an das Tageslicht angepasst
sind, gibt es deshalb spezielle Filme fiir
andere Lichtsituationen. Diese Kunst-
lichtfilme sind an die Lichtfarbe von
Glihlampen angeglichen, sie geben
deren Licht also weil wieder. Tages-
licht wiirde mit diesen Filmen aber viel
zu kalt (blau) erscheinen. Bei den di-
gitalen Kameras kann man zum Weil3-
abgleich aus den verschieden ,Presets”
wahlen oder die Kamera auch von Hand
auf die neue Lichtfarbe ,eichen”. Lesen
Sie mehr dazu unter WeiBabgleich.

Fixfokusobjektiv

Einfache Objektivart, die sich nicht
scharf stellen ldsst. Diese Objektive be-
sitzen eine feste Blendentffnung, die so
klein ist, dass die Schirfentiefe fur Auf-
nahmeabstinde von ca. 1,5 m bis un-
endlich ausreicht.

Focusstacking

Motive, die von vorne bis hinten scharf
sein sollen, deren Tiefenausdehnung
aber zu groB ist, um mit der Scharfen-
tiefe uberbrickt zu werden, kann man
mit der Technik des Focusstackings fo-
tografieren. Das Motiv wird (nicht un-
dhnlich bestimmten DRI-Methoden)
mehrfach mit jeweils etwas gednderter
Fokussierung aufgenommen. Die Einzel-
bilder werden dann mit spezieller Soft-



ware (Helicon, Tufuse, Enfuse) kombi-
niert. Es werden die kontrastreichsten
(und damit schéirfsten) Bereiche der
einzelnen Bilder zu einem neuen Bild
kombiniert, das im Idealfall von nah bis
fern scharf ist.

Formatfaktor
siehe Kleinbilddquivalent

Gegenlichtblende

Die einzige funktionierende Gegen-
lichtblende ist der Schwarzfilter, also
der Objektivdeckel. Bemerkungen zur
Streulichtblende finden Sie in diesem
Glossar unter diesem Stichwort.

Geotagging

Mit speziellen Gerdten kann man die je-
weils aktuelle Position anhand der GPS-
Satelliten feststellen. Das kennen Sie si-
cherlich von den Navigationsgeriten.
Mit manchen dieser GPS-Gerdte kann
man auch tber einen lingeren Zeit-
raum in bestimmten Zeitintervallen den
aktuellen Standort in einer Liste spei-
chern. Man nennt diese Apparate GPS-
Logger, weil sie eine Logdatei der un-
terschiedlichen Standorte festlegen. Da
in den Logdaten zum Standort auch
die jeweilige Uhrzeit gespeichert wird
und auch in den entstandenen Fotos
die Uhrzeit (in den Exif-Daten) abzule-
sen ist, kann man Logdatei und Bilder
zusammenfiigen und so feststellen, in
welcher Position welches Foto gemacht
wurde. Man nennt diese Verortung der
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Bilder Geotagging. Es gibt dazu spezi-
elle Softwarelésungen, die zum Teil den
Gerdten beigelegt oder von Dritten an-
geboten werden. Die meiner Meinung
nach beste Losung ist der Geosetter,
der aus der gleichen Feder wie das sehr
praktische Programm EXIFER stammit.
Der Geosetter ist Donationware, wenn
er Thnen gefdllt, sollten Sie also dem
Autor eine Spende zukommen lassen.

GPS
siehe Geotagging

Gradationskurven

Wenn Ihnen der Begriff Gradations-
kurven und diese Art der Darstellung
aus dem Bereich Film-/Fotolabor be-
kannt vorkommt, so ist das kein Wun-
der. Auch dort verwendet man Gra-
dationskurven, Verhaltnis
Motivhelligkeit zu Negativdichte dar-
zustellen. Im Bereich digitaler Bilder

um das

ist die Gradationskurve aber weit mehr
als nur ein Mittel der Darstellung. Man
kann vielmehr die gesamte Helligkeit
des Bildes auf eine Art und Weise be-
einflussen, die im analogen Bereich un-
vorstellbar ist. Mit der Tonwertkorrek-
tur kénnen wir zwar auch schon die
Helligkeit und den Kontrast von Bildern
recht schnell und gut anpassen, doch
fiir komplizierte Fille benotigen wir die
Gradationskurven. Zu den Gradations-
kurven gehort folgendes (je nach Pro-
gramm natiirlich etwas unterschiedlich
aussehendes) Dialogfenster (S. 380):
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Innerhalb Photoshops kénnen Sie das
Aussehen des Fensters verdndern, so
dass das Diagramm weniger Linien er-
hilt (Taste ALT und rechter Mausklick in
den Kurvenbereich). Innerhalb des Dia-
gramms sehen wir eine Kurve (wenn das
Dialogfenster sich 6ffnet, ist die Kurve
am Anfang aber noch gerade), die das
Verhiltnis zweier verschiedener Hellig-
keiten zueinander beschreibt. Unten auf
der waagerechten Achse sind die 256
Starthelligkeitswerte (8-Bit-Helligkeit,
also 2x2x2x2x2x2x2x2=1256)
von ganz links 0 (also Schwarz) nach
ganz rechts 255 (also Weil}) vertreten.
Links auf der senkrechten Achse finden
sich dagegen die 256 Zielwerte. Unten
ist der Wert 0, oben ist der Wert 255.
Solange die Kurve eine Grade bleibt, ent-
sprechen sich die Ausgangswerte 1:1, es
findet also keine Verinderung statt.

Wenn wir aber auf die Grade klicken
und sie dann in eine Richtung ziehen,
verformt sie sich. Nun haben sich die
Verhidltnisse der Helligkeiten zueinan-
der verschoben. In dem Zahlenfeld (das
man auch zur Eingabe von Zahlenwer-
ten benutzen kann) sehen Sie die neue
Zuordnung.

Die Starthelligkeit 113 wird so zur Aus-
gabehelligkeit 147, sie wird also wesent-
lich heller. Da die Kurve an der Stelle



keinen Knick macht, sondern sich (eben
wie eine Kurve) gleichmiBig beult,
werden die anderen Helligkeiten je nach
,Entfernung” zum Ton 113 unterschied-
lich stark beeinflusst.

Der Ton 112 wird so ebenfalls wesent-
lich heller, der Ton 64 aber nur noch
ein bisschen. Und die Grenzwerte 0
(Schwarz) und 255 (WeiB) bleiben von
der Verinderung ganz unbertihrt. Diese
Art der Helligkeitsbeeinflussung ldsst
sich tbrigens auch mit dem mittleren
Schieberegler bei der Tonwertkorrek-
tur hervorrufen. Doch die Gradations-
kurve kann mehr. So kénnen wir die
Kurve an zwei unterschiedlichen Stel-

len in zwei unterschiedliche Richtun-
gen biegen.

Der Schwarz- und der WeiBbereich
bleiben genauso wie die mittleren Hel-
ligkeiten unverandert, doch die hellen
Téne werden heller, die dunklen dunk-
ler. Auf diese Art haben wir den Kont-
rast des Bildes erhoht. Eine weitere Mog-
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lichkeit, bestimmte Bereiche des Bildes
ganz filigran zu beeinflussen, liegt in
der partiellen Korrektur der Kurve.
Zuerst sichert man dazu die Bereiche
der Kurve, die nicht verindert werden
sollen, durch einige Verschiebepunkte,
die aber nicht verschoben werden. Und
dann kann man in einem kleinen Teil der
Kurve zum Beispiel den Schatten oder die
Helligkeiten verandern und so zum Bei-
spiel die Schattenzeichnung anheben.

Graukarte

Wenn Sie genau wissen wollen, welche
Belichtungswerte Sie einstellen miis-
sen, brauchen Sie ein Hilfsmittel, das
genau dem entspricht, was der Belich-
tungsmesser zu ,,sehen” glaubt: ein Ob-
jekt, das 18 Prozent des auffallenden
Lichtes reflektiert. Kodak verkauft zu
diesem Zweck eine sogenannte Grau-
karte. Diese miissen Sie in das gleiche
Licht halten, das das Motiv beleuch-
tet. Am besten gehen Sie wenn moglich
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mit Threr Kamera zum Motiv und mes-
sen dort die Graukarte an. Sie sollte das
gesamte Sucherbild ausfiillen (Sie miis-
sen aber nicht scharf stellen). Achten Sie
darauf, keinen Schatten mit der Kamera
auf die Graukarte zu werfen. Jetzt mes-
sen Sie die Belichtung, und mit diesem
Wert konnen Sie Thr Motiv fotografie-
ren. Und wenn Sie keine Graukarte zur
Hand haben? Nun, dann nehmen Sie
IThre Handinnenfliche zu Hilfe. Sie ist
ziemlich exakt eine Blende heller als die
Graukarte. Deshalb miissen Sie den ge-
messenen Wert noch korrigieren, also
die Blende um einen Wert 6ffnen.

HDR (High Dynamic Range)

Bilder mit einem erhohten Kontrast-
umfang. Digitale Bilder aus den heute
(2010) im Amateurbereich tiblichen Di-
gitalkameras kénnen nur ein beschrank-
tes MaB3 an Kontrast aufnehmen, meist
ist das weniger, als der frither weit ver-
breitete Farbnegativfilm aufzeichnen
konnte. Man spricht von LDR-Bildern.
Dieser beschrinkte Kontrastumfang
bringt bei einigen Motiven Probleme
mit sich (> Clipping). Mit speziellen
Kameras (teuer) oder mit besonderen
Aufnahmemethoden kann man einen
hoéheren Kontrastumfang aufzeichnen.
Man nimmt dann die gleiche Szene mit
mehreren unterschiedlichen Belichtun-
gen auf. Dazu wird die Belichtungszeit
und nicht die Blende verandert, da sonst
die Schirfentiefe nicht gleich wire. Mit
spezieller Software, die auch Bestandteil

der Bildbearbeitung sein kann (Photo-
shop), wird aus den unterschiedlich be-
lichteten Einzelbildern ein neues Bild
gebaut. In diesem neuen Bild kommen
die tiefsten Schatten aus dem hellsten
Bild der Aufnahmereihe, die gut durch-
gezeichneten Lichter aus dem dunkels-
ten Bild. Mit diesem Verfahren kann
man den aufgezeichneten Kontrast erho-
hen, man spricht deshalb auch von DRI,
Dynamic Range Increasement. Der Kon-
trastumfang dieser Aufnahme ist groer
als die in der Bildbearbeitung tblichen
8 Bit oder 16 Bit, so dass spezielle Datei-
formate mit 32 Bit oder 48 Bit zum Ein-
satz kommen. Diese breit aufgeficherten
Kontraste lassen sich weder am Monitor
noch auf dem Papier wiedergeben. Mit
diesen Medien kann man immer nur
einen Ausschnitt, der im Kontrastum-
fang einem ,,normalen” Foto entspricht,
zeigen. Um den hohen Kontrastumfang
trotzdem wiedergeben zu konnen, ver-
wendet man eine spezielle Technik, das
sogenannte Tonemapping. Damit wird
der Kontrastumfang des HDR-Bildes auf
die 8 Bit des LDR-Bildes eingedampft.
Das Ergebnis ist nicht besonders schon,
es ist einfach ein sehr flaues Bild. Des-
halb muss gleichzeitig der Lokalkont-
rast im Bild erhoht werden. Durch diese
Steuerung des Lokalkontrastes kann
man sehr interessante Bildwirkungen
erzielen, die aber in letzter Zeit zu hau-
fig zu sehen waren, so dass bei den Be-
trachtern ein gewisser Sattigungsprozess
eingesetzt hat. Fir die Umwandlung



der DHR-Bilder in LDR-Bilder und das
Tonemapping gibt es spezielle Software
wie zum Beispiel ,, Photomatix”. Ein ei-
gentlich zu hoher Kontrastumfang ldsst
sich auch mit anderen Verfahren in eine
LDR-Datei tuberfiihren: Erik Krauses
Photoshopaktion (www.erik-krause.de)
oder Programme wie PTAverage oder
Enfuse sind hier zu nennen. Deren Er-
gebnisse weisen nicht den starken Effekt
des Tonemappings auf und sind gerade
deshalb dann im Vorteil, wenn solche
Effekte storen wiirden.

Histogramm

Das Histogramm stellt die Verteilung
der Helligkeiten in einem (digitalen)
Bild dar. In einer 8-Bit-Datei gibt es zu
jeder Farbe 256 verschiedene Hellig-
keitsstufen (2% entspricht 2 x2x2x2x
2x2x2x2, also 256). Und zu jeder
dieser Helligkeitsstufen zeigt das Histo-
gramm die Menge an Pixeln, die diese
Helligkeit haben.

