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Various & Gould: Face Time (Canvas 03), 2015

    © Friedrich Verlag  |  KUNST 5 –10  |  Heft 51 / 2018

©
 C

ou
rt

es
y 

de
s 

K
ün

st
le

rs
 u

nd
 M

et
ro

 P
ic

tu
re

s,
 N

ew
 Y

or
k

Cindy Sherman: Untitled #213, 1989
Chromogenic color print, 108 x 86.4 cm

Das Materialpaket zum Themenheft „Fotografieren“ enthält:

FOTOGRAFIEREN

8 Karteikarten (DIN A4)
Fotografie
von ANNA ELISABETH ALBRECHT

2 Folien
Bildbeispiele zu den Artikeln im Heft

	 THOMAS MICHL

	46	 Wie mit Handyfotos im Unterricht umgehen?

	 ALFRED CZECH

	42	 Fotografie – eine BildrevolutionÜBERBLICK

	 WERNER STEHR

	44	 Isoko fotografiert eine hübsche ItalienerinEINBLICK

ZUM THEMA IM UNTERRICHT

	 CHRISTOPH SCHOLTER

	 4	 Fotografieren 

MEDIENTIPPS

	 CHRISTOPH SCHOLTER

	13	 Lesens- und Sehenswertes zum Thema
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PÄDAGOGISCH GEFRAGT

AUFGABEN
	 NELE JÄGER | KLASSE 5 –10

	38	� Handskulpturen – mit der Hand durch die Linse aufs Papier 
		  Ein Hand-Klassenfoto erstellen	

	 CLARA FIEGER/JULIA HIMMELHUBER | KLASSE 5 –10

	40	 Lochkamera 
	 Eine Camera obscura bauen
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Frederick H. Evans: 
A Sea of Steps, Steps to Chapter House, Wells Cathedral, 1903
Platindruck, 22,9 ×19,1cm, The Philadelphia Museum of Art, Philadelphia

Erster Blick
Wie gebannt folgt der Blick dem Lauf einer ausge-
tretenen Steintreppe in die Höhe. Woher kommen 
die Stufen? Wohin führen sie? So unmittelbar ist 
der Einstieg ins Bild, so ungewiss der Ausgang. 
Die Stufen steigen aus dem verschatteten Vorder-
grund empor, verzweigen sich auf der Bildmitte,  
verschwinden rechts ins Unbekannte, münden wei-
ter oben links in einen hellen Korridor. Eine goti-
sche Gliederarchitektur bildet ihren Rahmen. Wie 
geheimnisvoll die schmalen Lichtstreifen über die 
abgestoßenen Kanten der ausgetretenen Stufen 
tanzen. Still, erhaben und nahsichtig. 

Informationen zu Werk und Künstler
Angeblich soll es Markierungen an der Stelle auf 
dem Boden gegeben haben, von wo aus der briti-
sche Fotograf Frederick H. Evans 1903 dieses Foto 
aufgenommen hat. Das Foto zeigt den Treppen-
aufgang zum Chapter House der Kathedrale von 
Wells, einer der großen englischen Kathedralen im 
südenglischen Sommerset. Es handelt sich hierbei 
aber nicht nur um die dokumentarische Aufnah-
me einer alten schönen Treppe, so wie man sie 
im Vorbeigehen mit dem Smartphone eben mal 
ablichtet, sondern es geht um mehr. Die ungewöhn-
liche Perspektive, die besondere Schärfentiefe, die 
selbst noch im hinteren Bildbereich die brüchige 
Oberfläche der ausgetretenen Steinstufen erken-
nen lässt, die malerische Verteilung von Licht- und 
Schattenzonen und das grafische Netz, das durch 
das Zusammenspiel der lichten Streifen auf den 
Stufenkanten und der architektonischen Wand-
gliederung entsteht: Alles das sind Momente, die 
zeigen, dass diese Fotografie kein Schnappschuss 
ist. So ähnlich wie der französische impressionis-
tische Maler Claude Monet zehn Jahre zuvor in 33 
Bildern die wechselnden Tageslichtverhältnisse an 
der Westfassade der Kathedrale von Rouen stu-
diert und gemalt hatte, verfolgte auch Evans den 
Wandel des Lichts bei seinen architektonischen 
Motiven. Drei Jahre lang fuhr er immer wieder 
nach Wells, um dort das Licht zu den unterschied-
lichen Tageszeiten und Wetterbedingungen zu 
beobachten. Was dabei herauskam, ist eine Foto-
grafie mit poetischer Atmosphäre. Die Schönheit 
und Erhabenheit eines Ortes zu zeigen, das war 
Evans erklärtes Ziel. Und diesem Ziel trägt auch 

der Titel des Bildes Rechnung: „A Sea of Steps“ 
(= ein Meer aus Stufen). Evans selbst bemerkte 
dazu: „Die Stufen steigen steil in die Höhe, und 
der besonders stark abgenutzte Bereich, der zum 
Korridor hinführt, macht dem Titel – ein Meer aus 
Stufen – alle Ehre. Viele hundert Schritte haben 
die Stufen im Laufe der Jahre abgetragen, sodass 
sie heute wie Wellen aussehen, die sich sachte 
an einer friedlichen Küste brechen.“ Tatsächlich ist 
dieses Foto also keine Architekturstudie, sondern 
die persönliche Interpretation eines Raumes durch 
die Linse des Fotografen. Hier wird das wogende 
Auf und Ab der gealterten Stufen zum Gleichnis der 
Zeit und der Treppenaufstieg letztlich zu einem Ort, 
auf dem sich die Fotografie selbst inszeniert. Denn 
durch die Belichtung fängt der Fotograf die ver-
schiedenen Tonwerte seines Motivs ein und lenkt 
so die Aufmerksamkeit des Betrachters. 

Frederick H. Evans, geboren 1853 in London und 
1943 gestorben in London. Nur wenig weiß man 
über seine Kindheit, aber schon früh soll er sich 
für Fotografie interessiert haben. Nach einer Bank-
lehre arbeitete er im Buchhandel; die Arbeit dort 
gab er 1898 auf, um sich ganz der Fotografie zu 
widmen. In den1890er-Jahren entstanden die Auf-
nahmen der englischen Kathedralen, 1896 bereiste 
er Frankreich, um dort Kirchen und Schlösser zu 
fotografieren. 1900 wurde er Mitglied der Fotogra-
fenvereinigung „Linked Ring“ und 1903 wurde er 
von Alfred Stieglitz beauftragt, an dessen Zeitschrift 
„Camera Work“ mitzuarbeiten. 
Evans zählt zu den Meistern des sogenannten Pla-
tindrucks, einem Edeldruckverfahren, das durch 
die besondere chemische Behandlung des Papiers 
die Tonwerte und Schärfentiefe der Aufnahme her-
vorbringt. Ein beliebtes Verfahren in der Fotografie 
in den Jahren zwischen 1880 und 1914.

