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KAPITEL 1

Fotografie als Mittel der
Kommunikation

NS,

DIE FOTOGRAFIE IST EINE FORM NONVERBALER KOMMUNIKATION. In ihrer héchsten
Auspragung ubertragt sich der Gedanke einer Person, des Fotografen, auf eine
andere, den Betrachter. Diesen Aspekt teilt sich die Fotografie mit anderen kunst-
lerischen nonverbalen Ausdrucksformen wie der Malerei, der bildenden Kunst
und der Musik. Eine Sinfonie von Beethoven etwa kann den Horer unmittelbar
ansprechen, ein Bild von Rembrandt tibermittelt dem Betrachter womaoglich eine
Botschaft und eine Statue von Michelangelo vermag mit ihren Bewunderern
zu kommunizieren. Auch wenn Beethoven, Rembrandt und Michelangelo nicht
mehr unter uns weilen, um ihre Werke zu erlautern: Diese Art von Kommunika-
tion findet auch weiterhin so statt.

Fotografie kann auf die gleiche Weise kommunikativ wirken. Fir mich hat
schon das Wort Fotografie eine viel tiefere Bedeutung als allgemein geldufig.
Eine echte Fotografie erhebt sich mit ihrer ganz universellen Qualitat tiber das
jeweilige Motiv oder die Geschehnisse hinaus. Wenn ich mir Portrats der Foto-
grafen Arnold Newman oder Diane Arbus anschaue, stellt sich bei mir das Gefiihl
ein, die Portratierten zu kennen, obwohl ich ihnen doch nie persénlich begegnet
bin. In gleicher Weise betrachte ich Landschaftsaufnahmen von Ansel Adams,
Edward Weston oder Paul Caponigro und bin von der Wuchtigkeit der Felswande,
der Zartheit der kleinen Blumen, der geheimnisvollen Stimmung des nebligen
Waldes uberwaltigt. Und das, obwohl ich doch selbst nie dort vor Ort war, wo sie
ihr Stativ aufgebaut hatten. So geht es mir auch mit der Straflenfotografie eines
Henri Cartier Bresson, wenn ich in seinen Bildern das mitreiffende Gefiihl jenes

<« Abb. 1-1: What Was ... What Is

Ein Riesen-Lebensbaum von vier Metern Durchmesser im Regenwald der North Cascade Mountains im Bundesstaat
Washington. Vor einem Jahrhundert gefiillt, haben Dutzende hoher diinner Bdume seinen Platz eingenommen, die
aber in der Summe weniger Festmeter Holz aufweisen. Keiner der nachgewachsenen Bdume ist ein Riesen-Lebens-
baum. Da weder Farne noch Blische oder Moos den Waldboden bedecken, ist hier der Lebensraum flir das Wild sehr
eingeschrdnkt. Die Forstbetriebe verkiinden, dass es in Amerika noch nie so viele Bidume gegeben habe. Das ist zwar
sachlich richtig, verzerrt aber die tatscchlichen Verhdltnisse aufs Argste, handelt es sich doch vielfach um ziemlich
trostlose Wlder, regelrechte Baumplantagen. Die Aufnahme in der Ndhe meines Wohnortes soll den Schaden durch
den kommerziellen Kahlschlag verdeutlichen, den man dort beschénigend »Ernte« nennt. Keine andere Kunstform
kann solch eine Aussage drastischer darstellen als die Fotografie.

@ fotografie ist eine
Form nonverbaler
Kommunikation.



entscheidenden Augenblicks miterlebe, der fiir immer fest-
gehalten wird — und doch habe ich ihm in diesem Moment
nicht Giber die Schulter geschaut. Selbst bei einem von Jerry
Uelsmann fotografierten Baum, der im Raum zu schweben
scheint, stellt sich bei mir jenes dem Bild innewohnende
surrealistische Kribbeln ein. Dies alles spiire ich, weil mich
der Kunstler mit seiner Aussage erreicht hat. Das Foto sagt
alles, Weiteres ertibrigt sich.

Ein bedeutsames — und damit erfolgreiches — Foto hat
mindestens eine der folgenden Wirkungen: Es ermoglicht
oder erzwingt sogar Dinge zu erkennen, die der Betrachter
schon oft angeschaut hat, ohne sie jedoch wirklich wahrzu-
nehmen. Es zeigt ihm etwas, was er noch nie gesehen hat.
Es wirft Fragen auf — mitunter mehrdeutig oder unbeant-
wortbar — und wirkt daher geheimnisvoll, lasst Zweifel auf-
kommen oder erzeugt ein Gefiihl von Unsicherheit. Mit an-
deren Worten: Das Foto erweitert unseren Blickwinkel und
den eigenen gedanklichen Horizont. Es ruft Bewunderung,
Erstaunen, Erheiterung, Mitgefuhl, Erschrecken oder eine
von vielen anderen maoglichen Emotionen hervor. Es ldsst
die Realitdt in einem anderen Licht erscheinen, regt neue
Fragen an und schafft seine eigene Welt.

Daruiber hinaus ist es der Aspekt des »Realismus«, der
Millionen von Menschen fir Schnappschiisse und Selfies
zu Smartphones, Digitalkameras und gelegentlich noch
Kleinbildkameras greifen lasst. Und dieser unmittelbare
Alltagsbezug verleiht der Fotografie eine Bedeutung, die
sie wesentlich von anderen Kunstgattungen unterscheidet.
Beleuchten wir dieses Phanomen mit ein paar Beispielen
aus der Geschichte. Anfang des 20. Jahrhunderts hat Lewis
Hine mit seinen Studien Uber Kinder in der Fabrikarbeit
eine Briicke zwischen kiinstlerischer Fotografie und sozialer
Gerechtigkeit geschlagen, als diese Bilder das Inkrafttreten
von Gesetzen zum Schutz vor Kinderarbeit beférderten. In
den 30er- und 4o0er-Jahren des letzten Jahrhunderts scharf-
ten Ansel Adams, Edward Weston und einige mehr mit ihren
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Landschaftsaufnahmen das 6ffentliche Bewusstsein fir die
Umwelt. Es war im Wesentlichen die Macht der Bilder, die von
Mitte bis Ende es vorigen Jahrhunderts eine ganz Reihe von
Nationalparks, Parks von Bundesstaaten und ausgewiesenen
Naturschutzgebieten hat entstehen lassen. Und zu Zeiten
der Weltwirtschaftskrise waren es neben anderen Margaret
Bourke-White, Walker Evans und Dorothea Lange, die mit-
tels ihrer Kunst der amerikanischen Offentlichkeit jene von
Sand- und Staubstirmen geprigten Lebensbedingungen in
den groflen Getreideanbaugebieten nahegebracht haben.
Heutzutage ermoglicht der Vergleich von Gletscheraufnah-
men mit denen aus dem letzten Jahrhundert den sichtbaren
Beweis fur den Klimawandel und seine damit verbundenen
weitreichenden Probleme. (Leider ist der Widerstand gegen
diese offensichtlichen Fakten zu grof3, um auf diesem Ge-
biet schnelle Fortschritte zu erzielen.) Dennoch lasst sich
festhalten: Bei gekonnter Nutzung kann die Fotografie die
einschldgigste aller Kunstformen sein (siehe Abb. 1-1).