1 IS . - O 1 ]
Schatten Mittetone  Lichter

Ganz links ist die Helligkeit 0, entspre-
chend dem tiefsten Schwarz, ganz rechts
ist die Helligkeit 255, sie entspricht rei-
nem Weil3. 128 in der Mitte ist das mitt-
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lere Grau. Je nachdem wie viele Pixel
im Bild die jeweilige Helligkeit haben,
ist der senkrechte Balken dann hoher
oder niedriger. Bei einem ,normalen”
Bild wird die Menge der Pixel je Hel-
ligkeit sich mehr oder weniger gleich-
maBig von rechts nach links verteilen,
im Beispiel oben sind von den tiefsten
Tiefen bis zum hellsten Weil} alle Hel-
ligkeiten vertreten. Im unteren Drittel,
in der Mitte und im oberen Drittel gibt
es jeweils einige Spitzen (Peaks), die auf
mehr Pixel und damit groBere Flichen
in der jeweiligen Helligkeit schlieBen

lassen.

Im Bild, das zu diesem Histogramm ge-
hort, werden kaum helle Bereich zu fin-
den sein. Es gibt keine Pixel (und damit
keine Bereiche im Bild), die heller als
ein mittleres Grau sind. Wenn es sich
nicht gerade um ein sehr dunkles Motiv
(sonnenbankgegerbter Schornsteinfeger
vor Kohlehaufen) handelt, muss man
davon ausgehen, dass das Bild unterbe-
lichtet wurde. Diese Unterbelichtung
kann man mit den ,,Gradationskurven"
oder der Tonwertkorrektur beeinflus-
sen. Doch dabei werden die vorhande-
nen Helligkeiten auf einen groBeren Be-
reich gespreizt.
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Ein Histogramm eines solchen , ge-
spreizten” Bildes zeigt dann dement-
sprechend Liicken: Diese Liicken fithren
dazu, dass in Bereichen mit weichen
Verldufen (Himmel, Hauttone) stufige
I"Jbergéinge entstehen. Sie sollten also
auf jeden Fall versuchen, richtig zu be-
lichten, auch wenn sich Fehlbelichtun-
gen nachtriglich noch retten lassen.
I"Jberbelichtung mogen Digitalkame-
ras iberhaupt nicht, zu helle Bildbe-
reiche werden ohne I“Jbergang einfach
reinweil} (dunkle Bildbereich werden
natiirlich entsprechend auch schwarz,
doch sieht man das Problem dort in der
Regel nicht so stark). Das Histogramm
eines iiberbelichteten Bildes zeigt hohe
Spitzen im Bereich der hellen Téne, z. B.
beim Wert 255 ganz rechits.

Und in der nachtraglichen ,Vorschau”
des Bildes auf dem Display zeigen man-
che Kameras solche reinweillen Stellen
zur Warnung blinkend an (,,Clipping-
anzeige™). So kann man ganz gut ein-
schitzen, welche Bereiche im Bild tber

belichtet sind. Wenn es sich dabei um
groBe Flichen oder bildwichtige Stellen
handelt, sollten Sie das Bild wiederho-
len und dazu die Belichtung reduzie-
ren, auch wenn dadurch dunklere Be-
reiche evtl. zu dunkel wiirden. Die zu
dunklen Stellen konnen Sie ja nachtrag-
lich per , Tonwertkorrektur” oder mit
den ,,Gradationskurven™ anpassen. Zwar
droht dann, dass das Histogramm auf-
reil3t, aber das ist meist immer noch
besser als ,,ausgewaschene” weille Fld-
chen im Bild.

Hotpixel

Hotpixel sind auf einzelne Pixel ein-
geschrankte Fehlerbereiche des Auf-
nahmesensors einer Digitalkamera, die
bei Langzeitaufnahmen (besonders im
dunklen Bereich von Nachtaufnahmen
gut sichtbar) farbig aufleuchten. Sie sind
im Gegensatz zum Rauschen immer an
der gleichen Stelle, lassen sich, falls keine
Reparatur moglich oder wirtschaftlich,
per Bildbearbeitung entfernen.

hyperfokale Distanz

Die hyperfokale Distanz ist der Abstand
zwischen der Kamera und dem vor-
dersten Punkt der Scharfentiefe, wenn
auf unendlich fokussiert wurde. Wenn



die Schirfentiefe (in diesem Beispiel
bei Blende 11) von unendlich bis 8 m
reicht, ist 8 m die hyperfokale Distanz.
Wenn man dann die Entfernungsein-
stellung nicht auf unendlich, sondern
auf die hyperfokale Distanz einstellt, hat
man eine Schiarfentiefe die von unend-
lich bis zur halben hyperfokalen Distanz

(im folgenden Fall 4 m) reicht.

Das ist die mit dieser Brennweiten- und
Blendeneinstellung maximal erreich-
bare Schirfenausdehnung. Die hyper-
fokale Distanz wird auch als der Nah-
Unendlichkeitspunkt bezeichnet. Unter
http://www.fotolehrgang.de/dasbuch.
htm konnen Sie sich die hyperfokale
Distanz flir das tibliche Kleinbildformat
ausrechnen lassen.

Image Stabilizer

Je linger die Belichtungszeit, desto
schneller kann man ein Bild verwa-
ckeln. Image Stabilizer, die entweder in
das Objektiv oder in die Kamera einge-
baut sind, versuchen das Verwackeln zu
reduzieren oder ganz zu unterdriicken,
so dass man auch mit lingeren Belich-
tungszeiten ohne Verwackeln fotogra-
fieren kann. Wenn der Mechanismus
im Objektiv sitzt, wird ein Teil der Lin-
sen des Objektivs bewegt, um die Licht-
strahlen gegenldufig zum Verwackeln
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zu lenken und so ein unverwackeltes
Bild zum Sensor kommen zu lassen. So
ein Image Stabilizer kann optimal an
die eingesetzte Brennweite angepasst
werden. Wenn die Technik dagegen in
der Kamera sitzt, wird der Sensor pa-
rallel zur Verwacklung bewegt, so dass
diese sich nicht im Bild niederschlagen
kann. Diese Form des Images Stabilizers
hat den Vorteil, so fur alle an der Ka-
mera einsetzbaren Objektive zur Ver-
fiigung zu stehen. Die Wirksamkeit der
Image Stabilizer ist beachtlich, es kon-
nen bis zu zwei volle Zeitstufen (vier-
fache Belichtungszeit) genutzt werden.
Manche behaupten auch, dass selbst vier
Stufen, also eine achtfache Belichtungs-
zeit, moglich seien.

Infrarotindex

Infrarotes Licht kann man auch zum Fo-
tografieren benutzen. Es hat allerdings
ein anders Brechungsverhalten als ,,nor-
males™ Tageslicht. Deshalb muss bei In-
frarotaufnahmen (auf speziellem Film
und unter Verwendung von Filtern) an-
ders fokussiert werden. Um die Korrek-
tur zu erleichtern, haben viele Objek-
tive neben der Entfernungsmarkierung
einen kleinen roten Punkt wie in der
Abbildung unten. (Der wird heutzutage

gerne eingespart.)
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Nachdem man herkémmlich scharf ge-
stellt hat, muss die eingestellte Entfer-
nung auf diesen kleinen roten Punkt
ibertragen werden. Wenn das Objekt
8 m weit weg ist, miisste die 8 also von
der Einstellmarkierung weg vor den
roten Punkt gebracht werden. Ubri-
gens kann man auch digital infrarot fo-
tografieren, es geht aber nicht mit allen
Kameras gleich gut. Mit einem impro-
visierten Infrarotfilter (ein Stiick un-
belichteter, aber entwickelter Diafilm)
konnen Sie das mal ausprobieren. Es
braucht so aber sehr lange Belichtungs-
zeiten.

Kleinbildaquivalent
(Formatfaktor)

Die meisten Digitalkameras haben Sen-
soren, die kleiner sind als das Kleinbild-
negativ. Den Wert, um den diese kleiner
sind als das Kleinbildformat, nennt man
den Formatfaktor. Bei digitalen Kom-
paktkameras ist ein Formatfaktor von
4—7 ublich, bei aktuellen digitalen Spie-
gelreflexen von 1-2. Man braucht, um
die gleiche ,gefiihlte” Brennweite zu
haben, eine Brennweite, die um diesen
Formatfaktor kleiner ist als bei einem
Kleinbildobjektiv.
Wenn man bei Kleinbild ein 80-mm-

entsprechenden

Tele hat, benutzt man an der digitalen
Spiegelreflex mit Faktor 1,6 dann ein
50-mm-Objektiv. Das ist an dieser Ka-
mera wieder ein Tele mit dem gleichen
Bildausschnitt. An einer digitalen Ka-
mera mit Formatfaktor 7 dagegen ist es

ein 11-mm-Objektiv, das die gleiche ge-
fihlte Brennweite ergibt. Da viele Fo-
tografen mit den Kleinbildbrennweiten
bestimmte Bildwirkungen verbinden,
werden von vielen Herstellern nicht
(nur) die tatsichlichen Brennweiten,
sondern eben auch die entsprechenden
Kleinbildbrennweiten (Kleinbilddqui-
valent) angegeben. Die 11-mm-Brenn-
weite wdre also kleinbilddquivalent eine
80-mm-Brennweite.

Komprimierung

Austfiihrlich auf das Thema Kompres-
sion einzugehen, sprengt den Rahmen
und den Sinn dieses Textes, ich werde
also nur vereinfacht und zusammenge-
fasst die wichtigsten Punkte erwéhnen.
Es gibt unterschiedliche Arten der Da-
tenkompression im Bereich Bildbearbei-
tung. Verlustlose wie die LZW-Speiche-
rung bei TIFF-Dateien (kann leider nicht
jede Software) fassen nur Informatio-
nen zusammen. Wenn z.B. die oberste
Pixelreihe eines 300 Pixel breiten Bil-
des schwarz ist, steht in der unkompri-
mierten Datei dann dreihundertmal der
Wert fiir Schwarz. Beim Komprimie-
ren wird stattdessen die Reihe kurz und
knapp (und Speicherplatz sparend) mit
,,300-mal Schwarz"” beschrieben. Das er-
klart auch, warum einige Komprimie-
rungsverfahren, z.B. LZW (das auch bei
dem weitverbreiteten GIF-Format ein-
gesetzt wird), bei Bildern, die aus gro-
Ben und gleichmdBigen Flichen beste-
hen, die besten Kompressionserfolge



liefert. Andere Kompressionsverfahren
wie zum Beispiel JPEG (*.jpg) speichern
zum Teil wesentlich kriftiger, aber nicht
ohne Verluste. Bei diesen Kompressions-
verfahren macht man sich Wahrneh-
mungsschwachen zunutze. Richtig einge-
setzt liefern sie hervorragende Ergeb-
nisse. Wenn man aber zu stark kom-
primiert, entstehen Fehler (sogenannte
Artefakte), die sehr wohl wahrnehm-
bar sind. Und auch richtige Kompres-
sion kann zu Problemen fithren, etwa
wenn man die Datei weiterverarbeiten
will. Dann konnen, z.B. nach Farbma-
nipulationen oder Scharfungen, die Feh-
ler deutlich zutage treten. Deshalb sollte
man immer erst zum Ende einer Bear-
beitung in verlustbehafteten Formaten
speichern, und dann auch nur, wenn es
unbedingt notig ist. Wiederholtes Spei-
chern (auch ohne Verinderung im Bild
und in der gleichen Kompressionsstirke)
fihrt zu einer zum Teil dramatischen
Zunahme der Fehlerstellen.

Kontrast

Die Bedeutung des Begriffs hingt sehr
vom jeweiligen Zusammenhang ab.
Neben dem gestalterischen Kontrast
(groB — klein, viel — wenig, alt — jung
usw.) spielt der Helligkeitskontrast in
der Fotografie eine groBle Rolle. Dabei
geht es darum, wie der Gesamtkontrast
des Motivs, der sich aus dem Beleuch-
tungskontrast und dem Motivkontrast
(unterschiedliches Reflexionsverhalten
einzelner Motivdetails) zusammensetzt,
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im Bild wiedergeben wird. Eine Mog-
lichkeit, diesen Kontrast zu beschreiben,
bietet das Zonensystem. Weitere Uber-
legungen hierzu finden Sie in dem ent-
sprechenden Themenbereich.

Kunstlichtfilme

Kunstlichtfilme sind an die Lichtfarbe
(Farbtemperatur) von Glithlampen an-
geglichen, sie geben deren Licht also
weill wieder. Tageslicht wiirde mit die-
sen Filmen aber viel zu kalt (blau) er-
scheinen.

Lab-Farbraum

Der Lab-Farbraum umfasst alle wahr-
nehmbaren Farben, ist also im Vergleich
zu sRGB recht groB. Er wurde 1976 ent-
wickelt und bietet im Gegensatz zu RGB
eine feste Zuordnung der Farben zu be-
stimmten Farbwerten. Er ist im Gegen-
satz zur RGB gerdteunabhdngig. Dadurch
kann der LAB-Farbraum quasi als ,,Dol-
lar®, als Referenzsystem fiir die Umre-
chung andere Farbriume, dienen.