Weiterführende Literatur
Paul Lowe: Meisterklasse Fotografi e. 
Die Kreativgeheimnisse der großen 
Fotografen. München, London, New 
York 2017
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August Sander: Jungbauern, 1914
Silbergelatine-Druck, 23,3 ×17cm, 1914, Photographische Sammlung Stiftung Kultur, Köln

Erster Blick
Drei junge Männer in dunklen Anzügen mit schwar-
zen Hüten, in weißen Hemden mit steifem Kragen, 
dazu Krawatte und Gehstock. Sie stehen mitten in 
weiter Landschaft auf sandigem Feldweg. Als hätte 
der Fotograf sie beim Namen gerufen, halten sie 
in ihrem Spaziergang inne, blicken sich um. Dabei 
sprechen ihre Blicke Bände: Verwirrung und Neu-
gier, Zurückhaltung und Argwohn. Wohin führt der 
Weg dieser drei Gefährten, deren feine Kleidung 
nicht so ganz zu der ländlichen Umgebung passt.

Informationen zu Werk und Künstler
Kurz vor Ausbruch des Ersten Weltkrieges im Jahr 
1914 ist diese Porträtstudie der drei jungen Män-
ner im Westerwald entstanden. Aufgenommen von 
einem der berühmtesten Fotoporträtkünstlern des 
20. Jahrhunderts, von August Sander. Erst 1929 
kam es zu der  Veröffentlichung dieser Fotografie, 
die als sechste von 60 Abbildungen in Sanders 
„Antlitz der Zeit“ unter dem Titel „Jungbauern“ 
erschien. Dieses Buch ist die Teilveröffentlichung 
eines mit etwa 60 Aufnahmen geplanten (nie vollen-
deten) Mappenwerks, das Sander unter dem Titel 
„Menschen des 20. Jahrhunderts“ ab 1925 konzi-
piert hatte. Es war der Versuch, die Gesellschaft 
seiner Zeit nach der Physiognomie ihrer Gesich-
ter, ihrer Kleidung und ihrer Haltung in Typen zu 
ordnen. Angefangen bei dem Bauern, über den 
Handwerker, die Frau, die Stände, die Künstler, 
die Großstadt und die „Letzten Menschen“. Sein 
Interesse galt dabei dem Menschen, nicht sei-
nem Stand. Denn Sander war der Überzeugung: 
„Wir wissen, dass Menschen durch Licht und Luft 
geformt werden, durch ihr Erbteil und ihre Handlun-
gen. Wir können aus dem Aussehen einer Person 
erschließen, welche Arbeit sie ausführt oder nicht; 
wir können ihrem Gesicht ablesen, ob sie glücklich 
ist oder nicht.“ Dass Sander mit dem Bildtitel „Jung-
bauern“ für erhebliche Verwirrung sorgte, als sich 
herausstellte, dass die Abgebildeten gar keine Bau-
ern waren, konnte er nicht ahnen. Tatsächlich han-
delt es sich bei den vermeintlichen Jungbauern um 
zwei Bergarbeiter und einen Büroangestellten. Für 
Sander machte das offenbar keinen Unterschied. 
Ging es ihm vielmehr um die bäuerlich-ländlichen 
Wurzeln der Männer? Oder lag es einfach nur da- 
ran, dass man zu seiner Zeit in ländlichen Gegen-

den immer auch eine Landwirtschaft betrieb, egal, 
welchem Hauptberuf man nachging? Zur Klärung 
trug in späteren Jahren der junge Mann mit der 
Zigarette im Mundwinkel bei: Es handelt sich um 
den Bergmann Otto Krieger, dessen Familie schon 
zuvor von Sander porträtiert worden war. Ihm zur 
Seite stehen die Cousins August und Ewald Klein. 
August war ebenfalls Bergmann, Ewald arbeitete 
im Büro des Betriebs. Alle drei kämpften im Ersten 
Weltkrieg, August fiel und Otto wurde verletzt. Wie 
kam die Fotografie zustande? Krieger berichtete: 
„Es war an einem Samstagnachmittag, als wir von 
Dünebusch nach Halscheid gingen. Wir wollten 
zum Tanz. Da ist uns der August Sander begeg-
net. Den kannten wir damals alle, der hatte nämlich 
überall in der Gegend fotografiert. Und der kam 
auch immer in die Wirtschaft von meinem Vetter in 
Dünebusch. Na jedenfalls, als er uns kommen sah, 
da hat er gesagt, er wollte uns mal fotografieren, 
und da haben wir uns so dahingestellt.“ Ganz so 
zufällig wird das Foto nicht entstanden sein, denn 
Sander arrangierte seine Porträts, trotzdem behielt 
er die Wesenszüge seiner Modelle bei. Und das 
wird auch bei den „Jungbauern“ sichtbar. Sie sind 
zwar in städtische Kleidung geschlüpft, aber ihre 
ländliche Herkunft offenbaren sie trotzdem: Die 
Anzüge und Kragen sitzen mehr schlecht als recht, 
die Hüte sind verrutscht, die Hände von der harten 
Arbeit rissig und grau, die Gesichtszüge eine Spur 
zu bemüht. Nicht zuletzt versieht Sander alles mit 
dem Rahmen des holprigen Feldwegs in weiter 
Landschaft. Ein scheinbar sachliches Bildnis, das 
innere Wahrheiten offenlegt. 
August Sander, geboren 1876 in Herdorf im Wes-
terwald, durchlief eine Ausbildung als Studiofo-
tograf und führte ein Atelier zuerst in Linz, dann 
in Köln. Er stand im Kontakt mit vielen Künstlern 
der Neuen Sachlichkeit, so zum Beispiel mit Otto 
Dix und Alfred Döblin. 1936 beschlagnahmten die 
Nationalsozialisten sein Buch „Antlitz der Zeit“ und 
zerstörten die Druckstöcke, die Negative konnte 
Sander retten. Er starb 1964 in Köln. 

Weiterführende Literatur
Paul Lowe: Meisterklasse Fotografi e. 
Die Kreativgeheimnisse der großen 
Fotografen. München, London, New 
York 2017
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Erster Blick
Das halbfigurige Porträt einer ärmlich gekleideten 
Frau. Einer Arbeiterin? Gedankenverloren schweift 
ihr Blick in die Ferne. Was ist es, das die Frau so 
nachdenklich stimmt? Vermutlich sind es die Sor-
gen einer Mutter. In der Armbeuge ruht ein Baby, 
zwei Kleinkinder mit abgewandten Gesichtern leh-
nen an den Schultern links und rechts. Junge oder 
Mädchen? Spielt keine Rolle. Auf jeden Fall ist es 
ein inniges Porträt einer Mutter und ihrer Kinder, 
das natürlich die Frage nach dem abwesenden 
Vater stellt. 