In diesem Buch befassen wir uns mit der Fotografie
als ausdrucksstarke Kunstgattung und deren Funktion der
Dokumentation und weniger mit der alltidglichen Spaf3-
fotografie der reinen Erinnerungskultur. Fir die »bildliche
Formulierung« einer wirklich bedeutenden Aussage muss
der Fotograf iiber das normale Maf} der personlichen Be-
teiligung hinaus in die betreffende Welt eintauchen, sei sie
nun real oder kiinstlich geschaffen. Er muss in sie hinein-
wachsen, um ein tiefes Verstandnis von ihr zu erlangen —
von ihrer Struktur im Grofen sowie den Nuancen im De-
tail. Diese Grundsatze gelten fiir alle Bereiche der Fotografie
gleichermafien.

Doch wie findet der Fotograf den Weg dahin, starke Bild-
aussagen von emotionalem Gehalt mit seinen Bildern zu
transportieren? Eine komplizierte Frage — ohne die Mog-
lichkeit einer eindeutigen Antwort. Und doch ist es die
entscheidende Frage, welche sich jeder ernsthafte Fotograf
wahrend allen Phasen seines Schaffens stellen und fiir sich



individuell beantworten muss. Meiner Meinung nach spie-
len dabei sowohl personliche als auch praktische Aspekte
zentrale Rollen. Auf der personlichen, inneren Ebene stellen

sich insbesondere zwei Fragen:

1. Was sind meine Interessen?

2. Wiereagiere ich innerlich auf meine Interessen?

Die erste Frage zielt darauf ab, was mir wichtig ist. Es ist
hochst unwahrscheinlich, gute Fotografie abzuliefern, wenn
einen das Motiv nicht ernsthaft interessiert. Die zweite Frage
geht dem nach, wie ich mich persénlich ausdriicken mochte
und wie andere meine Werke wahrnehmen sollen. Anders
ausgedruckt: Wie sollen meine Fotos aussehen, damit an-
dere meine Intention der Bildaussage erfassen konnen? Auf
der rein praktischen Ebene stehen deshalb Entscheidungen
zu Bildgestaltung und -komposition, Belichtung, Lichtfiih-
rung, Kameraausriustung, Dunkelkammer- und Digitaltech-
niken, Prasentation des fertigen Bildes und dergleichen an,
die das personliche Konzept umsetzen sollen.

Beginnen wir mit der ersten der zwei personlichen Fra-
gen, jener nach den Interessen: Nur Sie selbst konnen diese
Frage beantworten. Und es ist von fundamentaler Bedeu-
tung, dass Sie dies auch tun. Sie werden nur in dem Ausmaf
bedeutende Fotografie hervorbringen, wie Sie sich person-
lich fur Ihr fotografisches Sujet interessieren. Aber nicht nur
das: Sie missen sich auf solche Bereiche fokussieren, die
Ihnen wirklich am Herzen liegen.

Warum? Stellen Sie sich doch einmal folgende Frage: Ist
es Thnen im Rahmen eines gewohnlichen Gesprachs jemals
gelungen, etwas Bedeutsames hervorzubringen, wenn Sie
das Thema nicht einen Deut interessierte und Sie keine per-
sonliche Meinung dazu hatten? Es ist schier unmoglich! Sie
haben einfach nichts zu sagen, weil es Sie schlichtweg kalt
lasst.In der Regel halt dies die meisten Leute allerdings trotz-
dem nicht davon ab, den Mund aufzumachen. Und genau

wie diese Leute dann iber Themen reden, die sie nicht wirk-
lich interessieren, machen sie auch Bilder von Dingen, die
sie nicht wirklich interessieren — die Ergebnisse sind dann
auch erwartungsgemafl durch die Bank langweilig.

Lassen Sie uns bei dieser Analogie bleiben. Nehmen Sie
irgendeinen groflen Redner, sagen wir Winston Churchill
oder Martin Luther King, und bitten diesen dann eine flam-
mende Rede etwa Uber das Sticken zu halten. Er konnte es
nicht—denn er hatte nichts dazu zu sagen. Es wire nicht sein
Gebiet, nicht seine Passion. Nur auf seinem Gebiet kann die
ganze Rede- und Uberzeugungskraft zur Geltung kommen.
Den grof3en Fotografen ist bewusst, was sie fesselt und was
sie langweilt. In gleichem Maf3e wissen sie um ihre Vorziige
und ihre Grenzen. Sie konzentrieren sich auf ihre Interessen
und Starken. Sie mogen sich vielleicht gelegentlich auf an-
deren Gebieten versuchen, um ihren Horizont zu erweitern
oder an ihren Schwichen zu arbeiten — und das sollte ein
jeder tun! Aber sie verwechseln nicht Experimentieren mit
pointierter Aussage.

Weston hat keine flichtigen Momente in Sekunden-
bruchteilen eingefangen, Newman keine Landschaftsauf-
nahmen gemacht. Uelsmann fotografierte keine sozial
Benachteiligten, Arbus verzichtete auf surrealistische Bild-
effekte durch Sequenzen. Jeder dieser grofien Fotografen hat
sich auf seine Interessengebiete und Fihigkeiten konzen-
triert. Es ist durchaus denkbar, dass jeder von ihnen auch in
anderen Bereichen ganz anstindige Werke hervorgebracht
hatte, aber diese waren vermutlich weder von jener grofien
Konstanz noch dhnlich beeindruckend wie ihr zentrales
Schaffen. Sie wie alle anderen grofien Fotografen zeichnet
aus, dass sie sich nahezu ausschlief}lich im Rahmen ihrer

grofiten Starken bewegt haben.
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® Ich habe in der Dunkel-
kammer schon bis 3, 4 oder
gar 5 Uhr morgens ge-
arbeitet. Das mache ich
nicht fiir Geld, sondern

aus Hingabe.

Begeisterung

Das wichtigste Indiz fur Thr Interesse ist Begeisterung. Die
Wichtigkeit von Begeisterung kann ich gar nicht genug be-
tonen. Vielleicht kennen Sie die Sentenz, dass die wichtigs-
ten menschlichen Eigenschaften fur Erfolg auf jedem Gebiet
Begeisterung, Talent und Arbeit seien, aber auch zwei dieser
Eigenschaften ausreichen, wenn nur die Begeisterung dazu
zdhle. Dem kann ich uneingeschrankt zustimmen. Im Be-
reich der Fotografie auflert sich diese Begeisterung fiir mich
in einer unmittelbaren emotionalen Reaktion auf ein Motiv.
Diese zeigt sich darin, dass wenn mich ein Motiv visuell fas-
ziniert, ich es sofort fotografiere oder aber zumindest einen
prifenden zweiten Blick darauf werfe, ob sich ein Foto lohnt.
Das ist natirlich rein subjektiv. Diese positive gefithlsma-
BBige Reaktion ist mir auflerordentlich wichtig. Ohne sie fehlt
es mir an Spontaneitdt und schon wird das Fotografieren
anstrengend. Mit ihr ist die Fotografie pure Freude.

