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Liebe Leserin, lieber Leser,

seien wir ehrlich: Wann wurden Sie das letzte Mal von einem Foto ernsthaft 

überrascht? In der Fotogra�e gibt es viele Dauerklassiker, die uns immer wieder 

begleiten, etwa blühende Tulpenfelder oder meilenweite Lavendelteppiche. Wer kann 

schon widerstehen, sie zu fotogra�eren? Doch wo �nden Fotofreunde noch Motive, 

die so besonders sind, dass sie uns wieder begeistern und sprachlos machen?  

Thomas Haider gelingt mit seiner Split-Level-Unterwasserfotogra�e die Kunst 

zu überraschen. Wenn der Fotograf zu seiner Kamera greift, taucht er in eine Welt 

ab, die unserem täglichen Blick verwehrt bleibt. In seinem Beitrag ab Seite 24 

in dieser Ausgabe der c’t Fotogra�e beschreibt er, wie die Halb-und-Halb-Fotogra�e 

noch einen Schritt weitergeht als die übliche Unterwasserfotogra�e, 

denn sie verbindet die Welt über und unter Wasser. Kein menschliches Auge ist 

in der Lage, diese Ansicht ohne Hilfsmittel einzufangen. Haiders Bilder zeigen

 Märchenlandschaften in Papua-Neuguinea ebenso wie Verborgenes aus der Wiener 

Wildnis. Denn nicht immer liegen Traummotive eine Fernreise entfernt, manchmal 

verstecken sie sich einfach an unerwarteten Stellen. Apropos Fernreise: 

Auf Seite 66 entführt Sandra Petrowitz Sie nach Japan, ins Herz der Fotoindustrie, 

und verfolgt den Weg dieser Nation hin zur Fotoweltmacht. 

Viel Freude beim Abtauchen in unsere neue Ausgabe! 

Ihre Judith Hohmann

Europa II
In der siebten Ausgabe unserer 

Fototouren-Reihe bereisen wir mit 

Ihnen die fotogenen Nachbarländer 

Deutschlands. Kommen Sie mit auf 

eine Tour zu jeweils einem städti-

schen und einem ländlichen Thema. 

Mal sind es verträumte Nebelmotive 

in den Niederlanden, dann wieder 

brutalistische Architektur in Prag. 

Europa ist vielfältig, sodass für jeden 

Geschmack und unterschiedliche 

Genres etwas dabei ist. 

shop.heise.de
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Editorial

c’t Fotografie 
Podcast
Geschichten aus der Fotowelt.

Was tun Fotogra�nnen und Foto-

grafen eigentlich den ganzen Tag? 

Mit über 50 Fachrichtungen gibt es 

darauf keine eindeutige Antwort. 

In unserem Podcast Click Boom Flash

erzählen Menschen aus der Branche 

von den Herausforderungen des All-

tags und ganz großen Abenteuern.
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Split-Level-Naturfotos
Thomas Haider reist mit seinem Unterwassergehäuse 
um die Welt und erklärt, worauf es bei Halb-und-
Halb-Fotos von Unterwasserlandschaften ankommt. 

24 Ein Bild, zwei Landschaften – über und unter Wasser 

Objektive für Video
Die Kamera kann 6K, 8K und Raw. Aber das Foto-
objektiv bremst die Videoqualität. Warum Cine-Optik 
mehr ist als ein Luxus-Upgrade.

36 Cine-Objektive: Pflicht oder Luxus?

Filmen mit Fotokameras
Luxus-Objektive an 8-Bit-Kameras ohne Log-Profil 
verschenken ihr Potenzial. Sechs Kamerakriterien 
entscheiden über die Qualität im Cine-Workflow.

44 Kameras für Video

Nikon ZR: Cinema für das Z-System
Nikon kaufte RED und baute daraus seine erste 
Cinema-Kamera. Ob die ZR das Versprechen zweier 
Welten einlöst, zeigt unser Labor- und Praxistest.

50 Kameratest: Nikon ZR

Apps zur Bedienung von Kameras
Sechs Apps, die spiegellose Kameras und ältere 
DSLRs steuern, treten im Test an. Wir zeigen, 
was sie leisten – und wo es hakt.

56 Kamera-Apps

Japan – Herz der Fotoindustrie
Innovationen, Industriepolitik und US-Hilfen beschleunigten 
Japans Aufstieg, während Deutschland den Anschluss 
verlor. Eine Story über Technik, Timing und Teamwork.

66 Wie Japan zur Kamera-Weltmacht wurde

Fotofilter im Praxistest
Pol-, Grau- und Verlaufsfilter gegen Lightroom, Photoshop 
und Nik Collection. Landschaftsfotograf Alexander Otto 
prüft sechs Varianten auf ihre Daseinsberechtigung.

78 Objektivfilter versus Software

Masken in Lightroom
Die Maskenkorrektur in Lightroom entwickelt sich 
beständig weiter. Neue, intelligente Funktionen kommen 
hinzu. Das spart Zeit, erfordert aber Know-how.

94 Lightroom: Korrekturen mit Masken

Split-Level-Fotografie 24 Fotomacht Japan 66

Titel-Stories sind orange c’t Fotografie 03/202644



Open-Air-Festivals fotografieren
Kaum ein Genre ist so anspruchsvoll, wie die Fotografie 
auf großen Musikfestivals. Nur wer die Regeln und die 
Künstler kennt, kommt zu guten Ergebnissen.

106 Als Fotograf zwischen Bühne, Fans und Zeltplatz

Kameraklassiker Polaroid SX-70
Die Polaroid SX-70 verbindet Technik und Design. 
Sie machte Spiegelreflextechnik faltbar und Bilder 
sofort sichtbar. Bis heute ist sie eine Ikone.

124 Polaroid SX-70 – faltbare Ikone für Sofortbilder

Automatisiertes Abmahnwesen
Spezialisierte Unternehmen verfolgen die unerlaubte 
Nutzung von Bildern im Auftrag der Rechteinhaber. Rechts-
anwalt Tobias Haar erklärt, was Betroffene wissen sollten.

134 Abmahnung für fehlende Bildnutzungsrechte, was nun?

Podcast-Interview Air-to-Air-Fotografie
Bilder von Flugzeugen und Helikoptern im Flug gab es 
schon vor der KI. Flugzeug und Fotograf fliegen auf gleicher 
Höhe. Solche Air-to-Air-Bilder sind ein Job für Markus Völter. 

140 Fluggeräte auf Augenhöhe

Filter vs. Software 78 Festivals fotografieren 106
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JEDEN ZWEITEN SONNTAG UM 9:00 UHR 
ÜBERALL, WO ES PODCASTS GIBT

In unserem Podcast mit Judy Hohmann erzählen Menschen aus 
der Fotowelt von den kleinen Herausforderungen des Alltags oder 

den ganz großen Abenteuern mit ihrer Kamera.

Click Boom Flash

Bei großen Fotoprojekten wie Hochzeiten 
läuft von der ersten Anfrage über die Ter-
minplanung bis zur Bildauslieferung vieles 
automatisiert – zumindest, wenn man sich 
Stress ersparen möchte. In dieser Folge er-
zählt Mati Machner, wie er mit Technik, kla-
ren Strukturen und kreativen Freiräumen 
eine bessere Work-Life-Balance scha�t.

# 44 Work-Life
Gebraucht kaufen oder doch lieber neu? 
Im Podcast spricht die Redaktionsleiterin 
und Fotoingenieurin Christine Bruns über 
die Chancen und Risiken beim Kauf von 
gebrauchter Kameraausrüstung. Je nach-
dem, ob es sich um ein Objektiv, eine Ka-
mera oder ein Stativ handelt, gibt es Ver-
schiedenes zu bedenken.

# 45 Gebrauchtmarkt
Tausende Kameras weltweit liefern ihm 
Bilder, die alltägliche Szenen und intime 
Momente zugleich zeigen. Kurt Caviezel
sammelt diese frei zugänglichen Bilder, 
vom Skilift bis ins Krankenzimmer. Dar-
aus ergibt sich eine gigantische Samm-
lung, die Wahrnehmung und Datenschutz 
infrage stellt.

# 46 Überwachung

c’t Fotografie 03/20266

Podcast-Interview
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Zum kostenfreien Whitepaper
unter content.heise-academy.de/ki-check-selbsttest

Finde heraus, wo dein Unternehmen beim 
Thema KI steht und welches Potenzial eine 
eigene GPT-Implementierung bietet. 

Unser kostenfreies Whitepaper zeigt Architektur, 
Verantwortung und Best Practices – praxisnah, 
verständlich und sofort umsetzbar.

Eigenes GPT fürs 
Unternehmen – 

lohnt sich das?



Artemis-2 zählt sicher zu den größten, 
spannendsten und zugleich positivsten 

Nachrichten der letzten Monate. Die rund 
zehntägige Mission der NASA markiert die 
erste bemannte Reise zum Mond seit Apollo 
17 im Jahr 1972 und sollte vorrangig Naviga-
tion, Kommunikation sowie Lebenserhaltung 
unter realen Bedingungen erproben. Am 2. 
April 2026 startete die Rakete mit vier Astro-
nauten an Bord und dem Ziel, den Erdtraban-
ten zu umrunden und zu erforschen, wie die 
Weltraumumgebung den menschlichen Or-
ganismus beein�usst.

Kameras zum Fotografieren
Für den Erfolg der Mission waren Kameras 
unentbehrlich. Die Art und Funktionsweise der 
Geräte ist jedoch sehr unterschiedlich. Zwei 
der drei Fotokameras waren Spiegelre�ex-

modelle der Nikon D5, bereits zehn Jahre alt 
und mit rund 21 Megapixeln auf einem Vollfor-
matsensor ausgestattet. Diese Kameras erlau-
ben einen maximalen ISO-Wert von rund 3,3 
Millionen. Das ist selbst bei modernen spie-
gellosen Modellen fast undenkbar. Bei einem 
nativen ISO von 100 besitzt eine D5 einen Dy-
namikumfang von 10,4 Blendenstufen im JPEG. 
Das sind heute keinesfalls Bestwerte, doch die 
Nikon D5 ist bereits weltraumerprobt. Sie wird 
seit Längerem auf der ISS eingesetzt.

Die zweite Fotokamera an Bord war die 
deutlich neuere Nikon Z9. Kommandant Reid 
Wiseman hält sie für ein „tolles Gerät“, doch 
hauptsächlich prüft die NASA den Sensor und 
die Elektronik unter Weltraumbedingungen auf 
Tauglichkeit. Laut Nikon soll eine modi�zierte 
Version der Z9 als Handheld Universal Lunar 
Camera (HULC) zukünftige Mondmissionen 
begleiten. Dafür sollen Schaltungen ange-

passt, der Sensor gegen Strahlung geschützt 
und auch die Objektive verändert werden. Au-
ßerdem erhält die Kamera eine Art Heizdecke 
gegen die Kälte des Weltraums und einen Gri�, 
durch den sie auch mit den dicken Handschu-
hen der EVA-Anzüge (Extravehicular Activity) 
der Astronauten bedienbar bleibt.

Aufnahmen der Artemis-2-
Mission
Die bekanntesten Bilder – alle fotogra�ert 
durch eines der Fenster der Orion-Kapsel – 
sind sicherlich die auf- und untergehende 
Erde hinter dem Mond, die Sonnen�nsternis 
von der Schattenseite des Mondes aus gese-
hen oder „Hello World“, eine taghell erleuch-
tete Aufnahme der Nachtseite der Erde. Letz-
tere nahm Reid Wiseman mit einer Nikon D5 
und einem Nikkor 14–24 mm 1:2,8G ED am 

CHRISTINE BRUNS

Auf der Orion flogen Kameras nicht nur mit – sie waren 
entscheidend für die Artemis-2-Mission. Bei den Sony Awards 

rücken indigene Frauen in den Fokus.

N E U I G K E I T E N  A U S  D E R  F O T O B R A N C H E

Die Sternsensoren aus Jena vom Typ 
ASTRO APS liefern hochpräzise 
Positionsdaten für die Navigation 
von Raumschiffen und Satelliten. 
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Die Aufnahme „Hello World“ zeigt die Nacht-
seite der Erde scheinbar hell erleuchtet. 
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3. April 2026 auf. Die Belichtungseinstellungen: 
22 Millimeter Brennweite, ISO 51.200, Blende 
f/4.0 und ¼ Sekunde Belichtungszeit.

Dieses Bild ist aus mehreren Gründen span-
nend. Aus der uns bekannten Perspektive steht 
die Aufnahme auf dem Kopf (der Südpol liegt 
oben) und zeigt dabei verschiedene Lichtphä-
nomene, die von der Erde niemals so zu sehen 
sind. Das Zodiakallicht der Sonne (Streulicht 
durch die Partikelscheibe um die Sonne) er-
scheint am rechten unteren Rand unseres Pla-
neten. Es ist aufgrund seiner geringen Licht-
stärke nur sichtbar, wenn es dunkel ist. Sowohl 
am Nord- als auch am Südpol leuchten farbige 
Polarlichter. Während diese von der Erde aus 
gesehen als riesige Schleier über den Himmel 
tanzen, erkennt man aus der Perspektive der 
Orion, wie schmal das Band ist, in dem sie ent-
stehen. Bei einem Zoom in das Bild entdeckt 
der interessierte Betrachter beleuchtete Me-
tropolen in Afrika und Südamerika. Neben 
dem Strei�icht der Sonne leuchten Sterne und 
Sternbilder. Nur der Mond erhellt die Szene mit 
seinem indirekten Licht.

