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Frank Diirrach

Fotografische Bildgestaltung
Das Handbuch fur starke Bilder
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Frank Durrach, geboren und aufgewach-
sen in Nurnberg, lebt aktuell in KéIn. Er
ist Mitgriinder der Fotoschule-Koeln und
seit 2008 einer der Hauptdozenten und
Leiter der Fotoakademie-Koeln. Hier be-
treut er die berufliche Ausbildung von
etwa 75 Studierenden. Er unterrichtet
Facher wie Bildgestaltung, Elektronische
Bildbearbeitung, Geschichte der Foto-
grafie und Fotobuch.

Zu Fotografie und Gestaltung kam er
frih durch die Werbeagentur seiner El-
tern. Fotografisch liegen seine Schwer-
punkte auf StraBenfotografie und Re-
portage. Er knipst aber auch gern, was
ihm so vors Handy kommt und was er fir
interessant halt.

Er ist Mitglied in der Deutschen Ge-
sellschaft fir Photographie (DGPh) und
tritt mit dem »Fotobuch-Quartett« auf.
Zu seinen Interessen zadhlen Politik, Phi-
losophie, Literatur (Romane, Comics,
Science Fiction), Kunst und Brettspiele.
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Vorwort des Autors

Was das Buch bietet

Die Fotografie wird in ein paar Jahren
ihren 200. Geburtstag feiern. Sie war
schon frih nach ihrer Erfindung wichtig,
aber seit der Digitalisierung und der glo-
balen Vernetzung gehort sie unbestrit-
ten zu den wichtigsten Medien, Gber die
Menschen kommunizieren und sich krea-
tiv ausdricken.

Umso erstaunlicher ist, dass es nur
sehr wenige umfassende und systema-
tische Darstellungen der Gestaltungs-
mittel gibt, derer sich die Fotografie be-
dient. Und was nach meiner Recherche
vollig fehlt, ist ein Ansatz, der die unter-
schiedlichen Stilrichtungen und Genres
berlcksichtigt. Das mochte dieses Buch
andern.

Hier soll die Fotografie in ihrer ganzen
aktuellen Bandbreite gezeigt und in ih-
rer Wirkungsweise verstandlich gemacht
werden. Das Buch arbeitet dazu mit einer
Fulle an Bildern, die zu den unterschied-
lichsten Zwecken entstanden sind — etwa
aus den Bereichen Fotojournalismus,
freie Kunst, Werbung, Mode, Portrat,
Dokumentarfotografie, Reisefotografie.
Entsprechend breit aufgestellt sind auch
die vertretenen Stilrichtungen von Sach-
lichkeit Uber »Fine Art« oder »Trash« bis
zu Surrealismus und Abstraktion, um nur
einige zu nennen. Auch im Hinblick auf
die verwendete Aufnahmetechnik ist
das ganze Spektrum vertreten: Das Buch
enthalt natirlich viele Bilder, die mit di-
gitalen Spiegelreflexkameras entstan-
den sind, daneben analoge Fotografie,
GroB- und Mittelformat sowie eine gro-
Be Menge Handyfotos — aktuell der am
meisten genutzte Kameratyp der Welt.

Aus meiner personlichen Erfahrung
schlage ich vor, sich auch auf Genres und

Stile einzulassen, die einem zunachst
nicht so liegen. Mir selbst ist mittlerwei-
le klar geworden, dass es uninteressan-
te Fotos im Grunde nicht gibt, denn aus
der Art, wie ein Bild gelungen oder eben
weniger gelungen ist, kann man immer
Nutzen flr das Verstdndnis und fir die
eigene Fotografie ziehen.

Genau das waren auch die beiden
ehrgeizigen Ziele dieser Bildgestaltungs-
lehre: Sie moéchte umfassend und klar
darstellen, wie gute Fotos funktionieren.
Zusétzlich soll das Buch die Fotografie
der Leserinnen und Leser voranbringen,
indem es in Beispielen und Tipps ganz
konkret zeigt, wie man Bildgestaltung fiir
starke Bilder nutzt. Ach so: Spal3 machen
sollen die Lektire und die Betrachtung
der Bilder natirlich auch. Ich habe des-
halb versucht, unterhaltsam (und mdog-
lichst geschlechtsneutral) zu schreiben,
dabei aber prazise zu bleiben.

Der Aufbau des Buches
Die genannten Ziele verfolgt das Werk
durch zwei grundsatzlich verschiedene
Arten von Kapiteln. Es werden zum einen
die drei Bestandteile von Fotografien
(Akzente, Linien und Flachen) ausfthrlich
vorgestellt und in ihrer Wirkung ana-
lysiert. Diese drei »atomaren« Bildele-
mente zu kennen, ist zunachst einmal
hilfreich, aber sie mit der Kamera in der
Hand zu nutzen, ist ein darUber hinaus-
gehender, nicht ganz einfacher Schritt.
Deshalb gibt es zum anderen acht
Kapitel mit sogenannten Bildmodellen,
die Standards zeigen, welche das foto-
grafische Leben erleichtern. »Einakzen-
ter«, »Zweiakzenter«, »Strukturbilder,
»Die Buhne«, »Vielschichtigkeit«, »Scha-
blonierung«, »Bild im Bild« und »Blasser



2]
E
<o)
=
=
w
=
=
[0}
[==}
©




Akzent« heiBen diese Modelle. Ihnen fol-
gen sehr viele Fotografien — ganz gleich,
ob ihre Urheberinnen und Urheber die
Theorie nun gekannt haben oder nicht.
In dieser Gestaltungslehre beschreiben
die Bildmodelle also einerseits die zeit-
gendssische Fotografie, sie sollen aber
auch der Entfaltung eigener Kreativitat
dienen. Das Schéne an diesen Bildmo-
dellen ist namlich, dass man nach ihren
Rezepten fotografieren und sie als Motor
fir die eigene Produktion starker Bilder
nutzen kann. Noch besser ist aber, dass
sich diese Modelle auch jederzeit mo-
difizieren, kombinieren oder ignorieren
lassen. Sie wollen Startbahn, nicht End-
station sein.

Den Hauptteilen sind im Buch Kapitel-
farben zugeordnet. Rot bezeichnet Kapi-
tel Uber die Bildelemente, Grin gehort
zu den Bildmodellen, hinzu kommt Blau
fur die Stilistik der Fotografie; alle Gbri-
gen Kapitel, etwa zu Themen wie Farbe,
Bildkomposition, Zuschnitt, Objektiv-
wirkung oder zum Kamerastandpunkt,
erscheinen in Gelb. In welchem Kapitel
man sich gerade befindet, sagt einem je-
weils das Register am linken Seitenrand.

Jede normale Doppelseite des Bu-
ches behandelt einen in sich geschlosse-
nen Aspekt. Die Bilderleisten im oberen
Seitendrittel illustrieren das Thema der
beiden Seiten, hinzu kommt nattrlich
der Text mit einer hervorgehobenen Sei-
tenthese. Grafiken erganzen das Ganze.

Dankeschin

Wie es sich fir ein Buch Uber Fotogra-
fie gehort, soll die Gestaltungslehre
nicht nur beschrieben, sondern vor al-
lem gezeigt werden. Das machen erst
die vielen Bilder moglich, die mir ganz
Uberwiegend von Absolventinnen und
Absolventen sowie den Studierenden
der Fotoakademie-Koeln zur Verfligung
gestellt wurden. Diese Fotos machen das

Buch erst aktuell und vielseitig; ebenso
verdanke ich der Arbeit mit den Studie-
renden und den Teilnehmenden meiner
Kurse zur Bildgestaltung unzahlige Er-
kenntnisse, die hier aufgeschrieben sind.

Herzlich danken mochte ich auch mei-
nem Kompagnon Oliver Rausch, der mit
mir im Jahr 1999 die Fotoschule-Koeln
und 2008 die Fotoakademie-Koeln ge-
grindet hat. Ich bin stolz und dankbar,
dass wir die Akademie gemeinsam zu ei-
ner der erfolgreichsten privaten Ausbil-
dungsstatten fir Fotografie in Deutsch-
land machen konnten. Seinem genialen
Blick fiir Fotos und seinem Charisma als
Fotolehrer verdanke ich die meisten An-
stoBe zu den Inhalten dieses Buchs.

Ich danke auch dem dpunkt.verlag
und insbesondere meinem Lektor Rudolf
Krahm fir seinen allzeit guten Rat und
dass er trotz meines »Tempos« beim
Schreiben den Glauben an die Fertig-
stellung des Buches nicht verlor.

Schénen Dank auch an Alen lanni,
der mir viele seiner exzellent gestalte-
ten Bilder Uberlassen hat. Einige Fotos
zu speziellen Themen fand ich in On-
line-Datenbanken; herzlichen Dank auch
an deren Fotografinnen und Fotografen.
Ebenso an die vielen Menschen, die auf
den hier gezeigten Fotografien erschei-
nen. Ich habe versucht, keine Bilder auf-
zunehmen, die jemandes Gefiihle ver-
letzen konnten. Es handelt sich hier um
ein Lehrbuch, und da spielen Bilder mit
Menschen naturgemal eine Hauptrolle.

Last, not least Kuss an meine Familie
und Freunde und an Sergey fir die Lie-
be, Unterstiitzung und Geduld mit mir.

Liebe Leserinnen und Leser

.. nun hoffe ich, dass die Lektlire Spal3
macht, Erkenntnisgewinn bringt und zu
neuen fotografischen Ufern fihrt. Lob
bitte an die Netzwerke, Kritik gern an
mich (e-mail@fotoschule-koeln.de).



@ Marvin Hiittermann

Info und Inhalt

Die Kapitel des Buches folgen
einem Farbsystem, das die Ori-
entierung erleichtern soll. Kapi-
tel Uber die drei Bildelemente
Akzent, Linie und Flache sind rot
gekennzeichnet. Die acht hier
vorgestellten  Bildmodelle er-
scheinen griin. Das Kapitel Gber
die Stilistikk der Fotografie hat
Blau als Farbkennzeichen. Weite-
ren Themen wie Farbe, Objektiv-
wirkung, Kamerastandpunkt oder
Bildschnitt ist Goldgelb zugeord-
net.

