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Grundlegendes, bevor es losgeht

Eine dreidimensionale Kugel ist
nur bei entsprechender Aus-
leuchtung als solche in einer
zweidimensionalen Abbildung
wahrnehmbar.

Das Gesicht erscheint frontal
beleuchtet flachiger als bei
schattenreicher seitlicher
Beleuchtung.

Ausleuchten heif3t Schatten erschaffen. Ein erster wesentlicher Aspekt

fur die Wirkung von Licht ist, dass ein dreidimensionales Objekt auch im
zweidimensionalen Bild seine Raumlichkeit, seine Plastizitat behalt. Hierzu
darf zum Beispiel ein Gesicht nicht nur »hell« und damit schattenfrei an-
geleuchtet werden. Das ware mit einer nahe der optischen Achse plat-
zierten Lichtquelle der Fall, etwa bei Nutzung des eingebauten bzw. eines
Systemblitzes auf der Kamera oder der Sonne im Riicken des Fotografen.
Das Ergebnis ist am Beispiel einer Kugel einfach zu verdeutlichen, wie
Abbildung 1-1 zeigt.

Bei einer frontalen Ausleuchtung wirkt die Kugel im Bild eher wie eine
Scheibe. Nachts konnen Sie das anhand des Vollmondes sehen, der wie eine
Scheibe und nicht wie eine Kugel am Himmel steht. Erst Schatten auf der
Oberflache lassen uns ein Objekt im zweidimensionalen Bild als dreidimensi-
onal wahrnehmen. Dabei sind unterschiedliche Eigenschaften der Schatten,
die wir im Verlauf der folgenden Kapitel ausfiihrlich diskutieren werden, dafir
verantwortlich, wie stark diese »Plastizitdt« und viele weitere Charakteristika
ausgepragt sind. Ein plétzlich einsetzender Schatten mit einer scharfen Uber-
gangskante wie bei der zweiten Kugel in Abbildung 1-1 l3sst diese wie eine
flache Sichel erscheinen, so wie wir es auch beim Mond beobachten kdnnen.
Erst ein breit verlaufender Schatten, der von der angeleuchteten bis zur
Schattenseite verlauft, verleiht der Kugel das nétige Volumen. Wird dieser
Verlauf breiter, wirkt die Kugel stérker dreidimensional.




Anhand der Portréts in Abbildung 1-2 l3sst sich der Unterschied der Tiefenwir-
kung durch Schattenverldufe nochmals verdeutlichen. Bei frontaler Beleuch-
tung ist das Gesicht nahezu schattenfrei und damit wenig plastisch. Bei seit-
licher Beleuchtung entstehen deutlichere Schatten und damit auch Hell-Dunkel-
Verlaufe, die eine plastischere Bildwirkung ergeben.

Schatten mit einem breiten Hell-Dunkel-Verlauf lassen ein Motiv in der
zweidimensionalen Bildebene dreidimensional und damit plastisch
wirken.

Ausleuchten heiBt also nicht, die Motive méglichst tiberall mit Licht zu versor-
gen, sondern Ausleuchten bedeutet im Gegenteil, Schatten zu erschaffen.
Von den im Bild erzeugten Schatten hangt aber nicht nur die Plastizitét ab,
sondern auch die Wiedergabe von Glanzlichtern auf teilweise spiegelnden
Oberflachen wie Wasser, Metall, Glas oder eben auch einer feuchten oder
fettigen Haut. Auch die Wiedergabe von Struktur, der Oberflachentextur
eines Motives, hangt von den erzeugten Schatten ab. Genauso wesentlich fir
die Bildwirkung sind zudem die entstehende Flachenaufteilung, Linienfih-
rung und Akzentsetzung sowie nicht zuletzt die Grundstimmung, also die
emotionale Wirkung auf den Betrachter, die ebenfalls von den erzeugten
Schatten und deren Verldufen und Kontrasten abhangig ist. All diese Aspekte
versuche ich Schritt fir Schritt, einzeln und nach Méglichkeit losgeldst vonein-
ander zu betrachten. Viele dieser Faktoren stehen zwar mehr oder weniger
stark in Wechselwirkung, aber sie lassen sich doch gezielt separat betrachten,
beeinflussen und beurteilen.