Begeisterung dufiert sich auch darin, dass man immer
weitermachen mochte, trotz aller Muidigkeit oder Erschop-
fung. Begeisterung und Enthusiasmus vermoégen das zu
uberspielen und tragen Sie bei Threr Tatigkeit weiter. Auf
Rucksacktouren habe ich hdufig noch weiterfotografiert, als
sich die anderen schon zur Ruhe gelegt hatten, weil mich
die Umgebung derart faszinierte. Auf einer Sierra-Club-Reise
1976 kamen wir nach einer langen und schwierigen Berg-
wanderung endlich am Biwak an. Alle waren erschopft. Als
aber das Abendessen auf dem Feuer war, bin ich noch eben
auf einen nahegelegenen Grat geklettert, um den Mount
Clarence King (3950 Meter) im spdten Abendlicht zu erleben.
Es war eine komponierte Fuge aus Granitgestein (Abb. 1-2).
Ich habe die anderen aus der Gruppe von oben herbeigeru-
fen, um diesen faszinierenden Anblick zu teilen. Doch selbst
ohne Rucksack oder Fotoausrustung zeigte sich niemand
gewillt hochzuklettern. Ich war somit der Einzige, der diese
Aussicht genossen hat!
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Genauso habe ich schon bis 3, 4 oder 5 Uhr morgens in
der Dunkelkammer an neuen Bildern gearbeitet, weil das
jeweils nachste Negativ immer so vielversprechend aussah,
dass ich herausfinden wollte, ob es einen tollen Abzug her-
gibt. Ebenso habe ich kiirzlich viele Stunden am Computer
damit verbracht, meine RAW-Dateien in fertig bearbeitete
TIFFs zu verwandeln, obwohl es schon reichlich spat gewor-
den war. Ich konnte einfach nicht bis zum nachsten Tag da-
mit warten. So ist das eben mit Dingen, die man nicht fir
Geld, sondern aus Hingabe tut.

Wenn ich drauflen wahrend des Fotografierens bei einem
Motiv keine initiale Regung verspire, sehe ich mich eben
nach etwas anderem um. Ich zwinge mich nie zum Fotogra-
fieren, etwa um eine kreative Hiirde zu Uberspringen. Einige
Kollegen raten in derlei Fallen dazu, einfach irgendetwas ab-
zulichten, damit so der Bann gebrochen werde. Das ist reiner
Blodsinn. Warum Zeit vergeuden und Material verschwen-
den im Wissen, dass nichts Gutes dabei herauskommt?
Schliefilich ist das Betétigen des Auslosers kein sportlicher
Akt, fir den man sich warmmachen misste. Deshalb sollten
Sie es auch nicht tun.

Aber in dem Moment, wo ich diesen Adrenalinstof} ver-
spure, suche ich penibel nach der besten Kameraposition,
dem passendsten Objektiv, wihle Filter fiir die optimale
Wirkung, nehme Belichtungsmessungen vor bzw. tiberprife
sorgsam das Histogramm und belichte mit grofiter Sorg-
falt bei optimaler Blende und Verschlusszeit. All diese Dinge
sind wichtig und erfordern Konzentration sowie Einsatz. Die
initiale Reaktion auf das Motiv ist spontan, die folgenden
Schritte sind es dagegen nicht!

Ich bin der Uberzeugung, dass dieser Ansatz fir Fotogra-
fen jeder Qualifikation gilt, vom Anfanger bis zum Exper-
ten. Wenn man auf etwas Wichtiges trifft, wird es sich auch
offenbaren. Es wird einen packen und man wird es sofort
spuren! Sie mussen sich dann nicht erst fragen, ob es Sie
wirklich interessiert oder die Begeisterung ausreicht, um zur



Kamera zu greifen. Wenn Sie diese spontane Regung nicht
verspuren, haben Sie eben auch kein Bedirfnis, die Bot-
schaft des Motivs zu vermitteln. Meiner Meinung nach lie-
gen die Beweggrunde fiir die meisten Schnappschtsse darin,
dass man entweder jemand anderem damit einen Gefallen
tun mochte oder aber zeigen will, wo man gewesen ist. Kei-

ner dieser Griinde ist von personlicher Interpretation und

Ausdruck getragen, noch zeugt er von jenem inneren Drang.

Fotos vor dem Hinweisschild des Yellowstone-Nationalparks

belegen bestenfalls, dass man dort gewesen ist, und dienen
wie fast 100% aller Selfies dem reinen Vergnugen und der
Erinnerung, ohne den geringsten kiuinstlerischen Anspruch
zu erheben.

Es hat mich immer wieder beriihrt, wie Menschen mit
ihren kreativen Tatigkeiten — wissenschaftlich, kiinstlerisch
oder sonst wie — wegen fehlender Begeisterung ohne Chance
auf Erfolg blieben. Begeisterung kann nicht aus sich heraus

geschaffen werden. Man hat sie ... oder eben nicht! Man kann

A Abb.1-2:

Mt. Clarence King

Dieses grofSe Crescendo
aus Granit erhebt sich ge-
radezu lyrisch im Abend-
licht, das jeden einzelnen
Grat, jeden Stiitzpfeiler
herausstellt. Um samtli-
chen Dunst zu eliminieren
und die Wolken durch das
Abdunkeln des Himmels-
blaus zu betonen, habe ich
einen Rotfilter benutzt.
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» Abb. 1-3: Morten Krogvold

Einer der wahrhaft grofien Fotografen dieser Welt, Morten Krogvold, hat mich wegen seiner
starken Wikinger-Gesichtsziige zu einem Portrdt animiert. Ich fragte mich, aus welchem Winkel
man ihn am besten fotografiert und welche Art von Licht diesen Eindruck am besten wiedergibt.
Ich habe mich schliefslich flir das Beinahe-Profil entschieden. Unter dem schwachen Licht eines
Kronleuchters legte er an jenem Abend sein Kinn auf die Hdnde, wihrend die Ellenbogen bei der
25-Sekunden-Belichtung auf einen niedrigen Tisch gestiitzt waren. Die dunklen Bildténe um ihn
herum unterstreichen das Geftihl von Stdrke.

sich sicherlich zunehmend fir eine Sache interessieren und
auch begeistern, aber zu erzwingen ist dies nicht. Wenn Sie
keine Begeisterung fur eine Unternehmung entwickeln,
dann probieren Sie lieber gleich etwas anderes. Sind Sie hin-
gegen von etwas begeistert, dann gehen Sie ihm nach! Seien
Sie einfach ehrlich zu sich selbst, wenn es darum geht, was
Sie wirklich zu begeistern vermag,.

® Es hat mich immer Fragen Sie sich, wo es Sie hinzieht, was Sie bewegt. Sehr

wieder berihrt, wie Men- wahrscheinlich werden Sie die besten Aufnahmen in Ih-
schen in ihren kreativen

e rem Interessengebiet machen, wo Sie zundchst noch ohne
Tatigkeiten wegen

Kamera unterwegs sind. Wenn Sie aufrichtig an Menschen

fehlender Begeisterung
ohne Chance auf Erfolg interessiert sind, sodass Sie sie ausgiebig kennenlernen und
blieben. ihre Eigenheiten ergrinden wollen, dann sind wahrschein-

lich Portrats Thre grofdte Starke. Wenn Sie in der personlichen
Begegnung die dufiere Fassade von Menschen zu hinterfra-
gen bestrebt sind, wird es so kommen, dass Sie auch mit
der Kamera in der Hand tiefer vordringen und die »wahre«
Person zeigen kénnen. Auch wenn ich mich selbst nicht als
Portratfotografen bezeichnen wirde, so habe ich doch ei-
nige Personen aufgenommen, die ich kenne und schitze
und die mir etwas bedeuten (Abb. 1-3).

