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Kreativ fotografieren:
Der Weg zum Buch

Meine erste Kamera muss ich so 1989 in den schweizerischen Migros gekauft haben. Sie trug auch das Label der ›Migros‹, soll aber vom koreanischen Hersteller Samsung gekommen sein. Es hat Spaß gemacht, damit zu fotografieren, auch wenn ich weit davon entfernt war professionelle Ambitionen zu haben.

Einige Jahre später habe ich begonnen in einer kleinen Werbeagentur als Reinzeichner zu arbeiten. Als Reinzeichner führt man die Entwürfe der ‘Art Directors’ – der Chef-Grafiker – aus. Ich hatte aber selbst bereits das Ziel Grafiker zu werden. Deshalb fragte ich meinen Art Director nach Tipps, wie ich Grafikdesigner werden könnte. Er riet mir zu fotografieren.

Ich war damals etwas befremdet und verstand den Rat nicht ganz. Schließlich wollte ich ja eben Grafikdesigner und nicht Fotograf werden. Dennoch befolgte ich seinen Rat, lieh mir die Minolta Spiegelreflexkamera meines Vaters und begann das Terrain zu erforschen. Ich besorgte mir ein Buch, um als Autodidakt Fotografie zu erlernen. In diesem Buch wurde, wie wohl in den meisten Fotoschulen, erklärt, welche Arten von Apparaten es gibt, was es mit Brennweite auf sich hat, und wie die Blende funktioniert. Um zu verstehen, was das für die Praxis bedeutet, stellte ich mich mit der Kamera in die Landschaft, machte Aufnahmen mit verschiedenen Blendeneinstellungen und Belichtungszeiten und notierte mir die Einstellungen in einem kleinen Büchlein.

Nachdem ich die entwickelten Fotos aus dem Labor zurückbekommen habe, habe ich dann versucht herauszufinden, was für Auswirkungen welche Einstellung auf die Bilder hatte. Leider fiel es mir schon schwer herauszufinden, welches Foto zu welcher Notiz gehörte, und wenn es mir doch gelang, machte es mich oft auch nicht wirklich schlauer.

Im Design-College, das ich in der Folge besuchte, konnte ich Mitte der 1990er erste Versuche mit einer Digitalkamera machen. Es war ein Apparat von Apple, dessen Design mich an das Raumschiff ‘Millenium Falcon’ aus ›Krieg der Sterne‹ erinnerte, und der mit der sagenhaften Auflösung von 640 × 480 Pixel fotografierte. Das sind etwa 0,3 Megapixel.

Zurück vom College, und staatlich anerkannter Künstler und Grafikdesigner, kaufte ich mir eine Nikon F65 mit Tamron Zoomobjektiv. Meine erste eigene Spiegelreflex, mit der ich das eine und das andere Bild für Werbeaufträge schoss.

Gleich beim Kauf der Kamera ließ ich mir ein ›Buch zur Kamera‹ und eine weitere Fotoschule mit einpacken. Wieder stand ich vor dem Problem, dass in der Fotoschule die Grundlagen der Fotografie beschrieben wurden, nicht aber, welche Bedeutung die Grundbegriffe für die praktische Anwendung haben. Den Bezug von der Technik zum Praxiseinsatz ließ auch das ›Buch zur Kamera‹ missen.

Digitalkameras waren zu der Zeit bereits im Kommen. Ende der 1990er kaufte ich mir eine Nikon Coolpix 990 zum doppelten Preis dessen, was man heute für eine Einsteiger-DSLR hinblättert. Kaum zu glauben, dass das erst gut zehn Jahre her ist!

Damals war ich noch mehr Bildbearbeiter als Fotograf. Als Bildbearbeiter habe ich auch begonnen Photoshop zu unterrichten. Dabei vertiefte sich mein Interesse an der angewandten Fotografie weiter. Ebenfalls als Bildbearbieter und zertifizierter Photoshop-Experte erhielt ich 2007 den Auftrag, ein Buch über Photoshop CS3 zu schreiben. Dieses Buch wurde zu einem der erfolgreichsten über Photoshop in deutscher Sprache. Nachfolgewerke über Photoshop CS4 und CS5 waren deshalb selbstverständlich.

2006 hatte ich den Schritt von der analogen zur digitalen Spiegelreflex-Fotografie gemacht – mit einer Nikon D80. 2008 folgte der Auftrag ein Buch über Nikons Kleinbild-DSLR D700 zu schreiben. Da ich ja fotografierender Bildbearbeiter – und nicht Berufsfotograf – war, hatte ich zunächst Bedenken. Die Rückmeldungen zum Buch und sein Erfolg haben jedoch gezeigt, dass meine Bedenken nicht gerechtfertigt waren. Sicher hat es auch geholfen, Spiegelreflex-Fotografie einmal aus einem etwas anderen Blickwinkel zu beleuchten, dass ich keine klassische Fotografenausbildung genossen habe.

Zu dieser Zeit häuften sich die Bitten von Teilnehmern meiner Photoshop-Seminare nach Literaturtipps zu Büchern, mit denen sich Fotografie erlernen ließe. Doch ich konnte diese Fragen nie mit nur einem Buch beantworten.

Eine klassische Fotoschule ist notwendig, um die Grundlagen der Technik und Theorie zu erlernen. Man erfährt dort aber meist kaum, wie man die Grundlagen in der Praxis anwendet. Für die praktische Anwendung braucht es Praxisbücher über Porträt-, Landschafts- und Makrofotografie et cetera. Diese erklären die Anwendung und geben auch an, mit welchen Einstellungen Beispielbilder entstanden sind, gehen aber davon aus, dass man die Grundlagen dafür in einer Fotoschule erlernt und verstanden hat. Zumindest meine Erfahrung als Autodidakt war, dass man die Zusammenhänge zwischen Theorie und Praxis selber herstellen muss.

Mein Tipp, um Fotografie selbständig mit Hilfe von Büchern zu erlernen, sah zu dieser Zeit so aus: ›Der große Humboldt Fotolehrgang‹ von Tom! Striewisch für Theorie, Optik und Technik. ›Das Digitale Fotografie Buch‹ von Scott Kelby, voller nützlicher Praxistipps. Bücher zu fotografischen Genres, wie Akt, Porträt, Landschaft, oder woran man sonst im Speziellen interessiert ist. Und schließlich ‘The Hot Shoe —Diarys’ von Joe McNally, für alle, die sich der Faszination des Blitzens mit Systemblitzen öffnen wollen. Aber ein Buch, das alles erklärt?

Weiters wurde, neben der Bitte um Lesetipps, der Wunsch nach Fotografie-Workshops an mich herangetragen. Unterrichten gehört heute zu meinen liebsten Aufgaben, und ich habe im kleinen Kreis begonnen solche Workshops abzuhalten. Das geht natürlich nicht ohne Vorbereitung. Ich setzte mich hin und überlegte, wie ich Einsteigern Fotografie so erklären kann, dass sie für die Praxis den größten Nutzen daraus ziehen können, um am Ende bessere Bilder zu machen. Ich habe mir überlegt, was ist das Ziel der Fotografie? Sind es Brennweiten-, Blenden-, ISO- und Zeiteinstellungen? Oder sind es nicht viel eher kreative Aspekte, wie Perspektive, Schärfe und Komposition?

Ich habe alle wichtigen technischen und theoretischen Parameter zusammen geschrieben und versucht sie jeweils einem gestalterischen Kernaspekt zuzuordnen. Perspektive? Die lässt sich durch Brennweite und Distanz beeinflussen. Schärfe? Das heißt vor allem Schärfentiefe, und die wird primär über die Blendeneinstellung gesteuert.

Am Ende hatte ich vier zentrale Gestaltungsparameter: Perspektive, Schärfe, Belichtung und Komposition. Damit hatte ich die Bausteine, mit denen ich Fotografie erklären wollte, beisammen.

Nun machte ich mich auf die Suche nach einem Verlag, der mein Buch herausbringen wollte. Der Verlag des Nikon D700 Buches konnte nicht so recht an das Konzept glauben, was ich gewissermaßen verstehe, wenn man Jahrzehnte lang Fotobücher heraus gibt, und plötzlich kommt ein Autodidakt daher und bildet sich ein einen neuen Weg zum Thema gefunden zu haben.

Auch bei meinem Hausverlag, für den ich in der Zwischenzeit ›Grafik und Gestaltung‹ geschrieben hatte, fand sich kein Platz für meine Idee. Schließlich hatte man gerade erst vor Kurzem zwei neue Bücher über Grundlagen der Fotografie aufgelegt.

Anstatt bei weiteren Verlagen anzuklopfen, entschied ich mich nach einem Weg zu suchen, das Buch selbst auf den Markt zu bringen. Der klassische Weg es selbst zu verlegen, war mir dafür aber etwas zu heiß. Schließlich mussten dann Tausende Exemplare vorgedruckt und gelagert werden, und der finanzielle Erfolg im breiten Angebot an Fotoschulen und ohne Vertriebs- und Marketing-Strukturen im Hintergrund stellte doch ein relatives, finanzielles Risiko dar.

Glücklicher Weise hatte die digitale Revolution nicht nur die Digitalfotografie möglich gemacht, sondern auch das Produzieren von Büchern auf Bestellung. Dazu musste ich nur das Buch schreiben, setzen und gestalten, es bei ‘Books on Demand’ uploaden und dieser Verlag bringt das Werk in den Buch- und Online-Handel.

Natürlich glaube ich nicht im Geringsten, dass es möglich ist auf 240 Seiten alle anderen Bücher über Fotografie ersetzen zu können. Alle Bücher, die ich eben genannt habe, sind noch immer des Lesens wert, nachdem Sie dieses Buch gelesen haben. Aber ich hoffe, dass meine Idee aufgeht, Ihnen hiermit eine Basis zu liefern, an die Sie das vertiefende und verbreiternde Wissen aus anderen Werken andocken können – dass Ihnen dieses Buch vor allem hilft die Zusammenhänge zu verstehen.

Das Thema Fotografie ist komplexer, als es die Idee eines ›vier Schritte zum Bild‹-Konzepts nahelegen mag. Tatsächlich lassen sich all die technischen und theoretischen Aspekte nicht streng und ausschließlich jeweils nur der Perspektive, der Schärfe, der Brennweite oder der Komposition zuordnen. Aus diesem Grund habe ich das Buch mit vielen Querverweisen gespickt. Um diese aus dem Lesefluss zu nehmen, habe ich sie separat jeweils rechts unten, unter ›Mehr über‹ aufgelistet.

Wichtig für den Lesefluss war mir auch, das Buch nicht gendergerecht mit Fotografen und Fotografinnen oder FotografInnen zu pflastern. Statt dessen habe ich die klassische Schreibweise gewählt und meine selbstverständlich immer auch Fotografinnen, wenn ich Fotografen schreibe.

Es würde mich freuen, wenn es mir mit diesem Buch gelungen wäre ein Werk vorzulegen, nach dessen Lektüre Sie bessere Fotos machen. Auch wenn ich es so geschrieben habe, wie ich mir eine Fotoschule gewünscht hätte, habe ich es doch für Sie, lieber Leser und liebe Leserin, geschrieben. Falls es mir, trotz meiner Mühe alles möglichst einfach und klar zu erklären, das eine oder andere Mal nicht gelungen sein sollte, mich verständlich auszudrücken, senden Sie mir gerne Ihre Fragen an foto@markuswaeger.com. Ich kann daraus nur lernen.

Und nun: Viel Spaß beim Lesen!

Markus Wäger,

Oktober 2011, Dornbirn

foto@markuswaeger.com


Fotografieren: Was und womit?

Möchte man Fotografie ambitioniert betreiben, steht man alsbald vor einem Berg theoretischer und technischer Fragen: Kann ein Zoomobjektiv mehr als entfernte Objekte heran holen? Mit welcher Brennweite fotografiert man Gesichter am besten? Was macht die Blende genau? Wann wähle ich welche Blendenöffnung, und weshalb stehen kleine Blendenzahlen für große Blendenöffnungen? Mit welchem Modus soll man die Belichtung einstellen? Oder sollte man alle Einstellungen manuell vornehmen? Wenn die Belichtung von Zeit, Blende und ISO-Empfindlichkeit beeinflusst wird – was stelle ich dann wann wie ein? Und wie finde ich überhaupt heraus, was die optimale Belichtung ist?

Dabei sind das alles mehr oder weniger technische Fragen. Doch lebt gute Fotografie von der Technik alleine? Genügt es eine gute Fotoausrüstung sein Eigen zu nennen und mit den technischen Einstellungen vertraut zu sein? Oder ist Fotografie mehr als das?

Ich glaube, dass die Technik in der Fotografie eine Nebensache sein sollte. Eine wichtige Nebensache zwar, aber nicht das Wichtigste. Was zählt, ist das Bild. Das Ergebnis. Die Technik ist Mittel zum Zweck.

In der digitalen Fotografie geht natürlich ohne Technik und das Wissen sie anzuwenden gar nichts. Wer sich nicht mit den theoretischen Grundlagen der Digitalfotografie im Allgemeinen und den technischen Möglichkeiten seiner Digitalkamera im Speziellen auseinandersetzt, wird in der kreativen Entfaltung stets durch die Grenzen seines Know-hows eingeschränkt bleiben. Reines Wissen darum was eine bestimmte Einstellung für eine Auswirkung hat, genügt aber eben nicht, um gute Ergebnisse zu erzielen. Trockenes Grundlagenwissen führt genauso wenig automatisch zu besseren Aufnahmen wie die neuere, bessere, größere und teurere Kamera.

Gute Aufnahmen sind zwar in erster Linie eine Frage des Gewusst-wie, aber bei diesem Wissen sollte es in erster Linie um Fragen der Gestaltung gehen. Erst in zweiter Linie darum, mit welchen mechanischen, optischen oder elektronischen Hilfsmitteln die Gestaltung umgesetzt werden kann. Wer rein bei Fragen, wie »Was macht die Blende« ansetzt, zäumt das Pferd von hinten auf. Schließlich stellt sich kein Fotograf die Frage »Ich habe hier Blende ƒ1.8 – was könnte ich damit fotografieren?« Vielmehr sollte der Ausgangspunkt der Überlegungen für das Ablichten eines Motivs stets die Frage sein: »Ich habe hier eine Bildidee. Wie möchte ich sie in Szene setzen?« Und dann fragt sich der Fotograf, mit welchen Mitteln er sie umsetzen kann – also mit welcher Brennweite, Blende und Belichtungseinstellung.
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Abb. 1.1 | Perspektive
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Abb. 1.2 | Schärfe
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Abb. 1.3 | Belichtung
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Abb. 1.4 | Komposition

Vier Schritte zum Bild

Der Weg zum kreativen Bild lässt sich in der Regel auf vier gestalterische Grundüberlegungen reduzieren:

1. Perspektive | Welchen Blickwinkel wähle ich? Wie weit entfernt positioniere ich mich, und welche Brennweite setze ich ein?

2. Schärfe | Wo soll der schärfste Punkt liegen, und wie tief darf der Bereich davor und dahinter sein, der ebenfalls scharf ist?

3. Belichtung | Welche Einstellungen sind notwendig, um zu einer optimalen Belichtung zu gelangen? Und wie verhindere ich Unter- und Überbelichtung?

4. Komposition | Wie wähle ich den Bildausschnitt für das Motiv, so dass das Bild nicht nur abgebildet ist, sondern auch harmonisch und spannend komponiert zur Wirkung kommt?

Dann: Klick!

Solche Überlegungen unterscheiden das bewusst gestaltende Fotografieren vom einfachen Knipsen von Schnappschüssen. Beim Letzteren zückt man die Kamera und: Klick! Beim Ersteren hingegen stehen zwischen Einschalten der Kamera und Durchdrücken des Auslösers meist diese vier Schritte. Nicht bei absolut jeder Aufnahme. Doch als Basis zur Inszenierung bemerkenswerter1 Aufnahmen sollte das ein guter Ansatz sein.

1 Wenn ich von beachtenswert oder bemerkenswert schreibe, dann meine ich damit Bilder, die es wert sind, dass man sie beachtet und sich merkt.


Der fünfte Schritt

Streng genommen braucht es fünf Schritte zum perfekten Bild. Und der fünfte Schritt ist eigentlich der erste. Bevor ich mich vor einem Subjekt positionieren und über Perspektive, Schärfe, Belichtung und Komposition nachdenken kann, muss erst einmal ein Bildinhalt gefunden sein. Der erste Schritt ist das Entwickeln einer Bildidee oder Finden eines Bildinhalts.

Das Finden einer Idee ist ein kreativer Prozess. Gute Bilder passieren nicht zufällig. Auch wenn manche glauben geniale Einfälle flögen kreativen Köpfen nur so zu – in Wirklichkeit steckt hinter den meisten Kunstwerken harte Arbeit.

Mehr über
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Doch nicht nur Kopfarbeit führt zu tollen Aufnahmen. Oft sind es die offenen Augen des Fotografen, die in einem Fundstück am Rande des Weges das Potenzial für ein beachtenswertes Bild entdecken. Auch das geschieht meist nicht von selbst. Geschulte Augen entdecken Motive an denen gewöhnliche Passant achtlos vorüber geht. Das Finden solcher Motivperlen erfordert nicht nur Aufmerksamkeit, Offenheit und Konzentration, sondern eben auch Übung und Erfahrung.

Wenn ich hier also von ›vier Schritten zum Bild‹ spreche, dann meine ich die Schritte, die zwischen Bildidee oder Motivauswahl und dem Drücken des Auslösers liegen. Kreative Einfälle, offene Augen, Auswahl von Modellen und Requisiten oder die Wahl der passenden Location und Tageszeit für Outdoor- oder Landschaftsaufnahmen – das alles sind Faktoren, die die Qualität einer Aufnahme prägen. Ich möchte mich hier jedoch im Wesentlichen auf den Bereich der kreativen Gestaltung vorhandener Szenen mit Hilfe von Kamera und Objektiv beschränken.


Kernelemente der Fotografie

So wie man den Weg zum Foto in vier Schritte aufteilen kann, so kann man kreative Fotografie in drei Kernelemente zerlegen:

1. Bildidee oder -inhalt;

2. Bildgestaltung;

3. Technische Umsetzung.

Wir werden uns in diesem Buch in erster Linie mit der Bildgestaltung befassen und mit den technischen Einstellungen, die notwendig sind die Gestaltung umzusetzen. Bevor wir uns aber ganz konkret in diese beiden Thematiken stürzen, noch ein paar Gedanken und Ideen zur Entwicklung des fotografischen Blicks.

Bildinhalt und Bildidee

Das Wichtigste für beachtenswerte Bilder ist in der Regel der Bildinhalt. Ein langweiliges Motiv wird auch perfekt komponiert und präzise umgesetzt kaum mehr als ein Gähnen ernten. Ist das Motiv jedoch spannend, unterhaltsam, interessant oder witzig (Abb. 1.5), kann man es oft auch dann noch gut herzeigen, wenn die Umsetzung nicht unbedingt professionellen Ansprüchen gerecht wird.

Inszenierte und geplante Motive | Ideen entstehen erst im Kopf. Man organisiert dann alles Notwendige, um sie umzusetzen. Requisiten, Leute, die sich als Modell beteiligen, oder Tiere, die eine Rolle spielen. Man packt genau die Ausrüstung ein, die zur Umsetzung notwendig ist, und begibt sich an die ‘Location’ für das ‘Shooting’ (Abb. 1.6). Oder man fährt zu einer bestimmten Zeit an einen bestimmten Ort, um eine besondere Stimmung einzufangen (Abb. 1.7). Eventuell stellt sich die Szene am ersten Tag nicht so ein, wie man es sich wünscht. Dann kommt man an einem anderen Tag wieder und wartet neuerlich, dass der Himmel sich so zeigt, wie er sein soll.
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Abb. 1.5 | Witziges ›Fundstück‹

[image: image]

Abb. 1.6 | Geplantes Motiv
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Abb. 1.7 | Inszenierte Szene

Die Bildidee kann auch sein, dass man ein bestimmtes Waldtier ablichten möchte. Man studiert zuerst in Büchern die Gewohnheiten der Gattung, erkundigt sich bei Förstern, in welcher Region, zu welcher Zeit und bei welchem Wetter die beste Chance besteht das Tier anzutreffen. Dann legt man sich auf die Lauer und wartet auf das Modell.

Fotosafaris und Fundstücke | Interessanten Fundstücken kann man auf Schritt und Tritt begegnen. Menschen in interessanten, lustigen oder berührenden Situationen können wir täglich beobachten. Es geht nur darum, mit offenen Augen durch die Welt zu gehen und im richtigen Moment den Auslöser zu drücken. Man muss sich aktiv darum bemühen, interessante Motive zu entdecken, aber ihnen gleichzeitig die Chance geben, uns einfach zu passieren.

Die Fähigkeit zur Entwicklung kreativer Bildideen fällt den meisten ebenso wenig in den Schoß, wie von Geburt an mit sensiblen Fotografenaugen ausgestattet zu sein. Kreativität ist keine Gottesgabe, sondern will geschult und geübt werden. Als Grafikdesigner lebe ich davon, kreative Konzepte zu entwickeln. Allerdings wäre es eine Lüge zu behaupten, mir wäre diese Fähigkeit in die Wiege gelegt worden. Als Referent für Grafik und Gestaltung begegnen mir zwar Leute mit mehr und mit weniger Naturtalent; jemand, der mit Gestaltung beginnt und von Anfang an meisterliche Resultate liefert ist mir bisher aber nicht begegnet. Auch Fotografen, deren Bilder wir bewundern mögen, haben meist als Laien angefangen. Sie sind erst durch Praxis und Erfahrung Meister geworden.


Welche Kamera ist die richtige?

Als Referent für Fotografie, Photoshop und Gestaltung werde ich natürlich häufig gefragt »Was für eine Kamera soll ich kaufen?« Die einzig richtige Antwort darauf lautet: »Es kommt drauf an!«

Subjektive Vorlieben | Zum Einen kommt es auf subjektive Eigenschaften und Vorlieben an. So ist zum Beispiel ganz subjektiv dem einen Canon sympathisch, während die Andere Nikon netter findet. Wieder Andere fühlen sich von den Marken Sony, Olympus, Pentax, Leica, Panasonic oder Samsung angesprochen. Gemeinsam ist den Herstellern, dass sie alle nur mit Wasser kochen. Jeder hat seine Stärken und Schwächen. Ausschlaggebend für die Entscheidung zu einer bestimmten Marke sollte das eigene Bauchgefühl sein.

Zu diesem Wohlgefühl trägt in der Regel bei, wie sich eine Kamera durch Größe, Form, Material und Gewicht in den eigenen Händen anfühlt. Wie sehr sich einem die Bedienung intuitiv erschließt. Und wie man das Design des Modells und das Charisma der Marke empfindet. Solche subjektiven Empfindungen sind langfristig meist wichtiger, um mit einer Anschaffung glücklich zu werden, als nackte und kalte Zahlen über Leistung und Ausstattung. Wie gesagt: Alle Hersteller kochen mit Wasser, und schlechte Geräte sind in den Klassen für ambitionierte Fotografen von keinem Hersteller zu erwarten.

Themen-und Einsatzbereiche | Neben den subjektiven Vorlieben – die einen wahrscheinlich zur einen oder anderen Marke führen werden – sind aber auch die Themen, die man fotografieren möchte, von ausschlaggebender Bedeutung für die Wahl des Modells.

Und dann ist natürlich auch noch wichtig, wie man die Kamera in der Praxis einsetzen möchte. Natürlich gilt generell, dass große, schwere und teure Kameras in der Regel bessere Qualität liefern. Aber viele Freizeitfotografen haben bereits die Erfahrung gemacht, dass eine kleine Kompaktkamera, die weniger leistet, die man aber gerne einsteckt, die bessere Wahl ist als die große, teure Spiegelreflex, die daheim bleibt – wo sie natürlich gar keine Aufnahmen macht.


Fotografische Themenbereiche

Es gibt zahlreiche fotografische Themenbereiche (beziehungsweise Kategorien oder auch Genres). Jeder Themenbereich stellt andere Anforderungen an den Fotografen, seine Kamera, die Objektive und den Rest der Ausrüstung. Wer in mehreren Themenbereichen zu sehr guten Ergebnissen gelangen möchte, wird früher oder später um die Anschaffung unterschiedlicher Kameratypen nicht herum kommen.

Porträt | In der Porträtfotografie geht es in der Regel darum, den Charakter eines Menschen einzufangen. Vor allem beim Gesichtsporträt kommt der Fotograf dem Porträtierten sehr nahe. Dabei ist es meist wichtig die Gesichtsproportionen der Person möglichst unverfälscht und unverzerrt wiederzugeben. Das funktioniert nicht mit jeder Brennweite, sondern gelingt nur in einem eingeschränkten Brennweitenbereich.

Außerdem sollten es Kamera und Objektiv erlauben, den Porträtierten mit Hilfe eines unscharfen Hintergrunds freizustellen.

Porträt-Shootings sind oft aufwändige Sessions, bei denen viele Aufnahmen gemacht werden. Die Kamera dafür sollte gut, sicher und satt in der Hand liegen und eine perfekte Ergonomie aufweisen. Da Porträts oft im Hochformat aufgenommen werden, arbeiten die meisten Porträtfotografen mit Hochformatgriffen. Diese sind bei professionellen Spiegelreflexkameras oft schon ins Gehäuse integriert (Abb.1.13). Ansonsten lassen sie sich als separates Zubehör ordern und an das Kameragehäuse anschrauben (Abb. 1.14).
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Abb. 1.8 | Fashion und Beauty
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Abb. 1.9 | Halbakt
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Abb. 1.10 | Erotik
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Abb. 1.11 | Porträt
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Abb. 1.12 | Street Photography

People, Fashion und Beauty | Auch in der People-, Fashion- oder Beauty-Fotografie stehen Menschen im Zentrum. Deshalb stellen diese Genres sehr ähnliche Anforderungen wie die Porträtfotografie.

Doch während der Porträtfotograf den Charakter der Personen authentisch einfangen will, darf hier inszeniert und geschauspielert werden. Und während Porträtfotografen gerne das vorhandene Licht (‘Available Light’1) nutzen und Blitzlicht eher dezent dosiert zuführen, behalten die Fotografen des ‘Fashion and Beauty’-Genres gerne die volle Kontrolle über das Licht mit vielen Blitzen, Reflektoren und Lichtschluckern. Dazu muss die Kamera auch eine Möglichkeit bieten diese Blitze auszulösen oder gar zu steuern. Ohne zumindest einen Blitzschuh (Abb. 1.15), an den man einen Blitzauslöser anschließen kann, läuft hier gar nichts.
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Abb. 1.13 | Profi-DSLR © Canon GmbH

Akt, Erotik und Pornografie | Während die Pornografie vor allem sexuelle Aktivität und Geschlechtsorgane abbildet, geht es beim Akt mehr darum, den menschlichen Körper plastisch in Szene zu setzen. Das wirkt zwar oft auch erotisch, muss aber nicht.

Erotische Fotografie wiederum verlangt nicht unbedingt nach Nacktheit. Kleidung, die mehr verdeckt als zeigt, provozierende Blicke oder ein sinnlicher Mund können erotischer wirken als die offensive Zurschaustellung sekundärer und primärer Geschlechtsmerkmale. Und wer sagt, dass bei erotischen Aufnahmen zwingend ein Mensch im Bild sein muss?

Die Anforderung des Akt-, Erotik- oder Porno-Fotografen decken sich weitgehend mit jenen der Porträt-, People-, Fashion- und Beauty-Fotografen.
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Abb. 1.14 | DSLR mit optionalem
Hochformatgriff
© Olympus GmbH

Street Photography | Auch in der Street Photography steht der Mensch im Fokus. Doch hier geht es darum das Leben der Leute einzufangen. Street Photography ist dann am stärksten, wenn die Passanten vom Fotografiert-werden gar nichts mitbekommen und so ganz natürlich und ungekünstelt sie selbst sind.

Um beim Fotografieren unbemerkt zu bleiben, hat man in der Street Photography zwei Möglichkeiten: Entweder man schießt mit einem Teleobjektiv aus großer Distanz (was allerdings auch zu einer distanzierten Bildwirkung führt). Oder man pirscht sich unauffällig an die Leute heran und versucht das Bild mit Normal- oder Weitwinkelobjektiv zu machen, bevor man als Fotograf enttarnt wird.

Wer es wagt, sich mit kurzer Brennweite nah an seine ›Opfer‹ heran zu pirschen, wird für seinen Mut meist mit spannenderen und authentischeren Bildern belohnt, denen man die Nähe beim Fotografieren ansieht – dem Betrachter vermitteln solche Aufnahmen den Eindruck mitten im Geschehen zu sein. Diese Arbeitsweise verlangt, neben dem Mut, Passanten in solchen Momenten ein bisschen ihrer Privatsphäre zu stehlen, auch eine Kamera die kompakt, unauffällig und geräuschlos ist – drei Eigenschaften, die man einer Spiegelreflexkamera nicht unbedingt nachsagen kann.
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Abb. 1.15 | Blitzschuh
© Pentax GmbH
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Landschaftsfotografie | Der anspruchsvolle Landschaftsfotograf bevorzugt normalerweise mindestens eine Spiegelreflex-, wenn nicht sogar eine Mittelformatkamera. Um Landschaften bis ins kleinste Detail scharf abbilden zu können, benutzt er gerne optisch hochwertige Weitwinkelobjektive und fotografiert meist mit Kabel- oder Fernauslöser und der Kamera auf einem stabilen Stativ.

Das beste Licht für seine Aufnahmen findet der Landschaftsfotograf meist in den Morgenstunden, kurz vor und eine Zeit lang nach dem Sonnenaufgang. Allerdings gilt das mehr oder weniger für alle, die gerne draußen fotografieren.

Sport (aktiv) und Outdoor-Fotografie | Outdoor-Fotografie ist kein klassisches fotografisches Genre. Dafür dürften aber die meisten Hobbyfotografen gelegentlich in diesem Bereich aktiv sein. Wer gerne wandert, radelt, mit dem Motorrad tourt oder sonst wie durch die Umgebung streift, macht unterwegs meist auch gerne Aufnahmen. Auf gewisse Weise wird so jeder zum Landschaftsfotografen.

Zu anspruchsvoll darf man bei dieser Form der Landschaftsfotografie allerdings nicht sein. Kompakte Kameras, die man bequem mitnehmen kann, können nicht die Qualität großer Profigeräte erreichen. Trotzdem kommen heute viele Kompakte beachtlich nahe an SLRS heran. Man muss oft sehr ins Detail gehen und ein geübtes Auge haben, um Qualitätsnachteile zu entlarven.

Abbildung 1.17 und 1.18 stammen im einen Fall von einer professionellen Spiegelreflex- und im anderen von einer hochwertigen Kompaktkamera. Auf Postergröße könnte man den Unterschied auch als Laie feststellen. Aber bei normaler Anzeige in der Bildschirm-Slideshow oder auf üblichen Formaten für Fotoabzüge, wie 9 × 13 oder 13 × 18 Zentimeter, ist der Unterschied zu vernachlässigen – jedenfalls so lange man nicht mit professionellem Maßstab misst.

Wer nicht ausschließlich des Fotografierens wegen draußen unterwegs ist, sollte sich gut überlegen, ob es wirklich eine Spiegelreflexkamera sein muss, oder ob es ihm ein kompakteres Gerät nicht eher im wahrsten Sinne des Wortes ›erleichtert‹, die Freude an Bewegung und Fotografie zu bewahren.
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Abb. 1.16 | Landschaftsfotografie
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Abb. 1.17 | Spiegelreflex oder Kompakt?
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Abb. 1.18 | Spiegelreflex oder Kompakt?
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Abb. 1.19 | Freizeit- und Outdoor
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Abb. 1.20 | Makro mit Sigma 24mm ƒ1.8
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Abb. 1.21 | Skulptur, Sigma 24mm ƒ1.8
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Abb. 1.22 | Gasse, Sigma 24mm ƒ1.8
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Abb. 1.23 | Architektur und Landschaft, Sigma 24mm ƒ1.8
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Abb. 1.24 | Landschaft, Sigma 24mm ƒ1.8
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Abb. 1.25 | Fundstück, dasselbe Sigma

Wichtiger scheint mir, dass das Objektiv der Kamera in der Lage ist, ein weites Blickfeld abzubilden. Viele Kompaktkameras setzen leider mit ihren Zoomobjektiven in einem Brennweitenbereich von etwa 35mm KB an. Damit ist man aber nicht in der Lage weite Landstriche einzufangen. Achten Sie also beim Kauf einer Kamera für unterwegs darauf, dass es den Weitwinkel-Bereich gut abdeckt, also bei 28mm oder 24mm KB beginnt. Lieber mehr Weitwinkel als mehr Tele sollte der Grundsatz lauten. Nicht immer hilft viel viel. Manchmal ist weniger bedeutend mehr.

Reise- und Reportagefotografie | Reise- und Reportagefotografie ist nicht dasselbe, aber verwandt. So beinhalten zum Beispiel beide Elemente von Street Photography, Landschafts-, Outdoor- und Freizeitfotografie. Oft kommen noch Porträts hinzu.

Steht die Reise im Vordergrund – nicht ausschließlich das Fotografieren – wünscht man sich meist eine Kamera, die sich gut und unproblematisch einpacken lässt. Ich glaube die meisten, die glauben eine ausgewachsene SLR mit umfangreichem Objektivpark mit auf Reisen nehmen zu müssen, werden mit der Zeit wieder Abstand davon nehmen und nach leichteren Reisebegleitern Ausschau halten.

In meinen Augen stellt die Kompaktkamera für all jene die beste Reisebegleitung dar, die in erster Linie ›drauf halten und abdrücken‹ wollen. Wer so fotografieren und sich nicht mit technischen Einstellungen befassen will, wird im Schnitt kaum wesentlich bessere Ergebnisse erzielen, nur weil er eine größere, besser ausgestattete und teurere Kamera mit auf Reisen nimmt. Wem die Qualität einer Kompakten partout nicht ausreicht1 aber keine Spiegelreflex mit sich herumschleppen will, der sollte sich Bridge-Kameras ansehen.

Ambitionierte Fotografen, die in Punkto Qualität gar keine Abstriche dulden, greifen gern zur Sucherkamera – ein Kamerakonzept, das auch für Street Photography außerordentlich beliebt ist. Das Angebot an Sucherkameras ist jedoch überschaubar und die angebotenen Apparate sind keine Schnäppchen. Meine Alternative ist eine kompakte Spiegelreflexkamera (das sind meist die Geräte für Einsteiger und Hobbyfotografen) mit einer Festbrennweite. So eine Kombination ist kaum größer als eine Bridge-Kamera, sichert jedoch kompromisslose Qualität. Die Abbildungen 1.20 bis 1.25 sind allesamt mit einer SLR und einer Sigma 24mm ƒ1.8 Weitwinkel-Festbrennweite (Abb. 1.26) während einer Reise auf La Palma aufgenommen worden. Die Bilder zeigen, dass man auch ohne Zoom abwechslungsreich fotografieren kann.
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Abb. 1.26 | Sigma 24mm F 1,8
EX DG Makro
© Sigma Deutschland
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Wer sich nicht ganz zu einer derart drastischen Reduzierung auf eine einzige Brennweite durchringen kann und die Qualität, die Spiegelreflexkameras natürlich bieten, nicht missen möchte, für den empfiehlt sich ein Allround-Zoomobjektiv. Solche Objektive gibt es heute praktisch für jede Kameramarke (Abb. 1.27 und 1.28). Sie reichen vom brauchbaren Weitwinkel bis in den weiten Tele-Bereich und erlauben somit das Fotografieren in jeder Situation, ohne dass das Objektiv zu wechseln ist. Zum Beispiel, wenn man unmittelbar nach einer Landschaftsaufnahme ein Murmeltier in einiger Entfernung entdeckt. Man hat damit zwar schon ein recht ordentliches Stück Kamera in der Hand, braucht aber ansonsten keine Wechselobjektive mitschleppen und die Mitreisenden mit Objektivwechseln aufhalten.
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Abb. 1.27 | Nikon AF-S DX Nikkor 18–200mm 1:3,5–5,6 G ED VR
© Nikon GmbH
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Abb. 1.28 | Sigma 18–250mm
F3,5–6,3 DC OS HSM
© Sigma Deutschland
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Abb. 1.29 | Zoomobjektive mit langer Brennweite helfen scheue ›Modelle‹ abzulichten

Makrofotografie | Es mag seltsam klingen, aber hochwertige SLR-Kameras führen nicht automatisch zu besseren Ergebnissen. Gerade in der Makrofotografie bieten Kompaktkameras unbestreitbare Vorteile.

Kompaktkameras haben heute durch die Bank relativ kleine Bildsensoren. Kleine Sensoren führen automatisch zu großer Schärfentiefe. Diese von vornherein hohe Schärfentiefe führt bei Porträts dazu, dass der Hintergrund immer scharf abgebildet wird und vom eigentlichen Subjekt der Aufnahme, dem Porträtierten, ablenkt. Aus der geringen Distanz heraus, die für Makroaufnahmen erforderlich ist, erweist sich dieses Manko allerdings durchaus als Vorteil.
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Abb. 1.30 | Makroaufnahme einer Spiegelreflexkamera
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Abb. 1.31 | Makroaufnahme einer Kompaktkamera
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Abb. 1.32 | Makroaufnahme mit DSLR, Makroobjektiv und Makroblitzen
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Abb. 1.33 | Makroblitz-Kit R1C1
© Nikon GmbH
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Auch wenn vor allem Einsteiger in die Makrofotografie zunächst der luftigen Unschärfe (Abb. 1.30) kurzer Schärfentiefe verfallen – die ja durchaus ihren Reiz hat – gibt es doch viele Motive, die man gerne von vorne bis hinten scharf abbilden möchte. Mit einer Kompaktkamera gelingt das praktisch von selbst (Abb. 1.31), ja es geht sogar oft gar nicht anders.

Möchte man mit einer DSLR ein so kleines Modell wie eine Ameise oder einen Marienkäfer von vorne bis hinten scharf ins Bild bekommen (Abb. 1.32), ist hingegen oft großer Aufwand mit speziellen Makroobjektiven und Makroblitzen (Abb. 1.33) erforderlich. Vor allem Bridge-Kameras erweisen sich oft als hervorragendes Arbeitsgerät für die Makrofotografie.

Sportfotografie (passiv) | Über Sportfotografie habe ich unter ›Outdoor- und Freizeitfotografie‹ bereits geschrieben. Das ist der aktive Teil der Sportfotografie. Ist man aktiv am Sport beteiligt, sind eine große Kamera und umfangreiche Fotoausrüstung natürlich hinderlich. Da man selbst nahe an der Szene und mitten im Geschehen steckt, ist man oft mit kleiner Gerätschaft ausreichend bedient.

Beim passiven Teil der Sportfotografie hingegen fotografiert der Fotograf als Zuschauer – oft aus großer Distanz. Er steht vielleicht am Rande eines Spielfelds oder fotografiert ein Rennen von einer Tribüne aus. Deshalb braucht er vor allem lange Brennweiten und viel Lichtstärke – besonders wenn die Lichtsituation diesig oder dämmerig ist oder der Sport in der Halle stattfindet.

Bühnenfotografie | Bühnenfotografie heißt meist bei schwachem Licht zu fotografieren. Blitze zerstören die Stimmung und sind oft ohnehin nicht erlaubt. Deshalb sind auch für die Bühnenfotografie lichtstarke Objektive ein Muss. Moderne High-End-Kameras mit großen Bildsensoren erlauben zudem hohe ISO-Empfindlichkeiten, ohne dass dadurch Bildrauschen inakzeptabel überhand nimmt.

Hochzeitsfotografie | Vieles, das für die Bühnenfotografie gilt, hat auch für die Hochzeitsfotografie Gültigkeit. Oft schlechte Lichtbedingungen – zum Beispiel in der Kirche –, Blitze können sowohl die emotionale Stimmung der Anwesenden stören als auch die Lichtstimmung in den entstandenen Bildern. Zu lautes Spiegelklappern ist in stillen Momenten auch nicht schön. Zwar gibt es auch den inszenierten Teil der Hochzeitsfotografie, in der das Brautpaar porträtiert wird und das obligatorische Gruppenbild der Hochzeitsgäste entsteht. Doch ansonsten sollte der Hochzeitsfotograf nach Möglichkeit unsichtbar bleiben.

Architekturfotografie | Diese Kategorie wird vor allem durch zwei fotografische Anforderungen geprägt: Unverzerrte Geometrie und Weitwinkel. Erstens dürfen keine so genannten stürzenden Linien entstehen. Das lässt sich bei etwas höheren Gebäuden meist nur mit speziellen Objektiven zum Shiften erreichen. Weitwinkelobjektive sorgen dafür, dass man auch dann ganze Bauwerke in den Bildausschnitt bekommt, wenn man sich mit der Kamera nicht unbegrenzt weit entfernen kann. Außerdem betonen Weitwinkelobjektive die Perspektive und Plastizität der Architektur-Geometrie.

Allerdings haben Weitwinkel den Nachteil, dass sie zu tonnenförmiger Verzerrung führen. Hochwertige Weitwinkelobjektive garantieren, dass diese Verzerrungen so moderat als irgend möglich ausfallen.
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Abb. 1.34 | Hochzeitsfotografie, © Steffen ›Stilpirat‹ Böttcher, www.stilpirat.de
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Abb. 1.35 | Architekturfotografie, © Dietmar Walser, www.walser-image.com
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Abb. 1.36 | Sportfotografie, © D. Walser
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Abb. 1.37 | Bühnenfotografie
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Stock1- und Werbefotografie | Mein persönlicher Hintergrund in der Bildgestaltung findet sich in Grafikdesign und Werbung. Ich hatte also bereits mit professionellen Fotografien zu tun, bevor ich mehr über Fotografie wusste, als wo man an einem Fotoapparat den Auslöser betätigt. Gute Bilder sind das ›Um und Auf‹ erfolgreicher visueller Kommunikation. Je professioneller Werbefotos inszeniert und umgesetzt sind, desto mehr färbt diese Professionalität auf das Unternehmen ab, für das geworben wird. Oder umgekehrt ausgedrückt: Unprofessionelle Aufnahmen vermitteln einen unprofessionellen Eindruck. Es versteht sich deshalb von selbst, dass in diesem Bereich der Fotografie High-end in der Technik vorherrscht. Das heißt so gut wie immer Spiegelreflex- oder Mittelformatkamera und rundum das Feinste in der Ausrüstung. Das ist nicht zuletzt auch deshalb notwendig, weil hohe Bildauflösungen mit maximaler Detailschärfe in vielen Fällen unumgänglich sind.

[image: image]

Abb. 1.38 | Stockfoto; © Robert Kneschke, www.robertkneschke.de

Die Kamera für alle Fälle gibt es nicht

Es heißt oft, dass die Ausrüstung des Fotografen nebensächlich sei. Das stimmt insofern, als ein sehr guter Fotograf mit der billigsten Kamera bessere Ergebnisse erzielen wird als ein Laie mit einer Top-Ausrüstung. Doch in der professionellen Fotografie zählt jedes Quäntchen zusätzlicher Qualität. Trotz der hervorragenden Abbildungsqualität, die bei Kameras für Konsumenten (‘Consumer’) heute zu finden ist, wird diese dem gehobenen Anspruch eines Profis und seiner Kunden nicht gerecht. Die Augen des Einsteigers mögen die feinen Unterschiede zwischen Consumer- und Profi-Qualität nicht bewusst wahrnehmen; dem geschulten Auge hingegen entgehen sie nicht. Und spürbar sind die Unterschiede für jeden Betrachter – ob Pro- oder Anti-Fotograf. Nicht umsonst investieren Profis viel Geld in hochwertige und teure Ausrüstung.

Als Einsteiger und Hobbyfotograf sollte man sich aber vom High-End-Equipment der Berufsfotografen nicht zu sehr beeindrucken lassen. Zwar brauchen Profis diese Werkzeuge, um wirklich das Letzte aus Motiven herauszuholen und ihren Auftraggebern eine möglichst große Druckausgabe zu ermöglichen.1 Aber 90% der Qualität liegt nicht in der Ausrüstung, sondern im Wissen und Können des Fotografen.

Wer die Freude an der Fotografie vom Preis und den Daten der Fotoausrüstung abhängig macht, wird wohl sein Leben lang den noch teureren Geräten nachrennen. Gerade wir Männer neigen etwas dazu sich von Technik verführen zu lassen und an Testberichten und Leistungsblättern hängen zu bleiben – ich schreibe aus eigener Erfahrung. Aber die bessere Kamera macht nicht automatisch bessere Bilder in der Hand des gleichen Fotografen!

Nicht der neueste Testbericht aus dem Labor des Fachblatts für digitale Fotografie, nicht die höhere Kennzahl für Megapixel, ISO oder Bilder pro Sekunde und auch nicht die Berichte von Freunden2 sollten den Impuls geben, die aktuelle Kamera durch ein hochwertigeres Modell zu ersetzen. Ausschlaggebend sollte allein sein, wenn die eigenen Augen klar identifizieren können, wo das neuere Modell bessere Leistung bringt und wo man in der Handhabung mit dem derzeitigen an Grenzen stößt.

Darüber hinaus ist vor allem auch wichtig sich über die fotografischen Felder, auf denen man grasen möchte, bewusst zu werden. Jedes Kamerakonzept bietet Vor- und Nachteile. Wer seine Ausrüstung nicht auf den Anwendungsbereich angleicht, der läuft Gefahr die Lust am Fotografieren früher oder später zu verlieren. Das Fotografieren von Modellen in Form von Porträt-, Fashion-, Akt- oder Erotikfotografie stellt bestimmte Anforderungen an eine Kamera. Landschaftsfotografie stellt ganz andere. Wiederum anders verhalten sich Outdoor-, Reise- und Reportage-, Sport-, Bühnen-, Hochzeits- und Architekturfotografie. Und mit den paar kurz angeschnittenen Themenbereichen hätten wir bei Weitem noch nicht alle fotografischen Genres gestreift.

Was ist also die richtige Kamera? Es kommt drauf an!

Die richtige Kamera für alle Bereiche gibt es nicht – sie wäre die Quadratur des Kreises. Deshalb sollte sich jeder, der sich für eine Kamera interessiert, vor dem Kauf überlegen, wo seine Prioritäten liegen und ein Modell und ein Kamerakonzept wählen, das am besten zu seinem bevorzugten Themenbereich passt. Ansonsten macht Fotografieren so viel Spaß wie Joggen mit Bergschuhen.
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Abb. 1.39 | Smartphone
© Apple
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1 Licht, dass an einer ‘Location’ bereits vorhanden ist, egal ob es aus natürlichen oder künstlichen Quellen stammt.

1 Obschon Kompaktkameras heute meist sehr gut sind, liefern größere und teurere Geräte natürlich ein bisschen mehr und sind oft flexibler.

1 Von Stock-Fotografie spricht man, wenn Bilder für den kommerziellen Einsatz in Werbung, Presse, Medien und Internet inszeniert, produziert und über Agenturen für jeden verfügbar vertrieben werden.

1 Dafür ist möglichst hohe Bildauflösung und Abbildungsschärfe bis in das letzte Pixel des Digitalbilds unumgänglich.

2 Oder Autoren!


Kameratypen und -konzepte

Handy und Smart Phone | Der überwiegende Teil der heute erwerblichen Handys und Smartphones sollte mit einer Kamera ausgestattet sein. Unwiderlegbarer Vorteil dieser kleinen Alleskönner ist, dass sie immer dabei und praktisch jederzeit einsatzbereit sind. Dabei ist die Abbildungsqualität heute grandios, verglichen mit der Leistung vor wenigen Jahren. Wenn allerdings behauptet wird, diese Geräte wären zunehmend in der Lage echten Fotoapparaten Konkurrenz zu machen, dann weiß man als Fotograf nicht so recht, ob man schmunzeln, lachen oder einfach nur den Kopf schütteln soll.

Zugegeben: Unter optimalen Lichtbedingungen eingesetzt und am kleinen Display der Geräte selbst sehen viele damit aufgenommene Bilder umwerfend aus. Doch sobald die Lichtbedingungen kritischer werden, explodiert das Rauschen, und die Bildqualität nimmt rapide ab. Das liegt an den winzigen Bildsensoren die in den kleinen Geräten verbaut sind.

Groß darf der Anspruch an Detailschärfe und Kontrast in der Abbildung nicht sein. Das liegt auch an den winzigen, vergleichsweise billigen Optiken, die als Objektiv dienen. Gute Objektive kosten oft ein Vielfaches eines Handys und werden unter extremem Material- und Produktionsaufwand hergestellt – man darf keine vergleichbare Abbildungsleistung erwarten.

Kreative Ergebnisse sind meist nicht durch Einstellungen für die Aufnahme zu erreichen, sondern in erster Linie durch Nachbearbeitung. Jene Bilder aus Smartphones, die besonders beeindrucken, zeugen in der Regel weniger von einer guten Kamera, als vielmehr von gelungener Bildbearbeitung. Das kreative Spiel mit Schärfentiefe ist praktisch ausgeschlossen. Dies liegt auch wieder an den kleinen Bildsensoren.

Betrachtet man Bilder von Handys am Computer-Monitor, halten die Resultate dem kritischen Vergleich mit Aufnahmen reiner Fotoapparate nicht stand. Doch wie heißt es so schön: Die beste Kamera ist die, die man dabei hat. Und da hat eben das Handy den entscheidenden Vorteil.

Kompaktkamera | Manche Vertreter dieser Kameraklasse passen in jede Hemd- oder Hosentasche. Somit steht demImmer-dabei-Haben nichts entgegen. Frauen sind dabei im Vorteil: In der Handtasche findet die Kompakte immer Platz neben dem Handy und anderen Utensilien. Wenn man jedoch, wie ich, entweder mit großer Laptop- oder ohne Tasche unterwegs ist, dann geht in letzterem Fall neben dem Portemonnaie meist nur mehr das Handy mit. 1:0 im Match Smartphone gegen Kompakte.

[image: image]

Abb. 1.40 | Kompaktkamera
© Canon GmbH

Den Rest des Spiels dürfte aber die Kompaktkamera für sich entscheiden. Sie hat die bessere Ergonomie, wichtige Einstellungen für die Aufnahme sind meist gut erreichbar, eine gute Kompakte ist nach meiner Erfahrung schneller zum Auslösen bereit als ein Handy, Optiken fallen größer und hochwertiger aus, die Sensoren sind größer, neigen deshalb weniger zum Rauschen, und mit einer etwas längeren Brennweite ist meist auch ein Spiel mit der Schärfentiefe möglich. Kurz: Kompaktkameras sind zwar klein, aber echte Kameras. Handys sind Telefone, die auch Bilder aufnehmen können.

Auch wenn man mit einer guten Kompakten, wie erwähnt, qualitativ ausgezeichnete Ergebnisse erzielen kann, darf man natürlich nicht erwarten, dass man mit einem kompakten Gerät um hundert, zweihundert oder dreihundert Euro dieselbe Leistung erzielen kann wie mit einer SLR, bei der allein das Objektiv mehr kostet – bei professionellen Objektiven sogar ein Vielfaches.

Man darf auch nicht der Illusion verfallen, dass man mit einer Kompakten, die manuelle Einstellmöglichkeiten für Blende und Zeit erlaubt, den kreativen Spielraum einer SLR mit mittlerem oder großem Bildsensor erreicht. Das manuelle Einstellen der Blende dient dem Fotografen vor allem dazu, bestimmen zu können, ob er viel Schärfentiefe oder wenig haben möchte. Mit dem kleinen Sensor einer Kompakten hat man bei kurzer und normaler Brennweite, sowie im moderaten Tele-Bereich immer viel Schärfentiefe. Da hilft die manuelle Steuerung der Blende gar nichts! Ich werde auf dieses Thema gleich noch einmal zurück kommen.

Pro:

[image: image] Klein, leicht und geräuschlos;

[image: image] Teilweise Funktionen wie SLR;

[image: image] Kein Objektivwechsel;

[image: image] Vielfältige Ausführungen, von modisch bis wasserdicht.

Kontra:

[image: image] Kleiner Sensor: Rauschen, große Schärfentiefe;

[image: image] Qualität der Objektive deutlich unter SLR-Niveau;

[image: image] Keine Wechselobjektive;

[image: image] Größe und Design auf Kosten von Handling und Ergonomie.

Gut geeignet:

[image: image] Aktivsport, Freizeit, Outdoor;

[image: image] Urlaub und Reise;

[image: image] Street Photography;

[image: image] Makro.

Bedingt geeignet:

[image: image] Landschaft.

Ungeeignet:

[image: image] Porträt, People, Fashion, Beauty, Akt und Erotik;

[image: image] Sport (passiv), Bühne, Hochzeit, Architektur;

[image: image] Professionelle Werbefotografie

Mehr über

[image: image] Bildrauschen

[image: image] Bildsensor

[image: image] Blende

[image: image] Brennweite

[image: image] Kontrast

[image: image] Schärfentiefe
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Abb. 1.41 | Kompaktkameraaufnahme
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Abb. 1.42 | Kompaktkameraaufnahme

Bridge-Kamera | Die Bridge-Kamera baut eine Brücke zwischen Kompakt- und Spiegelreflexkamera. Sie versucht das Beste aus beiden Welten zu vereinen. Teilweise gelingt ihr das, teilweise stellt sie natürlich auch einen Kompromiss dar.

Von der Spiegelreflexkamera hat sie für die Belichtung Einstellungen für Blenden- und Zeitvorwahl und einen manuellen Belichtungsmodus übernommen – das findet sich bei Kompaktkameras eher selten. Leider hat sie von der Kompakten den kleinen Sensor übernommen, und deshalb ist bei kürzeren Brennweiten kein kreatives Spiel mit der Schärfentiefe möglich. Allerdings erlauben es statt dessen die extrem langen Tele-Brennweiten, die diesem Kameratyp zu Eigen sind, äußerst geringe Schärfentiefen zu erzielen (Abb. 1.44). Wegen der extrem langen Brennweiten spricht man statt von Bridge- oft auch von Superzoom-Kamera. Allerdings gibt es auch Kompaktkameras mit außerordentlich hohem Brennweitenbereich, die allerdings nicht alle Vorzüge einer Bridge-Kamera haben, zum Beispiel nicht deren gute Ergonomie. In Punkto Ergonomie muss sich eine Bridge-Kamera kaum vor einer SLR verstecken. Besonders Fotografen mit kleinen Händen werden die etwas kleineren Gehäuse vielleicht sogar vorziehen.
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Abb. 1.43 | Fuji FinePix S100FS
© Fujifilm Schweiz

Pro:

[image: image] Extremer Zoom-Bereich;

[image: image] Kreative Einstellfunktionen;

[image: image] Griffige Ergonomie;

[image: image] Effiziente Bedienung wie SLR;

[image: image] Objektive teilweise auf Niveau von SLR-Objektiven;

[image: image] Kein Objektivwechsel;

[image: image] Gutes Verhältnis von Größe und Gewicht zur Abbildungsqualität.

Kontra:

[image: image] Kleinerer Bildsensor als SLR: Rauschen, mehr Schärfentiefe;

[image: image] Keine Wechselobjektive;

[image: image] Kleinerer Sucher als SLR.

Gut geeignet:

[image: image] Makrofotografie;

[image: image] Outdoor und Freizeit;

[image: image] Reise und Reportage;

[image: image] Street Photography.

Bedingt geeignet:

[image: image] Landschaft;

[image: image] People, Fashion, Beauty, Akt und Erotik;

[image: image] Sport, Bühne, Hochzeit.

Ungeeignet:

[image: image] Porträt;

[image: image] Architektur;

[image: image] Professionelle Stockund Werbefotografie.

Wirft man einen Blick auf die Vorzüge der Bridge-Kamera, und darauf, wofür sie gut und bedingt geeignet ist, sieht man, dass dieses Kamerakonzept viele Vorteile bietet und vielseitig einsetzbar ist. Aber auf der anderen Seite bedeutet diese Synthese aus den Konzepten SLR und Kompakt natürlich auch Kompromisse und Einschränkungen. So gibt es hier einerseits den Vorteil, dass man auf Grund des großen Brennweitenbereichs flexibel auf unterschiedliche Aufnahmesituationen reagieren kann, ohne, dass ein Objektiv gewechselt werden muss. Allerdings hat es auch den Nachteil, dass ein Objektivwechsel gar nicht möglich ist, selbst wenn ein anderes einmal von Vorteil wäre. Das heißt natürlich auch, dass man nicht, wie bei einer SLR, auf bessere Objektive aufrüsten kann.

[image: image]

Abb. 1.44 | Aufnahme einer Bridge-Kamera mit kurzer Schärfentiefe; © Pascal Reis

Obwohl man, wie Abbildung 1.44 zeigt, mit einer Bridge-Kamera bei sehr langer Tele-Brennweite durch geringe Schärfentiefe sehr schön freistellen kann, ist das nicht wie bei einer SLR schon bei kürzeren Brennweiten möglich. Bei einer moderaten Tele-Brennweite, wie sie für Porträts zu empfehlen ist, fällt die Schärfentiefe so hoch aus wie bei einer gewöhnlichen Kompaktkamera, und das ist für Porträts meist weniger wünschenswert.
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Abb. 1.45 | Pentax K-5 DSLR
© Pentax Imaging Systems GmbH
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Abb. 1.46 | Pentaprisma
© Nikon GmbH
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Abb. 1.47 | Sucher
© Canon Deutschland GmbH
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Abb. 1.48 | Nikon D3, Pentaprisma [image: image], Sensor [image: image] und Spiegel [image: image]; © Nikon GmbH

Spiegelreflexkamera (SLR) | Die Spiegelreflexkamera (‘SLR’ für ‘Single Lens Reflex’) – oft auch digitale Spiegelreflexkamera (‘DSLR’ für ‘Digital Single Lens Reflex’) – ist heute das Kamerakonzept schlechthin. Sie verdankt ihren Namen einem Spiegel [image: image] zwischen Objektiv und Bildsensor [image: image]. Dieser leitet das Bild aus dem Objektiv über ein so genanntes Pentaprisma [image: image] (und Abb. 1.46) zum Sucher (Abb. 1.47). Der Vorteil: Der Fotograf sieht sein Motiv direkt durch das Objektiv. Das können andere Systeme nicht. Bei anderen Kamerakonzepten blickt der Fotograf durch ein separates Fenster – was bei den so genannten Sucherkameras und auch bei Kompakten mit Sucher meist der Fall ist – oder er sieht das Bild lediglich in der Wiedergabe über ein elektronisches Display, das bei den meisten Kameras auf der Rückseite angebracht ist, sich bei so genannten Systemkameras aber auch in einem Sucher befinden kann.

Mehr über

[image: image] Belichtungsmodus

[image: image] Bildrauschen

[image: image] Bildsensor

[image: image] Blende

[image: image] Brennweite

[image: image] Freistellen

[image: image] Schärfentiefe

[image: image] Tele-Brennweite

[image: image] Zeitvorwahl (T/Tv/S)

Der Erfolg dieser Kameraspezies kommt nicht von ungefähr: Sie erreicht eine gute, sehr gute bis exzellente Abbildungsqualität. Durch die Möglichkeit Objektive zu wechseln ist sie sehr flexibel bis universell einsetzbar. Und dabei liegt der Preis digitaler Spiegelreflexkameras für Einsteiger heute in einem Bereich, mit dem auch ein Gelegenheitsfotograf leben kann.

Viele Fotografen, die zuerst mit Kompaktkamera arbeiten und dann auf Spiegelreflex umsteigen, haben das Gefühl, sie machten mit DSLR sofort um Welten bessere Aufnahmen. Oder aber man hat selbst eine Kompakte und blickt neidisch auf die Ergebnisse von Freunden mit DSLR.

Ich unterstelle einmal, dass sie von diesem Gefühl vor allem dann beschlichen werden, wenn sie Porträts – oder porträtähnliche Motive – von Kompakt und DSLR vergleichen. Abgesehen davon, dass Kompaktkameras deutlich stärker zur Entwicklung von Bildrauschen neigen, ergeben sie bei vergleichbarer Einstellung eine viel höhere Schärfentiefe als DSLRS. Beides liegt an den kleinen Bildsensoren, die sich in Kompakten befinden.

Durch die grundsätzlich weitere Schärfentiefe wird der Hintergrund einer Aufnahme in den meisten Aufnahmesituationen scharf abgebildet, lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters im fertigen Bild vom eigentlichen Hauptsubjekt ab und stört (Abb. 1.49). Die größeren Bildsensoren in DSLRS hingegen ermöglichen weitaus geringere Schärfentiefe und stellen somit selbst im Automatikbetrieb das Subjekt vor unscharfem Hintergrund frei (Abb. 1.50).

Obwohl man nicht behaupten kann, dass die Gesichtszüge in der Kompaktkameraaufnahme um Welten weniger gut wiedergegeben würden, wirkt das Foto der DSLR doch viel ansprechender. Blättern Sie hingegen noch einmal zurück auf Seite 19 und vergleichen Abbildung 1.17 und 1.18, werden Sie feststellen, dass dort der Unterschied bei Weitem nicht so eklatant ins Gewicht fällt. Das liegt daran, dass bei Landschaftsaufnahmen große Schärfentiefen in der Regel Pflicht sind, während sie eben in Porträts oder porträtähnlichen Situationen eher stören.

Pro:

[image: image] Großes Angebot an Wechselobjektiven für jede Anforderung;

[image: image] Vielseitiger Funktionsumfang;

[image: image] Mittlere bis große Bildsensoren; geringe Neigung zu Bildrauschen, kurze Schärfentiefen möglich;

[image: image] Sehr gute Ergonomie;

[image: image] Große, helle Sucher;

[image: image] Leistungsfähige Elektronik;

[image: image] Meist hohe Material- und Verarbeitungsqualität;

[image: image] Umfangreiche Auswahl an Zubehör.

Kontra:

[image: image] Im Verhältnis zu Kompaktkameras sehr kostspielig;

[image: image] Je hochwertiger, desto größer und schwerer;

[image: image] ›Normale‹ Objektive erlauben in der Regel kein Makro;

[image: image] Ohne Makroblitze oft sehr geringe Schärfentiefen für Makroaufnahmen;

[image: image] Bei Objektivwechseln kann Staub ins Gehäuse eindringen;

[image: image] Geräuschloses Auslösen unmöglich;

[image: image] Wie viele Objektive sollen mit auf die Reise?

[image: image] Groß und auffällig.
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Abb. 1.49 | Porträt mit Kompaktkamera

[image: image]

Abb. 1.50 | Porträt mit SLR

Viele Amateurfotografen unterliegen auch dem Irrtum, mit einer Kompaktkamera mit Belichtungsmodi für Blenden- und Zeitvorwahl sowie manueller Belichtungseinstellung ähnliche Ergebnisse wie mit einer Spiegelreflexkamera erzielen zu können. Natürlich liefert eine DSLR um fünfhundert Euro und ein Objektiv für noch einmal fünfhundert grundsätzlich bessere Abbildungsqualität als eine Kompaktkamera, die kaum zweihundert kostet. Doch der große Unterschied zwischen den beiden Kamerakonzepten liegt vor allem in der Größe des Bildsensors und den Auswirkungen, die das auf die kreative Steuerung der Schärfentiefe hat.

Sehr gut geeignet:

[image: image] Hochzeitsfotografie;

[image: image] Sport-Fotografie (passiv).

Gut geeignet:

[image: image] Für fast alles!

Bedingt geeignet:

[image: image] Street Photography;

[image: image] Sport (aktiv – je nach Sportart).

Ungeeignet:

[image: image] Sport (aktiv – je nach Sportart);

[image: image] Immer-dabei-Kamera.

Wer an einer DSLR die Blende deutlich öffnet, erzielt eine deutliche Verringerung der Schärfentiefe. Wer bei einer Kompaktkamera die Blende deutlich öffnet, wird in den meisten Situationen gar keinen Unterschied zwischen vorher und nachher feststellen können.

Hinzu kommt noch, dass gute SLR-Objektive einen Spielraum für die Blendenöffnung von ƒ2.0 bis ƒ32 oder noch mehr bieten können. Bei einer Kompakten ist ein Spielraum von ƒ2.0 bis ƒ8.0 bereits gut.

Viele Fotografen hatten allerdings auch schon das umgekehrte AHA-Erlebnis beim Umstieg von Kompakt auf DSLR: Makroaufnahmen, die mit Kompakten meist mühelos gelingen, sind mit dslr zunächst einmal gar nicht möglich.

Während es viele Kompakte erlauben bis zu einem Zentimeter an ein winziges Modell heran zu kommen, erfordern normale SLR-Objektive einen Mindestabstand von zwanzig, fünfzig, neunzig oder noch mehr Zentimeter. Wer mit einer SLR Makroaufnahmen machen will, braucht besondere Makroobjektive. Hat man dieses Spezialobjektiv einmal, wird man eventuell als nächstes entdecken, dass es gar nicht so einfach ist, eine Ameise von der Fühlerspitze bis zur hintersten ›Zehe‹ scharf abzubilden. Der Segen in der Porträtfotografie wird hier zum Fluch: die geringe Schärfentiefe großer Bildsensoren.