Informationen zu Werk und Künstlerin
Es ist das Porträt der Wanderarbeiterin Florence 
Thompson, das 1936 in Kalifornien entstand, in der 
Zeit der großen amerikanischen Depression. Die 
amerikanische Fotografin Dorothea Lange arbeitete 
in dieser Phase für die Resettlement Administra-
tion, der Vorläuferorganisation der Farm Security 
Administration (FSA), die es sich zum Ziel gesetzt 
hatte, auf das Elend der verarmten Landbevöl-
kerung aufmerksam zu machen, um zu helfen. 
In ihrem Auftrag entstanden etwa 250.000 Bilder 
von 23 Fotografen zum Thema ländliche Not. 
Langes Porträt mit dem Titel „Migrant Mother“ 
gehört zusammen mit dem Porträt der „Allie Mac 
Burroughs“ (1936/37) von Walker Evans zu den 
berühmtesten Beispielen dieser Dokumentation, 
die es sich zum Ziel gemacht hatte, die täglichen 
Geschichten der notleidenden Familien zu erzäh-
len: Was sie essen, wie sie schlafen, wovon sie 
leben! Das Porträt der „Migrant Mother“ entstand 
im Rahmen eine Serie von Bildern über diese Fami-
lie, die im Erntehelfelager in Nipomo (Kalifornien) 
untergekommen war. Lange gab ihre erste Begeg-
nung mit Florence Thompson so wieder: „Diese 
hungrige verzweifelte Mutter zog mich an wie ein 
Magnet. Ich erinnere mich nicht mehr, wie ich mei-
ne Gegenwart oder die meiner Kamera erklärte, 
aber ich weiß, dass sie keine Fragen stellte. Ich 
machte fünf Belichtungen, während ich auf sie 
zuging. Sie verriet mir, dass sie 32 Jahre alt war 
und sagte, sie lebten von gefrorenem Gemüse vom 
Feld und von Vögeln, die die Kinder erlegten.“ Auch 
wenn diese Darstellung wohl in den Bereich der 
Legendenbildung gehört, gelang es Lange, die stil-
le Verzweiflung der Mutter einzufangen. Es ist, als 

ob sich dieses Gefühl tief eingegraben hätte in die 
Sorgenfalten der Mundpartie, die gerunzelte Stirn, 
in ihre gesamte Haltung. Das Porträt besitzt eine 
besondere Überzeugungskraft, die nicht zuletzt 
auf die Dreieckskomposition zurückgeht, mit der 
der Renaissancekünstler Raffael schon im 15. 
Jahrhundert seinen Madonnenbildern ihre Wirk-
kraft verlieh: zeitlos, klassisch, nahezu heilig. Hier 
wurden bildnerische Mittel benutzt, um Mitleid zu 
erregen: So lautete der Auftrag an die Fotografen. 
„Die Kamera ist ein Lehrinstrument für das Sehen 
ohne Kamera“, beschrieb Lange den Annäherungs-
prozess an ihre Motive und wartete ab, bis ihr der 
geeignete Moment vor die Linse kam. Der verlorene 
Blick der Mutter, die müde oder beschämt abge-
wandten Gesichter der Kinder, das Motiv der Mutter 
mit Kind, das an Mariendarstellungen erinnert; das 
alles sind Motive, die mit starken Gefühlen besetzt 
sind und Lange hat sie in Szene gesetzt, um ihr Ziel 
zu erreichen: Mitgefühl provozieren – Hilfe bekom-
men! Nach der Veröffentlichung der Fotos in San 
Francisco wurden umfangreiche Lebensmittelliefe-
rungen in diese Region veranlasst. Fotografie als 
rhetorisches Mittel der Politik! 

Dorothea Lange, geboren am 26. Mai 1895 als 
Dorothea Margaretta Nutzhorn in Hoboken, New 
Jersey. Sie begann mit der Porträtfotografie in San 
Francisco, wo sie schon zu Beginn der Weltwirt-
schaftskrise die Menschen auf der Straße beob-
achtete und ablichtete. Die erste dokumentarische 
Auseinandersetzung mit dem Thema Armut auf der 
Straße war „White Angel Breadline“ aus dem Jahr 
1933. Später arbeitete Lange für die Farm Security 
Administration. 1940 wurden ihre Fotos im MoMA 
ausgestellt und 1945 wurde sie von Ansel Adams 
dazu eingeladen, eine Fotoklasse an der California 
School of Fine Arts zu übernehmen. 1952 gründe-
te sie gemeinsam mit Kollegen das Fotomagazin 
„Aperture“. Dorothea Lange starb am 11. Oktober 
1965 in San Francisco. Sie gilt als Mitbegründerin 
der Dokumentarfotografie. 

Weiterführende Literatur
Bernd Stiegler u. Felix Thürle-
mann: Meisterwerke der Fotografi e. 
Stuttgart 2016

Dorothea Lange: Human Erosion in California 
(Migrant Mother), March 1936
Silbergelatine-Druck, 34,1× 26,8 cm, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles
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Erster Blick
Eine mehrspurige, schnurgerade Straßenflucht, 
zu deren Seiten sich Tankstellen, Laternenmasten,  
Werbetafeln und Häuser reihen. Im Hintergrund die 
Silhouette einer Bergkette, im Vordergrund rechts 
der Blick auf zwei Zapfsäulen. Der Himmel ist blau, 
die Hitze flirrt. Als ob es nach Asphalt, Abgasen und 
Benzin riecht. Die Momentaufnahme einer typisch 
amerikanischen Straßenszenerie, so wie man sie 
schon zu Tausenden gesehen zu haben meint, 
ob im Urlaub oder im Film: ein gewöhnlicher, ein 
gesichtsloser, ein austauschbarer Ort? 

Informationen zu Werk und Künstler
Die Aufnahme „Chevron Tankstelle, La Brea Ave-
nue & Beverly Blvd, Los Angeles, California, June 
21, 1975“ gilt als Ikone der amerikanischen Land-
schaftsfotografie in Farbe. Ihr Fotograf, der New 
Yorker Autodidakt Stephen Shore, war noch nicht 
ganz 28 Jahre alt, als er diese Straßenszene mit 
seiner Kamera ablichtete. Das geschah auf einer 
seiner Reisen, die er in den 1970er- und 1980er- 
Jahren quer durch die Vereinigten Staaten Ameri-
kas unternahm, um der Landschaft und dem Alltag 
seiner Landsleute auf die Spur zu kommen – dabei 
soll die Großbildkamera griffbereit auf dem Beifah-
rersitz des Autos gelegen haben. Im Sinne einer 
Dokumentation? Die Fotografie „Chevron Tankstel-
le“ zeigt eine Straßenflucht mit den Zapfsäulen der 
Chevron Tankstelle im Vordergrund, weitere Tank-
stellen und entsprechende Werbetafeln dahinter. 
Parkende und fahrende Autos, wenige Menschen, 
Berge im Hintergrund. Alles in den Farben einer 
sommerlichen Atmosphäre. Eine eigenartige Stille 
liegt über dieser Szenerie, alles Lebendige scheint 
entwichen. Wie entsteht dieser Eindruck? Zum 
einen durch die strenge Geometrie, die sich an 
dem orientiert, was aus der barocken Landschafts-
malerei bekannt ist: Eine konsequent bis zum Hori-
zont konstruierte Zentralperspektive, eingebunden 
in ein gleichmäßiges System aus Vertikalen und 
Horizontalen; daraus entsteht der Eindruck eines 
komponierten Bildes, das nicht aus dem Moment 
geboren zu sein scheint. Hinzu kommt der farbige 
Dunst. Das Motiv ist gewöhnlich, alltäglich, belie-
big, austauschbar. Dadurch besitzt die Fotografie 
jene Leichtigkeit, die den Betrachter Staunen lässt. 
Tatsächlich gibt die „Chevron“-Fotografie eine kon-

struierte Wirklichkeit wieder, eine Wirklichkeit, die 
Shore aus dem Alltäglichen herausfilterte. Auf der 
Suche nach dem Wesen der alltäglichen Dinge trifft 
sich der Dokumentarfotograf Shore mit dem Kon-
zeptkünstler Shore und in dieser Mischung zieht 
er an demselben Strang wie die Vertreter der Düs-
seldorfer Fotoschule: Die Welt beobachten und mit 
der Kamera reflektieren!