Mir wird in Workshops immer wieder die Frage gestellt, wie ich dieses oder
jenes Motiv beleuchten wiirde. Und ich bekomme sehr oft die Frage zu horen,
was ich gerne fotografiere, womit dann immer gemeint ist, welche Motive ich
bevorzuge. In beiden Fallen muss ich die Fragesteller zunéchst enttduschen:
Ich fotografiere keine besonderen Motive und meine Lichtsetzung unter-
scheidet sich nicht im Hinblick darauf. Ich fotografiere, weil ich kommunizie-
ren will. Und manchmal geht das am besten mit einem Stillleben, ein anderes
Mal mit einem Portrat. Daher ist es mir auch nicht wichtig, wie ich ein bestimm-
tes Motiv ausleuchte, weil es eben dieses bestimmte Motiv ist, sondern ich
wahle das Licht (und alle anderen Gestaltungsmittel) entsprechend meiner
gewlnschten Aussage und Grundstimmung des beabsichtigten Bildes. Fur
die Wirkung eines Stilmittels ist es unerheblich, ob ich es auf ein Auto, einen
Menschen oder einen Baum anwende. Die Lichttheorie lasst sich aber aus
meiner Sicht am einfachsten anhand von Portréts erlernen und dann verallge-

Warum mit Portrats beginnen?
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meinern, da Gesichter dhnlich wie eine Kugel rund
sind, aber auch flachige Elemente wie Stirn oder Wange
aufweisen. Zudem zeigen sie auch Vorspriinge wie die
Nase oder Einbuchtungen in den Augenhdhlen. Auch
sind Glanzlichter und Strukturen in unterschiedlichen
Auspragungen wiederzufinden. Das macht Gesichter
zu idealen Ubungsmotiven, an denen Sie alle Aspekte
in Ruhe studieren kénnen.

Falls Sie Bedenken haben sollten, Modelle aus dem
Freundeskreis fiir lhre »Fingerlibbungen« in Anspruch
zu nehmen, oder lhr Interesse einfach nicht beim Por-
trét liegt, kaufen Sie sich am besten drei oder vier
kleine Gipsbtsten (ich habe meine im Musikfachhan-
del erworben) und Uben Sie an diesen. Unterschied-
liche Gesichter weisen unterschiedliche anatomische
Besonderheiten auf. Eine Blste allein ist zwar schon
geeignet, die grundlegenden Arbeitsweisen und damit
verbundenen Effekte zu erproben, aber die Feinheiten

Falls Sie die Lichttheorie nicht am lebenden Modell werden erst im Vergleich der unterschiedlichen Anato-
erlernen mochten, kénnen Sie auch auf Gipsbiisten mien deutlich. Haben Sie ein Licht fir eine Blste »per-

zurlickgreifen.

fekt« eingestellt, so kénnen Sie diese probehalber durch

eine andere austauschen und werden meist feststellen,
dass ein anders beschaffenes Gesicht auch leicht unterschiedliche Lichtmodu-
lationen bendtigt, um die gewlinschten Effekte im Bild zu erreichen. In den
spateren Kapiteln werden die beschriebenen Methoden und Arbeitsweisen
beim Ausleuchten auf Landschaften oder Gebaude Ubertragen. Diese sehr
unterschiedlichen Motive haben ebenfalls individuelle »Gesichter« mit unter-
schiedlichen »Anatomien«. Uben Sie also an lhren Freunden oder an Gipsbus-
ten, um die Effekte des Lichtes den wechselnden Erfordernissen anzupassen.
So sind Sie zum Beispiel in einer reportage-artigen Situation, in der Sie even-
tuell wenig Zeit haben werden, viel schneller in der Lage, das Licht einzuschat-
zen und bewusster zu nutzen.

