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1 Vorbetrachtung

Die Digitalfotografie befindet sich seit nunmehr iiber einem Jahrzehnt auf einem
ungeahnten Hohenflug. Menschen aller Generationen nutzen dieses zeitgemcdifse
Medium und setzen sich mit seinen Herausforderungen und Moglichkeiten
auseinander. Die Architekturfotografie mit ihrer spannenden Motivwelt und
unerschopflichen Vielfalt regt viele erfahrene Profis, aber auch reine Amateur-
fotografen an, in diese Materie einzutauchen. Der Architekturfotograf hat dabei
unzdhlige Moglichkeiten, sich kreativ mit dem Motiv auseinanderzusetzen und
es auf verschiedenste Weise wiederzugeben.

Ein Bild sagt mehr als tausend Worte. Dieser Satz trifft im Besonderen auf
die Architekturfotografie zu. Kein anderes Medium kann das Aussehen und die
Wirkung eines Gebdudes besser transportieren als eine gelungene Architektur-
aufnahme. Aus diesem Grund ist das vor Ihnen liegende Buch reich bebildert und
versucht, dem Leser jedes Thema und jede Erlduterung nicht nur in Textform,
sondern durch die enge Verkniipfung mit zahlreichen Abbildungen auch plastisch
nédherzubringen. Das Buch gibt Antworten auf zahlreiche Fragen aus Theorie
und Praxis, zum Beispiel: Welche Ausstattung bendtige ich fiir die Architektur-
fotografie? Was muss fiir ein gelungenes Architekturfoto beachtet werden?
Warum sieht ein Gebdude auf einem Foto ganz anders aus als in der Realitit?
Welche Methoden gibt es, die eigenen Bilder zu verbessern? Welchen Einfluss hat
die digitale Nachbearbeitung und welche Moglichkeiten erdffnen sich damit?

Der Leser wird rasch feststellen, dass die Architekturfotografie ganz be-
stimmte Eigenarten besitzt, die sie grundlegend von anderen Formen der Foto-
grafie unterscheiden.



Abb. 1: Pompejanische Wandmalerei,
1. Jh. n. Chr.

11 Was bedeutet Architekturfotografie?

Der Begriff »Architekturfotografie« besteht ganz offensichtlich aus den Wértern
»Architektur« (das Motiv) und »Fotografie« (die Abbildungstechnik).

Das Wort »Architektur« wiederum setzt sich aus den griechischen Wértern
»arché« und »techné« zusammen. Diese bedeuten so viel wie »erstes Hand-
werk« oder »grundlegende Kunst«. Architektur ist in unserem Leben allgegen-
wartig. Sie stellt in ihrer Funktion als Behausung schon immer den priméren
Lebensraum des Menschen dar und bietet diesem vielfaltige Schutz- und Nutz-
funktionen, ist praktisch seine zweite Haut. »Architektur ist eines der dringends-
ten Bedurfnisse des Menschen, denn immer ist das Haus das unabkémmlichste
und erste Werkzeug gewesen, das er sich schuf« (Le Corbusier). Architektur
weist eine groBBe Erscheinungsspannweite auf: von den ersten Schutzhitten
des Frihmenschen Uber verzierte Tempelbauten der Antike oder funktionale
Fabriken der industriellen Revolution bis zu modernen Wahrzeichen heutiger
Stadte aus Glas - all das ist Architektur. Man stelle sich eine Welt ohne Architek-
tur vor. Die Menschheit ware in der Steinzeit verblieben - kein Ort zum Wohnen,
Schlafen, Essen, Arbeiten, Handeln, Produzieren, Zurlickziehen, Erholen, Ver-
walten, Bilden ... Ohne Architektur wére das Leben in vielen Regionen der Welt
allein schon aufgrund der klimatischen Verhéltnisse nicht méglich.

Das Wort »Fotografie« bzw. »Photographie« setzt sich wiederum aus den alt-
griechischen Wortern »phos« und »graphein« zusammen, was so viel bedeutet
wie »[mit]Helligkeit/Licht malen/zeichnen«. Es beschreibt also das technische
Verfahren, Gegenstdnde optisch festzuhalten und auch an Orten erlebbar zu
machen, an denen sie sonst nicht wahrnehmbar wéren. Die Fotografie tragt
also das Abbild eines Gebaudes in die Welt hinaus. Der Mensch wird im Alltag
in den unterschiedlichsten Situationen mit Fotografien konfrontiert, sei es in
Zeitungen, auf Plakaten, im Internet oder als Kunstwerk an der Wand.

1.2 Die Geschichte der Architekturfotografie
1.21 Die Vorgeschichte

Die Geschichte der Architekturfotografie geht bis zu den allerersten Versu-
chen Anfang des 19. Jahrhunderts zuriick, ein flichtiges Bild auf fotografi-
schem Wege festzuhalten. Doch verwandte Formen der Architekturdarstel-
lung existierten bereits viel friher. Aufgrund der ungemeinen Bedeutung von
Architektur fir den Menschen ist es nicht weiter verwunderlich, dass Darstel-
lungen von Gebauden bereits in der Malerei der Antike gezeigt wurden
(Abb. 1). Die Gebaude abbildende Malerei stellt ebenso wie die Architekturfo-
tografie dreidimensionale Bauwerke zweidimensional auf einer Flache dar. Sie
ist aber nichtim selben MaBe an reale Gebdude gebunden wie die Fotografie.
In der Renaissance beispielsweise stellen Kiinstler wie Michelangelo oder Raf-
fael in ihren Gemalden kihnste architektonische Visionen dar (Abb. 2). Die
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Abb. 2: Raffael, »Die Schule von Athen«, Stanza della Segnatura, Vatikan, 16. Jh., Fresko

Abb. 3: Cosmas Damian Asam, Decken-

fresko in Ettlingen, Spatbarock

Abb. 4: Jan van der Heyden, »Die Kirche Abb. 5: Matthius Merian, »Libecke, 17. Jh., Kupferstich

von Veere«, 17. Jh., Ol auf Leinwand

Barockzeit stellt die Malerei direkt in den Dienst der Architektur. Wand und
Deckenfresken bilden Architektur nicht nur ab, sondern erganzen sie zuséatz-
lich: Malflache erweitert die Bauwirklichkeit (Abb. 3). Zur gleichen Zeit emanzi-
piert sich das Architekturbild als eigenes Genre besonders in der hollandi-
schen Barockmalerei. Platze und Bauten werden detailliert und dem Milieu
entsprechend wiedergegeben (Abb. 4). Doch auch andere kinstlerische Tech-
niken wie der Kupferstich nutzen Architektur als Motiv. Besonders hervorzuhe-
ben sind in diesem Zusammenhang die Kunstwerke von Matthdus Merian mit
ihren Stadteansichten Europas (Abb. 5). Die im 18. Jahrhundert hauptsachlich
in Italien aufkommende Vedute riickt die realistische Abbildung einer Land-
schaft oder eines Stadtbildes an oberste Stelle. Bernardo Bellotto bedient sich