Abgesehen davon, dass Spiegelreflexkameras, wie alles Andere auch, nicht nur Vor- sondern auch Nachteile haben, stellen sie derzeit sicher das flexibelste und am universellsten einsetzbare Kamerakonzept dar. Bessere Abbildungsqualität als bei einer DSLR findet sich nur bei den so genannten Mittelformatkameras, die zwar heute das qualitative Maß der Dinge in der Digitalfotografie darstellen, aber auch beim besten Willen nicht als gut transportabel betrachtet werden können. Ihnen gegenüber lässt sich auch die größte DSLR noch relativ unbeschwert in einen Rucksack packen und mit auf die Reise nehmen.

Mehr über

[image: image] Belichtungseinstellung

[image: image] Bildrauschen

[image: image] Bildsensor

[image: image] Blende

[image: image] Schärfentiefe

[image: image] Zeitvorwahl (T/Tv/S)
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Abb. 1.51 | © Samsung Electronics Aus.
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Abb. 1.52 | © Pentax Imaging Systems GmbH
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Abb. 1.53 | © Sony Europe Limited
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Abb. 1.54 | © Panasonic Deutschland

Systemkamera | Systemkameras sind ein sehr junger Trend in der technologischen Entwicklung von Fotoapparaten. Wie Spiegelreflex-, Mittelformat- und manche Sucherkamera erlauben sie das Wechseln von Objektiven. Da sie jedoch das durch das Objektiv einfallende Bild nicht über einen Spiegel zu einem optischen Sucher leiten, sondern es digital vom Bildsensor an einen elektronischen Sucher1 oder das Kameradisplay am Rücken der Kamera übertragen, können solche Kameras sehr klein und leicht gebaut werden, und sie sind oft auch in der Lage leise auszulösen.

Dabei darf man sich die Systemkamera nicht einfach als Kompaktkamera mit Wechselobjektiv vorstellen. Die meisten arbeiten mit denselben mittelgroßen Bildsensoren wie DSLR-Apparate, und stehen ihnen somit in Bezug auf kreativen Freiraum beim Spiel mit der Schärfentiefe, beim Rauschverhalten und insgesamt in der Abbildungsqualität kaum nach. Doch während DSLRS immer recht leicht an der Kuppel über dem Objektiv zu identifizieren sind, in der sich Pentaprisma und Sucher befinden, sind die Produktdesigner von Systemkameras weniger an technische und mechanische Rahmenbedingungen gebunden. Manche nutzen das für eine sehr klassische Formgebung (Abb. 1.52). Andere lehnen sich an die Form von SLRS an (Abb. 1.51). Manche entfernen sich recht weit von hergebrachten Vorstellungen, wie eine Kamera auszusehen hat (Abb. 1.53). Und wieder Andere bieten sowohl Modelle im Kostüm einer SLR an, als auch solche die eher an eine Kompaktkamera erinnern (Abb. 1.54).

Es gibt im Sommer 2011 bereits Stimmen, die das Ende der DSLR voraussagen. Im Moment gibt es noch Schwierigkeiten in Präzision und Geschwindigkeit beim Scharfstellen mit dem Autofokus. Außerdem ist auch nicht jeder von den aktuellen, elektronischen Suchern angetan. Doch es ist nur eine Frage der Zeit, bis diese Schwierigkeiten überwunden sind, und dann werden Systemkameras wohl in allen Bereichen der Fotografie Fuß fassen. Schon heute kündigt Olympus an mit ihren neuesten Systemkameras DSLRS in Punkto Autofokus-Geschwindigkeit überflügeln zu können.

Pro:

[image: image] Klein, leicht und leise;

[image: image] Teilweise Funktionen wie DSLR;

[image: image] Wechselobjektive;

[image: image] Mittelgroße Sensoren und somit gutes Rauschverhalten und kreative Gestaltungsmöglichkeit mit Schärfentiefe;

[image: image] Mittel- bis langfristig werden wohl Systemkameras für jeden Bedarf und jedes Anliegen erscheinen – von modisch, über wasserdicht und stoßfest bis zu professionellen High-end-Apparaten.

Kontra:

[image: image] Die Wiedergabequalität elektronischer Sucher steht (derzeit noch) in er Kritik;

[image: image] Die Fokussierung geschieht (derzeit noch) nicht ganz auf DSLR-Niveau.

Gut geeignet:

[image: image] Aktivsport, Freizeit und Outdoor;

[image: image] Urlaub und Reise;

[image: image] Street Photography;

[image: image] Hochwertige immer-dabei-Kamera.

Ungeeignet (derzeit noch):

[image: image] Professionelle Werbe-, Stockund Auftragsfotografie.

Die Frage wird dann nicht mehr sein »Wähle ich eine Systemkamera oder lieber ein anderes Kamerakonzept?«; vielmehr wird man sich fragen: Soll meine Kamera groß sein und satt in der Hand liegen, oder lieber klein und leicht zu transportieren? Soll sie einen optischen Sucher haben, oder genügt das Display am Rücken zum Fotografieren? Soll die Kamera stylish, unauffällig und harmlos aussehen? Oder brauche ich ein griffiges Gehäuse für stundenlange Shootings, auch wenn ich mit dem Gerät an einen Paparazzo erinnere? Wie groß soll der Sensor sein: lieber etwas kleiner, weil das Gehäuse dadurch schrumpfen kann, man für Landschaft eh immer viel Schärfentiefe braucht und man im Makrobereich einen Vorteil hat? Oder muss der Sensor möglichst groß sein, weil man gerne porträtiert und eine kurze Schärfentiefe dafür unverzichtbar ist?

Im Moment noch führen einen all diese Fragen je nach Antwort zu anderen Kamerakonzepten – Kompakt-, Bridge-, DSLR oder Sucherkamera – und noch nicht alle Fragen lassen sich auch mit einer Systemkamera beantworten. Vor allem im Bereich professioneller Fotografie kann man das Niveau von Top-SLRS noch nicht erreichen. Langfristig jedoch darf man davon ausgehen, dass Systemkameras in alle Bereiche vordringen werden.

Wenn die Qualität elektronischer Sucher, die Geschwindigkeit beim Fokussieren und das Rauschverhalten erst einmal keinen Anlass zur Kritik mehr geben, werden Systemkameras sicher auch bei Profis zunehmend Anklang finden. Den Consumer-Bereich haben sie längst erobert. Die Vorteile liegen in Kompaktheit und nahezu geräuschlosem und erschütterungsfreiem Auslösen.

Sucherkamera | Bei der Sucherkamera sieht man, wie auch bei der DSLR, das Bild original und unverändert durch einen optischen Sucher (allerdings gibt es auch hier bereits Modelle mit elektronischen Suchern). Der Blick erfolgt jedoch nicht über einen Spiegel durch das Objektiv, sondern durch ein separates Fenster. Eine besondere Variante ist die so genannte Messsucherkamera, bekannt vor allem durch die Marke Leica. Auch bei ihr blickt man durch ein separates Fenster durch einen optischem Sucher. Nur, dass bei der Messsucherkamera auch die Schärfe im Sucher zu erkennen ist.

Mehr über

[image: image] Autofokus (AF)

[image: image] Bildsensor

[image: image] Schärfentiefe
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Abb. 1.55 | © Fujifilm Deutschland

Pro:

[image: image] Kompakt;

[image: image] Leise;

[image: image] Robust;

[image: image] Kreative Einstellmöglichkeiten;

[image: image] Unauffällig.

Kontra:

[image: image] Weniger universell einsetzbar als SLR;

[image: image] Weniger ergonomisch als SLR.

Gut geeignet:

[image: image] Reise und Reportage;

[image: image] Street Photography;

[image: image] Hochwertige Immer-dabei-Kamera (für Leute mit dem nötigen Kleingeld).

Ungeeignet:

[image: image] Sport (passiv);

[image: image] Ausgedehnte Shootings im Bereich People, Fashion und Beauty;

[image: image] Makro;

[image: image] Stock- und Werbefotografie.

Sucherkameras genießen von jeher den Vorteil gegenüber SLR, dass sie in der Lage sind nahezu geräuschlos auszulösen. Außerdem stehen sie im Ruf äußerst robust und widerstandsfähig zu sein, was sie vor allem bei Reise- und Reportagefotografen ausgesprochen beliebt gemacht hat. Beliebt ist die Messsucherkamera außerdem für die Street Photography. Kein Wunder: Was in der Street Photography vor allem gefragt ist, sind eine nicht allzu auffällige Kamera und ein geräuschloses Auslösen. Außerdem schwört man in diesem Genre – nicht ohne Grund – auf die manuelle Fokussierung.

Das Angebot an hochwertigen Sucherkameras ist überschaubar. Wer sich eine Leica M9 kaufen will, braucht viel Leidenschaft oder eine fette Brieftasche – am besten beides. Das schmucke Stück ist preislich jenseits der fünftausend Euro angesiedelt und somit nichts, was man sich mal eben für den nächsten Urlaub einpacken lässt. Für Leute die klassisches Kameradesign lieben und sich ein bisschen, Messsucher-Flair unterhalb der finanziellen Schmerzgrenze wünschen, springen jedoch mittlerweile andere Hersteller in die Bresche und bieten Modelle an, die ähnlich aussehen, funktionieren und zu handhaben sind wie eine klassische Leica (Abb. 1.55).
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Abb. 1.56 | Mittelformatkamera
© Pentax Imaging Systems GmbH

Mittelformatkamera | So unterschiedlich die beiden Konzepte Messsucher- und Mittelformatkamera (Abb. 1.56) auch funktionieren und aussehen mögen, so haben sie doch etwas gemeinsam: wer bei ihnen einsteigen will, muss sich in preisliche Höhen begeben, in denen Amateur- und Hobbyfotografen schwindelig wird. Selbstverständlich bekommt man dafür auch Höhepunkte in Qualität und Leistung. Mittelformatkameras sind Arbeitsgeräte für Leute, die keinerlei Kompromisse in der Leistung dulden und sie sich auch nicht leisten können– in erster Linie für professionelle Fotografen.

Wie man der Mittelformatkamera ansieht, sind diese Apparate keine Geräte, mit denen man bummeln, auf Fotosafari oder auf Reisen geht. Man fährt mit Ihnen an einen bestimmten Ort und macht seine Aufnahmen. Sie sind keine Begleiter, wie es alle bisher vorgestellten Kameraarten sein können. Geht man mit so einem Gerät aus dem Haus (oder aus dem Studio, wo die Mittelformatkamera vor allem Zuhause ist), dann geht es nur um eines: Fotografieren. Was man dafür bekommt, ist eine Abbildungsqualität, die für Profis die Investition rechtfertigt, in einer hohen Bildauflösung, an die DSLRS noch lange nicht heran reichen.

Pro:

[image: image] Kompromisslose Qualität;

[image: image] Höchste Bildauflösung;

[image: image] Sehr große Bildsensoren: sehr viel Spielraum für das Spiel mit Schärfentiefe, sehr Detailreiche Abbildung, bestes Rauschverhalten;

[image: image] Alle erdenklichen kreativen Einstellmöglichkeiten.

Kontra:

[image: image] Groß;

[image: image] Schwer;

[image: image] Teuer.

Sehr gut geeignet:

[image: image] Studio;

[image: image] Aufwändige Shootings ‘on Location’;

[image: image] Landschaft;

[image: image] Architektur.

Ungeeignet:

[image: image] Sport;

[image: image] Jede Art der Fotografie, bei der es auf Mobilität ankommt;

[image: image] Brieftaschen Normalsterblicher.

Fotografieren: Was und womit | Es gibt Porträtfotografie, People-, Fashion- und Beauty-Fotografie, Akt- und Erotikfotografie, Street Photography, Landschaftsfotografie, Outdoor- und Sportfotografie, (aktiv und passiv), Bühnen-, Hochzeits- und Architekturfotografie, Stock-, Werbe- und andere Arten der Auftragsfotografie und noch viele andere Kategorien. Es gibt Handys mit Kamera, Kompaktkameras, Bridge-Kameras, Spiegelreflexkameras, Systemkameras, Messsucherkameras und Mittelformatkameras. Abgesehen davon, dass es neben der Digitalfotografie noch immer viele Freunde der analogen Fotografie mit Film gibt.

Jedes Genre hat seine Anforderungen und Einschränkungen. Jedes Kamerakonzept und jedes Kameramodell hat Stärken und Schwächen. Manche fotografischen Genres vertragen sich besser mit bestimmten Kamerakonzepten; manche Kamerakonzepte sind für bestimmte Einsatzbereiche gänzlich ungeeignet. Ich bin mir sicher, dass es niemals möglich sein wird, alle Anforderungen mit einem einzigen Modell zu erfüllen. So lässt sich zum Beispiel eine Immer-dabei-Kamera im Jackentaschenformat unmöglich mit einem griffigen Arbeitsgerät für längere Shootings in einem Gehäuse vereinen. Wenn Sie Freude am Fotografieren und an den Ergebnissen haben und bewahren wollen, dann muss die Kamera zu dem, was Sie vorwiegend fotografieren, passen. Möchte man in mehr als einem Bereich Spaß an der Fotografie haben, kommt man um mehr als eine Kamera nicht herum.

Nicht alles, was Sie in den kommenden Kapiteln über kreatives Gestalten beim Fotografieren lernen werden, lässt sich mit jeder Art von Kamera gleich gut umsetzen – Manches geht mit manchem Konzept gar nicht.

Mehr über

[image: image] Analoge Fotografie

1 Während man bei einer SLR das Bild direkt sieht, ähnlich wie bei einem Fernglas, blickt man im elektronischen Sucherauf einen winzigen Monitor.


Erster Schritt: Perspektive

Einer der zentralen Gestaltungsparameter in der Fotografie ist die Perspektive. Um die Perspektive einer Szene bewusst kreativ gestalten zu können, hilft es die Grundlagen der Perspektive zu verstehen und etwas über Fluchtpunkte zu wissen. Wer bereits auf dem Zeichenbrett Illustrationen mit Fluchtpunkten und perspektivisch fliehenden Linien entworfen hat, kann beim Fotografieren von dieser Erfahrung profitieren. Allerdings sind die Grundzüge der Perspektive rasch vermittelt, und wir werden uns die wichtigsten Details kurz ansehen.

Fluchtpunkt und fliehende Linien

Was entfernt ist, wirkt kleiner, kürzer und schmaler – deshalb scheinen die Straßen vor unseren Füßen zum Horizont hin auch immer enger zu werden. Tatsächlich verlaufen die beiden Straßenränder natürlich parallel. Doch wenn wir ihnen mit den Augen in die Ferne folgen, scheinen sie sich am fernen Horizont an einem Punkt zu treffen. Der Punkt, an dem sie sich scheinbar treffen, wird Fluchtpunkt [image: image] genannt.

Ein Fluchtpunkt | Mit einem einzigen Fluchtpunkt nehmen wir vor allem flache Objekte wahr. Nicht nur solche, die sich über die Fläche unter und vor unseren Füßen erstrecken (Abb. 2.1 und 2.2), sondern auch senkrecht stehende Mauern, Wände, Zäune und so weiter (Abb. 2.3 und 2.4) oder in den Himmel ragende Türme, Fassaden oder Wolkenkratzer (Abb. 2.5 und 2.6).

Perspektiven mit nur einem Fluchtpunkt können einen regelrechten Tiefensog entwickeln. Vor allem, wenn sie mit Weitwinkel fotografiert werden.

Zwei Fluchtpunkte | Bei dreidimensionalen Objekten sind in der Regel (mindestens) zwei Fluchtpunkte im Spiel (Abb. 2.7). In der Architekturfotografie zum Beispiel ist die Abbildung mit zwei Fluchtpunkten, unter Vermeidung eines dritten, meist das Ziel (Abb. 2.8). Vor allem geometrische, quader- und würfelförmige Objekte erhalten in der Abbildung mit zwei Fluchtpunkten Plastizität und räumliche Tiefe. Zwar lässt sich ein Würfel auf Reiß- und Zeichenbrettern auch mit nur einem Fluchtpunkt skizzieren oder konstruieren; in der Realität jedoch ist so etwas unmöglich. Man kann nicht die Vorderseite eines Würfels (oder Quaders oder Hauses) frontal betrachten und gleichzeitig eine im rechen Winkel dazu stehende Seitenfläche (Wand oder Mauer) sehen (Abb. 2.9). Das ist so unmöglich wie manch andere geometrische Konstruktion, die zwar unsere Wahrnehmung täuscht, aber in Wirklichkeit nicht sein kann (Abb. 2.10).

[image: image]

Abb. 2.1 | Ein Fluchtpunkt in der Ferne
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Abb. 2.2 | Eine Aufnahme mit einem Fluchtpunkt in der Ferne
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Abb. 2.3 | Ein Fluchtpunkt in der Ferne
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Abb. 2.4 | Eine Aufnahme mit einem Fluchtpunkt in der Ferne
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Abb. 2.5 | Ein Fluchtpunkt in der Höhe
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Abb. 2.6 | Eine Aufnahme mit einem Fluchtpunkt in der Höhe
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Abb. 2.7 | Zwei Fluchtpunkte
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Abb. 2.8 | Gebäudeabbildung mit zwei Fluchtpunkten
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Abb. 2.9 | Unmögliche Perspektive
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Abb. 2.10 | Unmögliche Perspektive
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Abb. 2.11 | Frontalperspektive
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Abb. 2.12 | Frontalansicht

[image: image]

Abb. 2.13 | Diagonalperspektive

[image: image]

Abb. 2.14 | Diagonalansicht

Frontal- und Diagonalansicht

Für einen Fotografen gehört zu den ersten bildgestalterischen Fragen »Möchte ich mein Motiv frontal oder diagonal ablichten?«. Am deutlichsten sichtbar wird der Unterschied natürlich bei geometrischen Objekten. Wähle ich beispielsweise einen frontalen Blickwinkel (Abb. 2.11) auf ein Gebäude, dann wirkt das Ergebnis statisch, sachlich und flach (Abb. 2.12). Natürlich gibt es Elemente, die ein bisschen Tiefe vermitteln, wie die Vertiefung, in der die Fenster sitzen, und die nach hinten fliehende Linie des Dachvorsprungs links und rechts am Gebäude. Doch deutliche Tiefenwirkung entsteht nicht.
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Abb. 2.15 | Frontalansicht
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Abb. 2.16 | Diagonalansicht
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Abb. 2.17 | Frontalansicht
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Abb. 2.18 | Diagonalansicht

Ansichten nicht-geometrischer Motive | Aus einem diagonalen Blickwinkel heraus sorgt die Perspektive hingegen mit in zwei Richtungen fliehenden Linien für deutlich mehr Plastizität, räumliche Tiefe und dynamische Bildwirkung.

Das gilt nicht nur für geometrische Objekte, auch wenn es sich bei Quadern und Würfeln natürlich besonders deutlich zeigt. Auch ein Objekt wie ein Auto vermittelt einen völlig anderen Eindruck, je nachdem ob es aus einer frontalen oder einer diagonalen Perspektive gezeigt wird. Der rote BMW vermittelt frontal abgelichtet eine trockene, statische und sachliche Wirkung (Abb. 2.15). Im diagonalen Blickwinkel hingegen wirkt er spannend und dynamisch und scheint dem Betrachter förmlich ins Gesicht zu springen (Abb. 2.16).

Natürlich kann man hier einwenden, dass die Seite nicht die Front ist. Doch frontale Perspektive bezieht sich nicht auf vorne, seitlich oder hinten, sondern darauf, ob der Blick im rechten oder in einem diagonalen Winkel auf ein Objekt fällt. Deshalb wird die Überlegung, ob Frontal- oder Diagonalperspektive, natürlich obsolet, sobald man ein Objekt ohne Vorne und Hinten ablichtet, wie zum Beispiel eine Kugel.

Abbildung 2.17 und 2.18 zeigen, dass auch bei Gesichtern eine gänzlich andere Wirkung entsteht, wenn man sie frontal oder diagonal ablichtet. Auch hier wirkt der direkte Blick etwas sachlicher. Allerdings erzeugt hier der Blick des Modells in die Kamera eine Spannung, die durch direkten Blickkontakt zwischen der Frau und dem Betrachter entsteht. So kann man zwar schlussfolgern, dass mit einer diagonalen Perspektive in der Regel mehr dynamische Spannung erzeugt werden kann, es jedoch wie bei jeder Regel die Ausnahme gibt. Der Blickkontakt ist so eine Ausnahme, die beim Betrachter besonderes Interesse hervorrufen kann.

Drei Fluchtpunkte | Dreidimensionale Körper nehmen wir in unserer natürlichen Umgebung meist mit drei Fluchtpunkten wahr (Abb. 2.19). Es ist auch dementsprechend die natürlichste Perspektive für Fotos. Tische und Schränke haben aus dem gewöhnlichen Blickwinkel des Erwachsenen ebenso drei Fluchpunkte, wie der verwachsene Balkon, die Fassade und die blaue Tür in Abbildung 2.20. Das bedeutet natürlich auch, dass Objekte, die nicht an sich besonders interessant sind, aus diesem Blickwinkel heraus besonders langweilig wirken. Wen interessiert schon ein Foto eines Dings, das er jeden Tag sehen kann, wenn es nicht durch eine besondere Art der Inszenierung oder Perspektive einen ungewohnten Blick darauf eröffnet.

Die Bildgestaltung mit drei Fluchtpunkten kann zu besonders dynamischen, wenn nicht sogar dramatischen, Perspektiven führen, was man in der Architekturfotografie gerne bei der Ablichtung besonders hoher Gebäude einsetzt. Allerdings müssen die Fluchten dann auch besonders ausgeprägt sein, wie in Abbildung 2.21 und 2.22. Gering ausgeprägt entstehen nur schwach fliehende Linien (Abb. 2.23). Anstatt Dramatik und Dynamik zu erzeugen, wirken dermaßen abgelichtete Objekte einfach nur verzerrt. Während der professionelle Architekturfotograf durchaus gerne auch mit extremen Fluchten arbeitet, um Spannung zu erzeugen, versucht er ‚sich dezent nach oben verjüngende Verzerrungen nach Möglichkeit zu vermeiden. Er bezeichnet diese fliehenden Linien als ›stürzende Linien‹ oder ›fallende‹ beziehungsweise ›kippende Fassaden‹.


Architektur und Perspektive

In vielen Aufnahmesituationen und fotografischen Genres unterstützen drei Fluchtpunkte eine dynamischere Wirkung und erzeugen spannendere Resultate. Und wenn nicht, dann wirken sie sich zumindest nicht negativ auf die Bildwirkung aus. In der Architekturfotografie wirken sich drei Fluchtpunkte jedoch oft negativ aus und vermitteln eine etwas laienhafte Bildwirkung. Dezent stürzende Linien wirken bei der Abbildung von Gebäuden meist fehlerhaft. Zwar wird sich der fotografische Laie kaum bewusst daran stoßen, da er es aus unzähligen Aufnahmen gewohnt ist; doch ansprechende Architekturfotos arbeiten entweder mit sehr deutlicher Perspektive oder aber mit Fassaden, die so vertikal abgebildet sind, wie sie in der Landschaft stehen. In einer Architekturzeitschrift oder in ›Schöner Wohnen‹ würden uns Aufnahmen, die nicht nach den Regeln der Kunst umgesetzt sind, befremden.

[image: image]

Abb. 2.19 | Perspektive mit drei Fluchtpunkten
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Abb. 2.20 | Perspektive mit drei Fluchtpunkten
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Abb. 2.21 | Perspektive mit drei Fluchtpunkten
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Abb. 2.22 | Perspektive mit drei Fluchtpunkten
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Abb. 2.23 | Stürzende Linien
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Abb. 2.24 | TS-E 24mm 1:3.5L II, © Canon Deutschland GmbH
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Abb. 2.25 | Architektur, © Dietmar Walser, walser-image.com
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Abb. 2.26 | Aufnahme mit Kompakter und stürzenden Linien
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Abb. 2.27 | Waagrechte Blickachse
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Abb. 2.28 | Aufnahme mit Kompakter ohne stürzende Linien

[image: image]

Abb. 2.29 | Hochformat ohne stürzende Linien

Shiften | Professionelle Architekturfotografen verwenden meist spezielle Objektive (Abb.2.24), mit denen sie durch Verschieben der Objektivebene – dem so genannten Shiften – die Optik so beeinflussen können, dass die senkrechten Wände von Gebäuden auch senkrecht aufs Bild kommen. Sie vermeiden damit das Stürzen der Fassaden. Leider sind solche Objektive nur zu Profi-Preisen zu haben.

Ohne Spezialobjektiv zu unverzerrter Architektur

Man kann allerdings auch ohne teure Spezialausrüstung Architektur ohne stürzende Linien aufnehmen. Stürzende Linien entstehen dann, wenn die Blickachse nicht exakt waagrecht verläuft. Wird der Blick nur minimal nach oben gelenkt und die Kamera nach hinten gekippt, kippen auch vertikale Linien in der Aufnahme nach hinten (Abb. 2.26). Um das zu vermeiden, ist darauf zu achten, dass die Blickachse streng waagrecht bleibt (Abb. 2.27). Dazu richtet man beim Fotografieren den Horizont an der vertikalen Mitte des Bildausschnitts aus. Die Kamera wird dadurch weder nach hinten noch nach vorne gekippt, und vertikale Linien im Motiv werden so vertikal aufgenommen, wie sie tatsächlich sind (Abb. 2.28).

Ist ein Gebäude höher als breit, dann lässt sich dieser Trick im Querformat nicht sinnvoll anwenden. Glücklicher Weise kann man die Kamera drehen. Außerdem helfen Zoomobjektive das Objekt in den Bildausschnitt zu bekommen. Für das Foto der alten Villa in Abbildung 2.29 habe ich die Kamera ins Hochformat gedreht, die Bildmitte am Horizont ausgerichtet (obwohl der Horizont vom Gebäude, Sträuchern und Bäumen verdeckt ist, ist er doch gut zu erraten) und den Bildausschnitt durch Anpassen der Brennweite an meinem Zoomobjektiv bestimmt.

Ablichten und Beschneiden | Die beschriebene Vorgehensweise, bei der die Bildachse waagrecht bleibt, hat allerdings auch einen Nachteil. Sie führt in den allermeisten Fällen dazu, dass im unteren Bereich der Aufnahme – in der Regel also vor dem Gebäude – eine große Fläche mit auf das Bild kommt, die keine interessanten Elemente beinhaltet und oft nur einen mehr oder weniger informationslosen, leeren Bereich zeigt. Das kann ein Rasen, eine Asphaltfläche oder eine Schnee bedeckte Wiese sein, wie in Abbildung 2.29. Dieser Freiraum wird dann einfach in der Ausarbeitung abgeschnitten, was in praktisch jedem Bildbearbeitungsprogramm möglich sein sollte.

Mehr über

[image: image] Brennweite
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Abb. 2.30 | Im Sucher
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Abb. 2.31 | Aufnahme nach dem Bildbeschnitt
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Abb. 2.32 | Am Display
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Abb. 2.33 | Aufnahme nach dem Bildbeschnitt

Wird der Bildausschnitt wie in unserem Beispiel eng gewählt (Abbildung 2.30 zeigt den Blick durch den Sucher einer Nikon D7000 mit eingeblendetem Gitternetz1), ist das Resultat nach dem Beschnitt wohl annähernd ein Quadrat (Abb. 2.31). So wird das Gebäude abgebildet ohne dass die Fassade nach hinten zu stürzen scheint, und der unschöne Bereich im Vordergrund ist durch den Beschnitt nicht mehr zu sehen.

Allerdings hat ein solcher Beschnitt wieder einen Nachteil, wenn man von so einem Bild einen Abzug bestellen will. Abzüge sind meist nur in festgelegten Formaten, wie 9 × 13, 10× 15 oder 13 × 18 Zentimeter, verfügbar. Im besseren Fall verkleinert der Bilderdienst ein abweichendes Format und lässt an der kürzeren Seite einen leeren Balken; im schlechteren Fall schneidet er Ihr Bild einfach ab.

Wenn Sie also Fotoabzüge Ihrer Architekturfotos planen, dann müssen Sie den Freiraum um das Objekt so anlegen, dass sich nach dem Beschnitt auch wieder ein längliches Format ausgeht – ob Queroder Hochformat kommt natürlich auf das Motiv an.

Abbildung 2.32 zeigt ein Bauernhaus, das ich mit einer Kompaktkamera fotografiert habe. Auch hier habe ich die vertikale Bildmitte am geschätzten Horizont ausgerichtet. Auch hier habe ich dann bei der Entwicklung des Bildes in der digitalen Dunkelkammer die störenden Flächen einfach abgeschnitten (Abb. 2.33).
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Abb. 2.34 | Originalaufnahme
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Abb. 2.35 | Korrektur in Photosh
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Abb. 2.36 | Resultat

Korrektur durch Verzerrung

Eine andere Möglichkeit ist die Korrektur komplett am Computer vorzunehmen – in der so genannten Postproduktion. Abbildung 2.34 zeigt ein Foto eines Hotels, das aus dem typisch menschlichen Blickwinkel auf Architektur aufgenommen worden ist – aus der Froschperspektive.

Abbildung 2.35 zeigt ein Bildschirmfoto, wie ich das Bild in Photoshop so bearbeitet (verzerrt) habe, dass sich die Fassade vertikal aufrichtet. Abbildung 2.36 zeigt das Resultat. Hier, wo man das Foto vorher, mit Verzerrung und stürzenden Linien, und nachher, mit schön senkrecht stehender Fassade und sauber aufgerichteten Linien, vergleichen kann, zeigt sich der Unterschied in der Bildwirkung besonders deutlich.

Mehr über

[image: image] Digitale Dunkelkammer

[image: image] Postproduktion

Ein guter Trick beim Fotografieren von Architektur ist es auch, einen erhöhten Standpunkt zu suchen. Je eher es einem gelingt etwa auf mittlere Höhe eines Gebäudes zu kommen, desto besser lässt sich das Gebäude ablichten, ohne die Kamera kippen zu müssen. Abbildung 2.38 zeigt die Kirche meines Wohnorts aus der Nähe fotografiert. Straßen, Mauern, Bäume und Gebäude erlauben keinen Blickwinkel, aus dem man ein Bild ohne stürzende Linien und penetrant störende Elemente erhält. Es war mir noch nicht einmal möglich die Kirche in den Bildausschnitt zu bekommen, ohne die Fassade unschön anschneiden zu müssen.

Bewegt man sich aber nur ein paar Dutzend Meter gegenüber der Kirche einen Hügel hinauf, eröffnet sich ein gänzlich anderer Blick auf die Szene (Abb. 2.37). Die Beine gehören eben zu den wichtigsten Werkzeugen des Fotografen. Man sollte sie nutzen, wann immer man kann und es erforderlich ist.

Natürlich kann man sich nicht immer auf einen Hügel oder in ein Gebäude gegenüber begeben, um einen erhöhten Blickwinkel auf eine Szene zu gewinnen. Oft macht aber schon ein Mäuerchen, auf das man sich stellen, oder eine Treppe, die man hochsteigen kann, einen großen Unterschied. Auch die Kamera so weit als möglich über den Kopf zu halten, stellt oft einen Gewinn dar. Mit einer Kamera mit Klappdisplay (Abb. 2.40) ist man natürlich immens im Vorteil.

1 Ein Gitternetz im Sucher oder am Display einer Kompaktkamera ist ein hervorragendes Hilfsmittel. Bei vielen Kameras lässt er sich über einen Menüpunkt einblenden. Bei manchen DSLRS kann er nachgerüstet werden, indem die so genannte Mattscheibe ausgetauscht wird.


Alles aus Augenhöhe fotografieren

Wir haben uns weiter vorne Gedanken darüber gemacht, wann wir einen frontalen oder einen diagonalen Blickwinkel auf ein Objekt einnehmen. Nun beschäftigen wir uns mit der Frage, aus welcher Höhe wir ein Motiv fotografieren. Stellen wir vorab einmal die Frage »Was interessiert einen potenziellen Betrachter unserer Bilder am meisten?«.

Grundsätzlich lässt sich das folgendermaßen auf den Punkt bringen: Was uns Menschen am meisten interessiert, ist der Mensch. Was uns am Menschen am meisten interessiert, ist das Gesicht. Was uns am Gesicht am meisten interessiert, sind die Augen. Und welche Lehre können wir als Fotografen daraus ziehen? Wenn Augen im Bild sind, müssen sie am schärfsten abgebildet sein! Deutliche Unschärfe wird bei den Augen des Hauptdarstellers einer Szene so gut wie immer als Fehler empfunden. Diese Regel darf keinesfalls nur auf menschliche Gesichter angewendet werden. Ganz egal, ob man Kinder, Frauen, Männer, Pferde, Hunde, Katzen, Hamster oder Bienen fotografiert – wenn Augen auf dem Bild sind, müssen sie scharf sein. Das gilt auch für unbelebte Objekte wie Skulpturen (Abb. 2.39).
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Abb. 2.37 | Architektur von einem erhöhten Standpunkt
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Abb. 2.38 | Aus direktem Umfeld
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Abb. 2.39 | Fehler: Die Augen sind unscharf
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Abb. 2.40 | © Nikon GmbH
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Abb. 2.41 | Ein Haus, ein Gesicht
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Abb. 2.42 | Die Band ist der Hauptdarsteller, beziehungsweise das Konzert
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Abb. 2.43 | Der Hund ist der Hauptdarsteller; in zentralen Nebenrollen: Weite, Leere und Kargheit
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Abb. 2.44 | Treppe als Hauptdarsteller
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Abb. 2.45 | Licht als Hauptdarsteller
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Abb. 2.46 | ›Zank‹ als Hauptdarsteller

Es gibt sogar viele Dinge, die eigentlich kein Gesicht haben, in denen wir aber trotzdem eines sehen. Bei Häusern ist das zum Beispiel relativ häufig der Fall (Abb. 2.41). Zwar darf die Regel, dass Augen immer scharf sein müssen, bei Objekten, die nur scheinbar ein Gesicht, aber kein echtes haben, lockerer gesehen werden; doch es schadet nie diese Überlegung mit einzubeziehen: Wo hat das Objekt seine Augen? Und wohin blicken sie? Dahinter steckt die ganz grundlegende und wichtigste Frage der Fotografie überhaupt: Was fotografiere ich? Das mag jetzt trivial klingen. Aber man sollte sich schon vor jedem Bild fragen, was fotografiere ich da eigentlich? Was möchte ich einem Betrachter mit einer Aufnahme zeigen? Ohne diese Frage fotografiert man nur zu häufig Irgendwas. Und kein Mensch interessiert sich für Fotos, die Irgendwas zeigen.

Von Haupt- und Nebendarstellern

Davon war auch die Rede, als ich zuvor den Hauptdarsteller einer Szene angesprochen habe. Jede Szene, jedes Motiv, sollte einen Hauptdarsteller haben. Bilder ohne klaren oder mit zu vielen Hauptdarstellern können nur selten begeistern. Hauptdarsteller muss dabei nicht immer ein Mensch sein. Es muss auch nicht immer ein Element sein, das einen Hauptdarsteller bildet. So könnte man bei Abbildung 2.42 von drei Hauptdarstellern sprechen. Tatsächlich aber ist ›die Band‹ beziehungsweise ›das Konzert‹ Hauptdarsteller. Der Hauptdarsteller kann auch ›die Menschenmenge‹, ›die Herde‹, ›der Wald‹, ›die Stadt‹, ›die Landschaft‹, ›das Meer‹ und so weiter sein. In Abbildung 2.44 ist ›die Treppe‹ Hauptdarsteller. In Abbildung 2.45 ist es ›das Licht‹.

Abbildung 2.46 zeigt zwei Katzen und einen Hund. Der tatsächliche Hauptdarsteller aber ist ›der Zank‹ zwischen Hund und Katzen. Der Hauptdarsteller muss auch gar nicht immer Format füllend ins Bild. In Abbildung 2.43 nimmt der Hund nur einen kleinen Teil des Bildformats ein. Dominierend wirken die Nebendarsteller ›Weite‹, ›Leere‹ und ›Kargheit‹. Doch erst vor dieser Bühne wird der kleine Hund richtig klein, und man bekommt eine Vorstellung von seinem Leben – der Hauptdarsteller bekommt Charakter.

Überlegen Sie also beim Fotografieren: Was Fotografiere ich? Wer ist der Hauptdarsteller? Und wie wähle ich den Bildausschnitt, um ihm eine optimale Bühne zu liefern?

Gesicht und Augen | Kehren wir zurück zum Gesicht und den Augen des Hauptdarstellers. Nicht jeder Hauptdarsteller hat Augen, nicht jeder hat ein Gesicht aber die meisten haben zumindest einen Kopf. Und wenn Sie Kopf, Gesicht und Augen des Hauptdarstellers identifiziert haben, gehen Sie auf Augenhöhe mit ihm.
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Abb. 2.47 | Von oben herab
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Abb. 2.48 | Im Auge der Monster
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Abb. 2.49 | Auf Augenhöhe
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Abb. 2.50 | Kinderperspektive

[image: image]

Abb. 2.51 | Nicht direkt Vogel-, aber Spatzenperspektive
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Abb. 2.52 | Die Augen des Samurai
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Abb. 2.53 | Mit der Blume auf Augenhöhe

Sehen Sie sich zum Beispiel einmal ›Laki‹ an (Abb. 2.47). So von oben herab betrachtet sieht sie fast etwas elend aus. Gehe ich aber mit der Kamera mit der Kleinen auf Augenhöhe, bekommt das Resultat gleich eine andere Wirkung (Abb. 2.49). Das liegt hier zum einen daran, dass eine Perspektive von oben herab zu unschönen, perspektivischen Verkürzungen führt. Gerade bei Menschen führt perspektivische Verkürzung dazu, dass Beine im Verhältnis zum Oberkörper deutlich kürzer erscheinen, als sie es tatsächlich sind.1 Zum anderen ist die Perspektive, wie in Abbildung 2.47, einfach der Blickwinkel, aus dem wir einen kleinen Hund jedes mal sehen, wenn wir einen sehen, und somit alltäglich, gewöhnlich und langweilig.

Aus diesem Grund habe ich auch die beiden ›Sockenmonster‹ aus Augenhöhe fotografiert (Abb. 2.48). Zwar sehen die Wenigsten solche Geschöpfe jeden Tag. Dennoch ist die Bildwirkung unterhaltsamer, wenn sich der Betrachter auf Augenhöhe mit den Porträtierten sieht, als wenn sie aus gewöhnlicher Erwachsenenperspektive gezeigt würden.

Auf gleicher Ebene | Beim Bild von Luka (Abb. 2.50) sehen Sie ihm als Betrachter direkt in die Augen. Ganz so, als würden Sie ihn selbst mit den Augen eines kleinen Kindes betrachten. Auch hier gilt, dass ich dadurch, dass ich mit der Kamera auf Augenhöhe gegangen bin – vielleicht etwas darunter –, es vermieden habe, dass die Körperproportionen verzerrt werden.

Abbildung 2.51 lebt – abgesehen von der witzigen Szene, in der der Spatz überlegt, welchen Chip er stibitzen soll – vor allem davon, dass wir den Vogel dabei aus Spatzenperspektive beobachten.

Ziemlich uninteressant wäre die Aufnahme des roten Suzuki Samurai (Abb. 2.52), könnten wir ihn nicht aus Augenhöhe betrachten. Der Blickwinkel, auch hier noch etwas tiefer als die Augen des Gefährtes, zeigt ihn uns in einer Perspektive, aus der wir ihn normalerweise nicht zu Gesicht bekommen (und hoffentlich auch nie bekommen werden). Auch hier macht die ungewöhnliche Perspektive wieder das Alltägliche interessant.

Bisher hatten alle gezeigten Hauptdarsteller Augen. Augen hat die Pflanze in Abbildung 2.53 zwar nicht; aber der Kopf ist deutlich zu identifizieren. Auch hier gilt wieder, dass die gewöhnliche Abbildung von oben herab die Blume langweilig und uninteressant zeigen würde, und dass ihr Stiel dadurch deutlich verkürzt auf das Bild käme – je nach Blickwinkel könnte er auch ganz verschwinden. Die Perspektive, aus der heraus eine Maus die Pflanze wohl etwa sehen dürfte, macht das Bild ungewöhnlich.

Kinder mit Kinderaugen sehen

Wie auf der vorangegangenen Seite erwähnt und gezeigt, gewinnen Kinderfotos sehr, wenn man sie nicht einfach aus dem normalen Blickwinkel eines eins siebzig oder eins achtzig großen Erwachsenen knipst (Abb. 2.54). Wählt man statt dessen eine tiefe Perspektive (›Froschperspektive‹), dann wachsen die Kleinen plötzlich in den Himmel und scheinen Riesen zu sein (Abb. 2.55). Das gefällt den Kindern natürlich besser als von oben herab betrachtet zu werden. Eine Kompaktkamera mit Klappdisplay hat mir hier wieder einmal geholfen, den extrem tiefen Blickwinkel einzunehmen. Dasselbe Klappdisplay war auch nützlich als ich für Abbildung 2.56 die Kamera mit ausgestreckten Armen hoch über meinen Kopf gehalten habe, um damit eine Aufnahme aus der ›Vogelperspektive‹ zu schießen. Hier werden die Kinder zu Zwergen.
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Abb. 2.54 | Erwachsenenperspektive
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Abb. 2.55 | Kinder als Riesen
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Abb. 2.56 | Kinder als Zwerge

1 Umgekehrt funktioniert das besser: Von unten nach oben fotografiert wirken die Beine im Verhältnis zum Oberkörper länger, als sie tatsächlich sind.




Brennweite

Für den Laien und Neueinsteiger bedeuten Brennweiten vor allem Eines: Dinge, die weit weg sind, nah heran holen. Heranzoomen. Und wie so oft begreift der Volksmund die Materie nach dem Motto »Viel hilft viel«. 200mm ist mehr als 20mm. Also: 200mm ist besser als 20mm. Richtig?

Falsch! Ich würde sogar sagen: Verkehrt! Und ich würde jederzeit eine Kamera mit ausschließlich 20mm Brennweite einer mit ausschließlich 200mm vorziehen. In der Regel habe ich unterwegs eine DSLR mit mittelgroßem Sensor dabei. Bei den Objektiven setze ich bevorzugt 35mm (entspricht 53mm KB) oder 28mm (entspricht 42mm KB) Brennweiten ein. Beides sind Festbrennweiten, beide sind klein und leicht, beide liefern eine hervorragende Abbildungsqualität, und beide sind nicht besonders teuer.

Was bedeutet Brennweite?

›Brennweite‹ ist der Faktor, mit dem man den Blickwinkel von Objektiven angibt. Weitwinkelobjektive haben einen weiten Blickwinkel und bilden einen großen Bildausschnitt der Szene vor der Kamera ab; Teleobjektive haben einen engen Blickwinkel und bilden einen engen Ausschnitt ab. Dazwischen liegt das so genannte Normalobjektiv.
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Abb. 2.57 | Blickwinkel verschiedener Brennweiten

Abbildung 2.57 zeigt, wie man sich das vorstellen kann. Ein extremes Weitwinkel mit 14mm [image: image] Brennweite zeigt einen sehr weiten Blickwinkel von etwa 114°. Ein moderateres Weitwinkelobjektiv mit 28mm [image: image] zeigt mit ungefähr 75° einen deutlich engeren Bildausschnitt, aber noch immer genug, um zum Beispiel Landschaften schön ins Bildformat zu bekommen. 50mm zeigt einen Blickwinkel von knapp 47° [image: image] Objektive mit dieser Brennweite werden als Normal-Brennweiten bezeichnet. Objektive mit (deutlich) längerer Brennweite als 50mm sind Teleobjektive – hier eine Brennweite von 200mm [image: image] – was einem Blickwinkel von etwa 12° entspricht.
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Streng genommen bezeichnet die Brennweite den Abstand einer Linse zur Ebene des Aufnahmemediums (Film oder Bildsensor). Dieser Abstand wird in Millimeter angegeben. Bei einem 50mm-Objektiv betrüge demnach der Abstand von der Frontlinse zum Sensor in der Kamera 50mm. Die heute verfügbaren Objektive sind aus mehreren Linsen aufgebaut, die unter anderem die tatsächliche Baulänge mit beeinflussen. Zwar lässt sich feststellen, dass manche 200mm Objektive tatsächlich 200mm lang sind wenn man sie mit dem Lineal abmisst. Aber es muss nicht so sein.
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Abb. 2.58 | Kurze Brennweite (24mm)
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Abb. 2.59 | Lange Brennweite (200mm)

Brennweite und Sensorformat | Grundsätzlich wäre die Sache mit der Brennweite relativ einfach, wenn es nicht unterschiedliche Formate der Aufnahmemedien und den so genannten Formatfaktor gäbe (aber wir wollen hier einfach beginnen, bevor wir auf Seite 65 die komplizierteren Sachverhalte ansprechen).

Ein kurzes Rohr (kurze Brennweite) vor dem Aufnahmemedium sorgt dafür, dass der Sensor (oder der Film) einen weiten Ausschnitt der Szene vor der Kamera sehen kann (Abb. 2.58). Ein langes Rohr (lange Brennweite) vor dem Aufnahmemedium verengt den Blickwinkel (Abb. 2.59). Eigentlich ein billiger Trick, oder? Ein Zoomobjektiv ist demnach nichts anderes als ein Rohr, dessen Länge sich variieren lässt, und womit man den Bildausschnitt einer Szene verengen oder erweitern kann.

Um die Veränderung des Blickwinkels (Bildausschnitts) zeigen zu können, habe ich mich mit der Kamera am Stativ auf einer Anhöhe über dem Vorarlberger Rheintal positioniert und Fotos mit zwei Zoomobjektiven und unterschiedlichen Brennweiten aufgenommen (Abb. 2.60 bis 2.65).

Weitwinkel-Brennweite | Von Weitwinkel spricht man bei Brennweiten (deutlich) unter 50mm. 35mm stellt ein recht moderates Weitwinkel dar. Diese Brennweite ist sehr flexibel einsetzbar und kann ohne Weiteres als Immer-dabei Standardobjektiv gelten. So, wie auch 50mm zu den Standardbrennweiten gehört. 35mm ist sehr gut für Reise-, Reportagefotografie und Street Photography geeignet. Für Landschaften darf es aber ein noch weiterer Winkel (kürzere Brennweite) sein – zum Beispiel 27mm oder kürzer.

Normal-Brennweite | 50mm ist die Normal-Brennweite. Es heißt, dass die Normal-Brennweite dem Blickwinkel, wie wir Menschen unsere Umwelt wahrnehmen, sehr ähnlich ist. Auch diese Brennweite ist sehr flexibel einsetzbar. Sie wird in der Street Photography recht häufig eingesetzt, aber auch für Porträts ist sie gut geeignet, vorausgesetzt man beschränkt den Bildausschnitt nicht ausschließlich auf das Gesicht.
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Abb. 2.60 | 27mm, mittlere Weitwinkel-Brennweite
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Abb. 2.61 | 35mm, leichte Weitwinkel-Brennweite

[image: image]

Abb. 2.62 | 50mm, Normal-Brennweite
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Abb. 2.63 | 75mm, leichte Tele-Brennweite
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Abb. 2.64 | 160mm, mittlere Tele-Brennweite
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Abb. 2.65 | 450mm, starke Tele-Brennweite (Supertele)

Tele-Brennweiten | Teleobjektive beginnen bei Brennweiten über 50mm. Für Gesichtsporträts zum Beispiel sind leichte Teles mit Brennweiten zwischen 80mm und 105mm Pflicht. Im Bereich zwischen 120mm und 200mm liegen die mittleren Teleobjektive. Darüber befinden sich die starken Teles bis zu den so genannten Superteles bei 400mm, 600mm und noch mehr.

Nach meiner Ansicht haben Teleobjektive bildgestalterisch betrachtet eher schwächere Eigenschaften als Weitwinkel und Normalobjektive. Allerdings sind sie unverzichtbar, wenn es darum geht Entfernungen zu überbrücken, die man sonst nicht überwinden kann. Normaler Weise ist es vorzuziehen eines der wichtigsten Fotografenwerkzeuge, die Beine, einzusetzen, um Motive aus der Nähe zu fotografieren. Doch oft liegen Zäune, Mauern, Flüsse et cetera zwischen dem Fotografen und dem Objekt der Begierde. Dann kommt man um den Einsatz des Teles nicht herum. Oder man möchte scheue oder gefährliche Tiere ablichten.
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Probleme mit dem Tele

Abgesehen davon, dass man mit dem Tele in der Lage ist, Distanzen zwischen sich und dem Motiv zu überwinden, hat es einige Nachteile.

Enger Bildausschnitt | Als erstes sei einmal der enge Bildausschnitt genannt, also das, was das Tele zum Tele macht. Nehmen wir an, Sie sind mit Ihrem Teleobjektiv in einer engen Gasse unterwegs und möchten eine Fassade fotografieren. Leider ist die Gasse so eng, dass sie mit dem Rücken zur gegenüber liegenden Fassade stehen, bevor es Ihnen gelingt das ganze Haus in den Bildausschnitt zu bekommen (Abb. 2.66).

Mit einem Weitwinkel sind sie flexibler. Sie gehen damit einfach so nah an das Objekt heran oder so weit weg, bis das Haus den Bildausschnitt füllt (Abb.2.67). Das gilt natürlich auch und umso mehr in Räumen und vergleichbaren Örtlichkeiten.

Kurze Belichtungszeit erforderlich | Das zweite Problem hat mit Licht zu tun. Je länger die Brennweite, desto kürzer muss die Belichtungszeit ausfallen, um ohne Stativ unverwackelt belichten zu können. Das heißt, man braucht bei langen Tele-Brennweiten viel Umgebungslicht für sicheres Belichten.

Wenn es trübe und bedeckt ist, kann das bei sehr langen Brennweiten kritisch werden. Ausreichend kurz fällt die Belichtungszeit vor allem bei Sonnenschein am helllichten Tag aus. Allerdings erscheinen unter solchen Lichtbedingungen nicht nur die von der Sonne beschienenen Bereiche besonders hell, sondern auch die schattigen besonders dunkel. Das führt zu einem starken Kontrast zwischen Licht- und Schattenpartien. Schattierungen fallen dadurch nicht mehr angenehm weich, sondern zu deutlich und hart aus (Abb.2.68) – der Fotograf spricht von hartem Licht.

Atmosphärische Störungen und Blauverschiebung | Das dritte Problem liefert die Atmosphäre. Auf große Distanzen – hunderte oder tausende Meter – führt die Dichte der Atmosphäre zum Verlust von Kontrast, und die Resultate geraten flau und blass. Auf sehr große Distanzen ist das auch bei klarstem Wetter der Fall.

Hinzu kommt, dass sich durch den Einfluss der Atmosphäre alle Farben in Richtung blau verschieben. Während man zu geringen Kontrast teilweise durch Nachbearbeitung kompensieren kann, ist die Blauverschiebung nicht zu korrigieren.

Weitere Nachteile von Tele-Brennweiten sind auch, dass Perspektiven umso flacher ausfallen, je länger die Brennweite ist, und dass die Bilder oft einen distanzierten und voyeuristischen Charakter vermitteln. Aber dazu kommen wir noch.
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Abb. 2.66 | Tele
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Abb. 2.67 | Weitwinkel
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Abb. 2.68 | Teleaufnahmen brauchen viel Licht. Das führt oft zu harten Schatten.
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Abb. 2.69 | Auf große Distanz führt die Atmosphäre zu trüben Aufnahmen
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Zoomobjektive und Festbrennweiten

Über lange Zeit der Geschichte der Fotografie hinweg mussten Fotografen mit Objektiven fotografieren, die eine einzige, fixe Brennweite hatten: Festbrennweiten. Zoomobjektive kamen erst im Laufe der 1970er Jahre so richtig auf den Massenmarkt. Noch heute haftet ihnen der Ruf an von minderer Qualität zu sein als Festbrennweiten. Allerdings muss man sagen, dass Zooms heute eine gute bis beachtliche Qualität erreichen, und so gut wie alle Profis neben Festbrennweiten auch Zoomobjektive nutzen.

Bei der Festbrennweite gibt es eine einzige Brennweite – einen unveränderbaren Blickwinkel. Man kann an ihr natürlich den Fokus verändern, sprich: scharf stellen. Man kann aber nicht an ein Motiv heran zoomen. Möchte man eine Szene größer im Bildausschnitt abbilden, muss man näher hin, möchte man mehr vom Umfeld mit auf das Bild nehmen, muss man sich weiter entfernen.

Zoomobjektive erlauben das Verändern des Bildausschnitts, indem man an einem Ring am Objektiv dreht. Das verlängert beziehungsweise verkürzt die Brennweite (das ›Rohr‹; siehe Abb. 2.58 und 2.59 auf Seite 56). Zoomobjektive bieten also die Flexibilität zum Beispiel beim Bummel durch die Stadt sowohl Weitwinkel als auch Tele (siehe Abb. 2.66 und 2.67 auf Seite 59) gleichzeitig an der Kamera zu haben.1 Ich schätze an Zoomobjektiven vor allem die bildgestalterische Eigenschaft die Perspektive variieren zu können (was ja der Kern dieses Kapitels ist und worauf wir noch eingehen werden).

Zoomobjektive haben aber auch Nachteile. Im Inneren eines Objektivs befinden sich heute viele Linsen. Ganz so einfach, dass für das Ändern der Brennweite einfach nur ein Rohr länger oder kürzer gemacht werden muss, wie auf Seite 56 illustriert, ist es technisch nämlich nicht. Die optischen Systeme aus einer ganzen Reihe unterschiedlicher und aufeinander abgestimmter Linsen sind sogar äußerst kompliziert aufgebaut – das gilt für Festbrennweiten ebenso wie für Zoomobjektive. Allerdings ist es einfacher Linsen für eine einzige Brennweite optimal aufeinander abzustimmen als über eine flexble Brennweite hinweg. Deshalb ist es oft auch so, dass Zoomobjektive zwar in bestimmten Brennweitenbereichen gute, in anderen hingegen mindere Qualität liefern. Je konstanter die Abbildungsqualität über alle Brennweitenbereiche hinweg ist, desto mehr ist für ein Objektiv zu bezahlen. Für Zoomobjektive in Profi-Qualität muss meist eine vierstellige Eurosumme budgetiert werden.
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Abb. 2.70 | Vignettierung ist besonders am Himmel gut zu sehen
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Abb. 2.71 | Tonnenförmige Verzerrung

Qualitative Probleme | Qualitative Nachteile sind zum Beispiel die so genannte Vignettierung. Als Vignettierung bezeichnet man eine Abdunkelung, wie sie zum Beispiel in Abbildung 2.70 am Himmel in den oberen Ecken recht deutlich zu sehen ist. Verzerrungen, wie die so genannte tonnenförmige Verzerrung in Abbildung 2.71, ergeben sich vor allem im Weitwinkel-Bereich. Gerade Linien werden dadurch nach außen gebogen. Im Tele-Bereich kann es zur umgekehrten, zur kissenförmigen Verzerrung kommen, bei der sich Linien nach innen biegen. Es gibt auch Verzerrungen, bei denen sich Linien zum Teil nach innen, zum Teil nach außen biegen. Ein massives Problem stellen diese Verzerrungen vor allem bei geometrischen Objekten dar. So sind sie für Architekturfotografen inakzeptabel, während sie für Porträtfotografen eher zu vernachlässigen sind.

Mehr über

[image: image] Teleobjektiv

[image: image] Weitwinkelobjektiv

Weitere Unterschiede liegen in der Detailschärfe der Abbildung. Hier wiederum gibt es Unterschiede, ob ein Objektiv den ganzen Bildausschnitt mit weitgehend gleichmäßiger Schärfe abzubilden in der Lage ist, oder ob die Schärfe überwiegend im Zentrum liegt und sie nach außen hin abnimmt.

Und ‘last but not least’ darf die Lichtstärke nicht vergessen werden. Geringe Lichtstärke ist zwar nicht per se ein Problem in der Abbildungsqualität; doch eine hohe Lichtstärke erlaubt dem Fotografen das Fotografieren noch, wenn Freunde mit Objektiven geringerer Lichtstärke längst eingepackt haben.

Ich möchte hier nicht tiefer in Grenzen und Probleme der Optik einsteigen, da dies ein Buch über kreatives Fotografieren sein soll und ich die Fototechnik nur so weit beleuchten möchte, als es für die praktische Anwendung notwendig ist. Praktisch sehr relevant für den Fotografen ist, dass er bei Festbrennweiten meist sehr viel mehr Qualität zum deutlich freundlicheren Preis bekommt. Objektive mit sehr guten Abbildungsqualitäten und ausgezeichneten fotografischen Eigenschaften gibt es bei Festbrennweiten bereits ab einem Bereich von knapp über hundert Euro, zum Beispiel das Canon EF 50mm ƒ1.8 oder Nikons Gegenstück AF Nikkor 50mm ƒ1.8. Im Bereich von 28mm, 35mm und 50mm bekommt man Festbrennweiten, an deren Leistung auch Profis nichts zu mäkeln haben. Für Zoomobjektive die durchgehend vergleichbare Qualitäten liefern, kommt man um eine vierstellige Summe kaum herum.

1 Es gibt auch Zooms, die zum Beispiel von 70mm (moderates Tele) bis 300mm (starkes Tele) gehen, statt von 27mm bis 200mm.


Bildsensor, Kleinbildformat und Formatfaktor

Die Sache mit den Brennweiten könnte so einfach sein: Kurzes Rohr (zum Beispiel 24mm) = weiter Blickwinkel, langes Rohr (zum Beispiel 200mm) = enger Blickwinkel. Leider trifft das nur zu, so lange beim Vergleich der Brennweiten das Aufnahmemedium gleich groß ist. Vergleicht man dieselbe Brennweite vor unterschiedlich großen Aufnahmemedien, erhält man unterschiedliche Blickwinkel. Das heißt, 24mm vor einem kleinen Bildsensor ergibt einen gänzlich anderen Ausschnitt als vor einem großen Bildsensor. Stark vereinfacht ausgedrückt könnte man sagen, dass dieselbe Brennweite nur zum selben Bildausschnitt führt, wenn der Durchmesser des Rohrs identisch ist.

Werfen wir einmal einen Blick zurück in der Geschichte der Fotografie. Bis in die 1990er Jahre hinein wurde ausschließlich mit lichtempfindlichen Filmen in Kassetten oder Patronen fotografiert (analoge Fotografie). Obwohl es unterschiedliche Systeme und Formate gab, war doch das so genannte Kleinbildformat (KB) mit 36mm ×24mm dominierend (Abb. 2.72).
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Abb. 2.72 | 35mm Analog-Negativfilm; © remik44992 – Fotolia.com

[image: image]

Abb. 2.73 | © Nikon GmbH
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Abb. 2.74 | © A. Volkov – Fotolia.com
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Abb. 2.75 | 28mm an Kleinbildkamera
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Abb. 2.76 | 28mm an Kompaktkamera

Mit dem Aufkommen der Digitalfotografie Mitte der 1990er änderte sich das. Bildsensoren stellen einen der maßgeblichen Preisfaktoren bei Digitalkameras dar. Je größer, desto teurer. Und zwar exorbitant! Deshalb waren zunächst einmal alle Sensoren kleiner als das Kleinbildformat, auch bei Spiegelreflexkameras – nun digitale Spiegelreflexkamera (DSLR) genannt.

Nikon brachte DSLRS mit Sensoren im so genannten DX-Format von rund 24mm × 16mm auf den Markt. Dieses Format nutzt Nikon noch immer für Consumer-Modelle. Auch in Kameras von Sony und Pentax findet man dasselbe Format, auch wenn es dort nicht DX heißen mag. Canon hatte zu Beginn Sensoren in zwei Größen: APS-H-Format, 27,9mm × 18,6mm, und APS-C-Format, 22,2mm × 14,8mm. Das APS-C-Format ist heute das dominierende Format für Canon Consumer-Kameras. Olympus definierte gemeinsam mit Panasonic den so genannten FourThirds-Standard im Format 17,3mm × 13mm. Erst 2002 kamen die ersten professionellen Kameras mit Bildsensor im Kleinbildformat von 36mm × 24mm auf den Markt, das heute auch meist als Vollformat bezeichnet wird (Abb. 2.73).

Für Kompaktkameras werden deutlich kleinere Sensoren (Abb. 2.74) in unterschiedlichsten Formaten eingesetzt. Das hat einerseits kalkulatorische Gründe, erlaubt natürlich auch eine kompaktere Bauweise, wirkt sich aber auch sehr stark auf Abbildungswirkung und Abbildungsqualität aus.

Womit wir wieder beim Thema Brennweite und Objektiv wären, das wir despektierlich als Rohr bezeichnen. Je kleiner der Sensor, desto geringer ist natürlich auch der Durchmesser dieses Rohrs. Ein geringerer Durchmesser hat natürlich bei gleicher Rohrlänge immense Auswirkung auf den Blickwinkel. Während bei einer Kamera mit einem Sensor im Vollformat eine Rohrlänge von 28mm zu einem sehr weiten Blickwinkel führt (Abb. 2.75), ergibt sich beim sehr viel kleineren Sensor einer Kompaktkamera und entsprechend geringerem Rohrdurchmesser bei gleicher Länge ein viel engerer Blickwinkel (Abb. 2.76), der einem Teleobjektiv entspricht. Brennweite ist also leider nicht gleich Brennweite.
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Da kleinere Sensoren bei gleicher Brennweite einen engeren Bildausschnitt ergeben und somit scheinbar dazu führen, dass Entferntes näher heran geholt wird, bezeichnet man diesen Effekt auch als Brennweitenverlängerung. Das hat durchaus seinen Reiz, denn lange Brennweiten kosten in der Regel auch eine Stange Geld. So mag man nicht abgeneigt sein, wenn an einer Kamera mit kleinerem Sensor plötzlich aus einem 300mm Objektiv ein 450mm Objektiv wird – sofern man sehr lange Brennweiten mag.

Kleinbild-Äquivalent | Um den Blickwinkel von Brennweiten vor verschieden großen Bildsensoren vergleichen zu können, hat man sich auf einen gemeinsamen Nenner geeinigt. Dieser gemeinsame Nenner ist das Kleinbildformat. Sie haben in diesem Buch bereits mehrfach neben einer Brennweiten-Angabe in Klammer ›KB‹ lesen können. Das heißt, dass sich die dortige Brennweiten-Angabe auf das Kleinbildformat bezieht.1 Die Abbildungen 2.60 bis 2.65 auf Seite 57 zeigen sechs Aufnahmen mit unterschiedlicher Brennweite. Alle sind mit einer Kamera mit Kleinbildsensor entstanden. Wären die Aufnahmen mit derselben Brennweite, aber einem kleinen Sensor gemacht worden, zeigten sie engere Bildausschnitte. In Abbildung 2.77 sehen Sie noch einmal die 50mm Aufnahme mit Kleinbildsensor. Vom selben Standpunkt aus hätte 50mm mit einem DX-Sensor den Ausschnitt in Abbildung 2.78 ergeben.
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Abb. 2.77 | 50mm Kleinbild (KB)
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Abb. 2.78 | 50mm DX
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Abb. 2.79 | © Canon Deutschl. GmbH
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Abb. 2.80 | © Nikon GmbH
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Abb. 2.81 | © Sony Europe Limited

Formatfaktor | Die Umrechnung von Brennweiten vom DX-Format auf den gemeinsamen Nenner KB ist einfach: der Faktor ist 1,5. Das heißt 50mm DX entspricht 75mm KB, 100mm DX entspricht 150mm KB und so weiter.

Den Wert zur Umrechnung bezeichnet man als Formatfaktor (oder Crop-Faktor). Noch einfacher ist der Umrechnungsfaktor von FourThirds auf Kleinbild: Er beträgt 2.

Abbildung 2.79 zeigt kleine, mittlere und große Bildsensoren1 in Originalgröße. Hier Formate und Formatfaktoren dazu2:

[image: image] Mittelformatkamera Pentax 645D: 44mm × 33mm.

[image: image] Kleinbildformat: ca. 36mm × 24mm.

[image: image] APS-C-/DX-Format (Nikon, Sony, Pentax, Samsung): ca. 24mm × 16mm, Formatfaktor 1,5.

[image: image] Canon APS-C: ca. 22mm × 15mm, Formatfaktor 1,6.

[image: image] Sigma Faveon: ca. 21mm × 14mm, Formatfaktor 1,7.

[image: image] FourThirds (Olympus, Panasonic): 17,3mm × 13mm, Formatfaktor 2.