Bei einem nicht frontal in die Kamera blickenden Modell wird die eine Seite
des Gesichts langer und die andere kiirzer im Bild erscheinen, gemessen von
der Nasenspitze bis zum linken bzw. rechten Gesichtsrand. Stehen Sie vor
einem Modell, so sehen Sie immer die lange Seite des Modells. Die von
lhnen abgewandte Seite ist immer schmal beziehungsweise kurz. Es ist un-



moglich, so vor einem Modell zu stehen, dass Sie direkt in
dessen »kurze Seite« schauen!

Gehen Sie um ein Modell herum, so wird die lhnen
zugewandte Seite immer lang sein. Die zunachst noch kurz
erscheinende, also abgewandte Seite wird in dem Moment
lang erscheinen, wenn Sie die »Nasenlinie« des Modells
Uberschritten haben. Diese »Nasenlinie« verlauft von der
Nase aus in die Richtung, wohin die Nase zeigt. Uberschrei-
tet der Fotograf diese Nasenlinie, wechseln die kurze und
die lange Seite im Gesicht des Modells ihre Position. Die
Angabe »kurze Seite« oder »lange Seite« ist immer von der
Kamera aus gesehen zu verstehen, also so, wie sie sich vom
jeweiligen Standpunkt aus im Bild darstellt.

Die einzige Ausnahme von dieser Regel ergibt sich,
wenn Sie genau mittig vor einem Modell stehen, also direkt
frontal vor dessen Nase genau auf der gedachten Nasen-
linie, da dann beide Seiten des Gesichts exakt gleich lang
im Bild erscheinen. Nur in diesem Sonderfall gibt es keine
lange bzw. kurze Seite.

Die lange und die kurze Seite des Modells

Gesichter zeigen dem Betrachter, von der Nase
aus gemessen, eine lange und eine kurze Seite.

In Hinblick auf die Plastizitat im Bild ist es nicht unerheblich, auf welcher

Seite Sie eine Lichtquelle platzieren. Licht, das Sie auf der »kurzen Seite«

(linkes Beispiel in Abbildung 1-5) auf ein Modell fallen lassen, erzeugt mehr

Plastizitat als auf der »langen Seite« (rechtes Beispiel).

Gesichter erscheinen besonders plastisch modelliert, wenn das Licht auf
die »kurze Seite« fallt.

Die Beleuchtung von der kurzen
Seite erzeugt eine deutliche Plas-
tizitat, wahrend eine Beleuch-
tung von der langen Seite das
Gesicht eher flachig erscheinen
|asst.

Von der Kamera aus gesehen, sind bei Beleuchtung von der kurzen Seite die

Schattenpartien immer auf der kamerazugewandten, léngeren Gesichtshalfte

sichtbar. Erst dahinter, in gréBerem Abstand zur Kamera, folgen die erleuch-

teten Gesichtspartien auf der abgewandten Seite. Bei Beleuchtung von der
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langen Seite aus weichen die Schatten nach hinten (von der Kamera aus
gesehen) zurlick. Somit wird nur die kleinere und zudem weiter entfernte
Gesichtspartie von den flir die plastische Bildwirkung so wichtigen Schatten
erfasst. Oder um es mit einem alten Fotografen-Merksatz zu formulieren:
»In einem Foto sollten einem die Schatten entgegenkommen.« Zumindest als
erster Anhaltspunkt ist dieser Merksatz recht gut brauchbar.

Wir werden diesen Merksatz im Weiteren noch deutlich detaillierter hin-
terfragen missen. Er ist nur eine erste grobe Stiitze, von der viele Fotografen
bewusst abweichen. Irving Penn, ein GroBmeister des klassischen Portrats,
nutzt das Licht zum Beispiel fast immer auf der langen Seite seiner Modelle
und erhélt dennoch sehr plastisches Licht. Ahnlich ging es bisweilen in der
niederléandischen Malerei des Barock und einigen anderen Stilrichtungen zu,
wo das Licht oft auf der langen Seite des Modells zu finden ist. Es gibt eben
neben der Plastizitdt noch viele andere Aspekte, die bei der Ausleuchtung
eines Modells beriicksichtigt werden sollten. Zum Beispiel wirkt ein Gesicht
mit Licht auf der kurzen Seite deutlich schlanker als eines mit Licht auf der
langen Seite. Dadurch ist es zum Beispiel moglich, bei stark asymmetrischen
Gesichtern die groBere Gesichtshalfte in den Schatten zu legen, wodurch
diese kleiner und das Gesicht insgesamt wieder symmetrischer erscheint.