Stephen Shore, geboren 1947 in New York, ist 
Autodidakt. Schon mit 14 Jahren gelang es ihm, 
drei Fotos an das MoMA in New York zu verkaufen, 
mit 17 Jahren ging er für zwei Jahre in Andy War-
hols Factory ein und aus, dokumentierte dessen 
Arbeit, lernte andere Künstler kennen. 1971 wid-
mete man ihm eine erste kleine Einzelausstellung 
im MoMA. Es folgten zahlreiche Reisen durch die 
USA, deren fotografische Ergebnisse sich in den 
Serien „Uncommon Places“ und „American Sur-
faces“ sehen lassen. Shore befreite die Farbfoto-
grafie von ihrem kitschigen Image und etablierte die 
Farbe als bildnerisches Mittel der amerikanischen 
Landschaftsfotografie. Er gilt, zusammen mit Wil-
liam Eggleston, Joel Meyerowitz und Joel Stern-
feld, als Schlüsselfigur der amerikanischen „New 
Color Photography“-Bewegung, die Einfluss auf die 
jüngere Düsseldorfer Fotoschule nahm. Mit ihren 
Begründern, Hilla und Bernd Becher, war Shore 
freundschaftlich eng verbunden. Einige seiner 
Fotografien wurden auf der documenta 6 in Kas-
sel 1977 ausgestellt. Es folgten Ausstellungen in 
Düsseldorf, Hannover, Köln. Shore lebt und arbeitet 
heute in New York. 

Weiterführende Literatur
Paul Lowe: Meisterklasse Fotografi e. 
Die Kreativgeheimnisse der großen 
Fotografen. München, London, New 
York 2017

Stephen Shore: Beverly Boulevard and La Brea Avenue, 
Los Angeles, California, June 21, 1975
Farbiges Papierbild (C-Print), 20,4×25,5 cm, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Pinakothek der Moderne, München
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Lewis Hine: 
Sadie Pfeiffer in einer Baumwollspinnerei, North Carolina, 1908
Silbergelatine-Druck, 34,4 ×23,6 cm, Museum of Modern Art, New York

Erster Blick
Momentaufnahme in einer Fabrikhalle: links die 
lange Front einer großen Maschine, rechts eine 
ebenso lange verschmutzte, weiße Wand mit hohen 
Fenstern. Dazwischen fokussiert sich der Blick auf 
ein Mädchen, das mit dem Rücken zu den Fens-
tern, mit dem Rücken zum Licht steht. Das Mäd-
chen ist wohl um die zwölf Jahre alt, steckt in einem 
wadenlangen, abgetragenen Baumwollkleid und 
hantiert mit konzentrierter Miene an der Maschine. 
Man meint das Rattern zu hören, die schlechte Luft 
zu atmen, die Gleichförmigkeit der Arbeit zu spü-
ren. Hier geht es um ein Foto, das Dokument ist 
und Assoziationen weckt. 

Informationen zu Werk und Künstler
„Sadie Pfeifer – 1,22 Meter groß. Arbeitet seit einem 
halben Jahr. Eines der vielen Kinder, die in den 
Lancaster Cotton Mills arbeiten. Lancaster, 30. Nov. 
1908.“ So kommentierte der Fotograf Lewis Hine 
seine Fotografie, mit der er im November 1908 die 
Arbeitsbedingungen in der Baumwollspinnerei 
Lancaster festhielt. Hine zeigt das Mädchen Sadie 
Pfeiffer bei einer Arbeit, wie sie von vielen ande-
ren Kindern ihres Alters in den großen Fabriken 
dieser Zeit verrichtetet wurde: Ihre Aufgabe war 
es, in die Spulmaschine einzugreifen, wenn der 
Faden riss oder die Spule ausgewechselt werden 
musste. Hines Fotografie sollte beim Betrachter 
Empörung auslösen: Es ist der Missstand der 
Kinderarbeit, auf den Hine aufmerksam machte. 
Ein sozialpolitischer Aufruf mit den Mitteln der 
Kameraeinstellung: verschwommene Bildränder 
und eine Fluchtpunktperspektive, die sich auf die 
Figur des Mädchens fokussiert – auf ihren Kopf. 
Beim Betrachter löst dieser Blickwinkel das unan-
genehme Gefühl der Enge aus, das bezieht sich 
sowohl auf die Umgebung als auch auf die Art 
der Arbeit. Tatsächlich taucht sofort die Frage auf: 
Warum steht das Mädchen mit dem Rücken zum 
Licht, mit dem Rücken zum Leben, zur Freiheit? 
Welche Umstände brachten das Mädchen in diese 
missliche Lage? Kurzum: Was ist die Geschichte 
hinter der Fotografie? Genau diese unangenehmen 
Fragen stellte Lewis Hine mit seinem dokumenta-
rischen Werk an die amerikanische Gesellschaft! 
Wieder und wieder während seiner Tätigkeit für das 
National Child Labor Committee. „Vielleicht sind 

Sie der Bilder von Kinderarbeit überdrüssig. Wissen 
Sie, das sind wir alle, aber wir werden Ihnen und 
dem ganzen Land diese Bilder bis zum Erbrechen 
vorführen, damit irgendwann, wenn die Zeit zu han-
deln gekommen ist, die Kinderarbeit-Bilder der Ver-
gangenheit angehören!“ Zwischen 1906 und 1918 
reiste Hine durch die Vereinigten Staaten Amerikas 
und fotografierte Kinder in Kohlebergwerken und 
Fabriken, als Schuhputzer- und Zeitungsjungen. 
Auf diese Weise entstanden an die 5.000 Fotos, 
die er mit Namen, Alter und Körpergröße der Kin-
der versah, mit Ort, Arbeit und Datum beschriftete. 
Diese Dokumentation sollte die Verschärfung der 
Arbeitsgesetze erzwingen, zu der es erst im Jahr 
1938 kam. 
Lewis Hine wurde 1874 in Oshkosh/Wisconsin 
geboren. Weil sein Vater früh verstarb, war der 
18-Jährige  gezwungen, sich selbst um seinen 
Lebensunterhalt zu kümmern. Er begann mit einer 
Arbeit in einer Polsterfabrik: 13 Stunden am Tag, 
6 Tage die Woche. Das waren die Bedingungen 
der Fabrikarbeiter, die Hine später zum Thema 
seiner politisch-dokumentarischen Fotografie 
machen sollte. Erst später studierte er Pädago-
gik und Soziologie, unterrichtete an verschiede-
nen Schulen, auch Fotografie! 1906 begann sein 
Engagement für das National Child Labor Commit-
tee (NCLC), erst ehrenamtlich, ab 1908 in Vollzeit. 
Er widmete sich ganz dem sozialpolitischen Ziel, 
die Kinderarbeit abzuschaffen. Zunächst auch mit 
Vorträgen, später nur noch mit dem Fotoapparat. 
Seine Bilder fertigte er oft heimlich an, bedroht 
von Wachschutz und Vorarbeitern der Fabriken, in 
denen er recherchierte. Nach dem Ersten Weltkrieg 
entstanden die sogenannten „Work Portraits“, die 
den positiven Wert der Arbeit zu zeigen versuchten. 
1930 dokumentierte Hine den Bau des Empire Sta-
te Buildings. 1939 wurde in verschiedenen Stä dten 
der USA eine Retrospektive seines Werkes gezeigt. 
Lewis Hine starb 1940 in New York. 