Laufbodenkamera

Es gibt zwei Hauptbauweisen fiir ver-
stellbare GroBformatkameras. Einer-
seits die optische Bank, andererseits
die Laufbodenkamera. Bei der Laufbo-
denkamera handelt es sich meist um
eine Kiste, deren Riickwand gleichzei-
tig die Negativstandarte ist. Die Vorder-
wand kann man abklappen, und auf ihr
lduft in einer Art Schiene die Objektiv-
standarte. Durch diese Bauweise ist die
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Laufbodenkamera zwar nicht so flexi-
bel wie der Typ auf optischer Bank, sie
lasst sich dafiir aber sehr schnell zusam-
menfalten, und man kann sie dann, in
ihrem eigenen Gehduse geschiitzt, her-
vorragend transportieren. Aus diesem
Grunde wird sie gerne fiir die Land-
schaftsfotografie benutzt.

LDR (Low-Dynamic-Range)

Im Gegensatz zu den HDR-Bildern
ist in den LDR-Bildern ein ,normaler"
Kontrast aufgezeichnet. LDR-Bilder lie-
gen als 8- oder 16-Bit-Dateien vor.

Leitzahl

Mit der Leitzahl wird die ,Leistung”
des Blitzes angegeben. Eine hohere Leit-
zahl bedeutet mehr Leistung. Norma-
lerweise wird die Leitzahl fir 50 mm
Brennweite des Objektivs und eine
Filmempfindlichkeit von 100 ASA ange-
geben. Aber manche Hersteller schum-
meln und geben, basierend auf hoheren
Filmempfindlichkeiten und/oder ho-
heren Brennweiten, eine zu hohe Leit-
zahl an. Die Leitzahl ist das Produkt aus
dem Abstand zwischen Blitz und Ob-
jekt und der erzielten Helligkeit. Die
Helligkeit wird angegeben, indem man
die Blende nennt, die zu einer richtig
belichteten Aufnahme fithrt. Mit der
Leitzahl kann man dann die Parame-
ter Entfernung oder Blende berechnen.
LZ = Blende x Entf. oder Blende = LZ/
Entfernung oder Entfernung = L1Z/
Blende. Beispiel: Ein Blitz mit Leitzahl

40 erreicht bei einer gewdhlten Blende
von 2 in einem Abstand von 20 m eine
richtige Belichtung auf einem 100-Asa-
Film (40:2 = 20). Um hingegen ein
Objekt in 5 m zu beleuchten, muss bei
diesem Blitz die Blende auf 8 gestellt
werden. 5 = 40: 8 Oder ein anders Bei-
spiel: Wenn Ihr Objekt 4 m entfernt ist
und Thr Blitz es ausreichend ausleuch-
tet, damit Sie es mit Blende 8 auf einem
100-ASAFilm richtig belichten, hat Thr
Blitz eine Leitzahl von 32 (8 x 4 = 32).

Lichtstadrke

Mit Lichtstirke bezeichnet man kurz ge-
sagt die groBte einstellbare Blendenoff-
nung eines Objektivs. Oft wird sie nicht
in vollen oder halben Blendenstufen
angegeben, sondern in Zwischenwer-
ten. Da Aufnahmen mit ganz getffne-
ter Blende verschiedene Probleme nach
sich ziehen, u.a. geringe Scharfentiefe,
hohes Gewicht usw., ist die maximale
Lichtstirke nicht unbedingt ein Kauf-
kriterium, insbesondere wenn man be-
denkt, dass der Preis durch den Gewinn
einer Blendenstufe aufs Doppelte bis
Vierfache steigen kann. Allerdings sind
Objektive mit hoher Lichtstirke oft die
Lieblingskinder der Hersteller, so dass
ihre Qualitit bei ,normaler” Blende
besser sein kann als die von weniger
lichtstarken Objektiven.

Lichtwert/Exposure Value/EV
Mit Lichtwert (auch EV fiir ,Exposure
Value” abgekiirzt) wird eine bestimmte



Kombination von Blenden- und Zeitstu-
fen (und die gleichwertigen Kombinati-
onen) auf der Basis von 100-ASA-Film
bezeichnet (unabhingig von tatsichli-
cher Helligkeit oder tatsichlicher Film-
empfindlichkeit). Lichtwert 0 bedeutet
die Kombination von Blende 1 und 1 Se-
kunde Belichtungszeit. Lichtwert 1 be-
deutet z.B. Blende 1.4 und 1 Sek. (oder
aber Blende 2.0 und 2 Sek.). Lichtwert 2
bedeutet Blende 2 und 1 Sek. (also
kommt weniger Licht auf den Film) oder
1.4 — 1/ Sek. oder 2.8 —2 Sek. Es sind also
mit dem Lichtwert immer bestimmte
Zeit- und Blendenkombinationen und
ihre zur gleichen Belichtung fithren-
den Aquivalente gemeint. Bei niedrigen
Lichtwerten (die auch in den Minusbe-
reich gehen koénnen) sind es Kombinati-
onen, die relativ viel Licht auf den Film
gelangen lassen, also bei geringen Hel-
ligkeiten eingesetzt werden. Viele Ka-
mera- und Belichtungsmesserhersteller
nutzen LW-Angaben zur Abgrenzung
des Messbereichs, den der Belichtungs-
messer bewdltigen kann. Wenn er EV 0
bis EV 20 bei 100 ASA beherrscht, heif3t
das, dass er Helligkeiten messen kann,
die von (fiir 100-ASA-Film) benotig-
ter Einstellung Blende 1 und 1 Sekunde
(also LW 0) bis zu Blende 11 und '000
Sek. (also LW 20) reichen. 30 Sekunden
fir Blende 2,8 entsprechen z.B. 4 Se-
kunden bei Blende 1. Und 4 Sekunden
bei Blende 1 entsprechen IW —2. Wenn
Ihr Belichtungsmesser mit seinem Mess-
bereich also bis zu LW —2 bei 100 ASA
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heruntergeht, dann ist das durchaus rea-
listisch.

Liveview

Die meisten Fotografen mit Kompakt-
kameras nutzen zur Wahl des Bildaus-
schnitts etc. das Display der Kamera, nur
selten wird der Suche benutzt (wenn
tiberhaupt noch einer an der Kamera
ist). Bei Spiegelreflexkameras ging das
nicht, dort gab es in der Anfangsphase
der Digitalfotografie keine Moglichkeit,
das Bild, das der Aufnahmesensor sieht,
noch vor der Aufnahme auf das Display
zu iibertragen. Mittlerweile ist das aber
an vielen DSLRs moglich. Diese Wieder-
gabe des Sucherbildes noch vor dem Fo-
tografieren heiB3t ,Liveview". Es ist sehr
praktisch fiir Aufnahmen aus ungtinsti-
gen Blickwinkel oder mit aufgesetzter
Schutzbrille oder ... Aber es hat auch
Nachteile, vor allem in Bezug auf die
sich drastisch verkiirzende Akkulauf-
zeit und in Bezug auf das Bildrauschen.
Durch Liveview wird der Sensor relativ
stark erwarmt, es kommt zu stirkerem
Rauschen.

Makroobjektiv

Ein Makroobjektiv ist speziell fiir Nah-
aufnahmen konstruiert. Im Gegensatz
zu den Objektiven, die fiir normale Auf-
nahmeentfernungen konstruiert sind,
hat ein Makroobjektiv nicht nur einen
langen Auszug, um auf kurze Distanzen
zu fokussieren. Es ist auch in seiner opti-
schen Leistung besonders auf die Anfor-
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derungen des Nahbereiches konstruiert.
(Den langen Auszug alleine kénnte man
mit einem Zwischenring oder einem
Balgengerit ja auch an einem normalen
Objektiv erzeugen.) Eine preiswerte und
qualitativ recht gute Moglichkeit, in den
Nahbereich vorzudringen, stellen Nah-
linsen da. Makroobjektive haben meist
etwas lingere Brennweiten, damit man
nicht so nah an das Motiv heran muss.
Aber es gibt auch Makroobjektive im
Bereich der Normalbrennweite.

Mattscheibe

Mit Hilfe der Mattscheibe lisst sich die
Scharfeinstellung iiberpriifen. Sie be-
steht, wie der Name schon sagt, aus
mattiertem Glas oder Kunststoff. Sie
sollte in gleichem Abstand zum Objektiv
montiert sein wie der Film. Wenn stan-
dig Probleme mit unscharfen Bildern
auftreten und andere Fehlerquellen,
wie zum Beispiel zu lange Belichtungs-
zeit, auszuschlieBen sind, sollte man die
Lage der Mattscheibe tiberpriifen lassen.
Dieser Fehler ist selten, kann aber ins-
besondere nach Stlirzen auftreten.

Mikroprismenring/
Schnittbildindikator

Mit Hilfe des Mikroprismenrings lasst
sich die Kamera scharf einstellen. Der
Bereich des Bildes, der von diesem Ring
verdeckt wird, ist dann scharf eingestellt,
wenn man die Struktur dieses Rings
nicht mehr sieht. In Kombination mit
dem Mikroprismenring gibt es oft noch

den Schnittbildindikator, einen Kreis,
geteilt in zwei Hilften, der einen Teil des
Motivs verdeckt. Wenn Objekte in die-
sem Bereich unscharf eingestellt sind, ist
ihre Wiedergabe im Schnittbildindikator
seitlich verschoben. Bei korrekter Fokus-
sierung liegen die Wiedergaben wieder
richtig zueinander. Wihrend man mit
dem Mikroprismenring gut auf struk-
turierte Objekte scharf einstellen kann,
eignet sich der Schnittbildindikator eher
fiir Linien und Kanten.

Scharf

Unscharf

Mischbildentfernungsmesser
Ein Mischbildentfernungsmesser wird
heute nur noch selten an neuen Kame-



ras zu finden sein. Frither war er an
(guten) Sucherkameras die Regel. Bei
einem Mischbildentfernungsmesser
kann man zwei sich tiberlagernde Bilder
im Zentrum des Suchers erkennen. Zum
Einstellen der Entfernung muss man die
beiden zum ["Iberlappen bringen.

Moiré

Moireés sind (oft schlierenférmige) Mus-
ter, die durch ein ungliickliches Vermi-
schen zweier gleichmadBiger Muster ent-
stehen. Die meisten Leute dirften sie
aus dem Fernsehen kennen, wo klein-
gemusterte Anziige der Moderatoren
bei manchen Einstellungen bunt flim-
mern. Dann kommt es zu Interferenzen
(Mustertiberlagerungen) der Muster des
Anzugs mit dem Muster der bildwieder-
gebenden Monitorpunkte. In der Digi-
talfotografie sind die Ursachen dhnlich,
das eine Muster ist im Motiv, das andere
ist das Raster der bildaufzeichnenden
Sensorpunkte (oder auch des Monitors,
siehe weiter unten). Die Kameraherstel-
ler versuchen Moirés von vornherein
zu unterdriicken, indem sie sogenannte
Tiefpassfilter vor dem Sensor anbringen.
Leider werden dadurch aber nicht nur
Moirés unterdruckt, sondern auch feine
Bilddetails. Die groBe Kunst ist es nun,
die Filter so stark einzustellen, dass sie
Moirés erfolgreich unterdriicken, aber
die feinen Bilddetails trotzdem nicht zu
einem unscharfen Brei verschmieren.
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Moiré aufgrund eines kleinkarierten
Musters

Nachbelichten

Durch Nachbelichten versuchte man,
bestimmte Bereiche einer VergroBerung
gezielt abzudunkeln. Wenn das Gesamt-
bild von der Belichtung (beim Vergro-
Bern) her gesehen zwar stimmte, aber
einzelne Stellen zu hell waren, versuchte
man mit den Hinden diese Bereiche ge-
zielt linger zu belichten als den Rest
der VergroBerung. Auf der Basis dieser
Dunkelkammertechnik ist das Bildbear-
beitungswerkzeug ,,Nachbelichter” ent-
standen, dessen Icon hdufig eine Hand
darstellt. Es gelten fiir das Nachbelich-
ten die gleichen Bemerkungen wie fiir
das Abwedeln.
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Nah-Unendlichkeitspunkt

Der Nah-Unendlichkeitspunkt ist der
Abstand vom Objektiv, auf den man
scharf stellen muss, damit von mog-
lichst nah bis unendlich alles scharf ist.
Siehe auch hyperfokale Distanz. Sie
konnen sich unter http://www.foto-
lehrgang.de/dasbuch.htm den Nah-Un-
endlichkeitspunkt fiir das tibliche Klein-
bildformat ausrechnen lassen.