Wie ist solch eine Aufnahme möglich? In 
Foren und auf Social-Media-Plattformen wurde 
darüber heiß diskutiert. Handelt es sich um 
eine einzelne Aufnahme? Wir gehen davon aus. 
Gegen ein zusammengefügtes Bild aus mehre-
ren Belichtungen spricht einerseits das hohe, 
aber homogen verteilte Rauschen. Zudem 
wurde die Aufnahme in Lightroom bearbei-
tet. Raw-Daten ermöglichen es durchaus, sol-
che Details aus dunklen Bildregionen wieder-
herzustellen. Perfekt scharf ist die Erde selbst 
nicht; ihre Eigenbewegung reicht aus der Posi-
tion der Orion-Kapsel aber auch nicht aus, um 
starke Bewegungsunschärfe in einer Viertelse-
kunde zu verursachen. Die Sterne zeigen sich 
bereits – wie bei der Belichtungszeit auch zu 
erwarten ist – als kurze Striche. Diese werden 
in den Ecken durch die Verzeichnung des Ob-
jektivs sogar noch etwas länger.

Die Kamera als Kompass
  Im All gibt es keine Straßenschilder, aber einen 
verlässlichen Kompass: die Sterne. Genau 
diese nutzt die NASA, damit sich die Orion im 
Raum orientieren kann. Das Orion-Modul ver-
fügt dafür über zwei hochpräzise Sternsenso-
ren vom Typ ASTRO APS, entwickelt von der 
deutschen Firma Jena-Optronik.

In deren Innerem arbeiten hochsensible 
Kameras, die ausschließlich Sterne erfassen. 
Was sie aufnehmen, ist eine präzise Moment-
aufnahme des Sternenhimmels. Eine spezi-
elle Bilderkennungssoftware analysiert diese 
Fotos und identi�ziert charakteristische Stern-
formationen. Positionen, Abstände und Bewe-
gungen der Sterne sind genau bekannt und 
in einem Katalog hinterlegt.

Aus dem Abgleich zwischen den aktuellen 
Bildern und den gespeicherten Sternkarten be-
rechnet der Sensor die exakte Lage und Ausrich-
tung des Raumschi�s im Raum. Diese Daten 
werden in Echtzeit an das Steuerungssystem 
weitergegeben, das die Flugbahn entsprechend 
anpasst. Die Genauigkeit ist dabei entscheidend: 
Das Raumschi� hat nur begrenzte Treibsto�re-
serven für Kurskorrekturen – jeder Impuls muss 
sitzen. Laut der Europäischen Raumfahrtagen-
tur (ESA) hat das Europäische Servicemodul, 
das die NASA für die Mission eingesetzt hat, am 
4. April 2026 die Beschleunigung in Richtung 
Mond jedoch präziser als erwartet ausgeführt. 
Auf eine Korrekturzündung der Triebwerke 
konnte daher verzichtet werden.

Eine weitere Kamera diente der Navigation 
im Notfall: die Optical Navigation (OpNav) Ca-
mera. Sie nimmt Bilder von Mond und Erde auf 
und bestimmt anhand der Größe der Himmels-
körper, wie weit das Raumschi� von ihnen ent-
fernt ist. Wäre auf dem Rück�ug die Kommu-
nikation mit der Erde ausgefallen, hätten die 
mit der Kamera ermittelten Daten geholfen, 
die Orion wieder zur Erde zurückzunavigieren.

Sony Awards: Spektakuläre 
Bilder, ganz bodenständig
Die Sony World Photography Awards, die zu 
den wichtigsten fotogra�schen Wettbewerben 
gehören, haben in diesem Jahr eine Siegerin: 

The Barefoot Volcanologist: Auf den 
Ascheebenen des Mount Yasur steht 

Phillip, ein international anerkannter 
Autodidakt unter den Vulkanologen, 

barfuß auf einer vulkanischen Gesteins-
bombe. Dieses Porträt zeigt ihn in 

seinem Element.
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Wichtiges in Kürze
TIPA-Awards 2026: Bei den TIPA-Awards gab 
es 2026 insgesamt 40 Kategorien mit thema-
tischen Auszeichnungen von Kameras, über 
Objektive und Zubehör bis hin zu Software 
für die Bildbearbeitung. So gewannen auch 
in diesem Jahr wieder viele bekannte Her-
steller, von Canon bis Tamron, von Cewe bis 
Whitewall in einer der Kategorien. Neben 

Kameragrößen wie Canon (drei Auszeichnun-
gen), Nikon (drei Auszeichnungen) oder Sony 
(vier Auszeichnungen) �nden sich auch klei-
nere Marken, etwa die beiden Objektivher-
steller Laowa und TTArtisan sowie Ricoh mit 
der GR IV als beste APS-C-Kompaktkamera. 
Der Godox-Blitz AD800 wurde als portabler, 
professioneller Blitz ausgezeichnet. Manfrot-

tos ONE siegte als bestes Stativ. Bei Software 
und Service ist Cewe der große Gewinner in 
drei Kategorien, zudem erhält das zur glei-
chen Firmengruppe gehörende Whitewall die 
Auszeichnung „Best Photolab Service“ für die 
Shopify-Anbindung als skalierbare, weltweit 
zugängliche E-Commerce-Lösung für profes-
sionelle Fotografen, Künstler und Galerien.

40-Millimeter von Panasonic: Panasonic 
stellt eine Standard-Festbrennweite für Voll-
formatkameras mit L-Mount vor. Das Lumix S 
40mm F2 ist nur rund 4 Zentimeter lang und 
somit recht kompakt, dazu wiegt es nur 144 
Gramm. Konzipiert für den fotogra�schen 
Alltag von Street-, Porträt- und Landschafts-
fotografen soll es durch die große O�enblende 
von f/2.0 ein weiches Bokeh liefern und 
schnelle Verschlusszeiten bei schlechten Licht-
verhältnissen ermöglichen. Das Gehäuse ist 
staub- und spritzwassergeschützt. Ein redu-
ziertes Fokus-Breathing und eine Mikroschritt-

Blendensteuerung sollen die Optik 
auch für Videografen interessant 
machen. Ab Mitte Mai 2026 soll 
es im Handel für 400 Euro erhält-
lich sein. Zeitgleich erscheint die 
Lumix S9 als Black Titanium Edition 
für 1500 Euro.

Panasonics Lumix S 40mm F2 an 
der Sonderedition der S9 in Black Titanium.
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die Mexikanerin Citlali Fabián. Ihre Arbeit mit 
indigenen Aktivistinnen aus ihrer Heimat über-
zeugte die Jury. Die Serie Bilha, Stories of my Sis-
ters gewann zuerst in der Kategorie Creative, 
anschließend wurde sie unter den Kategorie-
Gewinnern zur Gesamtsiegerin erklärt. Ihre Bil-
der zeigen sorgsam gestaltete Porträts, die sie 
mit digitalen Illustrationen verknüpft, die zur 
Arbeit der jeweiligen Aktivistin gehören und 
gemeinsam mit den Frauen entwickelt wur-
den. Fabián darf sich nun „Fotogra�n des Jah-
res 2026“ nennen und gewann neben einem 
Preisgeld von 25.000 US-Dollar eine Kamera-
ausrüstung von Sony. Zudem wird ihre Arbeit 
ausgestellt.

Neben der Hauptsiegerin werden Preise in 
weiteren Kategorien vergeben, so für Archi-
tektur, Dokumentation, Umwelt, Sport oder 
Porträt. Als „Jugendfotograf des Jahres 2026“ 
darf sich nun der 16-jährige Philip Kangas aus 
Schweden bezeichnen. Seine Aufnahme mit 
dem Titel Saving History from the Flames zeigt 
zwei Personen der Feuerwehr, die ein Gemälde 
aus einem brennenden Gebäude retten. Die 
Auszeichnung „Studentenfotograf des Jah-
res 2026“ erhielt Jubair Ahmed, der in seiner 
Serie den Wandel einer Wohngegend in Ban-
gladesch eindrucksvoll festhielt.

In der o�enen Kategorie für Einzelbilder 
überzeugte als Gesamtsiegerin die Australierin 
Elle Leontiev. Ihr prämiertes Foto stammt aus 
der Kategorie Porträt und zeigt einen Vulkan-

forscher vor der Kulisse einer aktiven Vulkan-
landschaft, der barfuß auf einem Felsen steht.

Auch mehrere deutsche Fotografen konn-
ten mit ihren Arbeiten überzeugen. Bei den Pro-
fessional Awards erreichte Andreas Secci den 

zweiten Platz in der Kategorie Landschaft, Ma-
risa Reichert den zweiten Platz in der Kategorie 
Porträt und Wolfgang Duerr den dritten Platz 
bei Wildlife and Nature. Teresa Halbreiter ist nun 
europäische Studentenfotogra�n 2026.

Bilha, Stories of my Sisters: Die Fotoserie entstand in Zusammenarbeit mit Aktivisten 
und Künstlern verschiedener indigener Gemeinschaften im Süden Mexikos. Ihre Geschichten 
erzählen von ihrem Engagement und ihrer Arbeit, die ihre Gemeinschaften und darüber 
hinaus spürbar verändern.
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Datenschutzverletzung bei Meta: Ein ehe-
maliger Angestellter von Meta wird beschul-
digt, rund 30.000 private Bilder von Facebook-
Nutzern heruntergeladen zu haben. Dafür soll 
er ein automatisiertes Skript programmiert 

haben, über das er sich Zugri� verscha�t hat. 
Laut Meta wurde der Verstoß bereits 2025 ent-
deckt, der Mitarbeiter entlassen und die be-
tro�enen Personen informiert. Der Fall liegt 
nun bei den Behörden und wird untersucht.

Canon erweitert das Videosortiment: Pro-
fessionelle Filmer im Canon-Universum er-
halten weitere Unterstützung. Zum Objektiv-
sortiment gehört nun das Cinema-Telezoom 
CN30×40 IAS J R1/P1 mit einem Zoombereich 
von 40 bis 1200 Millimetern (30×- 
Zoom). Zusammen mit dem 
1,5×-Telekonverter erreicht es 
eine maximale Brennweite 
von 1800 Millimetern. Es unter-
stützt den Autofokus, 4K- und 
8K-Au�ösung und ist sowohl 
mit dem RF- als auch mit dem PL-
Mount kompatibel. Es soll Fokus-Brea-
thing korrigieren, eine verbesserte Servo-

Steuerung mitbringen und ein Info-Display zu-
sätzlich zu einem USB-C-Anschluss besitzen. 
Außerdem stellt Canon noch den RC-IP300 vor, 
einen kompakten PTZ-Controller für moderne 
Multi-Kamera-Produktionen mit bis zu 200 
Kameras. Er wurde für kleine Studios, mobile 

Settings oder Bildungseinrichtungen 
konzipiert.  (cbr)

halten weitere Unterstützung. Zum Objektiv
sortiment gehört nun das Cinema-Telezoom 
CN30×40 IAS J R1/P1 mit einem Zoombereich 
von 40 bis 1200 Millimetern (30×- 
Zoom). Zusammen mit dem 
1,5×-Telekonverter erreicht es 
eine maximale Brennweite 
von 1800 Millimetern. Es unter-
stützt den Autofokus, 4K- und 
8K-Au�ösung und ist sowohl 
mit dem RF- als auch mit dem PL-
Mount kompatibel. Es soll Fokus-Brea-
thing korrigieren, eine verbesserte Servo-

Außerdem stellt Canon noch den RC-IP300 vor, 
einen kompakten PTZ-Controller für moderne 
Multi-Kamera-Produktionen mit bis zu 200 
Kameras. Er wurde für kleine Studios, mobile 

Settings oder Bildungseinrichtungen 
konzipiert.  (cbr)

Ein Cine-Zoom mit 30-facher Vergrößerung 
dürfte Sport-und Wildlife-Filmer freuen.

KONTAKT ZUR  
REDAKTION
Leserbriefe schicken Sie bitte an  
ct-fotogra�e@ct.de oder direkt an den 
Redakteur: Die E-Mail-Adressen haben 
die Form xx@ct.de beziehungsweise 
xxx@ct.de. Setzen Sie statt „xx“ bitte 
das Redakteurs-Kürzel ein, das am  
Ende des Artikels steht. 

Die Redaktion behält sich vor,  
Zuschriften und Gesprächsnotizen  
gekürzt zu verö�entlichen. Die  
Antworten der Redaktion sind  
kursiv gesetzt. Sie haben auch  
die Möglichkeit, in unseren Foren  
online über Themen und Artikel  
zu diskutieren  
(www.heise.de/foto/foren).

@ctdigifoto @heisefoto



Aktuell

11c’t Fotografie 03/2026



Noch bis zum 17. Mai zeigt der Freiraum 
für Fotogra�e in Berlin die Ausstellung 

Edith Tudor-Hart. Crossing Lines. Sie präsentiert 
erstmals eine umfassende Retrospektive dieser 
lange unterschätzten Fotogra�n und rückt eine 
wichtige Stimme der sozialdokumentarischen 
Fotogra�e des 20. Jahrhunderts wieder in den 
Fokus. Tudor-Harts Werk beweist: Gute Doku-
mentarfotogra�e informiert nicht nur, sondern 
zeigt auch Haltung – und bleibt somit über ihre 
Zeit hinaus relevant.