Die Geschichte der Architekturfotografie



Abb. 6: Bernardo Belotto, »Ansicht von Dresden«, Mitte 18. Jh.,
Ol/Tempera auf Leinwand

Abb. 8: Joseph Nicéphore Niépce, »Blick aus dem Fenster des

Arbeitszimmers«, Chalon-sur-Saéne, 1827

Abb. 9: Louis Jacques Mandé Daguerre, »Boulevard du Tem-

ple in Paris«, 1838

4  Vorbetrachtung

bei seinen beriihmten Stadtbildern von u.a. Venedig und
Dresden (Abb. 6) eines technischen Hilfsmittels, das auf
die Renaissance zurlickgeht, bereits in der hollandischen
Barockmalerei genutzt wurde und als Vorldufer der heuti-
gen Fotokameras gelten kann: der »Camera obscura«. Zu
Belottos Zeiten ist sie eine transportable Kiste mit einem
optischen System, das auf einer Mattscheibe eine korrek-
te Nachzeichnung der perspektivischen Linien ermdglicht
(Abb. 7). Damitist sie der Garant malerischer und zeichne-
rischer Exaktheit und wird im Laufe der Zeit kontinuierlich
weiterentwickelt.

Abb. 7: Die »Camera obscura«

1.2.2 Die Erfindung

Obwohl mit der Camera obscura und der Entdeckung
der Eigenschaften lichtempfindlicher Materialien im 18.
Jahrhundert eigentlich alles zur Erfindung der Fotografie
bereitsteht, dauert es noch bis zum Anfang des 19. Jahr-
hunderts, als es Nicéphore Niépce 1827 erstmals gelingt,
mit einem Heliografie oder Niepcotypie genannten Ver-
fahren das flichtige, mit der Camera obscura erhaschte
Bild nach stundenlanger Belichtung auf eine lichtemp-
findliche Asphaltschicht zu bannen (Abb. 8). Diese erste
noch erhaltene Fotografie zeigt ein wesentliches Kenn-
zeichen der Architekturaufnahme: die Darstellung von
Perspektive. Sie ist gleichzeitig die erste Architekturauf-
nahme, wenngleich die Motivwahl aus dem Fenster des
Arbeitszimmers heraus nicht kinstlerisch begriindet ist,
sondern eher von praktischer Natur: Neben Stillleben
bietet sich nadmlich gerade die Architektur in ihrer stati-
schen Eigenart als Motiv fir die Anfange der Fotografie
an, da die Momentfotografie aufgrund der langen Be-
lichtungszeit noch nicht moglich ist.



Etwa zeitgleich mit Niépce experimentieren Louis Jac-
ques Mandé Daguerre und William Henry Fox Talbot mit
anderen Verfahren, die deutlich kiirzere Belichtungszei-
ten von nur wenigen Minuten ermdglichen. Berihmt ge-
worden sind Daguerres StraBenaufnahmen (Abb. 9). Die
aus seinem Verfahren entstandenen »Daguerrotypien«
sind leider Unikate und nicht reproduzierbar. Talbots »Ka-
lotypie« dagegen weist zwar nicht die erstaunliche Detail-
genauigkeit der Daguerrotypien auf, hat aber wiederum
den entscheidenden Vorteil, durch das Negativ-Positiv-
Verfahren reproduzierbar zu sein (Abb. 10).

In der Folgezeit entwickeln sich die Méglichkeiten mit
dem neuen Medium Fotografie rasant (Abb. 11). Bereits
1841 wird in Paris das erste Aloum der beriihmtesten Bau-
denkmaler der Welt vorgestellt. In der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts gewinnen Architekturfotografien in den
Architekturbichern und Fachzeitschriften zunehmend an
Bedeutung. Es entstehen Fotodokumentationen zum
Beispiel Uber Abbau, Versetzung und Wiederaufbau
des Glaspalastes von Joseph Paxton oder den Bau des
Eiffelturms (Abb. 12). Architekturfotografie Gbernimmt
die Aufgabe, Baumonumente fremder Lander und Volker
zu zeigen, Besitztimer zu dokumentieren und deren
Pracht zu prasentieren. Weil der Gedanke der Reproduk-
tion und Dokumentation vorherrscht, wird Architektur
auch durchweg sehr konservativ, schwerféllig und sta-
tisch fotografiert.

1.2.3 Das 20. und 21. Jahrhundert

Mit der Verédnderung der Architektur in der Zeit nach
dem Ersten Weltkrieg veréndert sich auch die Art, Bau-
werke zu fotografieren. Das 1919 von Walter Gropius
gegriindete Bauhaus beschéftigt sich erstmals mit der
Fotografie als angewandte Kunst. Sie wird hier als »ideale
Verbindung zwischen handwerklichem Kénnen, techni-
schem Fortschritt und kiinstlerischem Ausdruck« betrach-
tet. In Deutschland begriinden Fotografen wie Albert
Renger-Patzsch, August Sander und Karl BloBfeldt eine
als »neue Sachlichkeit« bezeichnete Stilrichtung. Auch in
den USA finden Kunstler wie Walker Evans ihre Motive in
auf Funktion reduzierten Gebauden wie Silos und Fabri-
ken. Architektur erhalt durch gezielte Bildkomposition

Abb. 10: William Henry Fox Talbot, »Boulevard des Capuciness,
Paris, 1843

Abb. 11: Fotoapparate, Mitte des 19. Jahrhunderts

Abb. 12: Pierre Petit, Bau des Eiffelturms in Paris, 1888

Die Geschichte der Architekturfotografie 5



Abb. 13: Fotokamera Leica Il, 1932

Abb. 14: Nikon F3, 1980

und ungewdhnliche Standorte eine Dynamik, grafische Strukturen wecken
das Interesse.

In den folgenden Jahren lassen Fortschritte in der Fototechnik die optische
Qualitat der Architekturfotos steigen. Herausragende Fotografen wie Andreas
Feininger experimentieren mit selbst gebauten Kameras. Feininger begrin-
det eine neue Art zu fotografieren, indem er das bis dahin gré3te Teleobjektiv
der Geschichte entwickelt. Die Verbreitung der beweglichen schnellen Klein-
bildkamera in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg férdert die Tendenz zur
Subjektivitat (Abb. 13). Das Medium Fotografie wird einer grofBeren Bevolke-
rungsgruppe zuganglich und ist in seiner Anwendung flexibler, wodurch die
Reportagefotografie an Bedeutung gewinnt. Die Kamera wird zum Notizbuch
des Fotografen. In der Nachkriegszeit wandelt sich die Architekturfotografie
besonders in Deutschland zunéchst zu einer reinen Gebrauchsfotografie.
Aufgabenbereiche sind Dokumentation, Presse und Werbung.