Nahlinsen

Nahlinsen sind ein Ersatz fiir ein Makro-
objektiv. Sie werden wie Filter vor das
Objektiv geschraubt. Die Starke von Nah-
linsen wird in Dioptrien angegeben. Je
hoher der Wert, desto starker ihre Wir-
kung. Thre Qualitdt kann gut sein.

Normalobjektiv

Ein Objektiv, das die GroBenverhiltnisse
und den Raum im Bild so wiedergibt,
wie sie uns mit bloBem Auge erschei-
nen. Die Brennweite, die diese Wirkung
hat, ist abhdngig von der FilmgroBe und
entspricht in etwa der Diagonale des je-
weiligen Aufnahmematerials.

Optische Bank

Es gibt zwei Hauptbauweisen fiir ver-
stellbare GroBformatkameras. Einerseits
die Laufbodenkamera, andererseits die
optische Bank. Bei der optischen Bank
sind die Vorder- und die Riickstandar-
ten auf einem Grundrohr (oder auch auf
einer Schiene angeordnet). Dadurch las-
sen sich die Standarten extrem flexibel

bewegen. Allerdings sind diese Kameras
nicht so leicht fiir den Transport zu zer-
legen wie die Laufbodenkameras.

Parallaxe/Parallaxenfehler

Mit diesem Begriff meint man in erster
Linie das Auftreten von Unterschieden
zwischen Sucherbild und Aufnahme,
die sich im Nahbereich bei der Ver-
wendung von Sucherkameras ergeben.
Durch den Sucher sieht man die Bliite
einer Rose, doch vor dem Objektiv, und
somit auf dem Film, ist nur der Stingel.

Perspektive

Was ist Perspektive? Zusammenfas-
send kann man sagen: Perspektive ist
die Darstellung von Raumverhdltnis-
sen in der ebenen Wiedergabe (also z. B.
auf Papier). Die unterschiedliche Lage
in Bezug auf die Entfernung einzelner
Objekte zeigt sich dann in den unter-
schiedlichen GroBenwiedergaben dieser
Objekte. So ist die Perspektive in einem
Bild nur abhingig vom Aufnahmestand-
ort. Aber so ganz klar und eindeutig ist
das anscheinend nicht. Eine interessante
Diskussion beginnt immer dann, wenn
von einer Weitwinkelperspektive (oder
eben Teleperspektive) gesprochen wird.
Nach der tiblichen Definition kann es so
etwas ja nicht geben, da die Objektive
die GroBenwiedergabe unterschiedlich
weit entfernter Objekte nicht beeinflus-
sen konnen. So bildet das Teleobjektiv
die Objekte zwar quasi vergroBert ab,
aber es macht das ja nur, indem es einen



Ausschnitt des Bildes des Weitwinkel-
objektivs vergroBert abbildet. Die re-
lativen GroBenunterschiede werden so
nicht beeinflusst. Trotzdem gibt es viele,
die einem Bild sofort ansehen konnen,
ob es mit einem Tele- oder einem Weit-
winkelobjektiv aufgenommen wurde.
Daftir ist anscheinend die besondere Art
der unterschiedlichen Brennweiten, die
GroBenverhiltnisse im Bild wiederzuge-
ben, verantwortlich. Wie das? Ein Bild
setzt sich meist (insbesondere wenn
eine Perspektive sichtbar sein soll), aus
Vordergrund und Hintergrund zusam-
men. Bei gleichem Aufnahmestand-
punkt wechselt dann der Vordergrund
bei einem Brennweitenwechsel. Dar-
aus ergibt sich dann, bezogen auf die
fir die Gestaltung wichtigen Bildele-
mente Bildvorder- und Bildhintergrund
(aber ohne Berticksichtigung der sie tat-
sichlich darstellenden Objekte), eine
Verinderung der GroBenverhdltnisse
und somit eine Art ,Perspektivverdn-
derung”. Ein Beispiel: Landschaftsauf-
nahme. Mehr oder weniger direkt vor
der Kamera steht ein Zaun (2 m hoch).
In einiger Entfernung steht ein zweiter
Zaun, gleiche Hohe, und im Bildhinter-
grund steht ein Baum (10 m hoch). Vom
gegebenen Standpunkt aus ist der vor-
dere Zaunpfahl 5-mal so groB3 wie der
hintere. Und dieser ist dann exakt so
grol3 wie der Baum im Bildhintergrund.
Bei einer Aufnahme mit Weitwinkel
wird das Vordergrundobjekt (vorderer
Zaun) also 25-mal so grofB3 abgebildet
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wie das Hintergrundobjekt (Baum).
Wenn wir nun ein Tele nehmen, wird
ein Ausschnitt aus dem Weitwinkelbild
fotografiert, der vordere Zaun beispiels-
weise wird aus dem Bild verschwinden.
Der hintere dagegen wird nun (auf dem
Negativ) genauso groBl abgebildet wie
vorher der vordere (er wird ja vergro-
Bert, ,,herangeholt™). Und da sich am
Standpunkt nichts dndert, ist das Ver-
haltnis zwischen dem neuen Vorder-
grundobjekt (hinterer Zaun) und dem
Baum gleich geblieben. Das neue Vor-
dergrundobjekt wird nun also nur noch
5-mal so groB3 abgebildet wie das Hin-
tergrundobjekt. (1 Vordergrundzenti-
meter entspricht nun nur noch 5 Hin-
tergrundzentimetern. Scheinbar ist das
Hintergrundobjekt ,,gewachsen™) Na-
tirlich ist gar nichts gewachsen, und
die GroBenverhdltnisse zwischen den
realen BRildelementen vorderer Zaun,
hinterer Zaun und Baum sind gleich ge-
blieben. Und somit wurde auch die Per-
spektive durch den Brennweitenwechsel
nicht beeinflusst. Aber ein Bild bezieht
seine Wirkung ja nicht nur aus den tat-
sichlich abgebildeten Objekten. Viel-
mehr kommt es auf das Zusammenspiel
von verschiedenen Gestaltungselemen-
ten an. Dazu gehoren (neben Kontras-
ten, Linien, Flichen usw.) auch die Ele-
mente Vordergrund und Hintergrund.
Und auf diese bezogen haben sich die
GroBenverhaltnisse verandert. Um nun
nicht die Begriffe zu vermengen, spre-
che ich aber lieber nicht von einer An-
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derung der Perspektive im iiblichen
Wortgebrauch. Besser gefdllt mir der
Begriff ,Wahrnehmungsperspektive™.

Polfilter

Polfilter blockieren je nach Ausrichtung
(Drehung des Filters vor dem Objektiv)
Licht, das nur in einer Ebene schwingt.
Solches Licht kommt von nichtmetal-
lischen Reflexionen wie zum Beispiel
von Wasserflichen oder Glasscheiben.
Wenn man den Filter richtig anwen-
det (und aus dem richtigen Winkel auf
das Motiv blickt), kann man damit st6-
rende Reflexionen auf Glasscheiben und
Wasserflachen verschwinden lassen. Bei
Landschaftsaufnahmen ist hdufig Feuch-
tigkeit auf den Motiven, die das helle
Himmelslicht reflektiert und somit die
Farben verwaschen aussehen lisst. Diese
Reflexionen kann man mit dem Polfil-
ter entfernen und damit die Farben in-
tensivieren. Das Gleiche gilt fiir das Blau
des Himmels. Im Gegensatz zu vielen
anderen kann man diesen Filter in der
Bildbearbeitung nicht nachahmen.

Purple Fringing

Purple Fringing ist ein Fehler digitaler
Kameras, der oft (zu Unrecht) mit der
chromatischen Aberration verwech-
selt wird. Er zeigt sich in lilafarbe-
nen (purple) Rindern an Hell-dunkel-
Kanten im Bild. Diese Saume sind aber
gleichmiBig um die helle Stelle verteilt,
wahrend bei der chromatischen Aber-
ration (die als Objektivfehler ja auch an

analogen Kameras auftauchen kann) die
Farbverschiebung an gegentiberliegen-
den Seiten der hellen Bereiche komple-
mentar ist, also links z. B. rot, rechts da-

gegen blau.

Rauschen

Diese ungleichmdBige Bildstérung (in
Farbe und Helligkeit) tritt in der Digi-
talfotografie auf, wenn wenig Licht auf
den Sensor trifft. Gerade kleine Senso-

ren sind dafiir anfallig.

RAW-Dateien

RAW-Dateien enthalten die Originalin-
formationen des Kamerasensors nach
der Digitalisierung des Bildes. Hier sind
noch keine Verinderungen wie Weil3-
abgleich oder Schirfung vorgenommen.
Im Gegensatz zu JPEG-Dateien haben
RAW-Dateien eine hohere Farbtiefe.



RGB-Farbraum

Der klassische Farbraum der Bildbear-
beitung besteht aus den drei Grundfar-
ben Rot, Griin und Blau. Leider sind die
RGB-Werte (im Gegensatz zu Lab) nicht
fest definiert. Je nach Umstand (Auf-
nahmemedium, Wiedergabemedium)
kann der gleiche RGB-Wert zu recht un-
terschiedlichen Farben fithren. Um ver-
gleichbare Farben fiir das Farbmanage-
ment zu haben, werden den Bildern
Farbprofile zugeordnet, die unter an-
derem bestimmen, welcher (fest defi-
nierte Lab-Wert) mit einer bestimmten
RGB-Angabe innerhalb des Bildes ge-
meint ist. Durch diese Profilierung ist es
moglich, auch RGB-Bilder mit fest defi-
nierten Farben auszustatten.

Schiérfentiefe/Tiefenschérfe

Man kann beim Fotografieren mit Ob-
jektiv immer nur auf exakt eine Entfer-
nung scharf stellen. Objekte davor oder
dahinter werden unscharf. Je weiter sie
entfernt sind, desto starker. Innerhalb
eines gewissen Bereiches ist diese Un-
schirfe allerdings so schwach, dass sie
ein Betrachter des Fotos nicht wahrneh-
men kann. Die nachsten und die ent-
ferntesten Punkte, die noch innerhalb
dieses Bereiches liegen, sind die Gren-
zen der Schirfentiefe. Unter Schirfen-
tiefe, auch Tiefenscharfe, versteht man
deshalb die Ausdehnung der Schdrfe in
die Tiefe des aufgenommenen Fotos.
Sie ist ein sehr wichtiges Gestaltungs-
mittel. Die Schirfentiefe wird in erster
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Linie durch die Blende gesteuert. Eine
kleine Blenden6ffnung (hohe Blenden-
zahl) ergibt viel Schirfentiefe. Sie wird
allerdings auch durch den Aufnahme-
abstand beeinflusst (kurze Distanz,
weniger Schdrfentiefe, groBe Distanz,
mehr Schirfentiefe). Auch die Brenn-
weite hat Auswirkung auf die Schérfen-
tiefe. Bei gleichem Aufnahmeabstand
hat eine lange Brennweite wenig Schar-
fentiefe, eine kurze Brennweite dagegen
viel Schirfentiefe. Entgegen der in vie-
len Fotobiichern geduBerten Meinung
ist die Schirfentiefe bei unterschied-
lichen Brennweiten auch dann ver-
schieden, wenn das Motiv gleich groB3
abgebildet wird. Wenn Sie eine Spiegel-
reflexkamera mit Abblendtaste haben,
konnen Sie diese Auswirkungen direkt
im Sucher beobachten. Ohne Abblend-
taste hilft evtl. eine Tiefenschirfeskala

am Objektiv (gibt es aber nicht an allen
Optiken).

Bei einer Entfernungseinstellung auf
8 m und Blende 11 wird in dem obi-
gen Beispiel alles scharf zwischen 4 m
und unendlich. Im Zusammenhang mit
der Scharfentiefe ist auch der Nah-Un-
endlichkeitspunkt bzw. die hyperfokale

Distanz interessant. (Ausfiihrlichere Infor-
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mationen zum Thema Scharfe und Schadrfen-
tiefe finden Sie auch auf Seite 111 ff.)

Scharfentieferechner

Wenn Sie an Thren Objektiven keine
Scharfentiefeskala haben, konnen Sie sich
unter http://www.fotolehrgang.de/das-
buch.htm die Scharfentiefe fiir das bli-
che Kleinbildformat ausrechnen lassen.

Scharfentiefeskalen

Unter http://www.fotolehrgang.de/das-
buch.htm finden Sie Scharfentiefeskalen
zum Ausdrucken fiir verschiede Klein-
bildbrennweiten.

Scheimpflugregel

Kurz gefasst besagt die Scheimpflug-
regel, dass sich die Filmebene, die Ob-
jektivebene und die Schéirfeebene in
einem Punkt (besser: in einer Linie)
schneiden. Dadurch ist es moglich, die
Scharfeebene, die sich bei ,,normalen”
Kameras immer parallel zu Film/Chip
und Objektiv vor der Kamera befindet,
durch Schwenken des Objektivs und/
oder der Aufzeichnungsebene schriag in
den Raum zu legen. So wird ohne Ab-
blenden scheinbar eine Tiefenausdeh-
nung der Schirfe erreicht.