Edith Tudor-Hart (1908–1973) wurde in 
Wien geboren und war nicht nur Fotogra-
�n, sondern auch politisch aktive Zeitzeugin. 
Ihre Biogra�e ist eng mit den Umbrüchen der 
1930er- und 1940er-Jahre verknüpft. Nach einer 
Ausbildung und einem kurzen Studium von 
1929 bis 1930 am Bauhaus in Dessau entwick-
elte sie eine klare, sachliche Bildsprache. Früh 
setzte sie die Kamera als Werkzeug ein, um so-
ziale Missstände sichtbar zu machen. Ihr Leben 
führte sie schließlich ins Exil nach Großbritan-
nien, wo sie ihre fotogra�sche Arbeit fortsetzte.

Die Ausstellung präsentiert ein breites 
Spektrum ihres Werks. Zu sehen sind Aufnah-
men aus den Wiener Arbeiterbezirken, Repor-
tagen über Industriearbeiter in Großbritannien 
und Bilder von sozialen Bewegungen und Bil-
dungsprojekten. Immer wieder richtete sie den 
Blick auf Menschen am Rand der Gesellschaft. 
Ihre Fotogra�en sind nah dran, oft direkt und 
ohne Pathos. Sie arbeitete meist in Schwarz-
Weiß, mit natürlichem Licht und klarer Kompo-
sition. Der Ein�uss der Bauhaus-Lehre ist spür-
bar: reduzierte Formen, präzise Bildaufteilung, 
Fokus auf Struktur und Inhalt.

Au�ällig ist, wie konsequent Tudor-Hart die 
Fotogra�e als politisches Medium nutzte. Ihre 
Bilder sollen nicht nur zeigen, sondern auch 

HENDRIK VATHEUER

Was erzählt Dokumentarfotografie heute? Drei Ausstellungen geben darauf 
überraschend unterschiedliche Antworten – von Bauhaus-inspirierter 

Sozialreportage bis zum zeitgenössischen Blick auf Raum und Identität.

A U S  D E R  K U N S T-  U N D  K U LT U R S Z E N E

SPOTLIGHT

Edith Tudor-Hart fotografierte nah an den Menschen: klare Komposition, 
natürliches Licht und ein präziser Blick auf soziale Realitäten.

Bi
ld

: E
st

at
e 

of
 W

. S
us

ch
itz

ky
, c

ou
rt

es
y 

Fo
to

ho
f

c’t Fotografie 03/202612



verändern. Themen wie Armut, Migration oder 
Frauenrechte ziehen sich durch ihr gesamtes 
Werk. Dabei bleibt sie stets beobachtend und 
zurückhaltend. Gerade das verleiht den Bildern 
ihre Stärke.

Ihre bewegte Biogra�e scha�t einen zusätz-
lichen Kontext. Politische Verfolgung, Exil und 
ihre späteren Verbindungen zu sowjetischen 
Geheimdiensten werfen ein komplexes Licht 
auf ihre Person. Diese Aspekte sind in der Aus-
stellung präsent, ohne die fotogra�sche Arbeit 
zu überlagern. Tragisch ist, dass sie einen Teil 
ihres Werks selbst zerstörte und ihre fotogra-
�sche Karriere früh beendete. Erst viele Jahre 
nach ihrem Tod wurde ihr Beitrag zur Fotogra-
�e neu bewertet.

Region im Fokus – vielfältige 
Lebensräume
Die Photographische Sammlung in Köln
zeigt bis zum 12. Juli mit der Ausstellung Le-
bensräume – Zeitgenössische Perspektiven aus 
Nordrhein-Westfalen eine breit angelegte Be-
standsaufnahme fotogra�scher Positionen aus 
einem der dichtesten Lebensräume Europas. 
Die Ausstellung versammelt 14 künstlerische 
Handschriften, deren Arbeiten zwischen den 
1990er-Jahren und heute entstanden sind.

Im Zentrum stehen urbane Räume, indus-
trielle Landschaften und soziale Strukturen. 
Nordrhein-Westfalen dient dabei nicht nur als 
geogra�scher Rahmen, sondern als komplexes 
Gefüge aus Geschichte, Gegenwart und mög-
lichen Zukünften. Die beteiligten Fotogra�n-
nen und Fotografen arbeiten dokumentarisch, 
konzeptuell und teils auch �lmisch. Farb- und 
Schwarz-Weiß-Fotogra�e stehen gleichbe-
rechtigt nebeneinander.

Ein Schwerpunkt liegt auf der Stadt als Le-
bensraum. Fotografen wie Boris Becker oder 
Frank Dömer untersuchen Architektur und 
urbane Ordnungssysteme. Becker betont mit 
großformatigen Farbaufnahmen die formale 
Qualität von Zweckbauten, während Dömer 
das Spannungsfeld zwischen Struktur und 
Chaos zeigt. Gerhard Winkler geht einen an-
deren Weg: Seine handkolorierten Bilder ver-
fremden Alltagsszenen und verschieben die 
Wahrnehmung ins Künstlerische.

Auch die Industrie, die die Region maßgeb-
lich geprägt hat, spielt eine zentrale Rolle. Ar-
beiten zum Braunkohletagebau machen die 
massiven Eingri�e in die Landschaft und Ar-
chitektur sichtbar. Hier wird die Fotogra�e zur 

Analyse eines sich wandelnden Raums. Ergänzt 
wird dies durch �lmische Arbeiten, die Bewe-
gung und Veränderung erfahrbarer machen.

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist das Port-
rät im Kontext von Lebensräumen. Serien über 
Gastarbeiter der ersten Generation oder Nach-
barschaften in Wohnblöcken verbinden indi-
viduelle Geschichten mit gesellschaftlichen 
Entwicklungen. Die Kamera bleibt nah an den 
Menschen und zeigt die Umgebung als Teil 
ihrer Identität. Auch jüngere Perspektiven er-
weitern das Spektrum.

Lebensräume überzeugt weniger durch 
einzelne ikonische Bilder als durch die Viel-
stimmigkeit der Positionen. Die Ausstellung 
macht deutlich, dass Identität – ob regional 

Menschen im Kontext ihres Alltags: 
Porträts verbinden persönliche 

Geschichten mit dem Lebensraum 
der Porträtierten und machen 
so soziale Strukturen sichtbar.
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oder individuell – immer im Zusammenspiel 
von Raum, Geschichte und Gesellschaft ent-
steht. Für ein technika�nes Publikum bietet 
sie zudem einen guten Einblick, wie unter-
schiedlich fotogra�sche Werkzeuge genutzt 
werden können, um genau diese Zusammen-
hänge zu erfassen.

Menschen, Musik, Amerika
Das Amerikahaus in München zeigt mit Je� 
Dunas – Photography: American Pictures & State 
of the Blues bis zum 31. Juli eine Ausstellung, 
die sich bewusst vom Klischee löst und den 
Blick auf das richtet, was die USA im Kern aus-
macht: ihre Menschen und ihre Kultur.

Der amerikanische Fotograf Je� Dunas ar-
beitet seit Jahrzehnten an einem fotogra�-
schen Porträt seines Landes. Im Mittelpunkt 
stehen zwei Werkgruppen. Die Serie Ameri-
can Pictures versammelt Aufnahmen aus un-
terschiedlichen Regionen der USA – von Groß-
städten bis in ländliche Gegenden. Dunas fo-
togra�ert Menschen im Alltag. Seine Bilder 
entstehen oft in unspektakulären Momen-
ten: auf der Straße, im Vorübergehen, in Si-
tuationen des Wartens oder der Ruhe. Gera-

de diese Zurückhaltung prägt den Charakter 
der Arbeiten.

Dunas setzt visuell auf eine klare, unaufge-
regte Bildsprache. Die Komposition ist präzise 
und das Licht meist natürlich. Viele Aufnah-
men wirken beiläu�g, sind jedoch das Ergebnis 
sorgfältiger Beobachtung. Technisch zeigt sich 
hier die klassische dokumentarische Fotogra-
�e: kein inszeniertes Setting, kein übermäßiger 
Einsatz von E�ekten. Stattdessen sind Timing, 
Blickführung und die Beziehung zwischen Fo-
tograf und Motiv entscheidend.

Die Ausstellung wird durch die Serie State 
of the Blues ergänzt. Dunas richtet darin die Ka-
mera auf Musikerinnen und Musiker einer der 
prägendsten amerikanischen Musiktraditio-
nen. Die Schwarz-Weiß-Porträts sind dichter 
und konzentrierter als die Straßenszenen. Sie 
arbeiten stärker mit Kontrasten als auch mit 
Gesichtsausdrücken und Körperhaltungen. Die 
Nähe ist spürbar. Gleichzeitig bleibt der doku-
mentarische Ansatz erhalten.

Inhaltlich verbindet beide Serien das zen-
trale Thema Identität. Dunas zeigt ein viel-
schichtiges Amerika, das von unterschiedli-
chen Lebensrealitäten, kulturellen Hintergrün-
den und persönlichen Geschichten geprägt 

ist. Seine Fotogra�en erzählen leise, aber ein-
dringlich von Vielfalt, Wandel und gesellschaft-
lichen Spannungen.

Die Ausstellung überzeugt durch ihre ru-
hige Konsequenz. Sie verzichtet auf spektaku-
läre Einzelbilder und setzt stattdessen auf die 
Kraft der Serie. Für ein technika�nes Publikum 
ist es besonders interessant zu sehen, wie stark 
Dunas mit reduzierten Mitteln arbeitet. Seine 
Bilder zeigen, dass gute Fotogra�e weniger von 
der Ausrüstung als von Beobachtungsgabe und 
Haltung des Fotografen abhängt. (vat)

Jeff Dunas porträtiert ein ungeschöntes Amerika: Beobachtete Momente, starkes Timing und eine ruhige, 
dokumentarische Bildsprache zeichnen seine Arbeiten aus.
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Auch einen Besuch wert:

• Frankfurt am Main – DFF – W.I.M. 
Im Lauf der Zeit – bis 18. Oktober 

• Düsseldorf – Kunstpalast – Commu-
nity. Fotogra�e und Gemeinschaft – 
bis 25. Mai

• Hannover – GAF – Menschenbilder /
Zeitgeschichte. Der Fotograf Joa-
chim Giesel – bis 14. Juni


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INTERVIEW HENDRIK VATHEUER

Die Arbeiten von Nora Schwarz zeigen Landschaften im Wandel, 
erzählen von Gemeinschaft und stellen Fragen zu unserem Verhältnis zur Natur. 

Im Gespräch spricht sie über ihr Langzeitprojekt „Songs of the Taiga“ und darüber, 
warum sie heute mehr Raum für eigene Gedanken lassen möchte.

P O R T F O L I O

NORA SCHWARZ



Nora Schwarz gehört zu einer jungen Ge-
neration von Fotogra�nnen, die die Do-

kumentarfotogra�e neu denken. Ihre Arbeits-
weise bewegt sich zwischen genauer Beobach-
tung und einer o�enen, beinahe poetischen 
Erzählweise. Ihre Bilder sind dabei leise, prä-
zise und voller Atmosphäre. Vor allem ihr do-
kumentarisches Langzeitprojekt Songs of the 
Taiga zeigt, wie eng Natur, Kultur und persön-
liche Wahrnehmung miteinander verbunden 
sind. Im Gespräch erzählt Nora Schwarz, wie 
sie zur Fotogra�e kam, wie sie arbeitet und 
warum sie heute weniger erklären und mehr 
Raum für Gefühle lassen will.
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Frau Schwarz, wie begann Ihre Beziehung zur 
Fotogra�e?

Die Fotogra�e war in meinem Leben immer 
präsent. Mein Vater hat schon immer viel foto-
gra�ert. Dadurch gehörte die Kamera einfach 
dazu. Bewusst wurde mir das Medium aber erst 
später, während eines längeren Aufenthalts in 
Neuseeland. Eine Freundin und ich haben uns 
dort unsere ersten Spiegelre�exkameras ge-
kauft. Wir haben angefangen, uns intensiv mit 
Technik und Gestaltung zu beschäftigen. Da-

nach blieb Fotogra�e ein wichtiger Teil meines 
Lebens. Trotzdem habe ich zunächst Betriebs-
wirtschaft studiert. Der Wunsch, fotogra�sch 
zu arbeiten, war aber immer da. In meiner Ab-
schlussarbeit habe ich dann einen Business-
plan als Fotogra�n entwickelt und mich an-
schließend selbstständig gemacht. Das spä-
tere Studium war dann nur der nächste logi-
sche Schritt.

Warum haben Sie sich für Fotojournalismus an 
der Hochschule Hannover entschieden?