[image: image] Exemplarisch das Sensorformat, das in den Kompaktkameras Nikon Coolpix P7000 und Canon Powershot G12 zum Einsatz kommt: 7,3mm × 5,7mm, Formatfaktor 4,5.
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Abb. 2.82 | Sensorformate

Das heißt, eine tatsächliche Brennweite von 50mm ergibt: mit DX 75mm KB; mit Canon APS-C 80mm KB; mit Sigma Faveon 85mm KB; mit FourThirds 100mm KB und (als exemplarische Beispiele genannt) bei den Kompaktkameras Nikon P7000 und Canon G12 225mm.3

Die Angaben zur Brennweite stehen meist vorne auf den Objektiven. Bei Kompaktkameras sind es normalerweise kleine Werte (Abb. 2.79, Powershot G12: 6,1–30,5mm = 28–140mm KB; Abb. 2.80, Coolpix P7000: 6,0–42,6 = 28mm–200mm KB). Bei einer DSLR sind die Werte größer (Abb. 2.81, 18–55mm entspricht an der SLT-A35K4 von Sony 27–82,5mm KB). Kennt man den Formatfaktor des Sensors, kann man sich eine Vorstellung von der Bildwirkung einer Brennweite in Kombination mit dieser machen.

Mehr über

[image: image] Brennweite

Brennweitenverlängerung

Unten sehen Sie noch einmal, weshalb man den Formatfaktor auch als Brennweitenverlängerung bezeichnet. Abbildung 2.84 zeigt eine Montage des Bildausschnitts, der von einer Kamera mit Kleinbildsensor geliefert wird und, durch eine weiße Linie gekennzeichnet, den Ausschnitt, den ein DX-Sensor abbildet. Stellt man die Resultate einander gegenüber, wird deutlich, wie viel näher das Motiv durch den kleineren Sensor an den Betrachter heran rückt. Abbildung 2.83 entspricht 120mm und Abbildung 2.85 180mm Brennweite (KB).

Dass ich für den Vergleich das DX-Format herangezogen habe, liegt zum einen daran, dass es sich mit dem Faktor 1,5 leicht rechnen lässt, und zum anderen, dass ich oft mit Nikon DX fotografiere und es mir deshalb nahe liegt.

Machen Sie sich mit dem Formatfaktor Ihrer Kamera vertraut. Brennweite KB-äquivalent umrechnen zu können, hilft beim Vergleichen von Objektiven und dabei, zu berechnen, wie kurz die Belichtungszeit bei einer bestimmten Brennweite sein darf, um aus freier Hand ohne die Gefahr der Verwackelung fotografieren zu können.

[image: image]

Abb. 2.83 | Bildausschnitt mit 120mm KB
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Abb. 2.84 | Kleinbild- und DX-Bildausschnitt überlagert
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Abb. 2.85 | 120mm DX entspricht 180mm KB

Neben dem Bildausschnitt beeinflusst das Sensorformat noch andere Parameter. So steigt die Tendenz zu so genanntem Rauschen um so mehr, je kleiner der Sensor ist. Außerdem führen kleinere Sensoren zu größerer Schärfentiefe. Das sind aber Themen der Belichtung und Schärfe, und wir werden uns in den entsprechenden Kapiteln damit auseinander setzen.

1 Bezieht sich eine Brennweiten-Angabe auf Kleinbild, und nicht dezidiert auf ein anderes Format, wird die Kennzeichnung ›KB‹ oft auch weggelassen.

1 Ich bezeichne übrigens KB als große, APS-H/APS-C/DX als mittelgroße und Formate darunter als kleine Sensorformate.

2 Angaben sind generell Annäherungen und gerundet.

3 Tatsächlich haben P7000 bzw. G12 42,6 (200mm KB) bzw. 30,5 (140mm KB).

4 Wer denkt sich solche Namen aus?



Brennweite, Fluchtpunkt und Bilddynamik

Nach diesem technischen Diskurs über Sensorformate und Brennweiten kehren wir zurück zum Kern dieses Kapitels: Zur Frage, wie der Fotograf die perspektivische Wirkung seiner Bilder kreativ gestalten kann. Wir haben Fluchtpunkte und fliehende Linien, Frontal- und Diagonalansicht betrachtet. Sie haben gesehen, welchen Unterschied es macht, aus Augenhöhe, Frosch- oder Vogelperspektive zu fotografieren. Nun wollen wir uns ansehen, wie sich mit Hilfe der Brennweite die perspektivische Tiefenwirkung beeinflussen lässt.

Die Abbildungen 2.86 bis 2.88 sollen illustrieren, wie sich unterschiedliche Brennweiten auf die Perspektive einer Szene auswirken können. In der Normal-Perspektive (Abb. 2.86) haben die Fluchtpunkte einen mittleren Abstand zu den Objekten. Dadurch fliehen die Linien deutlich, aber nicht übertrieben in die Tiefe des Raumes.1

Weitwinkel-Brennweiten erzeugen eine Tiefenwirkung, bei der die Fluchtpunkte näher an die Objekte heran rücken, was zu drastischer fliehenden Linien und einer dramatischeren Bildwirkung führt (Abb. 2.87).

Umgekehrt der Effekt beim Teleobjektiv: Die Fluchtpunkte rücken extrem weit auseinander; die Winkel, mit denen die Linien in die Tiefe fliehen, verflachen sich und führen dementsprechend auch zu einer flacheren Bildwirkung. Je kürzer die Brennweite, desto mehr rücken die Fluchtpunkte zusammen und desto steiler flüchten Linien in die Tiefe – die Perspektiven werden extremer.

Allerdings bewirkt das nicht alleine die Brennweite. Wenn Sie vom selben Standpunkt aus mit anderer Brennweite fotografieren, dann ändert sich nicht die perspektivische Tiefenwirkung, wie hier gezeigt, sondern lediglich der Bildausschnitt. Um mit der Brennweite die Perspektive gestalten zu können, muss zusätzlich die Distanz verändert werden.

[image: image]

Abb. 2.86 | Normal-Perspektive

[image: image]

Abb. 2.87 | Weitwinkel-Perspektive
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Abb. 2.88 | Tele-Perspektive
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Abb. 2.89 | Tele-Perspektive
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Abb. 2.90 | Normal-Perspektive
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Abb. 2.91 | Weitwinkel-Perspektive
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Abb. 2.92 | Weitwinkel-Perspektive
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Abb. 2.93 | Tele-Perspektive
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Abb. 2.94 | Tele-Perspektive
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Abb. 2.95 | Normal-Perspektive
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Abb. 2.96 | Weitwinkel-Perspektive

Die Abbildungen 2.89 bis 2.91 zeigen denselben Sachverhalt noch einmal im Foto. Das Haus am Lago Maggiore wurde mit 220mm Brennweite aus großer Distanz fotografiert (Abb. 2.89). Lange Brennweite und große Distanz führen dazu, dass die Linien der seitlichen Fassade nur ganz leicht in die Tiefe fliehen. Sehr viel deutlicher tritt die Perspektive mit 50mm auf mittlere Distanz beim Schlösschen in Abbildung 2.90 zu Tage. Mit 27mm Brennweite habe ich das Haus in Abbildung 2.91 abgelichtet. Hier führt das Weitwinkel in Kombination mit der kurzen Distanz zu deutlichen Fluchten und einer fast schon dramatischen Perspektive.

Anhand des Holzsterns sehen Sie den Unterschied zwischen Weitwinkel und Tele am selben Objekt. Um ihn Format füllend ablichten zu können, musste ich mit dem Weitwinkel sehr nah heran (Abb. 2.92). Die Nähe ist für den Betrachter spürbar. Das ist eine besondere Qualität des Weitwinkels: Der Betrachter hat das Gefühl nahe am Geschehen zu sein.

Um den Stern auch mit langer Brennweite noch ins Bildformat zu bekommen, musste ich mich im Gegenzug weit entfernen (Abb. 2.93). Das Resultat wirkt fast wie eine Zeichnung in der so genannten Parallelperspektive, wie sie in technischen Illustrationen Anwendung findet – das sind Zeichnungen ohne jegliche Perspektive.

Perspektive mit Blickwinkel, Brennweite
und Distanz kreativ gestalten

Die drei Bilder mit dem Soldaten verdeutlichten den Unterschied in der emotionalen Bildwirkung, die unterschiedliche Brennweiten vermitteln können. Vor allem auch deshalb, weil hier neben unterschiedlicher Brennweite und Distanz zusätzlich der Blickwinkel variiert. Abbildung 2.94 entstand mit einer Brennweite von 105mm aus großer Distanz.

Auch wenn wir es hier nicht mit geometrischen Gebilden zu tun haben, wie bei den drei Gebäuden oder dem Holzstern, so zeigen die drei Bilder doch ebenso deutlich, wie mit kürzerer Brennweite, kürzerer Distanz und steilerem Blickwinkel die Perspektive immer ausgeprägter ausfällt. Während der Betrachter bei Abbildung 2.94 spürt, dass er den Soldaten aus großer Distanz beobachtet, wird bei Abbildung 2.95 die Nähe schon ein bisschen greifbar. Weitwinkel, Nähe und steiler Blick nach oben führen bei Abbildung 2.96 zur emotional stärksten Wirkung. Man hat das Gefühl, man liege unter den Stiefeln des Soldaten. Das Bild wirkt dramatisch und hat fast schon etwas Brutales.

Darin liegt größtes Potenzial für die Bildgestaltung! Aufnahmen, die mit Tele fotografiert sind, lassen den Betrachter die Distanz, aus der aufgenommen wurde, spüren. Sie wirken entsprechend distanziert und sachlich. In der Street Photography entfalten solche Fotos geradezu etwas Voyeuristisches. Die gegenteilige Möglichkeit bieten Weitwinkel. Man muss mit ihnen sehr nah an die Motive heran gehen, um Format füllend ablichten zu können. Diese Nähe spürt der Betrachter, und deshalb vermitteln Weitwinkel-Aufnahmen auch Action, Dynamik und das Gefühl mitten drin zu stecken, am Puls des Geschehens zu sein.

Wie Distanz, Brennweite und Bildausschnitt zusammenhängen

Kreative Bildgestaltung beginnt damit, dass man sich überlegt, wie man Blickwinkel, Distanz und Brennweite bewusst einsetzen kann, um ein Motiv optimal und interessant einzufangen. Nachdem Sie gesehen haben, welche Auswirkungen die drei Parameter auf das Bildergebnis haben können, möchte ich mit Ihnen nun noch etwas tiefer und detaillierter in die Zusammenhänge eintauchen.
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Abb. 2.97 | Verändert man die Brennweite, ändert sich lediglich der Bildausschnitt
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Abb. 2.98 | Weitwinkel + kurze Distanz
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Abb. 2.99 | Weitwinkel-Perspektive
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Abb. 2.100 | Normal + mittlere Distanz
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Abb. 2.101 | Normal-Perspektive
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Abb. 2.102 | Tele + große Distanz
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Abb. 2.103 | Tele-Perspektive

Oft wird behauptet, man könne die Perspektive von Motiven mit Hilfe der Brennweite verdichten. Durch Einzoomen, so heißt es, würden die Objekte in unterschiedlicher Ferne scheinbar näher zusammen rücken. Das ist so nicht korrekt. Ändert man lediglich die Brennweite, dann ändert sich nichts anderes als der Ausschnitt. Die Illustration in Abbildung 2.97 zeigt den Effekt mit Brennweiten von 105mm [image: image], 50mm [image: image] und 28mm [image: image]. Um die Perspektive tatsächlich zu verdichten, genügt es nicht die Brennweite zu verändern, sondern man muss sich auch bewegen.

Weitwinkel-Perspektive | Nehmen wir an, wir haben ein Modell vor einem Gebäude stehen, oder eine unverrückbare Statue. Wenn ich mit der kurzen Brennweite eines Weitwinkels sehr nahe an diese Figur heran gehe (Abb. 2.98), dann scheint es, als wären die Objekte dahinter plötzlich viel kleiner (Abb. 2.99), als man es vor Ort tatsächlich wahrnimmt. Der Effekt, dass entfernte Objekte kleiner erscheinen, wird durch Weitwinkel extrem betont. Schon auf kurze Distanz scheinen die Elemente massiv zu schrumpfen.

Normal-Perspektive | Möchte man das Modell statt dessen mit Normal-Brennweite ablichten, muss man weiter zurück treten, um es ganz in den Bildausschnitt zu bekommen (Abb. 2.100). Vergleicht man das Resultat (Abb. 2.101) mit dem Ergebnis der Weitwinkel-Aufnahme (Abb.2.99) sieht es aus, als wäre das Haus aus dem Hintergrund näher an das Modell heran getreten.

Tele-Perspektive | Noch deutlicher wird der Effekt mit der langen Brennweite von Teleobjektiven, wie zum Beispiel 200mm. Damit muss man sich selbstverständlich noch viel weiter vom Modell entfernen, will man es nach wie vor Format füllend in den Bildausschnitt bekommen (Abb. 2.102). Vergleicht man nun das Ergebnis (Abb. 2.103), rückt das Gebäude dem Modell scheinbar noch näher auf die Pelle, obwohl der Abstand zwischen den beiden gleich geblieben ist.

Gestaltung der Perspektive | Brennweite, Distanz und Blickwinkel sind Ihre Werkzeuge, um die Perspektive Ihrer Aufnahmen zu gestalten. Kurze Brennweiten und kurze Distanz führten dazu, dass die Objekte in der Tiefe auseinander rücken, scheinbar rasch mit der Distanz schrumpfen und Fluchten extrem betont werden (Abb. 2.104 und 2.105). Die Normal-Brennweite erzeugt moderate Perspektiven, die der menschlichen Wahrnehmung nahe kommen (Abb. 2.106). Lange Brennweiten verdichten die Perspektive. Die Dinge rücken anscheinend näher zusammen. Linien fliehen nur gering oder kaum wahrnehmbar in die Tiefe (Abb. 2.107 und 2.108).
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Abb. 2.104 | 14mm
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Abb. 2.105 | 28mm
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Abb. 2.106 | 50mm
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Abb. 2.107 | 105mm
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Abb. 2.108 | 200mm
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Abb. 2.109 | 50mm: Spielzeug
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Abb. 2.110 | 50mm: Porträt
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Abb. 2.111 | 50mm: Hochzeit
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Abb. 2.112 | 50mm: Skulptur
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Abb. 2.113 | 50mm: Event
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Abb. 2.114 | 50mm: Kinder
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Abb. 2.115 | 50mm: Street Photography

1 Tatsächlich ist die Perspektive in Abbildung 2.86 etwas übertrieben dargestellt, um den Unterschied zwischen Weitwinkel und Tele besser heraus zu arbeiten.


Normalobjektiv

Spricht jemand von Normal- oder Standardobjektiv1, ist meist 50mm Brennweite gemeint. Es erzeugt, wie bereits erwähnt, eine sehr natürliche Perspektive, in der Fluchten deutlich, aber nicht übertrieben abgebildet werden. 50mm stellt für viele Einsatzzwecke einen sehr guten Kompromiss dar. Mann muss nahe an die Motive heran, allerdings nicht so nahe, dass man zum Beispiel bei Menschen die Komfortzone durchbrechen muss – den Abstand, ab dem man sich bedrängt fühlt. Trotzdem ist man nah genug, dass dem Betrachter ein Gefühl der Nähe vermittelt wird. Abbildung 2.110 zeigt das in meinen Augen ebenso schön wie Abbildung 2.114.

Porträt | 50mm ist eine sehr gute Porträtbrennweite (Abb. 2.110), so lange man von Kopf bis Fuß oder von Hüfte, Bauch oder Brust ab fotografiert. Kommt man hingegen dem Porträtierten zu nahe, dann können durchaus unschöne und wenig schmeichelhafte perspektivische Verzerrungen entstehen, weshalb das Normalobjektiv für Gesichtsporträts nicht unbedingt zu empfehlen ist.

Available Light | 50mm-Objektive sind zu sehr moderaten Preisen mit hoher Lichtstärke zu bekommen, weshalb sie eine dringende Empfehlung für alle darstellen, die oft bei schwachem Umgebungslicht fotografieren müssen und auf Blitz verzichten wollen. Dazu gehört die Hochzeitsfotografie (Abb.2.111), alle Arten der Event-Fotografie (Abb.2.113), Street Photography (Abb.2.115) und die Bühnenfotografie. Generell kann man wohl alle Arten von Available Light Fotografie anführen.

Kurze Belichtungszeiten | Von Lichtstärke profitiert man natürlich auch, wenn man Motive ablichten will, die sich schnell bewegen. Das gilt für Kinder und Sportler ebenso wie für Tiere. Allerdings muss man natürlich auch nahe genug heran kommen, was bei manchen Tieren und im Sport nicht so einfach ist. Manche Tiere sind zu scheu oder zu wild, um sich ihnen zu nähern, und im Fußball werden weder Team noch Publikum eine Freude haben, wenn Sie das Spielfeld stürmen, um einen Spieler Format füllend ablichten zu können.

Auch wenn eine 50mm-Brennweite sehr flexibel und fast schon universell eingesetzt werden kann, so gibt es natürlich auch Einschränkungen. Ich bin ein Fan von Festbrennweiten und reise auch gerne mit einer. Als Reise- und Reportage-Objektiv scheint mir 50mm dabei nicht optimal. Zu schnell steht man irgendwo mit dem Rücken zur Wand, und es gelingt nicht mehr das gewünschte Motiv komplett in den Bildausschnitt zu bekommen (siehe Seite 59). Ich bevorzuge als ständigen Begleiter für unterwegs 35mm, 28mm oder gar 24mm (auf Seite 20 können Sie sich noch einmal davon überzeugen, wie vielseitig man mit 24mm fotografieren kann).
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Gesichtsporträts

Für Porträts stellt 50mm eine gute Brennweite dar (Abb. 2.116). Wenn der Fotograf ausreichend auf Distanz geht, dann ist auch 35mm bestens geeignet. Die Bildwirkung verschiedener Brennweiten ist natürlich auch bei Porträts unterschiedlich – probieren Sie es aus. Zu nahe sollte man Porträtierten mit 50mm (Abb. 2.117) oder gar 35mm nicht kommen, um unschöne Verzerrungen zu vermeiden. Für Gesichtsporträts sind diese Brennweiten wenig geeignet. Ich unterstelle, dass der Umstand, dass so viele Leute glauben nicht fotogen zu sein, zu neunzig Prozent darauf zurück zu führen ist, dass Sie zu oft mit zu kurzen Brennweiten, bei zu schlechtem Licht oder gar mit Blitz, direkt von der Kamera, fotografiert worden sind. Unter diesen Bedingungen erscheint keine Schönheitskönigin attraktiv auf einem Foto. Für Porträts sind längere Brennweiten zu bevorzugen.

Die Abbildungen 2.118 bis 2.121 zeigen, wie sich unterschiedliche Brennweiten auf die Abbildung der Gesichtsphysiognomie auswirken. Vor allem kurze Brennweiten können zu sehr unattraktiven Verzerrungen der Gesichtszüge führen. Je kürzer die Brennweite, desto deutlicher die Verzerrungen.

Umgekehrt führen sehr lange Brennweiten zur Verflachung der Gesichtszüge. Die Resultate wirken nicht so entstellt und verzerrt, wie es mit Weitwinkel oft der Fall ist. Doch die Kopfformen werden eckiger, die Gesichtszüge breiter, das Gesicht flacher und oft wirkt man pausbackig, auch wenn man es in Wirklichkeit gar nicht sein mag.

Als ideale Brennweite gilt für Gesichtsporträts der Bereich von 80mm bis 120mm. Viele Porträtfotografen nutzen gerne Festbrennweiten mit 85mm, 100mm oder 105mm. Wer nicht mit einer Kamera mit Kleinbildsensor, sondern kleinerem Sensor fotografiert, für den liegen 50mm Brennweite etwa im optimalen Bereich, denn bei Nikon, Sony, Pentax und Samsung ergeben 50mm 75mm KB (Formatfaktor 1,5), bei Canon 80mm (Formatfaktor 1,6) und bei FourThirds, Olympus und Panasonic, 100mm (Formatfaktor 2).
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Abb. 2.116 | 50mm
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Abb. 2.117 | 50mm
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Abb. 2.118 | 35mm
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Abb. 2.119 | 75mm
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Abb. 2.120 | 150mm
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Abb. 2.121 | 450mm

1 Gelegentlich wird auch 35mm als Standardobjektiv bezeichnet (nicht allerdings als Normal-Brennweite).



Teleobjektiv

Je weiter man in den Bereich der Tele-Brennweite vor rückt, desto weiter rücken die Fluchtpunkte auseinander und desto mehr nähern sich die horizontalen und vertikalen Linien auch in der Abbildung der Horizontalen und Vertikalen (siehe Abb. 2.107 und 2.108 auf Seite 71). Zwar mag es im ersten Moment verlockend klingen Dinge horizontal und vertikal ohne deutliche Fluchten ablichten zu können; doch den Resultaten einer solchen Wiedergabe fehlen oft Tiefe und Dynamik. Aufnahmen mit Teleobjektiv wirken oft flach, sachlich und trocken. Während Weitwinkel-Bilder Nähe vermitteln und Normalobjektiv-Bilder eine natürliche Bildwirkung erzeugen, vermitteln Teleobjektive den Eindruck der Distanz.

Abgesehen von den Problemen, die sich mit Teleobjektiv in Bezug auf den engen Bildausschnitt, die Belichtung und den Einfluss der Atmosphäre ergeben (siehe Seite 58), geben Teleobjektive auch Bildgestalterisch weniger her als Normal- oder Weitwinkelobjektive. Natürlich schmälern die perspektivischen Eigenschaften nicht den Wert von Teleobjektiven. Manche Aufnahmen ließen sich ohne sie ganz einfach nicht machen. So zum Beispiel die Aufnahme bei der Oper ›Tosca‹ auf der Bühne der Bregenzer Festspiele (Abb. 2.122). Oft entwickelt sich gerade aus der Dichte von Tele-Aufnahmen ein eigener Reiz, auch bei Architekturfotos (Abb. 2.123). Manche Modelle sind zu wild (Abb. 2.124), zu scheu (Abb. 1.25) oder entziehen sich mit Flügeln einer Annäherung des Fotografen (Abb. 2.126).
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Abb. 2.122 | 300mm; © Markus Wäger, mit freundlicher Genehmigung von Nikon GmbH und Bregenzer Festspiele
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Abb. 2.123 | 200mm
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Abb. 2.124 | 280mm
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Abb. 2.125 | 300mm
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Abb. 2.126 | 300mm


Tele und Weitwinkel – die beiden Extreme

Abbildung 2.127 und 2.128 zeigen drei Stofftiere. Obwohl die Abstände zwischen ihnen unverändert blieben, sieht es doch aus, als würden Stinktier und Kuh bei Abbildung 2.128 deutlich aufholen. Das zeigt neuerlich, wie lange Brennweiten (auf größere Distanz) zur Verdichtung führen. Für eine weitere Gegenüberstellung habe ich ein paar Münzen aufgebaut. In Abbildung 2.129 ergibt eine nahe Aufnahme mit Weitwinkel eine ausgeprägte Perspektive und Tiefenwirkung, während 140mm in Abbildung 2.130 zu einer flacheren, sachlicheren Wiedergabe führt.

Und noch etwas ändert sich mit der Brennweite: Die Schärfentiefe – womit wir den Weg zum zweiten Schritt vorbereiten. Bei den Abbildungen 2.127 bis 2.130 habe ich durch Verändern der Blende die Schärfentiefe etwa angeglichen. Bei den Abbildungen 2.131 und 2.132 habe ich das hingegen nicht gemacht. Hier ist beide Male mit identischen Einstellungen fotografiert worden, lediglich ein Mal mit leichtem Tele (Abb. 2.131) und ein Mal mit starkem Tele (Abb. 2.132). Wie Sie sehen, wird der Kies hinter der Katze mit 105mm recht scharf abgebildet. Bei 450mm jedoch sind schon die Steinchen direkt hinter der Katze schön unscharf, und die Figur ist freigestellt. Je länger die Brennweite, desto kürzer die Schärfentiefe (bei sonst gleichen Einstellungen).
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Abb. 2.127 | 28mm
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Abb. 2.128 | 140mm
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Abb. 2.129 | 28mm
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Abb. 2.130 | 140mm
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Abb. 2.131 | 105mm
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Abb. 2.132 | 450mm
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Abb. 2.133 | 24mm
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Abb. 2.134 | 27mm
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Abb. 2.135 | 14mm
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Abb. 2.136 | 24mm
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Abb. 2.137 | 24mm
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Abb. 2.138 | 15mm


Weitwinkel

Objekte, die mit Weitwinkel aufgenommen sind, entwickeln oft eine dramatische Perspektive (Abb. 1.133) und einen regelrechten Tiefensog. Nahes wirkt besonders nah und dahinter schwinden die Größenverhältnisse massiv, auch wenn das Dahinter vielleicht gar nicht so weit dahinter liegt (Abb. 2.135). Das lässt sich selbstverständlich auch bei Porträts witzig oder interessant einsetzen (Abb. 2.134 und Abb. 2.136), auch wenn sehr kurze Brennweiten eigentlich keine Porträtbrennweiten sind. Die extreme Bilddynamik vermittelt auch bei Szenen, in denen sich eigentlich nichts bewegt, Action, und manchmal hat der Betrachter das Gefühl das Motiv springe ihm förmlich ins Gesicht (Abb. 2.137).

Natürlich prädestiniert der weite Winkel dieser Brennweiten die Objektive vor allem für die Landschaftsfotografie. Abbildung 2.133 und 2.135 zeigen sehr schön, wie viel Weite sich damit einfangen lässt. Bei all der Vielseitigkeit und der gestalterischen Kraft, die im Weitwinkel liegt, ist es aber auch mit Vorsicht zu genießen. Manchmal mögen mit den Verzerrungen, die damit entstehen, Bilder zu Stande kommen, die man als interessant, witzig oder skurril empfinden kann (Abb. 2.139 und 2.140). Aber oft wirkt es einfach nur entstellt und misslungen (Abb. 2.141).

Überall, wo Platz Mangelware ist und man sich nicht beliebig von der gewünschten Szene entfernen kann, eröffnen Weitwinkel den Blickwinkel, um möglichst viel zu zeigen. Deshalb werden Weitwinkel auch bei Architektur, vor allem auch bei Innenarchitektur gerne eingesetzt. Doch die Gefahr, dass unschöne Verzerrungen entstehen, die eine Aufnahme verschandeln, schwingt beim Weitwinkel immer mit – mehr als bei anderen Brennweiten. Deshalb ist für mich das Weitwinkel zwar das interessanteste Objektiv – egal, ob 35mm, 24mm oder 14mm – aber gleichzeitig auch das, das am schwierigsten zu beherrschen ist. Besonders in den Rand- und Eckbereichen fallen Verzerrungen noch einmal deutlich extremer aus als im Zentrum (Abb. 2.142). Hinzu kommt, dass Weitwinkel tendenziell viel Schärfentiefe abbilden und nicht wie Normal- oder Teleobjektive störende Hintergrundelemente durch Unschärfe ausblenden. Doch gerade das macht das Fotografieren damit zur spannenden Herausforderung. Man erzeugt mit ihnen vielleicht mehr Ausschuss. Doch die gelungenen Aufnahmen belohnen mit spannender Dynamik und einer Nähe, die dem Betrachter das Gefühl vermittelt, hautnah am Geschehen zu sein. Am Ende hat aber jede Brennweite ihre Berechtigung. Schön, dass der Fotograf aus verschiedenen wählen kann. Zoomobjektive machen dabei die Auswahl unkompliziert und komfortabel.
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Abb. 2.139 | 27mm
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Abb. 2.140 | 24mm

[image: image]

Abb. 2.141 | 15mm
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Abb. 2.142 | 14mm
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Zweiter Schritt: Schärfe

Werfen wir, bevor wir den zweiten Schritt setzen, einen Blick zurück auf den ersten. Sie können ein Motiv erstens frontal oder diagonal ablichten. Frontal steht dabei nicht nur für den Blick von vorne, sondern generell dafür, im 90° Winkel auf das Motiv zu blicken, egal ob auf Front, Seite oder Rücken. Die frontale Ansicht erzeugt in der Regel eine eher statische und sachliche Abbildung. Diagonal steht für den schrägen Blickwinkel und sorgt für mehr Tiefe, Dynamik und Spannung.

Sie haben die Wahl zwischen tiefen Blickwinkeln der Froschperspektive, hohen Blickwinkeln der Vogelperspektive oder der Augenhöhe – letztere ist vor allem bei geometrischen Objekten und für Architektur wichtig (Bildzentrum auf Horizonthöhe).

Drittens können Sie mit Hilfe der Brennweite Fluchten und perspektivische Wirkung beeinflussen. Dabei kommen die Beine als Gestaltungswerkzeug ins Spiel: Kurze Brennweite und geringe Distanz sorgen für die dramatische Tiefenwirkung der Weitwinkel-Perspektive, der Brennweitenbereich um 50mm herum führt zu einer sehr natürlichen Perspektive, da der Blickwinkel nahe an der menschlichen Wahrnehmung liegt. Lange Brennweiten und große Distanz machen die Perspektive sachlicher, flacher, statischer und distanzierter.

Allerdings ändert sich mit der Brennweite auch die Schärfentiefe, womit wir beim zweiten Schritt angelangt wären: Das korrekte Setzen des Schärfepunktes und die bewusste Einstellung des Schärfeverlaufs ist für die Bildwirkung ebenso wichtig wie die adäquate Gestaltung der Perspektive.

Autofokus, Fokussieren und Schärfepunkt

Tatsächlich scharf sehen wir immer nur Bereiche und Elemente in einer bestimmten Distanz zu unseren Augen. Die Bereiche davor und dahinter sehen wir unscharf. Wenn der Blick von einem entfernten Objekt zu einem nahen wechselt, muss das Auge erst scharf stellen. Das geht so schnell und ohne Nachdenken, dass es uns normaler Weise gar nicht bewusst wird.

Bei einer Kamera muss hingegen der Fotograf bewusst auf einen bestimmten Punkt scharf stellen – man spricht vom Fokussieren. Auch hier werden die Bereiche davor und dahinter mehr oder weniger unscharf abgebildet (Abb.3.1). Natürlich kann der Fotograf die Aufgabe auch an die Elektronik seiner Kamera delegieren – man spricht dann von automatischer Fokussierung. Das System, das für die automatische Fokussierung zuständig ist, wird als Autofokus (AF) bezeichnet.
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Abb. 3.1 | Der Schärfepunkt liegt auf der Tänzerin
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Abb. 3.2 | Autofokus-Messfeld
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Abb. 3.3 | Auf Mitte fokussiert

Doch auch, wenn man die Fokussierung der Elektronik überlassen will, sollte man den Schärfepunkt dennoch eigenhändig und bewusst auswählen und setzen. Macht man ein Foto, will man schließlich etwas Bestimmtes festhalten um es später wieder ansehen oder Anderen zeigen zu können. Dieses Etwas muss mit maximaler Schärfe abgebildet werden. Die Kamera kann allerdings keine Gedanken lesen und weiß nicht, welcher Bereich vor der Linse Sie am schärfsten abgebildet haben wollen.

Klassische AF-Systeme haben einfach einen Punkt in der Mitte der Szene, auf den sie scharf stellen (Abb. 3.2). Die neuesten Kameras sollten die Fokussierung auf einen bestimmten Punkt ermöglichen, auch wenn er sich heute von der Mitte weg verschieben lässt.

Unerfahrene Fotografen halten meist einfach aufs Bild und drücken ab. Befindet sich das gewünschte Hauptmotiv in der Mitte, ist alles paletti. Zeigt die Mitte des Bildausschnitts hingegen auf den Hintergrund, wird darauf scharf gestellt und das eigentliche Hauptmotiv landet unscharf auf dem Foto. Am häufigsten geschieht das bei kleinen Personengruppen (Abb. 3.3).

Heute können sich Kameras, die für Einsteiger und Laienfotografen konzipiert sind, den Schärfepunkt auch selbständig aus dem Motiv picken. Allerdings dürfen Sie weder erwarten, dass die Kamera dabei irgend eine Form der Kreativität an den Tag legt, noch, dass sie auf den Punkt fokussiert, auf den Sie fokussieren würden. Im Wesentlichen fokussieren diese AF-Systeme auf das Naheliegende, bevorzugen also Elemente, die sich näher an der Kamera befinden, und werden dabei zum Teil von Dingen, wie Gesichtserkennung (Face Detection), unterstützt.
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Wenn Sie Motive fotografieren wollen, die sich schneller bewegen, als Sie scharf stellen können, dann sind solche Automatismen durchaus sinnvolle Hilfsmittel. Mit kreativer Bildgestaltung hat es aber wenig zu tun.


Schärfentiefe

Der Fotograf kann allerdings nicht nur bestimmen, welcher Punkt eines Motivs am schärfsten sein soll. Nach Möglichkeit will er auch beeinflussen, wie tief der Bereich vor und hinter dem Schärfepunkt sein soll, der von Betrachtern ebenfalls als scharf wahrgenommen wird. Mit maximaler Schärfe werden immer nur Elemente in einer bestimmten Distanz zur Kamera [image: image] abgebildet. Im Grunde ist der Bereich maximaler Schärfe hauchdünn. Doch es gibt immer einen Bereich davor und dahinter, den wir ebenso – oder zumindest noch einigermaßen – als scharf empfinden.

Nahpunkt und Fernpunkt | Auf dem Weg zwischen fokussierter Entfernung (Schärfepunkt) [image: image] und Kamera gibt es immer einen Bereich, an dem die Schärfe so weit abgenommen hat, dass wir ein Element auf dieser Ebene nicht mehr als scharf empfinden. Diesen Punkt bezeichnet man als Nahpunkt [image: image].

Ebenso nimmt die Schärfe mit zunehmender Distanz hinter der Schärfeebene ab, und auch hier wird meist früher oder später eine Distanz erreicht, ab der Elemente nicht mehr als scharf abgebildet empfunden werden. Diesen Punkt bezeichnet man als Fernpunkt [image: image]. Der Bereich zwischen Nahpunkt und Fernpunkt ist die so genannte Schärfentiefe1 [image: image]. Selbstverständlich ist der Übergang vom scharfen zum unscharfen Bereich fließend. Dennoch lässt sich ein Knackpunkt zwischen dem, was als scharf und dem, was als unscharf empfunden wird, definieren.

Der scharfe Bereich vor der fokussierten Entfernung ist bei den meisten Objektiven deutlich kürzer als der dahinter.
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Abb. 3.4 | Schärfentiefe, Nahpunkt und Fernpunkt
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Abb. 3.5 | Lange Brennweite, …

[image: image]

Abb. 3.6 | … geringe Schärfentiefe
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Abb. 3.7 | Kurze Brennweite, …
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Abb. 3.8 | … große Schärfentiefe

Brennweite und Schärfentiefe

Ausschlaggebend für die Ausdehnung der Schärfentiefe sind Brennweite, Distanz, Blende und Sensorformat. Die Abbildungen 3.5 bis 3.8 zeigen, wie Brennweite und Schärfentiefe zusammenhängen. Je kürzer die Brennweite, desto größer fällt die Schärfentiefe aus. Je länger die Brennweite, desto geringer die Schärfentiefe – desto weiter entfernte Objekte werden also auch noch scharf abgebildet.1
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Abb. 3.9 | 75mm
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Abb. 3.10 | 450mm
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Abb. 3.11 | Größere Schärfentiefe auf größere Distanz
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Abb. 3.12 | Geringere Schärfentiefe auf geringere Distanz

Die beiden Abbildungen 3.9 und 3.10 zeigen die Auswirkung unterschiedlicher Brennweiten1 im Bild.2 Schon eine leichte Tele-Brennweite, wie 75mm in Abbildung 3.9, sorgt für eine verhältnismäßig geringe Schärfentiefe.3 Doch mit noch längeren Brennweiten, wie 450mm in Abbildung 3.10, fällt die Schärfentiefe noch einmal deutlich geringer aus.

Distanz und Schärfentiefe

Wie so oft, wird auch beim Thema Schärfentiefe deutlich, wie komplex die Dinge in der Fotografie zusammen hängen.

Zwei Beispiele, um zu zeigen, wie deutlich sich die Distanz auf die Ausdehnung der Schärfentiefe auswirkt: Mit einer Kamera und einem Bildsensor im Kleinbildformat ergibt sich bei 105mm Brennweite auf eine Distanz von 4m eine Schärfentiefe von etwa 250mm.4 Das genügt, um im Falle eines Porträts den Kopf einer Person von der Nasenspitze bis hinter die Ohren scharf einzufangen (Abb. 3.11).

Mit derselben Kamera5, derselben Brennweite und derselben Blendeneinstellung auf 0,2m Distanz reduziert sich die Schärfentiefe auf 0,6mm! Das könnte unter Umständen nicht einmal genug sein, um das Facettenauge eines Käfers von vorne bis hinten scharf abzubilden. Je geringer die Distanz, auf die fokussiert wird, desto geringer fällt auch die Schärfentiefe aus.

Einmal mehr ist es für den kreativen Fotografen wichtig über theoretische Zusammenhänge für die Praxis Bescheid zu wissen. Während der Fotograf beim Porträt meist bewusst Einstellungen wählt, die zu einer reduzierten Schärfentiefe führen, damit der Hintergrund unscharf abgebildet wird und nicht mehr vom Modell ablenkt, wird er für Makroaufnahmen eher Einstellungen bevorzugen, die es ihm ermöglichen, auch Käfer vom Fühler bis zu den Hinterläufen scharf einzufangen.

Hyperfokale Entfernung

Besonders für Landschaftsfotografen ist das Thema der Hyperfokalen Entfernung (Hyperfokale Distanz) interessant. In diesem Genre ist in der Regel das letzte Quäntchen Schärfe, von möglichst nahbis möglichst fern, das Ziel. Deshalb fotografiert der Landschaftsfotograf meist auch dann nicht mit maximaler Blendenöffnung, wenn die Lichtverhältnisse es erfordern würden. Statt dessen stellt er die Kamera auf ein Stativ. Bei den Einstellungen berücksichtigen Profis dann oft die hyperfokale Entfernung. Vereinfacht ausgedrückt ist das die Distanz, ab der bei einer bestimmten Brennweite und Blende alles, was dahinter liegt, scharf abgebildet wird.

Mehr über

[image: image] Bildsensor

[image: image] Blende

[image: image] Brennweite

[image: image] Kleinbild (KB)

[image: image] Sensorformat

[image: image] Tele-Brennweite

[image: image] Teleobjektiv

[image: image] Weitwinkel-Brennweite

[image: image]

Abb. 3.13 | DSLR, 24mm, Blende ƒ22
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Abb. 3.14 | Kompakt, 28mm, ƒ2.8
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Abb. 3.15 | DSLR, 160mm, Blende ƒ4
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Abb. 3.16 | Kompaktkamera, 140mm, Blende ƒ4.9
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Abb. 3.17 | DSLR, 105mm, Blende ƒ4.5
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Abb. 3.18 | Kompaktkamera, 38mm, Blende ƒ5.6

Das Thema ist etwas spröde und würde für ein Buch, das sich an Ein- und Aufsteiger richtet, zu tief gehen. Doch wenn Sie Landschaftsfotografie intensiv betreiben und sich über Hintergründe informieren, werden Sie dem Begriff begegnen. Für die meisten, die keine Landschaftsaufnahmen mit professionellem Anspruch machen, ist das Thema eher zu vernachlässigen.

Sensorformat und Schärfentiefe

Das Format des Sensors beeinflusst, wie bereits erwähnt, nicht nur die Perspektive, sondern auch die Schärfentiefe. Je geringer das Sensorformat, desto geringer die Schärfentiefe.1 Die Schärfentiefe zu beeinflussen bietet dem Fotografen ein wunderbares Mittel der kreativen Bildgestaltung, indem er mit hoher Schärfentiefe Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund scharf abbildet (Abb. 3.13), oder aber bei geringer Schärfentiefe ein Motiv vor unscharfem Hintergrund freistellt (Abb.3.17).

Leider wird mit der geringen Schärfentiefe kleiner Bildsensoren, wie in Kompaktkameras üblich, dieser Spielraum drastisch eingeschränkt. Oft ist es kaum möglich einen störenden Hintergrund durch Unschärfe auszublenden (Abb. 3.14). Während bei einer DSLR der Hintergrund selbst im Automatikbetrieb in der Regel schön unscharf ausfällt (Abb. 3.15), ist das bei den meisten Kompakten selbst bei einer langen Brennweite2 nur schwer zu erreichen (Abb. 3.16). In meinen Augen eines der größten Mankos, die Kompakte heute haben. Bezogen auf die Makrofotografie kann dieser Nachteil allerdings auch ein Vorteil sein.

Bei der kurzen Schärfentiefe kleiner und mittlerer Sensoren ist es oft schwierig ein sehr kleines Motiv von vorne bis hinten scharf abzubilden (Abb. 3.17). Oft ist die Schärfentiefe sogar so gering, dass es schwer fällt, den schärfsten Punkt genau dahin zu treffen, wo man ihn haben will – zum Beispiel auf die Augen. Bei der enorm hohen Schärfentiefe, die kleine Sensoren von Haus aus haben, stellt sich dieses Problem weniger (Abb. 3.18).

Mehr über

[image: image] Bildsensor

[image: image] Blende

[image: image] Brennweite

[image: image] Sensorformat

Noch einen zweiten Vorteil können Kompaktkameras verbuchen, wenn es darum geht die Welt des Kleinsten abzubilden : Die meisten erlauben es mit dem Objektiv bis zehn, einen oder noch weniger Zentimeter an ein Motiv heran zu kommen. Wer von einer Kompakten auf eine Spiegelreflex umsteigt und schon immer gerne Makros geschossen hat, wird oft alsbald mit einer Enttäuschung konfrontiert: Normale Objektive für DSLRS verlangen meist einen deutlich größeren Mindestabstand. Es kann sein, dass man zwanzig, fünfzig oder hundert Zentimeter vom Motiv weg muss, um scharf stellen zu können. Die so genannte Naheinstellgrenze ist meistens deutlich höher als bei den kompakten Kameraden.

Natürlich verwenden professionelle Makrofotografen meist DSLR-Geräte. Allerdings nutzen sie spezielle Makroobjektive und fotografieren nicht selten mit speziellen Makroblitzen. Ringblitze sind eine Art solcher Makroblitze. Diese Aufsätze werden vorne am Filtergewinde des Objektivs befestigt. Neben Makrofotografen schätzen diese Art der Blitze auch Porträtfotografen, da sich mit ihnen ein schöne Lichtreflex in die Augen zaubern lässt.

Wer nicht ganz so weit gehen will und doch hervorragende Bildqualität und schöne Makros aufnehmen möchte, der sollte sich einmal das Angebot so genannter Bridge-Kameras näher ansehen.

Porträtieren mit Kompaktkamera | Die große Schärfentiefe kleiner Sensoren hat nicht nur in der Makrofotografie Vorteile. Auch bei allen Motiven, bei der hohe Schärfentiefe erwünscht ist, kann man damit gute Ergebnisse erzielen. Beim Porträtieren jedoch erweist sich die hohe Schärfentiefe als eindeutiger Nachteil. In den allermeisten Aufnahmesituationen ist es für Porträts störend, wenn der Hintergrund scharf aufs Bild kommt. Es gibt allerdings ein paar Tricks, mit denen man auch aus Kompakten bessere Porträts heraus holen kann :

1. Den Hintergrund sorgfältig aussuchen. Grundsätzlich gilt, je ruhiger, desto besser. Aber Achtung! Eine weiß getünchte Wand mag zwar ruhig sein, aber meist auch unattraktiv.

2. Dunkle Hintergründe sind besser als helle.

3. Je länger die Brennweite, desto geringer die Schärfentiefe und desto besser. Vergessen Sie mit einer Kompakten, dass die ideale Brennweite für Porträts zwischen 80mm und 120mm liegt.

4. Blende so weit als möglich öffnen.

Wenn man diese Tipps so gut als möglich berücksichtigt, erzielt man auch mit kompakten Geräten ansprechende Porträtaufnahmen, auch wenn man in diesem Bereich kaum mit Kameras mit mittleren oder großen Sensoren konkurrieren kann.

Schärfentiefe: Viel vs. wenig

Ob Sie ein Motiv mit wenig Schärfentiefe (Abb. 3.19) oder viel Schärfentiefe (Abb. 3.20) ablichten, ist Ihre Entscheidung als kreativer Fotograf. Und die Entscheidung ist wichtig, denn Sie lenken damit die Aufmerksamkeit des Betrachters und heben hervor, was Ihnen bei der Aufnahme wichtig war.

Viel Schärfentiefe werden Sie wünschen, wenn Sie Landschaften fotografieren (Abb. 3.21), ebenso wie Orte, Städte und Gassen. Wann immer Sie eine weite Szene einfangen, in der das Gesamtbild zählt, und nicht ein einzelnes Element, wird wahrscheinlich die große Schärfentiefe das Gestaltungsmittel der Wahl sein.

Umgekehrt sieht es aus, wenn Sie ein einzelnes Element herausheben möchten und das Umfeld in den Hintergrund treten soll. Dann sind kurze Schärfentiefen optimal.

Ein klassisches Motiv, das förmlich nach einer kurzen Schärfentiefe schreit, ist das Porträt (Abb. 3.22). Man darf das aber keinesfalls dogmatisch sehen. Wenn Sie einen Menschen im Umfeld, in dem er lebt oder arbeitet, zeigen wollen, dann ermöglicht ihnen eine höhere Schärfentiefe diesen Hintergrund mit in den Vordergrund zu bringen. Der Übergang zwischen den Extremen ist ohnehin fließend und lässt sich mehr oder weniger frei dosieren. Schärfentiefe ist ein Kreativwerkzeug, das Sie, wann immer möglich, in die Hand nehmen sollten, um Bilder nach Ihren Vorstellungen zu gestalten.
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Abb. 3.19 | Wenig Schärfentiefe
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Abb. 3.20 | Viel Schärfentiefe
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Abb. 3.21 | Viel Schärfentiefe
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Abb. 3.22 | Geringe Schärfentiefe
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Abb. 3.23 | Selektive Schärfe

[image: image]

Abb. 3.24 | Selektive Schärfe
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Abb. 3.25 | Selektive Schärfe
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Abb. 3.26 | Selektive Schärfe
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Abb. 3.27 | Freigestellt

Schärfepunkt setzen

Mit geringer Schärfentiefe zu arbeiten gibt dem Fotografen die Möglichkeit die Aufmerksamkeit des Betrachters zu beeinflussen, ja sogar zu steuern. Unsere Aufmerksamkeit wird von scharfen Bildbereichen angezogen. Unscharfe Elemente hingegen stoßen auf wenig Interesse. Darum wirken Bilder, in denen die Schärfe offensichtlich am falschen Punkt liegt, auch so fehlerhaft.

In der Kegelaufstellung in den Abbildungen 3.23 bis 3.26 gibt es zwei herausragende Persönlichkeiten : Einmal der rote Kegel, wegen seiner anderen Farbe, und einmal der herausgetretene gelbe. Dennoch macht sich in Abbildung 3.23 der zweite Kegel von vorne wichtig, weil er das schärfste Element im Bild ist. Angenehmer wirkt Abbildung 3.24, weil hier der Kegel in der aktivsten Farbe auch durch die Schärfe betont ist. Am stimmigsten wirkt für mich Abbildung 3.25, wo der versetzte Kegel sich auch in der Schärfe von den anderen Kegeln abhebt. Interessant außerdem Abbildung 3.26 – hier gibt es drei Elemente, die sich hervortun: Der rote Kegel wegen der Farbe, der rechte, wegen seiner Position und der hinterste, weil sich auf ihn die Schärfe konzentriert.

Sie sehen: Bewusste Wahl der Schärfentiefe – vor allem, wenn sie kurz gewählt ist – in Kombination mit ebenso bewusst gesetztem Schärfepunkt, hat einen großen Einfluss auf die Wirkung eines Bildes.

Freistellen

Porträtfotografen nutzen kurze Schärfentiefe ganz bewusst, um störende Hintergründe auszublenden. Sie nennen das ›freistellen‹. Doch Freistellen ist natürlich nicht nur für Personen wertvoll, sondern für jedes Motiv, bei dem die Aufmerksamkeit auf ein bestimmtes, einzelnes Element gelenkt werden soll (Abb. 3.27).

Wie aber steuert der Fotograf die Schärfentiefe? Ein Faktor ist das Sensorformat. Doch wenn wir davon ausgehen, dass wir nur einen Fotoapparat haben, dann steht das Sensorformat fest und dieser Faktor fällt als veränderbare Variable aus. Distanz und Brennweite beeinflussen die Schärfentiefe gleichfalls. Doch wenn wir diese beiden Variablen nutzen wollen, um nach dem ›Vier Schritte‹-Konzept die perspektivische Wirkung zu beeinflussen, dann fällt auch das als veränderbare Größe aus. Sensorformat, Brennweite und Distanz ergeben gemeinsam eine bestimmte Schärfentiefe. Die veränderbare Variable, die übrig bleibt, ist die Blende.

[image: image]

Abb. 3.28 | Offene Blende

[image: image]

Abb. 3.29 | Kurze Belichtung

[image: image]

Abb. 3.30 | Geschlossene Blende

[image: image]

Abb. 3.31 | Lange Belichtung

1 Früher lautete der Fachausdruck ›Tiefenschärfe‹ und Sie werden diese Bezeichnung auch heute noch sehr oft hören.

1 Bei ansonsten identischen Einstellungen und gleicher Distanz.

1 Natürlich ist mit der kürzeren Brennweite (Abb. 3.9) aus kürzerer und mit der längeren Brennweite (Abb. 3.10) aus größerer Distanz fotografiert worden.

2 Kamera (also Sensorformat) und Blende (ƒ5.6) ist beide Male identisch.

3 Im Vergleich zu Normal- oder gar Weitwinkel-Brennweiten.

4 Bei Blende ƒ5.6.

5 Also gleichem Sensor.

1 Bei gleicher Brennweite und Blende.

2 Wir erinnern uns: Je länger die Brennweite, desto kürzer die Schärfentiefe.


Blende

Die Blende befindet sich im Objektiv und funktioniert wie ein Ventil, das sich öffnen und schließen lässt. Sie dosiert die Lichtmenge, die zum Objektiv durchdringen kann. In der Regel besteht sie aus Lamellen, die sich in die Objektivöffnung hinein schieben und damit die Öffnung vergrößern und verkleinern können.

Offene Blende | Ist die Blende offen (Abb. 3.28), verhält sie sich wie ein geöffnetes Ventil an einem Wasserhahn – es fließt viel Wasser durch und füllt ein Wasserglas rasch (Abb. 3.29). Die offene Blende führt zu einer kurzen Belichtungszeit.

Geschlossene Blende | Wird die Blende vergrößert und damit die Blendenöffnung verkleinert (Abb. 3.30) – man spricht auch vom ›Abblenden‹ –, lässt sich das mit einem Wasserhahn vergleichen, bei dem man das Ventil schließt – es fließt nur mehr wenig Wasser durch die Leitung, und es dauert länger das Glas zu füllen (Abb. 3.31). Ebenso dauert es in der Fotografie länger ausreichend zu belichten.

Blende und Belichtungszeit

Die Metapher mit Wasserleitung und Wasserglas wird gerne verwendet, um die Funktionsweise der Blende zu veranschaulichen. Ich halte sie als Einstieg in das Thema für geeignet. Allerdings hat sie einen Schönheitsfehler: Bei einer Wasserleitung kann ich davon ausgehen, dass der Wasserdruck konstant ist! Möchte ich ein Glas schnell füllen, dann drehe ich das Ventil weit auf. Möchte ich mir Zeit beim Einschenken lassen, dann drehe ich das Ventil nur ein bisschen auf – weshalb auch immer man das wollen sollte.

Es gibt jedoch einen entscheidenden Unterschied zwischen der theoretischen Wasserglas-Metapher und der Praxis der Fotografie:

1. Der Sensor muss für eine optimale Belichtung bis zu einer ganz bestimmten Marke mit Licht gefüllt (belichtet) werden. Fülle ich über die Marke, erhalte ich eine Überbelichtung. Fülle ich unter die Marke, ist eine Unterbelichtung das Resultat.

2. Ich muss in der Regel den Sensor möglichst rasch bis zur notwendigen Belichtung füllen. Längere Belichtungszeiten lassen sich ohne Stativ nicht halten, und sehr lange Belichtungszeiten können das Bildrauschen erhöhen.

3. Während bei der Wasserleitung das Wasser konstant in derselben Menge hinter dem Ventil wartet,1 hat es der Fotograf mit einer stark variierenden Menge an Umgebungslicht zu tun, je nach Tageszeit, Witterung und Örtlichkeit.
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Ich habe einmal versucht diese gängige Metapher etwas abzuwandeln, damit sie der Realität in der Fotografie etwas näher kommt. Dabei habe ich die Wasserleitung durch Regen ersetzt und das Ventil durch verschieden große Trichter.

Regnet es heftig, kann ich auch mit einem kleinen Trichter mein Wasserglas rasch füllen (Abb. 3.33). Das heißt bei sehr hellen Lichtverhältnissen kommt man auch mit geschlossener Blende (Abb. 3.32) zu ausreichend kurzen Belichtungszeiten.2 An besonders hellen Tagen ist es sogar so hell, dass man die Blende oft gar nicht vollständig öffnen kann, ohne dass das Bild überbelichtet ausfällt. Man muss die Blende dann schließen.

Bei leichtem Regen hingegen muss ich einen großen Trichter herausholen, um genug Wassertropfen einzufangen, um mein Glas in der erforderlichen Zeit zu füllen (Abb. 3.35). Ebenso muss der Fotograf die Blende öffnen (Abb. 3.34), damit er eine Belichtungszeit erreicht, die kurz genug ist, damit keine Verwackelungen entstehen (oder er muss die Kamera auf ein Stativ stellen).
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Abb. 3.32 | Geschlossene Blende
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Abb. 3.33 | Kurze Belichtung
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Abb. 3.34 | Offene Blende
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Abb. 3.35 | Lange Belichtung
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Abb. 3.36 | Offene Blende
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Abb. 3.37 | Geschlossene Blende

Faktoren der Belichtung | Die Blende ist also ein zentraler Faktor die Belichtung zu beeinflussen. Eine optimale Belichtung entsteht aber nicht nur unter Einfluss der Blende, sondern setzt sich immer aus vier Faktoren zusammen:

[image: image] Umgebungslicht;

[image: image] Blende;

[image: image] ISO-Empfindlichkeit;

[image: image] Zeit.

Faktoren der Schärfentiefe | Allerdings ist das Thema des zweiten Schrittes nicht die Belichtung – dazu kommen wir im nächsten Kapitel – sondern die Schärfe und dabei vor allem auch die Schärfentiefe. Auch sie ist nicht einfach nur Resultat eines einzigen Faktors, sondern Zusammenspiel mehrerer Faktoren:

[image: image] Sensorformat;

[image: image] Distanz;

[image: image] Brennweite;

[image: image] Blende.

In der kreativen Fotografie nutzt der Fotograf die Blende nur bedingt, um mit ihr die Belichtung optimal einzustellen. Vielmehr setzt er sie gezielt ein, um mit ihr die Schärfentiefe zu beeinflussen. Gehen wir vom ›Vier Schritte‹-Konzept aus, hat sich durch die Gestaltung der Perspektive mit Hilfe von Brennweite und Distanz bereits eine konkrete Schärfentiefe ergeben. Mit Hilfe der Blende hat der Fotograf nun die Möglichkeit diese Vorgabe zu verändern. Er kann die Schärfentiefe verringern, indem er die Blende schließt, oder erhöhen, indem er die Blende öffnet. Kompensieren kann er die Änderung, die sich dadurch für die Belichtungszeit ergibt, indem er die ISO-Empfindlichkeit ändert, ein Stativ nutzt oder die Lichtverhältnisse ändert, zum Beispiel mit Blitzen.

1 Der Wasserdruck in einer Wasserleitung ist in der Regel weitgehend konstant.

2 So lange man ohne Stativ fotografiert, muss immer sehr kurz belichtet werden, damit das Bild nicht verwackelt.



Blende und Schärfentiefe

Abbildung 3.36 zeigt einen Wasserspeier, der mit 50mm Brennweite und Blende ƒ1.8 aufgenommen worden ist. Die offene Blende hält die Schärfentiefe kurz und sorgt für einen unscharfen Hintergrund. Abbildung 3.37 zeigt denselben Wasserspeier aus derselben Distanz mit der gleichen Brennweite, aber mit Blende ƒ7.1. Die Schärfentiefe ist deutlich größer ausgefallen und der Hintergrund schärfer. Mit einer noch kleineren Blendenöffnung ließe sich der Sockel im Hintergrund noch schärfer abbilden.
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Um die Auswirkungen der Blende im Kopf zu behalten, gibt es drei ganz einfache Merksätze:

[image: image] Je größer die Blendenöffnung, desto geringer die Schärfentiefe.

[image: image] Offene Blende (Abb. 3.38) bewirkt wenig Schärfentiefe.

[image: image] Geschlossene Blende (Abb. 3.39) bewirkt viel Schärfentiefe.
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Abb. 3.38 | Offene Blende
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Abb. 3.39 | Geschlossene Blende


Blendenwerte und Blendenreihe

Die Blende wird in der Regel in einer, für den Einsteiger nur schwer nachvollziehbaren, Zahlenreihe angegeben. Da gibt es Werte wie 1.8, 2.0 und 5.6. Manchmal wird diesen Zahlen ein ›ƒ‹ oder ein ›F‹ voran gestellt und manchmal auch ›1:‹. Beschäftigt man sich mit diesen Werten – sie haben ja große Bedeutung für die Fotografie – wird man durch den Umstand verwirrt, dass große Zahlen zu kleinen Blenden zu gehören scheinen und kleine Zahlen zu großen Blenden. Klingt unlogisch, ist es aber nicht, wenn man die Hintergründe kennt.

ƒ steht für ‘Focal Length’ | Stellen wir uns als erstes die Frage, wofür das ›ƒ‹ vor den Blendenzahlen steht: Es steht für den englischen Begriff ‘focal length’, zu deutsch ›Brennweite‹. Erinnern wir uns daran, dass ein Objektiv mit einer Brennweite von 200mm theoretisch 200mm lang ist (siehe Seite 56). Das ist ein ganz schön langes Rohr. Wie man sich vorstellen kann, kommt durch einen langen Tunnel nicht so viel Licht bis ans Ende wie bei einem kurzen. Vergleichbar verhält es sich mit Objektiven: Bei längerer Brennweite erreicht weniger Licht den Sensor als bei kürzerer. Je länger das Rohr, desto höher der Lichtverlust.

Nun möchte der Fotograf aber aus der Blendenzahl ablesen können, wie viel Licht den Weg durch das Rohr bis zum Sensor findet, damit er die Belichtung korrekt berechnen kann – ganz egal, wie lang das Rohr ist und um welches Objektiv es sich handelt.1 Damit das möglich ist, hat man sich ein System ausgedacht, bei dem sich die Blendenöffnung auf die Länge des Objektivs bezieht.2 ƒ1:1.0 bedeutet demnach, dass die Blendenöffnung genau so breit ist, wie das Objektiv lang. Es ist die Formel für: Brennweite ƒ steht zur Blendenöffnung im Verhältnis 1:1.3

Bei ƒ1:2.0 ist das Verhältnis Brennweite zu Blendenöffnung 1:2 (Abb. 3.40). Bei Blende ƒ1:4.0 ist das Verhältnis 1:4 (Abb. 3.41), bei ƒ1:8.0 ist es 1:8 (Abb. 3.42).

Blendenzahl | Die Blendenzahl ist also nichts anderes als ein Bruch, in dem die Blendenöffnung in ein Verhältnis zur Brennweite gesetzt wird. Schreibweisen dafür gibt es verschiedene. Ich schreibe in der Regel ƒ2.0, ƒ4.0 und so weiter. Ich lasse also einfach ›1:‹ weg.

Andere Schreibweisen sind ƒ1/2.0 oder ƒ1/2. Statt des ›ƒ‹ wird oft auch ein ›F‹ geschrieben, also F2.0 oder F2. Manchmal sieht man auch ein kleines ›ƒ‹. Anstatt des englischen ‘Period’ kann man auch ein deutsches Komma schreiben, also ƒ2,0. Viele schreiben das ƒ, F oder f auch gar nicht, sondern einfach ›Blende 2‹ oder ›Blende 2.0‹. Und das sind noch lange nicht alle Varianten, die im Umlauf sind.

Blendenschritte | Die Blendenwerte bilden eine eigenartige Zahlenreihe. Die Zahlenreihe der ganzen Blendenschritte lautet 1.4, 2.0, 2.8, 4.0, 5.6, 8.0 und so weiter. Sieht man sich diese Zahlenreihe genauer an, fällt vielleicht auf, dass 2 und 4 und 8 darin vorkommen. Das ist also jeweils eine Verdoppelung. Ebenso sind 1.4 und 2.8 und 5.6 jeweils eine Verdoppelung. Mit diesem Hintergrundwissen kann man sich die Zahlenreihe der ganzen Blendenschritte relativ einfach merken, beziehungsweise sie relativ leicht hochrechnen, wenn man sich nur 1.4 und 2 merkt.
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Abb. 3.40 | ƒ 2.0
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Abb. 3.41 | ƒ 4.0
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Abb. 3.42 | ƒ 8.0

[image: image]

Abb. 3.43 | Zahlenreihe der ganzen Blendenschritte

Halbieren und Verdoppeln der Lichtmenge | Ein Blendenschritt zum nächsten halbiert beziehungsweise verdoppelt die Lichtmenge.1 Das heißt, wenn ich die Blendenöffnung von ƒ2.8 auf ƒ2.0 öffne, erreicht den Sensor die doppelte Menge Licht. Schließe ich hingegen die Blende von ƒ2.8 auf ƒ4.0, dann halbiert sich die Menge Licht, die passieren kann, und die Belichtung fällt um die Hälfte dunkler aus.2
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Drittelschritte | Vielleicht ist Ihnen bei meinen Ausführungen eingefallen, dass Sie an Ihrer Kamera bereits andere Werte gesehen haben, als die in der voran gegangenen Tabelle. Oder Sie besitzen ein Objektiv mit einer Lichtstärke von ƒ1.8. Die ganzen Blendenschritte stellen natürlich kein Naturgesetz dar, das keine anderen Öffnungen erlaubt als genau diese Brüche. Im Grunde ließe sich die Blende auch stufenlos öffnen und schließen. Die ganzen Blendenschritte repräsentieren lediglich die Halbierung und Verdoppelung der Lichtmenge. Die meisten Kameras erlauben es aber auch, die Blende in Halb- oder Drittelschritten zu öffnen und zu schließen.

Einfache Merksätze | Wie auch immer die Zahlen für den Blendenwert aussehen, für den Fotografen ist im Zusammenhang mit den Blendenzahlen vor allem eines wichtig:

[image: image] Kleine Blendenzahl
= kleine Blende
= große Blendenöffnung
(Abb. 3.44);

[image: image] Große Blendenzahl
= große Blende
= kleine Blendenöffnung
(Abb. 3.45).
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Abb. 3.44 | Kleine Blendenzahl

[image: image]

Abb. 3.45 | Große Blendenzahl

Große und kleine Blenden

Sie wissen nun also, worauf sich die Blendenwerte beziehen und dass kleine Zahlen für große Öffnungen und große Zahlen für kleine Öffnungen stehen.1 Im fotografischen Jargon ist es üblich, eine große Blendenöffnung als große Blende zu bezeichnen. Der Fotograf sagt »nimm da am besten eine große Blende« und meint damit »du solltest eine offene Blende einsetzen«. Doch wenn Sie einen Blick auf Abbildung 3.44 werfen, dann sehen Sie, dass die Blende2 klein sein muss, wenn die Blendenöffnung groß sein soll.

Tatsächlich ist der Begriff ›Blende‹, wenn er so wie eben beschrieben benutzt wird, eine Abkürzung für ›Blendenöffnung‹. »Nimm da eine kleine Blende« heißt also genau genommen »nimm da eine kleine Blendenöffnung« und »nimm dort eine große Blende« bedeutet »nimm eine große Blendenöffnung«. Kein Wunder, dass sich der Einsteiger da schwer tut, Blenden und Blendenzahlen zu verstehen.

Einfache Merksätze | Schrecklich kompliziert, nicht? Glücklicher Weise braucht man das nicht auswendig runter beten zu können, um bessere Fotos zu machen. Wichtig ist, was sich daraus ableiten lässt:

[image: image] Ein ganzer Blendenschritt verdoppelt beziehungsweise halbiert die Lichtmenge.

[image: image] Eine kleinere Blendenzahl vergrößert die Blendenöffnung (Abb. 3.44), eine größere Blendenzahl schließt die Blendenöffnung (Abb. 3.45).

Noch wichtiger für die praktische Fotografie sind zum Einen diese Merksätze zur Belichtung:

[image: image] Kleinere Blendenzahl
= kürzere Belichtungszeit;

[image: image] Größere Blendenzahl
= längere Belichtungszeit.