Schlitzverschluss

Die meisten Spiegelreflexkameras be-
nutzen einen Schlitzverschluss zum Re-
geln der Belichtungszeit. Dieser arbeitet
dhnlich wie ein Rollo oder ein Rollla-
den am Fenster. Es gibt allerdings zwei

Rollos. Nachdem Sie den Verschluss ge-
spannt haben, befindet sich der erste
Verschlussvorhang vor dem Film/Sen-
sor. Wenn Sie dann auslosen, wandert
dieser zu einer Seite und gibt das Bild-
fenster frei. Nach Ablauf der Belich-
tungszeit verschlieBt der zweite Ver-
schlussvorhang, der vorher ,,aufgerollt”
war, das Fenster wieder, indem er dem
ersten nacheilt. Beim Spannen werden
die beiden Vorhinge wieder in die Aus-
gangssituation zurtickgebracht.
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Bei langen Belichtungszeiten (je nach
Typ unterschiedlich) gibt der Verschluss
so einmal mehr oder weniger lange das
ganze Bildfenster frei. Wenn die Zei-
ten aber kiirzer werden, ist dieser Ver-
schlusstyp zu langsam. Um trotzdem
kurze Zeiten zu ermdglichen, wird der
zweite Vorhang schon kurz nach dem
Start des ersten diesem hinterherge-
schickt, bevor der das Ende des Fensters
erreicht hat. Es wandert also ein Schlitz
uber das Bildfenster Dadurch wird die
Belichtungszeit , kiirzer”. Bei jeder Ver-
kiirzung der Belichtungszeit wird der
Schlitz schmaler. Wenn die Verschluss-



zeit lang ist, wandert der erste Ver-
schlussvorhang zur Seite und gibt fiir
einen mehr oder weniger kurzen Mo-
ment das gesamte Fenster zum Film/
Sensor frei. Dann schlieBt der zweite
Vorhang dieses Fenster. AnschlieBend
werden beim Spannen beide gemein-
sam in die Ausgangsposition gebracht.
Bei der kurzen Verschlusszeit wandert
nur ein aus dem ersten und dem zwei-
ten Vorhang gebildeter Spalt iiber das
Bildfenster. Der Spannvorgang ist der-
selbe wie bei der kurzen Verschlusszeit.
Bei Verwendung eines Blitzes muss bei
einem Schlitzverschluss die Synchron-
zeit berticksichtigt werden.

Shiften (to shift = verschieben)

Ohne Shiften und Kameraneigung kommt
das Dach des Gebdudes nicht ins Bild.

Mit Kameraneigung kommt zwar das
Dach ins Bild, jedoch treten stiirzende
Linien auf.
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Durch eine Verschiebung des Objektivs
kann sowohl das Dach mit ins Bild als
auch das Auftreten stiirzender Linien
verhindert werden.

Unter Shiften versteht man eine Ver-
schiebung des Aufnahmeobjektivs und/
oder des Films/Sensors. Eine solche Ein-
stellung kann an Kleinbildkameras mit
ihrem starren Gehduse nur mit Spezial-
objektiven vorgenommen werden. So-
genannte Fachkameras haben dagegen
einen flexiblen Balgen als verbindendes
Gehauseteil. Der vordere und der hin-
tere Teil solcher Kameras, die Objek-
tiv- bzw. Film- oder Sensorstandarte,
kénnen dadurch in Grenzen flexibel be-
wegt werden. Wenn die Standarten pa-
rallel zueinander verschoben werden,
spricht man von ,,Shiften”. Diese Tech-
nik wird fiir Architekturfotos genutzt,
denn man kann so verhindern, dass die
senkrechten Linien des Gebadudes stiir-
zen (aufeinander zulaufen). Die Kamera
muss auch bei der Aufnahme hoherer
Gebdude nicht nach oben geneigt wer-
den, die Sensor- bzw. Filmebene kann
weiterhin parallel] zum Gebdude (d.h.
senkrecht) liegen. Dadurch werden pa-
rallele senkrechte Linien ohne storen-

den Sturz abgebildet.
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Spiegelobjektive

Spiegelobjektive sind eine preiswerte
Moglichkeit, in extreme Telebrennwei-
ten vorzudringen. Durch den gefalte-
ten Weg des Lichts konnen auf diesem
Wege auch sehr lange Telebrennwei-
ten recht kompakt gebaut werden. Aber
Spiegelobjektive haben leider auch ei-
nige Nachteile, die Sie vor einem Kauf
berticksichtigen sollten: Die optische
Leistung der meisten Spiegeltele ist eher
nur unterer Durchschnitt. In aller Regel
sind diese Objektive lichtschwach. Des-
halb braucht man fiir Aufnahmen aus
der freien Hand hochempfindliche
Filme oder ,berauschende” ISO-Werte
an der Digitalkamera. Spiegelobjektive
kann man nicht abblenden, es bleibt bei
der festen Blende, meist Blende 8. Wenn
man (Bewolkung) hochempfindlichen
Film einsetzt, kann das in bestimm-
ten Situationen (Sonne kommt hervor)
mit der kiirzesten Belichtungszeit, die
die Kamera beherrscht, zu Problemen
fihren. Durch die fehlende Abblend-
moglichkeit fehlt auch die Einflussmog-
lichkeit in Bezug auf die Schirfentiefe.
Durch die Form des 2. Spiegels ist eine
Blendenform vorgegeben, die zu Un-
schirfekringeln fiihrt. Diese machen
den unscharfen Bildbereich viel unru-
higer als die iiblichen Unschérfeschei-
ben konventioneller Objektive. Sieht
meist recht hdsslich aus (Bokeh). Mit
diesen Objektiven kann nur in Zeit-
automatik fotografiert werden, da die
Blende ja fest vorgegeben ist. Wenn man

die Belichtung manuell einstellt, muss
man, wenn die Kamera nur volle Zeitstu-
fen besitzt, Fehlbelichtungen bis zu einer
halben Blende in Kauf nehmen. Wenn
Sie sich nun trotzdem eins kaufen wol-
len, nur zu. Zum gelegentlichen , Telen”
ist es schon ausreichend, wenn man um
die moglichen Problemstellen weill und
versucht, diese zu umgehen. Und evtl.
konnen Sie es ja spater wieder verkaufen.

Spiegelvorauslosung

Um Erschiitterungen durch die Mecha-
nik zu vermeiden, lisst sich an manchen
Kameras der Spiegel vor der eigent-
lichen Aufnahme hochklappen — beson-
ders wichtig bei mittellangen Zeiten, je
nach ,,Spiegelmasse” und mechanischer
Stabilitit zwischen Y& und 4 Sekunden.

Springblende

Unter der (automatischen) Springblende
versteht man einen Mechanismus, der
die Blende erst im Moment der Be-
lichtung auf den vorher eingestellten
Wert schlieBt. Vorteil: Helleres Sucher-
bild dank Betrachtung bei geoffneter
Blende, das die Einstellung der Schirfe
durch die geringe Schirfentiefe erleich-
tert. Nachteil: Man kann die Schirfen-
tiefe der Aufnahme nur nach Driicken
der Abblendtaste sehen. Und die ist lei-
der keine Selbstverstandlichkeit.

Stuckpixel
Stuckpixel sind auf einzelne Pixel einge-
schrankte Fehlerbereiche des Aufnahme-



sensors einer Digitalkamera, die keiner-
lei Information aufzeichnen/abgeben.
Die entsprechenden Bildpunkte bleiben
also schwarz. Sie lassen sich, falls keine
Reparatur moglich/wirtschaftlich ist,
per Bildbearbeitung entfernen.

stiirzende Linien

Wenn Sie ein hohes Gebdude fotogra-
fieren wollen und dafir die Kamera
schrdg nach oben richten, werden in
Ihrem Bild mehr oder weniger stark
stiirzende Linien auftreten. Dabei han-
delt es sich um parallele, senkrechte
Linien (z.B.: die Gebdudekanten), die
zur Bildoberkante hin zusammenzu-
laufen scheinen. Ein dhnliches Phino-
men konnen Sie beobachten, wenn Sie
Thren Blick auf Eisenbahnschienen ent-
lang der Trasse zum Horizont richten.
Die Schienen scheinen sich zu bertih-
ren. Wahrend uns das bei Eisenbahn-
schienen vollig normal erscheint, kann
der gleiche Effekt bei Gebduden stérend
wirken. Man spricht dann von stiirzen-
den Linien, das Gebiaude scheint nach
hinten aus dem Bild zu fallen. (Stiir-
zende Linien miissen aber kein Fehler
sein, sondern kénnen zur Betonung der
Hohe des Gebdudes oder zur Erzielung
einer bestimmten Bildwirkung wichtig
und niitzlich sein.) Diese stiirzenden Li-
nien entstehen, wenn die Kamera (ei-
gentlich: der Sensor bzw. Film) nicht
parallel zum Gebdude ist. Auch wenn
wir ohne Kamera ein Gebdaude mit nach
oben gerichtetem Gesicht betrachten,
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tritt dieser Effekt auf. Doch dann scheint
unser Gleichgewichtsorgan uns die Lage

unseres Kopfes zu signalisieren, und
unsere Wahrnehmung korrigiert dann
diesen ,Fehler”. Das funktioniert bei
einem Bild nicht (auBer wir stellen uns
als Betrachter so, dass wir das Bild nur
mit gehobenem Kopf betrachten kén-
nen). Man kann diesen , Fehler” unter-
driicken oder ganz beheben, doch dazu
braucht man spezielle Objektive (Shift-
objektive) oder die Verstellmoglichkei-
ten einer Fachkamera. Wenn Sie bei-
des nicht zur Verfiigung haben, bleibt
Ihnen nur tbrig, entweder weiter weg
zu gehen (und ein Teleobjektiv einzu-
setzen), damit die Kamera nicht so stark
nach oben gerichtet werden muss, oder
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hoher hinauf zu gehen (z.B. in einem
Gebdude gegeniiber) so dass Sie die Ka-
mera gerade halten konnen. In der di-
gitalen Bildbearbeitung ldsst sich der
Fehler auch ganz gut beheben. Unter
http://www.fotolehrgang.de/dasbuch.
htm finden Sie ein paar entsprechende
Hinweise. Und Sie kénnen die stiirzen-
den Linien ja auch zu einem Gestal-
tungsmittel machen, das die Hohe der
Gebdude zeigt. Jedoch sollten Sie ver-
meiden, die Kamera zusatzlich noch zu
drehen, um eine der schrigen Linien
parallel zum Bildrand zu legen. Diese
extreme Schieflage tut den Bildern
meist nicht gut.

Streulichtblende

(auch Gegenlichtblende)

Die Streulichtblende dient dazu, von der
Seite auf das Objektiv fallendes Licht ab-
zuschatten. Dieses Licht wiirde sonst zu
,matschigen” Bildern mit verwasche-
nen Farben fithren. Besonders notig ist
sie, wenn man Filter benutzt, die noch
starker dem seitlichen Licht ausgesetzt
sind als die oft etwas versenkt einge-
baute Frontlinse. Wichtig ist, dass die
Streulichtblende auf die Brennweite
des jeweiligen Objektivs abgestimmt
ist, was bei Zoomobjektiven schwierig
ist. Wenn sie zu eng ist, erhdlt man ab-
gedunkelte Bildecken (Vignettierung).
Dieser Fehler ist oft nur bei stirker ge-
schlossener Blende sichtbar. Wenn die
Streulichtblende dagegen zu weit ist,
kann sie nicht optimal wirken.

Synchronzeit

Die Synchronzeit ist von Bedeutung,
wenn Sie eine Kamera mit Schlitzver-
schluss und einen Blitz benutzen. Mit
einem Schlitzverschluss erzeugte kurze
Belichtungszeiten haben einige Nach-
teile beim Blitzen. Es wird nicht das
ganze Bildfenster auf einmal zur Belich-
tung freigegeben, sondern es wandert
ein Belichtungsschlitz iiber das Bild.
Der Blitz leuchtet extrem kurz (oft nur
im Bereich von zigtausendstel Sekun-
den). Wenn er also bei einer solchen
kurzen Belichtungszeit der Kamera be-
nutzt wiirde, koénnte er nicht lang genug
leuchten, um so lange Licht abzuge-
ben, bis der Belichtungsschlitz tiber das
ganze Bild gewandert ist. Er wiirde nur
fir einen kurzen Augenblick aufblitzen,
so dass sich die Blitzbelichtung nur auf
einen schmalen Streifen des Bildes aus-
wirken konnte. Um zu verhindern, dass
nur ein Teil des Bildes belichtet wird,
darf man nur mit Zeiten fotografieren,
bei denen das ganze Bildfenster frei ist.
Die kiirzeste Zeit, bei der das noch der
Fall ist, ist die sogenannte Synchron-

zeit (je nach Kameramodel zwischen




Y60 und Y250 Sekunde). Sie miissen zum
Blitzen jedoch nicht die Synchronzeit
nehmen, sondern kénnen auch jede
lingere wihlen, da bei diesen dann
auf jeden Fall einmal das ganze Fenster
,offen” ist. (Es gibt seit einiger Zeit Ka-
meras mit noch kiirzerer Synchronzeit.
Diese ist dann allerdings das Ergebnis
einer Funktion des Blitzes, die ihn stro-
boskopartig blitzen ldsst, wihrend der
Schlitz Giber das Bild wandert.)