Die kinstlerische Architekturfotografie erhalt erst Ende der fiinfziger Jahre
neuen Aufwind. Kiinstler wie Hilla und Bernd Becher fotografieren systema-
tisch anonyme Zeugnisse der Industriekultur. Auch dem Verfall preisgegebene
Industrierelikte werden archiviert und in Serien arrangiert. Das Zusammen-
stellen dokumentarischer Bildserien findet weltweit Anklang. Zwischen
»guter« und »schlechter« Architektur wird hierbei nicht mehr unterschieden,
auch vom Ideal der schonen oder modernen Architektur abweichende Ge-
b&dude finden Beachtung. Ebenso geben das Aufkommen von Fotogalerien
und die rege Produktion von Kunstbanden der Kunstfotografie in den siebzi-
ger Jahren neue Impulse. Ob antik oder modern, alt oder neu, im Ensemble
oder alleine, fremd oder bekannt - die Spannweite der Architekturmotive ist
dabei fast unbegrenzt.

Der Boom der Fotografie setzt sich Ende des 20. Jahrhunderts fort
(Abb. 14). Internationale Ausstellungen reisen um die Welt, Auktionspreise
fur kinstlerische Fotografien steigen in ungekannte Héhen. Der Computer
bietet neue Techniken der Nachbearbeitung (wie zum Beispiel nachtrégliche
Verzeichnungs- oder Perspektivkorrektur), welche vorher nicht oder nur
schwer moglich waren. Die klassischen Anwendungsbereiche der Architek-
turfotografie, die dokumentarische Darstellung von Bauten fir Architekten,
Fachpublikationen, Presse etc. bleiben weiterhin bestehen, orientieren sich
aber auch an Elementen der »kiinstlerischen« Architekturfotografie. Diese
entwickelt sich so zu einem Zwitterwesen der kiinstlerischen Fotografie und
der reinen Dokumentation von Architektur.

Der Vormarsch der Digitalfotografie im letzten Jahrzehnt hat zwar nicht die
Architekturfotografie selbst veréndert, dafir aber umso deutlicher deren
Méglichkeiten und Methoden. Wéhrend die Digitaltechnik das analoge Klein-
bildformat nach Verkaufszahlen zu einem Nischenprodukt gemacht hat und
auch im professionellen Mittelformatsektor digitale Rickteile dominieren, ist
einzig die analoge GroBformatfotografie nach all den Jahrzehnten - leider
verbunden mit enormen Kosten - der digitalen Technik qualitativ noch immer
ein kleines Stlick voraus.
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1.3 Uber die Authentizitit eines Architekturfotos

Ahnlich wie in der Architektur selbst, die in Form von rein funktionalem Nut-
zungsbau bis hin zur angewandten Kunst hochster Fertigkeit auftreten kann,
gibt es bei der Architekturfotografie unterschiedliche Ansétze, Gebaude foto-
grafisch darzustellen. Diese reichen von der rein dokumentarisch neutralen bis
zur absolut kiinstlerisch abstrakten Herangehensweise.

Die dokumentarische Architekturfotografie wandelt auf einem schmalen
Grat. Sie muss moglichst neutral und wertungsfrei eine allgemeingiiltige Seh-
erfahrung vor Ort transportieren und die Qualitat des architektonischen Ent-
wurfs authentisch wiedergeben (Abb. 15). Die Inszenierung muss sich auf den
Informationstransport beschranken, sonst verliert ein Geb&ude seine zentrale
Wichtigkeit und das vermittelnde Foto riickt ungewollt in den Vordergrund.

Damit stellt sich die Frage, ob ein hundertprozentig authentisches Architek-
turfoto zumindest theoretisch moglich ware. Jedem noch so auf Realitatsnahe
ausgerichteten Architekturfoto wohnt ein gewisser Grad an Abstraktion inne,
der allein schon durch Faktoren wie die unmaBstabliche GroBe der Darstellung
und fehlende Dreidimensionalitat des Fotos hervorgerufen wird. Insofern ist es

Abb. 15: Dokumentarische Architekturdarstellung
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gar nicht méglich, ein Gebaude absolut authentisch auf einem Bildtrager wie-
derzugeben. Dazu kommt die Eigenart eines Fotos, subjektive Empfindungen
vor Ort meist nur verfremdet transportieren zu kdnnen, das heiBt: Wie ein Ge-
baude vor Ort wahrgenommen wird und wie es spéter auf dem Bild aussieht,
ist meist ein groBer Unterschied. Der bekannte Architekt Meinhard von Gerkan
formuliert in seinem im Jahr 2000 erschienenen Aufsatz »Medien zwischen
Sein und Schein«: »[Das Architekturfoto] ist deswegen der optischen Lige be-
sonders verdachtig, weil es als Medium das grofte Potenzial authentischer Ob-
jektivitat birgt, [...] nach dem Motto, dass die Linsen eines Objektivs unbestech-
liche technische Aggregate seien. Wir wissen, dass das eine Tauschung ist.«

Ab wann ist Architekturfotografie eine Kunstform und wie grenzt sich die
kiinstlerische von der dokumentarischen Disziplin ab? Der Ubergang von do-
kumentierender zu immer kunstlerischer werdender Architekturfotografie ist
flieBend. Sobald der dokumentarische Charakter durch entsprechende Eingrif-
fe des Fotografen nicht mehr an erster Stelle steht, kann schon von kiinstlerisch
orientierter Architekturfotografie gesprochen werden. Die Motivwah| wird
nicht mehr notwendigerweise an die Geb&dudeaussage gekoppelt. Ein Gebau-
de kann damit zentrales Objekt einer Darstellung sein, obwohl beispielsweise
die Informationen Uber dessen Funktion gar nicht mehr ersichtlich sind. Die
Abhéngigkeit von der Architektur wird bei diesem Prozess immer geringer -
die sachliche Darstellung verliert an Bedeutung. Setzt man diesen Gedanken-
gang fort, kann sich ein Architekturfoto ohne Weiteres eines Bauwerks so be-
dienen, dass eine géanzlich eigenstandige, von der Architektur unabhéngige
bildnerische Aussage entsteht. Die Qualitat der Darstellung wird dann aller-
dings nicht mehr an der dargestellten Architektur, sondern an der eigenen
kiinstlerischen Aussage des Fotos gemessen. Mittels bildkompositorischer
MaBnahmen wie Uberhdhen und Ubersteigern, Hervorheben und Weglassen,
Verfremden und Vereinfachen lassen sich gewlnschte Effekte so verstérken,
dass die Architektur zum »Spielball« der Fotografie wird - ein eindeutiges Indiz
far Kunst (Abb. 16).