Und zum Anderen diese Merksätze zur Schärfentiefe:

[image: image] Kleinere Blendenzahl
= geringere Schärfentiefe;

[image: image] Größere Blendenzahl
= größere Schärfentiefe.

So klingt das doch gar nicht mehr so kompliziert, oder?

1 Die Berechnung kann heute von der Kameraelektronik ausgeführt werden. Sie müssen also vor dem Fotografieren nicht mit Formeln jonglieren.

2 Hätte man den Objektivdurchmesser oder den Blendendurchmesser zur Angabe des Blendenwertes definiert, würde das nichts über die Auswirkung auf die Belichtung bei verschieden langen Brennweiten aussagen.

3 Brennweite ƒ1:1.0 ist ein theoretischer Wert. Lichtstarke Objektive erlauben selten eine größere Blendenöffnung als ƒ1:1.4 oder ƒ1:1.8.

1 Für alle, die es genau wissen wollen: Der Faktor zur Halbierung beziehungsweise Verdoppelung der Lichtmenge, ist √2(≈1,41). Daraus ergibt sich die (jeweils gerundete) Zahlenreihe: 1 × √2 ≈ 1,4; 1,4 × √2 ≈ 2,0; 2,0 × √2 ≈ 2,8; 2,8 × √2 ≈ 4,0; 4,0 × √2 ≈ 5,6 und so weiter.

2 Blendenöffnung ƒ2.0 = ½ (Blende ist [image: image] offen); Blendenöffnung ƒ2.8 = ½,8 ≈ [image: image] (Blende ist [image: image] offen); Blendenöffnung ƒ4.0 = ¼ (Blende ist ¼ offen).

1 Groß ist klein und klein ist groß – ich werde mich nie daran gewöhnen!

2 Die Blende besteht aus den Lamellen, die sich zurück ziehen, um die Öffnung zu vergrößern.


Schärfentiefe kreativ gestalten

Nachdem Sie nun Einiges über die theoretischen Grundlagen in Zusammenhang mit der Blende erfahren haben, ist der praktische Einsatz leicht erklärt:

Sie haben durch Blickwinkel, Brennweite und Distanz die Perspektive nach Ihren Vorstellungen gestaltet, und aus Brennweite und Distanz hat sich eine bestimmte Schärfentiefe ergeben. Wenn Sie mit diesem Resultat zufrieden sind, dann brauchen Sie an der Blende eigentlich nichts mehr zu drehen. Ist Ihnen die Schärfentiefe jedoch zu hoch, dann öffnen Sie die Blende, indem Sie auf eine kleinere Blendenzahl umstellen. Fällt Ihnen die Schärfentiefe hingegen zu gering aus, dann müssen Sie die Blende schließen, indem Sie auf eine größere Blendenzahl umstellen.

Die Abbildungen 3.46 bis 3.48 sind mit 24mm Brennweite aufgenommen. In Abbildung 3.46 ist die Blende auf ƒ1.8 geöffnet. Die Schärfentiefe ist sehr gering. Eine mittlere Blendenöffnung von ƒ5.6 hat in Abbildung 3.47 zu deutlich mehr Schärfentiefe geführt. Noch höher fällt sie mit Blende ƒ22 in Abbildung 3.48 aus.

[image: image]

Abb. 3.46 | Blende ƒ1.8
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Abb. 3.47 | Blende ƒ5.6
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Abb. 3.48 | Blende ƒ22
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Abb. 3.49 | Brennweite 80mm, Blende ƒ5.6
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Abb. 3.50 | 120mm, f36
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Abb. 3.51 | Brennweite 80mm, Blende ƒ22

[image: image]

Abb. 3.52 | 120mm, f4.5

Die Elektronik digitaler Kameras ist in der Regel so programmiert, dass sie nach Möglichkeit eine Blendenöffnung zwischen ƒ5.6 und ƒ8.0 präferiert. Das sind mittlere Blendenwerte, die zu einer mittleren Schärfentiefe führen.1 Wenn Sie in einer Landschaftsaufnahme das Bild mit Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund komponieren möchten, dann wird eine mittlere Blende nicht ausreichen, um sowohl den Vordergrund als auch den Hintergrund scharf aufs Bild zu bekommen (Abb. 3.49). Hier ist es notwendig die Blende so weit als möglich zu schließen, also eine große Blendenzahl für eine große Schärfentiefe einzustellen, so wie ich es in Abbildung 3.51 gemacht habe. Umgekehrt führt eine geschlossene Blende, wie ƒ36 in Abbildung 3.50, zu einer hohen Schärfentiefe. Möchte ich dem Betrachter ein bestimmtes Objekt zeigen, dann wirkt sich ein scharfer Hintergrund störend aus. Deshalb öffne ich die Blende so weit als möglich mit einer kleinen Blendenzahl (Abb. 3.52).1

Unendliche Schärfentiefe

Bei einer Aufnahme, bei der ich ein Objekt abbilden und den Hintergrund unscharf haben möchte, ist meist relativ klar, wo der Fokus liegen muss. Beim Bild des Gnoms zum Beispiel exakt auf den Augen. Also auf dem wichtigsten Teil des wichtigsten Objekts.

Aber worauf fokussiert man, wenn man eine Landschaft, einen Ort oder etwas Ähnliches mit großer Schärfentiefe von weit vorne bis ganz nach hinten scharf aufs Foto bannen möchte? Am besten auf ein Element im Vordergrund. Ich habe für Abbildung 3.49 und 3.51 jeweils auf die verwitterte, rot-weiß-rote Markierung nahe der Spitze des Steins scharf gestellt. Wenn Sie sich noch einmal Abbildung 3.4 auf Seite 83 ins Gedächtnis rufen, erinnern Sie sich vielleicht, dass der scharfe Bereich vor dem fokussierten Punkt meist kürzer ausfällt, als der scharfe Bereich dahinter. Das ist schon einmal ein Grund den schärfsten Punkt eher weiter vorne zu setzen.

Der zweite Grund für das Setzen des Fokuspunkts im Vordergrund ist, dass die Dinge vorne am größten abgebildet sind,2 die feinsten Details zeigen und dem Betrachter am nächsten sind. Sie ziehen am meisten Aufmerksamkeit und Interesse auf sich und sollten deshalb am schärfsten abgebildet sein.

Wie Landschaftsfotografen fokussieren | Wenn wir davon ausgehen, ich hätte Abbildung 3.51 aus einer Distanz von acht Metern auf die Wegemarkierung fokussiert, dann beträgt die Schärfentiefe bei 80mm Brennweite und Blende ƒ22 etwa vierzig Meter, wobei sich knapp vier Meter auf den Bereich vor dem Schärfepunkt und die restlichen 35 Meter Schärfe auf den Bereich dahinter aufteilen.
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35 Meter Schärfe hinter dem fokussierten Punkt ist nicht besonders. Deshalb ist das Gebirge weit hinten auch nicht wirklich knackscharf auf dem Bild gelandet.1

Wollte der Landschaftsfotograf nun mit derselben Brennweite und derselben Distanz das Bild in Abbildung 3.49 und 3.51 aufnehmen, würde er Blende ƒ28 einstellen.2 Die Kombination von acht Metern Abstand und 80mm Brennweite führt nämlich ab Blende ƒ28 zu einer unendlichen Schärfentiefe hinter dem fokussierten Punkt.3 Das heißt, alles was dahinter liegt, kommt scharf auf die Aufnahme.

Bitte glauben Sie nicht, dass ich das auswendig aufsagen oder im Kopf berechnen könnte. Es gibt Tabellen und Programme, die dem Fotografen das Kopfrechnen abnehmen. Wenn Sie Landschaftsfotografie ausgiebig und ambitioniert betreiben wollen, dann sollten Sie sich in diese Richtung weiter informieren. In Büchern zum Thema sollte es ausführlicher erklärt werden, als es mir für dieses Buch sinnvoll erscheint.

Otto Normalfotograf 4 sollte sich von der spröden Thematik nicht abschrecken lassen. Man kann auch ohne Berechnung der Schärfentiefe gute Bilder machen, und abseits der Landschaftsfotografie ist das Thema ohnehin meist sekundär (wenn überhaupt). Merken Sie sich vor allem, dass Sie eine kleine Blendenöffnung5 nutzen sollten, wenn die Schärfe möglichst weit reichen soll, und fokussieren Sie eher in den Vordergrund, wenn Sie Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund scharf haben wollen.6

1 Wenn Sie noch einmal einen Blick auf die Tabelle der ganzen Blendenschritte werfen, sehen Sie, weshalb nicht ƒ16 zwischen ƒ1 und ƒ32 liegt, sondern eben ƒ5.6–ƒ8.

1 Kaum vorzustellen, dass Abbildung 3.51 mit Blende ƒ5.6 und Abbildung 3.52 mit Blende ƒ4.5 aufgenommen worden ist. Da liegen lediglich zwei Drittel Blendenschritt dazwischen. Der Grund, weshalb in Abbildung 3.52 der Hintergrund dennoch dermaßen unschärfer ausfällt, liegt vor allem an der etwas längeren Brennweite und der viel geringeren Distanz.

2 Die Dinge scheinen ja mit zunehmender Distanz immer kleiner.

1 Zum Vergleich: Bei Blende ƒ5.6, wie in Abbildung 3.49, ergibt sich mit derselben Brennweite und Distanz eine Schärfentiefe von etwa 2,5m, wobei 1m auf vorne und 1,5m auf hinten entfallen.

2 Jedenfalls theoretisch. Praktisch würde er wohl eher im Bereich von ƒ16 bleiben.

3 Wobei diese Rechnung nur gilt, wenn wir mit einer Kamera mit Sensor im Kleinbildformat arbeiten.

4 Und natürlich auch Ottilie Normalfotografin.

5 Also eine große Blendenzahl wählen.

6 Landschaftsfotografen arbeiten oft im Bereich zwischen ƒ11 und ƒ16. Kleinere Blendenöffnungen führen meist zu einem Verlust an globaler Detailschärfe.



Offenblende

Die maximale Blendenöffnung unterscheidet sich von Objektiv zu Objektiv. Bezeichnet wird die größtmögliche Öffnung als ›Offenblende‹. Je größer die Offenblende eines Objektivs, desto geringer kann der Fotograf die Schärfentiefe einstellen und gestalten, und desto weniger Licht ist notwendig, um unverwackelt fotografieren zu können. Da man mit Objektiven mit großer Offenblende auch bei ungünstigen Lichtverhältnissen noch sicher fotografieren kann, bezeichnet man sie als lichtstark. Wie so oft, wenn etwas schön, gut und praktisch ist, haben lichtstarke Objektive leider auch ihren Preis, der mit unter recht schmerzhaft ausfallen kann. Allerdings haben gute Objektive großen Einfluss, wenn man nach maximaler Abbildungsqualität bis ins letzte Detail strebt – mehr als die Kamera!

Detailschärfe und Blendenöffnung | Über qualitative Probleme bei Objektiven habe ich bereits berichtet. Es gibt zwei Eigenschaften, die bei der Schärfewirkung, die mit einem Objektiv zu erreichen ist, zusammen spielen: Das ist zum Einen natürlich die Schärfe an sich, zum Anderen aber auch der Kontrast.

Kontrast | Kontrast bezeichnet, wie ausgeprägt der Unterschied zwischen hellen und dunklen Bereichen ausfällt. Wenn Sie die oberen zwei Abbildungen miteinander vergleichen, werden Sie feststellen, dass der Unterschied zwischen schwarz und weiß in Abbildung 3.54 deutlicher ist als in Abbildung 3.53. Abbildung 3.54 hat mehr Kontrast.

Schärfe im Detail | Weder Schärfe noch Kontrast sind bei einem Objektiv an allen Stellen und bei jeder Einstellung gleich gut. Meistens erreicht es maximale Detailschärfe im Zentrum und lässt zum Rand und den Ecken hin nach. Zoomobjektive erreichen nicht über den gesamten Brennweitenbereich, den sie abdecken, maximale Schärfe. Und die Blende hat auch ein Wörtchen mitzureden. Maximale Schärfe ist in der Regel im mittleren Blendenbereich zu erwarten, also bei Blende ƒ5.6 bis ƒ8.0. Hochwertigere Objektive decken dabei einen breiteren Blendenbereich mit guter Schärfe ab als preiswerte.

Abbildung 3.53 und 3.54 sind mit einem preiswerten 50mm Objektiv mit Lichtstärke ƒ1.8 aufgenommen worden.1 Bei Blende ƒ1.8 (Abb. 3.53) ist die Abbildungsqualität kontrastarm und unscharf. Bei Blende ƒ8.0 hingegen sind Schärfe und Kontrast exzellent.

Abbildung 3.55 und 3.56 sind mit einem ungleich teureren Objektiv mit 50mm und Lichtstärke ƒ1.4 aufgenommen worden. Bei Offenblende (Abb.3.55) bildet auch dieses matschig und unscharf ab. Doch bereits durch Abblenden um zwei Blendenschritte auf Blende ƒ2.8 ist die Qualität so perfekt wie beim preiswerteren Objektiv bei Blende ƒ8.0, wo fast fünf Blendenschritte abgeblendet werden mussten, um maximale Detailschärfe zu erreichen.
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Abb. 3.53 | 50mm ƒ1.8 bei ƒ1.8
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Abb. 3.54 | 50mm ƒ1.8 bei ƒ8
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Abb. 3.55 | 50mm ƒ1.4 bei ƒ1.4
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Abb. 3.56 | 50mm ƒ1.4 bei ƒ2.8

Durchgehende Lichtstärke | ›Lichtstärke‹ bezeichnet die größtmögliche Blendenöffnung eines Objektivs. Je größer die maximale Blendenöffnung, desto weniger Licht ist zum Fotografieren erforderlich. Außerdem erlauben lichtstarke Objektive mehr Spielraum bei der Gestaltung der Schärfentiefe. Leider hat Lichtstärke auch ihren Preis.

Bei Zoomobjektiven variiert die Lichtstärke meist über den Brennweitenbereich. Beim Objektiv in Abbildung 3.57 können wir ablesen, dass es einen Brennweitenbereich von 18–135mm hat [image: image]. Die Lichtstärke ist ƒ3.5–ƒ5.6 [image: image]. Das heißt, am kurzen Ende der Brennweite steht eine Lichtstärke von ƒ3.5 zur Verfügung, am langen Ende ƒ5.6. Das ist eine dumme Sache, denn mehr Lichtstärke für kürzere Belichtungszeiten benötigt man am langen Ende der Brennweite dringender als am kurzen (siehe auch ›Ohne Verwackeln fotografieren‹ auf Seite 164).
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Abb. 3.57 | © Pentax Imaging S. GmbH

Alternativen sind Zoomobjektive mit durchgehender Lichtstärke. Diese sind über den gesamten Brennweitenbereich hinweg konstant lichtstark – zum Beispiel durchgehend ƒ2.8.1 Allerdings sind wir dann wieder bei der Preisfrage.

Was sich im Übrigen noch am Objektiv ablesen lassen sollte, ist der Filterdurchmesser [image: image] – das sei aber hier nur am Rande erwähnt. Die restlichen kryptischen Abkürzungen, die sich auf vielen Objektiven befinden, sind Produktbezeichnungen, die sich zum Beispiel auf die Qualität der verwendeten Gläser beziehen, auf die Art der Fokussierung, ob das Objektiv für Kleinbild oder kleinere Sensoren geeignet ist, oder ob es Bildstabilisierung unterstützt.

Schärfe in Pixel zählen | Wie Praxis-relevant ist nun die Detailschärfe von Objektiven bei verschiedenen Brennweiten- und Blendeneinstellungen? Wenn Sie professioneller Fotograf sind und Produktfotos und Image-Bilder für die Industrie und Werbebranche erstellen, dann ist höchst mögliche Qualität ins letzte Detail Pflicht. Ansonsten sollte man die Suppe nicht so heiß löffeln, wie sie gekocht wird. Ansprechende und bemerkenswerte Bilder bestehen zu sechzig Prozent aus einem guten Motiv, zu dreißig Prozent aus guter Gestaltung (Perspektive, Schärfe, Belichtung, Komposition) und zu zehn Prozent aus technischer Qualität und Schärfe. Zwar gibt es die so genannten Pixelzähler, die die Resultate jedes Objektivs in der 1:1-Ansicht in Photoshop bis in die letzte Kante und ins letzte Eck auf Schwächen in der Detailschärfe untersuchen und dabei tatsächlich die Pixel der Unschärfe zählen.1 Aber mit kreativer Fotografie an sich hat das bestenfalls am äußersten Rand zu tun.

Mir kommt eine solche Herangehensweise an die Fotografie ein bisschen vor, wie bei audiophilen Menschen, die sich Tonträger nicht deshalb kaufen, weil ihnen die Musik darauf gefällt, sondern weil sie die Qualität ihrer Sound-Systeme optimal zur Geltung bringen. Für meinen Geschmack ist es oft gerade die räudige, und fern von akustischer und tontechnischer Perfektion aufgenommene, Musik, die am schönsten anzuhören ist, wenn sie mit viel Gefühl gespielt worden ist. Umgekehrt weiß ich um Aufnahmen, an denen Musiker Monate und Jahre lang gefeilt haben, und deren klinische Perfektion beim Hörer als höchstes Gefühl einen Gähnimpuls auslöt.
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Abb. 3.58 | Offenblende
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Abb. 3.59 | Eingestellte Blende

Schärfentiefe im Sucher prüfen

Das Autofokus-System einer Kamera arbeitet am schnellsten und zuverlässigsten, wenn es den Bereich, auf den es scharf stellen soll, ausreichend hell sieht. Schließt der Fotograf die Blende – beispielsweise, um eine größere Schärfentiefe zu erreichen – dann würde das Bild nicht nur für den Sensor, sondern auch für das AF-Messsystem dunkler. So könnte es leicht passieren, dass das System bei Blende ƒ8.0, ƒ11 oder ƒ22 den zu fokussierenden Bereich nicht mehr ausreichend hell erkennt, um scharf stellen zu können.

Um das zu verhindern, steht die Blende generell in der Stellung Offenblende (zum Beispiel wie in Abb. 3.58), egal welche Einstellung Sie an der Kamera wählen. Nur im kurzen Moment der Belichtung springt die Blende für einen Augenblick auf die von Ihnen eingestellte Öffnung (zum Beispiel wie in Abb. 3.59), um im nächsten Bruchteil einer Sekunde nach dem Ende der Belichtung wieder in Stellung Offenblende zurück zu springen.

Da Sie bei einer Spiegelreflexkamera das Motiv über den Sucher durch das Objektiv sehen, sehen Sie es auch genau so, wie der Bildsensor es sieht – in derselben Helligkeit und mit derselben Schärfentiefe. Das heißt, wenn Sie zum Beispiel Blende ƒ22 eingestellt hätten, um eine Szene mit großer Schärfentiefe abzulichten, sehen Sie es durch den Sucher dennoch in der Schärfentiefe der Offenblende. Bei einem lichtstarken Objektiv mit ƒ1.8 kann das zuweilen eine sehr geringe Schärfentiefe sein. Anders ausgedrückt : Sie sehen in diesem Fall nicht das, was die Kamera beim Auslösen festhalten wird.

Mehr über
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Abb. 3.60 | Blende ƒ1.8
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Abb. 3.61 | Theoretisch bei Blende ƒ22
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Abb. 3.62 | Tatsächlich bei Blende ƒ22
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Abb. 3.63 | Abgeblendet
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Abb. 3.64 | © Nikon GmbH
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Abb. 3.65 | Falsch fokussiert

Die Abbildungen links illustrieren das Problem: Abbildung 3.60 zeigt, wie ein Motiv mit den fünf Kegeln im Sucher bei Blende ƒ1.8 aussieht. Abbildung 3.61 zeigt, wie die Schärfentiefe bei Blende ƒ22 aussehen sollte. Tatsächlich sieht es aber auch bei Blende ƒ22 genau gleich aus (Abb. 3.62), wie bei Blende ƒ1.8. Eben, weil man es durch die Offenblende sieht.

Spiegelreflexkameras oberhalb der Einsteigerklasse bieten in der Regel eine Funktion, um die Schärfentiefe im Sucher zu prüfen. Nikon hat die Abblendtaste – Sie finden sie meist links vom Objektiv [image: image]. Canon spricht von Schärfentiefenprüfungstaste, Olympus von Abblendfunktion und Sony von Schärfentiefetaste.1 Wird die Taste gedrückt, hat man zunächst den Eindruck, dass im Sucher das Licht ausgegangen ist. Das Schließen der Blende führt natürlich dazu, dass Sie das Motiv nun dunkler sehen (Ab 3.63). Bei kleinen Blendenöffnungen erkennt man unter guten Lichtbedingungen ausreichend, um die Schärfentiefe beurteilen zu können. Unter dämmrigem Licht hingegen wird es heikel. Dennoch stellt es die einzige Möglichkeit dar, die Schärfentiefe im Sucher beurteilen zu können.

1 Die Testbilder sind nicht unter optimalen Laborbedingungen aufgenommen worden, verdeutlichen aber die qualitativen Unterschiede im Prinzip.

1 Mit zunehmender Brennweite sinkt die Lichtstärke praktisch immer. Sie müssen sich vorstellen, ein 50mm-Objektiv bräuchte theoretisch für Lichtstärke ƒ1.0 einen Objektivdurchmesser von 50mm. Ein 200mm-Objektiv bräuchte für dieselbe Lichtstärke einen Durchmesser von 200mm. Bei 500mm müsste das Objektiv einen Durchmesser von einem halben Meter haben! Deshalb gelten bei Superteles auch Offenblende ƒ4.0 als lichtstark, wogegen dieser Wert für ein Normalobjektiv ein Witz wäre. Letzteres muss schon eine Offenblende von mindestens ƒ1.8 aufweisen, um das Prädikat lichtstark, für sich verbuchen zu dürfen.

1 Kein Witz!

1 Ist doch schön, dass jeder Hersteller sein eigenes Süppchen kocht.


Fokussierung

Die Wahl der Schärfentiefe ist ein kreatives Gestaltungsmittel, das dem Fotografen zur Verfügung steht. Manchmal ist es besser eine geringe Schärfentiefe zu wählen, manchmal besser eine große. Sehr oft ist es aber auch Geschmackssache, für welche Variante man sich entscheidet. Wo in einem Bild der schärfste Punkt liegt – worauf man fokussiert – ist hingegen nur selten Geschmacksache. Meist ist ein ganz bestimmter Punkt in einer Szene, der von zentraler Bedeutung ist – dort muss die maximale Schärfe liegen. Ist dieser Punkt unscharf, empfindet man das Bild als unscharf und misslungen. So zum Beispiel in Abbildung 3.65, wo eigentlich die Augen mit maximaler Schärfe zu sehen sein sollten, doch leider der Fokus zu weit vorne liegt und vor allem die Haare scharf sind.

Manuelle oder automatische Fokussierung?

Manchmal wird das zur Glaubensfrage. Persönlich denke ich, dass man es entspannt sehen sollte, nachdem Computer Schachweltmeister schlagen. Beides hat seine Berechtigung. Am besten macht man es vom Motiv abhängig, ob man das Scharfstellen der Elektronik überlässt, oder doch lieber von Hand einstellt.

Mehr über
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Bewegte Motive | Es gibt Motive, die sind rasend schnell und überfordern das menschliche Reaktionsvermögen, um beim Fokussieren von Hand nach zu kommen. Ich denke dabei zum Beispiel an Vögel im Flug.

Street Photography | In der Street Photography wird oft manuelles Fokussieren bevorzugt und das nicht ohne guten Grund: Auch die schnellsten AF-Systeme brauchen eine gewisse Zeit, um scharf zu stellen. Mit abnehmendem Umgebungslicht wird es für sie noch schwieriger. Und wenn der zu fokussierende Bereich in der Dämmerung in einer dunklen Gasse liegt, dann läuft oft gar nichts mehr. In diesen Situationen geht das manuelle Fokussieren durch die Hand des Fotografen deutlich flotter.

Makro | In der Makrofotografie fällt es der Automatik auf kurze Distanzen manchmal schwer, die Schärfe richtig zu berechnen. Der Autofokus irrt dann nicht selten zwischen Fokussierung auf kurze und weite Distanz hin und her. Auch hier kommt man mit manueller Fokussierung oft schneller ans Ziel.

Automatisch und manuell kombiniert | Moderne AF-Systeme erlauben meist auch automatisch und manuell zu kombinieren. Zuerst wird mit Hilfe des Autofokus scharf gestellt, indem man den Auslöser halb durchdrückt, und dann fokussiert man durch Drehen des Fokusrings [image: image] am Objektiv manuell nach. Allerdings empfiehlt sich das nur, wenn man beim Drehen am Fokusring keinen Widerstand spürt. Einige Konstruktionen erlauben das manuelle Nachjustieren der Schärfe nicht, und wenn man trotzdem am Fokusring dreht, dreht man gegen den AF-Motor. Dem dürfte das auf die Dauer nicht schmecken. Vergewissern Sie sich also im Zweifelsfall erst in der Anleitung zum Objektiv, ob es ein manuelles Ändern der Schärfe im AF-Modus erlaubt. Ansonsten müssen Sie die Kamera vom Autofokus (AF) auf manuellen Fokus (MF) umschalten [image: image].
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Abb. 3.66 | © Sony Europe Limited

AF-Messfelder

Zum Ermitteln der Entfernung für die Scharfstellung sucht eine Kamera nach erkennbaren Kontrastkanten innerhalb eines kleinen Bildausschnitts. Ohne mehr oder weniger deutlich erkennbare Linien, Strukturen, Schattierungen oder Übergänge kann das AF-Messsystem nicht scharf stellen. Wenn Sie einmal versuchen auf eine gleichmäßig gefärbte, glatte Wand oder glattes Papier scharf zu stellen, werden Sie wahrscheinlich erfahren, dass es der Kamera nicht gelingt. Die Kamera braucht irgendeine Form der Zeichnung, um scharf stellen zu können.

Einfache und Kreuzsensoren | AF-Messfelder teilen sich in zwei Typen auf: einfache AF-Sensoren und Kreuzsensoren. Einfache Messfelder können nur auf Linien und Strukturen in einer Richtung scharf stellen – entweder horizontal oder vertikal. Wenn Sie versuchen mit einem einfachen AF-Messfeld für horizontale Kontraste auf eine vertikale Struktur scharf zu stellen, wird das Messsystem wahrscheinlich ebenso scheitern wie bei einer glatten Fläche. Umgekehrt können Sie mit einem einfachen AF-Messfeld für vertikale Linien nicht auf eine horizontale Struktur scharf stellen. Kreuzsensoren sind in der Lage die Schärfe sowohl bei vertikalen als auch bei horizontalen Strukturen zu ermitteln. Doch wie alles Gute, sind Kreuzsensoren teurer als einfache Messfelder. Deshalb wird in den meisten DSLR-Kameras ein Mix aus beiden eingesetzt. Meist befinden sich im Zentrum ein oder mehrere Kreuzsensoren, wogegen außen herum einfache Messfelder genutzt werden.

Wenn Sie sich einmal vor ein Motiv stellen, das ausschließlich aus exakt horizontalen oder vertikalen Linien besteht, können Sie testen, welche Messfelder Ihrer Kamera Kreuzsensoren und welche einfache Sensoren sind. Bei Letzteren, in welche Richtung sie empfindlich sind. Die Rippen eines Heizkörpers eignen sich gut als Testobjekt. Kann die Kamera nur im Querformat scharf stellen, handelt es sich um ein Messfeld für horizontale Linien. Kann Sie nur im Hochformat scharf stellen, ist es ein einfacher Sensor für vertikale Strukturen. Schafft sie Hoch- und Querformat, ist es ein Kreuzsensor.

Moderne DSLRS haben oft eine Menge AF-Messfelder. Abbildung 3.67 zeigt die 51 Messfelder im Sucher einer Nikon D700.

Der Fotograf kann es der Elektronik überlassen, mit welchen Messfeldern sie worauf scharf stellt. Oder er wählt selbst ein Feld vor und fokussiert damit auf die Stelle, wo er den Schärfepunkt haben möchte. Meist wird das mittlere Feld (Abb. 3.68) zur Messung heran gezogen. Doch die anderen lassen sich ebenso auswählen (Abb. 3.69), in der Regel über eine Wippe am Rücken der Kamera.

Die Methode, die DSLRS in der Regel zum Scharfstellen nutzen, nennt sich Phasenvergleich. Fotografiert man hingegen mit Live-View (Live-Vorschau oder auch Echtzeit-Vorschau) über das Display einer DSLR oder mit einer Kompaktkamera, kommt die so genannte Kontrasterkennung zum Einsatz. Der Vorteil dieser Methode liegt darin, dass man nicht an fixe Messfelder gebunden ist, sondern den Messbereich mehr oder minder frei verschieben kann (Abb. 3.70 und 3.71). Mit der begrenzten Anzahl von Messfeldern im DSLR-Betrieb ist man diesbezüglich eingeschränkt. Der Nachteil der Kontrasterkennung in Live-View und bei Kompaktkameras ist allerdings, dass sie (derzeit noch) langsamer ist als die Phasenvergleichs-Messung der AF-Felder bei der Arbeit mit dem Sucher.
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Abb. 3.67 | AF-Messfelder im Sucher
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Abb. 3.68 | Mittleres AF-Messfeld
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Abb. 3.69 | Verschobenes AF-Messfeld
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Abb. 3.70 | Messfeld in Live-View
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Abb. 3.71 | Messfeld in Live-View

Ist der Geschwindigkeitsnachteil der Kontrastmessung erst einmal Geschichte, dann hat die Kontrasterkennung ohne fixe AF-Messfelder durchaus Vorteile. Vor allem eben, dass sich der Messberich beliebig im Bildausschnitt positionieren lässt.

Abbildung 3.72 zeigt den Blick durch den Sucher einer Nikon D7000, die mit 39 AF-Messfeldern üppig ausgestattet ist. Leider decken sie nur einen eingeschränkten Bereich des Bildausschnitts ab. Das Problem: In einer Aufnahmesituation, wie in Abbildung 3.72, möchte ich auf das Gesicht, respektive auf die Augen, fokussieren. Doch selbst wenn ich das AF-Messfeld vorwähle, das dem Gesicht am nächsten ist, muss ich die Kamera noch immer schwenken, mit dem Messfeld auf das Gesicht zielen, scharf stellen und zur gewünschten Bildkomposition zurück schwenken. Die Gefahr, dass beim hin und her Schwenken die Schärfeebene nach hinten oder vorne rutscht, ist natürlich vor allem bei offener Blende und geringer Schärfentiefe gegeben. Kann ich hingegen den Messbereich bis in den äußersten Rand verschieben, dann ist diese Gefahr gebannt.


Fokussieren und Neukomponieren

Normaler Weise liegt das AF-Messfeld in der Mitte des Bildausschnitts; es lässt sich aber verschieben. Doch das Verschieben des Messfelds im Bildbereich dauert einen Moment. Schneller geht es in der Regel mit der ‘Focus and recompose’-Methode – zu Deutsch: ›Fokussieren und Neukomponieren‹.
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Abb. 3.72 | Sucher einer Nikon D7000
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Abb. 3.73 | Fokussieren …
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Abb. 3.74 | … und neukomponieren.
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Abb. 3.75 | Schärfenachführung …
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Abb. 3.76 | … für bewegte …
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Abb. 3.77 | … Motive.

Bei dieser Technik wird so vorgegangen:

1. Mit dem ausgewählten AF-Messfeld wird auf den Punkt gezielt, der am schärfsten abgebildet werden soll (Abb. 3.73);

2. der Auslöser der Kamera wird halb durchgedrückt, wodurch die Schärfe gemessen und gespeichert wird (der Auslöser ist in dieser Stellung zu halten);

3. die Kamera wird geschwenkt, um das Motiv im Bildausschnitt, wie gewünscht, zu komponieren (Abb. 3.74);

4. der Auslöser wird durchgedrückt, und die Kamera macht das Bild.


Einzel- und kontinuierlicher Autofokus

Es gibt im Wesentlichen zwei verschiedene Methoden, wie sich das AF-Messsystem beim Fokussieren verhält.

Einzel-AF | Beim Einzel-AF ändert sich die Fokussierung nach dem Scharfstellen und Speichern nicht mehr. Änder sich nach dem Scharfstellen die Distanz zwischen Objekt und Fotograf, dann nimmt die Kamera das Bild unscharf auf. Das stellt natürlich ein Problem dar, wenn sich das Motiv auf den Fotografen zu oder von ihm weg bewegt. Vor allem, wenn sich das Objekt schnell bewegt und der Auslöser nicht augenblicklich nach dem Scharfstellen gedrückt wird.

Bei Canon nennt sich die Methode, die Scharfstellung beim Halten des Auslösers auf halbem Druckpunkt zu sperren, ‘One-Shot AF’. Bei Nikon und Sony steht AF-S für ‘Auto Focus Single’, bei Olympus heißt es S-AF. Anderen Herstellern mögen noch andere Bezeichnungen eingefallen sein.1

Kontinuierlicher AF | Der kontinuierliche AF hingegen reagiert auf eine Veränderung der Distanz, nachdem scharf gestellt worden ist, auch wenn Sie den Auslöser halb gedrückt halten. Es wird kontinuierlich scharf gestellt. Das ist natürlich eine hervorragende Funktion für alle Motive, die sich bewegen (Abb. 3.75 bis 3.77), denn die Scharfstellung folgt der Bewegung des Motivs.

Nicht gut geeignet ist der kontinuierliche AF allerdings für die ›Fokussieren und Neukomponieren‹-Methode, denn wenn man die Kamera schwenkt, stellt die Kamera die Schärfe automatisch auf den neuen Bereich innerhalb des AF-Messfelds nach, wodurch die Ebene, auf die man eigentlich scharf stellen wollte, unscharf aufs Bild kommen kann. Bei Nikon und Sony nennt sich der kontinuierliche Autofokus AF-C, bei Olympus C-AF und bei Canon ‘Servo AF’.
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Einzel- oder kontinuierlicher AF | Die Wahl, welcher AF-Modus der bessere ist, richtet sich also nach dem Motiv: Für die ›Fokussieren und Neukomponieren‹-Methode und generell für unbewegte Motive empfiehlt sich der Einzel-AF, während beibewegten Motiven der kontinuierliche Autofokus eine größere Trefferquote verspricht. Natürlich gilt letzteres auch, wenn sich nicht das Motiv selbst bewegt, sondern der Fotograf, weil er beispielsweise im Auto sitzt oder auf einem Schiff steht.

Automatischer AF | Viele Kameras bieten als dritte Alternative einen Modus, der automatisch erkennt, ob im Moment gerade kontinuierlicher oder Einzel-AF angesagt ist. Allerdings täuscht sich dieser Modus relativ häufig. Gerade bei ›Fokussieren und Neukomponieren‹ kommt es oft vor, dass der Auto-AF die Schärfe beim Neukomponieren nach justiert, was ja nicht im Sinne des Erfinders ist.

1 Es ist auch vorstellbar, dass die genannten Hersteller bei einzelnen Modellen wiederum andere Bezeichnungen gewählt haben, speziell wenn sich die Kamera an Einsteiger richtet.



AF-Messfeldsteuerung

Der kontinuierliche Autofokus stellt die Schärfe nach, wenn sich die Distanz zwischen Motiv und Fotograf ändert. Was aber, wenn sich das Motiv nicht auf der Achse nah-fern bewegt, sondern seitlich, oder von oben nach unten? Auch für diese Situationen bietet die elektronische Wunderwelt der Fotografie heute Unterstützung.

Einzelfeldsteuerung | In meinen bisherigen Erläuterungen bin ich von der Einzelfeldsteuerung ausgegangen. Dabei wird mit dem ausgewählten AF-Messfeld fokussiert, das sich verschieben lässt. Die ideale Methode für ›Fokussieren und Neukomponieren‹ und die Einstellung, mit der ich in den meisten Situationen arbeite. Bei Kameras für ambitionierte Fotografen stellt das meist die Werkseinstellung dar.

Automatische Messfeldauswahl | Apparate für Einsteiger haben heute oft eine automatische Messfeldauswahl als Grundeinstellung. Damit wird dem Fotografen erst gar nicht zugemutet sich darüber Gedanken machen zu müssen, worauf er scharf stellen möchte. Die Kamera nimmt ihm diese Entscheidung ab. Für kreative Fotografen mag diese Einstellung eine Option sein, wenn das Schießen so rasch gehen muss, dass für eine Messfeldauswahl oder ›Fokussieren und Neukomponieren‹ gar keine Zeit bleibt – wenn man also nach Möglichkeit keinen Schnappschuss versäumen will. Man muss dann halt damit leben, dass die Kamera sich gelegentlich für die falschen Punkte entscheidet und das, was man eigentlich scharf haben wollte, unscharf auf dem Bild landet.
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Abb. 3.78 | Einzelfeldsteuerung Sony
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Abb. 3.79 | Einzelfeldsteuerung Canon
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Abb. 3.80 | Einzelfeldsteuerung Nikon

In den Bereich der automatischen Messfeldauswahl gehören natürlich auch Hilfsmittel wie Gesichtserkennung.

Dynamische Messfeldsteuerung | Bei der Einzelfeldsteuerung fokussiert die Kamera fix auf ein vorgewähltes AF-Feld. Bei der automatischen Messfeldauswahl wählt die Kamera das Messfeld automatisch aus. Die dynamische Messfeldsteuerung bringt beide Welten sinnvoll zusammen. Der Fotograf wählt ein Messfeld vor, zielt auf das Motiv (Abb. 3.84) und drückt den Auslöser halb durch – die Kamera stellt scharf. Verlässt das Motiv das Messfeld und taucht in einem anderen Messfeld auf (Abb. 3.85 und 3.86), stellt die Elektronik die Scharfstellung nach. Auch hier gilt, dass jeder Kamerahersteller sein eigenes Süppchen kocht und die Namen recht unterschiedlich ausfallen können, zum Beispiel ›Verfolgung AF‹ oder ähnlich. Die Funktion ist allerdings auch für Profis durchaus sinnvoll, um Motive, die sich rasant bewegen, einigermaßen sicher einfangen zu können – zum Beispiel Vögel im Flug oder rasende Wild- und Haustiere.


Serienbild-Funktion

Für Motive, die sich so schnell bewegen, dass der Fotograf mit Zielen, Fokussieren und Komponieren nicht nachkommt, ist eine Kombination aus kontinuierlichem Autofokus und dynamischer Messfeldsteuerung ein sehr gutes und auch für Profis adäquates Hilfsmittel. Zusätzlich kann man die Serienbild-Funktion nutzen, die von den meisten Modellen angeboten wird. Spiegelreflexkameras schaffen oft drei, fünf oder gar zehn Aufnahmen in der Sekunde. Mit dieser Funktion macht die Kamera so lange Bilder in höchster Geschwindigkeit, so lange man den Auslöser gedrückt hält. Die Geschwindigkeit der Speicherkarte ist dabei aber meist mit ein wesentlicher Faktor, wie lange eine Kamera eine hohe Bildrate durch hält. Früher oder später kommt praktisch jede Kamera ins Stottern, vor allem, wenn man im so genannten RAW-Format fotografiert. Bei einer langsamen Karte geht das allerdings deutlich schneller als bei einer, die eine sehr hohe Schreibgeschwindigkeit erlaubt.
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Abb. 3.81 | Auto-AF: Sony
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Abb. 3.82 | Auto-AF: Canon
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Abb. 3.83 | Auto-AF: Nikon
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Abb. 3.84 | Feld wählen, scharf stellen
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Abb. 3.85 | Das System folgt …
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Abb. 3.86 | … dem Motiv

Bewegte Motive | Während man für viele Aufnahmesituationen mit Einzel-AF, Einzelfeldsteuerung und ›Fokussieren und Neukomponieren‹ gut bedient ist, empfiehlt sich demnach für besonders rasante Modelle (zum Beispiel eine Möwe, wie in Abbildung 3.88) die Kombination kontinuierlicher Autofokus, dynamische Messfeldsteuerung, Serienbildaufnahme und schnelle Speicherkarte. Es wird dann auf das Motiv gezielt und mit Durchdrücken des Auslösers die Verfolgung des Motivs aufgenommen. Bei gedrückt gehaltenem Auslöser versucht man dem Motiv zu folgen, und die Kamera macht eine Aufnahme nach der anderen – klick, klick, klick. Bei fliegenden Vögeln ist es selbst mit dieser Methode alles andere als leicht, mit den Tieren auch nur einigermaßen mithalten zu können. Vor allem, wenn sie nicht willens sind in gerader Linie zu fliegen und laufend die Richtung wechseln. Am Ende des Shootings wird man höchst wahrscheinlich deutlich mehr Ausschuss auf der Speicherkarte haben als scharfe Aufnahmen. Doch meist ist ein sehr gutes Bild viele Dutzend Fehlschüsse wert.
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Abb. 3.87 | Serienbild-Funktion
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Abb. 3.88 | Möwe mit kontinuierlichem AF, dynamischer Messfeldsteuerung und Serienbildfunktion im Flug erwischt.
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Abb. 3.89 | Fokussieren …
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Abb. 3.90 | … und neukomponieren.


AF über Sondertaste speichern

Normaler Weise stellt der Fotograf scharf, indem er den Auslöser zum ersten Druckpunkt drückt – sofern er nicht manuell fokussiert. So lange er ihn halb gedrückt hält, bleibt beim Einzel-AF die Schärfe gespeichert, im kontinuierlichen AF wird die Schärfe bei halb gedrücktem Auslöser permanent nachgeführt. Einerseits ist das Scharfstellen auf halbem Weg des Auslösens eine effiziente und einfach zu handhabende Angelegenheit, andererseits hat es aber den Nachteil, dass vor jedem Auslösen neu fokussiert wird – ob man will oder nicht. Da die Scharfstellung auf halbem Weg zum Auslösen liegt, gibt es kein drum herum.

Das ist natürlich lästig, wenn man ganze Serien von Bildern mit der ›Fokussieren und Neukomponieren‹-Methode machen will, zum Beispiel bei einem Porträt-, Fashion- oder Beauty-Shooting. Die Schärfe wird für ein Bild auf ein Auge gemessen (Abb. 3.89), es wird neu komponiert und ausgelöst; bevor man ein zweites Mal auslösen kann, muss wieder zurück zu den Augen geschwenkt und scharf gestellt werden, neu komponiert, ausgelöst, für die nächste Aufnahme zurück zu den Augen und so weiter. Auch wenn sich das Modell keinen Zentimeter bewegt, sondern lediglich die Mimik ändert, besteht jeder Schuss aus Schärfe messen und Speichern, Neukomponieren und Auslösen.

Wäre es nicht angenehmer, wenn man bei Serien von Aufnahmen nur ein Mal messen müsste? Bei den meisten Kameras für ambitionierte Fotografen lässt sich das ohne Weiteres verwirklichen. Der Trick dabei ist, dass die Schärfe nicht durch Drücken zum ersten Druckpunkt des Auslösers gemessen wird, sondern über eine andere Taste.

Mehr über

[image: image] Autofokus (AF)

[image: image] Einzel-AF

[image: image] Fokussieren und Neukomponieren

[image: image] RAW-Format

Bei Fotoapparaten für Einsteiger geht das in der Regel über die AE-L/AF-L-Taste1. AE steht für ‘Auto Exposure’ und ‘Exposure’ steht für ›Belichtung‹. L steht für ‘Lock’, also ›Sperre‹. AE-L heißt entsprechend wörtlich übersetzt ›Belichungssperre‹. Im Deutschen spricht man meist von Belichtungs-Messertspeicherung. AF steht natürlich für ›Autofokus‹ und AF-L entsprechend für Fokus-Messertspeicherung.

Die tatsächlichen Bezeichnungen variieren wieder von Hersteller zu Hersteller. Den Doppelnamen AE-L/AF-L hat die Taste, weil man in der Regel das Eine oder das Andere damit machen kann. Wahrscheinlich nennt sich deshalb das, was ich hier als AE-L/AF-L-Taste bezeichne, bei Canon *-Taste.

So wie die Bezeichnungen von Marke zu Marke unterschiedlich ausfallen können, so variieren auch die Arbeitsweisen – oft sogar von Modell zu Modell. Aus diesem Grund ist es nicht sinnvoll, hier eine Arbeitsweise heraus zu picken. Sollte Ihnen das Scharfstellen abseits des Auslösers reizvoll erscheinen, muss ich Sie auf das Handbuch zu Ihrer Kamera verweisen.

Eigene Taste zur AF-Speicherung | Kameras für semiprofessionelle und professionelle Fotografen, sollten sogar eine eigene Taste für das Speichern der Schärfe anbieten. Bei Nikon zum Beispiel nennt sich diese Taste AF-On (AF-Aktivierung). Wird diese Funktion aktiviert, dann wird das Scharfstellen über den Auslöser komplett deaktiviert. Das heißt, man kann nicht mehr mit dem Auslöser, sondern muss immer über diese AF-On-Taste scharf stellen.

Man gewöhnt sich sehr schnell an diese Arbeitsweise, und nach der kurzen Gewöhnungsphase geht das Fotografieren damit genau so flüssig, wie wenn man über den Auslöser scharf stellt. Macht man mehrere Aufnahmen mit der ›Fokussieren und Neukomponieren‹- Methode ist man sogar deutlich effizienter. Deshalb kann ich mit Kameras, die diese Möglichkeit nicht bieten, auch nicht mehr mit voller Freude fotografieren.

1 Manchmal auch AEL/AFL-Taste ohne Bindestrich



Auslöse- oder Schärfepriorität

Die AF-Automatiksysteme digitaler Kameras brauchen immer eine gewisse Zeit, um scharf stellen zu können, auch wenn diese Zeit unter idealen Lichtbedingungen so kurz ist, dass man sie gar nicht mehr mitbekommt. Je nach Situation kann es allerdings schon einmal vorkommen, dass es zu einer spürbaren Verzögerung führt. Für manche Motive ist das zu langsam! Erwartet der Fotograf von seiner Kamera vor allem scharfe Bilder, ganz egal wie lange die Kamera zum korrekten Fokussieren benötigt, dann stellt er sie auf Schärfepriorität. Mit dieser Einstellung löst die Kamera nicht aus, bevor sich die Elektronik sicher ist, dass der Bildbereich im aktiven AF-Messfeld scharf ist. Das kann auch dazu führen, dass die Kamera zu viel Zeit braucht, um sicher scharf zu stellen. Gelingt es ihr gar nicht, dann kann sie sich auch komplett weigern auszulösen.

Der Fotograf kann aber auch sagen, ich brauche auf jeden Fall so rasch als möglich nach dem Drücken des Auslösers eine Aufnahme. Wenn das Resultat nicht zu 100% scharf ist, ist das immer noch besser als gar keine Aufnahme. Dazu lassen viele Kameras eine Umstellung auf Auslösepriorität zu. Die Kamera versucht dann so rasch als möglich auszulösen, auch wenn sich die AF-Messautomatik noch nicht ganz sicher ist, dass die optimale Schärfe bereits erreicht worden ist.

Meist ist die Kombination von Einzel-AF und Schärfepriorität sinnvoll, da man im Einzel-AF eher Motive fotografiert, die einem nicht davon laufen. Für die bewegten Motive hingegen, die man im kontinuierlichen AF einfangen will, stellt die Auslösepriorität die empfehlenswertere Kombination dar. Die Werkseinstellungen stellen bei den meisten Kameras die eben beschriebenen Kombinationen dar; doch der Fotograf kann diese Einstellung in der Regel ändern.
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Abb. 3.91 | Fokus zu weit vorne
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Abb. 3.92 | Fokus zu weit hinten
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Abb. 3.93 | Fokus sitzt korrekt


Mit AF-Unterstützung manuell fokussieren

Wer manuell fokussieren will, braucht bei vielen Kameras nicht auf die elektronische Unterstützung des AF-Messsystems zu verzichten. Viele Geräte unterstützen den Fotografen mit einer visuellen Hilfe. Bei Nikon nennt sich das ›Fokusindikator‹.

Im Sucher der D700 sieht das so aus, dass ein Pfeil nach rechts anzeigt, dass die Schärfeebene vor dem Bereich liegt, auf den das AF-Messfeld zeigt (Abb. 3.91). Ein Pfeil nach links signalisiert, dass die Schärfeebene zu weit hinten liegt (Abb. 3.92). Ein Punkt signalisiert, dass der Bereich im ausgewählten AF-Messfeld korrekt scharf gestellt werden konnte (Abb. 3.93).

Bei Canon heißt die vergleichbare Funktion ›Schärfenindikator‹, Olympus spricht von ›AF-Bestätigung‹, und bei Sony heißt die Funktion nur ›Fokus‹. Man darf davon ausgehen, dass Pentax, Panasonic, Samsung und andere Hersteller ihren Kamerabesitzern vergleichbare Hilfen anbieten.
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Schärfentiefe ausreichend berechnen

Grob lässt sich sagen, dass man für Landschaften, Ortsansichten, Straßenzüge, Räume und Architektur und bei allem, wo ein tiefes Feld detailliert abgebildet werden soll, in der Regel eine hohe Schärfentiefe bevorzugt. Kurze Schärfentiefe hingegen eignet sich zum Freistellen einzelner Objekte und vor allem zum Ablichten von Personen. Allerdings darf es bei Letzterem nicht generell heißen, je kürzer die Schärfentiefe, umso besser. Mit lichtstarken Objektiven gerät bei Offenblende ƒ2.8, ƒ1.8 oder ƒ1.4 die Schärfentiefe teilweise extrem kurz, vor allem, wenn man auch noch eine etwas längere Brennweite einsetzt. Das wird in erster Linie problematisch, wenn man zum Beispiel Leute ablichten möchte, die hintereinander stehen. In so einer Situation will die Schärfentiefe wohl dosiert sein, damit zwar einerseits der Hintergrund unscharf ausfällt, aber die Unschärfe nicht schon bei der hinteren Person beginnt.

Für Abbildung 3.94 kam ein 75mm-Objektiv bei Blende ƒ1.8 zum Einsatz. Fokussiert wurde auf die Augen des vorderen Modells. Auf Grund von gewählter Einstellung und Distanz dürfte die Schärfentiefe bei etwa fünf Zentimetern liegen. Kein Wunder also, dass die Person hinten deutlich unscharf auf dem Bild gelandet ist.

Für Abbildung 3.95 habe ich die Blende auf ƒ8.0 gestellt. Das hat eine Schärfentiefe von etwa zwanzig Zentimetern ergeben, was ausreichend ist, die Augen der vorderen und der hinteren Person scharf aufs Bild zu bekommen.

Die Schärfentiefe, die sich aus der Kombination Sensorformat, Brennweite, Distanz und Blende ergibt, lässt sich berechnen. Im Internet finden sich sowohl Tabellen zum Ausdrucken, als auch Programme, die die Berechnung nach Eingabe der Daten ausführen. Noch besser sind Programme für Smart Phones. Damit kann man auch unterwegs immer und jederzeit Schärfentiefen-Berechnungen ausführen. Glauben Sie aber nicht, dass ich vor jedem Bild mit einem solchen Programm die Schärfentiefe berechne. Das kommt sogar äußerst selten vor. Allerdings hat das Herumspielen und Experimentieren damit einen großen Lerneffekt, und die Kosten für eine solche App liegen oft im Bereich von ein paar Cents.


Einfrieren und Bewegungsunschärfe

Unschärfe in Fotos kann verschiedene Ursachen haben. Zunächst einmal spielt das verwendete Objektiv eine Rolle. Hochwertige Profiobjektive bilden Motive meist über den gesamten Bildbereich sehr scharf ab. Preiswerte Optiken hingegen erreichen meist in keinem Bereich die Detailschärfe ihrer teuren Verwandten. Sie können je nach Brennweite und Blende in unterschiedlichen Bildbereichen mehr oder weniger unscharfe Resultate liefern (siehe auch ›Schärfe im Detail‹ auf Seite 101).
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Abb. 3.94 | Zu kurze Schärfentiefe
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Abb. 3.95 | Ausreichende Schärfentiefe

Dann kann Unschärfe natürlich auch durch schlichte Fehlfokussierung auf das Bild kommen, wenn zum Beispiel zu weit vorne oder zu weit hinten scharf gestellt wurde. Unschärfe kann aber auch bewusst eingesetzt werden, um mit kurzer Schärfentiefe ein Motiv vor dem Hintergrund freizustellen.
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Darüber hinaus ist Bewegung ein Faktor unscharfer Abbildung. Diese Unschärfe hat im Wesentlichen zwei Ursachen: Entweder die Kamera bewegt sich – zum Beispiel weil sie unruhig gehalten wird – oder das Motiv bewegt sich. Unschärfe, die durch Vibration, Zittern oder Erschütterung der Kamera zustande kommt, erzeugt verwackelte Bilder und ist in der Regel unerwünscht. Unschärfe, die durch Bewegung des Motivs zustande kommt, bezeichnet man als Bewegungsunschärfe. Bewegungsunschärfe ist ein gutes Mittel, um Aufnahmen mehr Dynamik und Lebendigkeit zu verleihen.
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Abb. 3.96 | Bewegung eingefroren
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Abb. 3.97 | Belichtung zu lang, Bewegung verwischt

Einfrieren

Das normale Ziel beim Fotografieren ist das Einfrieren des Motivs. Vom Standpunkt der technischen Umsetzung sollen Fotos vor allem scharf sein. Unschärfen sind unerwünscht. Während die Landung der Möwe im Wasser mit [image: image] Sekunde eingefroren wurde (Abb. 3.96), war die Belichtungszeit von 1/200 Sekunde für den Sprung der Katze zu lang, und Beine und Schwanz sind verwischt auf dem Foto gelandet (Abb. 3.97).

Unbewegte Objekte, wie Steine, Gebäude oder Felsen, werden natürlich immer eingefroren abgebildet (sofern sich nicht der Fotograf während der Aufnahme bewegt hat, weil er zum Beispiel aus dem fahrenden Auto oder Zug heraus fotografiert hat). Was sich hingegen bewegt, wird in Bewegungsunschärfe abgelichtet, wenn die Belichtungszeit so lange ist, dass das Objekt innerhalb der Zeit die Position verändert.

Möchten Sie einen Sportler beim Laufen ablichten, einen rennenden Hund, ein galoppierendes Pferd oder einen rasenden Sportwagen, dann muss die Belichtungszeit kurz gehalten werden, um die Bewegung einfrieren zu können. Je schneller die Bewegung, desto kürzer muss die Belichtungszeit sein, um jedes Detail gestochen scharf zu erwischen.

Träge dahin ziehende Wolken lassen sich auch mit einer Belichtung von einer Sekunde einfrieren. Bei einem vorüber fahrenden Auto wäre das selbstverständlich viel zu lang. Für herum tollende Hunde mag [image: image] Sekunde kurz genug sein. Für einen Rennfahrer im Auto oder Motorrad kann [image: image] Sekunde bereits zu lang sein. Zwar liegt man mit [image: image] Sekunde bei den meisten Motiven auf der sicheren Seite; doch für einen vorbei zischenden Falken oder, um den Flügelschlag eines Kolibris einfangen zu können, darf es ruhig noch kürzer sein.

Beim Gros der Aufnahmen wird wohl das Einfrieren von Bewegungen das Ziel sein. Allerdings wirken Aufnahmen bewegter Motive, die zu völliger Schärfe erstarrt sind, oft eigentümlich unbewegt, und zuweilen lässt sich gar nicht erkennen, ob ein Objekt während der Aufnahme in Bewegung gewesen oder still gestanden ist.

Bewegungsunschärfe

Bewegungsunschärfe macht Bewegung sichtbar und gibt Bildern eine Dynamik, die durch schlichtes Einfrieren nicht zu erreichen wäre. So kann man zum Beispiel mit einer Belichtungszeit von mehreren Sekunden selbst das Ziehen der Wolken in eine fließende Bewegung verwandeln.
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Abb. 3.98 | Die Bewegung der Wolken, verwischt durch lange Belichtungszeit
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Abb. 3.99 | Wenig Speed
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Abb. 3.100 | Viel Speed
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Abb. 3.101 | Fließendes Wasser mit DSLR …
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Abb. 3.102 | … und mit Kompaktkamera

Die Aufnahme in Abbildung 3.98 entstand mit Stativ und einer Belichtungszeit von 30 Sekunden. Die Bewegung des Wassers ist durch die lange Belichtung zu einer glatten, beinahe nebligen Fläche verschmolzen. Das Ziehen der Wolken hat zu Bewegungsunschärfe geführt.

Möchte man dynamische Bewegung vermitteln, ist Bewegungsunschärfe das beste Mittel zum Zweck. Ein schönes Beispiel ist die Aufnahme des Roadsters in der Kurve (Abb. 3.99). Diese Aufnahme habe ich mit einem Teleobjektiv vom Beifahrersitz eines vorweg fahrenden Cabrios gemacht. Das abgebildete Fahrzeug hat die Kurve zügig genommen. Doch im Bild ist diese Bewegung kaum zu spüren. Würden nicht die leichte Neigung des Fahrzeugs und die Körperhaltung der Fahrerin darauf hindeuten, dass hier Fliehkräfte im Spiel sind, könnte man auf den ersten Blick fast glauben, das Auto stünde in der Kurve. Die gewählte Belichtungszeit hat zwar geholfen den Roadster scharf einzufangen; doch der Eindruck dynamischer Bewegung ist dabei auf der Strecke geblieben. Eine längere Belichtungszeit hätte zwar zu mehr verwackelten Resultaten geführt; doch bei genügend Aufnahmen wären wohl auch ausreichend Resultate zu erreichen gewesen, bei denen der Wagen scharf, der Hintergrund und die Rotation der Räder jedoch mit einer deutlichen Unschärfe auf das Bild gekommen wären.

Um den Unterschied zu verdeutlichen, habe ich in der Nachbearbeitung in Adobe Photoshop den Hintergrund mit einer Bewegungsunschärfe versehen (Abb. 3.100). Nun wirkt das Ergebnis dynamisch, und der Speed, mit dem die Kurve genommen worden ist, ist für den Betrachter spürbar.

Bewegungsunschärfe und Belichtungszeit

Ein klassisches Motiv für bewusst eingesetzte Bewegungsunschärfe ist Wasser: Bäche und Wasserfälle, zum Beispiel, bei denen die Bewegung erst durch das Verwischen der Fließbewegung richtig spürbar wird. Bei kurzen Belichtungszeiten wirkt diese Bewegung oft hektisch und quirlig. Mit zunehmender Belichtungszeit jedoch, scheint die Bewegung immer fließender, geschmeidiger und weicher zu werden. Abbildung 3.101 habe ich mit einer DSLR und Stativ bei drei Sekunden Belichtungszeit aufgenommen. Die Bewegung des Wassers verschmilzt teilweise zu weichem Nebel. Doch es muss nicht unbedingt eine DSLR sein, möchte man Bewegung fließend einfangen. Wie Abbildung 3.102 zeigt, geht das auch mit Kompaktkameras, auch wenn das Beispiel vielleicht keinen besonders attraktiven Bach zeigt und durch die geringe Wassermenge der Effekt relativ moderat ausfällt.
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Wer Aufnahmen fließender Gewässer einfangen will, sollte nicht gerade am helllichten Tag sein Glück versuchen. Unter vollem Sonnenlicht ist die Belichtungszeit selbst bei Blende ƒ22 kaum kürzer als [image: image] Sekunde und mit einer so kurzen Belichtung erstarrt so gut wie jeder Fluss nahezu zu gefrorenem Eis. Für weich fließendes Wasser hingegen ist eine Belichtungszeit von drei, fünf oder mehr Sekunden erforderlich.

Graufilter | Behelfen kann man sich in solchen Fällen mit Filtern, nämlich so genannten Graufiltern. Diese werden in das dafür vorgesehene Gewinde vorne ans Objektiv geschraubt. Sie reduzieren die Lichtmenge je nach Filter um ein Vielfaches.

Wer mit guten Objektiven fotografiert, sollte die Bildqualität nicht durch schlechte Filter ruinieren. Gute Graufilter sind nicht billig und wohl für die meisten Fotografen nur dann sinnvoll, wenn Sie sie öfters einsetzen.

Es gibt viele Arten von Filtern für die Fotografie. Persönlich nutze ich kaum welche, denn Vieles von dem, was in Analog zwingend nach einem verlangt, ist digital problemlos in der Entwicklung am Computer möglich. Am Ende ist es aber sicher auch wieder einmal Geschmacksache, ob der Fotograf bestimmte Effekte beim Fotografieren mit Filter erreicht oder lieber auf die digitale Nachbearbeitung setzt.

UV-Filter | Ich nutze selbst auch keine UV-Filter, die einem gerne als Objektivschutz verkauft werden.

Ein UV-Schutz, der analog durchaus seine Berechtigung hat, ist bei Digitalkameras so gut wie immer Teil der Bildsensor-Einheit. Ein Schutz vor UV-Licht ist also nicht erforderlich.

Billiges Glas vor vernünftigen Objektiven, zum Schutz der selben, mindert nur die Abbildungsqualität, und gute Filter kosten zum Teil so viel wie ein günstiges Objektiv. Ich vertraue lieber auf die Streulichtblende1 [image: image] als Objektivschutz. Diese verringert die Gefahr, dass Streulicht seitlich in das Objektiv einfallen und unerwünschte Lichtreflexe erzeugen kann. Das stellt einen besseren Schutz im Fall heftiger Berührung dar, und im Falle der Beschädigung ist sie günstiger zu ersetzen, als ein guter UV-Filter.

Dennoch besitze ich UV-Filter für meine wichtigsten und teuersten Objektive. Diese verwende ich allerdings nur in Gegenden, in denen ich befürchte, dass Sandpartikel im Wind unterwegs sein könnten. Diese Form der Sandstrahlung möchte ich den Frontlinsen von Optiken jenseits der Tausendergrenze dann doch nicht antun.

[image: image]

Abb. 3.103 | Streulichtblende © Nikon GmbH

Polarisationsfilter | Der Polfilter besteht aus zwei übereinander liegenden Scheiben hochwertigster Gläser, die gemeinsam ein bisschen wie getönte Sonnenbrillengläser aussehen (Abb. 3.104). Durch Verdrehen der beiden Gläser gegeneinander lassen sich Lichtwellen unterschiedlich ausrichten.1 Dadurch ist man zum Einen in der Lage blauen Himmel noch tiefer, satter und kräftiger zu machen, weshalb Landschaftsfotografen auch gerne Polfilter einsetzen,2 zum Anderen lassen sich dadurch auch Spiegelungen aus glatten Flächen effektiv ausblenden.

Um das zu demonstrieren, habe ich einen UV-Filter aufgestellt, zwei Würfel dahinter und eine Gummiente daneben platziert. Wie Sie sehen, spiegelt sich die Ente etwas im Glas des Filters (Abb. 3.105).

Bei der zweiten Aufnahme habe ich am Polfilter vorne am Objektiv gedreht und dadurch die Spiegelung verschwinden lassen (Abb. 3.106). Wie Sie sehen, sehen Sie nichts mehr von der Spiegelung der Ente. Und das nur als Effekt des Polfilters!

Der Grund, dass Sie das Gesicht der Fahrerin in Abbildung 3.99 und 3.100 auf Seite 120 so gut sehen können, ist, dass beim Fotografieren ein Polfilter zum Einsatz gekommen ist. Ansonsten hätten Reflexe auf der Oberfläche der Windschutzscheibe die Person hinterm Lenkrad nur mehr schemenhaft erahnen lassen.

Während man den Effekt vieler anderer Filter digital meist einfacher erreichen kann als mit Filtern, ist der Effekt des Entspiegelns, den ein Polfilter bringt, nachträglich so gut wie gar nicht zu erreichen. Ein Polfilter ist also eine durchaus sinnvolle Erweiterung für jede Fotoausrüstung.

Allerdings nimmt der Polfilter auch einiges an Licht weg und erfordert längere Belichtungszeiten, als es ohne Filter der Fall wäre. Mit ein Grund, weshalb ich ihn nicht einsetze Himmel kräftiger zu machen, sondern diese Aufgabe der Nachbearbeitung überlasse.

Polarisations- als Graufilter | Um nun auf das fließende Wasser zurück zu kommen: Die Eigenschaft des Polfilters die Lichtstärke zu reduzieren und somit zu längeren Belichtungszeiten zu führen, kann der Fotograf natürlich nutzen, fließendere Bewegungen einzufangen. Zwar ist der Polfilter nicht so effektiv wie ein kräftiger Graufilter, zuweilen sorgt er aber für das Quäntchen mehr Zeit, das für den gewünschten Effekt notwendig ist.

[image: image]

Abb. 3.104 | Polfilter

[image: image]

Abb. 3.105 | UV-Filter mit Spiegelung

[image: image]

Abb. 3.106 | UV-Filter entspiegelt
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[image: image] Analoge Fotografie

[image: image] Belichtungszeit

[image: image] Bildsensor

Programmautomatik tendiert zum Einfrieren

So lange Sie sich auf die Belichtungsautomatik einer Kamera verlassen, wird diese versuchen möglichst scharfe und unverwackelte Bilder zu belichten. Kameras kennen keine kreativen Ideen zur Bildgestaltung. Sie haben vor allem ein Ziel: Bilder aufzunehmen, die vom Standpunkt der technischen Umsetzung als optimal gelungen betrachtet werden können.