Beim Portrat eines Modells, das direkt in die Kamera blickt, sind beide
Seiten gleich lang. Fur die Plastizitdt der Ausleuchtung ist es in diesem Fall
egal, auf welche Seite das Licht fallt.

In einem Bild sind bestimmte Richtungen und Positionen mit bestimmten Assozi-
ationen verkniipft. Links im Bild verorten wir oft die Heimat, das Zuhause, den
Startpunkt, das Bekannte oder die Vergangenheit. Auf der rechten Seite liegt
eher die Zukunft, das Unbekannte, das zu Entdeckende oder Neue. Die Zeitachse
in einem Foto lauft, wie die Leserichtung von Texten, von links nach rechts. Ver-
gleichen Sie dazu einmal das folgende Portrat mit dem auf der néchsten Seite.

Wenn das Modell auf der linken Seite im Bild platziert wird und nach
rechts blickt, schaut es eher »in Richtung Zukunft«, aus der ihr das Licht
bereits »entgegenkommt«. Auf der néchsten Seite ist dasselbe Modell rechts
platziert, hat also schon einiges erlebt und schaut nach links »zurlick in die
Vergangenheit«, wo ihm »das Licht des Heimathafens den Weg weisen soll«,
um es einmal etwas poetisch zu formulieren.



Die linke und die rechte Seite des Bildes

Die Positionierung eines
Akzentes auf der linken Bild-
seite und eine Blickrichtung nach
rechts interpretieren wir oft mit
einem Blick in Richtung Zukunft.

Diesen Effekt nutzen zum Beispiel viele Hollywood-Filme. Beobachten Sie

einmal aufmerksam, aus welcher Richtung die Personen am Anfang eines
Filmes »eingefiihrt« werden. Ein sehr eindrucksvolles Beispiel dafir liefert die
Produktion »Die Reise der Pinguine«: Dort sehen Sie zu Beginn des Filmes
die Pinguine, wie sie von links nach rechts durch das weifBe, verschneite Bild
laufen oder aus Léchern im Eis an Land hipfen, wo sich die Gruppe sammelt.
AnschlieBend verlassen die ersten Tiere die Gruppe nach rechts und der Rest
folgt ihnen. Ein riesiger Tross Pinguine lduft in die unwirsche Antarktis — und
zwar von links nach rechts durchs Bild. Dem Betrachter ist sofort beim Erschei-
nen der Pinguine klar, dass hier der Startpunkt einer Reise ins Ungewisse
liegt. Am Ende des Filmes, wenn die Pinguine ihre Jungtiere ausgebritet
haben, verlassen sie das Bild von rechts nach links und kehren zum sicheren
Ausgangspunkt ihrer Reise zurlick. Auch ein Held, der sich in einem Western
in Richtung Abenteuer verabschiedet, tut das von links nach rechts. Er |&sst
die kleine Farm links im Bild hinter sich zurlick und macht sich ins ungewisse
Abenteuer nach rechts auf. Am Ende eines Filmes kommt es auf den Verlauf
der erzéhlten Geschichte an, in welcher Richtung die Protagonisten »abge-
hen«. Die »Heimkehrer« kommen fast immer von rechts nach links ins Bild,
denn die Heimat wird mit der linken Bildhalfte assoziiert. Lediglich in Cliffhan-
gern enden die letzten Szenen mit einer Bewegung oder einem Abgang nach
rechts aus dem Bild heraus, denn dort geht es noch weiter ... nur nicht mehr
in diesem Teil des Filmes. Auch Superhelden verabschieden sich oft nach
rechts aus einem Film, schon auf dem Weg in das nachste Abenteuer.