Mich hat vor allem interessiert, mit Foto-
gra�e auf relevante Themen aufmerksam 
zu machen. Ich wollte nicht nur Bilder ma-
chen, sondern Inhalte vermitteln und Zu-
sammenhänge sichtbar machen. Gleich-
zeitig hat mich die Idee gereizt, durch die 
Fotogra�e mit unterschiedlichen Kulturen, 
Orten und Menschen in Kontakt zu kommen. 
Deshalb habe ich mich bewusst für ein Stu-
dium im Bereich Dokumentar- und Fotojour-
nalismus entschieden. Inzwischen arbeite ich 
auch in anderen fotogra�schen Bereichen – 
nicht zuletzt aus wirtschaftlichen Gründen. 
Aber meine Herzensthemen rund um Iden-

tität, Gemeinschaft und aktuell besonders öko-
logische Krisen sind ein zentraler Bestandteil 
meiner Arbeit.

Welche Erfahrungen aus Ihrem Studium prä-
gen Ihre Arbeit bis heute?

Ein wichtiger Punkt war die Auseinander-
setzung mit ethischen Fragen. Ich habe ge-
lernt, meine eigene Rolle zu hinterfragen. 
Welche Geschichten darf ich erzählen? Wie 

Mit diesem Format startet eine neue 
Reihe in der c’t Fotogra�e: „Fotogra�-
sche Stimmen aus Hannover“. Zwei-
mal im Jahr stellen wir Absolventinnen 
und Absolventen des Studiengangs 
„Fotojournalismus und Dokumentarfo-
togra�e“ der Hochschule Hannover vor. 
Im Fokus stehen vielfältige dokumen-
tarische Perspektiven, die im Interview 
von den Fotogra�nnen und Fotografen 
persönlich präsentiert werden.



kann ich respektvoll arbeiten? Wie viel Nähe 
ist sinnvoll? Welche Distanz braucht es? 
Auch Fragen nach fotogra�scher Objektivi-
tät oder die O�enlegung der eigenen Per-
spektive haben mich stark beschäftigt. Zudem 
war der Austausch mit Dozierenden und Kom-
militoninnen und Kommilitonen im Studium 
sehr prägend, gerade die Bildbesprechungen 
haben meine visuelle Sprache stark weiter-
entwickelt. Ich habe gelernt, Kritik anzuneh-
men und meine Arbeit zu re�ektieren. Ein Aus-
landssemester in Aarhus hat mich zusätzlich 
geprägt. Dort habe ich strukturierter gearbei-
tet und Projekte konsequenter umgesetzt. In 
dieser Zeit entstand auch mein Projekt Songs of 
the Taiga, das mich bis heute begleitet.

Gab es Menschen, die Ihren Weg besonders be-
ein�usst haben?

Ja. In Hannover haben mich vor allem Karen 
Fromm, Christoph Bangert und Mario Wezel 
beein�usst. Sie haben mir wichtige Impulse 
gegeben, sowohl visuell als auch konzeptio-
nell. In Aarhus war besonders Søren Pagter 
für mich wichtig. Während der Entwicklung 
von Songs of the Taiga hat er mich dazu er-
mutigt, meiner feinfühligen, eher poetischen 
Bildsprache zu vertrauen und diese weiterzu-
verfolgen. Das war ein entscheidender Mo-
ment für mich.

Kommen wir zu Ihrem Projekt „Songs of the 
Taiga“. Worum geht es darin?

Das Projekt beschäftigt sich mit dem stillen 
Verschwinden der letzten natürlichen Wälder 
Europas, vor allem in Schweden. Diese Wälder 
sind Teil des riesigen Ökosystems der Taiga, das 
eine zentrale Rolle für die Biodiversität, den 
Klimaschutz und die Lebensweise der indige-
nen Sámi spielt. Seit den 1950er-Jahren wurden 
viele dieser Wälder in wirtschaftlich genutzte 
Forstplantagen umgewandelt. Das führt zu Ar-
tenverlust, CO2-Ausstoß und instabilen Öko-
systemen. Gleichzeitig betri�t es die Lebens-
weise der indigenen Sámi, deren Rentierhal-
tung stark von intakten Wäldern abhängt.
Mich interessiert, wie Mensch und Natur mit-
einander verbunden sind. Ich zeige Land-
schaften im Wandel und Menschen, die sich 
für deren Erhalt einsetzen. Meine Bilder sollen 
dazu anregen, das eigene Verhältnis zur Natur 
zu hinterfragen.

Wie entstand die Idee zu diesem Projekt?

Während meiner Aufenthalte in Skandinavien 
habe ich viel Zeit in der Natur verbracht. Be-
sonders eine Solowanderung in Schweden war 
prägend. Ich war fasziniert von den Wäldern. 
Aber erst durch meine Recherche habe ich ver-
standen, dass viele dieser Wälder menschen-

gemacht und Produktionswälder sind – und 
damit wenig mit Natürlichkeit und Ursprüng-
lichkeit zu tun haben. Dieses Spannungsfeld 
hat mich nicht mehr losgelassen.

Was fasziniert Sie noch an den nordischen 
Landschaften?

Die nordischen Landschaften haben mich 
schon immer fasziniert – dieses Raue, ge-
prägt von einer stillen Härte, und gleichzeitig 
eine kühle, zurückhaltende Schönheit. Dazu 
kommt das besondere Licht. Es ist oft klar und 
sanft, mit fast pastelligen Nuancen, die sich 
wie eine ruhige Schicht über die Landschaft 
legen. Auch meine Protagonisten haben mich 
beeindruckt. Sie haben eine enge Verbindung 
zur Natur, nehmen gewisse Details anders 
wahr und lesen die Landschaft wie ein Buch.

Ihre Porträts wirken sehr nah und respektvoll. 
Wie entsteht dieses Vertrauen?

Ich arbeite bewusst kollaborativ. Ich versuche 
zu verstehen, wann sich Menschen wohlfüh-
len. Dabei beobachte ich viel und nehme mir 
Zeit. Ich glaube, eine ruhige, sensible und em-
pathische Art hilft auch sehr. Ich höre zu und 
dränge mich nicht auf. Vielleicht spielt auch 
mein familiärer Hintergrund eine Rolle. Meine 
Eltern arbeiten im sozialen Bereich. Dadurch 
habe ich früh ein Gefühl für zwischenmensch-
liche Dynamiken entwickelt.

Wie wichtig ist Planung in Ihrer Arbeit?

Natürlich plane ich im Vorfeld, recherchiere 
viel und bereite mich vor, aber lasse gleichzei-
tig vor Ort Raum für das, was spontan passiert. 
Ich kombiniere Planung und O�enheit. Denn 
manchmal funktioniert ein geplanter Ansatz 
nicht. Dann lasse ich ihn bewusst los. Oft ent-
stehen genau dann die stärksten Bilder. Trotz-
dem brauche ich Struktur. Das kommt sicher 
auch zum Teil von meinem BWL-Hintergrund. 
Gerade bei größeren Projekten brauche ich 
meine Excel-Tabellen (lacht).

Wie verbinden Sie dokumentarisches Erzählen 
mit Ihrer persönlichen Bildsprache?

Für mich liegt die Verbindung vor allem darin, 
wie viel ich bewusst o�enlasse. Ich arbeite 
dokumentarisch, aber versuche nicht, eine 
Geschichte vollständig auszuformulieren oder 
eindeutig vorzugeben. Meine Bildsprache 
zielt eher darauf ab, Räume zu ö�nen – durch 
Reduktion oder durch Momente, die nicht so-

Ein Forscher des Instituts für Ökologie der Universität für Agrarwissenschaften in Uppsala 
untersucht eine seltene Flechtenart. Die Methode der Waldinventarisierung hat bereits dazu 
beigetragen, einige alte und wertvolle Waldgebiete vor Abholzung zu bewahren.
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fort eindeutig sind. Die Betrachterinnen und 
Betrachter sollen ihre eigenen Gedanken ent-
wickeln. Meine Arbeit bewegt sich zwischen 
dokumentarischer Genauigkeit und künstle-
rischer O�enheit.

Welche Rolle spielen Licht und Farbe in Ihrer 
Arbeit?

Licht ist zentral. Besonders im Norden gibt 
es nur wenige Stunden Tageslicht im Winter. 
Das macht jede Situation intensiver. Im Wald 
entstehen dabei immer wieder ganz beson-
dere Lichtstimmungen und -spiele. Gerade 
im Schatten der Bäume entwickeln sich oft 
sehr subtile Situationen, und ich arbeite auch 
gerne damit, Teile im Dunklen zu belassen 
und einzelne Elemente durch Licht hervor-
zuheben. So entsteht Raum für eigene Ima-
ginationen.

Wie sieht Ihr technisches Setup aus?

Ich arbeite bewusst minimal. Zu viel Equip-
ment schränkt mich ein. Meist nutze ich zwei 
Kameras, eine mit Zoomobjektiv und eine mit 
einer Festbrennweite, oft 35 oder 50 Millime-
ter. Manchmal auch ein Makroobjektiv. Ich ver-
zichte bei meiner Taiga-Arbeit bewusst auf Blitz 
und möchte nur mit vorhandenem Licht ar-
beiten.

Wie wichtig ist der Austausch mit anderen 
Fotografen?

Sehr wichtig. Austausch hat schon im Stu-
dium eine große Rolle gespielt. Es geht dabei 
nicht nur um inhaltliche oder visuelle Fragen, 
sondern auch um ganz praktische Dinge wie 
Jobs, Honorare, Verö�entlichungen oder För-
dermöglichkeiten. Gerade weil der Beruf oft 
etwas von einem „Alleingänger-Dasein“ hat, ist 
es umso wichtiger, sich gegenseitig zu unter-
stützen, zu begegnen und zu vernetzen. Fes-
tivals, Ausstellungen oder Workshops bieten 
dafür gute Möglichkeiten. Netzwerke sind in 
diesem Beruf entscheidend.

Welche Rolle spielen Nachhaltigkeit und Ver-
antwortung?

Das sind zentrale Themen für mich. Ich hin-
terfrage zunehmend, wie meine Arbeit ent-
steht. Also Fragen wie: Welche Materialien, 
Energien und Prozesse �ießen in die Bild-
produktion ein? Welche Ressourcen wer-
den verbraucht? Und inwiefern trägt die 
fotogra�sche Praxis selbst vielleicht eben-
falls zur Veränderung der Umwelt bei?
Natürlich lässt sich nicht immer alles so um-
setzen, wie man es sich idealerweise wünscht, 
auch aus Budget- und Zeitgründen. Aber das 
kontinuierliche Re�ektieren darüber ist mir 
sehr wichtig.

Wie hat sich Ihr Stil verändert?

Am Anfang war ich stärker dokumentarisch 
und wollte klar zeigen, was passiert. Nun ver-
suche ich stattdessen, ein Gefühl zu vermit-
teln und die Betrachter in meine Bildwelt ein-
tauchen zu lassen. Bei Songs of the Taiga hat 
sich das noch stärker herauskristallisiert. Heute 
arbeite ich freier und achte mehr auf Details, 
Gesten und Stimmungen. Ich erkläre weniger 
und lasse mehr o�en. Meine Bilder sind ruhiger 
geworden, auch abstrakter.

Woran arbeiten Sie aktuell?

Ich sehe den aktuellen Stand von Songs of the 
Taiga als erstes Kapitel. Ich möchte das Pro-
jekt erweitern und auch andere Regionen der 
Taiga einbeziehen, etwa Finnland oder Kanada. 
Diese Wälder sind global wichtig, stehen aber 
weniger im Fokus als etwa tropische Regenwäl-
der. Parallel entwickle ich neue Projektideen im 
ökologischen Bereich.

Was möchten Sie mit Ihrer Fotogra�e erreichen?

Mir geht es weniger um die reine Informations-
vermittlung als um die emotionale Wirkung. 
In meiner fotogra�schen Sprache möchte ich 
dokumentarische Beobachtung mit künstleri-
schem Ausdruck verbinden. (vat)

In der Provinz Ångermanland hat die großflächige Abholzung im 
Rahmen der umfangreichen Forstwirtschaft große Waldgebiete 
verändert. Jährlich werden in Schweden etwa 250.000 Hektar 
Wald gerodet, was einer Fläche ungefähr so groß wie Luxemburg 
entspricht.

Portfolio Nora Schwarz
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Jon-Mikko, ein samischer Rentier-
züchter, erkennt seine Rentiere beim 

Zusammentreiben der Herde an 
ihren Ohrmarkierungen. Im Winter 

sind die Tiere auf Naturwälder ange-
wiesen, da dort ihre Hauptnahrung, 

Flechten, wächst. Durch Kahlschläge, 
Plantagenwirtschaft und den Klima-
wandel werden diese Lebensräume 

jedoch zunehmend fragmentiert.
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Die Lungenflechte gilt in Schweden als 
potenziell gefährdet (NT). Sie wächst 
auf alten Bäumen in ungestörten 
Wäldern und reagiert empfindlich auf 
Luftverschmutzung und Veränderun-
gen des Lebensraums. Das macht sie 
zu einem wichtigen Indikator für 
eine hohe ökologische Qualität.



In einem Waldgebiet bei Gideåberget in der Gemeinde 
Sollefteå /Västernorrland, das als Lebensraum für bedrohte 
Arten dient, wurden Teile des Gebiets von einem Forst-
unternehmen gerodet.

Der Fruchtkörper eines Zunderschwamms wächst über viele Jahre, 
wobei jede Schicht ungefähr einem Jahr Wachstum entspricht. 
Er zersetzt abgestorbenes Holz, trägt zum Nährstoffkreislauf bei 
und bietet Insekten und Mikroorganismen Lebensraum. 