Teleobjektive

Sie sind von ihrer optischen Linge her
linger als Normalobjektive. Motive wer-
den von Teleobjektiven wie in einem
Fernglas herangeholt. Der Hintergrund
wirkt gréBer, der Vordergrund kleiner,
dadurch erscheint der Raum ,,verdich-
tet”. Teleobjektive geben dem Bild eine
flachere”, , komprimiertere”, , graphi-
schere” Raumwirkung. Weitere Infor-
mationen dazu finden Sie im Kapitel
,Das Objektiv" (S. 81).

Telezentrische Bauweise

Aufgrund der Besonderheiten der Auf-
nahmesensoren brauchen Digitalkame-
ras Objektive, bei denen das Licht mog-
lichst parallel das letzte Glas verldsst,
um so auf alle (auch die duBeren) Be-
reiche des ,,Chips” moglichst senkrecht
zu fallen. Je schriger dagegen das Licht
auftrifft (gerade in den Randbereichen),
desto schlechter ist die Bildqualitdt in
diesen Regionen. Bei den Digitalkame-
ras in klassischer Sucherbauweise kann
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man sich diese Ijberlegungen sparen,
dort muss man ja zwangslaufig das Ob-
jektiv nehmen, das an der Kamera dran
ist. Bei Spiegelreflextypen mit Wech-
selobjektiven dagegen ist eine entspre-
chende ["Iberlegung vor dem Objektiv-
kauf sinnvoll. Da es dem Film recht egal
ist, wie das Licht auftrifft, hat man sich
frither bei der Konstruktion der Objek-
tive kaum Gedanken um telezentrisch
oder nicht gemacht. Erst bei neueren
Objektivrechnungen wird das bewusst
berticksichtigt. Das heiBt aber nicht,
dass nicht auch dltere Objektivtypen in
der Lage sind, an Digitalkameras her-
vorragende Bildqualitdt zu liefern.

Tiefenschérfe
siehe Scharfentiefe

Tilt (to tilt = neigen, kippen)

Normalerweise ist die Schirfeebene pa-
rallel zur Objektiv- und Filmebene. Das
gilt aber nur, wenn Aufnahmesensor/
Film und Objektivebene parallel zuein-
ander verlaufen. Bei den meisten Ka-
meras ist das so, und man kann es auch
nicht beeinflussen. Bei einer Fachka-
mera dagegen kann das Objektiv (und/
oder die Filmebene) gekippt bzw. ge-
neigt werden. Dadurch lasst sich auch
die Schdrfeebene ,,in den Raum™ legen.

Tonemapping
sieche HDR
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Tonwertkorrektur
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Mit der Tonwertkorrektur konnen Sie
die Helligkeit und den Kontrast von
Bildern oft recht schnell und gut an-
passen. Im Zentrum des Dialogfensters
finden Sie ein Histogramm, das die
Menge an Pixeln je Helligkeitsstufe dar-
stellt. Ganz links ist der Haufigkeitsbal-
ken fur die Schatten, die dunklen Tone,
ganz rechts der fiir die hellen Tone, die
Lichter. Dazwischen finden Sie wei-
tere 254 Helligkeitswerte, die jeweils
per senkrechten Strich dargestellt wer-
den. Diese Striche ergeben zusammen
die Berg- und Tallandschaft des Histo-
gramms. (Zusammen sind es 256 Hel-
ligkeitswerte.) Unter den Extremwer-
ten ganz aullen sehen Sie zwei Dreiecke,
links schwarz, rechts weill (oder besser
grau). Wenn Sie diese Dreiecke in Rich-
tung Mitte ziehen, legen Sie damit den
Schwarzwert bzw. den Weillwert fest.
Alle Pixel, deren Helligkeit rechts vom
WeiBwert liegt, werden reinweil3, alle
Pixel, die links vom Schwarzwert lie-
gen, werden schwarz. Sie konnen diese
Grenzwerte flir Schwarz und Weil3 auch
numerisch in Werten von 0 (Schwarz)

bis 255 (WeiB}) iiber die Eingabefelder
oberhalb des Histogramms eingeben.
Der mittlere Regler unter dem Histo-
gramm beeinflusst die Helligkeit der
Mittelténe. Wenn Sie ihn in Richtung
Schatten ziehen, werden die mittle-
ren Helligkeitsstufen aufgehellt. Umge-
kehrt, wenn Sie ihn in Richtung Lichter
ziehen, werden die Mitteltone dunkler.
Mit der Tonwertkorrektur konnen Sie
also Fehlbelichtungen mehr oder weni-
ger ausgleichen.
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Im oberen Fenster
sehen Sie das Histo-
gramm eines zu dunk-
len Bildes. Es ist tiber-
haupt kein Weill im
Bild vorhanden, die
hellsten Stellen ent-
sprechen nur einer
Helligkeit des Wertes 183 (auf einer
Skala von 0 bis 255). Wenn wir nun den
rechten Schieber unter diesen hellsten
Bereich im Bild bei Wert 183 schieben,
werden diese Pixel in Weill umgewan-
delt. Die anderen Toéne werden dann
proportional ebenfalls angepasst, das er-
kennen wir daran, dass der mittlere



Schieber auch weiter nach links gewan-
dert ist, die Mitteltone also auch heller
werden.
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Das Ergebnis konnen
wir noch wahrend der
Arbeit an den Tonwer-
ten im fertigen Bild
sehen, der Teller wird
von Grau zu Weil.
Wenn Sie in der Folge

noch einmal den Dia-
log zur Tonwertkorrektur aufrufen
(oder sich ein Histogramm zeigen las-
sen), sehen Sie die neue Helligkeitsver-
teilung im Bild:

Das Histogramm erstreckt sich jetzt
zwar Uber den ganzen Bereich von
Schwarz bis Weil3, aber es ist nicht mehr
gleichmaBig gefillt. Vielmehr sind zwi-
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schen einzelnen Helligkeitsbereichen
Licken entstanden, da ja die Helligkeit
tiber den ganzen Bereich ,gestreckt”
wurde. Wenn diese Liicken grof} sind
oder in Bereichen mit wenigen Pixeln
auftreten, kann das zum Problem wer-
den, da dann zum Beispiel weiche, flie-
Bende Verlaufe auf einmal Stufen, also
Helligkeitsspriinge, bekommen kon-
nen. Solche Probleme sollten Sie also
beobachten, wenn Sie Verinderungen
mit der Tonwertkorrektur vornehmen.
Wenn Sie sich nun noch fragen, wozu
die beiden anderen Dreiecke unter dem
Grauverlauf da sind: Mit dem rechten
Dreieck legen Sie fest, welche Helligkeit
Weill im Bild haben soll, mit dem lin-
ken legen Sie den Wert fiir Schwarz fest.
Keine Stelle im Bild kann dann heller
oder dunkler sein. Die Tonwertkorrek-
tur ist fiir einfache Fille ein zuverlassi-
ger Helfer, fiir komplizierte Helligkeits-
probleme rate ich Thnen aber eher zur
Korrektur per Gradationskurven.

Tonwertprioritat

Eine Kameraeinstellung, an manchen
Kameras auch D-Lighting genannt, die
dazu dienen soll, bei zu hohem Kont-
rast des Motivs die Lichter zu schiitzen
und die Schatten etwas heller zu ma-
chen. Bei Nutzung des RAW-Formats
kann man mit der Clippinganzeige dhn-
lich, aber genauer auf das Motiv abge-
stimmt vorgehen. Fiir JPEGs kann die
Tonwertprioritit dagegen in den ent-
sprechenden Situationen sinnvoll sein,
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da die Datei nicht neu bearbeitet wer-
den muss, was bei JPEGs ja zu einer
neuen, verlustbehafteten Kompression
fihren konnte.

Unscharf maskieren (USM)

USM ist eine wichtige Methode, gezielt
zu schirfen. Diese Schirfungsmethode
leitet sich aus der analogen Dunkel-
kammertechnik ab. Das Negativ wurde
dazu zusammen mit einem zusdtzlichen
Bild (ein unscharfes Negativ des Nega-
tivs) vergroBert. Unscharfe Bereiche
haben weniger Kontrast. Im Unscharfen
grenzen zwei unterschiedliche Flichen
nicht mehr hart aneinander, sondern sie
gehen sanft ineinander tiber. Das Werk-
zeug USM versucht nun aus diesem un-
scharfen, weichen U’bergang wieder
eine kontrastreiche Kante zu machen.
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Der dunkle Bereich des Ijbergangs wird
dazu abgedunkelt, der helle Bereich auf-
gehellt. Gesteuert wird das Verfahren
tiber drei Regler. Mit dem Schwellen-
wert wird festgelegt, wie stark sich zwei
Bereiche unterscheiden miussen, um als
getrennt und damit schirfungswiirdig
erkannt zu werden. Bei Fotos nimmt
man Werte von 0 oder 1, bei stark ver-
rauschten Fotos auch etwas hoher, 2
oder 3, damit das Rauschen nicht be-
tont wird. Je hoher, desto wenigere Be-
reiche werden gescharft. Mit dem Ra-
dius legen Sie fest, wie weit (in Pixeln)
von der vermuteten Kante die Aufhel-
lung in den hellen und die Abdunk-
lung in den dunklen Bereich erfolgen
soll. Hier sind bei iiblichen Digitalfotos
(6 Megapixel bis 12 Megapixel) Werte
von 0,4 bis 2 zu erwarten. Die Starke
steuert in Prozent die Intensitat der Auf-
hellung bzw. Abdunklung. Hier sind fiir
die gerade genannten Bilder Werte von
40-200 Prozent normal. Kleinere Bilder
benotigen niedrigere Werte, groBerer
Bilder hohere. Die Grenze der Intensi-
tat ist erreicht, wenn sich um die Kante
sogenannte Halos bilden. Bei hellgrau
an dunkelgrau stoBenden Flichen bil-
den sich lings der neuen Kanten in den
dunklen Bereichen schwarze und in den
hellen Bereichen weille Linien, die die
tibertriebene Schirfung entlarven. Die
mogliche Intensitdt der Schiarfung ist
von der geplanten Verwendung der Bil-
der abhdngig. Bilder, die am Monitor (in
100 Prozent betrachtet!) gerade richtig
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Oben schwach geschiérft, unten zu stark
geschirft mit Halo-Bildung.
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sind, konnen fur den Ausdruck oder die
Ausbelichtung fast immer noch deutlich
stirker geschdrft werden. Dazu muss
man Erfahrung sammeln. Die Konse-
quenz ist, dass man Bilder immer erst
dann scharft, wenn ihr Ausgabeme-
dium endgtltig feststeht. Bilder, die
man sowohl flir den Monitor als auch
fiir den Druck benotigt, erfordern zwei
unterschiedlich stark geschirfte Versio-
nen. Gescharft wird deshalb immer erst
am Schluss, wenn alle anderen Bearbei-
tungsschritte erfolgt sind.

Vergroflerer
siehe KondensorvergroBerer

Verldangerungsfaktor

In der Makrofotografie miissen Sie bei
der Belichtungsmessung den Verlinge-
rungsfaktor (VF) berticksichtigen. Um
kleine Objekte grofB3 fotografieren zu
konnen, ist es notig, den Auszug des
Objektivs zu vergroBern (z.B. mit Zwi-
schenringen oder Balgengerit). Durch
diese Verlingerung des Auszuges kommt
weniger Licht auf den Sensor/Film, des-
halb muss die Belichtung korrigiert
werden. Wenn Sie eine Kamera mit In-
nenmessung benutzen, geschieht das
(soweit die Blendentibertragung zwi-
schen Objektiv und Kamera trotz Zwi-
schenringen/Balgengerdt noch funk-
tioniert) automatisch. Wenn Sie jedoch
einen Handbelichtungsmesser einset-
zen, miissen Sie dessen Angaben korri-
gieren. Dazu benutzt man den Verlin-
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gerungsfaktor. Ein VF von 2 besagt, dass
Sie die Belichtungszeit verdoppeln miis-
sen, bei 4 mussen Sie sie vervierfachen.
Wenn Sie die Aufnahme mit Blitz belich-
ten, konnen Sie alternativ, bei statischen
Motiven, den Blitz auch 4-mal auslo-
sen. Der VF ist abhdngig von der Brenn-
weite und dem tatsichlichen Auszug. Sie
konnen ihn nach folgender Formel er-
rechnen. VF = (Auszug)’: (Brennweite)*.
Das heil3t, wenn Sie mit einer Brenn-
weite von 50 mm fotografieren, und
der Auszug betrigt 100 mm, dass
der VF (100 x 100): (50 x 50) oder
10000:2500 oder 4 betragt. Sie miiss-
ten also die Belichtungszeit vervierfa-
chen, aus Yo wiirde also Yis Sek. Ebenso
gut konnten Sie die Blende 6ffnen. Um
4-mal so viel Licht auf den Sensor oder
Film zu lassen, miissten Sie die Blende
um zwei Werte offnen, also z.B. von 22
auf 11.