Faszinieren Sie Ereignisse oder aktionsgeladene Ver-
anstaltungen wie etwa im Sport? Sind Sie gerne live dabei,
wenn es um die Ecke gekracht hat, ein Feuer geldscht werden
muss oder ein Prominenter in die Stadt kommt? Wenn dem
so ist, dirfte vermutlich Fotojournalismus oder Strafien-
fotografie Ihre Sache sein. Der letztgenannte Aspekt umfasst
den grofien Bereich der unbeobachteten Schnappschiisse,
die von Henri Cartier-Bresson, Weegee und anderen zu einer
Kunstform erhoben wurden. Thr Ansatz unterscheidet sich
vom formellen Portrat dadurch, dass das Foto in der Regel
ungestellt und mitunter ohne Wissen des Portrétierten ent-
steht. Dieser Zweig der Fotografie (die sicherlich anspruch-
vollste Form der Dokumentarfotografie) zieht diejenigen an,
die das Unerwartete und Fliichtige fasziniert.
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Lassen Sie uns diesbeztiglich noch einen Aspekt bertick-

sichtigen: Die eindriicklichsten Werke dieses Genres lenken
nicht so sehr auf das Geschehen als solches, sondern auf die
Auswirkungen auf die Beteiligten oder Beobachter. Oftmals
verrat die menschliche Reaktion und Interaktion sehr viel
mehr Uber uns und unsere Welt als die Begebenheit selbst.
Schlichter Bildjournalismus ist allzu oft vom Ereignis an sich
gelenkt und selten genug kommt er Uber eine reine Wieder-
gabe der Geschehnisse hinaus ... und wird damit echte Kunst.

Fihlen Sie sich von reinem Design oder Farbarrange-
ments angezogen? Vielleicht ware dann die abstrakte Fo-
tografie etwas flr Sie. Brett Weston war ein Paradebeispiel
fir einen technisch klassisch orientierten Fotografen, der
schlichte Silbergelatine-Abziige gemacht hat, aber dennoch
fast jedem seiner Motive eine abstrakte Note verlieh. Expe-
rimentelle Techniken wie Mehrfachbelichtungen, Fotomon-
tagen, Doppel- und Mehrfachabzlge, Solarisationen, alter-
native Bildverfahren, die fast grenzenlosen Moglichkeiten
der Digitaltechnik fur minimale bis zu radikalen Manipu-
lationen und alle anderen vorstellbaren Ansatze sind hier



willkommen. Die einzigen Hiirden sind mangelnde Vorstel-

lungskraft oder geringe Experimentierfreude.

Moglicherweise liegen Thre Interessen auch ganz woan-
ders. Gehen Sie auf die Suche. Wenn Sie sie nicht festmachen
kénnen, probieren Sie einfach ein paar Genres aus. Ich habe
meine Interessen mittlerweile diesbezliglich sortiert. Heut-
zutage fotografiere ich ein breit gefachertes Spektrum, habe
aber auch mit einem eher begrenzten Gebiet begonnen: der
Natur. Nach und nach kam die Architekturfotografie hinzu,
von der aus sich weitere Themengebiete mit gelegentlichen
Ausfliigen in ginzlich unbekannte Terrains ergaben. Von
Frederick Sommer stammt das Zitat: »Subject matter is sub-
ject that matters!« (»Die Thematik ist das Thema, das wirk-
lich zahlt!«) Mir wurde klar, dass es keinen Grund gibt, sich
unnotig zu beschranken.

Mein urspringliches Interesse an der Natur war allum-
fassend. Ich fithlte mich zu Biumen, Bergen, Wiesen, reif3en-
den Flussen, winzigen Tautropfen bei Sonnenaufgang und
Millionen anderer Naturerscheinungen hingezogen ... und
soist es heute noch. Witterung und die Gewalt von Stiirmen,
das Wechselspiel von Klima und Landschaftsformationen

<« Abb. 1-4: Ghost Aspen
Forest

Weiches Sonnenlicht durch
Dunst hat diese Aufnahme
erst ermoglicht. Ohne Dunst
wdre das Licht viel zu hart
flir die zarten Zwischentdne
gewesen, die ich darstellen
wollte. Der ausgeblichene
Ast unten rechts im Wasser
nimmt die Linien und die
Bewegungsanmutung der
diagonalen Stdmme auf.
Das leicht aufgewellte Wasser
Jand ich von der Reflexion
interessanter als eine spie-
gelglatte Wasseroberflcdche,
da auf diese Weise nur die
vertikalen Stdmme gespie-
gelt werden und nicht die
diagonalen.

sowie der Friede einer ungestorten Stille verzaubern mich.
Geologie finde ich sehr spannend und jene Kréfte, die Berge
und Schluchten erzeugen, versetzen mich in Erstaunen. All
diese Phanomene finden sich bei meinen Fotografien in mei-
ner Interpretation mit meiner Empathie und Begeisterung
wieder. Auch ohne die Kamera witrde ich innerlich jubeln,
aber mit ihr kann ich diesen Jubel zum Ausdruck bringen,
meine Begeisterung mittels meiner Interpretation teilen.
1976 kam ich in der Ndhe des Yosemite-Nationalparks an
einer Gruppe Pappeln vorbei. Sie waren abgestorben infolge
der Flutung durch einen Biberdamm. Die Formation dieser
toten Baume war einzigartig, das Licht allerdings viel zu hart
fir ein gutes Foto. Aufgrund meiner Vertrautheit mit dem
Wetter in der Sierra Nevada verriet mir der Blick zum Him-
mel anhand der Wolkenformationen, dass sich fir die nachs-
ten beiden Tage ein Sturm ankiindigte. Wenn ich also am
Folgetag zurtickkame, kénnte ich mit etwas Glick weiches
Sonnenlicht durch Dunst oder leichte Bewolkung erwarten.
Wie erwartet fand ich dort am nachsten Mittag eine diinne
Wolkenschicht vor, die Vorstufe eines unmittelbar bevorste-
henden Sturms, und ich konnte meine Aufnahme machen.
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Mein Wissen Uber das Wetter hat sehr geholfen, jenes Bild zu

realisieren, das mir vorschwebte (Abb. 1-4).

Eine fremdartige Landschaft und mein Faible fiir Natur-
geschichte motivierten mich Ende 1978 /Anfang 1979 zu ei-
ner Reihe von Ausfliigen, taglich ein bis zwei Wanderungen,
indas weitldufige Gebiet der stidkalifornischen Santa Monica
Mountains. Die Gegend war damals von Buschfeuern heim-
gesucht worden. Zwei Wochen nach dem Feuer fithrten mich
meine Wanderungen zu spektakuldren Aussichtspunkten,
durch die seidenartige Schwarze der Berge und Taler — und
mit der Zeit erlebte ich die spektakulare Wiederbelebung der
Region (Abb. 1-5). Aus dieser viermonatigen Schaffensperiode

8 ~> KAPITEL1: FOTOGRAFIE ALS MITTEL DER KOMMUNIKATION

<« ADbb. 1-5: Raccoon Tracks

Die durch Austrocknung aufgebrochene Schlammschicht eines
Flussbetts zeigt Spuren von Waschbdrtatzen. Es war das erste
Lebenszeichen, das ich in dieser verbrannten Landschaft sah,
und es trieb mir die Trdnen in die Augen. Es war das erfreuliche
Zeichen, dass einige der Tiere das Feuer tiberlebt haben mussten.

habe ich zehn Bilder fur ein limitiert aufgelegtes Portfolio
namens »Aftermath« erstellt. Daraus wurde ein grofles
fotografisches Projekt, das sich bei mir aus meinem Faible
fur Naturgeschichte dieser Region unter diesen speziellen
Bedingungen entwickelt hat.