Die einzelnen Kapitel haben
am Rand der linken Buchseite ein
Register, welches das Thema des
Kapitels und das der Doppelseite
nennt.

« Die Bilder sind durchweg
nummeriert und mit den Namen
der Fotografinnen und Fotogra-
fen versehen. Im Text erscheinen
die Nummern @, wo auf die ent-
sprechenden Bilder Bezug ge-
nommen wird.

5 Vorwort | 8 Info | 9 Inhaltsver-
zeichnis



Akzente

Zu Beginn werfen wir einen Blick
auf das wichtigste der drei Bild-
elemente.

14 Intro: Bildakzente | 16 Grund-
lagen und Eyetracking | 20 Grup-
pierung von Akzenten | 22 Positi-
onierung von Akzenten | 28 Intro:
Akzentarten | 30 Farbakzente | 34
Schéarfeakzente | 38 Helligkeitsak-
zente | 42 Gesichter und Korper-
teile | 46 Text, Symbole, Zahlen
| 50 Formakzente | 52 Perspekti-
venakzente | 54 GroBenakzente |
56 Abweichungsakzente | 59 Zu-
sammenfassung

Iweiakzenter

Hier geht es um ein Bildmodell,
welches zwei Blickfange aufweist.

70 Intro | 72 Erzahlerische Foto-
grafien | 74 Kontraste und Wie-
derholungen | 76 Gruppenakzen-
te und Strukturen | 78 Galerie | 81
Zusammenfassung

Einakzenter

Das erste Bildmodell behandelt
Bilder mit genau einem Blickfang.

60 Intro | 62 Klarheit und Konzen-
tration | 64 Gestaltungsmittel und
Nebenakzente | 66 Galerie | 69
Zusammenfassung

Linien
. pragen Bilder inhaltlich und

asthetisch. Das Kapitel zeigt die
Linienarten und ihre Funktionen.

82 Intro: Linienarten | 84 Op-
tisch, durchgezogen, stark, diinn
| 86 Gerade, geometrisch, frei |
88 Vertikal, horizontal, diagonal,
flach, tief | 90 Galerie | 92 Intro: Li-
nienfunktionen | 94 Gliedern | 96
Trennen, einsperren, distanzieren
| 98 Galerie | 100 Verbinden | 102
Dynamik erzeugen | 104 Galerie |
106 Blickfiihrung | 109 Steigende
und fallende Linien | 110 Raum-
tiefe erzeugen | 112 Galerie | 114
Linien als Ornament | 116 Galerie
| 118 Linien und Bildaussage | 122
Galerie | 125 Zusammenfassung



Strukturfotos

Diese haufig zu findenden Bilder
haben keine oder nur unbedeu-
tende Akzente und es dominie-
ren Muster oder Ornamente.

126 Intro | 128 Grundlagen | 130
Strukturen als Bildinhalt | 132 Ga-
lerie: Strukturen | 134 Galerie:
Muster | 137 Zusammenfassung

Schablonierung

Hier bildet eine Flache ein Sicht-
hindernis im Bild, was subjekti-
vere, visuell starke, aufgerdumte
Fotos ermdglicht.

188 Intro | 190 Subjektiver Blick
| 192 Abwechslung im Bildraum |
194 Aufgerdumte Bilder | 196 Ga-
lerie | 199 Zusammenfassung

Die Biihne

Das wichtigste Bildmodell der
»Sachlichen Fotografie« wird hier
vorgestellt.

138 Intro | 140 Grundlagen | 142
Galerie | 144 Dokumentarisches
und Inszeniertes | 147 Zusam-
menfassung

Farbe

In diesem Kapitel werden die
Grundlagen einer fotografischen
Farbenlehre dargestellt und wir-
kungsvolle Kontraste und Gleich-
klange empfohlen. Auch geht es
um die Schwarzweil3fotografie.

200 Intro | 202 Grundlagen | 204
Farbmischung | 206 Farbkom-
binationen und ihre Wirkung |
Farbschemata: 208 Monochrom,
analog | 210 Komplementar | 212
Triadisch | 214 Kalt und warm |
216 Galerie | 218 Quantitatskon-
trast | 220 Sattigungskontrast |
222 Gebrochene Farben | 224
Farbe auf Schwarz oder Weil3 |
226 Galerie | 228 Schwarzweil3-
bilder | 233 Zusammenfassung



Flichen

Das letzte der drei fotografischen
Bildelemente, welches gewdhn-
lich den meisten Bildraum ein-
nimmt.

148 Intro | 150 Galerie: Kreis, Drei-
eck, Viereck und Verwandte | 152
Arten von Flachen | Funktionen:
154 Dynamik | 158 Tiefenwirkung
| 160 Hervorheben, verbergen |
162 Abgrenzen, verbinden | 164
Aufrédumen, beruhigen | 166 Ga-
lerie | 168 Zusammenfassung

Bild im Bild

Ein Bildmodell mit einem selbst-
erklarenden Namen. Inhaltlich
funktioniert es ahnlich wie Bilder
mit zwei Akzenten.

234 Intro | 236 Kontrast und Wie-
derholung | 238 Galerie: Men-
schenbilder | 240 Zusammenspiel
der Ebenen | 242 Architektur und
Stadtlandschaft | 244 Galerie |
246 Zusammenfassung

12

Vielschichtigkeit

In diesem Bildmodell durchdrin-
gen sich zwei oder mehr Bildebe-
nen und die Fotografie zeigt sich
von ihrer kreativsten Seite.

170 Intro | 172 Visuelle und erzah-
lerische Kraft | 174 Vereinfachung
durch Filterung | 176 Komplexitat
durch Spiegelung | 178 Galerie:
Sonderfille | 180 Bildinhalte auf
mehreren Ebenen | 182 Galerien |
187 Zusammenfassung

Der blasse Akzent

Ein Bildmodell mit einem ratsel-
haften Namen. Ganz anders als
sonst geht es hier darum, den
Bildgegenstand nicht allzu deut-
lich zu zeigen, um das Interesse
der Betrachtenden anzufachen.

248 Intro | 250 Sperrige Bilder
| 252 Galerie | 254 Zeigen und
verstecken | 256 Galerie | 259 Zu-
sammenfassung



Stilistik

Die Fotografie hat — wie die Male-
rei — ihre Stilrichtungen. Die Ent-
scheidungen der Fotografinnen
und Fotografen beztglich Kriteri-
en wie Tonwerte, Farbe, Scharfe,
Licht, Kamerastandpunkt, Bild-
ausschnitt, Brennweite und Bild-

bearbeitung schaffen unverkenn-
bare Bildstile.

260 Intro | 262 Matrix der Bildge-
staltung | Stile: 264 Sachlichkeit
| 266 Trash | 268 Reportagestil |
270 Surrealismus | 272 Intimer Stil
| 274 Alternativweltstil | 276 Gale-
rie | 278 Abstraktion | 281 Nach-
betrachtung

Goldene Worte

Zum Schluss einige Tipps und Fo-
toweisheiten aus Praxis und Aus-
bildung.

310 Goldene Worte

1L: Bildaufbau

Ein Sammelkapitel zum Thema
Objektivwirkung, Scharfe, Kame-
rastandpunkt, Vordergrund und
Hintergrund, Bildformate und Zu-
schnitt.

282 Intro | 284 Weitwinkel- und
Teleobjektive | 288 Scharfe und
Unscharfe | 290 Vordergrund
und Hintergrund | 292 Galerie |
294 Form, Restform, Silhouette |
298 Galerie: Portrats | 300 Kame-
rastandpunkt | 302 Bildformate |
304 Regeln des Bildzuschnitts |
308 Zusammenfassung

Anhang

314 Bildnachweise | 316 Index
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Grundlagen und Systematik
Farbe in der Fotografie

Neben Akzenten, Linien, Flachen und
der Unscharfe ist Farbe wohl das wich-
tigste Gestaltungsmittel. Da man Hellig-
keit und Sattigung gewodhnlich zu den
Farbeigenschaften zahlt, gilt dies sogar
fir SchwarzweiBbilder.

Fir die Malerei gibt es umfassende
Farbtheorien, die auch fiur die Fotogra-
fie nutzbar sind, wenn man ein paar An-
passungen vornimmt. Insbesondere ist
das im Theorieteil dieses Kapitels ge-
schehen, wo ich mit einem Farbkreis mit
den Grundfarben Grun, Rot, Blau arbeite
- genau wie das unsere Augen und die
Sensoren der Kameras machen.

Ich habe auf manche Begriffe der
Farbtheorie(n) verzichtet, da diese oft
nicht einheitlich gebraucht werden und
daher viel Verwirrung stiften. Und das
ware dem Ziel des Abschnitts nicht for-
derlich, nédmlich zu zeigen, wie Farbe in
ihren Eigenschaften und Kombinationen
funktioniert und wie man sie in der Foto-
grafie wirksam einsetzt.

D> Das Bild rechts gewinnt viel seiner
visuellen Kraft aus starken Farben. Die
vertikalen Streifen von Senfgelb, Grin
und Rot haben reizvolle Abstufungen
und kontrastieren stark. Das Madchen ist
mitten in einer Bewegung festgehalten,
steht in rétlichem Licht und hebt sich klar
gegen den giftig griinen Grund ab.



Ua3z/0)S eueq ©




=
[eb]
0
RCS
=}
=
=i
o
&5
(b}
=
(o]
22
0
=)
=
L=
o=}
==
=
[eb]
=
(]
22
IS
=
w
=
=
a_
-]
=
S
i

202

Hier zunéchst ein paar physikalische und
biologische Grundlagen der Lichtwahrneh-
mung. Diese sind wichtig, um verstehen zu
kdnnen, warum viele Menschen bestimmte
Farbkombinationen als harmonisch oder
kontrastierend und attraktiv einstufen.