1.4 Erscheinungsformen der Architekturfotografie

Architekturfotografie begegnet dem Menschen im alltdglichen Leben in ver-
schiedenen Bereichen:

Dokumentarische Architekturfotografie: Viele Architekturaufnahmen mit doku-
mentarischem Charakter findet man in Bildb&nden, Fachmagazinen, Broschi-
ren und Baudokumentationen. Architekturfotografie tritt hier meist in Form
mehrerer, mit Erlduterungen, Planen oder Zeichnungen versehener Abbil-
dungen auf, die Gebsude beschreiben und einzig und allein dem Zweck die-
nen, Bauwerke exakt wiederzugeben und die gebdudespezifischen Merkmale
hervorzuheben.
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Abb. 16: Kiinstlerische Architekturdarstellung
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Postkartenfotografie: Auf &hnliche Art und Weise wird Architektur auf postali-
schen Ansichtskarten dargestellt, wenngleich dabei Prazision und Intention an-
derssind. Es steht weniger die exakte Wiedergabe eines Gebaudes oder einer
Sehenswirdigkeit im Vordergrund als vielmehr der triviale Nachweis, an dem
speziellen Ort gewesen zu sein. Daher zielen diese Fotos meist auf den rei-
nen Erkennungswert ab, Farben sind oft unnatirlich gesattigt, Effekte haufig
Ubertrieben angewendet und fotografische Aufnahmeregeln vernachlassigt.

Urlaubsfotografie: Mit der gleichen Intention lassen sich Touristen vor Bau-
werken wie Kirchen, Schléssern und Wahrzeichen fotografieren. Diese Auf-
nahmen dienen der persoénlichen Erinnerung. Zwar ist die Architektur auch
hier Motiv, viel wichtiger als die duBere Form aber ist die Aussage, fur wel-
chen Ort sie stehen. Interessanterweise ist der Grund der Aufnahme dabei
der besonderen Urlaubssituation geschuldet, im Alltag bzw. zuhause wird ein
vergleichbares Bauwerk kaum als fotogen wahrgenommen.

Werbefotografie: Des Weiteren wird die Architekturfotografie in der Plakat-,
Zeitschriften- und Fernsehwerbung eingesetzt. Architektur eignet sich hervor-
ragend, um Produkten eine Kulisse zu geben, ihnen scheinbar eine tiefer ge-
hende Aussagekraft zu verleihen. Moderne Architektur steht fur Attribute wie
fortschrittlich, technologisch, wertvoll oder schick. Besonders die Autoindus-
trie macht sich das zunutze. Das urspriingliche Architekturfoto wird dabei oft
stark nachbearbeitet: Farbliche Verfremdungen, Stilisierung, Uberblendungen
und Spiegelungen sind keine Seltenheit.

Kiinstlerische Architekturfotografie: Architekturfotografien mit kinstlerischem
Anspruch sind in Galerien und Ausstellungen zu finden. In den meisten Fal-
len werden Werke eines ausgewéhlten Themenkreises oder eines Kiinstlers
ausgestellt. Die Architektur dient hierbei nur noch als Mittel zum Zweck, die
Bildaussage istvon der Gebdudeaussage entkoppelt. Nicht der Architekt, son-
dern der Fotograf steht im Mittelpunkt.
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2 Fototechnik

Das Kapitel »Fototechnik« beantwortet die Frage nach der Zusammenstellung
einer fotografischen Ausriistung fiir die Architekturfotografie. Unter Beriick-
sichtigung individueller Anforderungen bzw. Ambitionen wird erldutert, welche
Kriterien bei der Wahl der Kamera beachtet werden miissen und welche Kom-
bination aus unterschiedlichen Objektiven bzw. Zubehér sich am besten zur
Wiedergabe verschiedenster architektonischer Motive eignet.

Vorgreifend sei gesagt, dass nicht viel technisches Gerdt benétigt wird, um
ansprechende Architekturfotos zu machen. Einem guten Fotografen reicht im
Prinzip eine sehr einfache Kameraausriistung vollkommen aus, um faszinie-
rende Bilder aufzunehmen. Anderen wiederum gelingt es trotz siindhaft teurer
Ausriistung nicht, ein qualitativ auch nur ansatzweise vergleichbares Foto zu
machen. Kostspielige Technik gewdhrleistet also nicht automatisch ein gelun-
genes Architekturfoto — der ausschlaggebende Faktor ist der Mensch hinter der
Kamera. Der Fotoapparat ist dabei ein Werkzeug, das bei der Umsetzung eines
Motivgedankens hilft. Der bekannte Fotograf Andreas Feininger sagte einmal
in diesem Zusammenhang: »Die Tatsache, dass eine (im konventionellen Sinn)
technisch fehlerhafte Fotografie gefiihlsmdfSig wirksamer sein kann als ein tech-
nisch fehlerloses Bild, wird auf jene schockierend wirken, die naiv genug sind zu
glauben, dass technische Perfektion den wahren Wert eines Fotos ausmacht.«
Trotzdem erleichtert eine auf die individuellen Bediirfnisse des Fotografen ange-
passte Kameraausriistung den Aufnahmeprozess ungemein und schafft ideale
Grundvoraussetzungen fiir eine gelungene Bildumsetzung.

11
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21 Vor- und Nachteile des digitalen Systems

Die grundlegendste Entscheidung, die ein Fotograf bis vor nicht allzu langer
Zeit treffen musste, war die der Systemwahl: analog oder digital? Mittlerweile
hat sich die digitale Technik in fast allen Bereichen der Fotografie durchgesetzt
und analoge Kameras verdrangt. Doch im Vergleich zum analogen Film hat
die digitale Technik nicht nur Vorteile, sondern unterliegt auch systembedingt
ein paar Nachteilen, mit denen man als Fotograf umzugehen lernen muss.

211 Verfiigbarkeit und Anzahl von Aufnahmen

Ein groBer Vorteil der digitalen Technik liegt in der sofortigen Verfligbarkeit
der Bilder: Die Bilddaten des Bildsensors kdnnen unmittelbar beurteilt und
weiterverarbeitet werden. Fehlbelichtete Aufnahmen sind kein groBes Arger-
nis mehr und kénnen nach der Beurteilung am Monitor gleich vor Ort geldscht
werden. Im Vergleich zur analogen Fotografie muss kein Film gekauft werden,
der Umweg Uber den komplexen Entwicklungsprozess sowie die Digitalisie-
rung entféllt. Nachdem eine Aufnahme mittels der Speicherkarte oder draht-
los Gber WLAN zum Computer Ubertragen wurde, kann sie sofort betrachtet,
bearbeitet, veroffentlicht oder ausgedruckt werden.