1978 begann ich mit der Fotografie in den engen, gewun-
denen Sandsteinschluchten im Norden von Arizona und im
Stiden von Utah. Mein lebenslanges Interesse und mein aka-
demischer Hintergrund in Mathematik und Physik haben
meine visuellen Interpretationen dieser Schlitzschluchten
reichlich gendhrt. Ich sehe in ihnen geschwungene Kurven
wie in Galaxien und andere, im Werden begriffene Him-
melskorper. Das Wechselspiel von Formen und Linien zieht
mich genauso in den Bann wie Darstellungen von Gravita-
tions- und elektromagnetischen Kraftfeldern, die Staub und
Gase im Weltraum anziehen und dadurch Planeten, Sterne
und Galaxien entstehen lassen. Oder aber auch jene subato-
maren Krifte, die Atome und Kerne zusammenhalten. Fir
mich ist jeder Gang durch die Schlitzschluchten ein Gang
durch die Milliarden Jahre des Raum-Zeit-Kontinuums.
Eben dieses versuche ich durch meine Fotos zu vermitteln
(Abb. 1-6).

Mit der Zeit wurde mir klar, dass sich einiges dessen, was
mich an der Natur faszinierte, in der Architektur wiederfand.
Architektur kann etwas Erhabenes und Uberwiltigendes an
sich haben. Sie kann wunderbare Abstraktionen, Linien und
Muster aufweisen. Sie kann ohne Zuhilfenahme weiterer
Lichtquellen fotografiert werden und dhnelt in dieser Hin-
sicht stark der Landschaftsfotografie. Diese Hinwendung zu
menschengemachten Strukturen war also eine logische Wei-
terentwicklung meiner Interessen.

Nach zehn Jahren kommerzieller Architekturfotografie
unternahm ich 1980/81 meinen ersten ernsthaften Anlauf
einer personlichen Interpretation von Architektur — mit
den Kathedralen Englands. Vor meiner ersten Begegnung
mit einer Kathedrale hatte ich religiose Strukturen generell



A Abb. 1-6: Hollows and Points, Peach Canyon

In den kunstvoll geschwungenen Linien innerhalb der Schlitzschluchten sehe ich Metaphern der kosmischen Krdfte.
Es ist, als erkenne man hier Gravitations- oder elektromagnetische Kraftlinien. Wenn wir statt der Himmelskorper
selbst (Sterne, Galaxien, Planeten etc.) die sie formierenden Krdfte wahrnehmen kénnten, sdhen sie vermutlich so
aus. Ich finde, dass gerade dieses Bild ein ebenso passendes wie mysterioses Beispiel flir diese Anmutung abgibt. Die
Linien sind derart lyrisch geformt, dass sie einen Michelangelo oder Henry Moore vor Neid erblassen lassen wiirden.
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» Abb. 1-7: Nave From
North Choir Aisle,

Ely Cathedral

Eine Folge von Blend-
sdulen, B6gen und Gewél-
ben rahmt die hinteren
Segmente der Kathedrale
ein, die wiederum Bégen
und Sdulen beinhalten
und noch weitere um die
Ecke erahnen lassen —wo
sich auch tatscdchlich
welche befinden. Die Ein-
heit der Formen inmitten
der architektonischen
Komplexitdt ist ein ge-
lungenes Beispiel ftir das
Goethe-Wort von Archi-
tektur als »verstummter
Tonkunst« oder dem
Schopenhauer-Zitat
»Architektur ist gefrorene
Musik«. Gleichzeitig liefert
das Bild ein Beispiel flir
positiven und negativen
Raum, indem die nahen
Sdulen und Bogengdnge
den positiven, die entfern-
ten den negativen Raum
stellen.
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» Abb. 1-8: Chicago, 1986

Sieben einzelne moderne Wolkenkratzer, zusammengepfercht im
Zentrum Chicagos. Sie ergeben dabei trotz ihrer geometrischen
Sterilitdt eine interessante Wechselwirkung. Irgendwie wirken
diese Betonklétze visuell anregend, wenn man sie in Beziehung
setzt.

gemieden, sie waren einfach nicht mein Ding. Als ich die
Kathedrale von Ely jedoch das erste Mal sah, war ich von
ihrer Erhabenheit regelrecht Uberwaltigt. Meine tiefe Ver-
bundenheit mit der klassischen Musik erschien mir in den
Strukturen der Kathedrale wie kristallisiert: Harmonien,
Kontrapunkt, Rhythmus und Melodien in Stein gemeifielt.
Auch sah ich in dieser Architektur mathematische Gleich-
ungen, quasi Allegorien der Unendlichkeit, in der nahegele-
gene Saulen und Bogen die dahinterliegenden einrahmten,
welche die wiederum dahintergelegenen umgaben und so
zu einer scheinbar endlosen Reihe werden lief3en. Ich habe
meinen flexiblen Reiseplan so gestaltet, dass ich moglichst
viele Kathedralen innerhalb meines zweiwochigen Aufent-
halts besichtigen konnte. 1981 bin ich dann fur finf wei-
tere Wochen zuriickgekehrt, um diese herrlichen Zeugnisse
der Zivilisation zu fotografieren und in ihnen aufzugehen
(Abb. 1-7).

Mit der Zeit hat sich mein Interesse an der Architektur,
vor allem an grofien Industriebauten, zu einer fortwahren-
den Studie Uber die Zentren der Metropolen entwickelt. Auch
diese Serie fufdt auf meinem mathematischen Hintergrund,
da ich die geometrischen Verhiltnisse zwischen den Ge-
bauden und ihre verwirrende Wirkung auf das Raumgefiihl
durch die visuelle Interaktion sehr mag. Diesen Aspekt der
urbanen Strukturen finde ich hochst spannend (Abb. 1-8).

Mein Verhdltnis zur Architektur ist allerdings ambiva-
lent: Denn aufer den Kathedralen gefillt mir — mit Aus-
nahme einiger weniger Industriebauten — sonst fast keine
Architektur. Sie erscheint mir in der Regel kalt, abweisend,
unpersonlich und grundhésslich. Die meisten dieser riesi-
gen Betonklotze sind rein funktional ohne jeden Sinn fir
Asthetik erbaut worden. Fiir mich driicken sie das kollektive
Desinteresse der modernen Gesellschaft an der Menschheit
und der Natur aus. Diesem Gefiihl habe ich in meinen Bild-
kompositionen mit ihren ubertriebenen Geometrien Aus-

druck zu verleihen versucht.

[1
E
]

Mit den Jahren sind meine Arbeiten zunehmend abstrak-

ter geworden. Sie wurden gewagter in der Formensprache,
subtiler in der Bildtechnik. Meine Motivbereiche werden
sich vermutlich zukiinftig erweitern und zugleich werde ich
mich mit Motiven aus der Vergangenheit naher befassen,
um neue Einsichten zu gewinnen, die mir zuvor entgangen
sind. Solche Wandlungen und Weiterentwicklungen sind fir
jeden Kunstler enorm wichtig, um Stagnation und kiinstle-
rischer Senilitat zuvorzukommen.

Eines ist mir im Laufe der Jahre tiberraschend klar ge-
worden: Das Motiv als solches wird schlussendlich mit der
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fortschreitenden Entwicklung von individueller kinst-
lerischer Sehweise, Vorstellung und (fotografischer) Lebens-
philosophie zweitrangig. Dies bedeutet jedoch nicht, dass
die Natur des Motivs vollig unbedeutend wire. Ganz im
Gegenteil! Schlief’lich hat sie ja aufgrund der persoénlichen
Relevanz Sie tiberhaupt erst dazu bewogen, zu fotografieren.
Dann einmal in ihren Bann geraten, wird deutlich, dass Ihre
personliche Sichtweise (z.B. aufgrund Ihrer Art der Bild-
gestaltung) einzigartig ist. So entsteht eine direkte Ent-
sprechung zwischen dem Kunstler und seiner Kunst. Die
Sichtweise des Fotografen ist ein Widerhall seiner gesamten
Lebensauffassung, ganz gleich, um welches Motiv es sich
handelt. Nur Edward Weston konnte Edward Westons Fotos
machen, nur W. Eugene Smith die Bilder eines W. Eugene
Smith, nur Imogen Cunningham die Bilder einer Imogen
Cunningham ... ganz einfach weil jeder grof3e Fotograf seine
ihm eigene Sichtweise hat, die sich durch sein ganzes Schaf-
fen zieht.