Unser Korper ist mit Messsensoren fir
die verschiedensten, in unserer Umwelt
auftretenden Erscheinungen ausgestat-
tet. Fur die meisten Wellenlangen der
elektromagnetischen Strahlung ©® beno-
tigen wir Instrumente, um sie anmessen
zu kénnen. So nehmen wir zum Beispiel
keine Rontgenstrahlung wahr, was ei-
gentlich recht praktisch wére, denn diese
durchdringt ja oft unliebsame Hindernis-
se wie zum Beispiel Kleidung. Manche
Wellenlangen empfangt unser Radio,
mit anderen lasst sich kochen, Radar
nutzt die Polizei und auf Infrarot und UV
reagiert unsere Haut mit Warmeempfin-
den oder Sonnenbrand. Anders ist das
jedoch fir den Bereich zwischen 380 und
750 Nanometer (ein nm ist ein Milliards-
tel Meter). Dazu stehen uns Augen mit
Linsen und Netzhaut zur Verfligung.

In der Netzhaut im Augenhintergrund
sind komplexe Molekiile eingelagert, die
auf eintreffendes Licht mit einer elektro-
chemischen Reaktion antworten. Weit-
aus am haufigsten sind in der Netzhaut
die sogenannten Stabchen, die vor allem
fir das Sehen bei wenig Licht gebraucht
werden. Das Farbsehen verdanken wir
dem zweiten, selteneren Typ von Rezep-
tor in der Netzhaut: den Zapfen. Hiervon
hat der Mensch gewdhnlich drei Typen
(genannt S, M und L — also ganz wie im
Klamottenladen), die auf unterschied-
liche Wellenlangen ansprechen. In der
Grafik @ ist in der Mitte ein stark verein-
fachter Ausschnitt der Netzhaut darge-
stellt mit den weil3 gezeichneten Stab-
chen und den farbigen Zapfen. Mit drei
Zapfen ist der Mensch gut bedient, viele

Saugetiere missen mit weniger auskom-
men, allerdings haben viele Spinnen und
Insekten zusatzlich einen UV-Rezeptor.

Grafik ® zeigt, dass die S-Zapfen
am starksten auf 420 nm reagieren, die
M-Zapfen auf 534 nm und die L-Zapfen
auf 564 nm; die Stabchen liegen dazwi-
schen bei 498 nm. Das ist insofern be-
merkenswert, als sich damit M und L nur
wenig unterscheiden. AuBerdem soll L
fir die Bestimmung von »Rot« zustdndig
sein, reagiert aber am starksten auf eine
Wellenlange, die unser Gehirn spater als
»Gelbgriin« darstellt. Der Trick liegt da-
rin, dass bereits in der Netzhaut durch
komplexe Verrechnung der einzelnen
Messergebnisse Informationen verstarkt
und sogar neue gewonnen werden.

Das gilt auch fur den Farbeindruck
»Gelb«. Der rechte Teil der Grafik @
zeigt, dass die Zapfen ihre Infos so kom-
binieren, dass sie zu drei grundlegenden
Kanalen zusammengefasst werden, die
im Gehirn ankommen und dort mit einer
Farbsimulation »lbersetzt« werden. Alle
drei tragen zur einem Helligkeitskanal
bei (also lautet die Formel: R+G+B), ein
Kanal bestimmt, wie rot oder griin ein
Objekt erscheinen soll (R-G), ein dritter,
wie blau oder gelb. Gelb? Daflr gibt es
keinen eigenen Rezeptor, aber hierfir
liefern wieder Rot und Grin die Infor-
mationen, die nach der Formel B—(R+G)
verrechnet werden. Wie gesagt, bei ge-
ringer Helligkeit helfen uns die Zapfen
kaum noch, hier arbeiten die Stabchen
- ganz unten mit »S« angegeben.

Ubrigens: Grafik @ enthélt eine &u-
Berst suggestive Ungenauigkeit: Licht ist
hier mit einem farbigen Spektrum darge-
stellt. Damit wird aber schon im Bereich
der Physik vorweggenommen, was doch
nur im Kopf des Menschen entsteht: Far-
be. Farbe existiert nur im Gehirn, sie ist
eine Simulationsleistung — ahnlich wie
»salzig«, »Hunger«, »Kalte« oder »Wut«.



Wellenlangen des elektromagnetischen Spektrums in Metern

Gamma-  Réntgen-  Ultraviolette  Licht Infrarot-  Radar-  Mikro-  Rund-
strahlen  strahlen Strahlung | strahlung ~ wellen ~ wellen  funk
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Wellenlange des sichtbaren Lichts in Nanometern

V@ Empfindlichkeit der Zapfen fiir bestimmte Wellenléngen des Lichts
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400 500 600

Wechsel-
stréme

108

100

700



20
=
=
-
(o]
2
=
-
S
L
D
=
=
e
<
p—
—-—
1=
=
w
=
=
=
(eh]
=
=
=
=]
S
—
1)
=
Sy
<
e

204

Farbsysteme gibt es viele und ebenso viele
Missverstiandnisse zwischen ihren Erfin-
dern. Hier einige Grundlagen.

Wir haben gesehen, dass das Auge Uber
seine drei Farbrezeptoren misst, welche
Wellenlange einfallendes Licht hat. Aus
diesem Messergebnis werden dann be-
reits in der Netzhaut Informationen er-
rechnet — unter anderem Uber die spa-
tere Farbe und Helligkeit. Das Gehirn
besorgt dann die Umsetzung in einen
entsprechenden Sinneseindruck.

Die ersten Versuche, diese Farbein-
driicke systematisch zu untersuchen und
darzustellen, liegen Jahrtausende zuriick.
Seit Pionieren wie Aristoteles und spater
Isaac Newton sind viele Erkenntnisse und
Konzepte dazugekommen, insbesonde-
re gibt es eine Unmenge Darstellungen
der unterschiedlichen Farbwahrnehmun-
gen in Form von Farbkreisen, Farbkugeln
oder Farbraumen. Viele Farbtheoretiker
(eine Mannerdomane) vertreten ihre lde-
en mit groBer Leidenschaft und einiger
Aggressivitat oder Geringschatzung den
Kollegen gegentber. Es gibt heute keine
einheitliche Farbtheorie und insbeson-
dere Uber die verwendete Terminologie
herrscht kein Konsens. Ebenso ist es mit
der Frage, welche Farbkombinationen
auf Menschen in welcher Weise wirken.
Ich stltze mich hier deshalb auf die weit-
gehend unstrittigen Fakten, vermeide
unklare Benennungen nach Maoglichkeit
und werde mich auf fur die Fotografie re-
levante Punkte konzentrieren.

Eine der Auseinandersetzungen in
der Farbenlehre betrifft die Frage, ob es
drei oder vier Grundfarben gibt und wel-
che das seien. Dabei haben nach mei-
ner Ansicht in dem Fall praktischerweise
(fast) alle recht. Unstrittig ist, dass man
fur uns die meisten Farben aus Rot, Griin
und Blau mischen kann, sofern man die-
se als Lichtquellen hat. So arbeiten zum

Beispiel unsere Monitore, Beamer und
Diodenlampen. Diese Grundfarben sind
in Grafik ® dargestellt. Aus jeweils zwei
dieser Lichtquellen kann man Magenta,
Cyan und Gelb erhalten, wenn man zu
gleichen Anteilen mischt. Turkis, Oran-
ge oder Lila bekommt man, wenn die
Anteile ungleich sind. Weil3 erhalt man
durch alle drei, Schwarz durch keine und
gebrochene Farben ebenfalls durch alle
drei Grundfarben der additiven Farbmi-
schung in unterschiedlichen Anteilen.

Anders liegt der Fall, wenn man Me-
dien hat, die nicht selbst leuchten @.
Hier greift die subtraktive Farbmischung.
Nehmen wir beispielsweise ein buntes
Werbeplakat: Hier fallt weiBes Licht auf
dessen Farbflachen. Je nach deren che-
mischer Beschaffenheit werden aber ei-
nige Wellenldngen des weil3en Lichts
ausgefiltert, andere reflektiert. Das ist in
der Grafik @ in dem grauen Bereich dar-
gestellt. Gelbe Druckfarbe und gelber
Lack schlucken zum Beispiel blaue (ge-
nauer: kurze) Wellen, schicken aber gru-
ne und rote weiter. Das Auge macht da-
raus Gelb, denn jetzt greift ja wieder die
additive Farbmischung. Entsprechend
hat die subtraktive Mischung andere
Grundfarben, namlich Gelb, Magenta
und Cyan - wie unsere Druckmaschi-
nen. Was Grundfarben sind, hangt also
von dem Zeitpunkt ab, an dem man an-
setzt. Eine bunte Pappe absorbiert also
zunachst nach den Regeln der subtrakti-
ven Mischung; das reflektierte Licht ge-
horcht dann den Regeln der additiven
Mischung. Aber auch die Verfechter der
(psychologischen) Grundfarben Gelb,
Rot, Grin und Blau haben recht, denn
das entspricht der nachsten Stufe: der
Verarbeitung in der Netzhaut. Entspre-
chend finde ich den abgebildeten Farb-
kreis ® sinnvoll. Seine Form geht auf
Johannes Itten zurlick, aber die Farben
wurden von mir angepasst.
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Additive Farbmischung Subtraktive Farbmischung

A® Farbmischung mit Licht A®@ Farbmischung aus Kérperfarben (01, Acryl, ...) ~V® Farbkreis fiir die Fotografie

Farbkreis
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Hier geht es nun um die Nutzbarkeit der
Farbenlehre in der Fotografie. Diese ist
zum einen iiber die Kombination bestimm-
ter Farben im Bild (und die Auslassung
anderer) gegeben, zum anderen durch die
traditionell iiberlieferte Farbsymbolik.