Muss man bei einer analogen Kamera den Film nach einer festgelegten
Zahl an Aufnahmen austauschen, lassen sich bei einer digitalen Kamera auf
einer Speicherkarte wesentlich mehr Bilder speichern. Dadurch ist es moglich,
theoretisch so viele Aufnahmen von einem Motiv zu machen, bis der perfekte
Moment oder Blickwinkel eingefangen ist. Dies kann bei der analogen Foto-
grafie ab einer gewissen Zahl an Aufnahmen zum Kosten- bzw. Zeitfaktor wer-
den, da mehrere Filme gekauft und entwickelt werden mussen. Im Gegenzug
schafft gerade dieser scheinbare Nachteil ein gewisses Bewusstsein beim Fo-
tografen, das die inflationdre Betatigung des Auslésers verhindert. Fallen fur
jede Aufnahme reale Folgekosten an, Uberdenkt ein Fotograf ein Bild in der
Regel genauer und arbeitet praziser mit der Kamera (siehe Seite 145).

2.1.2 Auflésung und Kontrastumfang

Bei gleichem Format haben digitale Bildsensoren mittlerweile ein deutlich ho-
heres Auflésungsvermégen als der analoge Film. Allein im Bereich der Grof3-
formatkameras stehen nach Einsatz von grof3formatigem Planfilm und ent-
sprechend hochwertigen Digitalisierungsgeréten Bilddaten zur Verfiigung,
die den direkten Vergleich mit der digitalen Technik in Punkten wie Gesamt-
auflésung und Detailwiedergabe noch fir sich entscheiden kénnen. In Bezug
auf die maximale GroBe eines Drucks stellen die hohen Pixelmengen heutiger
Bildsensoren in den meisten Anwendungsgebieten allerdings kaum noch ei-
nen limitierenden Faktor dar, da mit einem gréBeren Druckformat in der Regel
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auch der Betrachtungsabstand zunimmt und feinste Details oder das Fehlen
derselben aus dieser Distanz gar nicht wahrgenommen werden kénnen.
Etwas anders sieht es bei dem darstellbaren Dynamikumfang aus, also der
Fahigkeit, extreme Kontraste wiederzugeben. So kann ein Negativfilm mit - je
nach Messaufbau und -technik - ca. zwolf Blendenstufen oder auch mehr ei-
nen sehr groBen Kontrastumfang abbilden. Arbeitet man mit einem erfahre-
nen Fotolabor mit guter Labor- und Scantechnik zusammen, hat man auch
nach dem Digitalisierungsprozess entsprechend hochwertige Bilddaten vor-
liegen. Analoger Film reagiert auf kritische, kontrastreiche Lichtsituationen
also sehr gutmuitig und bietet gerade in den Uberstrahlten Bildbereichen
mehr Reserven als die meisten Digitalkameras, bei denen unter schwierigen
Lichtbedingungen nicht selten Tonwertabrisse wie zum Beispiel ausgefresse-
ne Spitzlichter ohne Zeichnung auftreten kénnen (Abb. 17). Aus diesem Grund
muss ein Fotograf, der digital fotografiert, etwas genauer auf eine Belichtung
achten, die auf die Lichtsituation vor Ort bestmoglichst angepasst ist, oder
gleich zur Sicherheit eine Belichtungsreihe durchfihren (siehe Abschnitt 3.9.6).

Abb. 17: Der begrenzte Dynamikumfang der Kamera fihrt - typisch zum Beispiel fir Kompaktkameras - zu Tonwertabrissen im Himmels-

bereich (linke Bildhélfte). Auch mittels nachtraglicher Bildbearbeitung sind hier kaum noch Bildinformationen zurlickzugewinnen. Eine
Kamera mit groBem Dynamikumfang reagiert in solchen Situationen gutmdutiger auf kontrastreiche Lichtsituationen und bietet damit

auch Reserven bei der nachtraglichen Bildkorrektur (rechte Bildhélfte).
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Abb. 18: Erscheinungsbild des Filmkorns

Abb. 19: Typisches Farbrauschen eines

digitalen Bildsensors

Abb. 20: Streifenférmige Artefaktbildung,

auch »Banding« genannt

Bei niedrigen Empfindlichkeitseinstellungen erreichen allerdings gerade digi-
tale Mittelformatriickteile und einige hochwertige Digitalkameras (welche
haufig Bildsensoren im Kleinbildformat aufweisen) einen dem analogen Film
vergleichbaren, maximal darstellbaren Kontrastumfang. Mithilfe einer ge-
schickten Raw-Entwicklung (siehe Abschnitt 4.2.1) lasst sich so auch aus ver-
meintlich Uber- oder unterbelichteten Bildbereichen noch manches Detail
hervorzaubern, ohne die Bildqualitdt an den entsprechenden Stellen drastisch
zu verschlechtern.

Da der maximal darstellbare Dynamikumfang nicht unwesentlich durch die
PixelgréBe des Sensors beeinflusst wird, liegen glinstige Digitalkameras mit
sehr kleinen Bildsensoren abgeschlagen bei ca. neun Blendenstufen. Ein Dia-
positivfilm reagiert brigens im Gegensatz zum Negativfilm ahnlich empfind-
lich auf starke Kontraste.

2.1.3 Bildrauschen und Bildanmutung

Im direkten Vergleich machen Bilder digitaler Kameras bei gleicher Empfind-
lichkeit einen deutlich rauschfreieren Eindruck als digitalisierte Analogaufnah-
men. Wahrend das Korn des analogen Filmmaterials im Bild allerdings meist
als gleichméBiges, harmonisches Grundrauschen (Abb. 18) auftritt, gesellen
sich bei Digitalkameras mit hoher Empfindlichkeitseinstellung zum Luminanz-
rauschen h&ufig fleckiges Farbrauschen (Abb. 19) oder in dunklen Bereichen
sogenanntes Banding (streifenformige Artefakte, Abb. 20) hinzu, was allge-
mein als deutlich stérender empfunden wird. Die meisten digitalen Kameras
wirken dem Bildrauschen mehr oder weniger erfolgreich mit einer entspre-
chenden internen Rauschunterdrickung entgegen, die aber allzu oft zu Ver-
lusten bei der Detaildarstellung fihrt.

Rauschen oder Rauschfreiheit sind relative Begriffe, die stark vom individu-
ellen Empfinden des Betrachters abhéngen und haufig bei der Bildbeurtei-
lung Uberbewertet werden. Die Kérnung eines analogen Films wie auch das
Rauschen digitaler Kameras treten in ausbelichteter, gedruckter oder fir das
Web herunterskalierter Form weit weniger stark in Erscheinung als beim kriti-
schen Blick auf die gnadenlose 100-%-Ansicht am Computerbildschirm.