Es ware daher fur jeden ernsthaften Fotografen von Wert,
sich zu fragen, warum die eigenen Interessen dort liegen, wo
sie sind, oder warum sie sich eventuell wandeln. Die daraus
resultierende Selbsterkenntnis hilft die Interessen besser zu
verstehen und ist auch Bestandteil einer gelungenen visuel-
len Kommunikation. Beginnen Sie mit Thren Hauptinteres-
sengebieten und bleiben Sie erst einmal dabei. Es ist uner-
heblich, ob Ihr Themengebiet eng oder weit gefasst ist. Sie
werden sich in andere Bereiche hineinentwickeln, wenn Sie
den inneren Drang dazu verspiren — wenn also Ihr Inneres
Sie dazu dringt, ein bestimmtes Foto zu machen, das aus
Ihrem bisherigen Werk heraussticht.
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Bewertung der eigenen Reaktion

Die zweite der an sich selbst zu stellenden Fragen ist schwie-
riger, namlich jene, wie man auf seine Interessen reagiert
und die eigene Bildaussage fotografisch vermittelt. Es mun-
det in der tiefschurfenden personlichen Frage: »Was inte-
ressiert mich?« Die Antwort darauf muss also nicht nur be-
inhalten, was mich interessiert, sondern auch wie es mich
berithrt und wie die Betrachter meiner Bilder auf diese re-
agieren sollen. In den soeben angesprochenen Beispielen
aus meinem Werk habe ich versucht, den zweiten Aspekt
zu beleuchten. Die Schlitzschluchten interessieren mich auf
ihre spezielle Weise — als Analogien des Kosmos oder von
Kraftfeldern — und meine Bilder versuchen eben dies zu ver-
mitteln. Gleichermafien ziehen mich die Kathedralen wegen
ihrer Grofie, der Musikalitat und den scheinbar endlosen
wunderschénen Formen in den Bann. Auch dort habe ich
versucht, diese Qualitdten in meinen Bildern zu verdichten.
Ich bin nicht einfach dahergegangen und habe aus einer
initialen Begeisterung heraus drauflosfotografiert, sondern
sehr spezifische Qualitaten aufgegriffen und dargestellt. Ich
bin das Thema angegangen mit dem Ziel, meine intensivs-
ten Eindrucke fotografisch auszudrucken.

Wenn Sie das nachste Mal fotografieren, dann spuren Sie
dem nach, wie Ihre Reaktion auf das Motiv ausfallt. Wollen
Sie vielleicht gerade ein beschénigendes Portrat von jemand
anfertigen, den Sie unattraktiv oder einfach nur hasslich
finden? Wenn Sie nicht gerade in einem kommerziellen Fo-
tostudio arbeiten, taten Sie besser daran, sich treu zu bleiben
und nicht zu fotografieren. Oder aber erscheint das Motiv
fur Sie gewitzt? Wenn ja, dann stellen Sie dies heraus. Ist der
Wochenmarkt farbenprachtig wie der Karneval oder einfach
nur schmuddelig? Betonen Sie in den Bildern, was Thr starks-
ter Eindruck ist. Erliegen Sie nicht der Versuchung, das her-
ausstellen zu wollen, was andere womaoglich erwarten oder
sehen wollen — bleiben Sie bei Ihrer Sichtweise! Sie mogen



zwar anfangs einige Leute irritieren, aber nach und nach
werden auch diese die Aufrichtigkeit, Kraft und Uberzeu-
gung Ihrer Bilder zu schiatzen wissen. Aber dafiir mussen
Sie Thren Standpunkt fur sich kldren. Das mag nicht immer
leicht sein, da man auf widerspriichliche Standpunkte in
sich trifft, aber es ist wichtig, diese Widerspriiche wahrzu-
nehmen und sich fiir den starksten und ehrlichsten Stand-
punkt zu entscheiden.

Nicht sehr lange nach dem Zweiten Weltkrieg erhielt der
Portratfotograf Arnold Newman den Auftrag, Alfred Krupp,
den Industriemagnaten und Waffenlieferanten der National-
sozialisten, zu fotografieren. Newman war Jude. Er brachte
Krupp dazu, auf einer kleinen Empore oberhalb des Bodens
einer seiner Fabrikhallen mit all den Flief3bandern zu posie-
ren. Die Halle wurde von Neonrohren im Hintergrund erhellt
und Newman hat sie in der Wirkung noch deutlich gesteigert,
indem er ein Hilfslicht unter Krupps Gesicht und fast von
hinten einsetzte. Auf eine Filterkorrektur zur Beseitigung des
Farbstichs der Neonrohren verzichtete er. Weil sich die bei-
den oben auf der Empore befanden, konnte niemand anderes
sehen, was sich dort abspielte — und Krupp hatte keine Ah-
nung vom Fotografenhandwerk. Das Resultat war das Portrat
eines grasslichen, griingesichtigen Monsters mit bedrohli-
chen Schatten, die das Gesicht diagonal von unten durchzie-
hen - die Personifizierung des Teufels. Newman wusste, was
er abbilden wollte, und verstand sein Handwerk. Allerdings
muss ich auch gestehen, dass die Schwarz-Weif3-Aufnahme
diese Stimmung noch besser vermittelt, einfach weil diese
kranke griine Gesichtsfarbe fehlt. Fiir mich geht der Reiz der
Farbe hier verloren, weil ihr Einsatz iberzogen wurde.

Ein hypothetisches Beispiel konnte hier ebenfalls hilf-
reich sein. Wahrend ich also so durch die Schluchten des
King River im Kings Canyon National Park streife, betrachte
ich ehrfurchtsvoll die sich auftiirmenden Granitkliffe und
tosenden Wasserfalle. Gleichzeitig beriithrt mich die Zartheit
der saftigen Wiesen und der Walder im Streiflicht.

Wenn ich also nur ein Foto in diesem Gebiet machen
konnte, wiirde ich denjenigen Aspekt auswahlen, den ich vor
allem herausstellen méchte: das Spektakulare der Gegend
oder die Zartheit im Detail. Ich glaube kaum, dass beides
gleichzeitig innerhalb eines Bildes zur Geltung kdme. Reizt
mich mehr das Spektakuldre oder die Stille? Ich wiirde mir
die Felsen und Wasserfélle noch einmal genauer ansehen
und entscheiden, ob sie dem ersten Eindruck standhalten.
Sind auch die Walder und Wiesen wirklich so ruhig, wie sie
anfangs erschienen? Suche ich womoéglich das Spektakulare
und bemuhe mich, es darzustellen, obwohl es gar nicht vor-
handen ist? Muss ich mich, um es mit anderen Worten zu
sagen, extrem strecken, um das Bild so hinzubekommen?
Mit diesen Fragen sollte ich mich konfrontieren, um wirklich
ein bedeutendes Bild zu erzeugen, das meine Eindricke zu
transportieren vermag.