Wie gesagt gibt es sehr unterschiedli-
che Systeme, Farben zu klassifizieren,
Ubergreifend verwenden aber die meis-
ten drei Dimensionen, um eine Farbe zu
kennzeichnen, namlich: Welche Farbe
liegt Gberhaupt vor, wie hell oder dun-
kel ist sie und wie gesattigt? In Grafik ©
ist das links dargestellt. Diese drei Farb-
dimensionen erleichtern das Merken und
Erkennen von Farben im taglichen Le-
ben enorm. »Farbe« hei3t dabei, welche
Wellenlange oder welches Gemisch aus
Wellenlangen vorliegt. Einfacher gesagt,
ob eine Farbe Rot, Gelb, Turkis, Lila,
Blau und so weiter ist. (Der Farbeindruck
Magenta hat dabei die Besonderheit,
dass er immer aus wenigstens zwei Wel-
lenlangen zusammengesetzt sein muss,
da er im Spektrum (siehe oben) nicht
vorkommt. Es gibt also nicht eine Wel-
lenlange, die uns als Magenta erscheint.)
»Helligkeit« heil3t, wie hoch der Anteil
von Weil3 oder Schwarz in einer Farbe
ist. Im Malkasten (also in der subtrakti-
ven Farbmischung) mischt man eben
einfach Weil3 oder Schwarz zu einer Far-
be. Mit Licht reduziert man die Energie,
dann geht eine Farbe Richtung Schwarz,
oder man mischt die anderen Grundfar-
ben dazu, dann verschiebt sich die Farbe
in Richtung WeifB3. »Sattigung« schlief3-
lich bedeutet, ob eine Farbe maximal
farbkraftig ist oder ob sie stumpf oder
gedeckt erscheint. Im Malkasten wirde
man das durch Zumischen eines Grau-
tons erreichen, der dieselbe Helligkeit
hat wie die Ausgangsfarbe. (Gelb wiirde
man also mit immer mehr Hellgrau mi-
schen, um die Sattigung nach und nach

zu reduzieren.) In der Lichtmischung re-
duziert man die Farbsattigung, indem
man die Energie dndert und die Komple-
mentéarfarbe zugibt.

Grafik @ zeigt nun eine Reihe klassi-
scher Farbkombinationen, die in einem
Farbkreis dargestellt sind. Zum Beispiel
kalte Farben oder warme Farben. Oder
im Kreis nebeneinanderliegende Farben
(»analoges Farbschema«). Oder Kom-
plementarfarben, die sich im Farbkreis
ungefahr gegeniberliegen. »Ungefahr«
deshalb, weil es ja unterschiedliche
Farbkreise gibt und damit nicht immer
genau dieselben Farben gegeniberlie-
gen (»komplementér sind«). Die Emp-
findung eines deutlichen Kontrastes bei
Komplementérfarben geht — wie oben
gezeigt — auf die Netzhaut zurlck, die ja
Kanale sich ausschlieBender Farben bil-
det. So kann man — mit Licht — Blau und
Gelb nicht mischen, ohne den Farbein-
druck zu verlieren (er ergibt Weil3), eben-
so ist es mit Rot und Grin. Die hier dar-
gestellten  Kombinationsmoglichkeiten
sind naturlich so gedacht, dass man die
weiBBen Pfeile weiter drehen kann, und
man erhélt in den meisten Féllen starke
Kombinationen. Worin dieses »stark«
besteht, darauf geben viele Farbtheo-
retiker Uberhaupt keine Antwort. Dieses
Buch versucht es auf den folgenden Sei-
ten anhand fotografischer Beispiele. So
wirkt zum Beispiel die Triade Rot, Griin,
Blau (Gelb kann dazu) ganz anders als
die Triade, die sich ergibt, wenn man die
Pfeile zwei Stellen weiter dreht, namlich
Gelb, Magenta und Cyan. Erstere wird
als bunt, real, heiter empfunden, letztere
eher als giftig, schrag und kinstlich.

Ganz unten ® findet sich eine klei-
ne Tafel mit Angaben zur traditionellen
Farbsymbolik. Diese Assoziationen sind
aber zugegeben von Mensch zu Mensch
und zwischen den Kulturen recht unter-

schiedlich.
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[raditionelle Farbassoziationen

Licht, Energie, Waut, Krieg,
Freude, Frische, Gefahr, Liebe,
Neid, Aufmerk- Hitze, Scham,
samkeit, Reich- Lebenskraft,
tum ... Umsturz ...

Erde, Beschei- Macht, Religio- Licht, Friede,
denheit, Alter, sitat, Wirde, Jenseits, Leere,
Naturlichkeit, Traurigkeit, Anstand, Rein-
Langeweile, Kontemplation, heit, Unschuld,
Ekel, Verfall ... BuBe ... Einfachheit ...

gesittigt

L [\ g

triadisch

kalt / warm

Neutralitat, Lan-
geweile, Tris-
tesse, Strenge,
Weisheit, Alter,
Diskretion ...

stumpf

gebrochen

Ruhe, Ferne,
Weite, Kalte,
Gelassenheit,
Einsamkeit,
Tiefe ...

Stille, Trauer,
Verlorenheit,
Siinde, Magie,
Tod, Krankheit,
Geheimnis ...



Farbe | Monochromes und analoges Farbschema
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@ Frank Diirrach

Bilder mit monochromem oder mit analo-
gem Farbschema schrinken ihre Palette
auf eine Farbe oder einen kleinen Bereich
benachbarter Farben ein. Paradoxerweise
stirkt dieser Verzicht den Farbeindruck.

Auf den kommenden Seiten sollen nun
die wichtigsten Moglichkeiten vorge-
stellt werden, wie sich Farben systema-
tisch kombinieren lassen. Vorab méchte
ich darauf hinweisen, dass diese Kombi-
nationen nur eine Anregung darstellen
sollen, kein Regelwerk, das man beach-
ten muss. Es gibt selbstverstandlich eine
ungeheure Zahl potenzieller Farbzu-
sammenstellungen, die keiner der hier
angefiihrten Regeln entsprechen und
trotzdem funktionieren. Zudem gibt es
— wie oben ausgeflihrt — unterschiedli-
che Farbtheorien mit mehr oder weniger
abweichenden Farbkreisen, die dann
entsprechend leicht unterschiedliche Er-
gebnisse liefern. Die Regeln der folgen-

@ Edgar Olejnik

® Frank Diirrach

den Seiten sollte man also durchaus sehr
grof3ziigig auslegen.

Zum Glick kénnen wir aber mit zwei
Farbschemata beginnen, die weitgehend
unabhangig von jeder Theorie funktio-
nieren und daher Konsens sein dirften.
Das erste ist recht einfach, namlich das
monochrome Schema, welches einfach
nur eine Farbe in einem Bild zulasst.
Als regelkonform wirde ich dabei be-
trachten, wenn Helligkeit und Sattigung
der Farbe variieren, aber die Farbe an
sich innerhalb gewisser Grenzen gleich
bleibt. So geht die blutrote Lache (ein
Kunstwerk), die zwei japanische Offizi-
elle irgendwie ratlos zu machen scheint,
an ihrem rechten Rand leicht ins Orange
und nach oben wird sie durch Weil3 auf-
gehellt ®. Das Rot dominiert das Bild,
denn die Flache ist groB und es gibt
keine konkurrierenden Farben. In mo-
nochromen Bildern wird Farbe gewisser-
malen zum »Star«; Betrachter bemerken

Dana Stilzgen



® Monika Probst

sehr wohl das AuBBergewdhnliche, das im
Verzicht auf alle andere Farben liegt.

Bild @ ist da konsequenterweise in
hohem Grade abstrakt. Der Reiz besteht
aber darin, dass hier kein Gemalde vor-
liegt, sondern dieses Bild in der Umwelt
entdeckt wurde. Das Schema entspricht
dem Farbkreis V unten links.

So blau wie der Himmel ist die Tir
dieses Hauses ®. Alles nur Fassade?

Das Vogelchen aus dem grinlichen
Bild @ hat in seinem Hauschen wohl
elektrische Gerate, daher auch das Vor-

oy, v
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monochrom analog

® Andreja Horvat

@ Michaela Wlsing

hangeschloss. Das Grin ist stark entsat-
tigt und variiert in seiner Helligkeit.

Die drei Bilder dieser Seite haben alle
ein analoges Farbschema (das von Bild
® ist unten im Farbkreis dargestellt). Bild
® umfasst Orange, Rot und etwas Vio-
lett. Die Farben liegen wie ein Schleier
Uber der Barszene, aus der einzelne er-
zahlerische Elemente auftauchen.

Bild ® ist eine gebastelte, aufgebau-
te und dann abfotografierte Fotocollage
namens »Woll-Lust«. Die Farben reichen
von warmem Magenta bis zu einem kiih-
leren Blau und schaffen die schwiil-witzi-
ge Atmosphare dieses schlauen Bildes.

Die Fische liegen als Diagonalen auf
einem »Teich«; nur ist dieser aus Eis und
Metall @ . Ganz oben im Bild gibt es das
starkste Gelb zu sehen, nach unten ver-
lauft es ins Griine und trifft sich mit der
Farbe der Limetten und des Rosmarins.
Komposition und Farben machen einen
kihlen, artifiziellen, modernen Eindruck.
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Farbe | Komplementares Farbschema

® Klaus Dyba

Die wohl bekannteste Kombinationsidee
ist die Verwendung komplementirer Far-
ben, die sich im Farbkreis in etwa gegen-
iiberliegen.