Während der kreative Fotograf zuerst die Brennweite für die perspektivische Wirkung wählt, dann mit der Blende die Schärfentiefe bestimmt und anschließend Korrekturen für eine optimale Belichtung vornimmt, versucht die Kamera die Blende so einzustellen, dass sie nach Möglichkeit im mittleren Bereich liegt. Denn viele Objektive liefern zwischen Blende ƒ5.6 und ƒ8.0 die beste Abbildungsleistung. Außerdem versucht die Kamera die Belichtungszeit kurz genug zu halten und ein Verwackeln unter allen Umständen zu verhindern. Sie versucht die Belichtung auch deshalb möglichst kurz zu halten, um auch ja jedes Motiv eingefroren und frei von Bewegungsunschärfe auf das Bild zu brennen. Wann man also kreativ mit Schärfentiefe und Bewegungsunschärfe arbeiten möchte (Abb. 3.107), kommt man um manuelle Eingriffe nicht herum.

[image: image]

Abb. 3.107 | Bewegungsunschärfe

Mitziehen

Eine besondere Art der Bewegungsunschärfe stellt das so genannte ›Mitziehen‹ dar. Dabei folgt der Fotograf während der Belichtung der Bewegung seines Motivs. Ist die Belichtungszeit lange genug, entstehen sehr dynamische Resultate, bei denen das eigentliche Motiv scharf abgebildet und der Hintergrund in Bewegungsunschärfe verwischt ist.

Das ist gar nicht so leicht, und man muss damit rechnen, dass man viele Bilder produziert, bei denen nicht nur der Hintergrund unscharf ist, sondern das eigentliche Motiv ebenso. Aber auch hier gilt, dass ein einziger Volltreffer viele Fehlschüsse rechtfertigt. Ein paar Tricks können helfen, wenn man Motive auf diese Art einfangen möchte:

[image: image] Am besten für das Mitziehen geeignet sind Objekte, die sich längs zum Fotografen bewegen. Objekte, die sich ihm nähern oder sich von ihm entfernen, können mit der Methode kaum sinnvoll eingefangen werden.

[image: image] Das Objekt sollte nicht zu weit entfernt sein: Eine Möwe am fernen Horizont ist zum Beispiel nicht geeignet.

[image: image] Man sollte aber auch nicht zu nahe sein. Wer aus fünf Metern Distanz versucht einen vorbei fahrenden Zug einzufangen, wird wahrscheinlich wenig Erfolg haben. Eine der Größe des Objekts angemessene Distanz hilft die erforderliche Hebelwirkung zu erhalten.

[image: image] Die Belichtungszeit muss ausreichend lang sein. Eine Faustregel besagt, dass die Geschwindigkeit dem Teiler der Belichtungszeit entsprechen soll. Das heißt, bei einem Auto mit etwa 60km/h 1/60 Sekunde (Abb. 3.108), einer Läuferin mit etwa 15km/h [image: image] Sekunde (Abb. 3.109) und so weiter (Abb. 3.110 entstand mit einer Kompakten; es braucht also nicht unbedingt eine SLR).

[image: image] Als Belichtungsprogramm nutzt man am besten die Zeitvorwahl, bei der der Fotograf die Belichtungszeit einstellt und die Kameraelektronik die korrekte Belichtung durch Anpassen der Blendenöffnung steuert.

[image: image] Auslösen sollte man erst in der Bewegung. Das heißt, ich nehme das bewegte Objekt ins Visier, nehme seine Bewegung auf, fokussiere und löse erst aus, wenn ich ihm bereits fließend folge.

[image: image] Zum Scharfstellen eignet sich der kontinuierliche Autofokus, bei dem die Kamera permanent die Schärfe nachführt.

[image: image] Außerdem nutze ich die Serienbild-Funktion.
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Abb. 3.108 | Mitziehen
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Abb. 3.109 | Mitziehen

[image: image]

Abb. 3.110 | Mitziehen

Am besten lernt man es in der Anwendung. Also einfach einmal ausprobieren. Es ist gar nicht so schwer, wie es sich vielleicht anhört, und bringt Ergebnisse, über die Leute, die es noch nicht versucht haben, meist staunen. Und darüber hinaus macht die Herausforderung einfach auch Spaß, und das ist es ja, worum es abseits der professionellen Fotografie vor allem geht.
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[image: image] Zeitvorwahl (T/TV/S)

1 Oft auch als Gegenlichtblende bezeichnet.

1 Ich verzichte auch hier auf die Details, da sie für die praktische Anwendung nicht relevant sind.

2 Ein Effekt, der sich in meinen Augen aber ebenso gut in der Entwicklung am Computer erzielen lässt.


Bokeh

Der Begriff ›Bokeh‹ stammt aus dem Japanischen und bezeichnet die Qualität der Unschärfe in einem Foto. Fotografischen Einsteigern mag etwas wie ›Qualität der Unschärfe‹ etwas philosophisch und esoterisch vorkommen. Doch mit der Zeit entwickelt man ein Auge für das Bokeh und erkennt seine Bedeutung für exzellente Aufnahmen. Man beginnt Fotos nicht nur an der Schärfe zu beurteilen, sondern ebenso an der Qualität unscharfer Bereiche. Die Spreu vom Weizen trennt man bei Objektiven nicht nur anhand der Detailschärfe, sondern auch daran, wie weich unscharfe Elemente abgebildet werden, oder ob die Unschärfe einen unruhigen und rauen Charakter aufweist.

Bokeh ist nichts, was der Fotograf durch Einstellungen an Kamera und Objektiv beeinflussen kann, auch wenn eine Veränderung der Brennweite und Blende natürlich Einfluss auf die Schärfentiefe hat. Primär hängt die Qualität des Bokehs vom Objektiv ab.

In Abbildung 3.111 erkennt man das weiche Bokeh eines 50mm ƒ1.4 Nikon-Objektivs1. Im Gegensatz dazu erzeugt das deutlich günstigere Nikon AF 50mm ƒ1.8 ein unruhigeres und weniger weiches Bokeh (Abb. 3.112).

Abgesehen davon, dass Unschärfe generell ein sehr schönes fotografisches Gestaltungsmittel ist, wirken Lichter im Bokeh besonders märchenhaft, wie die beiden Abbildungen 3.113 und 3.114 zeigen. Je mehr Lichter in der Nacht in Unschärfe versinken, desto mehr lösen sie sich in annähernd runden, vieleckigen oder ovalen Punkten auf. An der Form dieser Lichtpunkte lässt sich oft auch ablesen, wie die Blende des Objektivs beschaffen ist. So deuten sechseckige Lichter auf eine Blende mit sechs Blendenlamellen hin und achteckige Lichter auf acht Blendenlamellen.

Je mehr Blendenlamellen, desto runder geraten die Lichtpunkte. Oft werden die Blendenlamellen von den Objektivherstellern am Ende etwas gerundet, so dass sich auch mit neun Lamellen runde Lichtpunkte ergeben. Und natürlich haben die Blendenlamellen generell Einfluss auf die Art des Bokehs.

[image: image]

Abb. 3.111 | 50mm ƒ1.4
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Abb. 3.112 | 50mm ƒ1.8

[image: image]

Abb. 3.113 | © Yurok Aleksandrovich – fotolia.com

[image: image]

Abb. 3.114 | © lily – fotolia.com


1 Ich hoffe zumindest, dass es im Druck des Buches noch ausreichend gut zu erkennen ist.


Dritter Schritt: Belichtung

Die Belichtung wird zuallererst vom vorhandenen Umgebungslicht beeinflusst. So lange wir aber nicht mit Blitzen nachhelfen, ist das ein Faktor, den wir an der Kamera praktisch nicht beeinflussen können. Die Parameter für die Belichtungseinstellung, die wir an der Kamera verändern können, sind:

[image: image] Blende,

[image: image] Empfindlichkeit,

[image: image] Filter, die sich vor dem Objektiv anbringen lassen

[image: image] und natürlich die Dauer der Belichtung selbst – die Belichtungszeit.

Was ist eine optimale Belichtung?

Wer ›Belichtung‹ hört und an ›Belichtung‹ denkt, hat wahrscheinlich zuallererst die Belichtungszeit im Kopf. Aber was ist Belichtung überhaupt? Duden und Brockhaus beschreiben Belichtung sinngemäß als »Vorgang, bei dem Licht auf eine lichtempfindliche Schicht einwirkt«. Ziel des Fotografen ist es in der Regel die lichtempfindliche Schicht – einen lichtempfindlichen Analogfilm oder einen Bildsensor – so zu belichten, dass ein Motiv vor der Linse optimal wiedergegeben wird. Der Fotograf sucht dazu nach der korrekten Belichtung. Doch was ist eine korrekte Belichtung?

Korrekte Belichtung ist vor allem etwas: relativ! Zwar könnte man, rein technisch betrachtet, einschränken, dass ein korrekt belichtetes Bild weder unter- noch überbelichtete Bereiche aufweisen darf. Aber streng nach diesem Kriterium zu urteilen, würde zu eng greifen.

Abbildung 4.1 und 4.2 zeigen zwei Aufnahmen einer Nebelszene. Beide Bilder enthalten weder Unter- noch Überbelichtung, sind aber mit unterschiedlichen Einstellungen entwickelt worden. Die Bilder mögen beide etwas flau wirken, doch der geringe Kontrastumfang wird der diesigen Stimmung des nebligen Dezembermorgens gerecht. Rein technisch messbare Kriterien wie Unter- und Überbelichtung und Kontrastumfang alleine reichen also nicht aus, um zu bewerten, ob Bilder nun korrekt belichtet worden sind, oder nicht. Die Elektronik in Ihrer Kamera jedoch kann von nichts anderem ausgehen als von dem, was sie messen kann.

[image: image]

Abb. 4.1 | Keine Unter- oder Überbelichtung. Also korrekt belichtet

[image: image]

Abb. 4.2 | Keine Unter- und keine Überbelichtung. Also korrekt belichtet
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Abb. 4.3 | Über- und Unterbelichtung

Unter- und Überbelichtet

Von Überbelichtung kann man sprechen, wenn ein Bildbereich absolut keine Zeichnung mehr enthält, sondern eine mehr oder weniger große, rein weiße Fläche bildet [image: image]. Dem entgegen gesetzt spricht man von Unterbelichtung, wenn ein Bildbereich nur mehr schwarz ist und ebenso keine Struktur oder Zeichnung enthält [image: image].

Wie Sie sehen, beinhaltet Abbildung 4.3 sowohl überbelichtete als auch unterbelichtete Bereiche. Trotzdem vermittelt es den Eindruck korrekt belichtet zu sein. Tatsächlich begegnet der Fotograf vielen Motiven, in denen helllichte Stellen ebenso vorhanden sind wie dunkelste, tiefste Schatten. Dabei sorgen nicht nur leuchtende Lichtquellen für Überbelichtung, sondern auch helle Stoffe und Oberflächen, die von einer Lichtquelle beschienen sind. Da die Abendszene von Abbildung 4.3 eine Belichtungseinstellung, die die Überbelichtung solcher Flächen unterbunden hätte, nicht zuließ, ohne zu einer globalen Unterbelichtung des Motivs insgesamt zu führen, musste ich die partielle Überbelichtung akzeptieren. Zu solchen Problemsituationen gehören neben Abendszenen auch Motive unter harter Sonneneinstrahlung.
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[image: image] Unter- und Überbelichtung
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Abb. 4.4 | Moderat hell belichtet
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Abb. 4.5 | Dunkel belichtet
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Abb. 4.6 | Überbelichtet
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Abb. 4.7 | Unterbelichtet
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Abb. 4.8 | Motiv in ›durchschnittlicher‹ Lichtsituation

Durchschnittliche Lichtsituationen

Durchschnittsmotive1 weisen meist einen geringen Spielraum für kreative Variation der Belichtungseinstellung auf. Bereits geringfügig zu dunkel oder zu hell belichtet und die meisten Betrachter würden das Bild als nicht ganz gelungen empfinden. So herrschten zum Beispiel für das Bild des verschlagenen Katers in Abbildung 4.8 ausgewogene Lichtverhältnisse. Hätte ich nur eine geringfügig dunklere Belichtung eingestellt, hätte das zu ausgeprägter Unterbelichtung im Hintergrund und in den schwarzen Streifen der Zeichnung des Fells geführt. Eine etwas hellere Belichtung hingegen hätte Stellen im hellen Fell zu strukturlosem Weiß ausbrechen lassen.

Allerdings verhält es sich mit durchschnittlichen Lichtverhältnissen so wie mit der Durchschnittsgröße des deutschen Mannes: Zwar mag der Durchschnitt bei 1,79 liegen, aber nur die wenigsten messen exakt diese Größe. Das Gros der Szenen weicht mehr oder weniger deutlich vom allgemeinen Durchschnitt ab. Und je mehr die Lichtsituation eines Motivs vom Durchschnitt abweicht, desto mehr bietet es sich dem Fotografen an, kreativ mit der Belichtung umzugehen.

Die Aufnahme für die Abbildungen 4.4 bis 4.7 habe ich über Belichtungseinstellungen bei der Entwicklung in der digitalen Dunkelkammer am Computer manipuliert. Wenn Sie im RAW-Format fotografieren, können Sie das im Bereich von zwei bis vier Lichtwerten machen – ganz so, als hätten Sie bereits bei der Aufnahme an der Kamera eine hellere oder dunklere Einstellung gewählt.

Für Abbildung 4.4 wurde eine moderat helle Belichtung eingestellt, Abbildung 4.5 hingegen eine dunkle. Für mein Empfinden wirkt diese Einstellung besser, denn durch den schattigeren Eindruck wirkt das Bild stimmungsvoller. Durch einen massiveren Eingriff bei Einstellungen, die an der Kamera so nicht mehr möglich gewesen wären, würde es die Ausarbeitung am Computer ohne weiteres erlauben, die grüne Pflanze aufzuhellen und so noch besser vom Hintergrund hervortreten zu lassen. Beide Aufnahmen, Abbildung 4.4 und 4.5, wirken zwar unterschiedlich, aber für sich korrekt. Nicht korrekt hingegen wirkt Abbildung 4.6. Hier habe ich bei der Ausarbeitung eine Einstellung gewählt, die etwa einer Überbelichtung durch eine falsche Einstellung an der Kamera entspricht. Ebenso falsch wirkt das unterbelichtete Resultat in Abbildung 4.7.

Optimal ist subjektiv

Vor dem Hintergrund, dass es einen mehr oder weniger breiten Spielraum für Belichtungseinstellungen gibt, die zwar zu unterschiedlichen Ergebnissen führen, aber gleichermaßen als richtig empfunden werden können, möchte ich es vermieden von ›korrekter‹ Belichtung zu sprechen. Bei diesem Wort schwingt für mich immer ein bisschen ›richtig‹ und ›falsch‹ mit. Ich ziehe es vor, von ›optimaler Belichtung‹ auszugehen. Der Unterschied mag Ihnen marginal erscheinen, doch für mein Gefühl eröffnet ›optimal‹ einen Spielraum, der in ›korrekt‹ nicht enthalten ist. Das mag Wortklauberei sein. Wichtig ist, dass es bei vielen Aufnahmen im subjektiven Ermessen des Fotografen liegt, was er für optimal erachtet.

Überbelichtung kann auch richtig sein

Wie Abbildung 4.3 auf Seite 129 zeigt, gibt es Motive, in denen sowohl Unter- als auch Überbelichtung vorkommen. Obwohl man in der Regel versucht beides nach Möglichkeit zu vermeiden, gibt es viele Situationen, in denen es nicht möglich ist, sowohl das eine als auch das andere zu verhindern. Motive, in denen der Unterschied zwischen hellstem Licht und dunkelstem Schatten zu groß ist, um ihn mit einer einzigen Belichtung einzufangen, verlangen vom Fotografen zu entscheiden, was zum besten Ergebnis führt: das eine, das andere oder beides zu aktzeptieren.
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[image: image] Belichtungseinstellung

[image: image] Digitale Dunkelkammer
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[image: image] Unter- und Überbelichtung

Der Technik sind diesbezüglich Grenzen gesetzt. Und selbst wenn es möglich wäre den immensen Kontrast zwischen Sonnenlicht und stockdunkler Nacht in Einem einzufangen, wären unsere Augen nicht in der Lage das zu sehen. Sie wissen ja, wie es ist, wenn Sie aus tiefer Dunkelheit ins gleißende Licht treten.

Innenraumbilder mit Fenstern zum Tageslicht sind ein Beispiel für Motive, bei denen das Problem eines zu großen Kontrasts zwischen Licht und Schatten so gut wie immer auftritt.1 Möchte man Interieur, Personen und Dinge im Raum optimal belichten, muss man damit leben, dass die Fenster zum Licht in der Aufnahme zu überbelichteten, weißen Flächen werden (Abb. 4.9).

Umgekehrt gilt das natürlich ebenso für Unterbelichtung. Die Störche auf der Straßenlaterne (Abb. 4.11) habe ich gegen den Abendhimmel in Richtung der untergegangenen Sonne fotografiert. Das Bild ist also eine Gegenlichtaufnahme, auch wenn keine Lichtquelle im Bild ist. Hätte ich hier an der Kamera keine massive Unterbelichtung eingestellt, wäre der Himmel flau statt blau.

Der Reiz von Abbildung 4.10 entsteht vor allem dadurch, dass das Bild fast nur aus überbelichteten und unterbelichteten Bereichen besteht. Das Resultat vermittelt eine beinahe grafische Anmutung.

Messtechnisch betrachtet sind alle drei Aufnahmen der gegenüberliegenden Seite fehlerhaft. Doch messbare Korrektheit und ästhetische Anmutung sind oft nicht dasselbe. Die Kreativität und das Können des Fotografen sind gefordert aus jeder Situation das heraus zu holen, was aus einem interessanten Motiv ein ansprechendes Foto macht.

1 ›Durchschnittlich‹ auf die Lichtsituation bezogen, nicht auf das Motiv.

1 So lange nicht mit kräftigen Blitzen nachgeholfen wird.



Grundlegende Eigenschaften von Licht und Farbe

Ohne Licht und ohne Schatten geht in der Fotografie gar nichts. Oder, um es mit anderen den Worten zu sagen: »Wir fotografieren keine Objekte, wir fotografieren Licht«. Nicht umsonst spricht man auch vom ›Ablichten‹. Unter ungünstigen Lichtverhältnissen kann man auch mit den interessantesten Motiven keine wirklich schönen Fotos erzielen. Umgekehrt kann jedoch ein besonderes Licht aus alltäglichen Objekten reizende Vorlagen machen. So habe ich Abbildung 4.13 ausschließlich wegen des weichen Lichtstreifens aufgenommen, der den profanen Objekten Stimmung verleiht.

Da Licht für den Fotografen von so elementarer Bedeutung ist, sollten wir ein paar Details heraus greifen und genauer unter die Lupe nehmen.
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Abb. 4.9 | Überbelichtete Lichter in den Fenstern
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Abb. 4.10 | Unter- und überbelichtet
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Abb. 4.11 | Unterbelichtet
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Abb. 4.12 | Zu hartes Licht

[image: image]

Abb. 4.13 | Der Reiz des Lichts

Hartes Licht | Strahlt Licht zu kräftig und einseitig auf ein Motiv, entsteht das Problem, dass auf der Aufnahme helle überbelichtete Bereiche und dunkle unterbelichtete Bereiche harte Kontraste und oft scheinbar wirre Muster bilden (Abb. 4.12). Das ist der Grund, weshalb man vor allem am Nachmittag, bei wolkenlosem Himmel und direkter Sonneneinstrahlung, im Freien kaum brauchbare Fotos zustande bringt: Das Licht ist zu hart.

Weiches Licht | Bei zu dichter, gleichmäßiger Bewölkung hingegen strahlt das Licht nicht mehr von einem Punkt (der Sonne) aus einer Richtung, sondern kommt gestreut und gleichmäßig aus allen Richtungen. Das führt dazu, dass kaum mehr ausgeprägte Schatten zu sehen sind. Ohne Schatten jedoch geht die Plastizität der Objekte verloren. Das Resultat sind flaue, zweidimensional wirkende Bilder.
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[image: image] Unter- und Überbelichtung
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Abb. 4.14 | Flach
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Abb. 4.15 | Licht und Schatten sorgen für Plastizität

[image: image]

Abb. 4.16 | Plastisch

Licht und Schatten

In einem Raum kann der Fotograf den Lichteinfall recht gut beeinflussen, zum Beispiel indem er ein Modell an ein Fenster setzt. Noch besser geht das natürlich im Studio, wo er mittels Blitzen die uneingeschränkte Kontrolle über das Licht hat.

Anders sieht es aber bei der Motivjagd unter freiem Himmel aus. Man ist nicht nur von der Wetterlage abhängig – ob es regnet, stürmt oder schneit. Man ist vor allem auch davon abhängig, wie die Sonne steht. Ob direkte Sonneneinstrahlung zu zu harten Kontrasten führt. Ob Wolken das Licht ein bisschen diffus machen – das ist gut. Oder ob dicht bedeckter Himmel für völlig diffuses Licht sorgt – das ist eher schlecht. Ein deutliches, aber nicht übertriebenes Wechselspiel zwischen Licht und Schatten verleiht den Objekten Plastizität (Abb. 4.15).

Abbildung 4.14 zeigt eine kugelige Schneekappe auf einem Holzpfosten. Das Licht kommt in dieser Aufnahme beinahe von hinten. Dadurch ist die gesamte sichtbare Seite vorne von einem ziemlich gleichmäßigen Schatten bedeckt, und der Kappe fehlt die Dreidimensionalität. Für Abbildung 4.16 habe ich meine Position so verändert, dass das Licht eher von der Seite einfällt. Dadurch ist auf der Schneekappe ein weich verlaufender Schatten von links nach rechts entstanden, der die Wölbung deutlich besser zum Vorschein bringt und die rundliche Form betont.

Lichter und Schatten | Lichter und Schatten sind zentrale Begriffe im fotografischen Fachjargon. Spricht der Fotograf von ›Lichtern‹, meint er damit nicht Glühbirnen, Leuchtstoffröhren und Kerzen, sondern helle Bildbereiche. Spricht er von ›Schatten‹, dann sind das die dunklen Bereiche – oft auch Tiefen genannt. Zwischen Lichtern und Schatten befinden sich die so genannten mittleren Tonwerte. Zusammen fassen lassen sich Lichter, Mitten und Schatten unter dem Begriff der Tonwerte. Die Verteilung der Tonwerte (Tonwertverteilung) bestimmt die Wirkung eines Bildes maßgeblich.

In der Praxis von Fotografen, Drucktechnikern, Grafikern und Computer-Anwendern werden Farben in der Regel mit den technischen Farbräumen RGB und CMYK beschrieben. Es gibt aber auch andere Modelle, um Farbe zu beschreiben.

Ein solches Modell ist das so genannte HSB-Modell, mit dem Farbe als ›Farbe an sich‹ (englisch ‘Hue’), Sättigung (‘Saturation’) und Helligkeit (‘Brightness’) beschrieben wird. Über diese drei Eigenschaften grundlegend Bescheid zu wissen hilft auch dem Fotografen – und das nicht nur bei der Nachbearbeitung am Computer.

Farben und Farbe an sich

Mit ›Farbe an sich‹ bezeichnet man nach Johannes Itten1 die reinen Farben, wie Rot, Orange, Gelb, Grün, Blau und so weiter – im Gegensatz zu gedeckten Farben, wie Olive, Ocker und Braun, hellen Farben, wie Rosarot und Mint, und den unbunten Farben Schwarz, Grau und Weiß. ›Farbe an sich‹ meint also alle leuchtenden Farben, die man aus Farbenkreisen, wie in Abbildung 4.17, kennt.

[image: image]

Abb. 4.17 | Farbenkreis nach Johannes Itten

Sättigung

Vollständig reine Farben begegnet man im Alltag nicht so oft, am ehesten noch bei Kunststoffen, bedruckten Materialien, an Bildschirmen und in der Natur bei Blüten. Das Gros der Farben unserer Umwelt hingegen geht in Richtung gedeckter Töne, tendiert also mehr oder weniger deutlich in Richtung grau. Abbildung 4.18 zeigt links sechs Grundfarben mit 100% Sättigung (bunt), rechts gegenüber Grautöne derselben Helligkeit mit 0% Sättigung (unbunt) und einen jeweils gedeckten Ton mittlerer Sättigung auf halbem Weg dazwischen.

Glücklicher Weise bilden vollständig gesättigte Farben in unserer Umwelt nur Kontrapunkte. Vielleicht haben Sie schon einmal am Bildschirm eine Präsentation, eine Homepage oder eine Gestaltung gesehen, die vollständig aus leuchtenden Farben aufgebaut ist. Da schmerzen einen förmlich die Augen. Wir sind es nicht gewohnt reine Farben im Übermaß wahrzunehmen und werden von einem zu Viel an Buntheit überstrapaziert.

Ebenfalls überstrapazieren kann man mit zu stark gesättigten Farben den Bildsensor einer Digitalkamera. Vielleicht haben Sie einmal eine Blüte in leuchtend roter, gelber oder blauer Farbe fotografiert, um später am Bildschirm zu entdecken, dass vom Spiel der Farben und Nuancen und der samtenen Struktur der Oberfläche der Blütenblätter nicht mehr viel zu sehen ist. Was bleibt ist eher eine Art farbiger Flecken und Flächen in Form der Blätter und Blüten. Das liegt schlicht daran, dass zu stark gesättigte Farben das Aufnahmevermögen der Bildsensoren überfordern. Er ist nicht mehr in der Lage die feinsten Farbnuancen zu unterscheiden, um die Strukturen so wiederzugeben, wie Sie sie gesehen haben.
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Abb. 4.18 | Sättigung
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Abb. 4.19 | Sättigung
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Abb. 4.20 | Kein Vergleich zur Lebendigkeit der Farben der realen Blüte

Noch schlimmer sieht es aus, wenn Sie so ein Foto auf einem Fotodrucker ausdrucken oder gar im Vierfarbendruck reproduzieren. Da geht dann noch ein weiteres großes Stück an Sättigung verloren. Abbildung 4.19 illustriert das Problem. Der äußerste Bereich in Form einer Sole symbolisiert den Umfang aller bunten Farben, die der Mensch wahrnehmen kann [image: image]. Der Sensor einer Kamera kann nur einen Teil davon aufnehmen, ein Monitor auch nicht mehr wiedergeben. Das schwarze Dreieck [image: image] repräsentiert den Ausschnitt, den Bildsensoren und Monitore zu transportieren in der Lage sind. Ein großer Teil gesättigter Farben liegt außerhalb dieser Linie. Die entsprechenden Farben werden zu geringer gesättigten Farben komprimiert. Die weiß umrandete Form [image: image] steht für den Farbumfang des Vierfarbendrucks auf glattem Papier. Dieser Farbraum sperrt weitere Farbsättigung aus.1

Farbräume | Den Umfang an mehr oder weniger leuchtenden Farben, die ein Wahrnehmungssystem aufnehmen oder wiedergeben kann, bezeichnet man als Farbraum. Der Farbraum von Digitalkamera (und Scanner) und Monitor (und Beamer) nennt sich RGB, weil er auf den Grundfarben Rot [image: image], Grün [image: image] und Blau [image: image]2 basiert. Der Farbraum der Druckfarben nennt sich CMYK, weil er mit den Grundfarben Cyan [image: image], Magenta [image: image], Gelb [image: image] und Schwarz3 arbeitet.

Als wäre das alleine noch nicht kompliziert genug, gibt es auch noch verschiedene RGB- und verschiedene CMYK-Farbräume. Sie fragen sich sicher, wer sich so eine komplizierte Sache ausgedacht hat. Niemand! Es liegt an schlichter Physik. Und da ich kein Physiker bin und Sie das hier sicher nicht lesen, um einer zu werden, werde ich es uns ersparen, das Warum und Wieso näher zu erläutern. Im Moment genügt es, sich bewusst zu sein, dass menschliche Wahrnehmung, Bildsensoren, Monitore und Drucker Farben nicht identisch wahrnehmen respektive wiedergeben können.

Praktisch werden Sie sehr wahrscheinlich mit Farbräumen in Berührung kommen, wenn Sie die Menüs Ihrer Kamera durchforsten. In den meisten Geräten, egal ob Einsteigerkamera oder Profi-DSLR, werden Sie einen Punkt finden, bei dem Sie zwischen Adobe RGB und SRGB wählen können. Was nehmen?

Mehr über

[image: image] Bildsensor

Die beiden Farbräume SRGB und Adobe RGB unterscheiden sich im Farbumfang. Der Adobe RGB Farbraum kann etwas leuchtendere Farben transportieren als der SRGB-Farbraum. Trotzdem hat der kleinere SRGB-Fabraum durchaus seinen Sinn. Er ist nämlich so etwas wie der kleinste gemeinsame Nenner für alle Ausgabemedien. Er gewährleistet am ehesten, dass Farben auf Monitoren, Beamern und Druckern1 einigermaßen konstant wiedergegeben werden.2 Man könnte also sagen, SRGB ist die bessere Wahl für Amateur- und Hobbyfotografen.

Profifotografen, die Bilder für die Reproduktion im Vierfarbendruck fotografieren, ziehen hingegen Adobe RGB vor, sofern sie nicht im RAW-Format fotografieren. Wenn Sie im RAW-Format fotografieren, brauchen Sie sich um die Kameraeinstellung für SRGB und Adobe RGB nicht zu kümmern – es hat keine Auswirkung. Bei RAW kommt der Farbraum in der Kamera nicht zur Anwendung. In RAW entscheiden Sie erst bei der Entwicklung der digitalen Negative am Computer, ob Sie es im einen oder anderen Farbraum ausgeben wollen.3

Helligkeit

Mit dem dritten Parameter – nach Farbe und Sättigung – schließt sich der Kreis, und wir sind wieder bei Licht und Schatten. Farben können sich nicht nur in der Art der Farbe (›Farbe an sich‹) und ihrer Sättigung unterscheiden, sondern auch in ihrer Helligkeit.

Bunte Farben kommen hell vor – zum Beispiel als Lachs, Rosarot, Mintgrün oder Hellblau – und dunkel – als Weinrot, Olivgrün, Petrol und Dunkelblau. Wie Abbildung 4.21 zeigt, verlieren Farben, wenn sie abgedunkelt oder aufgehellt werden, auch Sättigung. In der vertikalen Mitte der Abbildung stehen die reinen Farben. Lachs, Mintgrün oder Rosarot sind ebenso geringer gesättigt wie Weinrot, Dunkelgrün oder Petrol.

Abbildung 4.22 zeigt noch einmal die Farbachse gesättigt-ungesättigt. Entziehe ich den Farben die Sättigung4, ohne die Helligkeit zu beeinflussen, bleibt bei vollständiger Reduzierung ein Grauton (eine Graustufe) übrig. Die Helligkeit dieses Grautons unterscheidet sich von Farbe zu Farbe. So ist beispielsweise Gelb die hellste aller bunten Farben und resultiert bei vollständigem Entzug der Sättigung in einem hellen Grauton. Blau hingegen ist die dunkelste Farbe des Farbenkreises und ergibt einen dunklen Grauton, wenn ihm die Sättigung entzogen wird.
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Abb. 4.21 | Helligkeit

[image: image]

Abb. 4.22 | Sättigung

Die meisten Farben ergeben einen Grauton irgendwo dazwischen, die sich einander leider oft relativ ähnlich sind. Das ist vor allem ein Problem in der Schwarzweißfotografie. Schließlich ist Schwarzweißfotografie nichts anderes als Abbildung der bunten Welt mit 0% Sättigung.

Tonwert

Die Helligkeit der Farben führt uns direkt zum Thema Tonwert. Jede Farbe – egal ob hell oder dunkel, hoch oder gering gesättigt, bunt oder unbunt – entspricht einem Tonwert. Dunkelgrau entspricht einem hohen Tonwert, Hellgrau einem geringen.1 Gelb – egal ob hoch gesättigt oder gedeckt – ist die hellste Farbe2, wohingegen Blau die dunkelste Farbe des Farbenkreises ist. Gelb hat demnach generell einen hellen Tonwert, wohingegen Blau in reiner Form einen dunklen Tonwert hat.

Mehr über

[image: image] Digitales Negativ

[image: image] JPEG-Format
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Abb. 4.23 | Automatische Schwarzweißumwandlung von 4.25
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Abb. 4.24 | Hellgrauer Himmel wird als trübe interpretiert
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Abb. 4.25 | Originalbild
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Abb. 4.26 | Manuelle Schwarzweißentwicklung von 4.25
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Abb. 4.27 | Mit und ohne Farbe
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Abb. 4.28 | Mit und ohne Farbe
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Abb. 4.29 | Mit und ohne Farbe

1 Maler und Pädagoge, dessen Farbenlehren aus der ersten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts bis heute prägend sind.

1 Mit Fotodruckern und Abzügen aus dem Fotolabor sieht es etwas besser aus als im Vierfarbendruck.

2 Hier sieht es Violett aus, da sich RGB-Blau im Vierfarbendruck nicht wiedergeben lässt.

3 ‘K’ steht für ‘Keycolor’ = Schwarz

1 SRGB ist eigentlich kein Farbraum für Drucker, wird aber oft als RGB-Basis bei der Erstellung von Fotoabzügen empfohlen.

2 Einigermaßen konstant bedeutet noch immer, dass es zu ärgerlichen Farbunterschieden kommen kann. Aber wenn es auf A wieder einmal ganz anders aussieht als auf B, dann denken Sie daran: Ohne SRGB-Farbraum hätte es noch schlimmer kommen können.

3 Vereinfacht ausgedrückt dann, wenn Sie die RAW-Datei als JPEG- oder TIFF-Bild exportieren und speichern.

4 Einen Regler, mit dem sich Farbsättigung reduzieren lässt, finden Sie in jedem Programm, mit dem Sie Bilder bearbeiten (entwickeln) können, zum Beispiel in Photoshop, Lightroom, Aperture, iPhoto und so weiter.

1 Genau genommen hängt es vom Farbraum ab, ob ein hoher Tonwert als dunkel betrachtet wird. In CMYK und Druck ist es so üblich. Bei RGB hingegen ist es genau umgekehrt. Hier wird in der Regel Hell als hoher Tonwert und Dunkel als niedriger Tonwert betrachtet. Das liegt daran, dass die beiden Farbräume gegensätzlich funktionieren, und in CMYK mehr Druckfarbe zu einem dunkleren Resultat führt, in RGB hingegen mehr Lichtfarbe zu einem helleren Resultat.

2 Es gibt kein ›Dunkelgelb‹!



Tonwert und Schwarzweiß

Was ist ein Schwarzweißfoto? In der Regel ein Abbild eines bunten Motivs, bei dem die Sättigung auf 0% reduziert wurde. Genügt es für bemerkenswerte Schwarzweißbilder einfach die Digitalkamera auf Schwarzweiß einzustellen? Nein. Im Gegenteil. Schwarzweißbilder gelingen in der Digitalfotografie am besten, wenn sie in Farbe aufgenommen und erst am Computer in Schwarzweiß ausgearbeitet werden. Und warum ist das so?

Wenn Sie einmal Abbildung 4.23 mit 4.24 vergleichen, dann brauchen Sie nicht lange nachdenken, bei welcher Aufnahme das Wetter besser und der Himmel blauer war. Unsere Erfahrung hat uns gelehrt, dass ein tiefblauer Himmel in Schwarzweißbildern zu einem dunklen Tonwert führt, wohingegen ein trüber Tag in Schwarzweiß einen hellen Himmel ergibt.

Vergleichen Sie nun Abbildung 4.23 mit dem farbigen Original in Abbildung 4.25, dann werden Sie mir vielleicht zustimmen, dass dieses Schwarzweißbild die Schönwetterstimmung des farbigen Orginals nicht ganz rüber bringt. Der Himmel scheint ein bisschen trübe zu sein.

Für mein Gefühl transportiert Abbildung 4.26 den strahlend blauen Himmel besser als die technisch korrekte 1:1-Umwandlung zu Graustufen in Abbildung 4.23. Der Unterschied liegt darin, dass ich bei 4.26 während der manuellen Entwicklung am Computer gezielt gesteuert habe, wie dunkel verschiedene Farben in Schwarzweiß umgewandelt werden sollen. Dabei habe ich bestimmt, dass Blau und Cyan dunkler entwickelt werden sollen, als es ihrer tatsächlichen Helligkeit entspricht.1 Der Himmel in Dunkelgrau vermittelt viel glaubwürdiger einen strahlenden Sonnentag als der mittlere Grauton von Abbildung 4.23. Hätte ich aber für die Entwicklung des Schwarzweißfotos keine Farbvorlage gehabt, dann wäre ein Ergebnis wie 4.26 kaum möglich gewesen.

Ein anderes Problem illustrieren die Fahnen in Abbildung 4.27 bis 4.29. Manch farbige Vorlage funktioniert auch nach einer einfachen Konvertierung in Graustufen noch immer recht gut, wie die deutsche Flagge. Bei anderen funktioniert das weniger gut. Vor allem die praktisch gleich hellen Farben Rot und Grün führen in Schwarzweiß zu einheitlichen Grautönen. Entfällt der extreme Farbkontrast der Buntfarben, gibt es zwischen den resultierenden Grautönen praktisch keinen Kontrast mehr. Das sind Probleme, mit denen sich Schwarzweißfotografen befassen sollten.

Die beiden Komplementärfarben1 Rot und Grün stellen in der Fotografie ein besonderes Problem dar. Als Beispiel habe ich ein rotes Blatt auf einer grünen Wiese herangezogen (Abb. 4.30). In der automatischen Umwandlung wird Rot zum praktisch gleichen Grauton wie Grün (Abb. 4.31). Ohne Farbe ist der Reiz des Komplementärfarbenkontrasts weg, und was bleibt, ist nichts anderes als eine gleichmäßig graue ›Suppe‹.
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Abb. 4.30 | Originalbild
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Abb. 4.31 | Automatische Umwandlung
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Abb. 4.32 | Manuelle Entwicklung
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Abb. 4.33 | Originalbild
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Abb. 4.34 | Manuelle Entwicklung
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Abb. 4.35 | Manuelle Schwarzweißentwicklung

Entwickle ich hingegen das Farbbild in einem Bildbearbeitungsprogramm, habe ich die Möglichkeit zu bestimmen, dass Grün im Ergebnis eher heller und Rot eher dunkler ausfallen soll (Abb. 4.32) – oder umgekehrt (Abb. 4.34). Auch hier gilt: Ohne Farbbild als Vorlage wäre die kreative Entwicklung am Computer so nicht möglich gewesen.

In der analogen Fotografie und der chemischen Dunkelkammer sind Eingriffe, wie sie digital möglich sind, kaum oder nur schwer, zu erreichen. Man kann nicht so einfach farbig fotografieren und schwarzweiß entwickeln. Statt dessen muss von vornherein ein Schwarzweißfilm eingesetzt werden. Will der Fotograf einen blauen Himmel, wie in Abbildung 4.25 auf Seite 140, im Schwarzweißfoto dunkler und kräftiger haben (wie in Abbildung 4.26), setzt er beim Fotografieren Filter vor die Linse. So kann er mit dem Einsatz von Farbfiltern ähnliche Ergebnisse wie 4.32 und 4.34 erzielen. Digital ist das einfacher und billiger – und es bleiben mehr Optionen offen.

Schwarzweißfotografie ist generell mehr, als einfach nur ein Farbbild von Farbe auf Graustufen zu konvertieren. Die Ergebnisse, zu denen das führt, sind oft flau und langweilig. Schwarzweißfotografie lebt viel mehr davon, Motive auf Formen zu reduzieren. Das kann man unterstützen und betonen, indem man bei der manuellen Entwicklung den Kontrast in den Bildern erhöht und auf die Spitze treibt. So habe ich zum Beispiel das Bild in Abbildung 4.33 mit einem extremen Kontrast ausgearbeitet, dass es fast schon die Anmutung eines Scherenschnitts besitzt (Abb. 4.35).
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Abb. 4.36 | Sehr geringer Kontrast
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Abb. 4.37 | Sehr hoher Kontrast

Kontrast

Kontrast ist generell etwas sehr Wichtiges für die Fotografie, egal ob Farbe oder Schwarzweiß. Im Grunde meint Kontrast nichts anderes, als wie deutlich und ausgeprägt die Unterschiede zwischen hell und dunkel im Bild ausfallen. Die Abbildungen 4.36 und 4.37 zeigen ein Foto eines Hundes, das ich ein Mal mit geringem und ein Mal mit hohem Kontrast ausgearbeitet habe. Natürlich gilt auch hier, dass es eine klare Trennung zwischen ›richtig‹ und ›falsch‹ nicht gibt. Letzten Endes hängt es vom Geschmack des Einzelnen ab, ob man weniger oder mehr Kontrast bevorzugt. Meistens jedoch wirken Bilder mit viel Kontrast knackiger und schärfer.

Mehr über

[image: image] Analoge Fotografie
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Abb. 4.38 | Zonensystem

1 Zur Entwicklung dieser Aufnahmen habe ich Adobe Photoshop verwendet. Doch alle Programme zur Entwicklung und Bearbeitung digitaler Bilders sollten vergleichbare Möglichkeiten anbieten.

1 Farben, die im Farbenkreis direkt gegenüber liegen. Auch Gegenfarben.



Das Zonensystem

Das Zonensystem unterteilt den Verlauf der Tonwerte von Schwarz bis Weiß in elf Zonen. Der Schritt von einer Zone zur benachbarten entspricht einer Verdoppelung beziehungsweise Halbierung der Helligkeit. In der Fotografie bezeichnet man einen Wert, der die Helligkeit verdoppelt oder halbiert, als Lichtwert (LW).

[image: image] Zone 0 | Absolutes Schwarz; Unterbelichtung ohne geringste Zeichnung1. Solche Flächen sind praktisch frei von Information, und es lässt sich auch durch Nachbearbeitung keine Struktur wiederherstellen.

[image: image] Zone 1 | Optisch schwarzer Tonwert, geringe Spuren von Zeichnung, allerdings für das menschliche Auge nicht zu erkennen. Durch Entwicklung lässt sich diese Zeichnung jedoch sichtbar machen.

[image: image] Zone 2 | Beinahe schwarzer Tonwert, mit für das menschliche Auge erkennbarer Zeichnung. Beispiel: Gefieder eines Raben.

[image: image] Zone 3 | Dunkler Tonwert mit deutlich sichtbarer Zeichnung. Beispiel: im Schatten liegende Wälder, frisch asphaltierte Straße.

[image: image] Zone 4 | Tendenziell dunkler Tonwert mit klaren, erkennbaren Details. Beispiel: beschattete Haut, dunkler Stein.

[image: image] Zone 5 | Mittlerer Tonwert. Beispiel: südländischer Hautton, verwittertes Holz, mittelgrauer Stein, Schotter und Kies.

[image: image] Zone 6 | Tendenziell heller Tonwert. Beispiel: trockener Fels, heller Stein und trockener Sand, Schnee im Schatten, Handinnenfläche bei praktisch allen Menschen.

[image: image] Zone 7 | Heller Tonwert mit deutlicher Zeichnung. Beispiel: weißgraues Haar, Gefieder einer Hausgans, verwitterter Kalkanstrich.

[image: image] Zone 8 | Sehr heller Tonwert. Beispiel: Sonnen beschienener Schnee, in dem noch die Schneekristalle zu erkennen sind.

[image: image] Zone 9 | Beinahe Weiß ohne erkennbare Zeichnung. In der Bildbearbeitung am Computer lässt sich aus diesen Flächen wieder Farbe und Zeichnung sichtbar machen.

[image: image] Zone 10 | Reines Weiß; Überbelichtung. Aus Flächen der Zone 10 lässt sich auch mittels Nachbearbeitung keine Farbe oder Zeichnung restaurieren.

Natürlich sind Angaben wie ›dunkler Stein‹ und ›Felsen‹ sehr relativ. Die Beispiele können jedoch helfen sich eine ungefähre Vorstellung der genannten Tonwerte zu machen. Tonwert bezieht sich dabei nicht nur auf Grautöne, sondern auf den Helligkeitswert jedes beliebigen Farbtons. Das können Sie auch in Abbildung 4.39 sehen, wo ich neun der elf Zonen in einem Bild gekennzeichnet habe.

Mehr über

[image: image] Lichtwert (LW)
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Abb. 4.39 | Zonen in einem Bild
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Abb. 4.40 | Lichtwerte

Der Kontrastumfang1 unserer natürlichen Umwelt umfasst etwa zwanzig Schritte der Verdoppelung beziehungsweise Halbierung der Helligkeit (= Lichtwerte) vom tiefsten Schwarz [image: image] einer Höhle tief unter der Erde bis zum blendenden Weiß [image: image] der Sonne. Daraus ergeben sich 21 Zonen (Abb. 4.40). Das menschliche Auge kann lediglich zehn Lichtwerte (sprich: 11 Zonen) auf einmal wahrnehmen [image: image].

Das heißt, bei mittlerer Helligkeit sehen wir Schwarz, was messtechnisch nur ein dunklerer Tonwert ist [image: image], und Weiß, was tatsächlich nur einem hellen Tonwert entspricht [image: image]. Ist unser Sehsystem gefordert dunklere Tonwerte zu erkennen, muss sich die Pupille verengen, um den Lichteinfall zu drosseln, wodurch sich unser Kontrastumfang in den dunklen Bereich verschiebt [image: image]. Umgekehrt muss sich die Pupille erweitern, um hellere Bereiche wahrnehmen zu können, und den Kontrastumfang in den hellen Bereich verschieben [image: image].

Analoger Schwarzweiß-Negativfilm entspricht etwa dem Kontrastumfang der menschlichen Wahrnehmung [image: image]. Digitalkameras sollen zehn bis zwölf Lichtwerte erreichen können [image: image]. Im JPEG-Format stehen Ihnen etwa acht Lichtwerte zur Verfügung [image: image]. Fotografieren Sie hingegen im RAW-Format, dann können Sie, je nach Entwicklungssoftware, einen guten Teil des größeren Kontrastumfangs der Kamera [image: image] nutzen, und Informationen, die in den Schatten unsichtbar sind, lassen sich wieder sichtbar machen, die durch JPEG nicht aufgezeichnet würden. Noch kleiner wird der Kontrastumfang im Druck, wo er auf etwa fünf Lichtwerte sinkt [image: image].

Nehmen wir an, Sie fotografieren eine Landschaftsaufnahme mit der Sonne direkt im Bildausschnitt und einem Tunnel, dem Sie geradewegs tief in den Schlund blicken können. Ihr Motiv beinhaltet also sowohl das dunkle Ende des natürlichen Kontrastumfangs [image: image], als auch das helle [image: image]. Die Kamera kann aber bestenfalls zwölf der zwanzig Lichtwerte mit einer einzigen Aufnahme aufzeichnen. Wenn Sie eine mittlere Einstellung wählen, dann wird alles, was dunkler als der Kontrastumfang ist, unterbelichtet und schwarz, und alles, was heller als der Kontrastumfang ist, überbelichtet und weiß.

Was hilft uns nun konkret das Zonensystem? Gibt es an lhrer Kamera einen ein Schalter, um die richtige Zone einzustellen? Ja und nein. Zwar findet sich so Schalter an keiner mir bekannten Kamera, doch die Automatik Ihrer Kamera zielt bei den Belichtungseinstellungen in der Regel auf mittlere Helligkeit ab, also Zone 5.

Ziel der Belichtungsautomatik: Zone 5

Der Durchschnittswert der Helligkeit eines durchschnittlichen Bildes liegt bei einem mittleren Tonwert von etwa 50%. Für die Abbildungen 4.41 bis 4.44 habe ich vier Bilder ausgesucht und mit Hilfe des Filters ›Durchschnitt berechnen‹ in Adobe Photoshop bearbeitet. Farblich unterscheiden sich die Resultate, doch die Helligkeit liegt bei allen im Bereich zwischen knapp 50% und 60%.
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Abb. 4.41 | Tonwert Ø 49%
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Abb. 4.42 | Tonwert Ø 58%
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Abb. 4.43 | Tonwert Ø 58%
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Abb. 4.44 | Tonwert Ø 60%
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[image: image] Belichtungsautomatik

[image: image] Belichtungseinstellung

[image: image] JPEG und RAW-Format
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Abb. 4.45 | Graukarte
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Abb. 4.46 | Helles Motiv
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Abb. 4.47 | Automatische Belichtung
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Abb. 4.48 | Tonwert Ø 7%
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Abb. 4.49 | Tonwert Ø 53%
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Abb. 4.50 | Dunkles Motiv
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Abb. 4.51 | Automatische Belichtung
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Abb. 4.52 | Tonwert Ø 92%
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Abb. 4.53 | Tonwert Ø 57%

Auch die Belichtungsautomatik Ihrer Kamera weiß, dass das Gros der Motive optimal belichtet ausfällt, wenn sie die Einstellungen für Blende, ISO-Empfindlichkeit und Belichtungszeit so wählt, dass das Ergebnis einer ungefähren Durchschnittshelligkeit von 50%1 entspricht. Da die meisten Motive mehr oder weniger dieser Regel entsprechen, werden die meisten Aufnahmen mehr oder weniger optimal belichtet ausfallen.

Optimale Belichtung ist nicht immer richtig | Fotografiert man ein Motiv, das deutlich von der Durchschnittshelligkeits-Regel abweicht, sind die Ergebnisse der automatischen Belichtung meist nicht zufrieden stellend.

Das Bild der Möwe vor trübem, hellem Himmel (Abb. 4.46) weicht sehr deutlich von der Durchschnittshelligkeits-Regel ab. Mit Belichtungsautomatik fotografiert fällt das Resultat aber viel zu dunkel (unterbelichtet; Abb. 4.47) aus. Die durchschnittliche Helligkeit der Aufnahme mag 53% betragen (Abb. 4.49), aber das ändert nichts daran, dass das Bild zu dunkel wirkt.

In diesem Fall konnte ich das Bild mittels Nachbearbeitung am Computer so entwickeln, wie es etwa der Stimmung vor Ort entspricht (Abb. 4.46). Wenn ich davon den Durchschnittswert ermittle, komme ich auf 7% (Abb. 4.48).

Nicht jedes Motiv erlaubt eine Fehlbelichtung am Computer komplett zu korrigieren. Außerdem halte ich es ohnehin für besser, Bilder bereits bei der Aufnahme optimal einzufangen, um nicht mehr Zeit mit Nachbearbeitung als mit Fotografieren verbringen zu müssen. Für die Stimmung in Abbildung 4.50 musste ich deutlich dunkler belichten, als die Automatik der Kamera es getan hätte. Wenn ich dafür den Mittelwert berechne, komme ich auf 92% (Abb. 4.52).

Würde die Belichtungsautomatik versuchen auch für diese Szene eine mittlere Helligkeit zu erreichen, würde das Resultat etwa aussehen wie Abbildung 4.51 – in vielen Bereichen vollständig überbelichtet, doch der mittlere Tonwert würde 57% Helligkeit entsprechen (Abb. 4.53).
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Kameraautomatiken arbeiten unglaublich schnell und präzise. Aber sie sind auch dumm. Intelligenz, Wissen, Erfahrung und Kreativität des Fotografen sind gefordert, um auch bei Szenen, die nicht dem Durchschnitt entsprechen, zu überdurchschnittlichen Resultaten zu gelangen.

Der Karton-Test

Ich hoffe, es ist mir gelungen die theoretischen Grundlagen des Zonensystems anschaulich zu beschreiben. Doch besser als erlesene Theorie ist erfahrene Praxis. Machen Sie dazu den ›Karton-Test‹:

Besorgen Sie sich weißen, mittelgrauen und schwarzen Karton. Stellen Sie den Belichtungsmodus auf Programm (P) und die Fokussierung auf Manuell.1 Und nun machen Sie von jedem der drei Kartone eine Aufnahme (Abb. 4.542), bei der der Karton den Bildausschnitt der Kamera vollständig abdeckt. Das Resultat müsste sein, dass die Aufnahmen von weißem (Abb. 4.56), grauem (Abb. 4.57) und schwarzem Karton (Abb. 4.58) kaum zu unterscheiden sind.3

Das mag überraschen. Doch es steckt eine Logik dahinter. Die Automatik muss jede Aufnahme auf mittlere Helligkeit belichten! Schließlich wäre sonst nicht gewährleistet, dass sowohl am frühen Morgen eines trüben Tages, als auch zur Mittagszeit unter prallem Sonnenlicht, Aufnahmen entstehen, die weder zu dunkel noch zu hell sind – weder unter- noch überbelichtet.

Probleme entstehen mit der Belichtungsautomatik vor allem dann, wenn die durchschnittliche Helligkeit eines Motivs radikal von der Durchschnittssituation abweicht. Um das zu demonstrieren, habe ich zwei Modelle in Form eines schwarzen und eines weißen Kamms besorgt. Platziere ich beide auf grauem Karton, hat die Belichtungsautomatik kein Problem die Belichtung zu ermitteln (Abb. 4.55). Das Motiv entspricht ziemlich exakt mittlerer Helligkeit.

Lege ich hingegen den weißen Kamm auf den weißen Karton (Abb. 4.59) erzeuge ich eine Situation, in der Helligkeit massiv dominiert – man könnte von einer High-key-Szene sprechen. Da die Belichtungsautomatik auf mittlere Helligkeit einstellt, bekommen wir ein unterbelichtetes Resultat (Abb. 4.60). Das Gleiche, nur umgekehrt, passiert, wenn ich mit schwarzem Kamm auf schwarzem Karton eine Low-key-Situation schaffe (Abb. 4.61). Die Belichtungsautomatik erzeugt ein Resultat mittlerer Helligkeit.
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Abb. 4.54 | ›Karton-Test‹
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Abb. 4.55 | ›Models‹
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Abb. 4.56 | Weißer Karton
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Abb. 4.57 | Grauer Karton
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Abb. 4.58 | Schwarzer Karton
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Abb. 4.59 | High-key-Motiv
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Abb. 4.60 | Belichtungsautomatik
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Abb. 4.61 | Low-key-Motiv
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Abb. 4.62 | Belichtungsautomatik

Wenn Sie nun einmal die untereinander platzierten Abbildung 4.55, 4.57, 4.60 und 4.62 vergleichen, dann erkennen Sie, dass die mittlere Helligkeit der vier Aufnahmen sehr ähnlich ist. So unterschiedlich hell die Vorlagen auch sind, die Belichtungsautomatik einer Digitalkamera trimmt sie auf mittlere Helligkeit.
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Man darf das der Kamera oder den Herstellern nicht übel nehmen. Obwohl die Entwickler bemüht sind der Kamera möglichst viel Intelligenz mit zu geben und uns das Marketing erzählt, dass sie tatsächlich eingebaut ist, bleiben die Geräte doch dumm. Hoch komplex, aber dumm. Sie kennen weder Tag noch Nacht, nicht Kohle oder Schnee, keine Möwen vor weißem Himmel oder Schweißer im Dunkeln. Sie können nur von Messwerten ausgehen und programmierten Routinen folgen. Am sichersten erreichen die Programmierer einen meistens korrekt belichteten Output, wenn sie als Ziel der Routine mittlere Helligkeit programmieren – Zone 5.

Tatsächlich funktioniert die Software einer Kamera heute allerdings deutlich komplexer, als ich es bisher beschrieben habe. Im Automatik-Modus messen die Geräte nicht einfach nur die Helligkeit und stellen dann auf mittlere Belichtung ein. Tatsächlich beinhalten die meisten Apparate umfangreiche Datenbanken mit oft Tausenden Standardsituationen. Die Kamera misst im Automatikbetrieb einige Werte aus der Szene vor dem Objektiv und vergleicht die Ergebnisse mit den Vorlagen der Datenbank. Erkennt sie dabei, dass die Messwerte des Motivs mit den Daten im Datenbankfeld ›Sonnenuntergang am Meer‹ übereinstimmt, wird sie die Belichtungseinstellung laut den hinterlegten Vorgaben für die Belichtung eines Sonnenuntergangs am Meer vornehmen.

Die Trefferquote für korrekt belichtete Ausnahmesituationen erhöht sich durch diese eingebaute Intelligenz sicherlich. Doch ich bezweifle, dass es irgendeine Kamera auf der Welt gibt, die Vorgaben für das Motiv ›schwarzer Kamm auf schwarzem Karton‹ oder ›weißer Kamm auf weißem Karton‹ in ihrer Datenbank hat. Unterstützungen, wie so eine automatische Motiverkennung, sind hilfreich für Point-and-shoot-Fotografen1, und wenn es generell einmal sehr rasch gehen soll. Doch da in der Realität unendlich viele Kombinationen aus Motiv und Lichtsituationen vorkommen können, wird so eine Automatik wohl niemals eine einhundert prozentige Trefferquote erreichen. Tatsächliche Intelligenz arbeitet noch immer effektiver als komplexe Computerprogramme.

Motivprogramme | Man kann allerdings auch die komplexen elektronischen Programme moderner Digitalkameras mit der tatsächlich intelligenten Motiverkennung des Fotografen verbinden, und zwar, indem man Motivprogramme nützt. So gut wie alle Kompaktkameras und DSLR- oder Systemkameras für Einsteiger und Consumer bieten solche Programme – bei Profi-DSLRS wird man sie hingegen eher selten finden. Abbildung 4.63 zeigt vier Icons solcher Motivprogramme für unterschiedliche Motive. Mit einem Programm für Strand und Schnee sage ich der Kamera »Liebe Kamera, vor deiner Linse befindet sich ein Motiv, das heller ist als ›Durchschnittsmotive‹«. Die Kamera ist somit seelisch vorbereitet und wird das Motiv heller belichten, als auf mittlere Helligkeit – sagen wir einmal Zone 7, oder Zone 6, statt Zone 5. Das heißt, diese Einstellung funktioniert natürlich nicht nur für Schnee und Strand, sondern sie sollte in jeder besonders hellen Situation besser belichtete Ergebnisse liefern, als wenn Sie mit der Normaleinstellung fotografieren.
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Abb. 4.63 | Motivprogramme

Umgekehrt gehen Motivprogramme, wie Dämmerung, Nachtaufnahme und Kerzenlicht von einem dunklen Motiv aus und berechnen die Belichtung so, dass das Ergebnis angemessener ausfällt als bei der regulären Belichtungsautomatik.

Motivprogramme beeinflussen nicht nur die Belichtung alleine. Wenn Sie ein Programm wie Kinder oder Tiere wählen, wird die Kamera versuchen möglichst kurze Belichtungszeiten einzustellen, damit auch herum tollende Geschöpfe eingefroren werden. Motivprogramme für Porträts können so programmiert sein, dass sie für eine geringe Schärfentiefe sorgen, um das Modell freizustellen, und eventuell auch die Farbeinstellung so angleichen, dass Hauttöne möglichst natürlich abgebildet werden. Und dann gibt es noch Programme, die das Auslösen des Blitzes mit beeinflussen, wie ›Nacht-Porträt‹.

Man kann Motivprogramme als ersten Schritt von der Vollautomatik zur kreativen Fotografie betrachten.

1 Von Zeichnung spricht man, wenn Muster, Strukturen oder Texturen zu erkennen sind.

1 Man könnte auch sagen ›Helligkeitsumfang‹

1 Normaler Weise ist es in der Fotografie üblich den mittleren Tonwert (oft auch Grauwert) mit 18% anzugeben. Diese Angabe steht dann für 18% Lichtreflexion. So genannte Graukarten (Abb. 4.45), die Profis gelegentlich für die Lichtmessung und Weißabgleichseinstellung heran ziehen, sind darauf geeicht (wenn es gute Graukarten sind). Ich beziehe mich hier auf 50% Helligkeit, wie man sie zum Beispiel in Photoshop als Graustufenwert ›K‹ messen kann. Das entspricht theoretisch genau 50% Schwarz im Vierfarbendruck (praktisch gibt es mehr oder weniger starke Abweichungen).

1 Scharfstellen ist unwichtig für den Test. Da eine gleichmäßige Fläche dem Autofokus keinen Kontrast (siehe ›Kontrastkanten‹ auf Seite 106) zur Ermittlung der Schärfe bietet, würde es der Kamera hier auch nicht gelingen.

2 Sie können den Test ohne Stativ machen.

3 Am deutlichsten könnte der Farbstich abweichen.

1 ‘Point and shoot’ steht für ›Draufzeigen und Abdrücken‹. Man könnte es auch als Schnappschuss-Fotografie bezeichnen.




Licht- und Blendenwert

An der Belichtung jedes Fotos sind die vier Faktoren Belichtungszeit, ISO-Empfindlichkeit, Blende und Umgebungslicht beteiligt. Ein optimal belichtetes Foto gelingt nur dann, wenn diese Faktoren gut ausbalanciert sind.

Umgebungslicht

Das Umgebungslicht ist für den Fotografen der Faktor der Belichtung, der am schwierigsten zu beeinflussen ist. Er kann auf die Lichtsituation in der Umgebung eingehen, indem er die Blende öffnet oder schließt, die Lichtempfindlichkeit des Sensors erhöht oder verringert, oder die Belichtungszeit verlängert oder verkürzt. Oft wird er an zwei oder allen drei Parametern drehen, um die optimale Belichtung zu erreichen. Das Umgebungslicht hat er höchstens im Studio. Bei Landschaftsaufnahmen ist die einzige Möglichkeit das Umgebungslicht zu beeinflussen, wenn man zu einem anderen Zeitpunkt zurück kehrt, sollte das Licht im Moment nicht optimal sein.
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Lichtwert als relatives Maß

Dass ein Lichtwert (LW) für eine Verdoppelung beziehungsweise Halbierung der Helligkeit, Lichtmenge, beziehungsweise Belichtung steht, habe ich bereits erwähnt, als ich Ihnen das Zonensystem vorgestellt habe.

Nehmen wir an, Sie fotografieren im Freien, die Dämmerung ist herein gebrochen und die Lichtmenge hat sich seit dem letzten Foto halbiert – das Umgebungslicht hat sich um –1LW reduziert. Nun können Sie auf die veränderte Lichtsituation so reagieren:

[image: image] Die Belichtungszeit auf das Doppelte ausdehnen. Das heißt, Sie heben die Belichtungszeit um +1LW an.
Beispiel: Die Belichtungszeit wird von [image: image] Sekunde auf [image: image] Sekunde verdoppelt.

[image: image] Die Blendenöffnung verdoppeln. Das heißt, Sie öffnen die Blende um +1LW.
Beispiel: Sie öffnen die Blende von vormals ƒ2.8 auf ƒ2.0.1

[image: image] Die ISO-Empfindlichkeit verdoppeln. Das heißt, die Empfindlichkeit des Bildsensors um +1LW anheben.
Beispiel: von ISO100 auf ISO200.

Auf Englisch nennt sich der Lichtwert ‘Exposure Value’ (EV), weshalb Sie auf Kameras auf die Abkürzung ›EV‹ stoßen können. In der fotografischen Praxis wird statt von Lichtwert auch oft von Blendenstufe gesprochen. Rät Ihnen also ein Kollege – oder lesen Sie das irgendwo – eine Blende höher (heller) zu belichten, will er damit sagen, dass Sie eine Einstellung wählen sollten, die die Lichtmenge um einen Lichtwert verdoppelt. Das muss nicht unbedingt heißen, dass Sie tatsächlich die Blende um einen ganzen Schritt öffnen müssen. Er meint lediglich, die Belichtung sollte einen Lichtwert heller ausfallen. Ob Sie das erreichen, indem Sie tatsächlich die Blende öffnen, den ISO-Wert erhöhen oder die Belichtungszeit verdoppeln, bleibt bei dieser Aussage in der Regel Ihnen überlassen.2

Auf diese Art angewandt ist der Lichtwert ein relativer Wert, bei dem sich ±x auf einen relativen Ausgangswert bezieht.3

[image: image]

Abb. 4.64 | Lichtwerttabelle

Viele Kameras – bei DSLR oder Systemkameras praktisch alle – erlauben es, die Einstellungen für Belichtungszeit, Blendenöffnung und ISO-Empfindlichkeit nicht nur in ganzen Schritten zu verdoppeln oder halbieren, sondern ermöglichen Halb- oder Drittelschritte.1 Das heißt, Sie können, statt nur Blende, Zeit oder ISO um einen ganzen Schritt zu ändern, auch an jedem Parameter ein Drittel drehen, oder einen beliebigen anderen Mix aus zweien wählen.

Falls Ihnen das jetzt erschreckend kompliziert erscheint, bitte ich Sie um etwas Geduld. Sie werden sehen, dass es in der Praxis gar nicht so kompliziert ist.