Verwackeln

Wenn Sie die Belichtungszeit zu lang
wahlen und ohne Stativ fotografieren,
besteht die Gefahr, dass Sie das Bild ver-
wackeln, Dies hingt von verschiedenen,
zum Teil personlichen Bedingungen ab.
Eine Faustregel besagt, dass die Belich-
tungszeit (in Sekunden) nicht linger
sein sollte als der Kehrwert der klein-
bildiquivalenten Brennweite (in Milli-
meter). Wenn Sie eine Brennweite von
50 mm benutzen, sollte die Belichtungs-
zeit folglich nicht linger als /50 Sekunde
sein. Diese Zeit haben Sie aber zur Ein-

stellung nicht zur Verfiigung, deshalb
missen Sie die nachstkiirzere Zeit wah-
len. Das wire in diesem Beispiel die
'/60. Wenn Sie hingegen ein Objektiv
mit einer Brennweite von 200 mm be-
nutzen, sollten Sie die lingste vertret-
bare Zeit /00 (ebenfalls nicht verfiig-
bar, deshalb bitte Y250 einstellen) nicht
tiberschreiten. Diese Regeln gelten aber
nicht fiir jeden. Wenn Sie oft Bilder
haben, die alle ,ein bisschen” unscharf
sind, sollten Sie u.a. tberlegen, ob Sie
nicht mit einer fiir Sie zu langen Zeit fo-
tografieren.

Rissunformip




Verzeichnung

Die Verzeichnung ist ein typischer Ob-
jektivfehler. Eigentlich grade Kanten des
Motivs werden dann im Bild gebogen
wiedergegeben. Meist ist der Fehler am
Bildrand starker als in der Bildmitte. Es
gibt sowohl die tonnen- als auch die
kissenformige Verzeichnung. Bei der
tonnenformigen Verzeichnung wolben
sich die Graden nach aullen, bei der kis-
senformigen dagegen nach innen. Bei
Naturaufnahmen fdllt die Verzeichnung
oft gar nicht auf; wenn aber grade Li-
nien ins Spiel kommen (Architektur-
bilder usw.), ist Verzeichnung meistens
storend. Die Verzeichnung wird gele-
gentlich mit der perspektivischen Ver-
zerrung (den stiirzenden Linien) ver-
wechselt, aber die beiden Symptome
haben nichts miteinander zu tun.

Vignettierung

Unter Vignettierung versteht man eine
(meist unbeabsichtigte) Abschattung
zum Bildrand hin. Sie kann durch ver-
schiedene Faktoren ausgelOst werden, es
kann sowohl an der Kamera (bzw. dem
Objektiv) selber als auch am Zubehor
liegen. Falsche (zu enge) Streulichtblen-
den oder die Kombination mehrerer
Filter vor dem (Weitwinkel-)Objektiv
konnen auch die beste Optik zum Vi-
gnettieren bringen. Die Ursachen kon-
nen aber auch schon im Objektiv selber
liegen, gerade preiswerte Optiken nei-
gen bei den groBen Blendendffnungen
zum Vignettieren. Wenn Sie damit Pro-
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bleme haben, konnen Sie sich in Gren-
zen helfen, indem Sie die Blende eben
weiter schlieBen. Dieser Fehler, der sich
tiberwiegend in gleichmaBigen Bildbe-
reichen wie dem blauen Himmel st6-
rend zeigt, wird aber gelegentlich auch
ganz bewusst zur Gestaltung einge-
setzt. Wenn die Bildrander, speziell die
Bildecken, etwas abgedunkelt werden
(moglichst aber nicht direkt erkenn-
bar), wirken Bilder, deren Ecken sonst
,offen” wiaren, oft etwas freundlicher
und ,,warmer". Siehe auch S. 299 {f.

Weif3abgleich

Der WeiBlabgleich ermdglicht es, die
Aufnahmeeinheit digitaler Kameras an
die jeweils vorherrschende Farbtempera-
tur anzupassen. Sollten Sie mit RAW-Da-
teien arbeiten, ist es nicht so schlimm,
wenn Sie diese Anpassung vergessen —
der WeiBabgleich kann dann auch spi-
ter noch vorgenommen werden. Wenn
Sie aber das Foto als JPEG- oder TIFE-
Datei speichern, kann eine nachtragli-
che Anpassung der Farbtemperatur zu
einer schlechteren Bildqualitit fiihren.
Digitale Kameras bieten oft verschie-
dene ,Presets” (engl.: Voreinstellungen)
fir die Farbtemperatur an, z.B. fiir Ta-
geslicht, Kunstlicht, Blitz und Leucht-
stoffréhren. Dariiber hinaus gibt es die
Moglichkeit, die Farbtemperatur auto-
matisch von der Kamera einstellen zu
lassen oder manuell festzulegen. Diese
,Presets” sind oft gute Hilfen, doch ge-
rade bei Mischlicht empfiehlt es sich,
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den WeiBabgleich von Hand vorzuneh-
men. Dazu muss man in der Regel ein
weilles bzw. farbneutrales Motivdetail
(oder ein Ersatzobjekt wie ein Blatt Pa-
pier oder eine Graukarte) anmessen
bzw. fotografieren. Der automatische
WeiBabgleich hat das Problem aller Au-
tomatiken: Manchmal klappt es, manch-
mal nicht. Ich stelle den WeiBabgleich
deshalb lieber von Hand ein. Wenn
dann aber doch das Kind in den Brun-
nen gefallen sein sollte und Sie einen
fehlerhaften WeiBabgleich nachtraglich
korrigieren wollen, gibt es in der Bild-
bearbeitung dazu einige Moglichkeiten.
Manchmal helfen schon die Automati-
ken (,,Auto-Farbe” oder Ahnliches) der
Bildbearbeitung, doch oft ist das Ergeb-
nis nicht besser als das, was die Weil3-
abgleichsautomatik der Kamera produ-
ziert hat. Dann ist ,Handarbeit™ gefragt.
Am einfachsten und intuitivsten ist die
sogenannte Neutral-Pipette (Mitteltone
setzen). Dieses Werkzeug finden Sie so-
wohl im Dialog der , Tonwertkorrek-
tur® als auch bei den ,Gradations-
kurven”.

Die mittlere Pipette ist fiir die neutralen
Grautone zustiindig. Sie mussen sie an-
klicken und dann mit der Maus im Bild

ein Stelle suchen, die nach Beseitigung
des Farbstiches moglichst neutral sein
soll. Dafiir bieten sich Schatten auf wei-
Ben Stoffen oder Papier, aber auch man-
che Betonflichen oder Asphaltboden
an. Es geht dabei in erster Linie um den
Farbton; die Helligkeit ist nicht ganz so
wichtig, denn sie wird durch das Werk-
zeug nicht beeinflusst. Trotzdem emp-
fehlen sich mittlere Tonwerte, denn in
ihnen ist eine fehlerhafte Firbung am
ausgepragtesten. (Die rechte Pipette
dient tbrigens dazu, interaktiv den
WeiBpunkt festzulegen. Wenn Sie damit
auf eine Bildpartie klicken, wird deren
Helligkeit zu Weil3. Alles, was vorher
schon heller war, wird dann ebenfalls
weiB. Ahnlich funktioniert die linke Pi-
pette, nur dass sie den Schwarzpunkt
setzt.) Wenn diese Art der Korrektur bei
Threm Bild nicht funktioniert, werden
Sie die Farbkanile zur Korrektur einzeln
auswdhlen miissen. Sowohl im Dialog-
fenster Tonwertkorrektur als auch bei
den Gradationskurven sind meist alle
drei Farbkandle zusammen ausgewdhlt
(Anzeige ,,RGB"). Sie koénnen in den
Dialogen aber auch jeden Farbkanal ein-
zeln anwihlen. Durch eine behutsame
Veranderung der Farbkanal-Helligkeiten
beeinflussen Sie dann die Firbung des
gesamten Bildes.

Weitwinkelobjektive

Weitwinkelobjektive sind von ihrer op-
tischen Lange her kiirzer als Normalob-
jektive. Sie geben dem Bild eine , rdum-



lichere” Wirkung. Es passt bei gleicher
Aufnahmeentfernung ,,mehr” auf das
Bild. Der Vordergrund wirkt groBer, der
Hintergrund kleiner, dadurch erscheint
der Raum ,tiefer”. Wichtig: Mehr Infos
dazu im Kapitel ,,Das Objektiv™.

Zwischenringe

Um auf nahe Objekte scharf stellen zu
konnen (Makrofotografie), ist es erfor-
derlich, den Abstand zwischen Objektiv
und Sensor/Film zu vergréBern. Da der
Schneckengang der Objektive oft be-
grenzt ist, gibt es eine Nahgrenze. Naher
an der Kamera befindliche Objekte
kann man nicht scharf einstellen. Zur
Ijberwindung dieser Nahgrenze kann
man Zwischenringe zwischen Objek-
tiv und Kamera setzen, die den Auszug
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vergroBern und somit auch ,normale”
Objektive makrotauglich machen. Diese
Zwischenringe sind in verschieden Gro-
Ben (die man miteinander kombinieren
kann) fiir fast alle Spiegelreflexkameras
erhiltlich. Beim Einsatz von Zwischen-
ringen wird die Schdrfe nicht {iber den
Scharfstellring des Objektivs geregelt,
sondern durch Verinderung des Auf-
nahmeabstandes. Je nach Typ wird die
eingestellte Blende nicht an die Kamera
tibertragen. Oftmals ist auch nur noch
ein Arbeiten mit Arbeitsblende moglich
(Die Springblende funktioniert dann
nicht mehr). Das kann zu Problemen
bei der Belichtungsmessung fiihren. Am
besten ist es, wenn der Belichtungsmes-
ser der Kamera in der Lage ist, auch eine
Arbeitsblendenmessung vorzunehmen.



w0 |||

Register

360°-Bilder 68

Abblendtaste 24, 71, 73, 122, 249,
345, 369, 395, 398

Abwedeln 42, 369, 391

Adams, Ansel 188 ff.

Advanced Photo System (APS) 62

Akkus 29, 31f., 73, 215, 239, 305,
346

Archiv 321

Artefakte 49, 387

ASA (American Standard Association)
133

Aufhellblitzen 197, 201, 210, 213 £,
217 1., 304

Aufnahmeabstand 41, 48, 93, 110,
118, 120, 248, 253, 257 f., 395

Aufnahmeentfernung 86, 88, 93,
100, 114, 119, 120, 365, 369, 409

Aufnahmehohe 254, 305

Ausloseverzogerung 116

Autofokus 71f., 75, 79, 11511, 123,
153, 344f., 370

Barthes, Roland 247

Barytpapier 278

Batch 47, 320

Belichtung 12f., 15, 43 ff,, 52, 68,
711, 75¢%, 79, 81, 85, 103, 1311,
137, 140, 143 £, 147, 150, 153 ff.,
159, 1621, 1651, 168f., 1711,

174, 176, 183, 188, 190, 194 f,
201, 203, 205f£, 211, 214 1., 218,
220f., 247, 255, 263 1., 342,
356 1f, 3621, 3711f., 382, 384,
388f., 391, 398, 400, 405

—, -(s)automatik 71, 79, 155, 170,
173, 175

—, -(s)messarten 71f.