Portfolio Nora Schwarz
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THOMAS HAIDER

Thomas Haider reist mit seinem Unterwassergehäuse um die Welt und erklärt, 
wie Halb-und-Halb-Fotos von Unterwasserlandschaften entstehen 

und worauf es dabei ankommt. 

SPLIT-LEVEL-
Naturfotografie
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Physikalische Gesetzmäßigkeiten: 
Lichtbrechung, Fokus und Blende
Wer schon einmal schnorcheln oder tauchen 
war, kennt das Phänomen: Gegenstände und 
Lebewesen unter Wasser wirken durch eine 
Taucherbrille etwa ein Drittel größer und ein 
Viertel näher, als sie es tatsächlich sind. Eine 
optische Illusion entsteht, weil die Lichtstrah-
len beim Übergang vom Wasser (optisch dich-
teres Medium) in die Luftschicht innerhalb der 
Tauchbrille (optisch dünneres Medium) vom 
Lot weggebrochen werden.  

Dieser sogenannte Lupene�ekt gilt auch 
für das Kamerasystem: Das Unterwassermo-
tiv hat einen näheren „virtuellen” Brennpunkt, 

der sich vom weiter entfernten „tatsächlichen” 
Brennpunkt über Wasser unterscheidet. Das 
bedeutet, dass die Luft-Wasser-Grenz�äche 
zu unterschiedlichen Brennweiten für das 
Motiv führt. 

Zudem wirkt jede Domescheibe unter Was-
ser wie eine Negativlinse, die ein virtuelles Bild 
des Motivs erzeugt. Es liegt viel näher an der 
Kamera als das Motiv selbst. Die Kamera muss 
auf dieses Bild fokussieren. Es ist zudem paral-
lel zur Wölbung der Domescheibe gekrümmt.  

Kameras können nur auf ebene Flächen 
scharf stellen. Deshalb müssen Fotografen bei 

Thomas Haider nutzt seit Jahrzehnten 
die Split-Level-Fototechnik für seine Un-

terwasser-Naturfotogra�e. Mit dieser Tech-
nik fängt er die Überwasser- und die Unter-
wasserwelt in einem Bild ein. Szenen, die für 
den Betrachter normalerweise im Verborge-
nen bleiben, werden sichtbar. Im Gegensatz 
zur Bildmanipulation in Photoshop, wo unter-
schiedliche Überwasser- und Unterwassermo-
tive vereint werden, ist die Umsetzung echter 
Split-Level-Aufnahmen sehr herausfordernd.   

Verglichen mit der Welt über der Wasser-
ober�äche ist die Sicht unter Wasser weni-
ger klar. Um ein Unterwasserobjekt scharf 
abzubilden, müssen Fotografen so nah wie 
möglich an das Motiv herankommen. Soll für 
Split-Level-Naturfotos ein Überwasseranteil 
ebenfalls scharf dargestellt werden, ist ein ex-
tremes Weitwinkelobjektiv mit großem Bild-
winkel erforderlich. Darüber hinaus benö-
tigt man einen wasserdichten Domeport mit 
einer gewölbten Domescheibe (kuppel- oder 
halbkugelförmige Glasscheibe vor dem Ob-
jektiv). Domeports werden bei Spiegelre�ex- 
und spiegellosen Systemkameras in der Regel 
mit einem Bajonettverschluss und O-Ring auf 
ein Unterwasserkameragehäuse montiert. 
Die Wölbung der Domescheibe ermöglicht 
es, den großen Blickwinkel der Weitwinkelob-
jektive beizubehalten. Dieser ist nötig, denn 
zwischen dem Überwasser- und dem Unter-
wasserbereich gelten unterschiedliche opti-
sche Gesetzmäßigkeiten. 

Thomas Haider arbeitet an zwei 
Unterwasser-Langzeitfotoprojekten.

In West Papua dokumentiert er auf ein-
zigartige Weise die marinen Artenviel-
falt, im Projekt „Wiener Wildnis“ zeigt er 
die Verbindung zwischen dem Unter-
wasserbereich und der üblichen Über-
wassersicht seiner Heimatstadt Wien. 

thomashaider.at

c’t Fotografie 03/202626
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Split-Level-Aufnahmen immer auf den Unter-
wasserbereich der Szene fokussieren und die 
Schärfentiefe nutzen, um sicherzustellen, dass 
der Bereich über Wasser scharf abgebildet wird 
(über Wasser gibt es kein virtuelles Bild). Da die 
Schärfentiefe hinter einem Motiv etwa doppelt 
so weit reicht wie vor ihm, sollte immer auf 
das nächstgelegene Motiv fokussiert werden, 
damit beide Bereiche scharf abgebildet wer-
den. Wenn Fotografen bei einem Split-Level-
Bild fälschlicherweise auf das weit entfernte 
Element über Wasser fokussieren, ist der Unter-
wasserbereich unweigerlich unscharf. 

Große Domeports erzeugen ein virtuelles 
Bild, das weiter von der Domescheibe ent-
fernt ist als das bei kleinen Modellen. Sie eig-
nen sich besser für Split-Level-Aufnahmen, 
denn durch sie kann man sowohl das virtu-
elle Unterwasserbild als auch das Bild über 
Wasser einfacher innerhalb des Schärfebe-
reichs halten. Durch die Krümmung des vir-
tuellen Bildes ist bei weit geö�neter Blende 
die Bildmitte scharf, während der Rest des Bil-
des unscharf wirkt und zu den Ecken hin zu-
nehmend verschwimmt. Dieses Problem löst 
man mit einer weiter geschlossene Blende. 

Diese kleine Änderung erhöht die Schärfen-
tiefe und verhilft dem Motiv so auch wieder 
zu scharfen Ecken. 

Umgekehrt erzeugt eine kleinere Dome-
scheibe ein virtuelles Bild, das näher an der 
Kamera liegt und stärker gekrümmt ist als das 
einer großen. Das bedingt zwei E�ekte. Ers-
tens wird der Bereich der Schärfentiefe im 
Bild schmaler. Zweitens ist es schwieriger, die 
Ecken des virtuellen Bildes innerhalb dieser 
Schärfentiefe zu halten, da sie stärker ge-
krümmt sind. Kurz gesagt: Kleine Domeschei-
ben erzeugen Bilder mit unscharfen Ecken.

Wie zwei unterschiedliche Welten: Ein Mann im Einbaum-Auslegerboot 
gleitet über einen Schwarm Ohrenquallen hinweg.

Nikon D800 | 14mm | ISO 800 | f/16 | 1/160s
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Kamera und Objektive
Je kürzer die Brennweite eines Objektivs, desto 
größer sind seine Schärfentiefe und der Bildwin-
kel. Daher spielen auch Kameraformate (Crop-
Faktoren) eine wichtige Rolle. Zum Beispiel: 
• Ein 180-Grad-Fisheyeobjektiv hat an einer 

MFT-Kamera (Micro-Four-Thirds) mit einem 
Crop-Faktor von 2 eine Brennweite von 8 Mil-
limetern.  

• Ein 180-Grad-Fisheyeobjektiv hat an einer 
APS-C-Kamera wie der Nikon Z50 mit einem 
Crop-Faktor von 1,5 eine Brennweite von 10 
Millimetern. 

• Ein 180-Grad-Fisheyeobjektiv hat an einer 
Vollformatkamera wie der Nikon Z8 mit 
einem Crop-Faktor von 1 eine Brennweite 
von 16 Millimetern. 

Obwohl alle ein Sichtfeld von 180 Grad von 
Ecke zu Ecke haben, hat das 8-Millimeter-Ob-
jektiv (mit einer kürzeren Brennweite) bei jeder 
Blende und jedem Motivabstand eine größere 
Schärfentiefe. In der Praxis bedeutet dies: Je 

kleiner das Sensorformat, desto kleiner kann 
die Domescheibe sein, um die gleiche Schärfe 
in den Ecken beizubehalten.

Aufgrund der scheinbaren Verringerung 
der Motivdistanzen unter Wasser müssen Ob-
jektive hinter Domescheiben jedoch immer 
in Richtung „kürzester Einstellentfernung“ 
fokussiert werden. In der Regel erlauben Opti-
ken Fokusabstände von 0,3 Metern oder weni-
ger. Für die Split-Level-Fotogra�e eignen sich 
Ultraweitwinkel- und Fisheyeobjektive daher 
besonders gut. Sie ermöglichen es, nah an das 
Motiv heranzugehen, um die Wassersäule zwi-
schen Objektiv und Motiv zu minimieren. Da-
durch verbessern sich die Bildschärfe und die 
Farben. Aufgrund ihrer großen Schärfentiefe 
sind Fisheyeobjektive besser für den Einsatz 
hinter Domescheiben geeignet als rectilinea-
re (verzeichnungsfreie) Weitwinkelobjektive. 
Letztere benötigen größere Domescheiben, 
um eine vergleichbare Schärfe in den Ecken 

zu erzielen. Der Kompromiss bei Fisheyeob-
jektiven ist jedoch, dass sie die Darstellung 
verzerren. Um das zu minimieren, muss der 
Fotograf die Kamera gerade halten, nicht ge-
neigt (tilten), und die Wassertrennlinie wird 
mittig platziert. Zusätzlich kann man den Bild-
ausschnitt in der Nachbearbeitung leicht an-
passen. 

Die Lichtstärke der Objektive ist zweitran-
gig. Moderne Digitalkameras produzieren bei 
höheren ISO-Zahlen weniger Rauschen, was in 
der Nachbearbeitung noch minimiert werden 
kann. Da Split-Level-Naturaufnahmen oft bei 
hellem Tageslicht an der Ober�äche entstehen, 
ist eine hohe Lichtstärke der Objektive weni-
ger ausschlaggebend. 

Das Bild wirkt wie ein sauberer Schnitt 
durch einen unendlichen Makrelenschwarm.

Nikon D800 | 14mm | ISO 640 | f/16 | 1/250s

c’t Fotografie 03/202628



Wellen und Wasserflecken
Bei Split-Level-Aufnahmen in der freien Natur 
fordert die natürliche Wellenbewegung des 
Wassers heraus. Wasser�ecken und Wasser-
schlieren auf der Domescheibe wirken wie 
Minilinsen und verursachen Bildverzerrungen. 
Am besten ist es, Wassertropfen von vornher-
ein zu vermeiden und auf eine saubere Dome-
scheibe zu achten. Staub- und Salzreste sowie 
biologische Ablagerungen wirken wie Haft-
punkte für Wassertropfen.

Planen Sie voraus und versuchen Sie, bei 
wenig Wind und ruhiger Wasserober�äche zu 
fotogra�eren. Dies ist nur möglich, wenn Sie 
einen Platz haben, an dem Sie gut im Wasser 
stehen können. Ein Augenblick der Unacht-
samkeit genügt, und schon be�nden sich 
Tropfen auf dem Port. Unter diesen Bedingun-
gen ist es möglich, die Oberseite Ihrer Dome-
scheibe aus dem Wasser und so spritzwasser-
frei zu halten. Meist funktioniert das jedoch 
nur eine gewisse Zeit lang. Wenn Sie stabil im 
Wasser stehen, können Sie die Wassertropfen 
mit einem sauberen Handtuch von der Dome-
scheibe abtupfen und weiterfotogra�eren.  

Es gibt aber auch Mittel, die vorab auf die 
Domescheibe aufgetragen werden können. 
Dazu zählen Spülmittel, Babyshampoo, hy-

drophobe Wachse (wie Rain-X) und Gele (wie 
Anti-Fog). Sie erzeugen eine dünne, gleich-
mäßige Schicht auf der Domescheibe, auf der 
Wasser schnell abläuft und abperlt. Meist wirkt 
das aber nur für kurze Zeit. 

Ich selbst verwende eigentlich nur den 
Spucketrick. Dazu benetze ich die Domescheibe 
mit meiner Spucke und verreibe sie. Die En-
zyme darin verhindern, dass sich Tropfen bil-
den. Dann tauche ich die Kamera kurz vor der 
Aufnahme komplett ins Wasser und hebe sie 
schnell wieder heraus. In dem Moment, in dem 
das Wasser über die Domescheibe herunter-
läuft, entsteht ein sauberer Film, ohne dass sich 
Wassertropfen bilden. Das ist der perfekte Mo-
ment zum Auslösen, am besten im Serienbild-
modus. Der Vorteil dieses Tricks ist, dass man 
ihn fast überall und ständig einsetzen kann – 
vorausgesetzt natürlich, man kann genug Spu-
cke produzieren! 

In Wien liegt an der Donau eine Aufzucht-
station für Sterlets und Störe.

Nikon D7200 | 17mm | ISO 200 | f/16 | 1/125s
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Wenn Wien nach Sommerurlaub aussieht. 
In der Seestadt Aspern lässt sich ein 
vorbeischwimmender Frosch nicht von 
den Badegästen stören.