Im Ubrigen halten nicht wenige Betrachter die Bildanmutung einer analo-
gen Aufnahme flr natlrlicher und harmonischer als die des tendenziell etwas
glatteren, steriler und kinstlicher wirkenden digitalen Gegenstiicks. Dies ist
u.a. darauf zurlickzufiihren, dass die in der Natur auftretenden unregelmaBi-
gen Strukturen eher der chaotisch unregelméaBigen Verteilung der Silberkris-
talle auf einem Film entsprechen als der im strikten geometrischen Raster an-
geordneten Pixel eines digitalen Sensors. Viele analoge Fotografen setzen das
Korn eines hochempfindlichen Films sogar gezielt als Stilelement ein. Da ist es
nicht verwunderlich, dass einige Softwarehersteller mit speziellen Zusatzpro-
grammen oder Plug-ins versuchen, den Bild- und Farbeindruck analoger Fil-
me auf Digitalaufnahmen zu Ubertragen.
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2.1.4 Bildstérungen

Aufgrund des speziellen Aufbaus digitaler Sensoren ist man im fotografischen
Alltag ab und zu mit systembedingten Bildstérungen konfrontiert.

Das Phanomen des Moiré (Abb. 21) entsteht, wenn sich verschiedene Ras-
ter oder Linien Uberlagern. Bei den meisten digitalen Kameras kann es zu die-
sen Artefakten kommen, wenn die feine regelmaBige Struktur eines Motivs auf
Pixelebene ungunstig in Wechselwirkung mit dem geometrischen Raster des
Bildsensors tritt. Bei Sensoren, die nach dem Bayer-Prinzip (siehe Seite 17) ge-
baut sind, kann in solchen Fallen zusatzlich feines Farbmoiré entstehen, da
Farbwerte aus benachbarten Pixeln interpoliert werden mussen (Abb. 22). Die
geometrische Pixelanordnung des Bildsensors ist auBerdem fir das soge-
nannte Aliasing verantwortlich. Dieser Effekt entsteht, wenn Linien oder Kan-
ten schrag Uber das Pixelraster laufen, und duBert sich in Form von treppenstu-
fenférmigen Erscheinungen, die eigentlich glatt verlaufen missten (Abb. 23).
Um all diese Abbildungsfehler zu reduzieren, platzieren Kamerahersteller bei
vielen Kameras einen aus mehreren Schichten bestehenden Tiefpassfilter vor
den Bildsensor, der - vereinfacht gesagt - das einfallende Bild leicht weich-
zeichnet und die unerwiinschten Effekte damit wirkungsvoll minimiert. Dies
geschieht natirlich auf Kosten der Darstellung feinster Details. Mittlerweile
gibt es neben den digitalen Rickteilen allerdings auch einige preisglinstigere
Kameramodelle auf dem Markt, die bewusst auf den Tiefpassfilter verzichten,
um keine Kompromisse bei der Schéarfeleistung eingehen zu missen. Gerade
in der Naturfotografie, die durch organische Strukturen bestimmt wird, profi-
tiert man von der zuséatzlichen Detailauflésung. In der Architekturfotografie
steht dem leichten Schéarfegewinn aber der entscheidende Nachteil gegen-
Uber, dass gleichférmige Strukturen von Geb&udematerialien in verschiedens-
ten Situationen die oben genannten Bildstdrungen erzeugen kénnen, welche
sich nachtréaglich nur schwer korrigieren lassen. Beim analogen Filmmaterial
treten diese Probleme nicht auf, da die winzigen Silberkristalle zuféllig verteilt
sind, eine unterschiedliche GroBe aufweisen und zudem beim Farbfilm in
Schichten Ubereinander angeordnet sind.

Digitale Kameras mit Wechselobjektiven sind trotz kamerainterner Ultra-
schall-Reinigungssysteme verhaltnismaBig anfallig fur Staub. Staubpartikel
kénnen sich dauerhaft auf dem Bildsensor festsetzen und sind dann gerade
bei stark abgeblendeten Aufnahmen als dunkle Punkte oder Striche sichtbar
(Abb. 24). Abhilfe schafft eine regelméaBige manuelle Sensorreinigung, bei der
aber darauf zu achten ist, dass nur fir den speziellen Zweck hergestellte Reini-
gungsmittel genutzt werden, da der Einsatz von ungeeigneten Hilfsmitteln zur
dauerhaften Schadigung des empfindlichen Bildsensors fihren kann. Analoge
Fotoapparate sind bei der Aufnahme deutlich weniger anféllig fir Staub, da
feine Partikel, sollten sie sich doch einmal auf dem Film festgesetzt haben,
beim Weitertransport einfach mitgenommen werden. Allerdings ist auch dem
analogen Fotografen die Staubproblematik nicht génzlich unbekannt. Beim
Digitalisieren des Filmmaterials gilt es penibel darauf zu achten, dass keine
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Abb. 21: Moirébildung durch Uberlage-

rung zweier Raster

Abb. 22: Farbmoiré erzeugt bunte Streifen-
artefakte, die in der Realitat nicht vorhan-
den sind

Abb. 23: Aliasing in Form von treppen-

stufenartigen Erscheinungen

Abb. 24: Staubpartikel auf Bildsensor
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Staubpartikel auf dem zu scannenden Film liegen. Da dies nicht immer génz-
lich zu vermeiden ist, muss das digitalisierte Bild gerade bei groBformatigen
Filmen haufig in einem ersten Nachbearbeitungsschritt von Staubpartikeln be-
freit werden. Moderne Scanner fir Kleinbildfilme verfigen daher Gber eine
softwareseitige automatische Staub- und Kratzerentfernung.