Farbkreise haben gewdhnlich zwei Re-
geln: Die Farben sollen von Feld zu Feld
in kleinen Schritten ineinander Uberge-
hen und Farben, die sich nicht sinnvoll
mischen lassen, sollen gegenlberliegen.
Der beriihmte Kreis von Johannes Itten
stellt Farben gegeniber, die (mit dem
Pinsel gemischt) ein »Grauschwarz« er-
geben. Der Kreis, den ich hier verwen-
de, basiert auf der Mischung mit Licht,
das heil3t, gegeniberliegende Farben
geben als Scheinwerferlicht gemischt
(in etwa) Weil3. Folglich gibt es fur uns
Menschen wegen der Verarbeitung der
Wellenlangen in Auge und Gehirn kein
blaustichiges Gelb und kein Rot, das
ins Cyan geht. Wie gesagt, es geht um
Licht, denn im Farbkasten kann man Blau

@ Sebastian Isiyel

und Gelb trefflich zu Griin mischen. Wie
vieles in der Farbenlehre sollte man auch
die nicht zu genau nehmen; fir einen or-
dentlichen Komplementarkontrast miis-
sen Farben kein reines Weil3 ergeben
und auch nicht unbedingt genau gegen-
Uber im Farbkreis liegen. Arbeiten das
monochrome und das analoge Schema
mit einem Gleichklang, so setzt das kom-
plementére eben auf einen sehr starken
Farbkontrast. Je nachdem, um welche
Farben es sich handelt, kommt noch ein
Helligkeitskontrast hinzu. Daher sieht
man oft das helle Gelb und das dunk-
le Blau kombiniert (die FDP hat aktuell
noch das moderne Magenta dazu ge-
nommen), wahrend Grin und Magenta
fast gleich hell sind.

In Bild @ wird einer als ziemlich »fer-
tig« portratiert. Dementsprechend wird
er zwischen den Kontrasten von Magen-
tarot und Tirkis (siehe den Farbkreis links
oben) hin- und hergerissen wie zwischen

® Pixabay



@ Georg Mekras

/

® Annika Rabenschlag

Sorgen und Angsten. Die Requisiten und
die Effekte des Weitwinkelobjektivs tra-
gen ebenfalls zur Wirkung bei.

Eine ganz andere (Arbeits-)Welt zeigt
Bild @. Auch hier macht der Farbkontrast
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komplementar doppelt kompl.

gespalten kompl.

doppelt kompl.

® Pixabay

das Bild stark und steht gleichzeitig fur
Hitze (gelb) und den Schutz dagegen (in
blau).

In der brillanten Makrofotografie neh-
men die Facettenaugen das Rot der Bli-
te wieder auf und sorgen so fir einen
Hingucker ®.

Von der schénen Farbigkeit und der
Unscharfe lebt der Blick ins Pustefix @.

Bild ® ist ein Beispiel dafiir, dass man
eine Komplementérfarbe auch durch ihre
Nachbarn ersetzen kann (siehe die Grafik
»gespalten komplementar«) und gleich-
wohl die starke Kontrastwirkung erhalt.

Hin und wieder reicht jemandem in
der Malerei oder der Fotografie ein Kon-
trast nicht aus und sie/er greift zu einem
doppelten Komplementarkontrast (siehe
die beiden Farbkreise). Der Fall ist aller-
dings eher selten (ich musste das Bild
kraftig photoshoppen) und ist weit weni-
ger klar als der einfache Einsatz komple-
mentéarer Farben ®.




Farbe | Triadische Farbschemata

A® bis ® Pixabay

Triaden aus Farben, die im Farbkreis 120°
auseinanderliegen, ergeben kontrastrei-
che, starke Kombinationen. Dreiklinge aus
den Grundfarben der subtraktiven Farb-
mischung, der additiven Farbmischung und
aus deren Mischfarben unterscheiden sich
in ihrer Wirkung deutlich.

Es ist problematisch, einzelnen Farbkom-
binationen schematisch ganz bestimmte
Adjektive zuzuordnen; schlieBlich hangt
die Farbwirkung in der Fotografie von
mehreren Faktoren ab, die sowohl| im
Bild als auch bei der Betrachterin oder
dem Betrachter liegen. In den Bildern
@ bis @ sind die Trager der Farbe ein-
fach quadratische Zettel, daher hat das
Objekt hier weniger Einfluss auf den Ein-
druck als sonst — wie etwa in Bild @. Die
Sattigung, die GroBe der Farbbereiche
und deren Platzierung spielen natirlich
eine wesentliche Rolle, welche Geflhls-
werte oder Aussagen man Farben zu-

® Anna Louisé Be

misst. SchlieBlich sind Farbassoziationen
auch ein Resultat der persénlichen Erfah-
rung und der Kultur, in der man lebt.
Bild ® zeigt die Grundfarben der
Lichtmischung. Diese Farben finden in
vielen Bildwerken Verwendung und wer-
den oft mit Adjektiven wie »bunt, »fréh-
lich«, wklar«, »real«, w»stark«, »einfach«
oder »natlrlich« verknipft. Zu diesem
Dreiklang wird oft Gelb hinzugenom-
men, welches sich bestens einfligt, ja so-
gar vermisst wird, wenn es fehlt. Diese
vier Farben werden von vielen Menschen
als grundsatzlich empfunden - die es
nach meiner Erfahrung gar nicht mégen,
sich beim Benennen von »Primarfarben«
zwischen Grin und Gelb entscheiden zu
mussen. Ich denke, das kommt einfach
daher, dass in der Netzhaut diese vier
Farbeindriicke unterschieden werden.
Dass Gelb praktisch tberall dazu passt,
konnte an seiner Helligkeit liegen oder
daran, dass dieser Farbeindruck ja nicht

:
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® bis ® Anja Grauenhors (Bilder bearbeitet)
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direkt mit einem Farbrezeptor »gemes-
sen«, sondern indirekt erschlossen wird.
Die zweite Dreiergruppe @ besteht aus
den Grundfarben der subtraktiven Farb-
mischung, Cyan, Magenta und Gelb. Alle

&

120°-Triaden Lichtfarben + Gelb
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Mischfarben

Druckfarben

drei sind sehr leuchtstark und werden in
Kombination eher mit Eigenschaften wie
»schrag«, »giftig«, »schrill, »kinstlichg,
»irreal« verbunden und eignen sich daher
sehr gut zur Unterstlitzung entsprechen-
der Bildinhalte. Gern genommen wird
auch die Kombination aus Orange, Tur-
kis und Lila (Violett) ®; diese sind immer
wieder Modefarben. Im Eindruck stehen
sie nach meiner Ansicht meist zwischen
den Grundfarben der Lichtmischung und
des Drucks.

Dass der Farbeindruck aber von vie-
len Faktoren abhangt, zeigen die Bilder
@ und ®, die beide mit Farben aus der
Lichtmischung plus Gelb arbeiten, aber
doch recht unterschiedlich wirken.

Die Nummern ®, @ und sollen
anhand umgefarbter motivgleicher Bil-
der ermdglichen, sich selbst zu fragen,
ob die unterschiedlichen Kombinatio-
nen tatsachlich »frohlich«, »schrag« oder
»modisch« wirken.
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@ Julian Schievelkamp

Die Verwendung »kalter« und »warmer«
Farben ermdglicht einen Gleichklang
(wenn man sich auf eines von beiden be-
schrinkt) oder einen Kontrast (wenn man
kalt und warm gegeniiberstellt).

Ahnlich wie der Komplementarkontrast
ist der Kalt-warm-Gegensatz in der All-
tagskultur des Westens recht bekannt
und wird in vielen Bildern genutzt. Dass
manche Farben eher mit Kihle, andere
eher mit Warme assoziiert werden, durfte
aber in der Bekanntschaft mit Feuer und
Eis, mit Wiste und Meer begriindet sein.
SchlieBlich brennen blaue Flammen ei-
gentlich heilBer und kurze Wellenlangen
(die wir blau sehen) gelten als energierei-
cher. Ich weif3 nicht, ob dieser kulturelle
Erwerb Uber geografische und zeitliche
Grenzen hinweg giltig ist. Wo genau die
jeweiligen Farben im Farbkreis liegen, ist
nicht unumstritten. Ich habe in Kursen
und in der studentischen Ausbildung oft

@ Pixabay

® Pixabay - @ Pixabay

gefragt und gewdhnlich trat ein Ergebnis
zutage, wie es der Farbkreis in der Grafik
links oben wiedergibt [>.

Jedenfalls sind auf dieser Doppelsei-
te links Bilder versammelt, die jeweils
mit kalten oder warmen Farben arbei-
ten, wahrend rechts ganz konfrontativ
gemischt wird.

Das Modefoto @ ist weitgehend in
warmen Farben gehalten; gleichzeitig
handelt es sich um eine Analogharmonie
von Gelb Uber Orange zu Rot. In dem
Bild passt die avantgardistische Klei-
dung auf geniale Weise zur Umgebung.
SchlieBlich hat der »Hosenanzug« selbst
etwas von einem Baumstamm und die
Jacke etwas von Moos. Das Modell steht
in lassiger Haltung und schaut uns an,
gleichzeitig sind keine FiBe zu sehen,
sondern eher der Ubergang eines Baum-
stamms in den Boden.

In Bild @ dominiert das warme Oran-
ge die kleinen Andeutungen von Griin



_®_ Pixab_ay

® Pexels

im Vordergrund. Ich finde, das Bild ist
ein Beispiel fir das Paradoxon, wonach
stark bearbeitete Bilder oft besser dem
Geflhl entsprechen, das wir in einer Sze-
nerie empfinden, als unbearbeitete.

Kalt-warm-Grenze Kalt-warm-Kontrast
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Gleichklang (kalt)

Gleichklang (warm)

@ Pixabay

Monika Probst

Kalt liegt der Park vor uns ®. Das Bild
besticht durch seine kiihle Monochromie
wie durch seine Hell-dunkel-Kontraste.

Nummer @: Absolut faszinierend ist
das Bild im Wassertank: die Farbigkeit
(siehe den Farbkreis rechts unten), ma-
gisches Licht, die Haltung der Frau, der
Korper. Ein Traum oder das Jenseits?