Sobald fur mich klar ist, auf was ich am starksten und
wie ich reagiere, kann ich mein Sinnen und Trachten da-
rauf richten, alles auszuschlief3en oder wenigstens zu mini-
mieren, was diesen Eindruck schmalern konnte. Wenn ich
also auf eine Stimmung reagiere, die das Motiv und seine
Umgebung in mir auslosen, muss ich mir tberlegen, wie sie
fotografisch umzusetzen ist. Der Eindruck, den mein Bild
beim Betrachter hinterldsst, ist mein personlicher Kom-
mentar dieses Motivs. Wenn es also das ubermittelt, was
ich mir vorgestellt habe, war diese visuelle Kommunikation
erfolgreich. Wenn der Eindruck dagegen vollkommen ge-
gensatzlich ist, mag ich zwar ein wenig enttauscht sein, aber
immerhin folgt daraus, dass es eine echte Aussage vermittelt
hat. Wenn mein Bild dagegen rein gar nichts beim Betrach-
ter auslost, bin ich klaglich gescheitert.

Beim ndchsten Mal komme ich vielleicht an den gleichen
Ort und stelle einen ganz anderen Aspekt heraus. Warum?
Weil sich meine Wahrnehmung mit der Zeit einfach dndert,
und mit ihr auch deren Interpretation. Ich werde anders
»sehen« und anderes »mitteilen« wollen.

@ Sobald ich festgelegt

habe, was mich am meisten
bertihrt und wie ich darauf

reagiere, muss ich alle Ele-
mente betonen, die diesen
Eindruck stérken, und all
Jene Elemente ausschliefSe
die ihn schwdichen.
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@ Machen Sie sich klar, was
und wie Sie es ausdrticken
wollen! Und dann stellen
Sie es ohne Kompromisse
dar.

® Die meisten Kiinstler
trachten weniger nach der
Wahrheit als nach dem
Weg, die Wahrheit so aus-
zudrticken, wie sie sie sehen.

Auch Sie werden sich zweifellos mit der Zeit verdndern
und mit Ihnen Ihr fotografischer Ansatz. Wenn es Ihnen da-
bei so geht wie mir, werden Thre fritheren erfolgreichen Ar-
beiten dadurch jedoch nicht wertlos. Ein gutes Foto hat ein-
fach Bestand. Beethoven hitte sicherlich nicht seine erste,
zweite oder dritte Sinfonie genauso komponiert, hatte er die
nachsten sechs schon abgeschlossen gehabt. Das aber stellt
das frithere Werk nicht infrage.

Auch wenn Ihre Wahrnehmung sich wandeln wird, so ist
es umso wichtiger, dass Sie mit ihr stindig in enger Verbin-
dung stehen. Thre Wahrnehmung und inneren Regungen
bestimmen die Richtung Ihres fotografischen Schaffens,
Ihren visuellen Beitrag. Lassen Sie sich auf diese inneren
Reaktionen ein, lernen Sie sich gut kennen. An dieser Stelle
aber auch ein Wort der Warnung: Analysieren Sie sich nicht
uber Gebuhr. Es gibt ein gesundes Maf3 fur diese Selbstbeob-
achtung. Statt sich darin zu verzetteln, kommunizieren Sie
lieber fotografisch.

Die erfolgreiche Ubermittlung Threr Botschaft macht
kreative Fotografie aus. Das Motiv einfach nur abzulichten,
heif3t, sich um diese Verantwortung zu drucken. Das Motiv
zu interpretieren, bedeutet hingegen, die Herausforderung
anzunehmen. Wenn auch das Motiv selbst nicht Thr Werk ist,
das Foto davon ist es in jedem Fall (Abb. 1-9)! Geben Sie sich
also nicht mit dem zufrieden, was Sie gesehen haben. Lassen
Sie Thren Standpunkt, Ihre Geflhle, Thre Aussage in das Bild
einfliefen und stehen Sie fur Ihr Bild ein. Uberzeugen Sie
den Betrachter von der Richtigkeit Thres Standpunkts.

Da gibt es naturlich immer jene Fraktion, die behaup-
tet, dass ein Kunstler grundséatzlich auf der Suche nach der
Wahrheit sein sollte und es daher unbegreiflich sei, wie man
unverriickbar optimistisch diesen Ansatz vertreten konne.
Auch wenn dieser Standpunkt in Teilen nachvollziehbar ist,
so verbirgt sich doch in den meisten Fillen hinter dieser
»Suche nach der Wahrheit« eine sehr romantisch verklarte
Vorstellung. Ich bin der Uberzeugung, dass jeder Mensch, ob
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Kinstler oder nicht, seine eigene Weltsicht hat: wie sie ist,
wie sie sein sollte und wie man sie verbessern kann. In dieser
Hinsicht sehen Kiinstler sich daher auch nicht so sehr als
Wahrheitssuchende, sondern als Suchende nach dem per-
sonlichen Ausdruck ihrer eigenen Wahrheit. Es sollte daher
vollig klar sein, dass es Lewis Hine in seinen Bildern nicht
um die Realitdt schlechthin, sondern um die Offenlegung
der harten Realitdt in den Fabriken mit Kinderarbeit gegan-
gen ist. Auf gleiche Weise hat Ansel Adams nicht nach der
Realitdt in seinen Naturaufnahmen gesucht, sondern seine
personliche Wahrheit von der Schonheit und Grofie der Na-
tur zum Ausdruck gebracht.

Die Liste lief3e sich endlos fortsetzen. Und selbst wenn
wir weit in die Geschichte der Kunst zurtickblicken, finden
wir eher Beispiele fur die Suche nach personlichem Aus-
druck als nach der Realitdt. Michelangelo hat einige lokale
Wirdentrager auf seinen Riesengemalden dargestellt, wie sie
zur Holle fahren. Das waren sehr unverbliimte Botschaften —
und das hat man ihn dann auch spuren lassen. Auch andere
bertihmte Kunstler, Komponisten und Schriftsteller waren
derart direkt mit ihren personlichen Realitatsdarstellungen.

Daruber hinaus gibt es in unserer immer komplexer wer-
denden Welt ohnehin nicht »die Wahrheit«, sondern sehr
viele Wahrheiten, von denen einige aneinander reiben oder
sich sogar komplett widersprechen. Von daher ist die Wahr-
heit im besten Fall triigerisch, im schlimmsten Fall schlicht
gar nicht existent. Jedes meiner Motive, das ich je fotogra-
fiert habe, hat verschiedene Facetten der Welt beleuchtet,
die ich beachtenswert fand. Wenn meine Bilder auch nicht
die Wahrheit zeigen, so driicken sie doch in jedem einzelnen
Fall meinen personlichen Standpunkt aus. Ich kann nur hof-
fen, dass Sie bei anderen Interesse auslosen, eine Bedeutung
gewinnen und Einsichten bieten.



<« Abb. 1-9: Grass and Juniper Wood
Moskitogras wird kaum tiber 12 cm hoch
und ist auf den wiistennahen Boden
Utahs meist in einem eher sichelférmigen
Biischel vorzufinden. Ich entdeckte dann
dieses hier mit einem runden Kringel. Da
es der Wind stark bewegte, habe ich es
zum spdteren Fotografieren gepfliickt.
Wenige Schritte davon entfernt fand ich
ein kleinen gespaltenen Wacholderast.
Ich wusste genau, was ich mit diesen
Objekten anfangen wollte. Als zwei Tage
spdter die Winde nachliefSen, habe ich
zwei Eistruhen vor meinen Geldndewagen
gestellt, in dem ich campte. Den Stciingel
habe ich in die Holzspalte gesteckt und
meine 4 x 5-Zoll-Kamera fokussiert.