Weiterführende Literatur
Paul Lowe: Meisterklasse Fotografi e. 
Die Kreativgeheimnisse der großen 
Fotografen. München, London, New 
York 2017
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Henri Cartier-Bresson: Sevilla, 1933
Silbergelatine-Druck, 19,6 ×29,4 cm, Museum of Modern Art, New York

Erster Blick
Durch das Loch einer aufgerissenen Hauswand fällt 
der Blick des Betrachters auf eine Gruppe spielen-
der Kinder. Es sind dunkelhaarige Jungen in kurzen 
Hosen, langen Kitteln, unterschiedlichsten Alters. 
Sie rennen, rangeln, rufen: atemlos lachend, still 
beobachtend. Ein offenbar unbeschwertes und 
ausgelassenes Miteinander, das sich in einer zer-
trümmerten Umgebung abspielt. Allen voran sucht 
sich ein Junge auf zwei hölzernen Krücken seinen 
Weg durch die Ruine. Widerstreitende Assoziatio-
nen werden wach: brutale Zerstörung, unbändige 
Lebenslust!

Informationen zu Werk und Künstler
Was auch immer die Wand im Vordergrund zum 
Bersten gebracht hat, der Durchbruch wird zum  
Rahmen, der Betrachter zum Zeugen, die Szene 
zur Momentaufnahme. Das ist typisch für das Werk 
des französischen Fotojournalisten Henri Cartier-
Bresson: einerseits eine sorgsam durchdachte 
Komposition, andererseits ein kurzer Moment mit-
ten im Geschehen. Wie kann Spielen an so einem 
Ort stattfinden? Die Jungen stecken voller Kraft und 
Bewegungsdrang: die Münder weit aufgerissen, die 
Haare fliegen, das Gelächter hallt gegen die Wän-
de. Ist das Spielen friedlich? Wie sieht die Zukunft 
dieser Kinder aus? Was sind das für Kinder? „Sevil-
la“ lautet der Titel dieser Fotografie, die zu einer 
Serie von Aufnahmen gehört, die Cartier-Bresson 
1933 auf seiner Fotoreportagereise durch Spanien 
aufgenommen hat. „Der Augenblick, in dem Car-
tier-Bresson den Auslöser betätigt, ist der Moment, 
da Hoffnung und Verzweiflung aufeinandertreffen 
und eine die andere erhellt. Diesem Zusammen-
prall entspringt das Pathos seiner Bilder. Und was 
sich in diesem Moment instinktiv erkennen lässt, 
ist jener herrliche Glaube, der jeder Kunst irgend-
wo innewohnt“, so beschrieb der amerikanische 
Schriftsteller Arthur Miller die Fotografie von Cartier-
Bresson und trifft damit ins Schwarze. Hoffnung 
und Verzweiflung als gegensätzliche Emotionen 
sind in diesem Foto genauso eng verknüpft wie 
das Gitter der klaren Kompositionslinien, wie die 
einzelnen Motive. Der ovale Einstieg in das quer-
rechteckige Bildformat, die Diagonale entlang der 
Köpfe, die vertikalen und horizontalen Achsen, 
die Bewegung und Gegenbewegung der beiden 

Jungengruppen im Vorder- und Hintergrund, die 
Kontrastierung von dunklen und hellen Farben, 
die Fokussierung und die Unschärfe, die glatte 
Wand und die brüchigen Kanten: Fragen und Ant-
worten ergeben das Gleichgewicht im Foto. Der 
„instant décisif“, der „entscheidende Augenblick“ 
ist es, auf den Cartier-Bresson mit der Kamera in 
der Hand wartete. Der von ihm geprägte Begriff 
des „entscheidenden Augenblicks“ definiert den 
Moment, der eine Geschichte in einer Verschluss-
zeit zusammenfasst, verdichtet: „Für mich besteht 
die Fotografie im gleichzeitigen, blitzschnellen 
Erkennen der inneren Bedeutung einer Tatsache 
einerseits, und auf der anderen Seite des strengen 
und rückhaltlosen Aufbaus der optisch fassbaren 
Formenwelten, die jene Tatsache zum Ausdruck 
bringt.“ Dazu gehört, dass der Fotograf zum heim-
lichen und leisen Beobachter seiner Umwelt wird. 
Kein Wunder also, dass Cartier-Bresson den Blitz 
verschmähte. 

Henri Cartier-Bresson, geboren 1908 in Chante-
loup-en-Brie stammte aus einem wohlhabenden 
Elternhaus. Er studierte zuerst Malerei, bevor er 
sich ab 1930 der Fotografie zuwandte, besonders 
dem Fotojournalismus. Er geriet 1940 in deutsche 
Kriegsgefangenschaft, 1943 gelang ihm die Flucht 
nach Paris, wo er sich der Widerstandsbewegung 
anschloss. 1947 widmete ihm das MoMA in New 
York eine erste große Retrospektive, im gleichen 
Jahr gründete er zusammen mit R. Capa, D. Sey-
mour und G. Rodger die Pressefotoagentur 
Magnum. 1952 erschien Cartier-Bressons erster 
Bildband, 1955 stellte der Louvre sein Werk aus. 
Im Jahre 1972 beendete der um die ganze Welt 
gereiste Fotojournalist seine Karriere und widmete 
sich der Zeichenkunst. Seine Fotoarbeiten wurden 
auf der documenta 6 im Jahre 1977 gezeigt. Henri 
Cartier-Bresson starb 2004 in Paris. Sein umfangrei-
ches Werk, das den weiten Bogen von der Tages-
presse bis zur Kunstfotografie umfasst, wird in der 
Fondation Henri Cartier-Bresson in Paris, Montpar-
nasse verwahrt. 