Die Bilder ® und ® Uberzeugen durch
ihre (komplementaren) Kalt-warm-Ge-
gensatze wie durch ihre Sujets: das ge-
heimnisvolle Bergdorf und der sperrige,
rote Tanker.

Bild @ arbeitet mit Blau und Vio-
lett (Lila) und bewegt sich damit an der
Schwelle zu kalt und warm.

Das einfallsreiche Stillleben setzt
den dominierenden blau-griinen Ténen
kleine magentarote Stellen (die Réschen
und zwei Rander des Porzellans) ent-
gegen (siehe dazu den Farbkreis rechts
oben). Die Magie der Lichtquellen und
die schone Unschéarfe kommen hinzu.




A®@ Oliver Volke ~® Carsten Nichte




Farbkonstanz

A @ Bild: Carsten Nichte

Eine Galerie

... zu den Farbschemata der vorangehen-
den Seiten. Die Grafik @ oben zeigt das
bemerkenswerte Phdnomen der »Farb-
konstanz«. Wie eine Kamera beim Weil3-
abgleich kénnen wir Farben auch unter
bunter Beleuchtung erkennen. Unser
Gehirn lasst im rechten Bild die mittlere
Figur rot erscheinen, obwohl sich mes-
sen |3sst, dass diese auf dem Bild neu-
tralgrau ohne jeden Rotstich ist. (Weil
das schwer zu glauben ist, habe ich die
Figuren jeweils eins zu eins kopiert und
unten angesetzt.) Wir erkennen den cy-
anfarbenen Stich im Bild, interpretieren
diesen als farbige Lichtquelle und ord-
nen den Gegenstédnden nun die Farben
zu, die sie bei weilem Licht hatten. Wie
in der Ubrigen Bildgestaltung flieBen
also auch beim Farbsehen unsere Erfah-
rungen ein und liefern eine Interpretati-
on der Wirklichkeit.

V® Pexels



Farbe | Quantitatskontrast
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@ Alen lanni

Der Quantititskontrast beschiftigt sich
gewissermaBen mit den Krifteverhilt-
nissen von Farben. Er fragt, wie stark die
verschiedenen Farben ein Bild dominieren
und in welchen flichenmiBigen Anteilen
so etwas wie ein Gleichgewicht entsteht.

Goethe hat seine 1810 erschienene Far-
benlehre als sein Hauptwerk betrachtet
— wichtiger als seine Romane, Theater-
stlicke und Gedichte. Tatséchlich ging er
in seinem Bestreben, die »Opticks« von
Isaac Newton (1704) zu widerlegen, aber
leider von falschen Grundannahmen aus.
Geblieben sind seine Leistungen auf
dem Gebiet der Farbwahrnehmung, die
die physikalische Farbenlehre erganzten.
Unter anderem schrieb Goethe Uber die
unterschiedliche Leuchtkraft der Grund-
farben und quantifizierte diese. Die Gra-
fik > zeigt die Stérke, die er den Farben
zumaf; also bendtigt man zum Beispiel
vergleichsweise wenig des leuchtstarken

@ Britta Strohschen

® Horst Mumper

Gelb, um das dunkle Violett aufzuwie-
gen. Ob man freilich aufwiegen mochte
oder aber bewusst ein Ungleichgewicht
erzielen will, steht auf einem ganz ande-
ren Blatt.

Das Bild @ ist recht klassisch (und
neigt zu einer flachigen Abstraktion).
Eine geringere Menge Gelb hélt viel Blau
in Schach. Allerdings ist das Blau heller
als die Grundfarbe und das Gelb etwas
schmutzig. Uberhaupt liegt fiir mich der
wahre Reiz des Bildes eher in Details wie
dem Stand der Rollos.

Durch die Verwacklung ebenfalls ab-
strahiert ist der Blick von einem Fisch-
kutter auf den Horizont bei Sonnenun-
tergang @. Das Bild stammt aus einer
Fotoreportage Uber das Leben und Wir-
ken einiger Krabbenfischer. Es folgt si-
cher nicht dem Gleichgewichtsverhaltnis
von Rot zu Blau von 3:2. Aber der warme
Streif am Horizont ist es, der diese Foto-
grafie erst interessant macht.

@ Sabine Fiiermann
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® Katharltna Rasch I

® Maurizio Arena

Und ebenfalls abstrakt kommt die gri-
ne Suppe eines (wohl kriminell schlecht
gepflegten) Aquariums daher ®. Klar
hingegen ist: Die drei kleinen roten Stel-
len in ihren exzentrischen Positionen ma-
chen das Bild visuell interessant.
Ebenfalls auf das Wasser fihrt Bild
@, auch wenn nur das Schiffsdeck zu se-
hen ist. Von dem braunen Bodenbelag
abgesehen dominiert das Hellblau, wel-
ches an ganz unterschiedlichen Stellen
auftritt. In dem gelben Schlauch ist ihm
allerdings ein ernst zu nehmender Geg-

Gelb : Orange : Rot : Violett : Blau : Griin
& 8 6 3 4 6

@ Sabina Mazur

ner um die Vorherrschaft erwachsen. Der
Schlauch ist eine Einzelerscheinung in
dem Bild, genau wie der eine Herr, der
alleine sitzen muss.

Inszeniert sind die drei Bilder dieser
Seite. Nummer ® hat »Bewegung im
Raum« zum Thema und arbeitet vor-
nehmlich mit Cyan und Blau. Jedoch
konnen die roten Lippen dagegenhalten.

In der nicht weniger dynamischen
Welt des Kampfsports dominiert diesmal
eine magentafarbene Turnmatte ®. Der
gegeniberliegenden Seite des Farbkrei-
ses entstammen Gelb und Grin, die ge-
gen das Magenta ankdampfen.

Eine Art von Gleichgewicht der Far-
ben herrscht dagegen in Bild @, denn
Rot und Griin sind hier ausgewogen,
aber kontrastreich vorhanden. Die Har-
monie wird jedoch auf der motivischen
Ebene dadurch gestort, dass hier keine
Beine in Socken, sondern Arme in Hand-
schuhen in den Schuhen stecken.
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@ Carina Richter

Im Sattigungskontrast werden reine Far-
ben, die volle Farbkraft besitzen (die
also nicht mit WeiB, Grau oder Schwarz
gemischt sind), mit Farben konfrontiert,
die gebrochen (also mit WeiB, Grau oder
Schwarz gemischt) sind.

Flr wenig gesattigte Farben gibt es eine
Reihe Adjektive wie »stumpf«, »erdigg,
»gedeckt« oder »abgetdnt; je nach Ter-
minologie bezeichnen die Farbenleh-
ren diese Farben auch als »tertiar« oder
»quartar«. In der Mischung der Kérper-
farben (aus der Tube oder dem Farbei-
mer) werden diese Farben durch Zuga-
be ihrer Komplementarfarben oder mit
Schwarz, Weil3 und Grau hergestellt; in
der Lichtmischung ebenfalls durch Zuga-
be der Komplementarfarbe (was zu einer
Bewegung in Richtung WeiB3 fihrt), durch
Verringerung der Leuchtstérke (Richtung
Schwarz) oder durch eine Kombination
beider MaBnahmen.

@ Pixabay ® Snezhana von Biidingen

Bild @ zeigt das mustergliltig. Das rote
Kleid erfreut sich einer hochgradigen
Farbsattigung, das Blau des Bodens ist
mit Hellgrau zu einem Taubenblau abge-
tont. Es entsteht ein echt »theatralischer«
Moment. Die wenigen Informationen
des engen Bildausschnitts bringen uns
dennoch auf die Verortung im Tanzthe-
ater. Das Bild konzentriert sich auf die
Bewegung und die Spannung der voran-
schreitenden Fife, die Farbe Rot steht
fir Leidenschaft und Energie in einer
eher kihl getonten Umgebung.

Bild @ zeigt im Grunde einen banalen
Bildgegenstand, wenngleich die Sum-
mierung der vielen Lampenschirme nicht
ohne Reiz ist. Aber vor allem die Kontras-
te machen es sehenswert: Licht gegen
Dunkelheit, warme Farben gegen kalte,
komplementare Farben sowie gesattigte
gegen ungesattigte Farben (Grafik [>).

In der Kletterszene @ ist die Farbe mit
der hochsten Sattigung das Rot der Mat-



@ leandra Garcia

te. Die diagonale Komposition verstellt
weitgehend den Blick auf den Kletterer,
daher bekommt die Hand, die die schwa-
cher gefarbten Griffe umklammert, mehr
Aufmerksamkeit. An der Kante entlang
geht der Blick in die Tiefe, wo die knall-
rote Matte auf einen Ausrutscher wartet.

In dem Stillleben @ ist der Sattigungs-
kontrast sehr subtil, da es sich weitge-
hend um Griintdne handelt (plus das
Braun des Tischchens, welches ein mit
Schwarz gemischtes Orange ist), und die
Vase ist nicht wesentlich geséttigter als

p K "o

gesattigt ungesattigt

® Michael Kammlander

® Kary Barthelmey

die Farnblatter. Wenn ich mich nicht tau-
sche, sind die Pflanzen jedoch aus Plastik,
was die edle Anmutung der Komposition
krass unterlaufen wiirde. Die Gegenstan-
de sind aber sehr gut ausgewahlt und ei-
nige Spannung entsteht auch durch die
Ungleichgewichtigkeit der Komposition,
die alles Interessante auBerhalb der Bild-
mitte ansiedelt.

Ganz sicher nie gelebt haben die
»Pflanzen« des Fenster-Stilllebens, wo-
bei das Bild durch das helle und krafti-
ge Dottergelb schon sehr lebendig wirkt
®. Innenwelt und AuBenwelt, Sichtba-
res und Verschleiertes, hell und dunkel,
bunt und gebrochen ergeben eine wir-
kungsvolle Kombination.