Das nicht mehr benétigte Einstelltuch
habe ich mit der dunklen Seite an den
Kiihlergrill des Wagens gehdingt und so
als Hintergrund genutzt.
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KAPITEL 2

Was ist Komposition?

NS

BEVOR SIE WEITERLESEN, sollten Sie Ihre Bilder sorgfaltig im Hinblick auf die Frage-
stellungen des vorangegangenen Kapitels analysieren. Auf diese Weise erhalten
Sie eine gute Grundlage, um Ihr Werk einzuschitzen. Dies ist auflerordentlich
hilfreich und sollte regelmaBig stattfinden.

AnschliefSend konnen wir uns nun der Frage zuwenden, wie wir unsere Gedan-
ken fotografisch umsetzen. Die jeweils beste Vorgehensweise hangt sehr stark von
den einzelnen Motiven und der Person des Kunstlers ab. Allgemeine Regeln gibt
es nicht. Uberhaupt kennt die Kunst keine Regeln.

Eine Grundregel gilt dann aber doch fir jede kiinstlerische Arbeit: Sie muss
eine gute Komposition aufweisen. Sei das Motiv ein Portrit, ein Landschaftspano-
rama, eine Gasse in den Slums, ein Stillleben oder sonst etwas: Nur mit einer gu-
ten Komposition bekommt es Aussage und Gewicht. (Tatsachlich lasst sich dieser
Sachverhalt auf alle Kunstformen inklusive der nichtvisuellen ausdehnen. Oder
wer wollte behaupten, Musik kime ohne eine gute Komposition aus?)

Aber, werden Sie sich fragen, was ist denn eine »gute Komposition«? Und was
bedeutet »Komposition« tiberhaupt? Der Begriff wird haufig verwendet, aber sel-
ten definiert oder erdrtert, kaum verstanden und nie infrage gestellt. Versuchen
Sie selbst einmal, »Komposition« zu definieren; Sie werden merken, wie schwierig
das ist.

Mein Lexikon versteht darunter »eine Anordnung von Elementen eines Kunst-
werks, sodass daraus ein geeintes, harmonisches Ganzes entsteht«. Das ist schon
mal ein hervorragender Einstieg. »Ein geeintes, harmonisches Ganzes« — das ist
die Kernphrase. Wenn die Fotografie Ihr Ausdrucksmittel ist, so ist die Komposi-

<« ADbb. 2-1: Leaves, Big 4 Mountain Trail, Washington

Bldtter am Wegesrand ergeben einen rhythmischen Mix aus metallisch wirkenden Formen, durchsetzt von tiefen
schwarzen Léchern (den Zwischenrdumen), die fiir sich genommen schon interessante Formen ergeben. Die Zwischen-
rdume dienen als negative Ridume gegentiber den positiven Ridumen durch die Blitter. Es gibt keinen Mittelpunkt,
sondern vielmehr ein Muster, das das Auge innerhalb des Bildes wandern Icsst.



tion der Weg, uiber den Sie sich klar, verstandlich und direkt
ausdriicken. Die Komposition sorgt dafur, dass die Aufmerk-
samkeit der Betrachter so lange auf Ihr Bild gelenkt wird,
bis diese Thre Botschaft empfangen und selber emotional
Stellung genommen haben.

Bevor wir tiefer in die lexikalische Definition der Kompo-
sition eintauchen, lassen Sie uns einen Ausflug in die Physio-
logie des Sehens unternehmen, um diese Definition auf die

Fotografie anwenden zu kénnen.

Wie das Auge sieht

Das Auge nimmt eine fantastische Aussicht nicht vollstan-
dig auf einmal wahr. Es speichert vielmehr die Welt in Bruch-
stiicken ab und setzt dann diese Teile zusammen, um das
ganze Bild zu erzeugen. Der Sehwinkel, der wirklich scharf
wahrgenommen wird, ist mit drei Grad sehr klein. Um sich
das einmal konkret vor Augen zu fithren, probieren Sie ein-
fach Folgendes aus: Halten Sie Thren Arm nach vorne ge-
streckt und dabei die Finger nach oben mit dem Handru-
cken zu Ihnen, als ob Sie eine Wand absttitzen wiirden. Jetzt
blicken Sie auf den Daumennagel. Wahrend Sie das tun, wird
Ihr kleiner Finger unscharf erscheinen und Sie mussen Ihre
Augen bewegen, um ihn scharf zu sehen, obwohl er doch gar
nicht so weit vom Daumen weg ist. Tatsdchlich erscheinen
sogar die anderen Finger dazwischen unscharf, weil der Seh-
winkel so klein ist.

Da nur jeweils kleine Bereiche scharf wahrgenommen
werden, muss das Auge mit hoher Geschwindigkeit perma-
nent das ganze Motiv abtasten. Dies tut es nicht so syste-
matisch wie ein zeilenweise arbeitender Scanner, sondern
eher zufallig und sprunghaft hoch, runter, links, rechts. Da-
bei nimmt es Details auf und sendet die Signale in einer
enormen Geschwindigkeit an das Gehirn. Dort werden diese
Signale wie ein Mosaik oder Puzzle zusammengesetzt. Beim
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Erfassen eines Motivs verweilt das Auge an markanten Punk-
ten und sieht diese besonders deutlich, wahrend der Rest
eher ungenau erfasst wird. Das Bild wird also nicht als Gan-
zes mit gleich bleibender Genauigkeit und Aufmerksamkeit
erfasst. Der Begriff »zufallig« ist nicht ganz so streng zu
verstehen, da das Auge in Wirklichkeit bereits bei erhohter
Aufmerksamkeit langer auf bestimmten Objekten verweilt.
Zufillig ist dieses Abtasten des Auges jedoch dahingehend,
dass es nicht wie ein Scanner streng systematisch vorgeht,
sondern jede Szenerie auf eine andere Weise erfasst. Jeder
Mensch sieht so. Die Wissenschaft hat es bewiesen und
mehrfach bestdtigt — eine unbestreitbare physiologische
Tatsache!

Lassen Sie uns mit diesem Wissen wieder zum Thema zu-
rickkehren und folgende Definition festlegen: Eine gelun-
gene Komposition ist die Art, wie es dem Kinstler gelingt,
den Blick des Betrachters in geordnete, gefiihrte Bahnen zu
lenken.

Bei einer gut komponierten Fotografie wird der Blick des
Betrachters zuerst kontrolliert auf diejenigen Elemente ge-
lenkt, von denen der Kiinstler will, dass sie am deutlichsten
wahrgenommen werden und am langsten im Gedachtnis
bleiben sollen. Es gibt dabei keine Beliebigkeit. In manchen
Fillen bringt sie dabei interessante Beziehungen innerhalb
des Bildes zum Vorschein, haufig solche, die nur in einem
bestimmten Blickwinkel auftreten. In einem gut gestalteten
Foto gibt es nichts Willkiirliches (genauso wie es in einem
gut komponierten Musikstlick, einem gut strukturierten
Roman, Theaterstiick, Film oder sonst einem gut gestalteten
Kunstwerk keine Willkiir gibt). Die Komposition ist somit
der Weg des Kunstlers, Struktur in eine unstrukturierte Welt
zu bringen. Genau das ist es, was die Definition im Lexikon
verlangt.

Diese Definition erklart auch das Phanomen, warum sich
ein groflartiges Motiv manchmal nur schwer fotografisch
ansprechend erfassen lasst. Das Motiv ist moglicherweise in