Weiterführende Literatur
Wolfgang Kemp: Geschichte der 
Fotografi e. Von Daguerre bis Gursky. 
München 2014 (2. Aufl .)
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Andreas Gursky: Schiphol, 1994
Farbfoto u. Mixed Media, 188×216 cm, Kunsthalle, Hamburg

Erster Blick 
Der Blick des Betrachters schweift durch die leicht 
spiegelnde Glasfront einer ebenerdigen Flughalle 
auf die Start- oder Landebahn des Flughafens, über 
eine flache, mit Häusern besiedelte Landschaft und 
stößt schließlich auf eine tiefe Horizontlinie. Darü-
ber wölbt sich der weite wolkige Himmel. Winzige 
Flugzeuge parken im Hintergrund, Menschen sind 
keine zu sehen. Es ist die ungewöhnlich lautlose 
und menschenleere Abbildung eines Ortes, an 
dem es gewöhnlich laut, geschäftig und hektisch 
zugeht. Als ob der Betrieb an diesem Flughafen 
stillgelegt worden wäre. Ein modernes Stillleben – 
nicht gemalt, fotografiert.

Informationen zu Werk und Künstler
Andreas Gursky schuf diese monumentale, fast 
quadratische Fotografie des Amsterdamer Flug-
hafens Schiphol im Jahr 1994. Was hat ihn an 
diesem Ort interessiert? Die moderne Architektur 
des Flughafens oder der weite Himmel? Oder die 
Verknüpfung von Architektur und Landschaft? Geht 
es überhaupt um einen bestimmten Ort oder nutzt 
Gursky den Ort als Folie, um mit den Mitteln der 
digitalen Bildbearbeitung etwas in Szene zu set-
zen? Was? Tatsächlich ist die Abwesenheit des 
Treibens, das an einem riesigen Flughafen wie 
Schiphol zum Alltag gehört, genügend Anlass, um 
solche Fragen zu stellen. Wenn nicht die Natur, die 
Architektur, der geschäftige Mensch, was ist denn 
dann Thema der Fotografie? Es geht nicht um den, 
von Cartier-Bresson definierten, „entscheidenden 
Augenblick“ (s. Kartei 4), mit dem eine Erzählung 
auf einen Moment gebracht wird. Es geht nicht 
um die momentane Gefühlsäußerung: kein trä-
nenreicher Abschied, kein glückliches Wiederse-
hen. Stattdessen eine menschenleere und streng 
gegliederte Glas-Rahmen-Architektur im Vorder-
grund und eine in Kreisen (Rasenflächen) und Bah-
nen (Zufahrtswege) durchorganisierte, unbelebte 
Natur im Mittel- und Hintergrund. Geometrische 
Grundformen, wohin man schaut. Zunächst wird 
der Betrachter von einer starken Diagonale ins Bild 
gezogen, die vertikalen Fensterstreben stellen sich 
dem dynamischen Tiefensog entgegen, ebenso 
die spiralförmigen Markierungen und kreisrunden 
Rasenflächen auf der Flugbahn. Die durchgehen-
de, geometrische Musterung der Fotografie ver-

bindet Innen mit Außen, lässt die Räumlichkeit der 
Architektur und der Natur verflachen, es gewinnt 
die Stilisierung der Oberfläche. Dazu trägt auch 
die monotone Farbgebung bei. Auf der Fotografie 
findet eine ornamentale Verdichtung statt, der sich 
alles andere, das Motiv, der Augenblick, der Raum, 
die Farbe unterordnet. So entsteht eine Fotografie, 
die keine Wirklichkeit wiedergibt, sondern zu einem 
Bild geworden ist, das Gursky mittels digitaler Bear-
beitung neu erfindet. Er selbst bemerkt dazu: „Im 
Rückblick kann ich sehen, dass mein Wunsch, Abs-
traktionen zu schaffen, immer radikaler geworden 
ist. Die Kunst soll nicht über die Realität berichten, 
sondern hinter die Dinge blicken.“  Nicht nur des-
halb bezeichnet man Gursky auch als Fotomaler. 
„Schiphol“ zeigt, dass er sich in der Kunstge-
schichte auskennt: Die Proportionen erinnern an 
das barocke niederländische Landschaftsbild, der 
Blick durch das Fenster ist ein Motiv der romanti-
schen Malerei, die geometrische Abstraktion erklärt 
sich aus der Künstlerbewegung De Stijl. Gurskys 
Fotografie schafft aus dem flüchtigen Moment ein 
zeitloses Monument, eine Metapher? Wie in der 
barocken Landschaftsmalerei bleibt die Sinnge-
bung dem Betrachter überlassen. 

Andreas Gursky, geboren 1955 in Leipzig, gehört 
mit Axel Hütte, Candida Höfer, Thomas Ruff und 
Thomas Struth zur „Düsseldorfer Fotoschule“, 
begründet durch das Ehepaar Bernd und Hilla 
Becher. Gursky ist momentan ihr erfolgreichster 
Vertreter. Seine Werke erzielen Spitzenpreise. Seit 
dem Beginn der 1990er-Jahre arbeitet er mit den 
Mitteln der digitalen Bildbearbeitung, montiert meh-
rere Aufnahmen zusammen. Auch das übergroße 
Format und die große Schärfentiefe sind beliebte 
gestalterische Mittel seiner Fotomalerei. Dabei geht 
es ihm thematisch oft um die Auswirkungen der 
modernen Massengesellschaft. Gursky lebt und 
arbeitet in Düsseldorf. 

Weiterführende Literatur
Wolfgang Kemp: Geschichte der 
Fotografi e. Von Daguerre bis Gursky. 
München 2014 (2. Aufl .)
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Tom Hunter: Frau einen Räumungsbefehl lesend, 1997 
Cibachrom, 152×122 cm

Erster Blick
Wie das heimliche Lugen durch ein Schlüsselloch, 
so intim und unmittelbar erscheint die häusliche 
Szene vor dem Auge des Betrachters. Die Ecke 
eines kargen Zimmers mit einem Fenster, durch 
das helles Sonnenlicht flutet. Der Blick folgt dem 
Licht. Er streift das ruhende Baby im Vordergrund, 
fällt auf die stehende junge Frau und bleibt haften 
auf dem was, hell erleuchtet in ihren Händen liegt: 
ein Bogen Papier – ein Brief? Gute oder schlechte 
Nachrichten? 

Informationen zu Werk und Künstler
Die Farbfotografie mit dem originalen Titel „A 
Woman Reading a Possession Order“ stammt 
aus der Kamera des britischen Fotokünstlers Tom 
Hunter. Sie ist Teil seiner Serie „Persons Unknown“, 
die er 1997 als seine Abschlussarbeit beim Royal 
College of Art in London eingereicht hatte. Erfolg-
reich! Tom Hunter erhielt damit nicht nur seinen 
Abschluss als Master, sondern ein Jahr später auch 
den „The John Kobal Photographic Portrait Award“ 
der National Portrait Gallery und zwar genau für 
diese Fotografie, deren Titel übersetzt heißt: „Frau, 
einen Räumungsbefehl lesend“. Wer gerät bei die-
ser Unheil verkündenden Zeile nicht in Aufruhr? 
Tatsächlich scheint das kaum zusammenzugehen: 
Die sonnige Kammer, die im harmonischen Rot-
Grün-Kontrast gehaltene Einheit von Mutter und 
Kind, die ruhige  Haltung der jungen Frau, die 
stabile, ja fast steife Komposition. Und dazu die 
Aufforderung, das Zimmer zu räumen? Mutter und 
Kind obdachlos? Das macht nervös, wütend, trau-
rig. Nichts von dieser Stimmung gibt dieses Foto 
wieder. Im Gegenteil: Alle bildgestalterischen Mittel 
zielen auf Ruhe und Harmonie. Bild hier, Titel da? 
Was steckt dahinter? Tatsächlich provoziert Hun-
ter diesen Widerspruch, indem er einen modernen 
nachbarschaftlichen Konflikt in das Format eines 
klassischen Gemäldes bringt, nachstellen lässt. 
Das barocke Vorbild trägt den Titel „Briefleserin 
am offenen Fenster“ und stammt aus dem Atelier 
des Delfter Malers, Johannis Vermeer, 1657 in Öl 
gemalt. Wie die Fotografie zeigt Vermeers Bild eine 
junge Frau im Profil, die an einem Fenster steht 
und einen Brief liest. Überdeutlich knüpft Hunter an 
den Bildaufbau, die Farbigkeit und die Lichtführung 
seines holländischen Vorbilds an, um gleichzeitig 