Lichtwerttabelle: Lichtwert als absolutes Maß

Die Bezeichnung ›Lichtwert‹ steht nicht nur für relative Werte um Belichtung zu halbieren oder zu verdoppeln. Lichtwert wird auch als absolutes Maß eingesetzt um die Helligkeit einer Szene zu bezeichnen. Lichtwert 0 ist der Basiswert und bezeichnet eine Szene, bei der eine Kombination von ISO100, Blende ƒ1.0 und 1 Sekunde Belichtungszeit zu einer neutralen, mittleren Helligkeit des Resultats führt. Lichtwert 0 entspricht etwa der Lichtsituation einer Neumondnacht, LW 4 einer beleuchteten Straße bei Nacht oder einer Szene im Kerzenlicht, LW 8 hellen Innenräumen und Sporthallen; LW 12 ist typisch für die Zeit kurz Sonnenauf- oder kurz nach Sonnenuntergang beziehungsweise für bedeckte Tage, LW 14 spiegelt die normale Tageslichtsituation am helllichten Tag; und mit LW 16 darf man rechnen, wenn die Sonne zur Mittagszeit voll vom Firmament knallt.

Aus der Tabelle in Abbildung 4.64 lässt sich ablesen, was für eine Zeit/Blenden-Kombination beim Lichtwert einer bestimmten Lichtsituation zu einem optimal belichteten Ergebnis führt. Dabei darf allerdings nicht vergessen werden, dass eine perfekte Einstellung aus technischer Sicht nicht immer ein optimales Bild liefert, wie Sie anhand der beiden Beispiele auf Seite 148 gesehen haben.
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Die Szene in Abbildung 4.65 entspricht ungefähr LW O bis LW –1. Auf mittlere Helligkeit belichtet würde das Ergebnis etwa so aussehen, wie in Abbildung 4.66. Allerdings kommt das keineswegs der Szene, wie ich sie bei der Aufnahme subjektiv wahrgenommen habe, nahe. Besser ist in meinen Augen Abbildung 4.65, die ich bewusst um etwa zwei Lichtwerte unterbelichtet habe. Doch die Ausnahmen, in denen man besser vom Lichtwert abweicht, sollen nicht den Sinn der Tabelle in Frage stellen.

Bitte glauben Sie jetzt nicht, Sie müssten die Lichtwerttabelle auswendig lernen, um bessere Bilder zu machen. Auch wenn Profifotografen mit Lichtwerten arbeiten, die Sie von Belichtungsmessgeräten ablesen, denke ich, dass es für den Hobby- und Amateurfotografen deutlich effizienter ist, das Histogramm zu verstehen und über Belichtungskorrekturen die optimale Belichtung zu ermitteln.

Ein bisschen Grundwissen über Zeit/Blendenkombinationen in typischen Lichtsituationen kann hingegen nicht schaden. Ein Beispiel für Faustregeln zu diesem Thema stellt unter anderem die ‘Sunny 16 Rule’1 dar. Diese Regel besagt, vereinfacht ausgedrückt, dass bei sonnigem Wetter mit ISO100 und [image: image] Belichtungszeit eine annähernd optimale Belichtungszeit zu erreichen ist.2

Hierzulande hört Man gelegentlich die Faustregel »Sonne lacht, Blende 8. Hat die Sonne frei, Blende 2«. Wie es scheint, ist es bei uns etwas dunkler als in den Gefilden, wo die ‘Sunny 16 Rule’ her stammt. Auch wenn die Regeln nicht ganz Deckungsgleich sind, so helfen solche Merksätze doch ganz gut eine ungefähre Vorstellung davon zu gewinnen, unter welchen Lichtsituationen welche Blenden / Zeit-Kombinationen zu einer guten Belichtung führen.

Das Thema weiter zu vertiefen, würde eine hässliche Strecke an Gleichungen mit Licht-, Blenden-, Zeit- und ISO-Werten erfordern, was ich Ihnen ersparen möchte. Zumal ich sicher bin, dass Sie mit Histogramm und Belichtungskorrektur auch ohne Lichtwerttabelle optimal belichtete Fotos erzielen werden. Doch wenn Sie das Thema interessiert, habe ich Ihnen hoffentlich eine kleine Basis gelegt, an der Sie Ihre weiteren Recherchen anknüpfen können.
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Abb. 4.65 | Szene ≈ Lichtwert 0
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Abb. 4.66 | ≈ neutrale Belichtung
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Abb. 4.67 | Nikon D700
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Abb. 4.68 | Canon Powershot S95
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Abb. 4.69 | Fünf Farbfelder
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Abb. 4.70 | Pixel-Auflösung
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Abb. 4.71 | Anteil der einzelnen Farben an der Gesamt-Pixel-Zahl.


1 Zur Erinnerung: Die Blendenöffnung verdoppelt sich in den Schritten ƒ22, ƒ16, ƒ11, ƒ8, ƒ5.6, ƒ4, ƒ2.8, ƒ2, ƒ1.4, ƒ1. Es wird nicht durch 2 geteilt, sondern durch 1,4 (√2; siehe ›Blendenschritte‹ auf Seite 95).

2 Allerdings kann tatsächlich die Blende gemeint sein. Das zeigt, dass die Bezeichnung Blendenstufe nicht immer sonderlich präzise ist, weshalb ich es vorziehe von Lichtwert zu sprechen.

3 Ich kann von Blende ƒ5.6 aus ebenso um ±2 LW umstellen wie von Blende ƒ4 oder von Blende ƒ8 aus, also von unterschiedlichen Ausgangswerten.

1 Bei Kompaktkameras oft Halbschritte, bei System- und DSLR-Kameras in der Regel Drittelschritte.

1 Sonnig ƒ16 Regel.

2 Weiters besagt sie, dass unter diesen Lichtbedingungen und Blende ƒ16 die Belichtungszeit dem ISO-Wert entsprechen sollte, also [image: image] bei ISO200, [image: image] bei ISO400 und so weiter.




Das Histogramm

Eine der wertvollsten Gewinne der Digitalfotografie ist für mich das Histogramm. In den Abbildungen 4.67 und 4.68 sehen Sie eine Ansicht der Rückschau am Display einer Nikon SLR und einer Canon Kompaktkamera. Diese seltsamen ›Gebirge‹ erlauben es dem Fotografen nach einer Aufnahme zu ermitteln, wie gut die Belichtung gelungen ist. Je nach Kamera lassen sich sowohl ein allgemeines Histogramm (in beiden Bespielen weiß), oder einzelne Histogramme für den Rotanteil, den Grünanteil und den Blauanteil anzeigen. Oder, wie hier, beides zusammen.

Beginnen wir einmal mit einem sehr einfachen Beispiel, wie die Grafik, in Abbildung 4.69, mit fünf verschieden großen Flächen. Nehmen wir an, dieses Bild besteht aus 15 × 15 Bausteinen (Abb. 4.70) – im Digitalbild Pixel genannt. Insgesamt besteht das Bild also aus 225 Pixeln. 15 davon sind blau, 30 violett, 45 rot, 60 orange und 75 gelb. So etwas lässt sich natürlich auch statistisch darstellen, zum Beispiel in einem Balkendiagramm, wie in Abbildung 4.71.
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Abb. 4.72 | Grafik mit fünf Tonwerten
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Abb. 4.73 | Grafik mit fünf Tonwerten
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Abb. 4.74 | Pixel-Auflösung

Das Histogramm ist im Grunde nichts anderes als ein Balkendiagramm. Nur informiert es den Fotografen nicht über die Farbverteilung in einem Bild, sondern über die Helligkeitsverteilung. Es zeigt also keine Farbtöne, sondern Tonwerte an.

Histogramme zeigen die Tonwertverteilung | Abbildung 4.72 zeigt eine zweite Grafik. Sie ist eigentlich so aufgebaut wie die Abbildung zuvor, aber ich habe die Farben weg gelassen und nur mehr Tonwerte unterschiedlicher Helligkeit verwendet. Abbildung 4.74 zeigt die Verteilung der Pixel im Bild: 15 schwarze, 30 weiße, 45 hellgraue (25%) und so weiter. Das Balkendiagramm zu dieser Grafik sieht dann so aus wie in Abbildung 4.73.

Wie bei einem Diagramm üblich, steht auch hier unter dem jeweiligen Balken, was für einen Wert er repräsentiert. Schwarz, 75%, 50% und so weiter. Mit fünf Tonwerten mag das übersichtlich sein. Ein Graustufen-Bild im JPEG-Format kann jedoch schon 256 Tonwerte von Schwarz bis Weiß enthalten. Bei einem Farbbild in RGB sind rein rechnerisch bis zu sechzehn Millionen Farben möglich. Doch bereits bei 256 Tonwerten ist es schon bei weitem nicht praktikabel unter jedem Balken den Tonwert zu notieren, für den er steht. Statt dessen hat man sich geeinigt, dass am linken Ende der Skala Schwarz, links die dunklen Töne stehen, in der Mitte natürlich mittlere Helligkeit, rechts die hellen Töne und am rechten Ende der Skala reines Weiß.
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Abb. 4.75 | Aufnahme
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Abb. 4.76 | Histogramm im Tonwertkorrektur in Photoshop
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Abb. 4.77 | Histogramm der Kamera

Histogrammfeld und Tonwertgebirge | Abbildung 4.76 zeigt das echte Histogramm1 zur Aufnahme 4.75, Abbildung 4.77 dessen Histogramm am Display einer Kamera. Von Balken ist nicht mehr viel zu sehen, da sie ohne Abstand einer am anderen stehen. Statt dessen wirkt das Diagramm eher wie ein felsiges Gebirge.

Die Landschaft des Tonwertgebirges [image: image] im Histogrammfeld [image: image] zeigt hier einen hohen Berg links und ein Gefälle nach rechts. Darunter finden wir unter ›Tonwertumfang‹2 einen Verlauf [image: image], wie in Abbildung 4.73. Er erinnert uns daran, dass auf der linken Seite die dunklen und auf der rechten Seite die hellen Tonwerte stehen.

Wenn Sie das Tonwertgebirge [image: image] mit dem Auge vertikal nach unten verlängern, finden Sie heraus, welcher Bereich dieser Landschaft was für einem Tonwert entspricht. So bestätigt ein Blick auf das Bild, dass der Anteil dunkler Bereiche relativ hoch ist, was natürlich den hohen Berg links erklärt. Doch die Tonwertbereiche zwischen den beiden Extremen, Schwarz und Weiß, ist nicht das, was den Fotografen am Histogramm eigentlich interessiert. Viel wichtiger ist für ihn, dass er am Histogramm Unter- und Überbelichtung ablesen kann. Und das Schöne daran: Es ist in der Praxis ganz einfach.
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Abb. 4.78 | Histogramm

[image: image]

Abb. 4.79 | Zonensystem
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Abb. 4.80 | Aufnahme
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Abb. 4.81 | Optimal belichtet
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Abb. 4.82 | Unterbelichtet
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Abb. 4.83 | Überbelichtet

Unter- und Überbelichtung im Histogramm erkennen

In Abbildung 4.78 sehen Sie noch einmal das Histogramm der Aufnahme von der voran gegangenen Seite. Darunter habe ich das Zonensystem von Seite 144 um 90° gedreht platziert (Abb. 4.79). Zone 0 steht für reines Schwarz ohne die geringste Zeichnung. Das ist Unterbelichtung. Zone 10 ist reines Weiß ohne Zeichnung – sprich: Überbelichtung.

Aus dem Histogramm lassen sich Unter- und Überbelichtung ganz einfach ablesen. Läuft das Tonwertgebirge ins linke Ende des Histogrammfeldes [image: image] bedeutet das, dass unterbelichtete Bereiche [image: image] im Bild sind. Je größer die Anhäufung, desto größere Bereiche sind unterbelichtet. Eine Anhäufung am rechten Ende [image: image] sagt uns, dass Bildbereiche überbelichtet ausfallen [image: image].

Optimaler Kontrastumfang | Abbildung 4.81 zeigt ein Motiv mit beinahe optimalen Lichtbedingungen, praktisch optimal belichtet. Das Histogramm reicht von ganz links bis ganz rechts. Das heißt, dass das Bild von ganz dunklen zu ganz hellen Tonwerten reicht. Der Tonwertumfang des Digitalbildes wird in voller Breite genützt – das Bild ist Kontrastreich. Mit so einer Vorlage bleiben auch für die Nachbearbeitung am Computer alle Wege offen.
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Abb. 4.84 | Schwierige Lichtsituation
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Abb. 4.85 | Unter- und überbelichtet

Histogramm eines unterbelichteten Bildes | Abbildung 4.82 zeigt ein unterbelichtetes Ergebnis – das Tonwertgebirge hat am schwarzen Ende des Histogrammfeldes einen großen ›Haufen‹ gebildet. Wenn der Fotograf eine Aufnahme in der Bildrückschau prüft, und das Histogramm sieht so aus, dann sollte er mittels einer Belichtungskorrektur eingreifen und eine neuerliche Aufnahme machen.

Histogramm eines überbelichteten Bildes | Beispiel 4.83 ist hoffnungslos überbelichtet – der große Haufen türmt sich am weißen Ende des Histogrammfeldes auf. Auch hier sind ein Eingriff über eine Belichtungskorrektur und eine zweite Aufnahme notwendig.

Zu großer Kontrastumfang

Die Motive in Abbildung 4.82 und 4.83 konnte ich auf Grund der Lichtverhältnisse durch eine Belichtungskorrektur dann doch noch relativ gut belichtet einfangen. Anders sieht es mit der Szene in Abbildung 4.84 aus. Bei diesem Motiv haben wir es mit tiefen Schatten im Vordergrund und sehr hellen Lichtern im Hintergrund zu tun. Der Kontrastumfang der Szene ist deutlich höher als der Kontrastumfang, der für das Digitalbild aufgenommen werden kann. Das Tonwertgebirge des Histogramms (Abb. 4.85) ist sowohl am schwarzen Ende als auch am weißen Ende des Histogrammfeldes angeschnitten. Mit Belichtungskorrektur ist hier keine perfekte Belichtung zu erreichen. Würde man dunkler belichten, um der Überbelichtung zu entgehen, würden sich die unterbelichteten Bereiche ausdehnen. Würde man heller belichten, um der Unterbelichtung entgegen zu wirken, dehnen sich die überbelichteten Bereiche aus. Die Frage nach der technisch optimalen Belichtung stellt sich hier nicht mehr, sondern lediglich: Bei welcher Einstellung sieht es besser aus?
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Weniger als zehn Lichtwerte | In der Abbildung des Zonensystems auf Seite 144 habe ich zwei Mal dieselbe Szene verwendet, und zwar die Mondnacht. Am Anfang des Zonensystems habe ich die schwarze Nacht für Zone 0, absolutes Schwarz, gekennzeichnet, an dessen Ende die Mondscheibe für das reine Weiß von Zone 10.

Auf Seite 146 haben Sie erfahren, dass das menschliche Wahrnehmungssystem in der Lage ist, etwa zehn Lichtwerte von Schwarz bis Weiß auf einmal zu unterscheiden – eine Digitalkamera etwa zehn bis zwölf. Die Natur jedoch umfasst etwa zwanzig Lichtwerte.

Glücklicher Weise ist der Kontrastumfang der meisten Szenen nicht wesentlich größer als zehn Lichtwerte. So lange die hellsten Bereiche in einem Bild nicht mehr als zehn Mal heller sind als die dunkelsten, haben wir auch kein Problem, sowohl die Lichter der Szene als auch die Schatten in einer Belichtung einzufangen. Problematischer wird es jedoch mit Szenen, in denen der Unterschied zwischen ganz dunkel und ganz hell deutlich mehr als das Zehnfache beträgt.

Mehr als zehn Lichtwerte | Eine Vollmondnacht repräsentiert eine solche Problemszene. Der Mond ist Reflektor des Sonnenlichts und ist hell erleuchtet. Der Nachthimmel hingegen ist rabenschwarz.

Unserer Wahrnehmung nach ist die Szene etwa so, wie in Abbildung 4.86. Zwar sind wir nicht in der Lage den natürlichen Kontrastumfang von mehr als zehn Lichtwerten (Abb. 4.87) mit einem einzigen Blick aufzunehmen, doch unsere Wahrnehmung baut sich die Eindrücke einfach aus mehreren Blicken zusammen. Deshalb scheint es, als könnten wir sowohl die helle Topographie des Mondes als auch das Muster der Wolken am Himmel zugleich wahrnehmen.

In der Fotografie ist es nicht möglich mit einer einzigen Belichtung Szenen von Schwarz bis Weiß zu erfassen, die den Kontrastumfang (die Anzahl an Lichtwerten) überschreiten. Die Konsequenz ist, dass wir uns entscheiden müssen, ob wir die dunklen Bereiche korrekt belichten wollen oder die hellen oder einen Bereich dazwischen. Letzteres hat natürlich zur Folge, dass wir sowohl im Dunkeln Unterbelichtung, als auch im Hellen Überbelichtung in Kauf nehmen müssen.
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Abb. 4.86 | Szene mit mehr als 10LW
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Abb. 4.87 | So etwa könnte das natürliche Histogramm der Szene aussehen

[image: image]

Abb. 4.88 | Auf Himmel belichtet
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Abb. 4.89 | Dunkle Bereiche werden korrekt belichtet, helle abgeschnitten
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Abb. 4.90 | Auf Mond belichtet
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Abb. 4.91 | Helle Bereiche werden korrekt belichtet, dunkle abgeschnitten
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Abb. 4.92 | Hartes Licht
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Abb. 4.93 | Weiches Licht

Entscheiden wir uns, die dunklen Bereiche korrekt zu belichten, können wir zwar den Wolkenhimmel gut belichtet einfangen (Abb. 4.88), der helle Bereich jedoch, der den Kontrastumfang des Sensors überschreitet, muss abgeschnitten werden [image: image]. Deshalb erscheint der Mond nur mehr als weiße Scheibe (überbelichtet).

Entscheiden wir uns, den Mond korrekt zu belichten (Abb. 4.90), können wir die Struktur im Mond abbilden, doch die dunklen Bereiche des Wolkenhimmels fallen aus dem Kontrastumfang des Sensors und werden abgeschnitten [image: image] – sie erscheinen im Bild als schwarze Flächen ohne Kontrast (unterbelichtet).

Kein Kraut gegen zu hohen Kontrastumfang | Leider gibt es kein Mittel gegen zu hohen Kontrastumfang. Der Fotograf versucht deshalb in der Regel Situationen zu meiden, in denen der Kontrast zu hoch ausfällt. Weitaus häufiger als in der Vollmondnacht tritt das Problem unter direktem Sonnenlicht auf. Direkt unter der Sonne ist der Kontrastumfang von Licht zu Schatten sehr hoch und sorgt für harte Kontraste (Abb. 4.92). Unter bedecktem Himmel, mit einer Wolke vor der Sonne oder im Schatten, verringert sich der Kontrast hingegen, sorgt für weicheres Licht und sanftere Kontraste (Abb. 4.93).
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1 Im Dialog Tonwertkorrektur in Adobe Photoshop.

2 Tonwert- und Kontrastumfang werden oft synonym verwendet.




Ohne Verwackeln fotografieren

Bevor wir uns konkret den Belichtungseinstellungen, der Überprüfung der Belichtung und der Belichtungskorrektur zuwenden, müssen wir noch das Problem der Verwackelung ansprechen.

Wenn Sie mit der Kamera in der Hand fotografieren, wird es Ihnen nie gelingen, die Kamera absolut ruhig zu halten. Bei ausgesprochen kurzen Belichtungszeiten, im Rahmen von Hundertstel oder Tausendstel Sekunden ist das kein Problem, da die Verwackelung so gering ausfällt, dass im Bild keine Verwackelung zu erkennen ist. Bei längeren Belichtungszeiten hingegen ist das ein Problem.

Dabei gibt es keinen fixen Wert, ab dem unter allen Bedingungen ab einer bestimmten Zeit die Gefahr zu verwackeln zunimmt. Vielmehr hängt die Zeit, die man sicher aus freier Hand ohne Verwackelung belichten kann, von der Länge der Brennweite ab. Es gilt: Je länger die Brennweite, desto kürzer muss die Belichtungszeit sein, um Verwackelung zu vermeiden.

Der Grund dafür ist relativ simpel. Sie werden die Kamera nicht grundsätzlich mehr oder weniger unruhig halten, wenn Sie mit kurzer Brennweite [image: image] oder langer Brennweite [image: image] fotografieren. Allerdings wirkt sich die Stärke der Verwackelung [image: image] beim engen Bildausschnitt eines Teles (Abb. 4.95) wesentlich deutlicher aus als beim großen Ausschnitt eines Weitwinkels (Abb. 4.96). Tatsächlich zeigen Abbildung 4.95 und 4.96 dieselbe Grafik. Doch da der sichtbare Teil im Teleausschnitt natürlich um ein Vielfaches größer zur Ansicht kommt, ist auch die Verwackelung um ein Vielfaches besser zu erkennen.

Kehrwert der Brennweite ist längste Belichtungszeit | Um zu berechnen, wie lang die längste Belichtungszeit ausfallen darf, um aus freier Hand noch relativ sicher ohne Verwackelung belichten zu können, nimmt man als Faustregel einfach den Kehrwert der Brennweite an. Also zum Beispiel bei einer Brennweite von 50mm [image: image] Sekunde, bei 100mm [image: image], bei 200mm [image: image] und so weiter. Zu berücksichtigen ist dabei, dass sich die Brennweite in der Regel auf Kleinbild bezieht. Das heißt, wenn Sie mit einer Kamera mit Kleinbildformat fotografieren, dann können Sie die Faustregel 1:1 anwenden. Wenn Ihre Kamera ein kleineres Sensorformat nutzt, müssen Sie dabei den Formatfaktor berücksichtigen und auf Kleinbild umrechnen.

Außerdem berücksichtigt die Faustregel natürlich nicht, wie ruhig Ihre Hände generell sind, oder ob Sie zu viel Kaffee trinken. Ebenso wenig ist mit der Faustregel die so genannte Bildstabilisierung berücksichtigt, die dafür sorgen sollte, dass längere Belichtungszeiten aus freier Hand möglich werden.
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Abb. 4.94 | Stärke der Verwackelung.
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Abb. 4.95 | Resultat im engen Ausschnitt eines Teles.
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Abb. 4.96 | Resultat im weiten Ausschnitt eines Weitwinkels.


Belichtungszeit

Ziehen wir zum Einstieg in die praktischen Einstellungen zur Belichtung einmal ein Zwischenfazit. Wir haben bereits Eingangs definiert, dass die wesentlichen Faktoren der Belichtung das vorhandene Umgebungslicht, die Blendenöffnung, die Empfindlichkeit des Bildsensors und die Belichtungszeit sind. Mehr über

Das Umgebungslicht ist ein Faktor, der sich oft nicht ausreichend kontrollieren lässt, so lange man die Lichtsituation nicht mit Blitzen beeinflussen oder zu einem anderen Zeitpunkt an den Ort zurückkehren möchte. Nutzen wir die Blende um nach dem System der ›Vier Schritte‹ die Schärfentiefe kreativ zu beeinflussen, können wir die Blendenöffnung nicht mehr nutzen, um auf die Intensität des Umgebungslichts zu reagieren. Es bleiben dem Fotografen also zwei Stellschrauben, um eine optimale Belichtung zu erzielen: Die ISO-Empfindlichkeit und die Dauer der Belichtung. Beides unterliegt Einschränkungen. So lässt sich die Belichtungszeit nicht beliebig ausdehnen, so lange man aus freier Hand, und nicht mit einem Stativ fotografieren möchte. Sie sollte kürzer sein als der Kehrwert der Blende. Bleibt im Moment die ISO-Empfindlichkeit.
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ISO-Empfindlichkeit des Bildsensors

Als wir uns ab Seite 91 ausführlich über die Blende unterhalten haben, habe ich Ihnen zunächst die bekannte ›Wasserglas-Metapher‹ vorgestellt und anschließend meine Variation davon, die ›Regen und Trichter Metapher‹, erklärt. Die Wasserglas-Metapher erklärt den Zusammenhang zwischen Blendenöffnung und Belichtungszeit. Die Regen und Trichter Metapher bringt Zeit und Blendenöffnung in Verbindung mit dem Umgebungslicht. Was uns nun als vierte Dimension zu Licht, Blende und Zeit als Stellschraube fehlt, ist die ISO-Empfindlichkeit.

Als flexible Variable ist die ISO-Empfindlichkeit1 noch relativ jung. In der analogen Fotografie lässt sich die ISO-Empfindlichkeit lediglich ändern, indem man den Film wechselt. Erst die Einführung von Bildsensoren als Aufnahmemedium macht es möglich, den ISO-Wert durch eine Einstellung der Kamera zu ändern.

Zu Beginn der Digitalfotografie war der erreichbare Spielraum noch gering. Ausgehend von einem Basiswert von ISO100, bei dem die meisten Digitalkameras eine optimale Abbildungsleistung erreichen, stieg das so genannte Bildrauschen durch Anheben der Empfindlichkeit sprunghaft an. Werte ab und jenseits von ISO800 führten auch bei hochwertigen Kameras zu absolut inakzeptablen Störungen in den Aufnahmen. Deshalb musste es heißen: Die ISO-Empfindlichkeit sollte so gering wie möglich eingestellt werden.

Mittlerweile geben sich Kameras mit mittleren und großen Bildsensoren bereits bis in den Bereich von ISO800 und darüber hinaus kaum mehr Schwächen im Rauschverhalten, und sogar Kompaktkameras liefernbei ISO800 durchaus akzeptable Resultate.

Um zu illustrieren, was die ISO-Empfindlichkeit ist, habe ich noch einmal eine Metapher mit Wasserglas und Regen heran gezogen. Allerdings lasse ich den Trichter als Stellvertreter für die Blendenöffnung weg.

Viel Umgebungslicht | Bei dichtem Regen kann ich auch mit einem Glas mit schmalem Durchmesser in kurzer Zeit genug Wasser sammeln, um es in kurzer Zeit zu füllen (Abb. 4.97). Genau so kann ich bei ausreichendem Umgebungslicht mein Sammelbecken (der Bildsensor) rasch bis zur optimalen Belichtung füllen.

Ist die Niederschlagsmenge hingegen gering, dauert es viel länger, bis das Glas mit einem kleinen Durchmesser ausreichend voll ist (Abb. 4.97). Genau so dauert es bei geringem Umgebungslicht länger, bis der Sensor mit genug Licht für eine ausreichende Belichtung gefüllt ist.
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Abb. 4.97 | Dichter Regen, kurze Zeit
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Abb. 4.98 | Wenig Regen, lange Zeit
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Abb. 4.99 | Mehr Regen sammeln

Nun kann man aber durch Erhöhung der Empfindlichkeit die Fähigkeit des Sensors erhöhen Licht auszubeuten. Das ist etwa so, als würde man den Durchmesser des Wasserglases erhöhen und gleichzeitig die Höhe reduzieren. Das Volumen bleibt identisch, aber der Regen sammelt sich schneller, und das Glas ist schneller voll.

Sensorformat, Lichtausbeute und Rauschverhalten | Das Problem dabei: Je mehr man die Lichtausbeute des Bildsensors unter Strom stellt, um auch bei schwachem Umgebungslicht kurze Belichtungszeiten zu erreichen, desto mehr entstehen Störungen, die sich im Bild als Rauschen bemerkbar machen – man spricht vom Bildrauschen.

Größere Bildsensoren, wie Sie in System- und Spiegelreflexkameras in der Regel verbaut werden, haben deshalb bei gleich viel lichtempfindlichen Punkten (Sensorpixel) eine größere Fläche pro Pixel zur Verfügung.

In konkreten Zahlen heißt das, ein Pixel auf einem Bildsensor mit 12 Millionen Pixeln (12 Megapixel) auf einem Kleinbild-Sensor, im Format 36 ×24mm, ist um ein vielfaches größer als ein Pixel auf einem Minisensor, im Fomat 7,3mm × 5,7mm1, in einer Kompaktkamera mit 12 Megapixel.

Das heißt also, je größer der Sensor, desto größer die Sensorpixel, desto besser die Lichtausbeute und desto geringer das Bildrauschen.

1 Gelegentlich findet beim Stichwort Empfindlichkeit auch ASA oder DIN Erwähnung. Doch ISO hat sich in der Digitalfotografie durchgesetzt.

1 Wobei 7,3mm × 5,7mm für eine Kompakte schon ein großes Format ist.




Bildrauschen

Als Rauschen bezeichnet man eine körnige Struktur aus hellen und dunklen Pixeln in Digitalbildern. Minimales Rauschen wird jedes Digitalbild aufweisen. Man kann es unter guten Bedingungen für die Belichtung mit allerdings so gering halten, dass es nicht zu erkennen ist. Wie stark eine Kamera dazu neigt unter bestimmten Bedingungen Rauschen zu produzieren, hängt von verschiedenen Faktoren ab.

Sensorformat | Zum Ersten, wie eben erwähnt, von der Größe des Sensors. Je kleiner der Bildsensor, desto anfälliger ist er für Bildrauschen.

Belichtungszeit | Zum Zweiten von der Belichtungszeit: Je länger belichtet wird, desto mehr Rauschen entsteht. Das liegt vor allem daran, dass sich die Sensoren bei der Belichtung erhitzen und mehr Wärmet mehr Störungen produzier.
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Abb. 4.100 | Kompaktkamera-Aufnahme bei ISO800
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Abb. 4.101 | Rauschen

Helligkeit | Drittens zeigt sich das Rauschen vor allem in dunklen Bildbereichen und Schatten. Das heißt, bei Motiven mit großen und sehr dunklen Bereichen wird das Rauschen eher zum Problem als bei so genannten High-key-Bildern.

Qualität des Bildsensors | Last but not least: Die Qualität des Sensors. Hochwertigere (und leider auch teurere) Kameras beinhalten bessere Sensoren und sollten weniger zum Rauschen neigen.

Rauschen im Bild | In Abbildung 4.100 sehen Sie eine Aufnahme, die mit einer Kompaktkamera bei ISO800 aufgenommen worden ist. Abbildung 4.101 zeigt einen Ausschnitt aus dem Auge der Puppe in Vergrößerung. Ich persönlich finde, dass Rauschen manchen Bildern durchaus einen intimen Charme verleihen kann. Umso mehr, wenn die Bilder schwarzweiß entwickelt werden. Ich bin auch nicht der einzige Fotograf, der seinen Bildern gelegentlich in der Bearbeitung am Computer zusätzlich etwas künstlich generiertes Rauschen verleiht. Ich bin allerdings auch kein Auftrags- und Werbefotograf. Dieser wird in der Regel dazu beauftragt seine Bilder möglichst clean und gestochen scharf aufzunehmen. Rauschen geht schließlich nicht zuletzt auch auf Kosten der Detailschärfe.


Belichtungsmessung und Messmethoden

Bevor die Elektronik Einzug in Kameragehäuse hielt, waren Fotoapparate nicht in der Lage die Belichtung automatisch zu messen. Der Fotograf war darauf angewiesen die Lichtsituation selbst nach Gefühl zu schätzen und die Zeit/Blenden-Kombination entsprechend dieser Einschätzung einzustellen.1 Oder er hatte einen Belichtungsmesser (Abb. 4.102).2

Heute befindet sich die ganze Elektronik zur Messung der Lichtsituation und der Belichtung in der Kamera, obwohl Profis nach wie vor auf die punktgenaue Messung mittels spezieller Geräte vertrauen. Das Resultat der Messung wird je nach Kamera im Sucher, auf einem LCD-Display oder am Kamera-Display angezeigt.

Lichtwert-Skala

Die Belichtungsmessung wird meist in Form einer Skala dargestellt (Abb. 4.103 bis 4.105). Der Nullpunkt [image: image] zeigt eine neutrale (optimale) Belichtung an.3 Schlägt die Skala in keine Richtung aus, erachtet die Kamera die Belichtungseinstellung für optimal. Die kleinen Punkte der Skala markieren die so genannten ƒ-Stops [image: image]. Diese markieren eine Verdoppelung beziehungsweise Halbierung der Belichtung (also je einen ganzen Lichtwert).

Entspricht die Lichtsituation, die vom Belichtungsmesser gemessen wird, nicht mittlerer Helligkeit, schlägt die Waage in die eine oder andere Richtung aus. Überbelichtung wird durch ›+‹ gekennzeichnet, Unterbelichtung durch ›-‹. Ob positive Werte links oder rechts stehen, ist von Hersteller zu Hersteller unterschiedlich.

In Abbildung 4.104 schlägt der Balken um sechs Punkte zum zweiten ƒ-Stop in den negativen Bereich aus [image: image]. Jeder Punkt unten in der Skala [image: image] steht für [image: image] Lichtwert. Ein Ausschlag um zwei ƒ-Stops in den Minus-Bereich zeigt eine Unterbelichtung um –2 Lichtwerte an. Abbildung 4.105 zeigt eine leichte Überbelichtung um +[image: image] Lichtwert an [image: image].
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Abb. 4.102 | © macroart – fotolia.com

[image: image]

Abb. 4.103 | ›Optimale‹ Belichtung
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Abb. 4.104 | Unterbelichtung
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Abb. 4.105 | Überbelichtung
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Wenn Sie in einem der automatischen Belichtungsmodi arbeiten, wird die Kamera dafür sorgen, dass die Waage des Belichtungsmessers auf mittlere Helligkeit ausbalanciert ist. Wenn Sie die Belichtung mit Manuell (M) eigenhändig steuern, dann müssen Sie die Einstellungen für Blende und Zeit vornehmen.

Um eine Unterbelichtung, wie in Abbildung 4.104, um –2 Lichtwerte zu korrigieren, müssen Sie entweder die Blende um +2 (ganze) Blendenschritte öffnen,1 die Belichtungszeit vervierfachen,2 oder die Empfindlichkeit vervierfachen3.

Um eine Überbelichtung, wie in Abbildung 4.105, um +[image: image] LW auszugleichen, muss entweder die Blende um –[image: image] Blendenschritt geschlossen, die Zeit um –[image: image] verkürzt oder der ISO-Wert um –[image: image] verringert werden.

Um die Belichtung mit Hilfe der Elektronik der Digitalkamera zu messen, stehen verschiedene Methoden zur Verfügung.
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Abb. 4.106 | Mittenbetonte Messung
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Abb. 4.107 | Mittenbetonte Messung
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Abb. 4.108 | Spotmessung

Mittenbetonte Messung

Bei der mittenbetonten Messung wird in der Regel ein Bereich im Zentrum des Bildfeldes zur Berechnung der Helligkeit heran gezogen, der in der Regel etwa 75% des gesamten Bildausschnitts einnimmt. Zwar werden auch Randbereiche mit in die Berechnung aufgenommen, aber die Priorität liegt im Zentrum.

Wie groß der Bereich ist, auf dem die Priorität liegt, unterscheidet sich von Hersteller zu Hersteller und eventuell auch von Kamera zu Kamera. Auch in welchem Verhältnis die Gewichtung zwischen Zentrum und Rand verteilt ist, entscheiden die Hersteller nach ihren eigenen Vorstellungen.

Während bei anderen Messmethoden das Zentrum der Messung auf dem ausgewählten AF-Messfeld liegen kann, sollte es bei dieser Messmethode immer in der Mitte des Bildfeldes liegen (Abb. 4.107).

Obwohl das Prinzip sehr simpel ist, funktioniert es in der Praxis recht gut und ist für die meisten Szenen und Situationen gut geeignet.

Spotmessung

Während bei der mittenbetonten Messung etwa zwei Drittel des Bildausschnitts zur Messung der Helligkeit heran gezogen werden, ist es bei der Spot-Messung lediglich ein mehr oder weniger kleiner Punkt um das ausgewählte AF-Messfeld (Abb. 4.108).

Messmethoden, die wie mittenbetonte oder Mehrfeldmessung den größten Teil des Bildfeldes zur Berechnung der Helligkeit heran ziehen, erreichen eine relativ hohe Trefferquote bei der Ermittlung der optimalen Belichtungseinstellung. Der kleine Punkt, anhand dessen die Spotmessung die Helligkeit ermittelt, führt hingegen überwiegend zu Fehlbelichtungen, wenn man mit dem Spot nicht sehr bewusst und gekonnt arbeitet.

Ich nutze die Spotmessung manchmal im manuellen Belichtungsmodus – vor allem, wenn ich im Freien unterwegs bin. Dann messe ich einmal auf den Himmel (Abb. 4.110). Bei der Messung auf den Himmel darf der Belichtungsmesser ohne Weiteres zwei Drittelschritte in Richtung Überbelichtung ausschlagen, ohne dass es tatsächlich zu einer Überbelichtung in der Aufnahme kommt. Überbelichtung bedeutet in diesem Zusammenhang nicht, dass dadruch Bildbereiche tatsächlich überbelichtet ausfallen – also in reinem Weiß von Zone 10 landen und ausbrechen – sondern, dass das Bild als Ganzes heller (über)belichtet wurde als mittlere Helligkeiti1.

Nach der Messung der Lichter messe ich auch auf die Schatten des Motivs (Abb. 4.111). Diese fallen allerdings während des Tages auch bei bedecktem Himmel oft mehr als zwei Lichtwerte unterbelichtet aus.

Meine Kamera erlaubt es die Spotmessung auf eine Sondertaste zu legen. Das hat den Vorteil, dass ich permanent mit der von mir bevorzugten, mittenbetonten Messung arbeiten kann, bei Bedarf aber nur die Funktionstaste drücken brauche, um für einen Moment die Spotmessung für einen kleinen Messbereich zu aktivieren. Lasse ich die Funktionstaste wieder los, schaltet die Kamera zurück auf mittenbetonte Messung. Das ist bequemer, als tatsächlich zwischen Spot- und mittenbetonter Messung umschalten zu müssen.

Mehrfeldmessung

Für Einsteiger und Gelegenheitsfotografen ist die Mehrfeldmessung (bei Nikon ›Matrixmessung‹ und bei Olympus ›Digitale ESP-Messung‹ genannt) die komfortabelste Methode die optimale Belichtung ermitteln zu lassen. Bei dieser Messmethode kommt eine ganze Reihe an Messfeldern, verteilt über den ganzen Bildbereich, zum Einsatz. In der Regel ist diese Messung mit einer Datenbank im Speicher der Kamera verknüpft, womit ermittelt werden soll, um welche Art Motiv es sich handelt. Somit kann die Kamera natürlich individueller und intelligenter auf Szenen unterschiedlicher Lichtsituationen eingehen.

[image: image]

Abb. 4.109 | Spotmessung
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Abb. 4.110 | Spotmessung auf Lichter
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Abb. 4.111 | Spotmessung auf Schatten
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Dass die Mehrfeldmessung für Einsteiger und Amateure interessant ist, bedeutet nicht unbedingt, dass sie nicht auch von Profis und Semiprofis genutzt wird. Auch wenn ich schätze, dass der überwiegende Teil der professionellen Fotowelt mit mittenbetonter Messung arbeitet, so weiß ich doch von einigen erfahrenen Fotografen, dass sie die Mehrfeldmessung bevorzugen.
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Abb. 4.112 | Mehrfeldmessung Canon
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Abb. 4.113 | Mehrfeldmessung Nikon und Olympus
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Abb. 4.114 | Mehrfeldmessung Pentax und Sony

Ich habe einmal den Rat gehört, dass man sich im Großen und Ganzen auf eine Methode konzentrieren soll. Nutzt man immer die gleiche, arbeitet die Kamera immer nach demselben Prinzip, und man entwickelt ein besseres Gefühl für die Resultate. Mir würde kein Grund einfallen, weshalb man ein Mal mittenbetont und ein anderes Mal mit Matrixmessung messen sollte. Also würde ich mich dem Rat jederzeit anschließen.

1 Dabei haben Faustregeln wie die ‘Sunny 16 Rule’, Merksätze, wie »Sonne lacht, Blende 8. Hat die Sonne frei, Blende 2« (Seite 156) und eine Lichtwerttabelle geholfen (Seite 155).

2 Belichtungsmesser gibt es auch als Programme für Smart Phones. Auch wenn man davon keine präzisen Messungen erwarten sollte – zum Rumspielen und Lernen sind sie bestens geeignet.

3 Durchschnittshelligkeit 50% bzw. Lichtreflexion 18% bzw. Zone 5. Messtechnisch optimal. Ob es für das Motiv optimal ist, ist eine andere Frage (siehe auch ›Optimale Belichtung ist nicht immer richtig‹ auf Seite 149).

1 Zum Beispiel von ƒ8.0 auf ƒ4.0.

2 Zum Beispiel von [image: image] auf [image: image] Sekunde.

3 Zum Beispiel von ISO100 auf ISO400.

1 50% K, 18% Lichtreflexion bzw. Zone 5.



Belichtungsmodi

Kameras für ambitionierte Fotografen stellen in der Regel drei verschiedene Programme für die Belichtungsautomatik und einen Modus zur manuellen Belichtungseinstellung zur Verfügung. Die Bezeichnungen und Abkürzungen der verschiedenen Hersteller unterscheiden sich wieder einmal etwas.

[image: image] Programmautomatik | Wird bei allen mir bekannten Kameras >mit ›P‹ abgekürzt.

[image: image] Blendenvorwahl | Die Blende wird vorgewählt, die Kamera regelt die Zeit automatisch. Deshalb wird dieser Modus manchmal auch als Zeitautomatik bezeichnet. Die Abkürzungen lauten ›A‹ für ‘Aperture’ (englisch für ›Blende‹) oder ›Av‹ für ‘Aperture Value’ (›Blendenwert‹).

[image: image] Zeitvorwahl | Die Zeit wird vorgewählt und die Kamera regelt die Blende automatisch. Hier spricht man deshalb manchmal von Blendenautomatik. Die üblichen Abkürzungen sind ›T‹ oder ›Tv‹ für ‘Time Value’ (›Zeitwert‹) oder ›S‹ für ‘Shutter’ (›Verschluss‹, also auf die Verschlusszeit bezogen).1

[image: image] Manuell | ›M‹ steht bei allen mir bekannten Modellen für manuelle Einstellung.

Programmautomatik

Die meisten Digitalkameras – angefangen von der günstigsten Kompaktkamera bis hin zur professionellen DSLR – bieten in der Regel einen Auto- und einen Programmmodus.

Auto | Der vollautomatische Modus ›Auto‹nimmt dem Fotografen in der Regel jede Einstellungsentscheidung ab. Wenn es die Kameraelektronik für erforderlich hält zu blitzen, klappt sie den Blitz auf und sorgtbei der Aufnahme für zusätzliches Licht. Blitzen oder nicht Blitzen ist für mich allerdings eine zu essenzielle Frage, als dass ich die Entscheidung der Elektronik einer Kamera überlassen möchte. Deshalb kommt der Auto-Modus für mich nicht in Frage.
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Abb. 4.115 | © Canon Deutschland
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Abb. 4.116 | © Sony Europe
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Abb. 4.117 | © Pentax GmbH
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Abb. 4.118 | Olympus GmbH
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Abb. 4.119 | © Nikon GmbH

Programm (P) | In Programm (P) balanciert die Elektronik der Kamera die Blende und die Belichtungszeit automatisch aus, um zu einer möglichst sicheren und optimalen Belichtung ohne Verwackelung zu kommen. Dazu wird sie versuchen die Belichtungszeit so kurz wie möglich zu halten, wenn möglich ohne die Blende vollständig aufzureißen. Eine maximale Blendenöffnung würde zwar die kürzest mögliche Belichtungszeit bedeuten, doch die Schärfentiefe könnte dabei kürzer ausfallen, als es dem (ungeübten) Fotografen lieb wäre. Außerdem erinnern wir uns an Seite 101, wo Sie erfahren haben, dass viele Objektive bei maximaler Blendenöffnung nicht mehr ihre maximale Abbildungsschärfe erreichen. Die Kamera wird deshalb versuchen die Blende im mittleren Bereich, zwischen ƒ5.6 und ƒ8, zu halten. Nach meiner Erfahrung berücksichtigt die Elektronik dabei auch, dass die Belichtungszeit nicht länger als der Kehrwert der Brennweite ausfällt, um nicht zu verwackeln.

Programmverschiebung | Viele Kameras erlauben in ›Programm‹ das Shiften der vom Programm ermittelten Belichtungseinstellungen. Das bedeutet, dass die Programmautomatik für eine bestimmte Szene eine bestimmte Kombination aus Blende und Belichtungszeit vorschlägt. Der Fotograf hat allerdings die Möglichkeit diesen Vorschlag zu verändern. In der Regel wird zu diesem Eingriff an einem der Einstellräder der Kamera gedreht. Die Kamera öffnet je nach Richtung, in die der Benutzer dreht, die Blende und verkürzt die Belichtungszeit, oder schließt die Blende und erhöht die Zeit. An der Belichtung selbst ändert sich dadurch nichts;1 nur das Verhältnis Zeit/Blende verschiebt sich. Man bezeichnet es deshalb auch als Programmverschiebung.

Blendenvorwahl

Ich bin mir ziemlich sicher, dass das Gros der Fotografen überwiegend im Modus Blendenvorwahl fotografiert. Gehen wir von unserem ›Vier Schritte‹-Konzept aus, ist das auch logisch: Zuerst wird durch Blickwinkel, Distanz und Brennweite die Perspektive gestaltet, dann wird über die Blendeneinstellung die Schärfentiefe, die sich aus Distanz und Brennweite ergeben hat, dem Motiv entsprechend angepasst. Die Kamera übernimmt die Berechnung und Einstellung der Zeit zur optimalen Belichtung automatisch.
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Zeitvorwahl

Im Modus Zeitvorwahl gibt der Fotograf, wie der Name schon sagt, die Belichtungszeit vor, und die Kamera passt die Blendenöffnung für die Belichtungszeit an. Sie wird vor allem dort eingesetzt, wo ein bestimmter Effekt mit Bewegung erzielt werden soll. Zum Beispiel, wenn man einen Sportler durch eine sehr kurze Belichtungszeit sicher einfangen will, oder wenn man ein Fahrzeug durch Mitziehen vor verwischtem Hintergrund abzubilden gedenkt.

Manueller Modus (M)

Im manuellen Modus nehmen Sie die Zügel der Belichtung in die eigenen Hände. Sie definieren die Blendenöffnung und die Belichtungszeit. Klingt kompliziert und anspruchsvoll. Tatsächlich jedoch kann man sich auch hier von der Belichtungsmessung der Kamera unterstützen lassen, und dann ist es eigentlich gar nicht mehr kompliziert.

Abbildung 4.120 zeigt noch einmal einen Blick durch einen Sucher. Die Lichtwert-Skala zeigt für die aktuelle Lichtsituation bei der derzeitigen Einstellung von Zeit [image: image] und Blende [image: image] (und ISO) eine Überbelichtung von +1 Lichtwertan [image: image]. Nunmüssen Sie als Benutzer die Belichtung um –1LW korrigieren.

Ihnen steht zur Auswahl, die Blende um –1 Schritt auf ƒ5.6 zu schließen, die Belichtungszeit um –1 Lichtwert von [image: image] auf [image: image] Sekunde zu verkürzen oder den ISO-Wert um einen –1 ganzen Schritt zu verringern. Oder Sie entscheiden sich für einen beliebigen Mix aus zwei oder drei dieser Parameter. Normaler Weise stehen Ihnen ja Drittel-Lichtwert-Schritte für Blende, Zeit und ISO zur Verfügung.

Doch warum sollte man sich die Mühe antun diese Einstellung mit menschlicher Geschwindigkeit von Hand vorzunehmen, statt sie von der Kamera mit elektronischer Geschwindigkeit automatisch ausführen zu lassen?

Für mich gibt es zwei gute Gründe: Erstens kann ich als Fotograf individuell und kreativ entscheiden, ob ich für exakt die Situation vor meinen Augen ein besseres Ergebnis erziele, wenn ich die Blende ändere, wenn ich die Zeit ändere, oder wenn ich die Empfindlichkeit ändere.

[image: image]

Abb. 4.120 | Einstellungen im Sucher

Manueller Modus bei konstantem Licht | Zweitens brauche ich bei konstanten Lichtbedingungen nicht vor jeder Aufnahme neu messen. Oft sind die Lichtbedingungen während eines Foto-Shootings weitgehend konstant. Das gilt für Fotosafaris unter freiem Himmel und noch viel mehr für die Arbeit im Studio. Das heißt, wenn einmal eine optimale Belichtungseinstellung für ein Bild getroffen worden ist, kann ich mit derselben Einstellung weiter fotografieren, bis sich die Lichtsituation ändert.

Eine fixe Einstellung für die Belichtung ist vor allem im Studio ein großer Vorteil. Das Licht sollte dort ja absolut konstant sein, bis die Beleuchtung verändert wird. Mit einer einzigen, konstanten Belichtungseinstellung über eine gesamte Serie hinweg fallen alle Ergebnisse absolut gleich hell aus. Das erleichtert vor allem auch das Kopieren von Entwicklungseinstellungen von einem Bild auf die anderen bei der Entwicklung in der digitalen Dunkelkammer.

Doch nicht nur im Studio ist eine gleich bleibende Belichtungseinstellung von Vorteil. Auch beim Fotografieren im Freien. Arbeitet man mit einer automatischen Belichtungseinstellung, egal ob Blendenvorwahl, Zeitvorwahl oder Programm, dann misst und bewertet die Kamera die Lichtsituation vor jeder Aufnahme neu.

Neigt man die Kamera bei Landschaftsaufnahmen und in ähnlichen Situationen etwas nach oben, kommt ein großer Ausschnitt des fast immer hellen Himmels ins Bild. Die Kamera wird die helle Vorlage ausgleichen, indem sie eine dunklere Belichtungseinstellung wählt.

Neigt man die Kamera eher nach unten, dann dominiert die Landschaft im Bildausschnitt, und die ist deutlich dunkler als der Himmel. Die Kamera wird also eine hellere Einstellung wählen, um zu einer neutralen Belichtung zu gelangen.

Tatsächlich aber sollten beide Aufnahmen mit exakt derselben Belichtungseinstellung zu einer weitgehend optimalen Belichtung führen. Im manuellen Modus erhält man also konstantere Resultate als im Automatikbetrieb. Darüber hinaus lässt sich die Belichtungsautomatik auch einmal von einer ungewöhnlichen Lichtsituation in die Irre führen. Im manuellen Betrieb kann höchstens der Fotograf in die Irre geführt werden.
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M, der Modus für Einsteiger | Es mag seltsam klingen und im Gegensatz zu dem stehen, was wohl die meisten anderen Fotografen einem Einsteiger empfehlen würden. Ich rate Ihnen, wenn Sie Einsteiger sind, sich zumindest eine gewisse Zeit auf den manuellen Modus zu konzentrieren. Allerdings nur dann, wenn Sie für die Auseinandersetzung mit den Einstellungen Zeit haben und niemand auf Sie wartet und Ihnen die Motive nicht davon laufen. Sie lernen dadurch einfach am meisten über Fotografie. Wenn Ihnen der Umgang mit Blende, Zeit und ISO einmal in Fleisch und Blut über gegangen ist, spricht nichts dagegen einen anderen Modus zum eigenen Standard zu erklären. Doch Souveränität im Umgang mit Ihrer Kamera lernen Sie manuell am besten.

Welcher Belichtungsmodus wofür?

Auch wenn der manuelle Modus vielen als der professionellste Modus gilt, lassen sich Blendenvorwahl, Zeitvorwahl und – durch Shiften – auch der Programm-Modus gleichermaßen kreativ einsetzen. So wie es Geschmacksache ist, für welche BelichtungsMessmethode man sich bevorzugt entscheidet, so bleibt es am Ende auch dem Geschmack des Einzelnen überlassen, welchen Modus für die Belichtungseinstellungen er vorzieht.

ISO-Automatik

Es gibt noch eine Belichtungsautomatik, die allerdings – außer bei Pentax – bei den meisten Kameras nur über die Hintertür aktiviert werden kann, und zwar die so genannte ISO-Automatik.

Im Modus Blendenvorwahl gibt der Fotograf die Blende vor, und die Kamera variiert die Zeit. Im Modus Zeitvorwahl umgekehrt. Wird die ISO-Automatik aktiviert, variiert die Kamera zusätzlich die ISO-Empfindlichkeit. Vor wenigen Jahren galt das noch als ‘no go’, weil bereits bei moderatem Anheben der Empfindlichkeit das Bildrauschen inakzeptabel zunahm. Doch heute, wo viele Kameras noch bei ISO800 und darüber kaum sichtbares Rauschen produzieren, darf man die Option ohne weiteres in Betracht ziehen.

Nach Werkseinstellung dürfte die ISO-Automatik bei den meisten Kameras auf ‘off’ stehen. Wenn Sie sie für sich nutzen und aktivieren möchten, sollten Sie allerdings ein Limit definieren. Eine solche Deckelung, mit der Sie der Kamera zum Beispiel sagen, »bitte maximal bis ISO800 – auf keinen Fall darüber!« verhindert, dass das Bildrauschen die Resultate unbrauchbar macht. Bei welchem ISOWert Sie das Limit einziehen, wird wahrscheinlich vom Rauschverhalten Ihrer Kamera und Ihrem persönlichen Geschmack, wie viel Rauschen Sie akzeptieren wollen, abhängen.


1 ›Sv‹ bei Pentax bezieht sich auf ‘Sensitivity Value’, also etwa ISO-Vorwahl.

1 Es wird weder heller noch dunkler belichtet.



Bildkontrolle und Belichtungskorrektur

Wir kommen jetzt zum vielleicht wichtigsten, praktischsten und wertvollsten Abschnitt dieses Buches. Wir sehen uns an, wie man mit Hilfe des Histogramms eine Fehlbelichtung identifiziert und mittels Belichtungskorrektur in die Belichtung eingreift.

Belichtung mit dem Histogramm prüfen

Wichtig ist, dass Sie Ihre Kamera so einstellen, dass in der Rückschau nach jeder Aufnahme das Histogramm angezeigt wird (Abb. 4.121).1

Das mag am Anfang gewöhnungsbedürftig sein, da man es vielleicht gewohnt ist, das zuletzt aufgenommene Bild Display-füllend zur Kontrolle angezeigt zu bekommen. Mit dem Histogramm nimmt die Aufnahme selbst nur mehr einen Teil des Displays ein, wird also deutlich kleiner dargestellt.

Doch während wir selbst in der Display-füllenden Anzeige die Schärfe ohne Einzoomen keinesfalls adäquat beurteilen können, und man auch die Belichtung oder Weißabgleich anhand der DisplayAnzeige unmöglich verlässlich beurteilen kann, verrät einem der Blick auf das Histogramm zuverlässig, ob eine Unter-, Über- oder korrekte Belichtung vorliegt.

Schaut das Histogramm in der Bildkontrolle aus wie in Abbildung 4.121 ist eigentlich alles in Butter – jedenfalls, was die Belichtung angeht. Das Tonwertgebirge läuft links und rechts zu Schwarz [image: image] und Weiß [image: image] bis auf die Nulllinie aus und bildet an keinem Ende eine

Anhäufung. Wie die Landschaft dazwischen beschaffen ist, ist nicht von Belang. Was zählt, ist, dass dieses Bild mit Sicherheit optimal belichtet worden ist.

Abbildung 4.122 zeigt ein etwas überbelichtetes Bild. Auf der weißen Seite des Histogramms läuft das Tonwertgebirge ins weiße Ende und wird abgeschnitten [image: image] – das bedeutet Überbelichtung. Die Kamera muss also so eingestellt werden, dass sie geringfügig unterbelichtet. Zwar dürften bei diesem Bild durch so eine Korrektur tatsächlich Bildbereiche unterbelichtet und schwarz ausfallen – auf der linken Seite ist kaum Platz [image: image] für eine Negativkorrektur – aber unterbelichtete Bereiche sind meist weniger auffällig und störend als überbelichtete und können deshalb eher akzeptiert werden.

Abbildung 4.123 zeigt eine Aufnahme, die im dunklen Bereich einen Anschnitt des Tonwertgebirges [image: image] anzeigt und damit Unterbelichtung signalisiert. Hier muss der Fotograf so eingreifen, dass etwas heller belichtet wird – schließlich bietet das helle Ende noch etwas Luft [image: image].

[image: image]

Abb. 4.121 | Optimale Belichtung
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Abb. 4.122 | Dezent überbelichtet
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Abb. 4.123 | Dezent unterbelichtet
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Spitzlichter kennzeichnen | Ein zusätzliches Hilfsmittel – neben dem Histogramm – mit dem man Überbelichtung in einem Bild sofort erkennt und sogar noch sieht, wo sich die überbelichteten Bereiche befinden (das kann das Histogramm nicht), bietet eine Funktion, mit der sich die so genannten Spitzlichter markieren lassen.

Ist diese Funktion aktiv, werden überbelichtete Bereiche schwarz oder farbig blinkend dargestellt (Abb. 4.124). Unter ›Spitzlichter markieren‹, ›Überbelichtung anzeigen‹ oder einem ähnlichen Namen sollte sich diese Funktion bei praktisch jeder Kamera finden lassen, auch wenn sie über ein Histogramm nicht verfügt.

Belichtungskorrektur in automatischen Belichtungsmodi

Eine Belichtungskorrektur sollten so gut wie alle Digitalkameras bieten – vom preiswertesten Kompaktmodell bis zur Profi-DSLR. Bei Einsteiger- und Kompaktkameras muss die Belichtungskorrektur in der Regel über ein Einstellungsmenü vorgenommen werden. Bei SLRS ist es üblich, dass die Belichtungskorrektur durch Drücken einer Taste mit einem Symbol (wie in Abbildung 4.125) und Drehen eines Einstellrades vorgenommen wird. Andere Kameras erlauben es die Belichtungskorrektur ohne Drücken einer Zusatztaste über ein Einstellrad zu verändern, und wieder andere haben ein komplett eigenes Einstellrad dafür (Abb. 4.126).

Unterschied Belichtungskorrektur und –einstellung | Unter ›Ziel der Belichtungsautomatik: Zone 5‹ ab Seite 147 habe ich beschrieben, dass die Belichtungsautomatik einer Kamera versucht die Belichtung einer Aufnahme so einzustellen, dass sich für das Resultat eine mittlere Helligkeit ergibt.
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Abb. 4.124 | Markierte Spitzlichter
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Abb. 4.125 | Belichtungskorrektur
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Abb. 4.126 | © Canon Deutschland
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Abb. 4.127 | Belichtungsmessung
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Abb. 4.128 | Resultat
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Abb. 4.129 | Histogramm
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Abb. 4.130 | Belichtungskorrektur +2LW
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Abb. 4.131 | Resultat
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Abb. 4.132 | Histogramm

Wenn Sie in einem automatischen Belichtungsmodus eine Veränderung der Vorgaben einstellen, wird die Kameraelektronikin der Zeitvorwahl die Blende öffnen, wenn Sie die Zeit verkürzen, in der Blendenvorwahl die Zeit verringern, wenn Sie die Blende öffnen, oder in der Programmautomatik Zeit und Blende im Verhältnis verschieben, wenn Sie im Programm (P) eine Programmverschiebung durchführen. Durch eine Änderung der Vorgaben für die Automatik wird sich durch die Änderung der Blendenöffnung zwar die Schärfentiefe der Aufnahme ändern, nicht aber die Helligkeit! Ohne Belichtungskorrektur bleibt das Ziel der Belichtungsautomatik Zone 5.

Mit der Belichtungskorrektur hingegen verändern Sie die Zielvorgabe. Das Resultat soll nicht mehr Zone 5, mittlerer Helligkeit, entsprechen, sondern bei einer negativen Korrektur dunkler ausfallen und bei einer positiven heller.

Ein Praxisbeispiel | Ziehen wir noch einmal einen der beiden Kämme, die uns schon für den ›Karton-Test‹ als Modelle gedient haben, als Beispiel heran. Lege ich dieses weiße Objekt auf einen weißen Karton (Abb 4.127) und lichte es ab, wird die Belichtungsautomatik ohne Belichtungskorrektur die Vorlage mit mittlerer Helligkeit aufnehmen (Abb. 4.128). Das Histogramm zeigt das auch an: Das Tonwertgebirge steht ziemlich genau in der Mitte des Histogrammfeldes (Abb. 4.129). Da die Vorlage lediglich vom strukturierten Weiß des Kartons (˜ Zone 9) bis bestenfalls zu leichtem Grau in den Schatten des Kamms (˜ Zone 6) reicht, also lediglich etwa vier der elf Zonen umfasst, ist der Tonwertberg relativ schmal. Das Histogramm verrät uns, dass die Aufnahme einen geringen Kontrastumfang hat. Was es uns nicht verrät, ist, dass das Bild zu dunkel belichtet ist. Das verrät uns aber das Bild selbst (Abb. 4.128).

Im Grunde müsste man hier nicht unbedingt eingreifen. So lange das gesamte Tonwertgebirge innerhalb des Histogrammfeldes Platz hat und auf keiner Seite abgeschnitten wird, lässt sich das Digitalbild in der Nachbearbeitung beliebig aufhellen oder abdunkeln. Doch schneller als Nachbearbeiten geht es, wenn ich die Vorgaben der Belichtungsautomatik über einen Eingriff in die Belichtungskorrektur verändere.

In diesem Fall ist die Aufnahme deutlich zu dunkel. Deshalb habe ich für die Belichtungskorrekur einen positiven Wert von +2 LW eingestellt – im Modus Blendenvorwahl vervierfacht sich die Belichtungszeit von [image: image] auf [image: image] Sekunde, und die Lichtwert-Skala schlägt zwei ƒ-Stops in Richtung ›Überbelichtung‹ aus. Die neuerliche Aufnahme fällt entsprechend um das Vierfache heller aus (Abb. 4.131), was sich auch im Histogramm spiegelt (Abb. 4.132).
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Belichtungskorrektur im Modus Manuell (M)

Wenn Sie statt mit einem automatischen Belichtungsmodus im manuellen Modus arbeiten, dann nehmen Sie die Korrektur nicht über die Funktion Belichtungskorrektur [image: image] vor, sondern korrigieren manuell, indem Sie die Blende oder die Zeit verändern.

Bezogen auf das voran gegangene Beispiel würde das bedeuten, entweder die Blende manuell um zwei ganze Schritte zu öffnen1 oder die Zeit manuell zu vervierfachen.2

Von der Perspektive zur Belichtungskorrektur

Nun bauen wir die Erkenntnisse dieses Kapitels in das ›Vier Schritte‹-Konzept ein. Abgesehen von einigen spezifischen Ausnahmesituationen werden Sie die meisten Aufnahmen mit Ihren Standardeinstellungen für die Belichtungsmessung und den Belichtungsmodus erstellen. Bei mir ist das Blendenvorwahl oder Manuell (M) und mittenbetonte Messung. Diese Einstellungen stehen schon vor der Aufnahme fest. Erst dann erfolgt der erste Schritt.

[image: image] Erster Schritt: Perspektive | Durch Brennweite, Distanz und Blickwinkel wird die Perspektive der Aufnahme gestaltet.

[image: image] Zweiter Schritt: Schärfe | Der erste Schritt führt durch Distanz und Brennweite zu einer bestimmten Schärfentiefe. Diese lässt sich durch die Blendeneinstellung anpassen.

[image: image] Dritter Schritt: Belichtung | Das Einstellen der Blende führt in den dritten Schritt, denn sie hat Einfluss auf die Belichtungszeit. Der Fotograf muss nun beachten, dass diese nicht länger ausfällt als der Kehrwert der Brennweite. Ist die Belichtungszeit länger, kann der Fotograf den ISO-Wert anheben.3
Nach dem Auslösen folgt der Blick auf das Histogramm in der Bildkontrolle. Befindet sich das Tonwertgebirge innerhalb des Histogrammfeldes, ist alles bestens.
Ist das Tonwertgebirge auf der dunklen Seite angeschnitten, ist eine positive Belichtungskorrektur erforderlich.
I st das Tonwertgebirge auf der hellen Seite angeschnitten, muss mit einem negativen Wert korrigiert werden.
Ist das Bild auf beiden Seiten angeschnitten, hat das Motiv einen zu hohen Kontrastumfang. In diesem Fall muss der Fotograf entscheiden, was dem vorliegenden Motiv besser bekommt: eine Korrektur, die die Überbelichtung beseitigt, aber die Unterbelichtung verstärkt oder eine Korrektur, die die Unterbelichtung beseitigt, aber die überbelichteten Bereiche ausdehnt. Meist wirken unterbelichtete Bereiche weniger störend als überbelichtete. Manchmal kann es aber am besten sein ein bisschen von beidem zu akzeptieren.
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Abb. 4.133 | © Canon Deutschland
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Abb. 4.134 | © Nikon GmbH
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Abb. 4.135 | Mittenbetonte Messung

[image: image]

Abb. 4.136 | Belichtung messen

[image: image]

Abb. 4.137 | Schärfe messen


1 Es muss kein RGB-Histogramm dabei sein. Ein einziges Histogramm, das über die Helligkeitsverteilung im Bild informiert, genügt für die meisten Fälle.