—, -(s)messer 79, 136f., 145, 147f,
1511£,, 154, 160, 162, 164, 166,
169f., 175, 191, 193f,, 211, 304,
343, 357, 360, 364f., 370, 381,
389, 409

—, -(s)messung 136, 143, 145, 147,
155f, 1621f,, 165, 171, 184, 188f,
191, 210f., 251, 304, 357, 360,
370f., 405, 409

—, ~(9)zeit 15, 18, 26, 45 £, 77, 78,
81, 97, 110, 1311, 134, 137 {f.,
153, 159, 170, 172 1f., 184, 197,
1991, 203, 206, 217, 220, 2221,
230, 263, 348, 357, 361 {f., 3661,
371, 382, 3851, 389f., 396, 398,
400, 406

Beugungsunschirfe 114, 168, 345, 370

Bewegtbilder 76

Bewegungsunschdrfe 15

Bildbearbeitung 43f, 46 ff., 59, 101,
159, 178, 190, 241, 266, 299, 313,
318, 324 1., 328f,, 3321, 352, 377,
382, 384, 386, 3941, 399f,, 408



Register ‘ ’ ’ 411

Bilddatenbankprogramm 315 Chromatische Aberration 45, 98,

Bildflichen 273 3241, 3721, 394

Bildgestaltung 17, 33, 68, 78, 81, 88, Clipping 135, 157, 237, 373, 382
243, 248, 250, 255, 268, 289, 291, Clippinganzeige 71, 136, 157 f,, 175,

309, 374 184, 188, 304, 346, 373, 384, 403
Bildinhalt 9, 248f., 269, 273 CMOS-Chip 35, 38, 45
Blaseball 353 CompactFlash-Karten 54f.
Blende 140 Cropfaktor 90
-(n)automatik 170, 172f.,, 345, Crop-Sensor 63, 91
362, 370
-, -(n)6ttnung 11, 18, 761, 81, 85, Dateiformate 337
98, 114, 132, 137, 140, 174, 207, Defokussieren 128
361, 376, 378, 388, 395 Demosaicing 39, 50
—, -(n)reihe 85, 143f, 371 Diagonale 273
thkwmkel 90, 102, 110, 157, 254, Dias 60, 137, 144, 156, 224, 248,
389 256, 362 1.
Blitz 197, 207, 213, 263 Display 11, 191, 24f, 28{f., 45, 71,
Blitzlicht 201, 208, 212, 214, 216f,, 74 ff. 140, 145, 150, 157, 180,
263 ff. 188, 293, 295, 323, 331, 337, 341,
Blooming 41, 43 £, 371 373, 384, 389
Bokeh 373, 398 D-Lighting 135, 374, 403
Bracketing 71, 74, 156, 346, 372 DPI 59, 374f.
Brennweite 22f., 33f, 41, 63, 77, 81, Drahtausloser 73, 228, 303, 346, 350
85f, 88, 901, 93, 95, 97f., 103, Drehzoom 99
106, 110, 119, 120, 124, 138f, Dreiecke 273
153, 183, 202, 2221t 247 f., 253, DRI 74, 376, 378, 382
25511, 259, 285, 303, 348, 361 f, Drittelregel 270
3651, 369, 372, 376, 3851, 388,
392, 395, 400, 406 Effektfilter 236f.
Einschraubfilter 237
Cardreader 58, 314 Einstellhilfen 115f, 294
CCD 35, 37f. Einstellungsmenti 78

Chip 51, 132, 134, 137, 378, 396 Emulsion 135



412 ‘ ‘ ‘ Register

EXIF-Daten 145, 376
Extremzoom 99

Fachkameras 65f., 126, 223, 397

Farbe 275

Farbinterpolation 40

Farbmanagement 376

Farbnegativfilme 136

Farbraum 377

Farbsattigung 28, 172, 178, 233

Farbtemperatur 180, 236, 252, 265,
377, 387, 407

Farbwerte 322

FAR (Focus And Recompose) 118

Feier 303

Fernausloser 73, 78f., 303

Fernobjektive 95

Festplatten, mobile 55

Feuerwerk 303

Filme 67, 76, 134, 136, 236, 339,
345, 359, 378, 398

Filter 38, 40, 48, 51, 69, 197, 216,
218, 2311, 2351t 239, 247, 2661,
324f, 332, 342, 348, 378, 3911,
394, 400, 407

Firewire 58

Fischaugenobjektiv 101

Focusstacking 101, 378

Fotoauftrag 304

Foveon-Sensor 40

Gesichtserkennung (Facedetection)
376

Gestaltung 243f, 246

GIMP 241

Goldener Schnitt 270

Gradationskurven 43, 53, 159, 176,
241, 317, 321, 328, 379, 383, 403,
408

Graukarte 153ff, 163, 181, 191,
193 1, 211, 304, 381, 408

GroBformatkamera 23, 65f., 387,
392

Halbformatkamera 62

Halos 404

Handbelichtungsmesser 160, 164,
405

Harmonien 276

Hasselblad 63

HDR (High Dynamic Range) 382

—, -Techniken 74

Helligkeiten 145, 157, 162f., 173,
179, 189, 1911f., 274, 322, 328,
336, 359, 377, 380f., 383, 389,
408

Histogramm 43, 53f,, 136f., 154,
1571, 175, 184, 188, 302, 304,
346, 363, 383, 402

Hochformat 269

—, -griff 32,239

Horizont 307

Hotpixel 41, 46, 341, 384

Hyperfokale Distanz 124, 354, 384f,,
392, 395



Register ‘ ’ ’ 413

Image Stabilizer (IS) 71, 77, 97, 139, Kreise 273
223, 385
Infrarotindex 122, 385 Ladegerite 31f.
Integralmessung 160, 162 Landschaft 303
ISO-Wert 132 Laufbodenkamera 66, 387, 392
Layout 278

JPEG 48ft., 54, 159, 172, 1791, 182, Leitzahl 201 ff., 209, 215f,, 265, 388
314 ff,, 318, 3201f, 333, 337, 387, Lichtcharakter 248, 250, 252f.

394, 407 Lichtfarbe 181, 208, 213, 248, 250,
—, -Artefakte 179 252, 265, 377, 387
—, -Illuminator 318 Lichtmessung 145, 154, 164, 304

Lichtrichtungen 250

Kamera 11 Lichtstarke 26, 77, 81, 85, 93, 97 ¢,
—, -auswahl 335 100, 103, 376, 388
—, -gehduse 28, 31, 68, 76, 100, 103, Lichtwaage 150

144, 346, 350, 352 Lightroom 241, 314 ff,, 318, 320
—, -haltung 349 Linien 271
—, -standpunkt 253 Liveview 28, 71, 75, 295, 337, 346,
—, -test 340 376, 389
—, -typen 20 LPI 59, 374f.
Kemp, Wolfgang 247
Kleinbildformat 62, 91, 385f., 392, Makroobjektiv 84, 100, 390

396 Mattscheiben 74
Kleinbildkamera 33, 34, 60, 62, 125, Mehrfeldmessung 163

139, 230 Memorystick 57
Kompression 49, 183, 386f., 404 Messwertspeichertaste 79
Kontrast 28, 30, 44, 116, 134, 159, Microdrive 55

176, 178f., 183, 1881., 233, 240f., Micro-SD 56

276, 331, 379, 382, 387f., 402 {f. Mikroprismenring 115f, 294, 390
Kontrastumfang 156, 159, 2371, Mini-SD 56

376, 382 Mischbildentfernungsmesser 23,
Kontrastverhalten 41 116, 294, 390

Korrekturfilter 236 mittenbetonte Messung 160, 162



414 ‘ ‘ ‘ Register

Moiré 41, 47 f., 391
Motivprogramme 172
Motorantrieb 72, 224
Multi-Media-Karten 56

Nachbearbeitung 42, 44, 46, 177,
179, 277, 3361., 352
Nachbelichten 42, 391
Nachftihrmessung 147 f, 156
Nachtwey, James 156
Nah-Unendlichpunkt 124
Negativflichen 274
Normalobjektiv 90f., 93, 120, 143,
360, 371, 392
Normalzoom 99

Objektiv 33, 81, 86
—, -wechsel 64, 74, 76, 350

Objektmessung 145, 147, 152, 154,
160, 164, 173, 176

Panoramabilder 68

Panoramakamera 63, 67f.

Parallaxenfehler 22, 24, 26, 64, 392

Perspektive 93ff., 106f., 183, 254,
286, 289, 293, 361, 365, 392ff.

Photoshop 241, 315, 325, 382

—, Elements 241

Pixel 35

Polaroid 67, 68

Polfilter 237, 394

PPI 59, 374f.

Prasentation 277

Programmautomatik 153, 170, 172
PTLens 325, 327

Querformat 268

Rauschen 25, 41, 45f., 75£,, 107, 134,
324, 336, 352, 384, 389, 394, 404

RAW 50ff., 54, 159, 172, 182f., 195,
2401., 313ff., 337, 346f., 394,
403, 407

—, -Datei 50ff, 182, 316, 324

—, -Daten 159

Reflektor 198, 208 {f., 264 f.

Retroobjektive 95

Rollfilm 63

Rote Augen 347

Schirfe 17, 34, 75, 81, 84, 101, 111,
114f, 117 £, 120, 125f,, 128,
1761, 222, 224, 294, 331, 343f,
361, 365, 3951, 398, 409

—, -()tiefe 9, 17, 24, 27, 33f, 41,
73,761, 81, 101, 103f, 110, 114,
118 ff,, 125f, 128, 166 ff, 171f,
184, 188, 2061, 222, 237, 249,
257, 2601, 353ff, 360f, 365ff,
369f., 378, 382, 384, 388, 395f,,
398, 401

—, -(n)tieferechner 122, 396

—, -(n)tiefeskalen 396

—, -test 344

Scheimpflugregel 101, 396

Schiebezoom 99



Schlitzverschluss 396

Schnittbildindikator 115f., 390

Schnittstelle, serielle 57

Schutzfilter 232f., 235

SCSI 58

SD-Karte 56

Secure-Digital-Karte 56

Selbstausloser 71, 73, 78f., 228, 350

Sensorreinigung 71, 76

Serienbildfunktion 72, 346

Shiften 66, 101, 172, 397

Shiftobjektiv 100f£., 399

Shutter — Verschluss 170

Skylightfilter 234

Smartmedia-Karten 54, 56

Sofortbildfilme 67

Sofortbildkamera 68

Software 19, 50, 71, 240, 256, 313,
315, 322, 330, 341, 352, 376, 379,
382, 386

Speicherchips 54

Speichermedien 35, 41, 54

Spezialobjektive 100, 103

Spiegeltele 103, 398

Spotmessung 160, 163, 346, 363, 371

Springblende 73, 249, 340, 363, 369,
398, 409

Stativ 68, 73, 103f., 106, 138, 168,
2211t 22611, 266, 303, 335, 350,
355, 357, 406

Staub 352

Stereobilder 68f.

Stereokamera 68

Register ‘ ’ ’ 415

Streulicht 230f£f., 239

Streulichtblende 98, 197, 221, 230ff.,
400

Stuckpixel 398

Stiirzende Linien 78, 101, 128, 240,
297, 325, 399

Sucher 11, 19ff,, 241f., 28 {f.) 34, 64,
71, 731f., 98, 117, 122£., 125, 148,
150, 153, 210, 226, 230, 249, 293,
2951, 299, 337, 344, 346, 359,
3601, 392, 395

—, -anzeigen 78

—, -display 305
Synchronzeit 198, 200, 203, 205 ff.,
2141, 217, 397, 400

Systemfilter 237

Teleobjektiv 33, 94f, 104, 110, 120,
202, 224, 257 ff., 285, 293, 349,
361, 365, 392, 399

Telezoom 99

Tiere 100, 302

TIFF-Dateien 50f., 386

Tilten 66, 401

Tonwertkorrektur 43, 53, 159, 317,
321, 328, 379, 383, 402, 408

Tonwertprioritat 135, 374, 403

TTL-Blitzen 201, 218

Unscharfe 15, 48, 110, 123, 125,
222, 247, 309, 345, 395

—, -kreise 16f, 83, 114, 119, 120

Unscharf maskieren 50, 331f., 404



416 ‘ ‘ ‘ Register

Unterwasserkamera 69
USB-Anschluss 57, 346
Userinterface 78
UV-Filter 234

Verwackeln 74, 77, 97, 110, 128, 138,
153, 2211, 346, 349, 385, 406

Verzeichnung 98, 240, 325, 407

Videokamera 76

Vollautomatik 117, 170, 172, 355

Weillabgleich 50f., 78, 179 ff., 208f,,
213, 216, 234, 318f., 337, 346,
352, 355, 378, 394, 407

Weitwinkelobjektiv 33, 91, 93, 95f,,
101, 103f,, 110, 120, 122, 235,
257, 357, 372, 393, 408

Weitwinkelzoom 99

WiFi 58

Winkelsucher 74

XD-Card 56, 58

Zeitautomatik 171 ff,, 361, 398

Zonensystem 135, 188 ff., 193, 195,
387

Zoomobjektive 97 ff., 352

Zwischenringe 84, 100, 409

Weitere aktuelle Biicher von Tom! Striewisch zum Thema:

Digitaltotogratie

fur Fartgeschrittene

Digitalfotografie fiir Fortgeschrittene
5., aktualisierte Auflage

(Buch mit DVD-ROM)

ISBN 978-3-86910-173-0

perfektes Foto

Mein perfektes Foto

So nutzen Sie Bildausschnitt,
Hintergrund & Co.

ISBN 978-3-86910-153-8