mit ihm zu brechen. An die Stelle von Vermeers 
Obstschale malt er das Baby, anstelle der Frau aus 
wohlhabendem Haus, malt er eine Frau in ärm-
licher Umgebung. Es ist die Klarheit, mit der Hunter 
seinem Bild durch den Titel eine neue Aussage 
verpasst: Räumungsbefehl! Das hätte Vermeer nie 
getan. Nicht umsonst wird der Holländer die Sphinx 
von Delft genannt: seine bürgerlichen Milieustudien 
werden mit samtigem Pinsel erzählt, doppeldeutig, 
symbolisch. Hunters Fotografie übernimmt zwar 
das harmonische Setting, aber dann konfrontiert 
er den Betrachter umso brutaler mit der schockie-
renden Wahrheit. Man erfährt, dass Filepa, nicht nur 
Mutter, sondern auch Tanztherapeutin und Hausbe-
setzerin ist, dass ihre Tochter Saskia in dem Haus 
geboren wurde, in dem sie selbst seit acht Jahren 
lebt. Hausbesetzungen, soziale Ungerechtigkeit, 
Randgruppen – das sind die Themen, die Hunter 
vor die Kameralinse bringt. Mit dem Medium der 
Fotografie auf  Missstände in der Gesellschaft auf-
merksam machen, dokumentarisch und wirklich-
keitsnah, aber durch die Anleihen bei den Gemäl-
den der alten Meister Widerspruch hervorrufen und 
dem Ganzen auch einen Hauch von Ewigkeit ver-
leihen. „I just wanted to take a picture showing the 
dignity of squatter life – a piece of propaganda to 
save my neighbourhood.“ (= Ich wollte nur ein Bild 
machen, das die Würde der Hausbesetzer zeigt, 
ein Stück Propaganda, um meine Nachbarschaft 
zu retten).

Tom Hunter, geboren 1965 in Bournemouth, lebt 
und arbeitet als Fotograf und Filmemacher im 
Osten von London. Randgruppen und soziale 
Ungerechtigkeit sind seine Themen, mit denen 
er die Menschen der direkten Umgebung zu den 
Hauptfiguren seiner Arbeiten werden lässt. Mit sei-
nen Fotografien verschafft er ihrem rauen Alltag 
ein Gesicht, eine Stimme, einen würdigen Rahmen. 
Dafür nutzt er klassische Motive aus der Kunstge-
schichte. Es entstanden Fotoserien wie „The travel-
lers“ oder „Life and Death in Hackney“. 2006 wurde 
Hunters Serie „Living in Hell and Other Stories“ in 
der National Gallery in London ausgestellt. 

Weiterführende Literatur
Tom Hunter: The Way Home. 
Ostfi ldern 2012
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Bildkorrektur und Retusche

Störende Bildelemente oder Unregelmäßigkeiten kön-
nen am einfachsten mit dem Kopierstempel der Werk-
zeugpalette entfernt werden.

Zuerst sollte die Ansicht des entsprechenden Bildaus-
schnitts mit dem Zoom-Werkzeug vergrößert werden, 
um ein genaues Arbeiten zu ermöglichen. Der Kopier- 
stempel erfasst eine unmittelbar neben der störenden 
Stelle liegende Region des Bildes und kann diese über 
den ausgewählten Bereich legen. Hält man die Taste 
„Alt“ (PC) gedrückt, so erscheint ein Fadenkreuz und 
die zu kopierende Stelle wird mit dem Klick der linken 
Maustaste markiert. Klickt man nun erneut auf die zu 
bearbeitende Stelle, wird der Eff ekt sichtbar. Der Aus-
wahlbereich beziehungsweise die Form und der Durch-
messer des Kopierstempels können im oberen Subme-
nü angepasst werden.

Speicherung

Photoshop bietet eine Vielfalt an Dateiformaten zur Ab-
speicherung des Bildes an (Menü: Datei – Speichern un-
ter …). Ist die Bearbeitung noch nicht abgeschlossen, 
empfi ehlt es sich, die Datei als Photoshop-Datei (PSD) 
abzuspeichern. Die Dateigröße, Arbeitsschritte und Ebe-
nen bleiben erhalten und die Weiterbearbeitung kann 
nahtlos anknüpfen. Ist die Bearbeitung abgeschlossen, 
kann das Bild als das gängige JPEG-Format (JPG) gespei-
chert werden. Dabei wird die Datei allerdings kompri-
miert und eine weitere Bearbeitung und anschließen-
de erneute Abspeicherung verringert die Bildqualität.

Digitale Bildbearbeitung

Eine kleine Anleitung zur Software-Nutzung und schnellen Bildkorrektur

Die kleinen Displays digitaler Kameras oder Smartphones liefern nur einen ersten Eindruck des erstellten Fotos. 
Die tatsächliche Qualität wird in genauer Betrachtung erst mittels einer Bildbearbeitungs-Software am Rechner 
deutlich. Die gängigste Software zur digitalen Bildbearbeitung liefert Adobe mit den unterschiedlichen Versionen 
von Photoshop, die sich jedoch, die Grundfunktionen betreff end, stark ähneln. Das Programm bietet die Möglich-
keiten einer relativ einfachen und schnellen Nachbearbeitung digitaler Bilder sowie eine übersichtliche und meist 
selbsterklärende Benutzeroberfl äche. Die einfache Handhabung wird im Folgenden erklärt:

HINWEIS: Eine Software zur digitalen Bildbearbeitung sollte grundsätzlich an keiner Schule, den entsprechenden 
Medienpools beziehungsweise Computerräumen fehlen, um Projekte zum Themenbereich Fotografi e durchführen 
oder vertiefen zu können. Adobe bietet eine, für mehrere Wochen gültige Testversion an. Danach kann die Lehrkraft 
in Absprache mit der Schulleitung oder dem Medienbeauftragten entscheiden, ob beziehungsweise wie viele 
Lizenzen geordert werden sollen. Im Vergleich zur privaten Nutzung ist die Software günstiger im Kontext von 
Lehr- oder Schulzwecken zu erwerben.

Benutzeroberfl äche

Nachdem das Programm gestartet ist, sind in der obe-
ren Leiste die verschiedenen Menüpunkte und links die 
Werkzeugpalette zu sehen.
Das gewünschte Foto kann jetzt geöff net werden (Me-
nü: Datei – Öff nen …).