2.1.5 Auswirkung der Objektivqualitat und -bauart

Mit der raschen Entwicklung digitaler Kamerasensoren im letzten Jahrzehnt
wurden auch die Anforderungen an die Objektive immer héher. Digitale Senso-
ren reagieren nicht nur wegen des hohen Auflésungsvermdgens sensibler auf
die Qualitdt und das optische Design eines Objektivs als analoger Film. Wah-
rend schrédg auftreffendes Licht fur Filmmaterial kein Problem darstellt, steigt das
Risiko von Vignettierung und Farbverschiebungen (auch »color shift« oder »lens
cast« genannt) beim digitalen Bildsensor besonders dann, wenn Lichtstrahlen
an den Randern sehr schrag auftreffen, was optisch bedingt gerade bei starken
Weitwinkeloptiken eintritt. Retrofokus-Objektive, wie man sie in der Regel bei
Spiegelreflexkameras antrifft, sind optisch sehr aufwandige Konstruktionen.
Man erkennt sie daran, dass die Blenden&ffnung von vorne betrachtet deutlich
kleiner wirkt als von hinten. Wegen des grofBen Abstands vom hintersten Linsen-
element zum Bildsensor sind Retrofokus-Objektive allerdings weniger anféllig
in Bezug auf Vignettierung und Farbverschiebungen. Im Gegenzug weisen ab-
solut oder relativ symmetrische Objektive, wie man sie beispielsweise bei Fach-
kameras oder Messsucherkameras einsetzt, eine einfachere optische Konstruk-
tion auf. Sie sind zudem in der Regel kompakter, erzeugen weniger Abbildungs-
fehler und die Verzeichnung fallt geringer aus. Gerade bei Weitwinkelobjektiven
ist der Nachteil aber der sehr geringe Abstand des hintersten Linsenelements
zum Bildsensor, wodurch das Licht an den dufBeren Randern in einem beson-
ders flachen Winkel auftrifft. Eine Folge istim Besonderen bei Fachkameras eine
starke Vignettierung, weshalb man in solchen Féllen bei kurzen Brennweiten so-
genannte Centerfilter einsetzt, um den Helligkeitsabfall zum Rand hin verlustfrei
zu kompensieren. Diese Filter sind im Prinzip runde, neutralgraue Verlaufsfilter,
deren Dichte symmetrisch von der Mitte bis zum transparenten Rand abnimmt.
Eine weitere Folge des geringen Abstands von Objektiv und Sensor sind Farb-
verschiebungen, welche manchmal bei weitwinkligen Objektiven und hochauf-
|6senden digitalen Rickteilen (oder auch wenn man systemfremde Objektive
von Messsucherkameras an Systemkameras adaptiert) an den Bildréndern ent-
stehen und sich nur aufwéndig mit der Verrechnung eines sogenannten LCC-
Bildes (LCC steht fur Lens Cast Calibration) korrigieren lassen. Ein solches Bild
wird erstellt, indem man eine transluzente, milchige Glasscheibe oder einen
WeiBabgleichsfilter vor die Kamera hélt und die entstehende Aufnahme mittels
eines Nachbearbeitungsprogramms mit dem Originalbild verrechnet. Dadurch
lassen sich Farbstiche, Helligkeitsabfall und bei Bedarf auch Staubpartikel effek-
tiv aus dem Bild entfernen - allerdings nicht génzlich ohne Qualitatsverluste.
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Bayer-Sensor, Bayer-Interpolation

Die einzelnen Pixel eines Bildsensors registrieren lediglich die Helligkeit eines
Bildpunkts, nicht dessen Farbe. Um mit einer Digitalkamera ein Farbfoto zu er-
zeugen, benétigt man fir jedes Pixel drei Farbwerte: einen roten, einen griinen
und einen blauen. Denn nach dem RGB-Farbmodell (Rot-Griin-Blau) kénnen
die allermeisten Farben, die in der Natur vorkommen, aus unterschiedlichen
Helligkeitswerten dieser drei Farbkomponenten erzeugt werden.

Es gibt unterschiedliche Konzepte, um mithilfe eines Bildsensors ein far-
biges digitales Bild zu erzeugen. Allen gemeinsam ist, dass Farbfilter erforder-
lich sind, um die Farbkomponenten aus dem sichtbaren Licht zu extrahieren.
Bei einer Three-Shot-Kamera wird das Motiv dreimal fotografiert und bei jeder
Aufnahme ein Rot-, Griin- oder Blaufilter vor den Sensor geschoben. Anschlie-
Bend werden die drei Aufnahmen zu einem farbigen Bild verschmolzen.

Unsere »normalen« digitalen System- und Spiegelreflexkameras jedoch
mussen mit einer Aufnahme auskommen, denn es handelt sich um sogenann-
te One-Shot-Kameras. Bei einer einzigen Aufnahme kann jedes Sensorpixel
auch nur die Intensitdt einer Farbkomponente erfassen. Um die fehlenden
zwei Farbwerte zu erhalten, bedient man sich eines Tricks. Eine Filtermatrix
aus abwechselnd roten, griinen und blauen pixelgroBen Filtern wird auf den
Bildsensor aufgebracht. So wird fiir jedes Bildpixel zwar auch nur ein Farbwert
erfasst, aber aus den jeweils benachbarten Pixeln kénnen die fehlenden Farb-
anteile errechnet werden. Dieser Vorgang wird als Interpolation bezeichnet.

Héufig kommt in Digitalkameras die sogenannte Bayer-Matrix zum Einsatz.
Sie besteht zu 50 % aus grtinen und zu jeweils 25 % aus roten bzw. blauen Fil-
tern. Dabei bilden vier Pixel eine Pixelgruppe, in der jeweils ein Bildpunkt rotes
bzw. blaues und zwei Bildpunkte griines Licht aufnehmen. Die grinen Bild-
punkte sind doppelt vertreten, da das menschliche Auge evolutionsbedingt
fir die Farbe Grin empfindlicher ist. Bei der Bayer-Interpolation werden die
wirklichen Farbwerte jedes einzelnen Pixels unter Berlicksichtigung benach-
barter Pixel errechnet. Auf diese Weise erhélt jeder Bildpunkt im konvertierten
Bild auch die Farbinformationen, fiir die er eigentlich gar nicht empfindlich ist.

Aufbau der Filtermatrix eines Bayer-Sensors
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Um solchen Problemen zu begegnen, konstruieren viele Hersteller Objektive
unter Berlcksichtigung der spezifischen Anforderungen digitaler Bildsenso-
ren und setzen bei den Kameras gegebenenfalls auch spezielle Mikrolinsen
bzw. Sammellinsen ein, die vor den einzelnen Aufnahmepixeln des Bildsen-
sors sitzen und das schrig auftreffende Licht biindeln. Zudem werden manche
Abbildungsfehler bei einigen Kameras bereits kurz nach der Aufnahme kame-
raintern aus dem Bild herausgerechnet, wenn systemeigene Objektive ver-
wendet werden.

2.1.6 Digitale Nachbearbeitung

Die gesamte Vielseitigkeit der digitalen Nachbearbeitung ist bei Digitalkame-
ras - im Gegensatz zu ihren analogen Pendants - unmittelbar und ohne Quali-
tatsverlust im nahtlosen Workflow auf dem Computer verfligbar. Mit dem Wis-
sen, Bildfehler oder perspektivische Verzerrungen spater am Computer direkt
korrigieren zu konnen, fallt die Umsetzung vor Ort auch bei extremen Motiven,
Lichtverhaltnissen oder Blickwinkeln sehr viel leichter. Dies ist gerade bei der
Architekturfotografie von groBer Bedeutung. In dem Zusammenhang sind be-
sondere Bildverarbeitungstechniken wie Panoramen (siehe Abschnitt 4.5) und
DRI-Bilder (siehe Abschnitt 4.6) zu nennen, die eine komplett neue Sicht der
Dinge erméglichen und die Aufnahme auch bei widrigen Bedingungen wie
beengten rdumlichen Verhéltnissen oder extremen Lichtsituationen zulassen

(Abb. 25).