1 In diesem Beispiel von ƒ5.6 auf ƒ2.8.

2 Oder aber auch die ISO-Empfindlichkeit vervierfachen, zum Beispiel von ISO100 auf ISO400.

3 Ansonsten muss über den Einsatz eines Stativs oder Blitze nachgedacht werden, oder der Fotograf muss, sofern möglich, die Blende öffnen, auch wenn das eine geringere Schärfentiefe zur Folge hat.




Belichtungsmesswert speichern

Mehrfeld- und mittenbetonte Messung berechnen die Belichtung, indem sie einen großen Teil des Bildfeldes mit einbeziehen. Das funktioniert in den meisten Situationen gut, kann aber kritisch werden, wenn das Verhältnis zwischen ganz hellen und ganz dunklen Bereichen massiv ungleich ist. Helfen kann hier eine Kombination aus Spotmessung und Belichtungsmessert-Speicherung. Diese liegt bei Canon auf der *-Taste (Abb. 4.133), bei den meisten anderen Herstellern auf AE-L/AF-L (ABB. 4.134) beziehungsweise AEL/AFL (siehe auch ›AE-L/AF-L-Taste‹ auf Seite 114).

Nehmen wir als Beispiel eine Kupfer-Katze und eine BuddhaFigur und nehmen wir an, wir wollen auf die Katze scharf stellen und die Figur nur angeschnitten am Rand im Bild haben. Fokussieren wir bei einem Bildausschnitt, wie in Abbildung 4.135, auf die Katze, dann wird bei Mehrfeld- und mittenbetonter Messung die Belichtung anhand der Helligkeit eines großen Teils des Bildausschnitts berechnet. Das führt zu einer Überbelichtung des hellen Buddha.

Eine Möglichkeit wäre nun über eine Belichtungskorrektur einzugreifen. Statt dessen kann ich aber auch mit dem Messfeld auf den zu messenden Bereich zielen [image: image] und durch Drücken der *beziehungsweise AE-L/AF-L-Taste die Belichtung speichern. Dann schwenke ich zur Katze, auf die ich scharf stellen möchte, drücke den Auslöser halb durch, wodurch die Kamera scharf stellt [image: image], und löse dann aus.
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Bildstabilisierung

Normaler Weise lässt aus freier Hand etwa eine Belichtungszeit halten, die etwa dem Kehrwert der Brennweite entspricht. Durch Bildstabilisierung lässt sich dieser Wert ausdehnen.

Die Bildstabilisierung findet je nach Hersteller und Modell entweder im Objektiv statt oder in der Kamera.

Da die Belichtungszeit umso kürzer sein muss, je länger die Brennweite ist, ist eine solche Unterstützung natürlich umso willkommener, je länger die Brennweite ist. Anders gesagt, bei kurzen Brennweiten im Weitwinkelbereich bis hinein in den Bereich der Normalobjektive ist eine Bildstabilisierung nicht unbedingt notwendig, da man ohnehin nicht so oft unter Belichtungszeiten von [image: image] Sekunde kommt. Deshalb bieten auch die meisten Objektive dieser Brennweiten keine Bildstabilisierung an (sofern der Hersteller die Bildstabilisierung nicht ohnehin in die Kamera verlagert hat).

Laut Herstellern und Medien sollen sich mit Bildstabilisierungssystemen bis zu vier Lichtwerte gewinnen lassen. Das heißt, man kann länger aus freier Hand belichten, ohne dass das Bildverwackelt.

Es gibt kritische Stimmen zur Bildstabilisierung. Meine eigenen Erfahrungen damit sind positiv, vor allem bei meinem Nikon 70-300mm 4.5-5.6 Objektiv, bei dem ich Stabilisierung in erster Linie nutze. Abbildung 4.138 bis 4.145 zeigen eine Reihe von Testaufnahmen, die ich mit diesem Objektiv ohne und mit Stabilisierung aufgenommen habe. Die Ergebnisse sprechen für sich. Allerdings darf man aus den Ergebnissen ebenso wenig ableiten, dass die Bildstabilisierung aller Nikon Objektive ebenso effektiv arbeitet, noch, dass andere Hersteller weniger effektive Systeme haben. Am besten finden Sie heraus, wie leistungsfähig Ihr System ist, indem sie eine ähnliche Testserie aufnehmen.

Als Kaufargument für oder gegen ein Objektiv hat Bildstabilisierung für mich eher wenig Gewicht. Wichtiger sind mir Lichtstärke und generelle Abbildungsleistung. Doch wenn eine Stabilisierung auch noch mit drin ist – warum nicht!

Ebenso wenig wäre für mich das Argument, dass ein Hersteller die Bildstabilisierung in der Kamera vornimmt, ein Grund, mich für eine Marke zu entscheiden. Zwar hat es den Vorteil, dass mit der Stabilisierung in der Kamera mit jedem Objektiv stabilisiert fotografiert werden kann. Doch auch hier fallen mir viele Argumente ein, die mir wichtiger sind als dieses.

[image: image]

Abb. 4.138 | 450mm, 1/640, ohne Stabil.

[image: image]

Abb. 4.139 | 450mm, 1/640, mit Stabil.
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Abb. 4.140 | Motiv
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Abb. 4.141 | 450mm, 1/320, ohne Stabil.
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Abb. 4.142 | 450mm, 1/320, mit Stabil.
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Abb. 4.143 | 450mm, 1/160, ohne Stabil.
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Abb. 4.144 | 450mm, 1/160, mit Stabil.
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Abb. 4.145 | 450mm, 1/60, mit Stabil.
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Abb. 4.147 | Gefühlte Farbtemperatur


Farbtemperatur und Weißabgleich

Sichtbares Licht weist eine Farbtemperatur zwischen 1500 und 25 000 Kelvin auf (Abgekürzt ›K‹). Je niedriger die Farbtemperatur des Lichts, desto wärmer (gelblicher) wirken Farben. Je höher die Farbtemperatur, desto kühler (bläulicher) wirken sie (Abb. 4.146). Das steht zwar im Gegensatz zu dem, wie wir Farben psychologisch empfinden (Abb. 4.147), entspricht aber der physikalischen Realität.

Für den Fotografen ist die Farbtemperatur von immenser Bedeutung; schließlich führt eine geringe Farbtemperatur, wie sie durch Glühbirnen- oder Kerzenlicht entsteht, dazu, dass sich die Farben aller Elemente eines Motivs ins Rötliche verschieben. Befindet sich eine Lichtsituation am anderen Ende des Spektrums, scheinen alle Objekte mit bläulichem Licht überzogen.

Unser Wahrnehmungssystem ist in dieser Hinsicht äußerst flexibel und passt sich permanent an die Lichttemperatur unserer Umgebung an. Auch eine Digitalkamera versucht diese Anpassung selbständig auszuführen, wenn sie auf Weißabgleichsautomatik eingestellt ist. Moderne Geräte schaffen das mittlerweile recht zuverlässig.
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In der Analogfotografie hingegen gibt es keinen automatischen Weißabgleich, denn dort hängt dieser von den Chemikalien des Filmmaterials ab. Will der Analogfotograf den Weißabgleich (‘White Balance’, WB) verändern, muss er den Film tauschen.

Die Auswirkung eines falschen Weißabgleichs hat jeder schon in Bildern gesehen, die im Schein einer Glühbirne oder von Kerzenlicht aufgenommen worden sind – alles scheint von einem gelben Schleier überlagert zu sein (Abb. 4.153).

In der Digitalfotografie kann der Fotograf diesen Farbverschiebungen entgegen wirken, indem er den Weißabgleichverändert. Das kann über festgelegte Einstellungen für Tageslicht, Schatten, Wolfram (Glühbirne), Neon und so weiter erfolgen. Ebenso über die Eingaben eines fixen Werts in Kelvin. Außerdem lässt sich die Farbtemperatur mit der Kamera ausmessen und speichern. Oder man verlässt sich auf die bereits erwähnte Weißabgleichsautomatik, die bei allen Kameras ab Werk eingestellt sein sollte.

Basis für die Weißabgleichswerte ist neutrales Tageslicht beziehungsweise Normlicht mit 5500k, das zu einer sehr neutralen Farbwiedergabe führt (Abb. 4.148). Ohne Weißabgleich verschieben sich im Kerzenschein, unter Glühbirnenlicht oder bei Sonnenuntergang alle Farben nach Gelb/Rot (Abb. 4.149). Nach Sonnenuntergang und in der Nacht verschieben sich die Farben ins Bläuliche (Abb. 4.150).

[image: image]

Beson-Abb. 4.148 | Tageslicht ≈ 5500K
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Abb. 4.149 | ≈ 3000K
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Abb. 4.150 | ≈ 10000K
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Abb. 4.151 | Falscher WB bei Nacht
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Abb. 4.152 | Korrigiert
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Abb. 4.153 | Falscher WB bei Glühbirne

[image: image]

Abb. 4.154 | Korrigiert

Mit Hilfe des Weißabgleichs sollten einerseits Nachtaufnahmen (Abb. 4.151) undandererseits Bilder unter Glühbirnenlicht (Abb. 4.153) et cetera zu weitgehend neutralen Farben korrigiert werden können (Abb.4.152 und 4.154). Allerdings ist das nicht immer möglich. Besonders intensiv gelbliches Glühbirnen- und Kerzenlicht sowie Sonnenlicht bei Sonnenuntergang ist oft auch mit einem Weißabgleich nicht vollständig zu neutralisieren. Es stellt sich aber die Frage, ob es in solchen Situationen sinnvoll ist einen neutralen Weißabgleich anzustreben. Schließlich fehlt einer Aufnahme bei Sonnenuntergang ohne die typisch goldgelbe Farbe die Sonnenuntergangsstimmung.

Ich verlasse mich zu etwa 98% auf den automatischen Weißabgleich meiner Kameras und bin in den letzten Jahren gut damit gefahren. Da ich im RAW-Format fotografiere, wird der Weißabgleich ohnehin nicht in der Kamera vorgenommen, sondern kann in vollem Umfang in der digitalen Dunkelkammer am Computer erfolgen.

Fotografiert man im Studio, egal ob Menschen oder Produkte, bietet das Messen des Weißabgleichs auf eine Graukarte (Abb. 4.155) allerdings schon mehr Produktionssicherheit und Effizienz. Zum einen bleibt dadurch der Weißabgleich über ein ganzes Shooting konstant, zum anderen kann man (und sollte man) das Modell oder den Motivaufbau zu Beginn mit Graukarte fotografieren. Man kann dann nämlich auch am Computer den Weißabgleich auf die Graukarte in dieser ersten Aufnahme messen und auf alle nachfolgenden Bilder übertragen (siehe zum Thema Weißabgleich auch ›Grundlagen der Bildbearbeitung‹ auf Seite 230).

[image: image]

Abb. 4.155 | Graukarte

[image: image]

Abb. 4.156 | © Nikon GmbH


Blitzen mit System

Gehören Sie auch zu den Fotografen, die am liebsten mit ‘Available Light’ fotografieren? Dann haben wir Einiges gemeinsam.

Meine Vorliebe für Available Light liegt zum Teil daran, dass ich lieber den Moment einfange, als Aufnahmen aufwändig zu inszenieren. Ich bin kein Studiofotograf, für den ohne Blitz und künstliche Beleuchtung gar nichts geht. Außerdem bin ich ein fauler und etwas ungeduldiger Mensch, weshalb ich nicht gerne große Blitzanlagen mit mir herum schleppe und lange aufbaue.

Seit ich jedoch die Arbeit mit Systemblitzen1 kennen gelernt habe – so bezeichnet man die externen Blitze (Abb. 4.156), die man auf den meisten Kameras auf den Blitzschuh stecken kann – hat sich meine Einstellung gegenüber Blitzen grundlegend geändert. Vor allem das Fotografieren mit entfesselten Blitzen hat mich in der Zwischenzeit gepackt.
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Abb. 4.157 | Blitz macht Stimmung tot
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Abb. 4.158 | Available Light
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Abb. 4.159 | Direkt geblitzt

Direktes Blitzen

Die beste Möglichkeit Fotos garantiert misslingen zu sehen, ist den Blitz auf der Kamera einzusetzen (Abb. 4.157) – egal wie hoch er ausklappt, egal ob ein integrierter Blitz oder ein externen Aufsteckblitz. Direktes Blitzen von der Kamera erzeugt so viele Probleme, dass man gar nicht weiß, wo anfangen. Da wäre einmal das Problem des harten Lichts und der harten Schatten. Abbildung 4.158 zeigt einen Buddha im weichen Umgebungslicht (Available Light) des Raumes. In Abbildung 4.159 habe ich denselben Buddha geblitzt. Das Licht auf der Figur ist viel härter, und auf dem Karton hinter der keinen Statue sieht man den harten Schatten, der für direkt geblitzte Aufnahmen typisch ist.

Direkte Blitze sorgen für hässliche Lichtreflexe in spiegelglatten Oberflächen und Glanzstellen auf menschlicher Haut (was nur selten Menschen gut aussehen lässt). Millionen direkt geblitzter Bilder sind schuld, dass Millionen Menschen das Gefühl haben, auf Fotos schlecht auszusehen.

Das größte Problem beim direkten Blitzen ist allerdings der massive Abfall der Lichtintensität auf kürzeste Distanz. Deshalb ist die Kerze in Abbildung 4.157 praktisch überbelichtet, während meine liebe Frau und ich unmittelbar dahinter im Dunkeln zu sitzen scheinen. Das Problem dabei erklärt sich mit dem so genannten Reziprozitätsgesetz.

Reziprozitätsgesetz

Reziprozi …was? Reziprozitätsgesetz heißt das Ding und besagt im Wesentlichen, dass die Intensität von Licht mit zunehmendem Abstand zur Lichtquelle abnimmt. Wäre dem nicht so, könnten Sie mit dem integrierten Blitz Ihrer Kamera vom Wohnzimmerfenster aus die fünf Kilometer entfernte Kirchturmuhr beleuchten. Der Verlust an Lichtpower bewirkt, dass Sie mit einem internen Blitz oder einem externen Systemblitz Licht bestenfalls ein paar Meter weit werfen können.

Das Reziprozitätsgesetz besagt vor allem, dass sich die Lichtintensität auf die doppelte Entfernung nicht einfach nur halbiert, sondern im Quadrat vermindert. Nehmen wir an, Sie möchten drei Menschen in stockdunkler Nacht mit ihrem Systemblitz auf der Kamera fotografieren (Abb. 4.160). Die erste Person steht in einer bestimmten Entfernung.1 Auf diese Person stimmen Sie nun Blitzleistung und Belichtung ab. Sie stimmen also praktisch 100% Leistung auf 100% Entfernung ab.

[image: image]

Abb. 4.160 | Minderung der Lichtintensität zum Quadrat
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Abb. 4.161 | Direkt geblitzt

Die zweite Person steht genau doppelt so weit entfernt. Bei ihr kommt nur mehr ein Viertel der Lichtintensität an. Anders gesagt, auf 200% Abstand gibt es noch 25% der Blitzleistung.

Die dritte Person steht in vierfacher Entfernung, also 400% Abstand. Sie bekommt nur noch [image: image] der Blitzleistung ab, beziehungsweise 6,25%.

Kein Wunder also, dass selbst in kleinen Räumen Personen, in der Nähe der Kamera oft überbelichtet erscheinen, während jene wenige Meter weiter hinten in Düsternis zu versinken scheinen (Abb. 4.161).

Blitzleistung und Leitzahl

Die Leistungsfähigkeit wird bei Systemblitzen mit der Leitzahl (LZ) angegeben, bei Studioblitzen in Wattsekunden (WS). Mit der Leitzahl lässt sich ermitteln, auf welche maximale Distanz in Metern ein Blitz bei maximaler Leistung für eine ausreichende Belichtung sorgen kann. Ausgegangen wird dabei in der Regel von ISO100 und Blende ƒ1.0.

Beispiel: Haben wir einen Blitz mit LZ40, dann reicht seine maximale Leistung bei Blende ƒ1.0 und ISO100 für eine Distanz von 40m.

Nun wollen wir aber heraus finden, auf welche Distanz unser Blitz mit LZ40 bei Blende ƒ1.4 noch ausreichend belichten kann. Durch den Schritt von Blende ƒ1.0 auf ƒ1.4 halbiert sich die Lichtleistung. Dadurch würde eine Person, die bei ƒ1.0 in 40m Entfernung korrekt belichtet worden ist, bei Blende ƒ1.4 um die Hälfte unterbelichtet.
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Um herauszufinden, wie groß die maximale Entfernung bei Blende ƒ1.4 sein darf, um ausreichend zu belichten, müssen Sie die Leitzahl durch √2 (≈ 1,41) teilen. Das ergibt etwa 28m.

Kompliziert?

Ja, leider. Ich habe mir lange überlegt, wie ich das Thema Leitzahl am einfachsten angehen kann – und ob überhaupt. Allerdings stößt jeder darauf, der einen Blitz kaufen will. Da ich aber davon ausgehe, dass kaum ein Leser vor seinen Aufnahmen die Blitzleistung berechnen möchte, glaube ich, dass diese etwas oberflächliche Behandlung ausreichen sollte, um für den Kauf eines Blitzes um das Wichtigste Bescheid zu wissen.

Die Leitzahl auszurechnen, ist in der Praxis übrigens gar nicht so schwer. Man rechnet einfach: Leitzahl ÷ Blende = maximaler Abstand. Das heißt bei Blende ƒ2.0 und LZ40 ergibt sich ein Abstand von 40m, bei Blende ƒ2.8 circa 14m und bei Blende ƒ5.6 etwa 7m.

Sie sehen, wie theoretisch gut klingende 40m in der Praxis rasch auf 7m schrumpfen können. Schließlich erlauben viele Zooms im Telebereich kaum eine größere Blendenöffnung als ƒ5.6. Da ist es gut zu wissen, dass man durch Verdoppeln des ISO-Wertes die Lichtausbeute verdoppeln und dadurch auch die Distanz wieder erweitern kann.

Belichtungszeit und Verschluss

Die Belichtung wird beim Blitzen durch Blende, ISO-Empfindlichkeit und Blitzleistung beeinflusst. Dabei ist aber die Belichtungszeit nicht erwähnt. Tatsächlich spielt die Dauer, die der Verschluss vor dem Sensor offen steht, für die Belichtung beim Blitzen kaum eine Rolle. Um das zu verstehen, sehen wir uns einmal an, wie die Belichtungszeit (oft auch Verschlusszeit) geregelt wird.

Erster und zweiter Vorhang

Vor dem Sensor von Kompakt-, Bridge-, Spiegelreflex-, System Das ist nund Sucherkamera befindet sich in der Regel ein so genannter Verschluss. Arbeitet man mit einer SLR mit dem Sucher verdeckt dieser Verschluss den Bildsensor und öffnet sich nur im Moment der Belichtung. Arbeitet man mit Live-View, dann ist der Verschluss hingegen offen und liefert das Bild für die Vorschau. Dennoch schließt er sich praktisch bei jedem Modell nach dem Auslösen für einen Sekundenbruchteil. Das ist notwendig, da vor der eigentlichen Aufnahme die Ladung im Bildsensor gelöscht wird und in der Zeit keine neue Ladung (Licht) eintreffen sollte. Das Löschen der Ladung der Detektoren auf dem Sensor vor der Aufnahme ist notwendig, um eine optimale Abbildungsqualität zu gewährleisten.

[image: image]

Abb. 4.162 | Geschlossener Verschluss
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Abb. 4.163 | Erster Vorhang geht auf
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Abb. 4.164 | Offener Verschluss
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Abb. 4.165 | Zweiter Vorhang geht zu
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Abb. 4.166 | Geschlossener Verschluss

Die Abbildungen 4.162 bis 4.166 illustrieren den Ablauf eines Belichtungsvorgangs am Beispiel eines Schlitzverschlusses, wie er in Spiegelreflex- und Systemkameras üblich ist. Bei einer Spiegelreflexkamera ist der Verschluss zunächst, wie beschrieben, verschlossen. Bei Systemkameras und bei DSLR im Live-View-Modus schließt er sich beim Drücken des Auslösers für einen Moment (Abb. 4.162). Anschließend beginnt die Belichtung:

1. Der Verschluss eines Fotoapparats besteht aus zwei Ver schlüssen, die man als Vorhänge bezeichnet. Zu Beginn der Belichtung öffnet sich der erste Vorhang (Abb. 4.163).

2. Der Verschluss bleibt für die Dauer der eingestellten Belichtungszeit offen (Abb. 4.164).

3. Um die Belichtung zu beenden und den Verschluss wieder zu verschließen, wird der zweite Vorhang nachgezogen (Abb. 4.165).

4. Ist der Verschluss wieder vollkommen geschlossen, ist der Belichtungsvorgang beendet (Abb. 4.166).

Da es sich beim Verschluss um eine mechanische Konstruktion handelt, kann man sich vorstellen, dass die Geschwindigkeit, mit der sich die Vorhänge bewegen lassen, nicht beliebig hoch sein kann. Der Beweglichkeit mechanischer Elemente sind physikalische Grenzen gesetzt.
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Abb. 4.167 | Erster Vorhang öffnet

[image: image]

Abb. 4.168 | Zweiter Vorhang zieht nach
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Abb. 4.169 | Zweiter Vorhang schließt
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Abb. 4.170 | Geschlossener Verschluss
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Abb. 4.171 | Erster Vorhang öffnet
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Abb. 4.172 | Blitz löst aus
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Abb. 4.173 | Das Ergebnis ist nur halb belichtet.

Synchronzeit

Aufgrund der Grenzen der Mechanik ist es nicht möglich einen Verschluss für die Dauer [image: image] oder gar [image: image] Sekunde ganz zu öffnen. Die Vorhänge erreichen die Geschwindigkeit, die dazu notwendig wäre, einfach bei weitem nicht. Die kürzest erreichbare Zeit für eine vollständige Öffnung von Schlitzverschlüssen liegtbei den meisten Kameras bei [image: image] Sekunde. Man bezeichnet die kürzeste Zeit, mit der sich ein Verschluss zur Gänze öffnen lässt, auch als Synchron- oder Blitzsynchronzeit, da das Limit vor allem in Zusammenhang mit Blitzen von Bedeutung ist.

Kürzeste Verschlusszeit

Praktisch alle Kameras erlauben Belichtungszeiten, die deutlich kürzer sind, als [image: image] Sekunde. [image: image] Sekunde ist für DSLRS praktisch Standard, und hochwertigere Modelle erreichen auch [image: image]. Das ist allerdings nur möglich, wenn der zweite Vorhang bereits nachzieht, bevor der erste ganz geöffnet hat.

1. Der erste Vorhang öffnet den Verschluss (Abb. 4.167).

2. Noch bevor der erste Vorhang ganz aufgegangen ist, zieht der zweite Vorhang bereits nach (Abb. 4.168).

3. Der erste Vorhang ist jetzt ganz offen, während der zweite Vorhang Teile des Ausschnitts längst wieder verdeckt (Abb. 4.169).

4. Schließlich hat der zweite Vorhang den Verschluss wieder geschlossen (Abb. 4.170). Der Belichtungsvorgang ist fertig.

Die Belichtung erfolgt also nicht während eines völlig geöffneten Verschlusses, sondern mittels eines mehr oder weniger schmalen Schlitzes, der sich mit rasanter Geschwindigkeit über den Bildausschnitt bewegt. Je kürzer die Belichtungszeit, desto schmaler der Schlitz.

Unter Tageslichtbedingungen funktioniert dieses System meist tadellos, und der Aufnahme ist nichts davon anzumerken, dass der Verschluss während der Aufnahme keinen Moment vollständig geöffnet war. Lediglich bei ausgesprochen schnellen Bewegungen, wenn sich ein Motiv innerhalb der Belichtungszeit von weniger als [image: image] Sekunde deutlich bewegt, kommt es zu seltsamen Resultaten, die aussehen, als stünde das Motiv schief.

Blitzsalve und Synchronzeit

Beim Blitzen wird das zum Problem, was bei konstanten Lichtverhältnissen tadellos funktioniert. Ein Blitz erleuchtet eine Szene nur lediglich für einen winzigen Moment, meist im Rahmen einer [image: image] Sekunde oder kürzer. Blitzt man mit so einer kurzen Blitzsalve in eine Belichtungszeit, die kürzer als die Synchronzeit ist, sieht das so aus.

1. Der erste Vorhang öffnet den Verschluss (Abb. 4.171). Der Blitz hat noch nicht gefeuert. Deshalb wird das, was im Schlitz des Verschlusses abgebildet wird, unterbelichtet (wäre es nicht zu dunkel, brauchten wir ja keinen Blitz).

2. Noch bevor der Verschluss ganz offen ist, schließt der zweite Vorhang schon wieder (Abb. 4.172).

Würde das Licht des Blitzes so lange leuchten, wie der Schlitz des Verschlusses braucht sich über den Bildausschnitt zu bewegen, wäre alles in Ordnung. Doch da die Salve so kurz ist, dass sie nur einen Moment der Bewegung des Schlitzes beleuchtet, ergibt sich etwa ein Resultat, wie in Abbildung 4.173.
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[image: image] Belichtungszeit

Kurzzeitoder High Speed Synchronisation

Wer mit externen Systemblitzen arbeitet, hat in der Regel die Möglichkeit Blitz und Verschluss zu synchronisieren. Bei Canon nennt sich das Kurzzeitsynchronisation, bei Nikon FP-Kurzzeitsynchronisation, bei Sony High Speed Sync (HSS) und bei Pentax HS-Synchronisation (also auch HS für ‘High Speed’).

Durch die Kurzzeitsynchronisation wird statt einer einzigen Salve ein ganzes Feuerwerk an Blitzen in Millisekundenabstand hintereinander abgefeuert. Das reduziert zwar insgesamt die Leistung des Blitzes,1 führt jedoch dazu, dass die ganze Zeit, in der der Schlitzverschluss über den Bildausschnitt jagt, Blitzlicht leuchtet und somit Resultate wie in Abbildung 4.173 verhindert werden.

In die Kamera integrierte Blitze unterstützen das in der Regel nicht. Deshalb erlauben sie dann auch keine Belichtungszeiten, die kürzer sind als die Synchronzeit. Auch Studioblitze kennen keine Kurzzeitsynchronisation, weshalb auch hier in der Regel die Synchronzeit zu beachten und nicht zu unterschreiten ist.

TTL oder Manuell?

TTL nennt sich die heute gängige Technik die Blitzleistung automatisch zu steuern. TTL steht dabei für ‘Through The Lens’, womit zum Ausdruck gebracht werden soll, dass die Blitzleistung auf Basis von Informationen, die durch die Linse gemessen werden, berechnet wird. Vereinfacht ausgedrückt berechnet die Elektronik zuerst die Blitzleistung vor, schickt eine Blitzsalve los und regelt ab, wenn sie durch das Objektiv sieht, dass es genug ist. Und das alles unter Umständen im Bruchteil einer Sekunde. Ich finde das beachtlich. Dennoch nutze ich lieber manuelle Blitzeinstellungen.

Da ich mit einem kompatiblen Systemblitz arbeite, kann ich die Einstellungen der Blitzleistung an der Kamera vornehmen – egal, ob der Blitz im Blitzschuh der Kamera steckt, oder in mehreren Metern Entfernung auf einem Stativ. So lassen sich manuelle Einstellungen schnell und effektiv an der Kamera vornehmen, ohne zum Blitz (oder zu den Blitzen) laufen zu müssen. Somit stellt die manuelle Kontrolle auch keinen erheblichen Mehraufwand gegenüber der automatischen TTL-Steuerung dar. Ich habe einfach das Gefühl das Blitzlicht bei manueller Einstellung besser unter Kontrolle zu haben.

Joe McNally, international bekannter Fotograf, schreibt hingegen in ‘The Hot Shoe Diarys’ – einem sehr lesenswerten Buch über die Arbeit mit Systemblitzen – dass er sich bei der Arbeit auf die automatische Blitzkontrolle via TTL verlässt. Ich glaube, wenn Fotografen wie Joe McNally auf TTL vertrauen, kann die elektronische Unterstützung so schlecht nicht sein, obwohl so mancher Profi alles Elektronische scheut wie der Teufel das Weihwasser. Am Ende ist es wiederum Geschmacksache, ob Sie sich mit Automatik oder manueller Steuerung wohler fühlen.

Und auch wenn Sie für Foto-Shootings manuelle Einstellungen bevorzugen – wenn es schnell gehen muss und Lichtverhältnisse und Motive rasch wechseln – ist man mit moderner, elektronischer Unterstützung schneller und treffsicherer. Bei Hochzeiten und Events gebe ich trotz meiner Vorliebe für manuelle Blitzkontrolle der automatischen Steuerung auf jeden Fall den Vorzug.

Langzeitsynchronisation

Die Kameraelektronik limitiert die Belichtungszeit nicht nur in Richtung kürzester Belichtungszeit, wenn Sie mit dem integrierten oder einem kompatiblen Systemblitz arbeiten. Auch in Richtung längerer Belichtungszeiten werden Riegel vorgeschoben. Damit will die Elektronik verhindern, dass Sie verwackelte Bilder aufnehmen. Allerdings gibt es gute Gründe diese Limits auszudehnen.

Normaler Weise liegt das Limit für die kürzeste Belichtungszeit bei Verwendung eines kompatiblen Blitzes bei etwa [image: image] Sekunde. Über ›Langzeitsynchronisation‹ im Einstellungsmenü der Kamera sollte sich das umstellen lassen.

Blitz und Umgebungslicht | Ich habe erwähnt, weshalb ich vermeide direkt auf das Motiv zu blitzen: Es entstehen hartes Licht und harte Schatten; der Leistungsabfall auf kurze Distanz ist immens und Glanzstellen fallen penetrant aus. Direktes Blitzen ist meist der Tod jeder Stimmung! Mit der Langzeitsynchronisation jedoch lässt sich sogar beim direkten Blitzen mehr herausholen. Dazu muss das Umgebungslicht einbezogen werden.

Für Abbildung 4.174 habe ich meine Frau vor die Kamera gebeten. Die Aufnahme entstand mit Blitz bei [image: image] Sekunde. Für Abbildung 4.175 habe ich die Einstellung für die Langzeitsynchronisation ausgedehnt. Die Belichtung wurde mit Belichtungsmessert-Speicherung und Spotmessung auf den Hintergrund gemessen: [image: image] Sekunde. Abbildung 4.175 zeigt das (stimmungsvollere) Resultat.

Durch die längere Belichtungszeit hat das vorhandene Umgebungslicht maßgeblich zur Ausleuchtung des Hintergrunds beigetragen. Die Schatten im Gesicht sind dadurch zusätzlich weicher geworden.

[image: image]

Abb. 4.174 | [image: image] Sekunde mit Blitz

[image: image]

Abb. 4.175 | [image: image] Sekunde mit Blitz
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[image: image] Belichtungszeit

[image: image] Spotmessung

Musste ich bei einer Belichtungszeit von [image: image] Sekunde kein Stativ einsetzen? Ganz streng genommen und für eine Abbildungsqualität, die in jedem Detail tadellos ist, wäre das tatsächlich notwendig. Aber für Abbildung 4.175 habe ich keines eingesetzt. Dennoch scheint das Bild scharf zu sein. Das liegt zum Teil daran, dass der Hintergrund, wo der Blitz nur wenig Einfluss auf die Belichtung hat, Dank kurzer Schärfentiefe unscharf ist. Wäre das Bild verwackelt, würde man es nicht sehen. Meine Frau im Vordergrund wurde hingegen vor allem durch den Blitz belichtet. Dessen Salve dauerte kaum [image: image] Sekunde, wirkt hier um ein Vielfaches stärker und friert das Motiv quasi ein.
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Abb. 4.176 | Mit Aufhellblitz
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Abb. 4.177 | Viel Blitz abbekommen

[image: image]

Abb. 4.178 | Wenig Blitz abbekommen
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Abb. 4.179 | Direktes Sonnenlicht
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Abb. 4.180 | Aufhellblitz in der Sonne
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Abb. 4.181 | Im Schatten

[image: image]

Abb. 4.182 | Aufhellblitz im Schatten
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Abb. 4.183 | Mit Aufhellblitz
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Abb. 4.184 | Direktes Sonnenlicht

Erinnern Sie sich, dass ich auf Seite 188, unter ›Belichtungszeit und Verschluss‹ behauptet habe, dass lange Belichtungszeiten beim Blitzen kaum Einfluss haben? Wenn Sie mit einem Blitz, der [image: image] Sekunde leuchtet, ins Dunkel hinein feuern, dann dauert die Belichtungszeit [image: image] Sekunde. Egal, wie lange der Verschluss offen ist!

Je dunkler es ist, desto besser funktioniert der Trick. Umgekehrt funktioniert der Trick oft nicht so gut, wenn man ihn während des Tages als Aufhellblitz einsetzt. Um das zu demonstrieren, habe ich zwei Mädchen in einem mäßig hellen Stiegenhaus fotografiert (Abb. 4.176). Auch hier haben Belichtungsmessung auf den Hintergrund und Blitz zu einem ausgewogen beleuchteten Bild geführt. Man erkennt jedoch deutlich einige Spuren von Verwackelung und Bewegungsunschärfe (Abb. 4.177 und 4.178).

Aufhellblitz

Vom Aufhellblitzen spricht man, wenn man den Blitz nutzt, um Schatten aufzuhellen. Für Abbildung 4.179 habe ich einen Nachbarn ins Sonnenlichtgezerrt. Direktes Sonnenlicht blendet nicht nur das Modell, sondern sorgt auch für harte Schatten.

Die Schatten lassen sich allerdings mit einem Blitz aufhellen (Abb. 4.180). Das geht im Sonnenlicht jedoch nur mit Systemblitzen, die die Kurzzeitsynchronisation unterstützen. Eine Belichtungszeit von [image: image] Sekunde wird vom integrierten Blitz der Kamera kaum unterstützt werden.

Was der Aufhellblitz nicht leisten kann, ist die zusammen gekniffenen Augen des Nachbarn öffnen. Also habe ich ihn in den Schatten geführt. Nun blendet die Sonne nicht mehr, doch ohne Blitz und bei automatischer Belichtungsmessung wird der Hintergrund überund der Nachbar unterbelichtet. Eine Belichtungskorrektur hätte in dieser Situation lediglich zur Folge, dass der Hintergrund noch stärker überbelichtet aufs Bild käme. Statt dessen habe ich erneut den Aufhellblitz eingesetzt (Abb. 4.182).

Indirekt blitzen

Richtig tolle Ergebnisse erzielt man mit Blitzen vor allem, wenn man nicht direkt auf das Modell blitzt. Deshalb lassen sich gute Systemblitze meist kippen und drehen. Meist wird der Blitz zur Decke gerichtet, wobei die Decke natürlich nicht beliebig viele Meter über dem Blitz hängen darf. Beim Blitzen über die Decke einer Sporthalle oder einer Kathedrale bleibt die meiste Blitzleistung auf der Strecke. Das ist allerdings kein Wunder, wenn man bedenkt, wie drastisch die Blitzleistung mit jedem Meter abnimmt (siehe ›Leitzahl‹ auf Seite 187).

Abbildung 4.183 zeigt eine Aufnahme, bei der ich mit Systemblitz im Blitzschuh der Kamera fotografiert habe. Auch hier habe ich natürlich die Belichtung auf den Hintergrund gemessen und mit Langzeitsynchronisation gearbeitet. Bei Abbildung 4.184 habe ich den Blitz ungefähr in einem Winkel von 60° nach oben gerichtet und über die Decke geblitzt. Da das Licht nicht mehr direkt von vorne kommt, sondern wie in der Natur von oben, wird die Physiognomie des Gesichts besser modelliert, und der Schattenfall wirkt natürlicher. Außerdem wird durch das indirekte Blitzen über die Decke das Licht breiter gestreut. Es kommt nicht mehr gebündelt aus einer Richtung, sondern wird von der Decke auf Wände reflektiert und kommt aus allen Richtungen zum Modell.

Auch wenn das Blitzen über die Decke den Vorteil hat, dass Licht wie in der Natur von oben kommt, ist es nicht ausgeschlossen, den Blitz über Wände zu schicken. Dazu lassen sich die meisten Systemblitze drehen. Das kann vor allem dann sinnvoll sein, wenn die Decke zu hoch ist oder nicht weiß. Auf farbige Decken und Wände sollte man ja eher nicht blitzen, da ansonsten farbiges Licht zurück kommt, und das ist eher selten das Ziel.
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[image: image] Schärfentiefe

Blitzen auf den zweiten Vorhang

Normaler Weise und nach Standardeinstellung wird der Blitz nach dem Öffnen des ersten Vorhangs ausgelöst. Man bezeichnet das als Blitzen auf den ersten Vorhang. Wird auf ein bewegtes Objekt bei einer etwas längeren Belichtungszeit so geblitzt, erhält man den Effekt, dass der Blitz das Objekt im Sekundenbruchteil einfriert, während gleichzeitig die Bewegung als Bewegungsunschärfe im Bild ist. Ist die Kamera so eingestellt, dass der Blitz auf den ersten Vorhang auslöst, dann erhält man ein Resultat, bei dem das Objekt am Anfang der Bewegung eingefroren ist und sich die Bewegungsunschärfe nach vorne fortsetzt. Es sieht aus, als würde die Bewegung dem Objekt voraus eilen.

Besser für solche Situationen ist, die Kamera so einzustellen, dass der Blitz erst ausgelöst wird, unmittelbar bevor der zweite Vorhang den Verschluss wieder verschließt. Man nennt das Blitzen auf den zweiten Vorhang; die Funktion heißt an den Kameras oft ‘Rear’.

Entfesseltes Blitzen

Direktes Blitzen mit dem eingebauten Kamerablitz ist eine Notlösung, erzeugt aber nur selten schöne Fotos. Durch indirektes Blitzen über Decke oder Wände kann man weicheres Licht erzeugen, als wenn der Blitz direkt auf das Motiv zeigt. Man kann Blitze am Tag als Aufhellblitz einsetzen oder abendliche Situationen durch Langzeitsynchronisation stimmungsvoller einfangen.

Richtig spannend und interessant wird das Arbeiten mit Blitzlicht jedoch erst dann, wenn man das Gerät von der Kamera entfernt. Heute kann man Blitze nicht nur über lange Kabel auslösen (über die man stolpern kann, oder an denen man das Stativ samt Blitz umwerfen kann), sondern auch über Funk und Lichtsignale.

Abbildung 4.186 zeigt eine Aufnahme eines Shootings, bei dem ich einen entfesselten Systemblitz zum Aufhellen benutzt habe. Indem ich über einen Reflektor indirekt geblitzt hatte, wurde das Licht zusätzlich gestreut und weicher.

Abbildung 4.185 ist eine Aufnahme, die ich an einem Dezemberabend vor einem beleuchteten Christbaum gemacht habe. Das Licht für das Modell kam von einem diagonal zwischen uns aufgestellten, entfesselten Blitz.

Wer mit entfesselten Blitzen arbeitet, führt das Thema Belichtung in eine tiefere Dimension. Die zu erkunden würde einmal mehr den Umfang dieses Buches sprengen. Glücklicher Weise gibt es heute bereits ein überschaubares Angebot an Werken, die sich rein nur mit der Blitzerei befassen. Ein weiterer Knotenpunkt, an dem Sie anknüpfen können, sich das Thema Fotografie weiter zu erschließen. Wenn Sie nicht gleich ein ganzes Buch über entfesseltes Blitzen kaufen und lesen wollen, dann bietet natürlich auch das Internet einen guten Anknüpfungspunkt. Wenn Sie in einer Suchmaschine ›entfesselt Blitzen‹ oder ‘Strobist’ eingeben, werden Sie zahlreiche Seiten engagierter Fotografen finden, die über das Thema informieren.
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Abb. 4.185 | Entfesselt geblitzt

[image: image]

Abb. 4.186 | Entfesselter Blitz

Als ‘Strobists’ – oder ›Strobisten‹ – bezeichnen sich Fotografen, die sich der Philosophie verschrieben haben, mit Blitzen mehr aus ihren Fotos zu machen und dabei die Leichtigkeit von Systemblitzen zu nutzen (einmal davon abgesehen, dass die Taschenblitze deutlich preiswerter sind als professionelle Studioblitze1). Es ist nicht übertrieben von einer weiteren Dimension des Fotografierens zu sprechen. Schließlich stehen dem Fotografen plötzlich nicht mehr nur Brennweite, Blende, ISO und Zeit am Fotoapparat zur Verfügung, um das Beste aus dem Umgebungslicht zu machen, sondern er kann das Umgebungslicht selbst aktiv und kreativ gestalten. Verlockend, nicht?
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1 Bei Systemblitzen kann eine Kommunikation zwischen Kamera und Blitz erfolgen, sofern die beiden kompatibel sind.

1 Wie groß diese Entfernung in Metern ist, ist irrelevant.

1 Man kann also etwas weniger weit blitzen.

1 Studioblitze gibt es auch in Ausführungen für unterwegs.




Vierter Schritt: Komposition

Nun sind wir beim vierten Schritt des ›Vier Schritte‹-Konzepts gelandet: der Komposition. Zur Gestaltung von Perspektive, Schärfe und Belichtung in den ersten drei Schritten ist viel technisches und theoretisches Know-how notwendig. Im letzten Schritt spielen solche Parameter kaum eine Rolle. Losgelöst von mechanischen und elektronischen Stellschrauben geht es schlicht um ästhetische Komposition.

Proportion, Komposition und Ästhetik sind mehr emotionale Parameter denn messbare. Bände wurden bereits darüber geschrieben, und viel davon ist lesbar und lesenswert. Noch ein Mal muss ich darauf hinweisen, dass ein tiefes Eintauchen in das Thema den Rahmen des Buches sprengen würde. Doch während die technischen und theoretischen Zusammenhänge zur Gestaltung von Perspektive, Schärfe und Belichtung ein doch relativ ausführliches und tiefes Eintauchen erfordern, kann ich mich bei der Komposition tatsächlich etwas kürzer halten. Ich möchte Ihnen also vor allem die Grundlagen vermitteln, die Ihnen helfen sollen bessere Bilder zu machen, und Ihnen gleichzeitig ein Fundament liefern, auf das Sie mit weiter führender Lektüre aufbauen können.

Ein paar Fotografen haben mir mitgeteilt, dass mein Buch ›Grafik und Gestaltung‹ ein solches Werk sein könnte, das wichtiges Wissen über Farbharmonie, Formenlehre und Bildgestaltung vermittelt. Es soll aber erwähnt werden, dass diese Themen etwa die Hälfte des Buches einnehmen und der Rest mit Schrift, Typografie, Corporate Design und drucktechnischen Grundlagen gefüllt ist – Themen, die Fotografen nicht unbedingt interessieren dürften. An lesenswerten Büchern, die sich praktisch ausschließlich der fotografischen Bildgestaltung, dem Motiv und der Komposition widmen, möchte ich Ihnen vor allem ›Das Foto‹ und ›Motive kreativ nutzen‹ von Harald Mante ans Herz legen.

Gestaltung ist wichtiger als Technik

Immer wieder beobachte ich mal verwundert, mal amüsiert, mal befremdet, mit welchem Eifer sich manch Hobby-Fotograf fotografischer Technik widmen kann. Kaum hat man seine Einsteigerkamera ein paar Wochen im Einsatz, fällt der Blick schon auf das Aufsteigermodell – geträumt wird ohnehin bereits vom Profi-Boliden.

[image: image]

Abb. 5.1 | Interessante Motive liegen auf der Straße. Sie brauchen nur eine Bühne

Viel ist von Megapixel, Lichtstärke, High-ISO und Vollformat die Rede. Wenig jedoch von fotografischer und gestalterischer Qualität. Man weiß nur: Viel hilft viel!

Ich könnte auch schreiben: »Mann weiß …« – denn ich muss gestehen, dass das primär ein männliches Problem ist.

Frage ich eine Fotografin, welche Kamera sie denn benutze, dann weiß sie oft nicht einmal den Namen der Marke, geschweige denn des Modells. Herren hingegen wissen aufs i-Tüpfelchen genau Bescheid über das Modell und beten unmittelbar darauf das Datenblatt samt aller technischen Details herunter. Für Damen ist das entweder einerlei oder zumindest Nebensache.1 Womit sie recht haben: Was zählt, ist nicht was man hat, sondern was man daraus macht.
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1 Ganz sicher gibt es auch Technik-verrückte Mädchen wie auch Burschen, denen Gestaltung wichtiger ist, als nur Kennzahlen zu vergleichen. Betrachten Sie es also als Vorurteil auf Basis einer regelmäßig bestätigten Erfahrung.



Eine Frage des Formats

Der Bildausschnitt ist die Bühne Ihrer Motive, und Sie sind der Regisseur, der den Darstellern darauf ihre Plätze und Bedeutung zuweist. Für diese Bühne gibt es verschiedene Seitenverhältnisse. Seit sich das Kleinbildformat für analoge Fotografie – und darauf folgend auch für Digitalfotografie – durchgesetzt hat, dominiert als Seitenverhältnis für Fotos das 3:2-Format. Allerdings vor allem für Spiegelreflexkameras. Bei Kompaktkameras ist eher ein Bildverhältnis von 4:3 üblich, das auch das Format für den so genannten FourThirds-Standard ist. Auf dessen Basis gibt es System- und Spiegelreflexkameras von Olympus und Panasonic.
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Abb. 5.2 | 3:2 Hochformat
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Abb. 5.3 | 16:9; HDTV, soll der menschlichen Wahrnehmung nahe kommen
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Abb. 5.4 | 1:1; Quadrat
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Abb. 5.5 | 3:2; Kleinbildformat, Standard bei den meisten DSLRS
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Abb. 5.6 | Format im Goldenen Schnitt: 1:1,618
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Abb. 5.7 | 5:4

Viele Kameras bieten die Möglichkeit das Aufnahmeformat zu justieren. Allerdings bedeutet das lediglich, dass das tatsächliche Sensorformat oben und unten beziehungsweise links und rechts – je nach Einstellung – beschnitten wird. Das mag sinnvoll sein, wenn Sie Bilder direkt von der Kamera aus weiter geben wollen. Bei mir wandern jedoch ohnehin alle Bilder in die Entwicklungssoftware meiner digitalen Dunkelkammer, und dort kann ich das Format immer noch meinen Wünschen entsprechend beschneiden. Schließlich ist das Abschneiden am Computer kein Problem. In der Kamera zu knapp Abgeschnittenes hingegen lässt sich nachträglich nicht wieder hinzu zaubern.

Anderes Format, andere Wirkung

Einige Fotografen folgen der Philosophie, dass das Bild komplett im Sucher fertig komponiert werden muss. Ich teile diese Ansicht nicht. Unterschiedliche Bilder profitieren von unterschiedlichen Seitenverhältnissen. Manche Motive wirken im 3:2-Format (Abb. 5.5) am besten. Für mich stellt das den perfekten Kompromiss für ein Sensorformat dar. Allerdings finde ich es für Landschaftsaufnahmen oft etwas zu schmal, weshalb ich sie am Computer dann auf das Format des Goldenen Schnitts (Abb. 5.6), das HDTV-Format 16:9 (Abb. 5.3) oder ein 2:1-Seitenverhältnis beschneide.

Im Hochformat wiederum fühlt sich 3:4 für mich für Fotos oft etwas zu schmal und eng an (Abb. 5.8), weshalb ich dann gerne auf ein 3:2-Format hoch (Abb. 5.2) beschneide.

Auch das Quadrat (Abb. 5.4) hat seine Berechtigung und stellt oft einen angemessenen Rahmen dar. Nicht umsonst gehört es in der analogen Fotografie mit Mittelformat zu den Standardformaten.

Natürlich gibt es auch die Option Bilder absolut frei und ohne ausgewogenes Seitenverhältnis zu beschneiden. Ich mache davon gelegentlich, wenn auch selten, Gebrauch. Ich finde, dass Aufnahmen auf ein Format mit aufeinander bezogenen Proportionen einfach besser wirken. Ob das auch für Sie zutrifft, ob Sie Bilder frei beschneiden, oder ob Sie auch der Regel folgen, dass Bilder im Sucher komponiert werden müssen und danach nicht mehr beschnitten werden dürfen, müssen Sie selbst herausfinden und entscheiden. Am Ende ist es eine Frage der Philosophie, und weniger von richtig oder falsch.
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Abb. 5.8 | 3:2 Hochformat

Mehr über
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[image: image] Bildsensor

[image: image] Digitale Dunkelkammer

[image: image] Kleinbild (KB)

[image: image] Sensorformat


Drittel-Regel oder Goldener Schnitt?

Der Goldene Schnitt ist ein Verhältnis, an dem sich von den Baumeistern der Antike über die Künstler der Renaissance bis zu den Produktdesignern der Gegenwart viele Gestalter orientiert haben. Er lässt sich aus dem Quadrat konstruieren (Abb. 5.9), findet sich im Pentagramm (Abb. 5. 10) und lässt sich in vielen, in der Natur vorkommenden Proportionen nachweisen. Kein Wunder also, dass der Goldene Schnitt auch in der Fotografen-Szene in aller Munde ist.

Genau genommen, besagt der Goldene Schnitt, dass eine Strecke so geteilt wird, dass sich die kürzere Strecke zur längeren exakt gleich verhält, wie die längere zur Gesamtstrecke (Abb. 5.11).

So mathematisch exakt muss der Fotograf das allerdings gar nicht wissen. In der Fotografie stellt der Goldene Schnitt einen relativen Begriff dar, der eigentlich gleich bedeutend mit der so genannten Drittel-Regel verwendet wird. Das heißt, wenn ein Fotograf von der Bildkomposition im Goldenen Schnitt spricht, ein anderer von einer Bildaufteilung nach der Drittel-Regel, meinen im Grunde beide dasselbe. Man könnte es auch noch etwas allgemeiner ausdrücken und einfach von einer asymmetrischen Bildgestaltung sprechen – im Gegensatz zur symmetrischen Bildgestaltung.

Abbildung 5.12/5.13 zeigen ein Motiv, das symmetrisch im Bildausschnitt ausgerichtet wurde. Symmetrische Ausrichtung führt meist zu einer statischen Bildwirkung, was oft als langweilig empfunden wird.

Bei Abbildung 5.14/5-15 habe ich die Bildkomposition asymmetrisch mittels Drittel-Aufteilung ausgerichtet, also die Drittel-Regel angewendet. Diese Aufteilung macht das Bild deutlich interessanter, als alles auf Mitte zu stellen.

Etwas moderater wirkt die Ausrichtung anhand der Linien des Goldenen Schnitts (Abb. 5.16 und 5.17). Allerdings ist der Unterschied zwischen Drittel-Regel und Goldenem Schnitt äußerst gering. So gering, dass er sich in der Praxis beim Fotografieren eigentlich nicht unterscheiden lässt.

Tatsächlich spricht man oft sogar dann noch von einer Bildkomposition nach den Regeln des Goldenen Schnitts, wenn die Proportionen überhaupt nichts mit den Seitenverhältnissen zu tun hat (Abb. 5.18). Zwar führt der Goldene Schnitt (oder eine in Fotografien kaum davon unterscheidbare Drittelung) sehr oft zu spannenden Ergebnissen, doch manchmal führt ein sehr viel deutlicheres Verschieben der Achsen zu einer noch ansprechenderen Bildaufteilung. Die Frage ist also nicht Drittel-Regel oder Goldener Schnitt, sondern eher symmetrisch oder asymmetrisch.
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Abb. 5.9 | Goldener Schnitt aus Quadrat
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Abb. 5.10 | Goldener Schnitt im Pentagramm
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Abb. 5.11 | Streckenverhältnis im Goldenen Schnitt
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Abb. 5.12 | Zentriert bzw. symmetrisch
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Abb. 5.13 | Statische Wirkung
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Abb. 5.14 | Drittel-Regel, asymmetrisch
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Abb. 5.15 | Dynamische Wirkung
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Abb. 5.16 | Goldener Schnitt, asymm.
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Abb. 5.17 | Dynamische Wirkung
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Abb. 5.18 | Goldener Schnitt?


Symmetrisch oder asymmetrisch?

Manchmal, wenn Kollegen Fotos kommentieren, habe ich den Eindruck, dass das vernichtende Urteil »… ist nicht im Goldenen Schnitt komponiert« allzu reflexartig kommt. Asymmetrische Komposition macht die meisten Bilder tatsächlich spannender und dynamischer. Doch man sollte daraus kein Dogma machen.

Doch welche Motive werden besser symmetrisch und welche besser asymmetrisch komponiert? Eine wichtige Entscheidungshilfe liefert die Blickrichtung der Modelle.
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Abb. 5.19 | Symmetrisch
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Abb. 5.20 | Asymmetrisch
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Abb. 5.21 | Symmetrisch
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Abb. 5.22 | Asymmetrisch

Ist das Modell direkt der Kamera zugewandt, dann drängt sich sehr oft eine symmetrische Bildkomposition auf (Abb. 5.19). Eine asymmetrische nach der Drittel-Regel wirkt in so einem Fall oft erzwungen und unnatürlich (Abb. 5.20).

Wie Ihnen vielleicht schon aufgefallen ist, schließt sich hier der Kreis zur Perspektive. Blickt das Modell direkt zur Kamera, heißt das nichts anderes, als dass Sie die Frontalperspektive zu ihm eingenommen haben (siehe ›Frontal- und Diagonalansicht‹ ab Seite 41).

Dabei muss Ihr Modell weder menschlich noch lebendig sein; es muss auch keine Augen haben. Unter ›Alles aus Augenhöhe fotografieren‹ (ab Seite 48) haben wir behandelt, dass fast alles Augen, Gesicht, Kopf oder zumindest eine Blickrichtung hat. Ausnahmen sind lediglich Objekte wie Kugeln und Bälle, die ohne Richtung sind. Abbildung 5.21 und 5.22 zeigen deutlich, dass unbelebte Objekte oft noch viel mehr darunter leiden, wenn sie frontal aufgenommen und asymmetrisch komponiert werden.

Immer ausreichend Luft vor der Nase

Ist das Modell oder Motiv nicht direkt der Kamera zugewandt und stehen Sie in einem diagonalen Winkel oder von der Seite zu ihm, dann empfiehlt es sich darauf zu achten, dass es in der Regel besser ist, vor dem Modell oder dem Objekt mehr Luft – mehr Freiraum – zu lassen.

Abbildung 5.23 habe ich entsprechend dieser Regel beschnitten. Luft befindet sich in der Richtung, sich das Modell ausgerichtet hat. Abbildung 5.24 wurde so beschnitten, dass das Gesicht des Modells etwa mittig platziert ist – das geht. Etwas seltsam hingegen wirkt ein Anschnitt, der direkt vor dem Gesicht in Blickrichtung der Person gesetzt wird, vor allem wenn sich hinter dem Rücken leerer Raum ohne interessanten Inhalt befindet (Abb. 5.25).

Abbildung 5.26 bis 5.28 demonstrieren dasselbe anhand eines Porträts ab Hüfte. Hier wirkt nun das Bild mit Freiraum in der Richtung, der das Modell zugewandt ist, deutlich besser als die beiden anderen. Seltsam hingegen die zentrierte, symmetrische Ausrichtung (Abb. 5.27).

Beachten Sie: Ist das Modell der Kamera zugewandt (Abb. 5.19), wirkt die symmetrische Ausrichtung besser. Ist die Körperhaltung von der Kamera abgewandt, wirkt die asymmetrische Komposition besser.

Richtig unwohl fühlt man sich bei Abbildung 5.28. Der Fotograf hat den Beschnitt direkt vor die Nase des Modells gesetzt und dahinter ist leerer Raum mit Details, die niemanden interessieren. Es wirkt, als hätte man die junge Frau an die Wand gestellt.
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Abb. 5.23 | Luft ›vor‹ den Augen
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Abb. 5.24 | Zentriert
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Abb. 5.25 | Luft im Rücken
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Abb. 5.26 | Luft ›vor‹ den Augen
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Abb. 5.27 | Zentriert
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Abb. 5.28 | Luft im Rücken
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Abb. 5.29 | Luft ›vor‹ den Augen
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Abb. 5.30 | Zentriert
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Abb. 5.31 | Luft im Rücken

Hier gilt auch für Dinge, was für Menschen gilt. Die Front dieses Sockels mit Hochwassermarkierungen ist sein Gesicht. Die Blickrichtung läuft von links nach rechts. Abbildung 5.29 kommt dieser Ausrichtung entgegen, indem sie hinter dem Sockel beschneidet und davor Luft lässt. Schon bei mittiger Ausrichtung wirkt es weniger stimmig und etwas langweilig (Abb. 5.30). Schneidet man direkt vor der Nase ab, wirkt das Resultat unharmonisch (Abb. 5.31).

Mehr über

[image: image] Augenhöhe

Die Abbildungen 5.32 bis 5.34 zeigen dasselbe Haus. Abbildung 5.30 zeigt es in der Frontalansicht. Können Sie sich dafür eine asymmetrische Komposition vorstellen?

Anders sieht es aus, wenn wir dasselbe Haus in der Diagonalansicht ablichten. Die Front eines Gebäudes – dort wo der Haupteingang ist – wird in der Regel als das Gesicht empfunden. Auch hier wirkt es besser, wenn sich Luft vor dem Haus befindet (Abb. 5.33) als dahinter (Abb. 34).
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Abb. 5.32 | Frontal und zentriert
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Abb. 5.33 | Luft in Blickrichtung
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Abb. 5.34 | Luft im Rücken
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Abb. 5.35 | Führungslinien und Rahmen


Inhalt und Rahmen in Beziehung

Goldener Schnitt und Drittel-Regel sind gern und oft beachtete Parameter der Bildkomposition. Wie sich allerdings das Motiv mit dem Format, durch das es beschnitten wird, in Beziehung setzen lässt, wird nicht selten vernachlässigt. Der Zuschnitt eines Fotos ist wesentlicher Teil der Gestaltung. Er bildet den Rahmen der Abbildung und die Bühne, auf der sich die Szene abspielt. Da er ohnehin Teil des Bildes ist, sollte man ihn möglichst bewusst setzen.

Schon indem Sie prägnante Linien des Motivs in ein bestimmtes Verhältnis zum Format setzen, stellen Sie so eine Beziehung her. Zum Beispiel, indem Sie den Horizont auf Höhe das Goldenen Schnitts legen, oder eine Person nach der Drittel-Regel seitlich versetzen. In Abbildung 5.39 habe ich eine Beziehung zwischen Turm und Rahmen hergestellt, indem ich die linke Kante exakt parallel zum linken Rand ausgerichtet habe. Diese Beziehung wird dadurch unterstrichen, dass alle anderen Linien schräg verlaufen. Es gibt Wahrnehmungsgesetze, die erklären, weshalb unser Gehirn solche Zusammenhänge erstellt.

Beziehungen zwischen Motiv und Rahmen lassen sich besonders leicht herstellen, indem man visuelle Führungslinien der Szene in die Ecken des Rahmens führt. In Abbildung 5.35 habe ich das mit drei Linien gemacht. Dabei müssen nicht unbedingt zwei, drei oder vier Linien in alle Ecken laufen. Oft genügt eine einzige Linie, die bewusst gesetzt, eine harmonische Beziehung zwischen Bild und Beschnitt herstellt. Abbildung 5.36 bis 5.40 folgen allesamt diesem Muster. Bei Abbildung 5.41 hingegen entsteht die Beziehung zwischen Motiv und Beschnitt vor allem durch einen regelmäßigen und harmonischen Beschnitt.

Sie dürfen diese Regel keinesfalls als Dogma sehen, nach dem Sie sich richten müssen. Bei mir taucht diese Regel vielleicht bei jedem zehnten Bild auf. Viele Motive bieten absolut keine Möglichkeit solche Beziehungen herzustellen. Doch alleine durch die Suche nach Verbindungen werden Sie sich bewusster mit der Komposition befassen und bessere Fotos machen.
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Abb. 5.36 | Decke verbindet sich mit den Ecken
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Abb. 5.37 | Mauer rechts verbindet Motiv mit dem Rahmen
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Abb. 5.38 | Linke untere Ecke ist mit dem Motiv verbunden
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Abb. 5.39 | Turm und Rand links parallel, Verbindung rechte Ecke
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Abb. 5.40 | Topf führt in die rechte untere Ecke
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Abb. 5.41 | Muster, harmonisch beschnitten
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Abb. 5.42 | Angefangene Geschichten
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Abb. 5.43 | Eine abgeschlossene Geschichte


Was soll weg und was darf dran bleiben?

Jedes Objekt einer Szene kann eine Geschichte erzählen – oder Geschichten! Und so, wie es lästig ist, wenn jemand eine Geschichte beginnt und nach den ersten Sätzen nicht weiter erzählt, so sind auch Objekte lästig, die am Rande eines Bildes eine Geschichte beginnen, aber nur neugierig machen und zu wenig zeigen, um ausreichend zu verraten.

Natürlich muss man oft Objekte an- und auseinander schneiden und halbieren, um Bilder zu beschneiden. Aber es ist immer wichtig zu überlegen, wo man das Objekt anschneidet, ob es überhaupt mit rauf muss, oder ob es besser ganz auf das Bild soll.

Abbildung 5.42 erinnert mich an ein friedliches Stillleben. Nur die leicht angeschnittene Tür am rechten Rand bringt etwas unnötige Unruhe in die Harmonie. Ein geringfügig anderer Beschnitt entfernt das Element, wobei natürlich keinesfalls der hinterste Stuhl angeschnitten werden darf – er ist Teil der Gruppe.

Die Abbildungen 5.44 und 5.45 zeigen, wie Bildaussagen durch den Bildbeschnitt beeinflusst werden. Bei 5.44 könnte der Platz links endlos weiter gehen. Die Treppe in Abbildung 5.45 hingegen zeigt klar auf, dass der Platz hier zu Ende ist. Der Platz wirkt kleiner.

In Abbildung 5.46 wurde nicht nur der Katze der Schwanz gespalten, sondern auch noch das Brett angesägt. Auch hier gewinnt die Komposition, wenn die Elemente ganz bleiben (Abb. 5.47).

Besonders heikel wird der Anschnitt bei Menschen. Doch einfache Faustregeln können helfen die wichtigsten Fehler zu vermeiden: Zum Beispiel: »Niemals an den Gelenken schneiden!«

In Abbildung 5.48 wurde nicht nur die Hand amputiert, sondern gleich auch noch die Uhr entzweit. Nicht viel weniger schmerzhaft ist das Abtrennen der Unterschenkel an den Knien (Abb. 5.51).

Durch Oberschenkel, Unter- und Oberarme darf geschnitten werden. Würden wir uns das nicht erlauben, dürften wir Menschen wohl nur mehr als Ganzes aufnehmen. Gegen das Aufschneiden der Unterschenkel hingegen gibt es wieder eine Weisheit: »Unterm Knie schneide nie!« Ich denke, Abbildung 5.49 sollte diese Faustregel bestätigen.

Auch hier gilt, dass man das alles nicht so dogmatisch sehen darf. Doch ebenfalls gilt auch, dass man zu besseren Ergebnissen kommen wird alleine durch die bewusste Beschäftigung damit, welche Elemente mit aufs Bild müssen, welche man besser abschneidet und wo man am besten zu schneiden hat.
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Abb. 5.44 | Links unbegrenzt
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Abb. 5.45 | Links begrenzt
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Abb. 5.46 | Eck weg und Katzenschwanz überfahren
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Abb. 5.47 | Eck dran, Schwanz dran
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Abb. 5.48 | Handgelenk und Uhr kaputt
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Abb. 5.49 | Unterm Knie schneide nie!
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Abb. 5.50 | Unter den Füßen schon
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Abb. 5.51 | Ins Knie geschnitten


Vier Schritte zum Bild

Mit dem kurzen Kapitel über Grundlagen der Komposition haben wir den vierten Schritt zum Bild genommen. Ich hoffe, ich konnte mit dem ›Vier Schritte zum Bild‹-Konzept Fotografie greifbarer und begreifbarer für Sie machen. Doch wenn Sie nicht bereits mit etwas Know-how in das Buch eingestiegen sind, werden Sie sich sicher nicht alles bis hierher gemerkt haben. Vielleicht scheint Ihnen das Konzept auch noch immer etwas schwierig, um es in der Praxis zu handhaben. Schließlich haben Sie jetzt über 200 Seiten, voll gestopft mit Grundlagen und Verweisen auf Zusammenhänge, gelesen. Deshalb scheint es mir sinnvoll am Ende des ›Vier Schritte‹-Konzepts die zentralen Eckpunkte noch einmal in einer kurzen Checklist zusammen zu fassen.

Einstellungen:

[image: image] Messfeldsteuerung | Einzelfeldsteuerung, automatische Messfeldauswahl oder dynamische Messfeldsteuerung?

[image: image] Fokussierung | Einzel-AF oder Manuell?

[image: image] Belichtungsmodus | Programm, Blendenvorwahl, Zeitvorwahl oder Manuell?

[image: image] Belichtungsmessung | Mittenbetont oder Mehrfeldmessung?

[image: image] Bewegte Motive | Kontinuierlicher Autofokus, Serienbildfunktion und dynamische Messfeldsteuerung.