Nikon D7100 | 14mm | ISO 400 | f/16 | 1/160s

Domeports
Domescheiben werden aus optischem Glas 
(Mineralglas) oder Acrylglas (Plexiglas) ge-
fertigt. Am Markt sind Modelle aus Glas mit 
einem Durchmesser von 4 bis 10 Zoll (100 bis 
250 Millimeter) und aus Acrylglas mit einem 
Durchmesser bis 18 Zoll (450 Millimeter) er-
hältlich. Glas ist robuster gegen Kratzer und 
bietet oft eine bessere optische Qualität, wäh-
rend Acryl leichter, stoßfester, bruchsiche-
rer und kostengünstiger ist. Wie so oft muss 
man einen Kompromiss �nden.  Je größer der 
Domeport, desto schärfer und glatter bildet 
die Kamera die Wassertrennlinie ab. Gleich-
zeitig steigt der Preis und das Fotogra�eren 
wird unhandlicher. 

Selbst bei ruhigem Wasser können kleine 
Wellen wie „Tsunamis“ aussehen. Große Dome-
scheiben drücken diese Wellen weiter vom Ob-
jektiv weg und helfen dabei, die Wassertrenn-
linie in Ihrem Bild zu glätten und selektiv zu 
platzieren.  

Für Actionkameras und Smartphones gibt 
es spezielle Domeports, die das Prinzip der 
großen Domescheibe auf kompakte Geräte 
übertragen. Die Standardlinsen sind nämlich 
zu klein, um eine klare Wassertrennlinie im Bild 
umzusetzen. Fehlende manuelle Einstellmög-
lichkeiten können aussagekräftige Split-Level-
Bilder verhindern, doch der sehr kleine Sensor 
besitzt eine hohe Schärfentiefe. 

c’t Fotografie 03/202630



Materialwahl der Domescheibe
Acrylglas hat eine niedrigere Ober�ächen-
spannung als Mineralglas. Das bedeutet, dass 
Flüssigkeiten wie Wasser auf Acrylglasober�ä-
chen eher dazu neigen, Tropfen zu bilden. Auf 
Mineralglas verlaufen sie eher. Aufgrund sei-
ner geringeren Ober�ächenenergie ist Acryl-
glas zudem anfälliger für Verunreinigungen 
durch statische Au�adung. Auch Kratzer kön-
nen leichter entstehen, was wiederum zu stär-
kerer Tropfenbildung führt. Acrylglas ist je-
doch leichter und belastet weniger beim Fo-
togra�eren. 

Achten Sie bei der Aufnahme darauf, dass 
Sie die Sonne entweder im Rücken haben (die 
Kamera sollte dabei keinen Schatten auf das 
Motiv werfen) oder dass sie seitlich zu Ihnen 
steht. Scheint sie direkt auf die Domescheibe, 
werden Schlieren, Re�exionen und Verunrei-
nigungen am Glas im Bild sichtbar, verstärkt 
wie bei einer Hintergrundbeleuchtung. 
Auch Sonnencreme an den Fingern ist pro-
blematisch, da sie beim Berühren des Glases 
Schmier�lme hinterlässt, die das Licht bre-
chen. 

Der Domeport korrigiert den Vergrößerungseffekt des Wassers.

31c’t Fotografie 03/2026



Kameraeinstellungen
Sitzt der Fokus, wie bereits beschrieben, knapp 
unter der Wasserober�äche auf dem Unterwas-
sermotiv, ist dieses maximal scharf, während 
der Hintergrund in der Regel ebenfalls scharf 
bleibt. Dafür ist es von Vorteil, die Hyperfokal-
distanz einzelner Objektive zu kennen. Die Hy-
perfokaldistanz ist der Punkt, auf den man fo-
kussiert, um die Schärfentiefe von der Hälfte 
dieser Distanz bis unendlich zu maximieren.  

Bei sich bewegenden Motiven fokussiere 
ich unter Wasser oft auf meine Flossen oder 
Füße. Ich platziere sie vor der Aufnahme in der 
geschätzten Entfernung zum Unterwasser-
motiv und nutze vorerst den Autofokus. Final 
stelle ich den Fokus jedoch manuell ein. Der 
Autofokus ist überfordert, wenn die Schär-
fenbereiche von Über- und Unterwasser stän-
dig wechseln, weil die Wassertrennlinie mal 

weiter oben und dann wieder weiter unten 
im Bild liegt. 

Für Aufnahmen mit natürlichem Umge-
bungslicht zur Mittagszeit verwende ich meist 
die folgenden manuellen Kameraeinstellun-
gen: Blende f/16 bis f/22, ISO 400 bis 1600 (um 
trotz der kleinen Blende eine ausreichende 
Belichtung unter Wasser zu ermöglichen), ein 
kleines Fokusfeld (speziell für das Unterwas-



Der Walhai ist zwar der größte Fisch 
der Gegenwart, hier wirkt er jedoch 
gigantisch. 

Nikon D800 | 14mm | ISO 400 
f/16 | 1/250s

serobjekt) und Matrixmessung für die Belich-
tung. Die Verschlusszeit sollte 1/125 Sekunde 
oder schneller sein.  

Sie helfen dabei, sowohl die Bewegung 
der Wassertrennlinie als auch die unvermeid-
lichen Verwacklungen der Kamera und Ihres 
Motivs einzufrieren. Wenn bei Split-Level-
Naturaufnahmen lange Verschlusszeiten 
verwendet werden, um beispielsweise ex-

perimentell Bewegungsunschärfe zu erzeu-
gen, wird die Wassertrennlinie oft zu domi-
nant und ein großer Teil davon verschwimmt 
in der Bildmitte. Das stört den Eindruck des 
restlichen Fotos, welches ja aus zwei Hälften 
mit verschiedenen Informationsinhalten be-
steht. Eine Ausnahme wäre, wenn die Bewe-
gung des Wassers die Bildaussage bestim-
men soll, beispielsweise bei einem Wasserfall. 



Komposition
Eine Wassertrennlinie in der Mitte erzeugt eine 
klassische, beruhigende Symmetrie. Das Auge 
wandert dabei von oben nach unten. Eine dy-
namische Wirkung erzielen Sie, wenn Sie die 
Wassertrennlinie an den Schnittpunkten der 
Drittellinien (Rule of Thirds) platzieren. Wird 
der Domeport gekippt, entstehen experimen-
telle Spiegelungse�ekte des Ober- und des Un-
terwassermotivs (durch Refraktion [Lichtbre-
chung] auf der Wasserober�äche). 

Für Split-Level-Naturaufnahmen eignet 
sich die Mittagszeit besonders gut, da das 
Licht dann senkrecht einfällt, am besten 
ins Wasser eindringt und somit den Belich-
tungs- und Kontrastunterschied verringert. 
Zu den Tagesrandzeiten ist der Einsatz von 
ein bis zwei Unterwasserblitzen (oder starken 
Videoleuchten) unerlässlich, um den dunkle-
ren Unterwasserbereich zu beleuchten, wäh-
rend das natürliche Licht den oberen Bereich 
ausleuchtet. Generell ist es besser, im Raw-
Format zu fotogra�eren, da sich diese Unter-
schiede in der Nachbearbeitung feiner aus-
gleichen lassen.

Viele der publizierten Split-Level-Naturauf-
nahmen leben von der dynamischen Wasser-
linie, die beispielsweise S-förmig verläuft. Dies 
ist leicht zu erreichen, da sich die Wasserober-
�äche ohnehin meistens bewegt. Für ein au-
ßergewöhnliches Split-Level-Foto sind interes-

sante Details oben und unten entscheidend. 
Das Bild soll die ganze Geschichte erzählen 
und nicht nur die Wasserlinie! 

Die größere Herausforderung besteht 
darin, Split-Level-Bilder komplex zu gestal-
ten. Dabei versuche ich, neben der Über- 
und Unterwasserlandschaft auch die Inter-
aktion mit den Lebewesen im Wasser in die 
Aufnahme zu integrieren. Für solche Bilder 
interagiert der Fotograf mit den Lebewesen, 
der sich ständig verändernden Wasserlinie, 
Wasserspritzern auf der Domescheibe sowie 
großen Helligkeitsunterschieden zwischen 
den Bereichen über und unter Wasser. Zahl-
reiche Faktoren mindern dabei die Fotoquali-
tät. Sie lassen sich nicht verhindern, sondern 
nur so weit wie möglich minimieren. Die Qua-
lität solcher Grenz�ächenaufnahmen sollte 
daher anhand anderer Kriterien und Maß-
stäbe bewertet werden als in der Naturfoto-
gra�e an Land.  

Für mich ist es die beste Anerkennung 
für meine Split-Level-Fotos, wenn Betrach-
ter glauben, es müsse sich um eine digitale 
Montage von zwei verschiedenen Bildern 
handeln. Dann weiß ich, dass sie wirken! Das 
Schöne daran ist, dass die tatsächlich abge-
bildete Natur oftmals spektakulärer als „Vir-
tual Reality” sein kann und genau das gilt es 
für mich umzusetzen! 

Ein Signalflusskrebs versteckt sich hin-
ter den Wurzeln einer Bruchweide in einem 
renaturierten Bach in Wien.

Nikon D300 | 10mm | ISO 800 | f/8 | 1/40s

Nachbearbeitung
Bei der digitalen Nachbearbeitung von 
Split-Level-Naturfotogra�en ist es mein 
Ziel, so wenig wie möglich einzugrei-
fen, damit das Bild natürlich wirkt. Ich 
versuche, die unterschiedlichen Licht-
verhältnisse harmonisch auszuglei-
chen, indem ich den unteren Bereich 
etwas aufhelle und den oberen etwas 
abdunkle. Dazu verwende ich in Light-
room / Camera Raw die Maskierung 
und den linearen Verlauf, um den Un-
terwasserbereich vom Überwasserbe-
reich zu trennen. Je nach Trübung des 
Wassers erhöhe ich im Unterwasserbe-
reich die lokalen Kontraste ein wenig 
mit dem Klarheitsregler (globale Kon-
trasterhöhungen wirken meist zu un-
natürlich) und passe manchmal auch 
nur für den Unterwasserbereich den 
Weißabgleich an. Wenn ich ein großes 
Format für den Druck benötige, entrau-
sche ich Bilder mit hoher ISO-Zahl mit 
der Software DxO PureRaw. 
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Eine Familie Höckerschwäne 
in der Alten Donau in Wien.

Nikon D7100 | 10mm | ISO 800
f/16 | 1/320s

Naturschutz
Bei Split-Level-Naturaufnahmen ist man 
immer „mittendrin statt nur dabei“. Das macht 
diese Art der Fotogra�e so spannend, erfor-
dert aber auch einen respektvollen Umgang 
mit der Natur. Wer im Vorfeld die Wasserbe-
wohner genau beobachtet und deren Verhal-
ten versteht, hat den Vorteil, die Bewegun-
gen eines Tieres besser vorherzusehen und 
zur richtigen Zeit am richtigen Ort zu sein. 
Dann entstehen diese magischen Momente, 
in denen sich wilde Tiere dazu entschließen, 
mit Menschen zu interagieren. Es ist jedes Mal 
faszinierend und ein echtes Privileg, wenn 
man dies mit der Kamera einfangen kann. 
Wichtig ist, dass die Tiere die Wahl haben, ob 
sie interagieren wollen oder nicht. Dafür wird 
man dann mit außergewöhnlichen Begeg-
nungen belohnt.  

Während der Paarungszeit der Amphibien 
verbrachte ich beispielsweise viele Tage und 
Stunden in einem ö�entlichen Wiener Teich. 
Für unser Projekt „Wiener Wildnis“ hatte ich 

dafür eine Genehmigung der Stadt Wien er-
halten. Mit der Unterwasserkamera verharrte 
ich ruhig an der Wasserober�äche, als plötz-
lich – wie aus dem Nichts – ein Krötenmänn-
chen aus der Tiefe des Teichs auftauchte. Of-
fensichtlich verwechselte es mich mit einem 
Weibchen, klammerte sich an meine Hand 

und schaute mich voller Erwartung an. Auch 
wenn das Krötenmännchen nach einiger Zeit 
erkannte, dass ich kein geeigneter Liebespart-
ner war, und wieder in die Tiefe des Teichs 
verschwand, war diese Interaktion für mich 
ein unvergessliches Erlebnis, an das ich mich 
immer wieder gerne erinnere. (hoh)

Zur richtigen Zeit 
am richtigen Ort: 
Froschpaarung in-
mitten der Wiener 
Wildnis.

Nikon D800 | 14mm 
ISO 400 | f/16 
1/125s


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THOMAS HOFFMANN

Die Kamera kann 6K, 8K und Raw. Aber das Fotoobjektiv bremst die Videoqualität. 
Warum Cine-Optik mehr ist als ein Luxus-Upgrade.

OBJEKTIVE 
FÜR VIDEO

Bild: ALEXISISAZA
/stock.adobe.com



Spiegellose Kameras �lmen heute in 4K bis 
8K und Raw, liefern Log-Pro�le für die Farb-

korrektur und erreichen einen Dynamikumfang, 
der noch vor wenigen Jahren Kinoequipment 
vorbehalten war. Doch ein Flaschenhals bleibt: 
Die meisten Fotografen setzen beim Filmen wei-
terhin Fotoobjektive ein – und stoßen dabei auf 
Probleme, die kein Firmware-Update löst. Focus 
Breathing lässt das Bild bei Fokusfahrten pum-
pen, elektronische Blendensteuerungen erzeu-
gen sichtbare Sprünge, und varifokale Zooms 
verlieren beim Brennweitenwechsel die Schärfe.