Im Theater wird die Assoziation der Richtungen links und rechts mit der
Zeitachse ebenfalls ausgenutzt. Dort tritt ein Schauspieler am Anfang eines
Stlickes gerne von links (vom Zuschauer aus gesehen) auf, denn dort befin-
det sich der geflihlte Ursprung, der Anfang. Je nach Aussage im Stiick gehen
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Die Positionierung eines Ak-
zentes auf der rechten Bildseite
und die Blickrichtung nach links
interpretieren wir oft mit einem
Blick in Richtung Vergangenheit.

die Schauspieler dann nach links oder rechts wieder ab: nach links zuriick in
der Zeit, zurlick an einen sicheren Ort etc., nach rechts in die ndchste Szene
oder ins Unbekannte.

In einem Foto kann es fiir die Bildaussage einen Unterschied machen, ob
das Licht von der rechten oder linken Seite auf das Modell fallt. Besonders
augenscheinlich wird dies bei Portrats, wenn das Modell zudem in die ent-
sprechende Richtung schaut. Ist das Modell selbst auf der linken Seite posi-
tioniert, befindet es sich »in einem Schutzhafen der Heimat«, was »Gewiss-
heit und Geborgenheit« vermittelt, und schaut nach rechts in eine Zukunft,
die wir nicht sehen kénnen - der Bildrand verhindert das. Spiegeln Sie zur
Ubung ein Bild mit einer deutlichen Richtungswirkung, vergleichen Sie es
mit der ungespiegelten Variante und spiiren Sie den unterschiedlichen Wir-
kungen nach, die diese Bilder bei Ihnen auslésen.

Bei einem frontalen Portrét ist es fur die Plastizitat egal, auf welcher Seite
das Licht steht. In beiden Fallen entstehen gleichermalBen Tiefenwirkung und
plas-tische Modulation der Gesichtszlige. Dennoch ergeben sich unter-

schiedliche Bildwirkungen. Das Licht kommt einmal aus der »Vergangen-
heit«, das andere Mal aus der »Zukunft.

Mit der oberen Bildhalfte ist das Gute, das Leichte und Luftige, das Géttliche,
das Transzendente, das Starke und Machtige, aber auch das Ungreifbare und
Unerreichbare verkniipft. Die Gestaltungslehre fiir den normalen Bildaufbau
lehrt, dass ein eher oben im Bild platzierter Akzent, also ein Bildelement, das
den Blick des Betrachters stark auf sich zieht, die entsprechende Wirkung
beim Betrachter auslésen kann. Auch Licht aus dieser Richtung kann die Wir-



Weitere Richtungen im Bild

kung weiter unterstitzen. Das Bild wirkt dann oft leicht, fréhlich und strahlend
wie im linken Beispiel in Abbildung 1-8. Ein heller Bildhintergrund kénnte die
Wirkung in dieser Richtung weiter steigern, genau wie das gezeigte Gegen-
licht, das ich noch ausflhrlich besprechen werde.

Die Richtung, aus der eine Lichtquelle eingesetzt wird, entscheidet liber die emotionale Grundstimmung in einem
Bild.

Die untere Bildhalfte weckt eher Assoziationen mit dem Schweren, Erdigen,
dem Negativen, Melancholischen, Depressiven oder dem Teuflischen. Aber
nicht nur die Platzierung von Akzenten in diesen Bildbereichen erzeugt der-
artige Bildwirkungen. Licht von unten hat ebenfalls etwas Ddmonisches, wie
wir alle als Kind mit der Taschenlampe unter dem Kinn feststellen konnten
und wie auch das mittlere Beispiel in Abbildung 1-8 zeigt. Der dunkle Bildhin-
tergrund unterstltzt diese Stimmung weiter.

Exkurs

In den Edgar-Wallace-Filmen wird gerne Klaus Kinski mit Unterlicht als Wahnsinniger dargestellt.
Der Effekt ist sehr dramatisch bis theatralisch, wenn in einem ansonsten dunklen Wald Kinski pl6tz-
lich mit einem starken Unterlicht beleuchtet wird, dessen Ursprung aber ein Rétsel bleibt. Schauen
Sie mal auf YouTube unter »Die Gruft mit dem Ratselschloss« oder scannen Sie den nebenstehen-
den QR-Code.