Ganz auf die Mischung mit Weil3 setzt
das schoén inszenierte Modellfoto ®. Al-
les wird pastellig in dieser Konditorei. Al-
les? Der Mund mit dem kraftigen roten
Lippenstift natirlich nicht, der dement-
sprechend unseren Blick anzieht.
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@ Snezhana von Biidingen

In den gebrochenen, schwach gesittigten
Farben kann man mit einiger Erfahrung
noch ihre urspriinglichen, gesattigten Vor-
laufer erkennen. Durch das Brechen haben
sich aber die Farbeigenschaften hin zu
»alt«, »erdig«, »behaglich«, »zuriickhal-
tend«, »natiirlich«, »leise« verschoben.

Wenn man die Bilder dieser Doppelseite
so ansieht, fallt auf, wie gut sie harmonie-
ren. Das liegt natlrlich an den gedeckten
Farben. Man soll ja ganze Wohnungen in
solchen Farben einrichten oder Kleider-
schrénke ausstaffieren konnen. Alle diese
Farben haben ihre geringe Farbsattigung
gemeinsam, sie tendieren also zu Weil3,
zu einer der vielen Schattierungen von
Grau oder in Richtung Schwarz. Domi-
niert das Weif3, nennt man diese Farben
Pastell — und man zieht gern Kleinkinder
oder englische Kéniginnen mit ihnen an.
Mischt man Grau hinzu, dann werden
die Farben unbunt, aber nicht unbedingt

@ Leandra Garcia

heller oder dunkler. Nimmt man Schwarz,
werden sie erdig oder abgedunkelt. Inte-
ressant ist, dass die gebrochenen Farben
die Eigenschaften ihrer Ausgangsfarben
wie Blau, Gelb, Griin, Rot, Orange, Tirkis
weitgehend verlieren und alle irgendwie
ahnlich wirken (siehe Grafik [>).

In Bild ® begegnen uns vor allem die-
se erdigen Tone; die Farben sind quasi
nur ein Schatten ihrer selbst. Das passt
sehr gut zum Sujet, denn hier wird eine
Art englischer Landhausstil zitiert. Das
Modell schaut uns selbstbewusst entge-
gen, steht auf einem Podest und halt die
Hunde an der kurzen Leine; seine Nase
passt prima zu den Hunden, auch wenn
die deutlich kiirzeres Haar haben.

Ein passendes Gegenstiick ist Bild @,
allerdings kommt dieses deutlich weni-
ger klassisch daher. Nicht was die Farben
angeht, also das Rosa und die Braunto-
ne. Vielmehr ist der Kamerastandpunkt
sehr ungewodhnlich, denn wir blicken

® Manuel Koch



@ leandra Garcia

® Oksana Briclot

gleichsam wie von einer Leiter herab.
Ebenso der Ausdruck, die seltsame Pose
des Modells und der Schlagschatten.
Modefotografie arbeitet haufig mit sol-
chen unerwarteten Verfremdungen, um
das Interesse nicht einschlafen zu lassen.

Das Selbstportrat ® geht im Zitieren
und in seiner Metaphorik noch weiter.
Pose, Requisiten, die ganze Szenerie
machen sofort klar, dass hier eine Bot-
schaft zu entschlisseln wére. Zum Bei-
spiel: Kunst geht oft mit Drogenkonsum
einher. Aber dies ist nur eine Idee, das
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gebrochen gebrochen
(pastell) (abgedunkelt)

® Rita Heinz

Bild ist flur viele Deutungen offen. Der
Ausdruck des Modells und die Farbigkeit
verweisen eher auf Gemalde aus dem
19. Jahrhundert, wahrend die Puppen
und die Medikamente ganz aktuell sind.

Das Kunstblumen-Stillleben @ stammt
aus einer Serie mit dem der vorangegan-
genen Doppelseite. Wieder ist hier alles
sehr gut arrangiert und ausgewahlt. Ins-
besondere spielen die samtig-dunklen
Bliten gut mit dem rosa Hintergrund zu-
sammen.

Ein richtig gelungenes Bild aus dem
Genre der Food Photography ist Bild
®. Das sparsame Licht, die gedampf-
ten Farben und der ungewdhnlich kleine
Bereich der Bildscharfe erzeugen eine
dichte Atmosphare.

Das gilt auch fiur die Abstraktion ®.
Durch die beiden (vielleicht am Rechner
zusammengeflgten) Bildebenen ergibt
sich eine malerische Fotografie, die Ge-
genstande verblassen darin.
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@ Frank Diirrach

Manche Eigenschaften des Lichts sind
physikalisch bestimmbar, andere Aspekte
fallen in das Feld der Psychologie und der
Physiologie des Menschen. Dazu gehirt,
dass wir dieselbe Farbe unterschiedlich
wahrnehmen, wenn sich deren Farbumge-
bung idndert.

Stellt man zum Beispiel ein mittelgraues
Quadrat auf einen griinen Untergrund,
so erscheint der Grauton leicht ins Rot-
liche verschoben:; stellt man dasselbe
Grau vor Rot, dann erscheint es grinlich.
Der Effekt ist allerdings subtil (man muss
ziemlich lange starren, um etwas wahrzu-
nehmen) und ich meine, dass er fir die
Farbfotografie keine allzu groBBe Bedeu-
tung hat (Grafik rechts oben [>). Solche
Simultankontraste ergeben sich nicht nur
bei der Einschatzung von Grau, sondern
auch, wenn zwei Buntfarben aufeinan-
dertreffen. So kann man etwa Kombinati-
onen von Rot und Cyan oft kaum aushal-

@ Marvin Hiittermann

ten, weil alles »flirrt« und »schwimmt,
sofern sich die Farben im Bild sténdig
abwechseln und direkt aneinandersto-
Ben. Bedeutender ist der Wechsel in der
Farbwahrnehmung, wenn es im Bild gro-
Be Anteile von Weil3 oder Schwarz gibt.
Schwarz bringt namlich helle Farben ge-
radezu zum Leuchten und dunkle Farben
werden in ihrer Wirkung stark gehemmt
(siehe Grafik rechts unten I>). Eine weif3e
Umgebung schwacht umgekehrt helle
Farben und hebt dunkle hervor (Grafik
unten rechts). Hier sind zwei Kontraste
wirksam: der Hell-dunkel-Kontrast und
der Bunt-unbunt-Kontrast (also eine ex-
treme Form des Sattigungskontrastes).
In Bild ® kann man das gut sehen.
Ich habe es in Marokko mit einem Smart-
phone aufgenommen. Die kleinen Inseln
von Rot oder das Gelb der Tir und des
Fensters leuchten intensiv vor der dunk-
len Fassade. Und das, obwohl| das Gelb
eher ein mittelhelles Ocker ist, wenn



® Raffaele Horstmann

man es mithilfe einer Bildbearbeitungs-
software genau nachmisst.

Ahnlich verhilt es sich mit dem groB-
artigen Stillleben im Stil der alten Meis-
ter; die hellen und die dunklen Objekte

Simultankontrast: Grau vor Griin/Rot

Farbe vor Schwarz Farbe vor WeiBB

@ Pixabay ® Pixabay

sind hier sehr geschickt verteilt @. Un-
gezeichnete schwarze Flachen wurden
weitgehend vermieden, etwa durch die
Hereinnahme der Facherkoralle im Hin-
tergrund. Die Farben des Bildes habe ich
in das Schema unten links Ubertragen.
Hier kann man die Wirkung losgel6st von
den Gegenstanden einschatzen.
Démonisch gut ist auch die Arbeit
®, die durch die vielen Glanzlichter, die
virtuose Photoshop-Arbeit, den Kame-
rastandpunkt und die subtile Farbge-
bung fesselt. Unglaublich, was hier im
Beinahe-Schwarz alles zu entdecken ist.
Mit Weil3 in Verbindung mit hellen
Farben arbeiten die Bilder @ und ®. Da-
her entsteht ein sehr zarter, einheitlicher
Eindruck; Bild @ wirkt wie die Antithese
zu dem dusteren ®. Das Schema des
Stilllebens unten rechts zeigt, wie sehr
sich helle (und ungeséttigte) Farben an
das WeiB anpassen, wéhrend dunkle (das
kugelige Geback) stark hervortreten.
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Galerie zur Farbe

Eine interessante Frage ist stets: Wie ar-
beiten die einzelnen Bilder? Mit welchen
Kontrasten in der Farbe an sich, welchen
Gleichklangen, welcher Farbsattigung, in
GroBe, Helligkeit, Lage im Farbkreis ...?

o [
A® Volker Plein V@ Britta Strohschen

V@ Christian Beauvisage

A® Marvin Ruppert V@ Monika Probst
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Aus heutiger Sicht ist das SchwarzweiB-
bild eine Reduktion des »normalen« Farb-
bildes, bei welchem die Informationen
iiber Farbe und Sittigung verworfen sind
und allein die Helligkeit einer Bildstelle
wiedergegeben wird. Historisch verhalt
es sich freilich etwas anders, denn die
SchwarzweiBfotografie wurde zuerst er-
funden (1826) und beherrschte die Szene
als Normalfall die ersten Jahrzehnte, die
Farbe kam wesentlich spiter (1904) und
setzte sich erst ab den 60er Jahren durch.