Abb. 25: Eine Belichtungsreihe und digitale Nachbearbeitung erleichtern die Aufnahme

dieses Innenraums mit starken Helligkeitsunterschieden. [Blende 11, 0,5 s -1/60's,

ISO 100, Brennweite (Bw.): 24 mm]
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2.1.7 Authentizitat des Bildes

Dem Negativ- bzw. Diafilm haftet der Ruf der Authentizitét an, weil sein Roh-
material scheinbar sehr viel schwerer zu manipulieren ist als digitale Daten.
Einem digitalen Bild wirde heutzutage kaum jemand eine hohe Falschungssi-
cherheit attestieren, da es bei der Digitalfotografie keine einzigartigen Origi-
nale gibt, sondern nur theoretisch unendlich oft kopierbare und verdnderbare
digitale Daten. Allerdings gibt es mit der digitalen Bildforensik eine noch rela-
tiv junge Forschungsdisziplin, die sich speziell mit der Echtheitsbewertung di-
gitaler Bilder beschéftigt. Neben der Bestimmung des Bildursprungs ist die
Erkennung von Manipulationen digitaler Bilddaten die zweite zentrale Zielstel-
lung der digitalen Bildforensik. Bildforensiker entwickeln unterschiedliche ma-
thematische Verfahren und Herangehensweisen, mit denen sich nachtragliche
Verdnderungen am Bild mit relativ hoher Wahrscheinlichkeit erkennen lassen
- allerdings nur, wenn die Aufnahme in einer nicht zu geringen Auflésung mit
moglichst wenigen Kompressionsartefakten vorliegt. Haufig werden Manipu-
lationsspuren ndmlich nach starkem Verkleinern mit einer zu starken Kompres-
sion, wie das beispielsweise bei Bildern aus dem Internet im weit verbreiteten
JPEG-Format der Fall ist, verwischt.

2.1.8 Archivierung des Bildes

Bei der Archivierung von Bilddaten haben digitale Kameras im Vergleich zum
analogen Film groBe Vorteile. Der Komplettverlust von Originalen kann aus-
geschlossen werden, weil die digitale Technik die verlustfreie Speicherung
bzw. Archivierung und Vervielféltigung des zumindest theoretisch unbegrenzt
haltbaren und kopierbaren Bildmaterials mglich macht. Aber auch der digi-
tale Archivierungsprozess muss gut durchdacht und durchgefihrt werden.
Generell sollte man immer darauf achten, wichtige Daten an mindestens zwei
unterschiedlichen Orten zu lagern. Zu h&ufig fuhrt das Archivieren auf einem
einzelnen Speichermedium zu einem Komplettverlust, da mechanische Spei-
cher wie Festplatten keine besonders hohe Ausfallsicherheit aufweisen. Ne-
ben starken Erschitterungen kénnen auch Materialfehler, Feuchtigkeit, Hitze
oder starker Magnetismus ausreichen, Daten zu beschadigen oder komplett
zu zerstéren. Auch die vermeintliche Sicherheit von externen RAID-1- oder
RAID-5-Systemen, bei denen Daten auf zwei oder noch mehr Datentrégern
gespiegelt werden, reicht fir ein sicheres Back-up nicht aus. Ein solches Sys-
tem schitzt wichtige Daten zwar vor einem einzelnen Festplattenausfall, den-
noch ist man nicht vor Softwarefehlern, defekten RAID-Controllern, Viren oder
auch versehentlichem Léschen geschitzt. Einbruch, Feuer oder Wasserscha-
den sind weitere Faktoren, die fir die Archivierung an rdumlich getrennten
Orten sprechen. Ob man seine zusatzliche Sicherung nun bei Bekannten, im
BankschlieBfach oder bei Online-Back-up-Dienstleistern in der »Cloud« lagert,
bleibt den personlichen Vorlieben tberlassen.

Vor- und Nachteile des digitalen Systems

19



20

2.2 Die Kamera

Die Fotokamera ist seit Gber 150 Jahren das grundlegende Werkzeug eines
jeden Fotografen. Sie halt einen bestimmten Blickwinkel auf ein Motiv im drei-
dimensionalen Raum fest und verewigt ihn in einer zweidimensionalen Abbil-
dung. Verschiedene Kamerasysteme eignen sich unterschiedlich gut fir die
diversen fotografischen Einsatzbereiche. Ob eine Kamera alle Voraussetzungen
fur die Architekturfotografie erfillt, entscheiden bestimmte Ausstattungs-
merkmale bzw. Funktionen des Fotoapparats.

Welche Kamera ist also am besten geeignet? Wir werden sehen, dass diese
Uberlegung weniger eine Frage nach einem speziellen Hersteller als vielmehr
eine des Film- bzw. Sensorformats und des Kamerasystems ist.

2.21 Die Kameraklassen

Die Spannweite der Kameraklassen reicht von Kompaktkameras mit winzigen
Bildsensoren Uber das analoge bzw. digitale Kleinbildformat bis hin zum ana-
logen Grof3format.

Digitale Kompakt- und Bridgekameras

Die kleinsten Aufnahmechips findet man in digitalen Kompaktkameras. Die-
se Fotoapparate weisen bei einer kompakten GréBe ein vergleichsweise
geringes Gewicht auf. Dadurch sind sie extrem flexibel einsetzbar und kénnen
Uberall hin mitgenommen werden. Die Bedienung fallt auch Benutzern ohne
Vorkenntnisse relativ leicht. Aus diesem Grund eignen sie sich hervorragend
fur die spontane Schnappschussfotografie.

SensorgréBe und Lichtausbeute: Ein entscheidender Nachteil dieser Fotoka-
meras sind die maximal fingernagelgroB3en Bildsensoren (zum Beispiel 1/2,5
oder 1/1,8 Zoll). Aus der winzigen Flache resultiert gerade bei groen Mega-
pixelzahlen eine relativ niedrige Lichtausbeute pro Pixel. Daher missen die
ankommenden Signale kameraintern kraftig verstérkt werden, was einerseits
mit einem stark begrenzten maximalen Dynamikumfang einhergeht, anderer-
seits ein relativ hohes Grundrauschen zur Folge hat. Letzteres wird meistens
auf Kosten der Detailauflésung kameraintern »glattgebigelt«.

Verbautes Objektiv: Aufgrund des fest integrierten, meist méglichst kompakt
gehaltenen Objektivs sind verstarkt Abbildungsfehler vor allem zu den Ran-
dern des Bildes hin wahrnehmbar. Gerade sogenannte Superzoomkameras
oder extrem kompakte Exemplare leiden unter diesen Abbildungsschwachen.
Ein weiterer entscheidender Nachteil ist der eingeschrénkte kameraeigene
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