In »The Shining« verfallt Jack Nicholson als Jack Torrance langsam dem Wahnsinn. In den Szenen,
wo er in der Bar mit einem Barmann spricht, der nur in seiner psychotischen Fantasie vorhanden
ist, wird das Unterlicht eingesetzt, um diesen Wahn auch tber die Lichtgestaltung zum Ausdruck
zu bringen. Die Wirkung ist sehr subtil, da Stanley Kubrick fir diesen Zweck die Bar selbst als Be-
leuchtungskorper umgebaut hat, die das Unterlicht durch ihre einfache Anwesenheit im Bild »er-
klart«. Zudem wird die Szene durch die Flachenleuchten der Bar aufgehellt, wodurch die Schatten
des Unterlichtes weit weniger dramatisch ausfallen als etwa bei den Edgar-Wallace-Filmen. Suchen
Sie auf YouTube nach »The Shining — Bar Scene« oder verwenden Sie den nebenstehenden QR-

Code.
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Licht aus unterschiedlichen Rich-
tungen eingesetzt, erzeugt Bilder
mit verschiedenen Grundstim-
mungen. Die jeweilige Wirkung
kann dann weiter gestltzt wer-
den durch eine entsprechende
Platzierung von bildwichtigen
Akzenten in derselben Bild-
richtung.
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Die Mitte des Bildes assoziieren wir gerne mit Statik oder Ruhe bzw. mit einer
eher niichternen Feststellung von Tatsachen oder einfach mit dem Hier und
Jetzt, also der realen Gegenwart. Fotos mit einem mittigen Akzent werden
oftmals wie »Feststellungen« gelesen. »Das ist der Eiffelturmc, »das ist mein
Autok, »das ist meine Familie beim Camping« etc. sind oft gehérte Satze
beim Betrachten von Bildern mit mittig platzierten Akzenten. Auch Licht aus
der N&he der optischen Achse, also von der Mitte aus, kann diese »Passfoto-
Wirkung« entfalten, wie das rechte Beispiel in Abbildung 1-8 zeigt. Gerne
nutzte etwa die Modefotografie der 90er-Jahre Licht aus der optischen
Achse, um den oftmals wenig lebensnahen Inszenierungen mit Topmodels
einen realistischen »Live-Look« mitzugeben.

luftig, leicht, gut
transzendent, gottlich

Vergangenheit Zukunft

Tatsache . ;
Startpunkt Jetzt Ungewissheit
Heimat ez Abenteuer

schwer, bose, melancholisch

Wird ein Bildakzent an einer bestimmten Stelle im Bild platziert, stellt sich fast
immer die Bildaussage oder Bildwirkung geméf3 oben stehender »Landkarte
der Akzentwirkungen« ein. Licht, das aus der entsprechenden Richtung auf
das Motiv fallt, 16st beim Betrachter eine dhnliche Wirkung aus. Weitere
Gestaltungselemente wie Linienfihrung, Flachenaufteilung oder auch ver-
wendete Farben entfalten jedes fir sich ebenfalls bestimmte Bildwirkungen.
Verwenden Sie die einzelnen Gestaltungselemente in entsprechender Weise,
also so, dass sie eine dhnliche Wirkung entfalten, kdnnen diese sich gegen-
seitig verstarken und so dem Bild die gewlinschte Aussage mitgeben.

Die Lichtrichtung bestimmt die Grundaussage oder Grundstimmung, die
das Bild erhalt, und kann durch die klassische Bildgestaltung unterstitzt
werden.



Die Schokoladenseite des Modells

Der Einfluss der klassischen Bildgestaltung auf die Bildwirkung wird in diesem
Buch dennoch eine eher untergeordnete Rolle spielen. Im Vordergrund soll
vor allem die Lichtgestaltung mit ihrer Wirkung stehen.