Die vier Schritte:

[image: image] Erster Schritt: Perspektive | Blickwinkel: Frontal oder Diagonal? Augenhöhe, Froschoder Vogelperspektive? Perspektivische Wirkung: Große Distanz und Tele = moderate und sachliche Perspektive; geringe Distanz und Weitwinkel = dynamische, spannende und dramatische Perspektive.

[image: image] Zweiter Schritt: Schärfe | Nehmen Sie Einfluss auf die Schärfentiefe, indem Sie die Blende einstellen.

[image: image] Zum Freistellen einzelner Objekte : Offene Blende = kleine Blendenzahl = kurze Schärfentiefe = kurze Belichtungszeit.

[image: image] Sollen Vorder-, Mittel- und Hintergrund scharf abgebildet werden: Geschlossene Blende = große Blendenzahl = große Schärfentiefe = lange Belichtungszeit.

[image: image] Entscheiden Sie sich für den wichtigsten Punkt im Motiv, den Sie besonders hervor heben wollen, und stellen Sie auf ihn mit dem aktiven AF-Messfeld scharf. Wenn Sie die Schärfe manuell einstellen, können Sie den Schärfebeziehungsweise Fokusindikator als Hilfe nutzen.

[image: image] Dritter Schritt: Belichtung | In den Modi Programm, Blendenvorwahl und Zeitvorwahl steuert die Elektronik die Belichtung.

[image: image] Im manuellen Modus müssen Sie mit Hilfe der Lichtwert-Skala durch Ausbalancieren von Blende und Zeit die Belichtung einstellen.

[image: image] Berücksichtigen Sie, dass die Zeit nicht länger sein sollte, als der Kehrwert der Blende, um ohne Verwackeln fotografieren zu können.

[image: image] Fällt die Belichtungszeit zu lang aus, können Sie die Empfindlichkeit erhöhen oder einen Blitz beziehungsweise ein Stativ einsetzen.

[image: image] Lösen Sie aus.

[image: image] Kontrollieren Sie das Histogramm nach der Aufnahme.

[image: image] Bei Unter oder Öberbelichtung müssen Sie eine Belichtungskorrektur vornehmen.

[image: image] Lösen Sie erneut aus und kontrollieren Sie neuerlich.

[image: image] Vierter Schritt: Komposition | Symmetrisch oder Asymmetrisch? In welche Richtung blickt das Motiv? Wo soll mehr Luft sein? Wie kann ich eine Beziehung zwischen Motiv und Rahmen herstellen?

Es ist Ihnen sicher aufgefallen, dass der vierte Schritt nach dem Auslösen kommt. Das kann in der Praxis natürlich nicht sein. Das zeigt, dass das ›Vier Schritte‹-Konzeptnur ein Konstrukt ist. Es soll Ihnen die Zusammenhänge erklären und zeigen, wie sich Einstellungen an Objektiv und Kamera gestalterisch nutzen lassen. Tatsächlich erfolgen die Schritte bei manchen Motiven in anderer Reihenfolge, manchmal müssen Sie den einen oder anderen Schritt weg lassen, und wenn es rasch gehen muss – wenn Sie zum Beispiel schnell einen fliehenden Hasen erwischen wollen – dann haben Sie gar keine Zeit über irgendwelche Schritte nachzudenken.
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[image: image] Augenhöhe

[image: image] Autofokus (AF)

[image: image] Automatische Messfeldauswahl

[image: image] Einzel-AF

[image: image] Belichtungskorrektur

[image: image] Belichtungsmodus

[image: image] Belichtungszeit

[image: image] Blende

[image: image] Blendenvorwahl (A/Av)

[image: image] Blendenzahl

[image: image] Brennweite

[image: image] Dynamische Messfeldsteuerung

[image: image] Fokusindikator

[image: image] Freistellen

[image: image] Histogramm

[image: image] ISO-Empfindlichkeit

[image: image] Lichtwert-Skala

[image: image] Manuell (M)

[image: image] Mehrfeld- und mittenbetonte Messung

[image: image] Schärfentiefe

[image: image] Teleobjektiv

[image: image] Weitwinkelobjektiv

[image: image] Zeitvorwahl (T/TV/S)

Arbeiten Sie mit dem ›Vier Schritte zum Bild‹-Konzept dann, wenn Sie Zeit und Muße haben, sich rein der Fotografie zu widmen. Haben Sie die Gestaltung von Perspektive, Schärfe, Belichtung und Komposition erst einmal verinnerlicht, dann werden Sie das Konzept nicht mehr brauchen. Ziel ist es, intuitiv fotografieren zu können. Dann können Sie sich ganz dem kreativen Fotografieren widmen, ohne sich über Theorie und Technik Gedanken machen zu müssen.


Entwicklung in der digitalen Dunkelkammer

Jedes Foto muss entwickelt werden. Das geschah und geschieht in der analogen Fotografie in einem Auftragslabor oder in der eigenen Dunkelkammer. In der Digitalfotografie geschieht es entweder automatisch in der Kamera, wenn man im Dateiformat JPEG fotografiert, oder, wenn man im RAW-Format fotografiert, in der digitalen Dunkelkammer am Computer (Abb. 6.1).

Analogfotografen, die die volle Kontrolle über Aussehen und Wirkung ihrer Bilder in der eigenen Hand haben wollen, müssen sich zur Entwicklung ihr eigenes Labor einrichten. Dazu braucht man einen Raum, den man vollständig abdunkeln kann – eben die Dunkelkammer – und die notwendige Ausrüstung und Chemie.

Digitalfotografen brauchen lediglich einen Computer. Ich gehe davon aus, dass praktisch jeder, der Digitalfotografie auch nur mit einbisschen Engagement betreibt, einen Computer sein Eigen nennt.

Digitale Ausarbeitung: Ausgleich für mangelndes Können?

Leider haftet der Entwicklung von Bildern mit digitalen Werkzeugen in den Augen mancher ein negativer Ruf an. Oft scheint es den fragwürdigen Beigeschmack von Verfremdung und Manipulation zu haben. Digitaler Ausarbeitung wird nicht selten unterstellt, dass sie lediglich dazu diene mangelndes, fotografischen Können zu kaschieren. Und das soll die Software zur Bildbearbeitung sogar quasi per Autopilot erledigen können. Know-how und Können – so lautet das landläufige Vorurteil – sei dazu folglich nicht mehr erforderlich. Jeder könne das.

[image: image]

Abb. 6.1 | Meine digitale Dunkelkammer

Tatsächlich ist genau das Gegenteil der Fall. Wer seine Fotos nicht eigenhändig per manueller Einstellung am Computer entwickelt, überlässt die Ausarbeitung den Automatikprogrammen in der Kamera.

Wenn Sie das JPEG-Format nutzen, ist das zwangsläufig der Fall. Die Software in Ihrer Kamera steuert Kontrast, Farbe, Schärfe, Rauschunterdrückung und die Komprimierung des Bildes. Letzteres ist im Falle von JPEG auch noch mit einem Verlust an Qualität verbunden.1 Tatsache ist, dass nicht der, der seine Bilder am Computer entwickelt, seine Bilder per Knopfdruck manipuliert, sondern der, der in JPEG fotografiert und keine manuelle Entwicklung vornimmt. Der Knopf, der die Entwicklung in Gang setzt, ist der Auslöser. In JPEG fotografieren ist quasi die digitale Entsprechung analoger Polaroid-Fotografie2. Und die automatische Entwicklung ist nicht die einzige Analogie zwischen Polaroid und JPEG. Auch Farb- und Kontrastumfang sind bei Polaroids geringer als bei analogen Diaoder Negativfilmen. Ebenso bietet JPEG einen geringeren Farb- und Kontrastumfang als das RAW-Format.

Wer hingegen das digitale Negativ, als das man das RAW-Format auch bezeichnet, nutzt und seine Bilder am Computer eigenhändig ausarbeitet, nimmt Software gesteuerten Entwicklungsroutinen die Zügel aus Hand. Will man diese Zügel nutzen, um aus rohen Negativen das Maximum herauszuholen, kommt man um manuelle Einstellungen, die Know-how und Erfahrung erfordern, nicht herum. Anspruchsvolle Software zur professionellen Ausarbeitung von Digitalbildern ist nicht minder komplex als die Kamera selbst.

Mehr über

[image: image] Analoge Fotografie

[image: image] Kontrastumfang

Natürlich bieten sowohl Programme für Gelegenheitsfotografen3 als auch Software, die sich an Profis richtet, Funktionen, die ein Bild per Knopfdruck aufpimpen. Oft arbeiten diese Routen auch ausgezeichnet und führen zu Ergebnissen, die man gerne so stehen lässt. Doch gelegentlich liegen die Resultate mehr oder weniger weit daneben. Auch wenn man das eine oder andere automatische Hilfsmittel nutzt, um sich den Ausarbeitungsprozess zu erleichtern, ist der kreative Eingriff des Fotografen so in das Ergebnis einzugreifen noch immer größer, als wenn man die Entwicklung zur Gänze der Kamera überlässt.

In meinen Augen hat die Bildentwicklung in der digitalen Dunkelkammer dasselbe Ansehen verdient wie die Entwicklung in der analogen. Ich kann sehr wohl verstehen, dass es vielen Fotografen Spaß macht analog mit Chemikalien in der Dunkelkammer zu entwickeln und sie die Herausforderung, das Letzte dabei heraus zu holen, lieben. Doch derselbe Respekt gebührt auch den Fotografen, die lieber mit der Maus am Computer entwickeln. Das Ziel ist hier wie dort dasselbe: Eben das Beste aus den Negativen herauszuholen und das Ergebnis eigenhändig kreativ zu gestalten.

Alles nur Manipulation?

Davon kann nicht die Rede sein. Tatsache ist, dass eine Aufnahme immer nur eine Interpretation des Motivs ist, das abgelichtet worden ist. Alleine schon die Wahl des Beschnitts über Sucher oder Display hat Einfluss auf die Bildaussage. In den Abbildungen 5.44 und 5.45 auf Seite 208 haben Sie gesehen, welchen Unterschied es machen kann, ob ein bisschen mehr oder weniger mit aufs Bild kommt.

Der Bildsensor einer Digitalkamera kann weder den vollen Farbnoch den vollen Kontrastumfang der Natur abbilden. Das führt zwangsläufig dazu, dass Sie oft gar nicht in der Lage sind, Motive so abzulichten, wie sie tatsächlich sind. Ich glaube, jeder, der schon ein paar Mal fotografiert hat, kennt die Erfahrung, dass manche Bilder bei Weitem nicht die Schönheit eines Motivs wiedergeben, die man vor Ort vor Augen hatte. Die zwangsläufige Manipulation des Motivs auf Grund physikalischer, optischer und technischer Grenzen hat in solchen Fällen dazu geführt, dass das Resultat nicht so aussieht wie die Vorlage.

Mein Ziel ist es Bilder, die eine Szene eben nicht so rüber bringen, wie ich sie vor Ort empfunden habe, in der digitalen Dunkelkammer dahin gehend zu entwickeln, dass sie die Stimmung meinen Empfindungen entsprechend wiedergebennicht so, wie die Kamera es auf Grund ihrer messtechnischen Fühler und auf Basis technischer und physikalischer Einschränkungen ›empfunden‹ hat.

Natürlich gehe ich bei der Ausarbeitung auch oft weit über eine realistische Wiedergabe hinaus. Der freie Umgang mit den Werkzeugen der Dunkelkammer – ganz egal ob analog oder digital – ist ein Mittel zur kreativen Gestaltung. Es ist der Schritt nach den vier Schritten. Da er nach der Aufnahme kommt, spricht man oft auch von Postproduktion. Doch erstens bildet jede kontrastreiche Scharzweißfotografie die Wirklichkeit auch nicht realitätskonform ab, und zweitens geben kreativ manipulierte Bilder eine Stimmung oft richtiger wieder als eine völlig unbearbeitete Aufnahme.
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Abb. 6.2 | Originalaufnahme
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Abb. 6.3 | Meine Ausarbeitung
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Abb. 6.4 | Original
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Abb. 6.5 | Retuschiert

Die Aufnahme in 6.2 zeigt das unbearbeitete Foto eines Platzes in Funchal auf Madeira, kurz nach den schweren Unwettern von 2010. Abbildung 6.3 zeigt eine digital verfremdete Version der Aufnahme. Für mich gibt das verfremdete Bild die Stimmung vor Ort deutlich besser wieder als das nichts sagende Original.

Das heißt nicht, dass man unbedingt so weit gehen muss, die Realität zu verzerren. Abbildung 6.4 und 6.5 zeigen ein Vorher-Nachher-Beispiel aus meinem Workshop-Buch ›Adobe Photoshop CS5 – Schritt für Schritt zum perfekten Bild‹: Eine Retusche, wie sie heute in Fashion-, People- und Beauty-Fotografie gang und gäbe ist. In Marktkommunikation und Werbung sind solche Eingriffe heute eher die Regel, als die Ausnahme. Persönlich stehe ich solchen Eingriffen skeptisch gegenüber.1 Wo man bei Entwicklung, Ausarbeitung und Retusche die Grenzen zieht, muss jeder für sich selbst entscheiden. Am Ende ist Bildbearbeitung nichts anderes als die Erweiterung des kreativen Wirkens.

Entwickelt wird ohnehin jedes Bild. Die Frage ist also nicht, ob es entwickelt werden soll oder nicht. Die Frage lautet: Möchte ich es selbst entwickeln, oder überlasse ich die Entwicklung der Elektronik einer Kamera? Für mich ist die Antwort klar.

Mehr über
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1 Der Verlust an Qualität durch die so genannte JPEG-Komprimierung sollte vom Kamerahersteller aber (hoffentlich) so moderat eingestellt sein, dass man ihn unter normalen Umständen nicht wahrnehmen kann.

2 Polaroid-Kameras waren in den 1970er und 80er Jahren sehr beliebt, denn sie spuckten nach dem Auslösen umgehend ein Foto aus, das sich in Sekunden vor den Augen des Fotografen selbst entwickelt hat.

3 Am Mac, wo ich selbst zuhause bin, ist vor allem iPhoto als solches bekannt.

1 Trotzdem waren sie natürlich Pflicht in einem Workshop-Buch über Photoshop. Der Leser erwartet das und hat in meinen Augen ein Recht darauf das Know-how dazu geliefert zu bekommen. Anhand eines solchen Beispiels lassen sich viele Techniken zeigen, die sich auch anders und moderater einsetzen lassen. Außerdem möchte ich meine Leser nicht entmündigen, indem ich ihnen vorenthalte, was ich selbst nicht einsetzen würde.



Digitale Ausarbeitung: Ausgleich für mangelndes Können?

Leider haftet der Entwicklung von Bildern mit digitalen Werkzeugen in den Augen mancher ein negativer Ruf an. Oft scheint es den fragwürdigen Beigeschmack von Verfremdung und Manipulation zu haben. Digitaler Ausarbeitung wird nicht selten unterstellt, dass sie lediglich dazu diene mangelndes, fotografischen Können zu kaschieren. Und das soll die Software zur Bildbearbeitung sogar quasi per Autopilot erledigen können. Know-how und Können – so lautet das landläufige Vorurteil – sei dazu folglich nicht mehr erforderlich. Jeder könne das.
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Abb. 6.1 | Meine digitale Dunkelkammer

Tatsächlich ist genau das Gegenteil der Fall. Wer seine Fotos nicht eigenhändig per manueller Einstellung am Computer entwickelt, überlässt die Ausarbeitung den Automatikprogrammen in der Kamera.

Wenn Sie das JPEG-Format nutzen, ist das zwangsläufig der Fall. Die Software in Ihrer Kamera steuert Kontrast, Farbe, Schärfe, Rauschunterdrückung und die Komprimierung des Bildes. Letzteres ist im Falle von JPEG auch noch mit einem Verlust an Qualität verbunden.1 Tatsache ist, dass nicht der, der seine Bilder am Computer entwickelt, seine Bilder per Knopfdruck manipuliert, sondern der, der in JPEG fotografiert und keine manuelle Entwicklung vornimmt. Der Knopf, der die Entwicklung in Gang setzt, ist der Auslöser. In JPEG fotografieren ist quasi die digitale Entsprechung analoger Polaroid-Fotografie2. Und die automatische Entwicklung ist nicht die einzige Analogie zwischen Polaroid und JPEG. Auch Farb- und Kontrastumfang sind bei Polaroids geringer als bei analogen Diaoder Negativfilmen. Ebenso bietet JPEG einen geringeren Farb- und Kontrastumfang als das RAW-Format.

Wer hingegen das digitale Negativ, als das man das RAW-Format auch bezeichnet, nutzt und seine Bilder am Computer eigenhändig ausarbeitet, nimmt Software gesteuerten Entwicklungsroutinen die Zügel aus Hand. Will man diese Zügel nutzen, um aus rohen Negativen das Maximum herauszuholen, kommt man um manuelle Einstellungen, die Know-how und Erfahrung erfordern, nicht herum. Anspruchsvolle Software zur professionellen Ausarbeitung von Digitalbildern ist nicht minder komplex als die Kamera selbst.

Mehr über
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Natürlich bieten sowohl Programme für Gelegenheitsfotografen3 als auch Software, die sich an Profis richtet, Funktionen, die ein Bild per Knopfdruck aufpimpen. Oft arbeiten diese Routen auch ausgezeichnet und führen zu Ergebnissen, die man gerne so stehen lässt. Doch gelegentlich liegen die Resultate mehr oder weniger weit daneben. Auch wenn man das eine oder andere automatische Hilfsmittel nutzt, um sich den Ausarbeitungsprozess zu erleichtern, ist der kreative Eingriff des Fotografen so in das Ergebnis einzugreifen noch immer größer, als wenn man die Entwicklung zur Gänze der Kamera überlässt.

In meinen Augen hat die Bildentwicklung in der digitalen Dunkelkammer dasselbe Ansehen verdient wie die Entwicklung in der analogen. Ich kann sehr wohl verstehen, dass es vielen Fotografen Spaß macht analog mit Chemikalien in der Dunkelkammer zu entwickeln und sie die Herausforderung, das Letzte dabei heraus zu holen, lieben. Doch derselbe Respekt gebührt auch den Fotografen, die lieber mit der Maus am Computer entwickeln. Das Ziel ist hier wie dort dasselbe: Eben das Beste aus den Negativen herauszuholen und das Ergebnis eigenhändig kreativ zu gestalten.

Alles nur Manipulation?

Davon kann nicht die Rede sein. Tatsache ist, dass eine Aufnahme immer nur eine Interpretation des Motivs ist, das abgelichtet worden ist. Alleine schon die Wahl des Beschnitts über Sucher oder Display hat Einfluss auf die Bildaussage. In den Abbildungen 5.44 und 5.45 auf Seite 208 haben Sie gesehen, welchen Unterschied es machen kann, ob ein bisschen mehr oder weniger mit aufs Bild kommt.

Der Bildsensor einer Digitalkamera kann weder den vollen Farbnoch den vollen Kontrastumfang der Natur abbilden. Das führt zwangsläufig dazu, dass Sie oft gar nicht in der Lage sind, Motive so abzulichten, wie sie tatsächlich sind. Ich glaube, jeder, der schon ein paar Mal fotografiert hat, kennt die Erfahrung, dass manche Bilder bei Weitem nicht die Schönheit eines Motivs wiedergeben, die man vor Ort vor Augen hatte. Die zwangsläufige Manipulation des Motivs auf Grund physikalischer, optischer und technischer Grenzen hat in solchen Fällen dazu geführt, dass das Resultat nicht so aussieht wie die Vorlage.

Mein Ziel ist es Bilder, die eine Szene eben nicht so rüber bringen, wie ich sie vor Ort empfunden habe, in der digitalen Dunkelkammer dahin gehend zu entwickeln, dass sie die Stimmung meinen Empfindungen entsprechend wiedergebennicht so, wie die Kamera es auf Grund ihrer messtechnischen Fühler und auf Basis technischer und physikalischer Einschränkungen ›empfunden‹ hat.

Natürlich gehe ich bei der Ausarbeitung auch oft weit über eine realistische Wiedergabe hinaus. Der freie Umgang mit den Werkzeugen der Dunkelkammer – ganz egal ob analog oder digital – ist ein Mittel zur kreativen Gestaltung. Es ist der Schritt nach den vier Schritten. Da er nach der Aufnahme kommt, spricht man oft auch von Postproduktion. Doch erstens bildet jede kontrastreiche Scharzweißfotografie die Wirklichkeit auch nicht realitätskonform ab, und zweitens geben kreativ manipulierte Bilder eine Stimmung oft richtiger wieder als eine völlig unbearbeitete Aufnahme.

[image: image]

Abb. 6.2 | Originalaufnahme

[image: image]

Abb. 6.3 | Meine Ausarbeitung

[image: image]

Abb. 6.4 | Original

[image: image]

Abb. 6.5 | Retuschiert

Die Aufnahme in 6.2 zeigt das unbearbeitete Foto eines Platzes in Funchal auf Madeira, kurz nach den schweren Unwettern von 2010. Abbildung 6.3 zeigt eine digital verfremdete Version der Aufnahme. Für mich gibt das verfremdete Bild die Stimmung vor Ort deutlich besser wieder als das nichts sagende Original.

Das heißt nicht, dass man unbedingt so weit gehen muss, die Realität zu verzerren. Abbildung 6.4 und 6.5 zeigen ein Vorher-Nachher-Beispiel aus meinem Workshop-Buch ›Adobe Photoshop CS5 – Schritt für Schritt zum perfekten Bild‹: Eine Retusche, wie sie heute in Fashion-, People- und Beauty-Fotografie gang und gäbe ist. In Marktkommunikation und Werbung sind solche Eingriffe heute eher die Regel, als die Ausnahme. Persönlich stehe ich solchen Eingriffen skeptisch gegenüber.1 Wo man bei Entwicklung, Ausarbeitung und Retusche die Grenzen zieht, muss jeder für sich selbst entscheiden. Am Ende ist Bildbearbeitung nichts anderes als die Erweiterung des kreativen Wirkens.

Entwickelt wird ohnehin jedes Bild. Die Frage ist also nicht, ob es entwickelt werden soll oder nicht. Die Frage lautet: Möchte ich es selbst entwickeln, oder überlasse ich die Entwicklung der Elektronik einer Kamera? Für mich ist die Antwort klar.

Mehr über

[image: image] Bildsensor

1 Der Verlust an Qualität durch die so genannte JPEG-Komprimierung sollte vom Kamerahersteller aber (hoffentlich) so moderat eingestellt sein, dass man ihn unter normalen Umständen nicht wahrnehmen kann.
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JPEG oder RAW?

Es ist Ihnen in diesem Buch und spätestens in diesem Kapitel bisher sicher nicht entgangen, dass auch die Antwort auf diese Frage klar für mich ist. Während ich viele Fragen rund um die Fotografie als philosophisch betrachte, wo die Pro- und Kontra-Argumente eher auf subjektiven Vorlieben beruhen, sind hier die Argumente ziemlich objektiv, sachlich und klar.

Pro RAW: Größere Farbtiefe

Vielleicht haben Sie schon einmal gehört oder gelesen, dass ein Monitor etwa 16 Millionen Farben darstellen kann. Jedenfalls, wenn er eine Farbtiefe von 8 Bit hat.

Pixel | Digitalbilder bestehen, wie ein Mosaik, aus einzelnen Bausteinen, den so genannten Pixeln, die in großer Anzahl ein Bild ergeben. Pixel ist ein Kunstwort, das sich aus den englischen Begriffen ‘Picture’ (in der Mehrzahl als ‘Picts’ abgekürzt, was wie ‘Pix’ klingt) und ‘Element’ zusammensetzt.

Bit | Bit ist ebenfalls ein Kunstwort aus den Begriffen ‘Binary’ und ‘Digit’, was man mit Binär-Einheit übersetzen kann.

Ein Bit kann einen von zwei Zuständen haben: An/aus, Strom/ kein Strom, 0/1, Schwarz oder Weiß. Ein Pixel in einem I-Bit-Bild kann entweder schwarz oder weiß sein.

Farbtiefe | Ein Bit erlaubt also zwei Farben.1 Mathematisch sieht das so aus: 2 × 1 = 2.2

Um mehr als zwei Farben digital notieren und darstellen zu können, braucht es mehr als ein Bit. Nimmt man ein zweites Bit hinzu, lassen sich vier Farben notieren und darstellen: 2 × 2 = 4. Ein 2-Bit-Bild hat also eine Farbtiefe von 4 Tonwerten.

Ein weiteres Bit erweitert die möglichen Tonwertabstufungen auf achtmögliche Farben - 2 × 2 × 2 = 8. Mehrfaches-Multiplizierenvon 2 mit sich selbst lässt sich natürlich auch so notieren: 23 = 8.

Bei einem 8-Bit-Bild lautet die Berechnungsformel 28, und das ergibt 256. Ein 8-Bit-Bild kann also eigentlich 256 Tonwertabstufungen enthalten. Eigentlich!
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Abb. 6.6 | Blauverlauf am Himmel

8 Bit Graustufen, 8 Bit Farbe und 24 Bit Farbe | Leider ist die Art, wie Bits für Bilder angegeben werden, nicht einheitlich. Mit 8 Bit lassen sich 256 Tonwerte notieren. Das sind ausreichend Graustufen für ein Schwarzweißbild. Für ein Farbfoto hingegen sind 256 mögliche Tonwerte (Farben) viel zu wenig.

Standard für RGB-Farbbilder sind 8 Bit je Farbkanal1, was bei drei Grundfarben 24 Bit ergibt. Damit lassen sich etwa 16 Millionen Farben (224) notieren. Insgesamt hat ein RGB-Bild also 24 Bit.

In der Praxis hat sich unglücklicher Weise eingebürgert, dass der eine die Tiefe von Farbbildern einfach als »8 Bit« angibt, ohne zu erwähnen, dass es um 8 Bit je Grundfarbe geht, während der andere von »24 Bit« spricht, also die Summe der Tiefe der drei Farben zusammen gezählt hat.

Anders gesagt: 8 Bit und 24 Bit meint, auf Farbbilder bezogen in der Praxis dasselbe. 8 Bit, bezogen auf Graustufen, und 8 Bit, bezogen auf Farbbilder, hingegen macht einen Unterschied.2 Für Einsteiger ist das natürlich verwirrend und erschwert den Zugang zur digitalen Dunkelkammer.

JPEGS haben 24 Bit | Die JPEG-Bilder, die von Digitalkameras gespeichert werden, haben in der Regel eine Farbtiefe von 24 Bit. 16 Millionen Farben klingen natürlich nach enorm viel. Immerhin ist es deutlich mehr, als was das menschliche Auge an Nuancen zu unterscheiden in der Lage ist.
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Abb. 6.7 | 8 und 32 Abstufungen, geringer Kontrast
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Abb. 6.8 | 8 und 32 Abstufungen, verstärkter Kontrast
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Abb. 6.9 | Kontrastumfang

Allerdings entsteht ein Problem, wenn eine Fläche vor allem aus einer Grundfarbe – Rot, Grün oder Blau – besteht, wie es zum Beispiel beim blauen Himmel der Fall sein kann (Abb. 6.6). Dann stehen für feine Blau-in-Blau-Verläufe insgesamt nur 256 Abstufungen zur Verfügung, und das kann kritisch werden. Das Problem zeigt sich unter Umständen auch auf leuchtend roten Blüten, die fast ausschließlich aus der Grundfarbe Rot bestehen.

RAW-Bilder mit 36, 42 und mehr Bit | In Zukunft sollen JPEG-Bilder mit mehr als 8 Bit je Farbkanal möglich sein. Ob diese Entwicklung Einzug in Digitalkameras findet, ist fraglich. RAW-Bilder dagegen werden meist mit 12 Bit1 oder 14 Bit2 je Farbkanal gespeichert. Das heißt, ein JPEG-Bild bietet im Worst-Case für Schattierungen in einer Grundfarbe 256 Tonwertabstufungen. RAW 4000 oder gar 65 000 Abstufungen.

So lange man Bilder nicht nachbearbeiten will, ist die geringe Farbtiefe von JPEG kein Problem. Doch bei beherzter Nachbearbeitung und massiven Eingriffen in Farbsättigung oder Kontrast, werden qualitative Nachteile schnell sichtbar.

Der linke Streifen in Abbildung 6.7 zeigt einen Verlauf aus 8 Abstufungen. Der Verlauf ist so dezent, dass er kaum als solcher zu erkennen ist.3 Rechts daneben steht exakt der gleiche Verlauf, nur dass er nicht in 8 Abstufungen aufgelöst ist, sondern in 32.

Darunter, bei Abbildung 6.8, habe ich den Kontrast der beiden Verläufe angehoben.4 Während mit 8 Tonwerten die Abstufungen nun deutlich zu Tage treten, wirkt der Verlauf mit 32 Tonwerten noch immer weich, und die Abstufungen sind nach wie vor kaum zu erkennen.

RAW bietet ein enorm größeres Potenzial zur Entwicklung von Digitalbildern als JPEG.

Pro RAW: Größerer Kontrastumfang

Doch nicht nur bei der Anzahl an Farb- und Tonwertabstufungen übertrifft RAW JPEG bei weitem. Auch die Breite des Kontrastumfangs ist bei RAW bedeutend höher. Zur Erinnerung : Die Natur kennt etwa zwanzig Lichtwerte zwischen schwarzer Dunkelheit [image: image] und weißem Licht [image: image]. Das menschliche Auge kann mit einem Augenblick etwa zehn Schritte (elf Zonen) unterscheiden [image: image]. Im Druck sind fünf [image: image] bis sechs Lichtwerte reproduzierbar. Ein 24-Bit-JPEG-Bild hat einen Kontrastumfang von etwa acht Lichtwerten [image: image]. Ein RAW-Bild mit 36 oder 42 Bit kann bis zu zwölf Lichtwerten aufnehmen [image: image].

Nehmen wir an, wir haben ein Motiv vor Augen, das in seinem Kontrastumfang etwa dem entspricht, was ein RAW aufzunehmen in der Lage ist, also ungefähr zwölf Lichtwerte. Die dunkelsten Bereiche [image: image] der Szene sind nicht dunkelstes Schwarz [image: image] und die hellsten Stellen [image: image] sind kein reinstes Weiß [image: image]. Zwar glauben wir tiefstes Schwarz und hellstes Weiß zu sehen, aber das liegt eben am eingeschränkten Kontrastumfang unserer Wahrnehmung.

Der Kontrastumfang im JPEG-Format ist noch einmal deutlich geringer [image: image]. Deshalb werden die dunklen und hellen Bereiche, die den Kontrastumfang des Formats überschreiten, abgeschnitten [image: image]. Das hat zur Folge, dass alles, was am dunklen Ende über den Kontrastumfang hinaus geht, zu Schwarz (unterbelichtet) [image: image] wird und am hellen Ende zu Weiß (überbelichtet) [image: image]

Eine RAW-Datei muss zwar zur Ausgabe an Bildschirmen, Beamern, Druckern und zur Belichtung als Fotoabzug auch als JPEG1 entwickelt werden, aber durch manuelle und individuelle Entwicklung der Rohdatei – ‘Raw’ bedeutet ja nichts anderes als ›roh‹ – können Sie das Problem des zu großen Kontrastumfangs beheben. Dazu quetscht man in der Entwicklungs-Software einfach den zu breiten Kontrastumfang so zusammen, dass er im Kontrastumfang des JPEGS Platz findet [image: image]. Natürlich funktioniert das nur, wenn der Kontrastumfang der Szene jenen des RAW-Formats nicht überschreitet. Doch acht Lichtwerte, JPEG, oder zwölf Lichtwerte, RAW, macht doch einen erheblichen Unterschied aus.

Mehr über
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Pro RAW: Weißabgleich am Computer

Wer im RAW-Format fotografiert, ist in der Lage den Weißabgleich bei der Entwicklung am Computer vorzunehmen und zwar mit dem gleichen Spielraum, der ihm auch beim Weißabgleich mit der Kamera zur Verfügung stünde.

Wer im Umgang mit Bildbearbeitungsprogrammen, wie Photoshop oder Gimp, bewandert ist, kann zwar auch beim JPEG mehr oder weniger deutliche Farbstiche korrigieren. Doch der Spielraum und die Flexibilität, mit RAW auch radikale Farbstiche korrigieren zu können, ist bedeutend höher. Ein Bild wie in Abbildung 6.13 könnte, wenn es als JPEG vorliegt, nicht annähernd so gut korrigiert werden wie bei einer RAW-Datei (Abb. 6.14).
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Abb. 6.13 | Weißabgleich der Kamera
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Abb. 6.14 | Digital korrigiert
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Abb. 6.15 | JPEG versus RAW

Kontra RAW: Dateigröße?

Was pro JPEG oft als Argument ins Spiel geführt wird, ist die geringe Dateigröße. Dazu muss man wissen, dass JPEG zuerst ein Verfahren darstellt, Dateien in möglichst geringer Dateigröße zu speichern – es ist ein Komprimierungsverfahren für Pixelbilder. Tatsächlich wurde die Datei in Abbildung 6.15 im JPEG-Formatmit 2,9 Megabyte gespeichert. Die parallel gespeicherte Aufnahme im Raw-Format hingegen hat 17,4 Megabyte. – die sechsfache Dateigröße!

Das ist natürlich ein immenser Unterschied. Allerdings erkaufe ich mir das mit einer deutlich geringeren Farbtiefe, einem viel geringeren Kontrastumfang und dem Verlust vollständiger Kontrolle des Weißabgleichs, sollte er vom automatischen Weißableich der Kamera nicht korrekt getroffen worden sein.

Wenn ich diesem Mehr an Kontrolle zur Korrektur und optimalen Ausarbeitung die heutigen Preise für Speicherkarten und Festplatten gegenüber stelle, verliert das Argument der Dateigröße viel von seinem Gewicht.

Kontra JPEG: Verlustbehaftete Komprimierung

Die Einsparung an Speicherplatz hat nichts mit Zauberei zu tun. Könnten Ingenieure zaubern, dann wäre es sicher möglich, dass Pixelbilder bei besserer Qualität gar keinen Speicherplatz mehr belegten. Tatsächlich aber werden massive Einsparungen von Speicherbedarf nur dadurch möglich, dass Informationen aus dem Bild entfernt, zusammen gefasst oder vereinfacht werden.

Es gibt Komprimierungsverfahren – LZW oder ZIP die eine Verkleinerung der Dateigröße leisten, ohne dass sich dabei die Qualität reduziert. Dafür hält sich aber der Umfang der Reduzierung im überschaubaren Rahmen von etwa einem Drittel, einem Viertel oder gar nur zehn Prozent.

JPEG erreicht seine hohe Effektivität, indem die Detailgenauigkeit vereinfacht wird. Qualität geht dabei verloren und lässt sich zu einem späteren Zeitpunkt nicht wieder zurückbringen. Je kleiner eine Datei durch die Komprimierung im JPEG-Format wird, desto mehr verliert sie dabei an Qualität. Bei einer geringen Komprimierung fällt dieser Verlust zwar so gering aus, dass er am unbearbeiteten Bild nicht zu erkennen ist. Wird die Komprimierung hingegen verstärkt, um Bilder kleiner zu bekommen, erhöht sich auch der Verlust an Qualität und wird bald auch mit freiem Auge sichtbar.

Vor diesem Hintergrund sollte es uns zu denken geben, wenn 10-Megapixel-Kameras JPEGS mit zwei oder drei Megabyte ausspucken.

Ein unkomprimiertes 10-Megapixel-Bild1 müsste etwa 30 Megabyte haben.2 Um ein Bild auf ein Zehntel dessen zu bekommen, muss schon sehr kräftig komprimiert und ein relativ großer Verlust an Qualität in Kauf genommen werden. Wie stark und mit wie viel Qualitätsverlust eine Kamera JPEGS speichert, entscheidet und programmiert der Hersteller. Wenn Ihre Kamera also tatsächlich mit 10, 15 oder 20 Megapixel JPEG-Dateien schreibt, die nur wenige Megabyte groß sind, lohnt sich der Blick ins Detail.

Kontra RAW: Komplizierte und langwierige Ausarbeitung?

Gelegentlich wird RAW unterstellt, dass das Handling kompliziert sei und die Entwicklung zeitaufwendig. Tatsächlich nimmt es Zeit in Anspruch mehrere tausend Bilder eines Foto-Shootings auf den Computer zu übertragen und entwickeln zu lassen.

Anschauen kann man RAWS eigentlich nicht. So wie für analoge Fotoabzüge Negative (Abb. 6.16) die richtigen Originalaufnahmen sind, die erst entwickelt werden müssen, um sie herzeigen zu können (Abb. 6.17), sind RAW-Dateien die digitalen Negative (Abb. 6.18), die erst von einer Software zum JPEG entwickelt werden müssen, bevor man sie anschauen kann (Abb. 6.19). Doch eben diese Software übernimmt die Entwicklung unmittelbar nach dem Import automatisch. Kompliziert ist das Handling deswegen nicht, und die marginale Verzögerung, die entsteht, bis man die Bilder anschauen kann, sollte für die meisten Fotografen belanglos sein.
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Abb. 6.16 | Analoges Negativ
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Abb. 6.17 | Print eines Fotos
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Abb. 6.18 | Digitales Negativ
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Abb. 6.19 | Digitalbild

Mehr über
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Eine spezielle Software, um Bilder sortieren, verwalten, beschreiben, drucken, exportieren und in Dia-Shows präsentieren zu können, sollte jeder Fotograf nutzen. Solch unverzichtbare Werkzeuge beginnen preislich bei kostenlos, und selbst einfache Tools sollten in der Lage sein, RAW-Dateien zu entwickeln und einfache Bearbeitungsschritte auszuführen. Als Beispiel möchte ich nur iPhoto nennen, das neuen Macs beiliegt, oder über das Internet um ein paar Euro bezogen werden kann.1

Nutzt man ein solches Programm ohnehin, um Bilder effizient verwalten und einfach herzeigen zu können, dann liegt es in meinen Augen auch nahe, die Vorteile von RAW zu nutzen. Auch wenn man nicht beabsichtigt viele Bilder manuell zu entwickeln – die Option mehr aus ihnen zu machen ist immer da. Die Basis-Ausarbeitung erledigen die Programme automatisch im Hintergrund.
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Abb. 6.20 | iPhoto zur Bildverwaltung

Pro RAW: Das Original bleibt erhalten

Ein weiterer Vorteil des RAW-Formats liegt darin, dass es nicht überschrieben werden kann. Das original Negativ bleibt also immer unverändert vorhanden. Das heißt auch wenn Sie sich heute entscheiden ein Bild schwarzweiß zu entwickeln, können Sie morgen die Farben jederzeit zurück holen. Wenn Sie ein JPEG als Schwarzweiß ausarbeiten, dann sind die Farben gelöscht und sie können zu einem späteren Zeitpunkt nicht wieder hergestellt werden.2

Wer nicht beabsichtigt seine Bilder jemals eigenhändig zu optimieren und zu entwickeln – mehr aus seinen Fotos raus zu holen –, dem würde RAW keinen Mehrwert liefern, sondern lediglich mehr Speicherplatz beanspruchen. Doch ambitionierte Fotografen sollten auf jeden Fall überlegen, ob Sie bei ihren Aufnahmen auf die Möglichkeiten der RAW-Entwicklung verzichten wollen.

RAW-Format des Herstellers oder DNG?

Raw ist kein eigentliches Dateiformat wie JPEG, TIFF oder das Photo-shop-Format PSD. Eigentlich ist RAW eher eine Art Überbegriff für Dateiformate, mit denen Bilder genau so gespeichert werden, wie sie der Sensor der Kamera sieht. Tatsächlich hat jeder Kamerahersteller seine eigenen RAW-Formate. Bei Nikon heißt das NEF, bei Canon gibt es CRW und CR2, Olympus hat ORF, Panasonic RW2, Sony kennt ARW und so weiter.

Damit ein Programm in der Lage ist diese Dateien zu entwickeln, muss es das Format lesen können und verstehen. Die Hersteller hüten allerdings die Rezepte, nach denen ihre RAW-Formate zubereitet sind. Das mag daran liegen, dass sie eigene Programme haben, mit denen sich ihre RAW-Bilder verwalten und bearbeiten lassen, und dass es ihnen am liebsten ist, wenn die Kunden auch ihre Software verwenden.

Programmierer, die allgemein kompatible Software anbieten wollen, mit denen sich jedes RAW-Format lesen lässt – egal ob von Canon, Nikon oder Sony –, bekommen die Rezepte für die RAWS der verschiedenen Kameramodelle nicht beim Hersteller. Statt dessen müssen sie die Suppe von Canon, Nikon & Co zuerst auseinander nehmen, analysieren und dann ihr eigenes Rezept für die Entwicklung schreiben. Deshalb dauert es nach dem Erscheinen einer neuen Kamera immer eine Weile, bis populäre Programme, wie Lightroom, Camera Raw oder Aperture deren RAW-Format lesen können. So musste ich nach dem Kauf meiner Nikon D700 einige Wochen warten, bis meine Software – Apple Aperture – die Entwicklung nach einem Update unterstützt hat, und so warte ich jetzt gerade auf ein Update, das die RAWS meiner neuen Lumix G3 interpretieren kann.

Adobe hat vor einigen Jahren die Idee entwickelt, ein RAW-Format als Standard für die fotografische Industrie zu etablieren. Nach ‘Digital Negative’ wurde das Format DNG genannt. Es wäre zweifellos eine gute Idee, wenn Nikon, Canon, Sony et cetera ihre RAW-Bilder in einem einheitlichen Format speichern würden. Leider istkaum ein Hersteller auf diesen Zug aufgesprungen. So herrscht weiter der Wildwuchs an Formaten und die Wartefrist nach der Neueinführung einer Kamera, bis man mit seiner bevorzugten Software mit dem neuen RAW-Format arbeiten kann.

Heute lautet das Argument für DNG, dass es die Sicherheit gewährleistet, auch in ferner Zukunft noch alle Bilder bearbeiten zu können, auch wenn der Hersteller das RAW-Format der Kamera, mit der das Foto aufgenommen worden ist, nicht mehr unterstützt.

Mir persönlich scheint dieses Argument etwas fadenscheinig. Weshalb sollte ein Hersteller ein RAW-Format in Zukunft nicht mehr unterstützten? Nikon DSLRS von 2011 sind kompatibel mit Objektiven, die in den 1950er Jahren gebaut worden sind. Und selbst wenn die Unterstützung des Herstellers fällt, zum Beispiel weil er vom Markt verschwinden sollte…
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Um aus dem proprietären Format eines Herstellers ein DNG zu machen, braucht es eine Software, die die Umwandlung übernimmt. Diese Software kommt vor allem von Adobe, wie zum Beispiel der DNG Converter. Wenn Adobes Programme ein bestimmtes RAW-Format heute interpretieren können, wieso sollte es das Programm in einigen Jahren nicht mehr können? Adobe müsste dazu die Kompatibilität mit dem älteren RAW-Format wieder aus ihren DNG-Convertern entfernen. Anders gesagt: Wenn sich heute das RAW-Format eines Herstellers in Adobes DNG-Programm konvertieren lässt, dann lässt es sich das morgen auch noch. Sollte ein Format eines Herstellers eines Tages tatsächlich keine Unterstützung mehr finden, kann ich die original RAW-Dateien dann noch immer nach DNG konvertieren.

Dem gegenüber steht, dass bei der Konvertierung eines RAW Formats nach DNG immer ein Umbau der Datei statt finden muss. Es muss in etwas umgewandelt werden, worin sich die Suppen von Canon, Nikon, Sony, Sigma, Olympus und all den anderen treffen. Das die Datei dadurch besser wird, kann ich mir unmöglich vorstellen. Im besten Fall wird sie wohl nicht schlechter werden.

Für mich ist das kein gutes Argument pro DNG. Ich belasse deshalb meine Bilder in dem RAW-Format, in dem sie von der Kamera gespeichert werden. Allerdings weiß ich auch, dass viele Profis auf DNG schwören und dafür ebenso gute Gründe sehen. Ich will Ihnen also nicht abraten das Format zu nutzen. Möglicherweise gibt es Pro- und Kontra-Argumente. Wägen Sie sie ab und lassen Sie sich Zeit bei der Entscheidung für oder gegen DNG. Wenn Sie die Bilder heute konvertieren, ist eine Rückkonvertierung nicht mehr möglich. Umgekehrt können Sie sich später noch immer entscheiden den Weg Richtung DNG zu gehen.

1 Beziehungsweise Abstufungen oder Tonwerte.

2 2 mögliche Zustände × 1 Bit = 2 mögliche Tonwerte.

1 Die Grundfarben Rot, Grün und Blau bei RGB und Cyan, Magenta, Gelb und Schwarz bei CMYK bezeichnet man jeweils als Farbkanal.

2 8 Bit Graustufen (Schwarzweiß) = 256 Tonwerte; 8 Bit Farbe = 16,7 Millionen Tonwerte.

1 12 Bit je Farbkanal: Das sind 36 Bit für alle drei Farbkanäle = 236 = insgesamt 68 Milliarden Tonwerte oder 4096 Abstufungen je Farbkanal.

2 14 Bit je Farbkanal: Das sind 42 Bit für alle drei Farbkanäle = 242 = insgesamt circa 4,4 Billionen Tonwerte oder 65536 Abstufungen je Farbkanal.

3 Er verläuft von 40% Schwarz zu 30% Schwarz.

4 Er verläuft jetzt von 80% Schwarz zu 20% Schwarz.

1 Oder auch in andere Pixelformate, wie TIFF oder PSD.

1 10 Millionen Pixel.

2 1 Byte sind 8 Bit. Bei einem RgB-Farbbild mit einer Farbtiefe von 8 Bit entspricht ein Pixel in einem Farbkanal 1 Byte. Bei 10 Megapixel hat ein Farbkanal dementsprechend 10 Megabyte. Da ein RGB-Bild aus drei Farbkanälen besteht, ergeben sich insgesamt 30 Megabyte.

1 Vergleichbare Programme um wenig Geld gibt es auch für Windows und wohl auch für Linux.

2 Viele Programme zum Bearbeiten und Verwalten von Bildbeständen erstellen automatisch eine Kopie des Originals, wenn man ein Jpeg bearbeitet. Dadurch kann man auch beim Jpeg jederzeit auf das Original zurück greifen. Noch ein Grund, ein solches Programm zu verwenden.



Software für die digitale Dunkelkammer

Wer sich für eine Kamera, mit der Möglichkeit Objektive zu wechseln entscheidet geht einen gewissen Bund ein. Es muss kein Bund fürs Leben sein – viele Fotografen haben ihr System bereits von einem Hersteller zum anderen gewechselt, manche auch wieder zurück – aber je mehr Objektive man hat, desto schwerer und teurer wird ein solcher Systemwechsel.

Wechselt man das Programm, mit dem man umfangreiche JPEG und RAW-Bildbestände verwaltet, dann kostet das zwar kein Vermögen an Geld, aber viel, viel Zeit. Die Programme erlauben neben der Bearbeitung auch das Bewerten, Etikettieren, Verschlagworten und beschreiben von Fotos. Alle diese Aufgaben brauchen Zeit. Möchte man die Software wechseln, steht man vor dem Problem, dass die Programme untereinander kaum kompatibel sind. Das heißt, nach dem Systemwechsel bearbeitet, bewertet, etikettiert, verschlagwortet und beschreibt man die ganzen Bilder erneut.
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Abb. 6.21 | Apple Aperture

Ich kenne das Spiel, denn ich habe es zwei mal hinter mir. Zuerst habe ich meine Bilder mit Apple Aperture bearbeitet und verwaltet, dann habe ich zu Adobe Photoshop Lightroom gewechselt und nach einigen Monaten bin ich den Weg zu Aperture zurück gegangen.

Software des Kameraherstellers | Kamerahersteller, wie Nikon, Canon & Co haben meist eigene Programme, um ihre RAWS zu entwickeln. Das Programm des Herstellers hat natürlich den Vorteil, dass kein Drittanbieter eine Kamera und das RAW, das sie erzeugt, besser kennt als er selbst. Außerdem übernehmen diese Programme auch Einstellungen der Kamera.

Ein Beispiel: Wenn Sie Ihre Kamera auf RAW eingestellt haben und für eine Aufnahme mit einer Einstellung für Schwarzweiß fotografiert haben, dann kommt das Bild im Programm des Herstellers auch schwarzweiß an. Das RAW-Original selbst ist nicht schwarzweiß. Es ist so, wie der Bildsensor es gesehen hat, mit allen Farben. Doch die Kamera hat das digitale Negativ mit der Information versehen, dass der Benutzer die Kamera auf schwarzweiß eingestellt hatte, und die Software des Herstellers versteht diese Information. Software von Drittherstellern hingegen versteht diese Information in der Regel nicht und ignoriert sie. Das Programm entwickelt die Raw-Datei entsprechend seinen Grundeinstellungen. Das sind unbestreitbare Vorteile.

Dem gegenüber stehen allerdings die Fragen: Wie gut finde ich mich mit der Software zurecht, und wie wohl fühle ich mich damit? Wie gut ist der Workflow für mich organisiert? Kann ich flüssig damit arbeiten? Finde ich alle Optionen, die ich mir wünsche?
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Und noch etwas ganz anderes muss man sich vor Augen führen: Meine Kameras, mit denen ich in den letzten Jahren in RAW fotografiert habe, waren Nikons. Ich hätte dafür auch Nikons Software nutzen können. Doch ich habe auch RAW-Dateien von Canon-Fotografen bekommen. Mit der Software von Nikon kann ich diese weder entwickeln noch verwalten. Auch die Bilder, die ich im letzten Herbst und Winter mit Canon Powershot G12 und S95 gemacht habe, hätte ich mit einem separaten Programm entwickeln müssen. Das gleiche gilt für meine aktuelle Zweitkamera, die Panasonic Lumix G3.

In meinen Augen gibt es also gute Gründe, sich statt auf das Programm des Kameraherstellers für eine Alternative zu entscheiden. Doch auch das ist am Ende eine subjektive Entscheidung.

Adobe Bridge, Camera Raw und Photoshop

Eine klassische Möglichkeit der Bildverwaltung, -entwicklung und -bearbeitung stellt ein Trio dar aus Adobe Bridge (Abb. 6.22) – zum Sichten, Bewerten, Aussortieren, Beschriften und Verwalten von Bildern –, Adobe Camera Raw (Abb. 6.23) – zum Entwickeln von RAW-Bildern – und Adobe Photoshop (Abb. 6.24) – zur selektiven und weiteren führenden Bildbearbeitung.

Adobe Camera Raw ist dabei ein wesentliches Schlüsselelement, wenn Sie mit RAW-Dateien arbeiten. Photoshop selbst kann RAW Dateien weder speichern noch öffnen. Um ein RAW-Negativ mit Photoshop bearbeiten zu können, muss es erst durch Camera Raw entwickelt werden. Wird diese Datei dann mit Photoshop weiter verarbeitet, muss sie am Ende als neue Datei im JPEG, TIFF, PSD oder einem anderen Format für Pixelbilder gespeichert werden.

Zusammen sind diese Programme der professionelle Quasi-Standard der Bildverarbeitenden Industrie. So viel Professionalität gibt es natürlich nicht zum Preis eines Pappenstiels. Dafür bekommt man aber Bridge und Camera Raw mit im Paket, wenn man Photoshop ordert.

Eine deutlich günstigere Alternative stellt Adobes Programm für Privat- und Heimanwender dar: Adobe Photoshop Elements. Zwar erreicht dieses Werkzeug nicht ganz den Funktionsumfang von Photoshop, doch Hobbyfotografen, die nicht darauf angewiesen sind Bilder für den Vierfarbendruck aufzubereiten, erhalten damit ein Programm mit einem sehr fairen Preis-Leistungsverhältnis.

Mac-User erhalten eine noch günstigere Alternative mit dem Bildbearbeitungsprogramm Pixelmator. Im Gegensatz zu Photoshop Express enthält Pixelmator jedoch keine Zusatzumgebung, um Bilder zu verwalten. Als solche kann am Mac allerdings iPhoto sehr gut dienen.
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Abb. 6.22 | Verwaltung: Adobe Bridge
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Abb. 6.23 | RAW-Entwicklung: Adobe Camera Raw
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Abb. 6.24 | Selektive Bearbeitung: Adobe Photoshop
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Abb. 6.25 | Pixelmator

[image: image]

Abb. 6.26 | Gimp

Eine noch günstigere Alternative zu Photoshop und Photoshop Express stellt Gimp dar. Das Programm ist ein Open-Source-Projekt und kann kostenlos für Linux, Windows und Mac von der Website www.gimp.org herunter geladen und installiert werden.

Apple Aperture versus Adobe Photoshop Lightroom

Fotografen, die große Mengen an Bildern produzieren, sind mit einem Programm, das die Verwaltung und die globale Bearbeitung unter einer Oberfläche vereinen, besser bedient. Von globaler Bearbeitung spricht man, wenn eine Bearbeitung über das ganze Bild hinweg vorgenommen wird. Im Gegensatz zur globalen Bearbeitung steht die selektive Bearbeitung. Bei der selektiven Bearbeitung werden nur einzelne, mehr oder weniger kleine Bereiche beziehungsweise Ausschnitte des Bildes bearbeitet.

Verwaltung und Entwicklung in Einem | Ein Programm, das Verwaltung und Entwicklung unter einen Hut bringt, erhöht die Effizienz des Fotografen enorm. So lassen sich Bilder bewerten, schnell ein paar Optimierungen testen und, wenn sich ein Bild dadurch deutlich verbessert, gleich anschließend die Bewertung anheben, ohne dass man das Programm wechseln muss. Außerdem erlauben es die Programme Einstellungen, die man bei einem Bild vorgenommen hat, flüssig auf weitere Bilder zu kopieren. Sogar auf eine große Auswahl in einem Aufwasch.

Lightroom | Den Platzhirsch bei Programmen dieser Kategorie markiert Adobe Photoshop Lightroom. Lassen Sie sich nicht vom Namen irritieren. Photoshop Lightroom hat mit Photoshop so viel zu tun wie ein VW Transporter mit einem VW Golf. Beides sind KFZ und beide kommen von Volkswagen. Es ist so, als würde VW seine Transporter ›Golf Transporter‹ nennen, weil der Golf so bekannt und erfolgreich ist. Nach meiner Erfahrung hat Adobe mit diesem Marketing-Schachzug lediglich Verwirrung bei den Anwendern gestiftet.

Sei’s d’rum! Wenn Sie mit einem Windows-PC arbeiten, sollten Sie sich das Programm ansehen. Es ist deutlich günstiger als Photoshop, deutlich effizienter zur Verwaltung großer Bildbestände, und Sie können 95% der Bildentwicklung in diesem Programm vornehmen. Verlassen müssen Sie es in erster Linie für Montagen, Kollagen, umfangreiche Retuschen et cetera – Aufgaben, die man nur bei einem sehr kleinen Anteil der Aufnahmen ausführt.

Aperture | Wenn Sie mit einem Mac arbeiten, sollten Sie sich auch einmal Apple Aperture ansehen. Ich habe Aperture und Lightroom ausgiebig getestet und mich am Ende im Programm von Apple wohler gefühlt. Aperture punktet vor allem dann, wenn es darum geht aus unteroder überbelichteten Bereichen Zeichnung heraus zu holen. Als Beispiel möchte ich eine Gegenlichtaufnahme heranziehen (Abb. 6.28). In Aperture ist es mir gut gelungen die Farbe des Himmels in den überbelichteten Bereichen einigermaßen korrekt zu restaurieren (App. 6.29). In Lightroom ist mir das nicht gelungen (Abb. 6.30).

Dennoch arbeitet der überwiegende Teil der professionellen Foto-Welt mit Adobe Lightroom. Das wäre sicher nicht der Fall, wenn das Programm tatsächlich schlechter wäre als Aperture. Profis sagen Aperture zum Beispiel nach, dass die Performance oft zu wünschen übrig lässt und den Arbeitsfluss hemmt. Dem kann ich auch aus meiner Erfahrung nicht widersprechen. Was jedoch Aperture für Hobbyfotografen und Semi-Profis interessant macht, ist das Preis-Leistungs-Verhältnis: Aperture kostet (aktuell) gerade einmal einen Bruchteil von Lightroom – bei vergleichbarem Funktionsumfang.

Glücklicher Weise gibt es beide Programme als Demo-Versionen, die man von den Websites der Hersteller herunter laden kann. Wenn sie einen Mac haben, können Sie also beide ausgiebig testen und danach selbst entscheiden, womit Sie sich wohler fühlen.
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Abb. 6.27 | Die Oberfläche von Lightroom 2
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Abb. 6.28 | Original
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Abb. 6.29 | Aperture-Entwicklung
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Abb. 6.30 | Lightroom-Entwicklung
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Abb. 6.31 | Capture One, DXO Optics, Bibble und Raw Therapie

Alternativen

Dass Aperture für den PC nicht verfügbar ist, bedeutet natürlich nicht, dass Sie unter Windows keine Alternativen zu Lightroom finden. Ich gehe sogar davon aus, dass das Gesamtangebot für Windows umfangreicher ist als für den Mac, da die Plattform ja um ein Vielfaches weiter verbreitet ist.

Um Ihnen die Suche nach Alternativen zu erleichtern, möchte ich die bekanntesten Alternativen zu Lightroom und Aperture nennen: Capture One von Phase One für Mac und Windows, DXO Optics Pro ebenfalls für Mac und Windows, Bibble für Windows, Mac und Linux, Raw Therapie für Windows, Mac und Linux, genauso wie Light Zone von Light Krafts.


Grundlagen der Bildbearbeitung

Zuletzt möchte ich Ihnen noch ein paar grundlegende Arbeitstechniken aus der digitalen Dunkelkammer vorstellen. Dieser Abschnitt ist nicht als Workshop oder ähnliches gedacht, Ihnen diese Techniken beizubringen. Bildbearbeitung bietet Stoff für ein anderes Buch mit vielen Kapiteln und Seiten – oder besser gesagt für viele Bücher. Vielmehr geht es mir darum, Ihnen zu zeigen, was bei der Entwicklung machbar ist, und weshalb ich finde, dass es für jeden leidenschaftlichen Fotografen ein Gewinn ist, die Entwicklung selbst in die Hand zu nehmen. Die Ergebnisse können kreativer und besser werden.

Als Software für die paar Beispiele habe ich Adobe Camera Raw gewählt. Diese Software bietet im Wesentlichen dieselben Entwicklungsoptionen wie Adobe Photoshop Lightroom und genießt wohl die größte Verbreitung.

Weißabgleich

Hat man in RAW fotografiert, lässt sich der Weißabgleich – falls nötig – per Klick erledigen (Abb. 6.32). Man aktiviert das entsprechende Weißabgleichswerkzeug und klickt damit auf einen Bereich, von dem man ausgeht, dass er neutralem Grau entspricht. Man kann Kleidung heranziehen, wenn man davon ausgeht, dass das entsprechende Stück weiß oder grau sein dürfte. Andere Beispiele, die sich in der Regel gut eignen, sind Papier, weiß gestrichene Fassaden, Beton, Asphalt, Autokennzeichen in Deutschland, Österreich und der Schweiz, verzinkte Metallelemente und – Sie werden es vielleicht nicht glauben, bevor Sie es nicht getestet haben – altes, vollständig verwittertes Holz.

Mit einem einzigen Klick auf so eine Fläche [image: image], lassen sich in RAW-Dateien sogar intensive Farbstiche neutralisieren (Abb. 6.33). Natürlich gibt es auch Bilder, in denen kein Element vorkommt, das beinahe Weiß oder eine beliebig dunkle, neutralgraue Farbe aufweist. Dann muss die Einstellung für den Weißabgleich manuell erfolgen [image: image]. Tipp: In den meisten Entwicklungsprogrammen finden Sie Regler für Sättigung, Helligkeit oder Dynamik [image: image]. Wenn Sie diesen Regler zum Anschlag drehen, erscheinen alle Farben deutlich übertrieben. Mit Hilfe dieser übertriebenen Farbdarstellung lässt sich ein Farbstich in einem Bild leichter identifizieren und neutralisieren. Wenn Sie mit der manuellen Einstellung des Weißabgleichs fertig sind, stellen Sie den Regler einfach wieder näher zur Mitte, um die Farbe wieder auf natürliche Sättigung zu stellen.
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Abb. 6.32 | Weißabgleich mit Weißabgleichswerkzeug
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Abb. 6.33 | Korrigiert

[image: image]

Abb. 6.34 | Unterbelichtetes Bild
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Abb. 6.35 | Korrigiert

Digitale Belichtungskorrektur

Auch Belichtungskorrekturen im Bereich von zwei bis vier Lichtwerten lassen sich in einem Programm zur RAW-Entwicklung gut vornehmen. Gerade wenn man während des Tages im Freien fotografiert, steht man oft vor dem Problem, dass der Kontrastumfang der Szene den Kontrastumfang des Aufnahmemediums (JPEG) überschreitet. Wie so oft, habe ich auch die Aufnahme in Abbildung 6.34 bewusst unterbelichtet, um sie später in der digitalen Dunkelkammer korrigieren zu können. Hier zum Beispiel habe ich die Belichtung angehoben [image: image], und die tiefen Töne aufgehellt [image: image]. Auf Seite 219 haben Sie ja bereits erfahren, dass sich der Kontrastumfang einer RAW-Datei so zusammen quetschen lässt, dass er in der Breite des Kontrastumfangs eines JPEGS Platz findet.

Mit der Einstellung ›Belichtung‹ lassen sich jedoch Bilder nicht nur aufhellen, sondern Sie können auch Überbelichtung in den Bereich optimaler Belichtung zurück führen. Ebenso lassen sich mit ›Schwarz‹ unterbelichtete Bereiche aufhellen.
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Kontrast verstärken

Abbildung 6.36 ist nicht nur unterbelichtet, sondern zeigt auch ein typisches Problem, wenn man in die Ferne fotografiert: Durch atmosphärischen Einfluss werden die Fotos flau, haben zu wenig Kontrast (Abb. 6.36). Am besten lässt sich das mit so genannten Gradationskurven korrigieren. Der Name klingt zunächst so abschreckend wie die Einstellungen aussehen. Aber man gewöhnt sich schnell an die Arbeit damit und bekommt maximale Kontrolle über die globale Helligkeitsverteilung im Bild. Vergleichen kann man Gradationskurven mit einem Equalizer an einem Soundsystem. So wie dort werden auch hier die tiefen (dunklen) Töne auf der linken Seite geregelt, die hohen (hellen) Töne der rechten.

Um den Kontrast in einem Bild anzuheben, zieht man die dunklen Töne auf der linken Seite nach unten [image: image] und macht sie noch etwas dunkler. Die hellen Töne werden angehoben [image: image] um sie noch etwas heller zu machen. Und wie bei einem Equalizer hat man nicht nur Zugriff auf zwei oder drei Tonbereiche, sondern man kann beliebig auf extreme Tiefen, mittlere Tiefen, tiefe Mitten, Mitten, hohe Mitten, mittlere Höhen und so weiter zugreifen. Sehr oft genügen allerdings schon zwei oder drei Punkte, die auf die Linie gesetzt und verschoben werden, um ein leichtes S zu bilden und damit den Kontrast zu verstärken (Abb. 6.37). Und das geht nicht nur für RAW-Bilder, sondern kann auch für JPEGS angewendet werden, auch wenn der Spielraum dann geringer ist.

Kontrast reduzieren

Die letzten Worte und das letzte Beispiel in diesem Buch gehört einer Aufnahme, die aufgrund von Gegenlicht zu viel Kontrast aufweist (Abb. 6.38). Logisch, dass sich mit einer verkehrten s-Kurve [image: image] der Kontrast reduzieren lässt, wenn er durch eine seitenrichtige S-Kurve verstärkt wird. Eine solche Reduzierung des Kontrasts funktioniert allerdings wieder praktisch ausschließlich bei RAW-Dateien. Die Farbtiefe eines JPEGS ist einfach zu gering dazu.

In der Regel ist es nach der Verringerung des Kontrasts notwendig die Sättigung beziehungsweise Lebendigkeit (Dynamik) [image: image] etwas anzuheben, um dem Bild wieder Leben einzuhauchen.

Das letzte Wort | Damit wären wir am Ende unserer Reise durch die kreative Fotografie. Ich hoffe, es hat Ihnen so viel Spaß gemacht diese kleine Schule des kreativen Fotografierens zu lesen, wie mir sie zu schreiben. Und ich hoffe, dass sie Ihnen hilft, bessere Fotos zu machen, mit denen Sie mehr Freude haben.

Gutes Gelingen und »Gut Licht!«

[image: image]

Abb. 6.36 | Dunkel und flauer Kontrast

[image: image]

Abb. 6.37 | Korrektur mit Hilfe von Gradationskurven

[image: image]

Abb. 6.38 | Gegenlicht und zu viel Kontrast

[image: image]

Abb. 6.39 | Kontrast reduziert

[image: image]

Abb. 6.40 | Sättigung erhöht
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