Cine-Objektive sind konstruiert, um genau 
diese Schwächen zu beseitigen – mit mecha-

nisch gekoppelten Fokusringen, stufenloser 
Blende und parfokalen Zoomkonstruktionen. 
Parfokal bedeutet, dass ein Zoomobjektiv die 
einmal eingestellte Schärfe auch beim Ver-
ändern der Brennweite beibehält. Man kann 
scharfstellen und anschließend frei zoomen, 
ohne dass das Bild unscharf wird.

Der Markt ist in den letzten Jahren explo-
diert: Vom 500-Euro-Einstieg asiatischer Her-
steller bis zur 25.000-Euro-Zoomoptik von 
Angénieux reicht das Spektrum. Wir ord-
nen die technischen Unterschiede zwischen 
Foto- und Cine-Objektiven ein, sortieren den 
Markt nach Preissegmenten und rechnen vor, 

was Cine-Optik inklusive Zubehör tatsäch-
lich kostet.

Denn mit dem Objektiv allein ist es nicht 
getan: Follow-Focus-Systeme, Matteboxen 
und Support-Rigs treiben die Gesamtinves-
tition in die Höhe, und auch der Kamerabody 
muss mitspielen. Ein teures Cine-Objektiv auf 
einer Kamera mit 8-Bit-Aufzeichnung und 
ohne Log-Pro�l verschenkt einen Großteil sei-
ner Stärken. Deshalb nehmen wir im zweiten 
Teil auch die Kameraseite unter die Lupe: Wel-
che Bodies harmonieren mit einer Cine-Op-
tik, welche Codecs und Sensoren braucht es – 
und wo liegt die sinnvolle Einstiegsschwelle?

Unterschiede zwischen Cine- und Fotoobjektiven
Die Unterschiede zwischen Foto- und Video-
objektiven sind mechanischer und optischer 
Natur – und sie wirken sich unmittelbar auf 
Bildqualität und Work�ow aus.

Mechanische Unterschiede
Der Fokusring stellt einen der wesentlichs-
ten Unterschiede dar. Während Fotoobjek-
tive häu�g auf elektronische Fly-by-Wire-Sys-
teme setzen, bei denen die Drehung des Rings 
digitale Signale an die Kamera überträgt, ar-
beiten Cine-Objektive mit mechanisch gekop-
pelten Fokusringen. Diese bieten einen deut-
lich größeren Drehwinkel – typischerweise 180 
bis 270 Grad im Vergleich zu oft nur 90 Grad 
bei Fotoobjektiven. Dieser erweiterte Rotati-
onsweg ermöglicht weitaus präzisere Schärfe-
verlagerungen, was für professionelle Video-
aufnahmen unerlässlich ist.

Bei herkömmlichen Fotoobjektiven ist es oft 
erforderlich, den Fokusring mehrfach zu kor-
rigieren, um die exakte Schärfeebene zu tref-
fen. Ein Cine-Objektiv hingegen erlaubt es, mit 
einer einzigen, �ießenden Bewegung absolut 
präzise zwischen zwei Fokuspunkten zu wech-
seln, ohne dabei abrupte Schärfesprünge zu 
verursachen.

Die mechanische Verzahnung ist ein wei-
teres zentrales Merkmal von Cine-Objektiven. 
Sowohl der Fokus- als auch der Blendenring 
sind mit standardisierten 0,8-Modul-Zahnkrän-
zen ausgestattet, die eine nahtlose Kompatibi-
lität mit professionellem Zubehör wie Follow-
Focus-Systemen gewährleisten. Diese Zahn-
kränze erlauben nicht nur den Einsatz moto-
risierter Schärfezieheinrichtungen, sondern 
auch eine hochpräzise manuelle Kontrolle über 
spezialisierte Bedienelemente.

Darüber hinaus arbeitet der Blendenring 
bei Cine-Objektiven stufenlos und rein mecha-

nisch, während Fotoobjektive meist über elek-
tronisch gesteuerte Blenden verfügen. So lässt 
sich die Blende bei Cine-Objektiven während 
der laufenden Aufnahme absolut gleichmäßig 
verstellen, ohne die charakteristischen Hellig-
keitssprünge gerasteter Systeme in Kauf neh-
men zu müssen. Dies ermöglicht sanfte Belich-
tungsanpassungen – ein Vorgang, der mit klas-
sischen Fotoobjektiven in dieser Form kaum 
realisierbar ist.

Optische Eigenschaften und 
ihre Auswirkungen
Beim Fokussieren verändern viele Fotoobjek-
tive ungewollt den Bildwinkel – dieses soge-
nannte Focus Breathing gehört zu den größ-
ten Problemen beim Filmen mit solchen Ob-
jektiven. Der E�ekt entsteht, weil sich die in-
ternen Fokusgruppen verschieben und dabei 
die Brennweite leicht verändern. In der Praxis 
wirkt das wie ein störendes „Pumpen“ im Bild, 
besonders bei Fokusfahrten zwischen Motiven 
auf unterschiedlichen Ebenen.

Cine-Objektive sind explizit darauf ausge-
legt, dieses Focus Breathing auf ein absolutes 
Minimum zu reduzieren oder gänzlich zu eli-
minieren. Die Hersteller erreichen das durch 
hochkomplexe optische Konstruktionen. Diese 
treiben zwar die Fertigungskosten in die Höhe, 
sind für professionelle Filmproduktionen je-
doch unabdingbar. Fokusfahrten gelingen 
somit �ießend und präzise, ohne die für Foto-
objektive typische Unruhe an den Bildrändern.

Ein weiterer essenzieller Unterschied liegt 
in der parfokalen Konstruktion professioneller 
Cine-Zoomobjektive. Parfokale Optiken halten 
die Schärfeebene auch dann konstant, wenn 
sich die Brennweite verändert. Im Gegensatz 
dazu müssen varifokale Linsen – zu denen die 
meisten fotogra�schen Zoomobjektive zäh-

len – nach jedem Zoomvorgang erneut fokus-
siert werden. Für kontinuierliche Zoomfahr-
ten während einer laufenden Aufnahme ist die 
Parfokalität daher zwingend erforderlich, um 
den Bildausschnitt ohne Schärfeverlust dyna-
misch anzupassen.

Sogenannte Crash-Zooms, ein markantes �l-
misches Stilmittel, das unter anderem durch Re-
gisseure wie Quentin Tarantino populär wurde, 
wären ohne parfokale Objektive kaum realisier-
bar. Bei diesen abrupten Brennweitenwech-
seln muss das Hauptmotiv zwingend im Fokus 

Cine-Objektive sind leicht 
an den standardisierten 
Zahnkränzen erkennbar.
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Spürbare Unterschiede im Video-Workflow
Die theoretischen Unterschiede zwischen 
Cine- und Fotoobjektiven zeigen sich in der 
Praxis besonders deutlich. Drei typische Szena-
rien veranschaulichen, in welchen Fällen sich 
die Investition in spezialisierte Cine-Objektive 
auszahlt.

Interviewsituation mit 
Schärfeverlagerung
Bei Interviews gehören sanfte Fokusfahrten 
zwischen den Gesprächspartnern zu den 
Standardtechniken. Mit einem herkömmli-
chen Fotoobjektiv wird diese scheinbar ein-
fache Aufgabe oft zur Herausforderung: Der 
kurze Fokusweg erfordert extreme Präzision, 
und das Focus Breathing lässt den Bildaus-
schnitt während der Schärfeverlagerung un-
ruhig wirken.

Der weite Drehwinkel des Fokusrings bei 
Cine-Objektiven ermöglicht es hingegen, auch 
bei geringer räumlicher Distanz zwischen den 
Fokuspunkten äußerst präzise und gleichmä-
ßige Bewegungen durchzuführen. Gleichzei-
tig verhindert die optische Korrektur des Focus 
Breathing störende Veränderungen des Bild-
winkels während der Schärfeverlagerung.

Produktvideo mit Zoomfahrten
Produktvideos leben häu�g von dynamischen 
Kamerafahrten, die das beworbene Objekt 
aus verschiedenen Perspektiven in Szene set-
zen. Zoomfahrten, bei denen sich der Bildaus-
schnitt während der Aufnahme �ießend än-
dert, sind dabei ein beliebtes Stilmittel. Mit par-
fokalen Cine-Objektiven lassen sich solche Auf-
nahmen in einem einzigen Take realisieren, da 
die Schärfeebene beim Zoomen exakt erhal-
ten bleibt. Varifokale Fotoobjektive erfordern 

Ein hoher Drehwinkel 
erlaubt weiche Fokusver-
lagerungen, etwa in Inter-
views beim Wechsel zwischen 
Gesprächspartnern.
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bleiben; ein varifokales Objektiv würde hier un-
weigerlich zu einer temporären Unschärfe und 
somit zu unbrauchbarem Material führen.

Darüber hinaus zeichnen sich Cine-Objek-
tive durch eine exzellente Farbhomogenität 
(Color Matching) innerhalb einer Modellserie 
aus. Während herkömmliche Fotoobjektive un-
terschiedlicher Brennweiten oft abweichende 
Farb- und Kontrastcharakteristika aufweisen, 
sind Cine-Optiken strikt aufeinander abge-
stimmt. Dies garantiert einen konsistenten 
Look über alle Brennweiten hinweg und mi-
nimiert den Aufwand für das Color Grading in 
der Postproduktion erheblich, da aufwendige 
Farbanpassungen zwischen den einzelnen Ein-
stellungen entfallen.

Konstruktive Besonderheiten
Die robuste Gehäusekonstruktion von Cine-
Objektiven ist weit mehr als ein bloßes Design-
merkmal; sie ist eine grundlegende Notwen-
digkeit für den professionellen Einsatz. Wäh-
rend herkömmliche Fotoobjektive häu�g aus 
leichtem Kunststo� gefertigt werden, beste-
hen Cine-Objektive in der Regel aus wider-
standsfähigen Metallkonstruktionen, die den 
hohen mechanischen Belastungen des Pro-
duktionsalltags am Set mühelos standhalten.

Auch die voluminöseren Abmessungen 
von Cine-Objektiven erfüllen einen essenzi-
ellen praktischen Zweck. Sie bieten den not-
wendigen Raum für aufwendige optische 

Konstruktionen, die zur Minimierung des 
Focus Breathing sowie weiterer unerwünsch-
ter Abbildungsfehler unerlässlich sind. Zu-
gleich erlauben sie die Integration robuste-
rer mechanischer Komponenten und gewähr-
leisten eine optimierte Wärmeableitung – ein 
entscheidender Faktor bei langen Aufzeich-
nungszeiten.

Einheitliche Frontdurchmesser innerhalb 
einer Cine-Objektiv-Serie erleichtern es zudem, 
Zubehör wie Kompendien (Matteboxen) und 
Filter zu adaptieren. Während bei Fotoobjek-
tiven die Filtergewinde je nach Brennweite oft-
mals variieren, sind diese Maße bei Cine-Opti-
ken standardisiert, was den Work�ow am Set 
erheblich e�zienter gestaltet.
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Cine-Objektive für spiegellose Systeme
Der Markt für Cine-Objektive hat sich in den 
vergangenen Jahren erheblich di�erenziert. 
Während früher hochpreisige Pro�optiken do-
minierten, gibt es heute Lösungen für nahezu 
jedes Budget. Die Preisspanne reicht von we-
nigen Hundert bis hin zu mehreren Zehntau-
send Euro pro Objektiv.

Einstieg in die Cine-Welt 
(500–1500 Euro)
Dieses Einstiegssegment wird maßgeblich von 
Herstellern geprägt, die grundlegende Cine-
Funktionalitäten zu moderaten Preisen of-
ferieren. Die Zielgruppe um-
fasst in erster Linie Content-
Creator, Einsteiger sowie 
Semiprofessionelle, die erste 
praktische Erfahrungen mit 
dedizierten Videoobjektiven 
sammeln möchten.

Zu den etabliertesten Ver-
tretern dieser Kategorie zählt 
die XEEN-CF-Serie von Samy-
ang. Diese Optiken bieten für 
einen Stückpreis zwischen 
1000 und 1500 Euro essenzi-
elle Cine-Eigenschaften wie 
standardisierte Zahnkränze, 
eine stufenlose Blenden-
steuerung sowie ein mini-
miertes Focus Breathing.

Die Vision-Serie von 
7Artisans positioniert sich noch-
mals günstiger und bietet Cine-
Objektive bereits ab etwa 500 
Euro an. Trotz des attraktiven 

Preispunktes verfügen auch 
diese Modelle über rele-
vante Ausstattungs-
merkmale wie einen 
langen Fokusweg 
von 270 Grad und 
einen stufenlosen 
Blendenring. Den-
noch sind Kompro-
misse hinsichtlich der 
Verarbeitungsquali-
tät und der optischen 
Leistung unumgänglich: 

Eine weiche-
re Randab-
bildung, ein 

mitunter spür-
bares Spiel in 

den Fokusrin-
gen sowie eine 
inkonsistente 
Farbabstimmung 
(Color Matching) 

zwischen den ein-
zelnen Brennwei-

ten relativieren den 
Preisvorteil. Anwender 

sollten daher abwägen, 
ob eine spätere, kostenin-

tensive Aufrüstung in die Mittel-
klasse den anfänglichen Sparvorteil nicht zu-
nichtemacht.