Exkurs

In etlichen impressionistischen Gemalden von Claude Monet und Edouard Manet wird die Schwere der Feldarbeit
von Bauern dadurch ausgedriickt, dass die Personen sehr weit unten im Bild dargestellt sind. Auch Vincent van
Gogh oder Jean-Francois Millet haben dieses Thema in sehr dhnlicher Weise dargestellt.

Meist wird die Aussage durch einen dunklen braunen Acker als Hintergrund unterstitzt, der hdufig auch noch im
Halbschatten liegt. Zudem wird der Horizont oberhalb der Képfe platziert, wodurch die Bauern »heruntergedriickt«
erscheinen. Als Kontrast dazu dient ein oft strahlender Himmel im oberen Bilddrittel. Das von weit oben ins Bild
kommende Licht soll die Heilsversprechung des Géttlichen darstellen. Die Bauern sind zusatzlich oft betend
dargestellt. So wird das géttliche Licht als Kontrast zur dunklen Farbpalette, der Position der gedriickten Haupt-
akzente, und zur demditigen Haltung der Abgebildeten genutzt, um die Schwere der Feldarbeit darzustellen.

Fast alle Gesichter sind asymmetrisch. Die eine Gesichtshalfte ist oft groBer
als die andere, eine Seite oft rundlicher, wahrend die andere ein wenig
eckiger erscheint. Meist sind die Augen nicht auf exakt derselben Hohe im
Schéadel angeordnet. Somit ist der Ausdruck eines Gesichts in seiner einen

Halfte immer ein wenig anders als in der anderen, manchmal zeigt sich der
Unterschied sogar recht deutlich. Demnach sollte auch eher jene Seite be-
leuchtet werden, die Sie fir eine Aufnahme bevorzugen.

Die beiden Gesichtshalften
zeigen meist einen leicht unter-
schiedlichen Ausdruck.

Das rechte Bild in Abbildung 1-10 ist gespiegelt, das linke nicht. Einmal
befindet sich die Schokoladenseite im Licht, das andere Mal nicht. Bei die-
sem Modell sind bei entspannter Mimik bereits Unterschiede im Gesichtsaus-
druck der linken und rechten Gesichtsseite erkennbar. Die Formen der Ohren,
der Augenbrauen und der Wangenknochen sind erkennbar unterschiedlich.
Die Gesichtskontur im linken Bild fallt vom Haaransatz am Ohr entlang senk-

M
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Die Richtungsangaben in diesem
Buch orientieren sich an der
Nase des Modells, nicht an

der Kamera.

12

recht ab bis zum Kieferknochen, wahrend sie im rechten Bild am Ohr entlang
nach unten leicht abknickt und anschlieBend nach innen weist. Auf der einen
Seite ist am Mundwinkel ein kleines Gribchen erkennbar, auf der anderen
Seite ist ein solches weit weniger ausgepragt. Vor allem ist der eine Mund-
winkel des Modells immer etwas héher gezogen als der andere, wodurch die
eine Gesichtshalfte einen etwas freundlicheren Ausdruck hat. Unterstltzt wird
dies dadurch, dass auf der »ldchelnden« Seite das Auge ein wenig groBer ist.
Welche der beiden Seiten fir ein Foto eher im Licht liegen sollte oder der
Kamera zugewandt wird, hangt von der gewiinschten Wirkung ab. Es muss
durchaus nicht immer die »schone« oder »freundliche« Seite sein. Fir eine
dramatischere oder auch markantere Wirkung wirde ich mich fir die linke
Aufnahme entscheiden. Die Schokoladenseite ist also jeweils die, mit der
man der gewlinschten Bildaussage am nachsten kommt.

Die Richtungsangaben in diesem Buch (sofern nichts anderes gesagt wird)
beziehen sich auf das Koordinatensystem, das seinen Ursprung im Kopf des
Modells hat. Die Zeigerichtung der Nase bestimmt die Richtungsangabe fir
»vorne«. Die Richtungsangaben sind daher weitestgehend unabhéngig vom
Kamerastandpunkt. Dieser bestimmt nur, welche Seite lang und welche kurz
erscheint.

hinten
oben

kurze Seite



Die Ochsenschnur in der Nasentheorie

Vorne ist immer da, wo die Nase des Modells hinweist.