Zunächst ist die Dateigröße und Bildqualität zu überprü-
fen (Menü: Bild – Bildgröße). Als Druckvorlage sollte die 
Aufl ösung mindestens 300 dpi betragen und die Bild-
größe entsprechende Zentimeter-Zahlen aufweisen. 
Gegebenenfalls sind die Voreinstellungen der Kamera 
zu überprüfen.

Nun wird das Feld  „Ebenen“ aufgerufen (Menü: Fens-
ter – Ebenen). Mit einem Doppelklick auf die Ebene wird 
das Foto als Ebene 0 bezeichnet und das Bild kann nun 
vollständig überarbeitet werden.

Um die einzelnen Bearbeitungsschritte verfolgen oder 
auch rückgängig machen zu können, sollte unter dem-
selben Menü der Punkt  „Protokoll“ aktiviert werden.

Bildausschnitt und Helligkeit

In den meisten Fällen wird schnell deutlich, dass die 
Wahl des Bildausschnitts sowie die Helligkeit korrigiert 
werden müssen.

Das Freistellungswerkzeug der Werkzeugpalette be-
schneidet das Foto auf das gewünschte Format. Unter 
dem Menüpunkt „Bild“ fi nden sich vielfältige Möglich-
keiten zur Bearbeitung der Lichtsituation (zum Beispiel: 
Menü: Bild – Einstellungen – Helligkeit/Kontrast). Die 
einfache Handhabung der Benutzeroberfl äche ermög-
licht ein schnell sichtbares Ergebnis.©
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Textfelder für eine Bildergeschichte
�Zur Unterrichtsidee: Foto-Love-Story, S. 22 ff.

Erzählerkasten
Hier wird zum Beispiel

die Grundsituation
erklärt oder Ort und Zeit

des Geschehens genannt.

Sprechblasen
Gesprochener Text, Dialoge 
oder Selbstgespräche,
aber auch Zeichen und 
Symbole fi nden hier Platz.

Gedankenblase
Alles, was nicht laut 

ausgesprochen,
sondern gedacht oder 

gefühlt wird, steht hier.

2
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t

Lautblase
Laute Geräusche, wie ein Knall oder 
ein Türschlagen, aber auch 
kräftige Ausrufe, Schreie sowie 
entsprechende Symbole 
und Zeichen tauchen hier auf.
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1. Prinzip der Camera obscura 2.  Joseph Nicéphore Niépce: Blick 
aus dem Arbeitszimmer in Le Gras, 

1826 (20 x 25 cm auf ölbehandeltem Asphalt)

3. Kodak No. 1, 1888

Das Prinzip der Camera obscura (Abb. 1) zeigt, wie das refl ektieren-
de Licht eines Objektes in einem dunklen Raum durch eine kleine 
Öff nung eingefangen und auf der Rückwand spiegelverkehrt und 
auf dem Kopf stehend projiziert wird. Eine Sammellinse hilft, die 
Lichtstrahlen zu bündeln. Damit gelingt die Projektion auch auf 
kleinstem Raum. Man spricht hierbei auch von einer Loch-Kamera.

Befi ndet sich auf der Projektionsfl äche der Loch-Kamera ein licht-
empfi ndlicher Bildträger, kann die Abbildung festgehalten wer-
den. So entstand die vermutlich erste Fotografi e der Welt (Abb. 2).

1887 wurde in den USA von Hannibal Goodwin der Rollfi lm mit 
Zelluloid als Bildträger erfunden. Mit der Kodak No. 1 (Abb. 3/4) 
wurde die Fotografi e für die breite Masse zugänglich.

4   Entwicklung der Kameratechnik 5   Das Foto als Massenmedium

4. Kodak-Werbung, um 1900 5. Funktionsprinzipien 
einer Sucher- 

und Spiegelrefl ex-Kamera

6. Beispiele von Kleinbild-Kameras, 
1920 –1995

Nun war es möglich, die Filmrollen an einen Fotografen weiterzu-
geben, der die Negative in der Dunkelkammer des Fotolabors als 
Bilder ausbelichtete, gegebenenfalls bearbeitete und nach Wunsch 
vergrößerte. Allerdings nur in Schwarzweiß.

Ende der 1930er-Jahre wurde das Funktionsprinzip der Spiegelre-
fl ex-Kamera entwickelt. Damit ist es unter anderem möglich, genau 
den Bildausschnitt einzufangen und festzuhalten, der auch durch 
den Sucher der Kamera gesehen wird. Außerdem ermöglicht der 
Farbfi lm nun ein noch deutlicheres Abbild der Wirklichkeit.

Mit der technischen Weiterentwicklung werden die sogenann-
ten Fotoapparate und Filme kleiner, bedienerfreundlicher und er-
schwinglicher (Abb. 6).

6   Digitalisierung der Fotografi e

7.  „Erster Schultag“, 
1970er-Jahre

8. Smartphone, Kartenlesegerät, 
Digitalkamera und Laptop

 mit Bildbearbeitungs-Softwae

9. Analoge und digitale Bildübertragung 
einer Spiegelrefl ex-Kamera

Ende der 1960er-Jahre besitzt nahezu jeder Haushalt eine Klein-
bild-Kamera, um besondere Momente des Alltags (Abb. 7), Fami-
lienfeste oder beispielsweise Urlaubsreisen festzuhalten. Die So-
fortbildkamera ermöglicht es sogar, die eigenen Schnappschüsse 
unmittelbar in den Händen zu halten.

Mit dem Einzug der Digitalisierung und dem relativ einfachen Zu-
gang zu entsprechender Bildbearbeitungs-Software (Abb. 8) voll-
zieht sich ein Wandel im Stellenwert des Mediums. Fotografi e wird 
in technischer und gesellschaftlicher Hinsicht noch zugänglicher 
und allgegenwärtig.

Mit der Digitalisierung ändern sich insbesondere Bildträger und 
Speichermedien (Abb. 9). Anders als zuvor wird das Bild nicht mehr 
als Negativ auf einem Film gebannt, sondern triff t auf einen licht-
empfi ndlichen Sensor. In Form vieler einzelner Bildpunkte wird das 
Motiv digital gespeichert. Dies ermöglicht nun eine schnelle Sich-
tung und verhältnismäßig einfache Nachbearbeitung der Fotos.

Fotografi e 
Geschichte und Entwicklung 

Die Grundprinzipien der Fotografi e sind bereits seit der Antike bekannt und 
wurden im Laufe der Jahrhunderte stets weiter entwickelt. Der Versuch, ein 
detailliertes Abbild der Wirklichkeit zu schaff en, stand dabei stets im Fokus 
der Fotografi e.

Mit dem Einzug der Digitalisierung vollzog sich ein weitreichender Bedeu-
tungswandel des Mediums. Im Gegensatz zur analogen Fotografi e ist die 
Handhabung der digitalen Fotografi e kinderleicht und wurde damit zum 
beliebten Massenmedium. Auch zur Nachbearbeitung der Bilder bedarf es 
heute keinen Spezialisten mehr.
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