Ich habe hier einmal mithilfe von Pho-
toshop Varianten eines Bildes angefer-
tigt, das ich in einem Bochumer Museum
mit dem Handy gemacht habe ®. Das
Original ist oben links zu sehen, darun-
ter folgt eine SchwarzweiBumsetzung,
die moglichst viele Grauwerte zwischen
den Extremen Schwarz und Weil3 erzie-
len mochte. Feinste Tonwertabstufung
unter Vermeidung gréBerer, komplett

weiBer (»ausgefressener«) oder schwar-
zer (»abgesoffener«) Stellen erstrebt ge-
wohnlich die »Fine Art Photography« mit
ihren anspruchsvollen Druckverfahren.
Das unterste Bild der ersten Spalte ist
da schon kontrastreicher und das obers-
te der zweiten Spalte wurde so »hart«
umgesetzt, dass Verluste an Durchzeich-
nung entstanden sind; der Hintergrund
ist groBflachig schwarz und hat kaum
mehr Verldufe, im Gesicht gibt es weiBe
Kleckse. Solche Bilder haben oft zusatz-
lich ein »grobes Korn« (ein Helligkeits-
rauschen, wie es friher sehr lichtemp-
findliche Schwarzweil3filme aufwiesen);
sie finden sich gern in der kiinstlerischen
Fotografie — zum Beispiel in Japan. Die
nachste Umsetzung hat eine »Sepia-To-
nung, das heil3t einen Braunstich, wie er
im 19. Jahrhundert aufgrund der damali-
gen Fototechnik oft auftrat. Das unterste
Bild der zweiten Spalte ist mein Favorit
und eine sogenannte »Verlaufsumset-

@ Frank Diirrach



@ Pixabay (Die urspriinglichen Farben wurden bei der Umwandlung in unterschiedliche Helligkeitsstufen iibertragen.)

zung«. Hier wurden dabei alle hellen
Stellen durch helles Ocker, die dunklen
durch ein Turkisblau ersetzt. Ebenfalls
eine Verlaufsumsetzung ist Bild eins der
Spalte drei: Hier sind es die beiden Far-
ben Creme und Dunkelrot, die das Weil3
und das Schwarz ersetzen. Darunter wie-
der zwei Imitationen alter Fototechnik,
eine »Cyanotypie« (1842) und ein Bild,
das einer »Kollodium-Nassplatte« (1850)
nachgebildet ist. Die letzte Spalte zeigt
oben ein Bild, das aussieht, als ware es
mit einer billigen Kamera mit Plastiklin-
se fotografiert; die Scharfe nimmt zum
Rand hin ab, es gibt Verzerrungen und
die Kanten weisen Farbrander in Cyan
und Rot (»chromatische Aberrationen)
auf. Darunter ein Bild Marke »Pop Art«
und ein Negativ.

Das Farbbild @ wurde von mir auf
unterschiedliche Weise in Photoshop in
Schwarzwei3 umgewandelt. Dabei ldsst
sich heute auf einfache Art bestimmen,

wie hell oder dunkel die einzelnen Farben
umgesetzt werden sollen. Naheliegend
ist, helle Farben (Gelb, Hellgriin) heller
umzusetzen, dunkle (Rot, Lila) dunkler,
aber mit der Digitalisierung ist man hier
recht frei, solche Verhaltnisse auch umzu-
kehren. In der analogen Zeit machte man
das, indem man einen Schwarzweif3film
in die Kamera einlegte und mit Farbfil-
tern vor dem Objektiv fotografierte. So
erzeugte etwa ein Gelbfilter dramatische
Wolkenstimmungen am Himmel, wah-
rend ein Blaufilter die Wolken nahezu
verschwinden lie3. Makellos wei3e Haut
wurde in der Portratfotografie mit einem
Rotfilter erzielt, wdhrend Grinfilter vor
allem der Rache an Menschen dienten,
mit denen man noch eine Rechnung of-
fen hatte. SchwarzweiB3portréts, die mit
Grinfilter aufgenommen wurden, hoben
namlich jeden noch so geringen Haut-
fehler auf drastische Weise hervor, da
rote Stellen schwarz umgesetzt werden.

229



Farbe | SchwarzweiBbilder (Achromieg) Il

230

® Klaus Dyba

Die Schwarzweil3fotografie hat mit ihrer
langen Tradition sogar die Erfindung na-
turalistischer und einfach handhabbarer
Farbfilme Uberstanden; und sie wird in
Zukunft wohl sogar die Digitalisierung
mit ihren fantastischen Farbdruckern
Uberstehen.

SchwarzweiB ist nicht gleich SchwarzweiB,
es gibt eine Vielzahl unterschiedlicher To-
nungen, Tonwertumfinge und mehr oder
weniger subtiler Kolorierungen.

Bild ® hat einen recht modernen (man
kann sagen: digitalen) Look, was in ei-
ner schénen Spannung zu Kleidung und
Requisiten des Abgebildeten steht. Das
Digitale an solchen Bildern ist ihre weit-
gehende Durchzeichnung bei gleichzei-
tig hohem Kontrast. Das heif3t, Schat-
ten und Lichter haben gleichermalBen
eine sehr deutliche Strukturwiedergabe.
AuBerdem ist die Farbsattigung in der

E e

® Alen lanni @ Rita Heinz

Nachbearbeitung des Bildes stark re-
duziert worden, sodass zwar noch kein
Schwarzweil3 vorliegt, aber auch kein
»naturliches« Farbbild mehr.

Das eindringliche Portrat @ weist
ebenfalls die beschriebene starke Struk-
turwiedergabe auf, die oft (wie hier) mit
einer Kornigkeit der Flachen einhergeht.
Das Bild bietet ein Drama hochster Kont-
raste auf kleinem Raum, man kann buch-
stablich die Fingerabdriicke erkennen
sowie die Beschaffenheit von Haut und
Fingerndgeln, die Details der Iriden und
so weiter — gewdhnungsbedurftig und
etwas artifiziell, aber schon interessant.

Vollig anders, namlich wie ein Sche-
renschnitt sieht das Bild mit der Roll-
treppenszene aus @. Von den Tonwerten
sind fast nur noch Schwarz und Weif3 Gb-
rig, lediglich im Hintergrund gibt es ein
paar Zwischentone (> siehe Grafik »ho-
her Kontrast«). Das ist typisch fiir so eine
Gegenlichtsituation mit Schablonierung,



® Carsten Nichte

aber man kann Kontraste auch in der
Nachbearbeitung am Rechner steigern.
Gerade weil hier die Informationen so
reduziert sind, beschaftigt uns die Szene
und wir versuchen sie zu deuten.

& “'D‘.

Graustufen hoher Kontrast

e W ey

Tonung Verlaufsumsetzung

® Peter Schwabel

Frank Diirrach

In der Mehrfachbelichtung @ sorgten
die Nacht und das gnadenlose Licht der
Autoscheinwerfer fur harte Tonwerte und
fir eine unheimliche Atmosphare.

Nicht minder hart sind die Kontraste
in der StraBBenszene, die einen alteren
Herrn zeigt, der gleich einer schwarzen
Pyramide in eine FuBgangerzone hinein-
ragt ®. Surreal.

Am ehesten der Grafik »Graustufen«
entspricht das ausgezeichnet inszenierte
und ausgeleuchtete Portrat ®. Insbeson-
dere der stattliche Korper des Mannes
gewinnt durch die vielen Grauwerte gro-
Be Plastizitat.

Den witzigen Kinder-Schnappschuss
@ habe ich mittels Verlaufsumsetzung
schwach ocker-tlrkis nachgetont. Wo-
hingegen Bild ® eine Sepia-Tonung und
eine Vignettierung aufweist. Diese unter-
streicht mittels einer alten Fototechnik
das Alter der Skulptur (< siehe zu diesen
beiden Bildern die unteren Grafiken).
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lusammenfassung
Farbe in der Fotografie

Der Eindruck, unsere Umgebung sei
bunt, entsteht durch die Umsetzung
der Lichtmessung unserer Augen in der
Netzhaut und im Gehirn. Farbe hat also
eine physikalische Komponente (die
Wellenlange des Lichts) und eine biolo-
gische. Hinzu kommt eine kulturell und
biografisch erlernte, die bestimmte Far-
ben mit inhaltlichen Assoziationen ver-
knilpft. Diese unterschiedlichen Aspekte
der Farbe machen eine Farbenlehre (fur
die Fotografie) nicht einfacher und fihr-
ten zu einer Fulle theoretischer Ansatze,
die sich zum Teil bekampften.

Was aber Uberindividuell und interkul-
turell ganz gut funktioniert, ist eine Rei-
he von Ideen zur Farbverwendung in
Bildern, die auf unserer Wahrnehmung
basieren. Wie in der gesamten Ubrigen
Bildgestaltung auch lassen sich Gleich-
klange (also Verstarkung durch Wieder-
holung von Gleichem oder Ahnlichem)
und Kontraste (Verstarkung durch Ge-
gensatzliches) nutzen. Gleichklange sind:
e Monochromie, namlich die Verwen-
dung einer einzigen Farbe, wobei
unterschiedliche Helligkeit und Satti-
gung erlaubt sind;
e die Verwendung eines analogen
Farbschemas, also von Farben, die
im Farbkreis nah beieinanderliegen
und damit relativ dhnlich sind;

e die ausschlieBliche Verwendung war-
mer oder kalter Farben;
e die ausschlieBliche Verwendung ge-
brochener (ungesattigter) Farben.
Kontraste ergeben sich hingegen durch:
e die Verwendung komplementarer
Farben;

e die Konfrontation warmer und kalter
Farben;

e den Einsatz gesattigter und ungesat-
tigter Farben.

Ein Sonderfall ist das (triadische)
120°-Schema. Diese Farben kontrastie-
ren stark, arbeiten in manchen Kombi-
nationen (zum Beispiel Rot, Griin, Blau
oder auch Cyan, Magenta, Gelb) aber
als Gleichklang. Ein weiterer Sonderfall
ist die Achromie, also die Schwarzweil3-
fotografie. Auch sie kann sehr (hell-dun-
kel-)kontrastreich sein, funktioniert aber
haufig als Gleichklang. Interessant ist
schlieBlich noch die Frage, in welcher
Quantitat Farben eingesetzt sind und
ob ein Bild aus dem Schwarz oder dem
Weil3 heraus arbeitet.

Nur ab und zu funktioniert die Zuordnung
bestimmter Stimmungen zu Farbkombi-
nationen, und noch seltener gelingt das
mit Bildaussagen. Hier spielen die Bild-
gegenstande mit ihrer Bedeutung und
die Bildgestaltung eine grof3e Rolle.
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