Hinten ist die Richtung, in die der Hinterkopf weist.

Oben ist die Richtung, in die das Schadeldach des Modells zeigt.

Unten ist dort, wo sich der Hals befindet.

Die lange und die kurze Seite ergeben sich aus dem Kamerastandpunkt.

vV VvV VvV VvV Vv

Die Richtungsangabe »oben« in diesem Buch weist fir ein Kopfstand
machendes Modell demnach von der Kamera aus betrachtet in Richtung FuB3-
boden, da dies die Richtung ist, in die das Schadeldach des Modells zeigt.
Wenn Sie ein liegendes Modell vor sich haben, dessen Nase gen Himmel
zeigt, ist der Himmel vom Modell aus betrachtet »vorne«. Vorne ist immer
dort, wo die Nase des Modells hinweist, zumindest fir dieses Buch. Da alle
Richtungsangaben in dieser Lichttheorie ihren Ursprung in der Nase des
Modells haben, hat sich bei uns in der Akademie der Name »Nasentheorie«
fur die Theorie der Lichtfihrung eingebirgert.

Stellen Sie sich vor, Sie stecken Ihrem Modell einen Ring durch die Nase, wie er
zum Fihren von jungen Bullen und Ochsen verwendet wird. An diesem Nasen-
ring kénnen Sie nun einen roten Nylonfaden straff zur Kamera spannen ... oder
Sie stellen es sich zumindest vor. Der Faden sollte stets straff gespannt sein und
nicht durchhingen. Stellen Sie sich weiter vor, dass Sie den roten Nylonfaden
zwischen Kamera und Nase des Modells so straff spannen, dass Sie mit einem
Finger daran zupfen kénnen und ein Ton wie von einer Gitarrensaite erklingt,
und zwar egal, wo Sie gerade mit Ihrer Kamera stehen oder in welche Richtung
das Modell schaut. Ich nenne diese Verbindungslinie zwischen Nase des
Modells und Kamera die »Ochsenschnur«. Dieses gedachte Hilfsmittel wird
lhnen beim Ausleuchten gute Dienste leisten und ich werde mich in den weite-
ren Kapiteln immer wieder auf diese »Ochsenschnur« beziehen.

Verwechseln Sie die Ochsenschnur aber nicht mit der Nasenlinie. Die
Nasenlinie hat ihren Ursprung ebenfalls in der Nase des Modells, zeigt aber
immer in die Richtung, wie sie die Nase selbst vorgibt. Die Ochsenschnur
markiert die Verbindung zwischen Nase und Kamera. Steht der Fotograf
hinter dem Modell, zeigt die Nasenlinie vom Fotografen weg, wéhrend die
Ochsenschnur zum Fotografen hin verlauft.
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Grundlegendes, bevor es losgeht

Aus den bisherigen Uberlegungen geht hervor, dass die Wahl der Lichtrich-
tung fur ein Bild zumindest von drei Faktoren bestimmt wird:

1. Fur eine méglichst plastische Bildwirkung sollte das Licht auf der kurzen
Seite des Modells eingesetzt werden.

2. Je nach beabsichtigter Bildwirkung sollte das Licht von links aus der »Ver-
gangenheit«, mittig aus der »Gegenwart« oder von rechts aus der »Zu-
kunft« oder auch von oben »positiv aus dem Himmel« bzw. von unten als
»Hollenlicht« gesetzt werden.

3. Idealerweise ist die Schokoladenseite des Modells, je nach gewiinschter
Bildaussage, durch das Licht betont.

Wenn zum Beispiel die Schokoladenseite von der Kamera aus gesehen links
liegt, aber wegen der gewiinschten Bildwirkung das Licht von rechts kommen
sollte, muss einem der beiden Wiinsche der Vorrang gegeben werden. Ein
guter Fotograf versteht es, zwischen allen Aspekten, auch den an dieser
Stelle noch nicht genannten, einen moglichst positiven Kompromiss zu erar-
beiten, um die Bildwirkung in die beabsichtigte Richtung zu lenken.
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