Die Cinema-Objektive von Meike stellen 
eine weitere Option im Einstiegssegment dar, 
die sich speziell an Nutzer von Micro-Four-
Thirds- und APS-C-Kameras richtet. Diese Op-
tiken o�erieren eine solide Grundausstattung 
für den Start in die Filmproduktion, auch wenn 
sie den strengen Anforderungen von High-
End-Sets nicht vollends gerecht werden.

  Entscheidungshilfe für das Einstiegs-
segment: Die genannten Objektive eignen 
sich hervorragend für Content-Creator, die 
ihre produktionstechnische Qualität steigern 
möchten, ohne sofort in professionelle Preis-
regionen investieren zu müssen. Sie sind für 
YouTube-Produktionen prädestiniert, Social-
Media-Content sowie erste kommerzielle Auf-
träge. Auch für ambitionierte Hobby�lmer, die 
gelegentlich szenisch arbeiten, stellt dieses 
Segment oft eine mehr als ausreichende Lö-
sung dar.

Preispunktes verfügen auch 
diese Modelle über rele-

Leistung unumgänglich: sollten daher abwägen, 
ob eine spätere, kostenin

Samyangs Xeen-CF-
Serie bietet einen 

günstigen Einstieg 
in die Welt der 
Cine-Optiken.
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hierbei eine kontinuierliche und oft fehleran-
fällige Schärfenachführung.

Zudem verfügen Cine-Zoomobjektive in 
der Regel über eine durchgehende Lichtstärke 
(T-Stop) über den gesamten Zoombereich, was 
Belichtungssprünge während der Fahrt aus-
schließt. Bei vielen Fotoobjektiven verändert 
sich die maximale Blendenö�nung beim Zoo-
men, was unweigerlich zu sichtbaren Hellig-
keitsschwankungen im Videomaterial führt.

Dokumentarfilm mit 
Available Light
Dokumentar�lmer arbeiten oft unter unvor-
hersehbaren Lichtverhältnissen und müssen 
ihre Belichtungsparameter während der lau-
fenden Aufnahme anpassen. Die stufenlo-

se Blendensteuerung (De-clicked Aperture) 
von Cine-Objektiven ermöglicht dies sanft 
und unau�ällig, ohne die Aufnahme durch 
abrupte Helligkeitssprünge oder Klickgeräu-
sche zu stören.

Die aufwendige optische Konstruktion ist 
besonders bei schwierigen Gegenlichtsituati-
onen oder direkter Sonneneinstrahlung hilf-
reich. Spezielle Linsenvergütungen und ein 
Gehäusedesign, das Streulicht minimiert, redu-
zieren unerwünschte Re�exionen (Lens Flares) 

und Kontrastverluste. Das Resultat sind auch 
unter widrigen Bedingungen kontrastreiche 
und farbtreue Aufnahmen.

Eine parfokale Objektivkonstruktion 
erleichtert Aufnahmesituationen 

mit Zoomfahrten ungemein. Eine durch-
gehende Blende sorgt dabei für eine 

gleichbleibende Belichtung.
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ang. Diese Optiken bieten für 

7Artisans positioniert sich noch-
mals günstiger und bietet Cine-
Objektive bereits ab etwa 500 
Euro an. Trotz des attraktiven 

den Fokusrin
gen sowie eine 
inkonsistente 
Farbabstimmung 
(Color Matching) 

Mit den Profi-
objektiven von 

Angénieux 
wurden zum 

Beispiel erfolgrei-
che Filme 

und Serien wie 
Gladiator 2 

und Squid Game 
Season II gefilmt.
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Professionelle Ausstattung 
zu moderaten Preisen 
(1500–5000 Euro)
Das Mittelklassesegment kombiniert profes-
sionelle Eigenschaften mit einem attraktiven 
Preis-Leistungs-Verhältnis. In dieser Kategorie 
�nden sich sowohl etablierte Kameraherstel-
ler, die ihr Portfolio erweitern, als auch speziali-
sierte Produzenten von Cine-Objektiven.

Die Sony-FX-Cine-Objektive, wie das FE C 
16–35 mm T3.1 G, liegen preislich bei etwa 5400 
Euro und durchbrechen damit leicht die de�-
nierte obere Preisgrenze, bieten dafür jedoch 
eine hochpräzise Autofokusfunktionalität in 
Kombination mit klassischen Cine-Eigenschaf-
ten. Diese Optiken verfügen über das Smooth-
Motion-Optics-Design, welches eine Fokusver-
schiebung (Focus Shift) beim Zoomen elimi-
niert und das Focus Breathing auf ein absolu-
tes Minimum reduziert.

Die Sigma-Cine-FF-Prime-Serie richtet sich 
an Vollformatnutzer und besticht durch eine 
hohe Lichtstärke von T1.5 bei einem Stückpreis 
von rund 2500 Euro. Diese Objektive zeichnen 
sich durch einheitliche Zahnkranzpositionen 
für Follow-Fokus-Systeme, einen standardi-
sierten Frontdurchmesser von 95 Millime-
tern sowie eine konsistente Farbabstimmung 
(Color Matching) aus. Im Fachhandel gibt es 
oft vergünstigte Sets, mit denen man mehrere 

Brennweiten preiswerter bekommt, als wenn 
man sie einzeln kauft.

Die 2023 eingeführte Canon-CN-E-Serie 
für das RF-Bajonett kostet zwischen 3950 
und 4220 Euro pro Objektiv. Diese Optiken 
unterstützen das Kommunikationsprotokoll 
des RF-Mounts vollumfänglich und ermögli-
chen es so, optische Fehler wie Verzeichnung 
und chromatische Aberration in der Kamera 
zu korrigieren. Für Canon-Anwender fügt sich 
das nahtlos in bestehende Produktions-Work-
�ows ein.

Entscheidungshilfe für das Mittelklasse-
segment: Diese Preis- und Leistungsklasse 
richtet sich primär an semiprofessionelle Vi-
deografen, ambitionierte Filmemacher sowie 
kleinere Produktions�rmen. Die Objektive lie-
fern eine signi�kant höhere optische Güte als 
reine Einstiegsmodelle und eignen sich un-
eingeschränkt für kommerzielle Produktionen. 
Insbesondere für Fotografen, die ihr Portfolio 
um hochwertige Bewegtbildproduktionen er-
weitern, stellt dieses Segment oftmals die op-
timale Balance aus Investitionsvolumen und 
Abbildungsleistung dar.

Höchste Ansprüche ohne 
Kompromisse (5000+ Euro)
Das Pro�segment richtet sich an anspruchs-
volle Produktionen, bei denen Bildqualität und 

Zuverlässigkeit oberste Priorität genießen. Die 
Einstiegspreise liegen bei etwa 5000 Euro, wäh-
rend leistungsstarke Zoomobjektive auch die 
Marke von 20.000 Euro überschreiten können.

Die Zeiss-CP.3-XD-Serie liegt preislich bei 
rund 5800 Euro pro Objektiv (inklusive Exten-
ded-Data-Technologie) beziehungsweise bei 
4400 Euro ohne diese Funktionen. Diese Op-
tiken bestechen durch eine exzellente Abbil-
dungsleistung, eine präzise Farbabstimmung 
sowie eine äußerst robuste Konstruktion, die 
für den kompromisslosen Dauereinsatz kon-
zipiert ist.

Hochwertige Zoomobjektive, wie beispiels-
weise jene der Angénieux-EZ-Serie, bewegen 
sich in einem Preisrahmen von 13.000 bis 25.000 
Euro. Im Gegenzug bieten sie jedoch parfoka-
le Eigenschaften über immense Brennweiten-
bereiche hinweg. Ein wichtiges Merkmal bei 
anspruchsvollen Videoproduktionen.

Entscheidungshilfe für das Pro�seg-
ment: Dieses Equipment prädestiniert sich 
für Einsätze, die maximale Bildqualität erfor-
dern und über ein entsprechend dimensionier-
tes Budget verfügen. Werbe�lm-, Kino- und 
Fernsehproduktionen sowie aufwendige Do-
kumentationen rechtfertigen eine derartige 
Investition. Die Ausgabe rechnet sich, denn 
einzelne Einstellungen werden damit leichter 
reproduzierbar. Für kleinere Projekte ist es oft 
wirtschaftlicher, die Optiken zu mieten.

Das Sigma-Cine-FF-
Prime-Set kommt mit 
passendem Koffer.
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Die komplette Kalkulation
Die reinen Anscha�ungskosten für ein Objek-
tiv stellen oft nur einen Teil der Gesamtinves-
tition dar. Insbesondere Cine-Objektive erfor-
dern in der Regel spezi�sches Zubehör, um ihr 
volles technisches und kreatives Potenzial am 
Set auszuschöpfen. Eine realistische und um-
fassende Budgetplanung muss diese Zusatz-
ausstattung zwingend berücksichtigen.

Follow-Focus-Systeme
Follow-Focus-Systeme ermöglichen eine hoch-
präzise und ruckelfreie Steuerung der Schärfe-
ebene über die Zahnkränze der Cine-Objektive. 
Die Preisspanne auf dem Markt ist beachtlich: 
Sie reicht von rund 80 Euro für einfache mecha-
nische Ausführungen bis hin zu knapp 1700 Euro 
für professionelle Systeme aus dem Hause Arri.

Einstiegsmodelle, wie der Neewer Follow 
Focus für 80 Euro, bieten preisbewussten An-
wendern eine solide Grundfunktionalität. 
Diese mechanischen Lösungen eignen sich 
durchaus für statische Aufnahmen und un-
komplizierte Fokusfahrten. Im mittleren Preis-
segment überzeugen Modelle wie der Shape 
LW Follow Focus (ca. 400 Euro) durch eine hoch-
wertigere Verarbeitung und erweiterte Aus-
stattungsmerkmale.

Professionelle High-End-Lösungen, dar-
unter der Arri Mini Follow Focus für rund 1500 
Euro, versprechen Spielfreiheit, höchste Präzi-
sion und Langlebigkeit im harten Set-Alltag.

Matteboxen (Kompendien)
Matteboxen – im Fachjargon auch Kompen-
dien genannt – schützen die Frontlinse vor 
störendem Streulicht und dienen 
gleichzeitig als Halterung für op-
tische Filter. Kompakte Einsteiger-
modelle wie die SmallRig Light-
weight Matte Box sind bereits für 
etwa 80 Euro erhältlich, während professio-
nelle Ausführungen wie die Tilta MB-T12 Carbon 
Fiber Matte Box mit rund 470 Euro zu Buche 
schlagen.

Die Variante von SmallRig unterstützt stan-
dardisierte 4×4-Zoll-Filter und lässt sich dank 
beiliegender Adapter an unterschiedliche Ob-
jektivdurchmesser anpassen. Für den Einstieg 
in die professionelle Videogra�e bietet sie eine 
völlig ausreichende Funktionalität.

Hochpreisige Kompendien zeichnen sich 
durch zusätzliche Ra�nessen aus. Dazu ge-
hören Schwenkmechanismen (Swing-Away-
Design) für einen raschen Objektivwechsel, 
eine erweiterte Filterkompatibilität sowie eine 
generell robustere Bauweise, beispielsweise 
aus Karbon.

Support-Rigs und Stabilisierung
Aufgrund ihrer aufwendigen optischen und 
mechanischen Konstruktion sind Cine-Objek-
tive meist deutlich schwerer als herkömmli-

che Fotoobjektive und erfordern daher eine 
zusätzliche Abstützung, um das Kamerabajo-
nett zu entlasten. Sogenannte Rod-Systeme 
mit 15-Millimeter-Rohren haben sich hier als 
Branchenstandard etabliert. Je nach Komple-
xität und Verarbeitungsqualität liegen die Kos-
ten hierfür zwischen 100 und 500 Euro.

Diese Supportsysteme dienen nicht nur 
der Stabilisierung, sondern fungieren zugleich 
als essenzielle Befestigungspunkte für das er-
wähnte Zubehör wie Follow Focus und Matte-
boxen. Ein vollständig ausgestattetes Rig kann 
in der Summe schnell 1000 Euro oder mehr er-
fordern, ist für einen reibungslosen und profes-
sionellen Work�ow am Set jedoch unabdingbar.

Matteboxen (Kompendien)
Matteboxen – im Fachjargon auch Kompen-
dien genannt – schützen die Frontlinse vor 

etwa 80 Euro erhältlich, während professio-
Tilta MB-T12 Carbon 

 mit rund 470 Euro zu Buche 
Das Mini-Follow-Focus-System von Arri 
rangiert mit einem Preis von 1500 Euro 
in der Oberklasse.

Bild: Arri

Nützliches Zubehör kann 
sich schnell auf 1000 Euro 

und mehr summieren.

Bi
ld

: Д
ов

ид
ов

ич
 М

их
аи

л
/s

to
ck

.a
do

be
.c

om
 

Cine-Objektive



Der richtige 
Einstieg
Die Entscheidung für Cine-Objektive sollte 
wohlüberlegt sein, da sie zumeist mit erheb-
lichen Investitionen einhergeht. Eine 
strukturierte Herangehensweise hilft 
dabei, die optimale Wahl für die spe-
zi�schen Anforderungen der eigenen 
Produktionen zu tre�en.

Wann reichen Foto-
objektive noch aus?
Nicht jeder Videograf benötigt zwin-
gend sofort ausgewiesene Cine-Objektive. 
Für diverse Anwendungsbereiche sind hoch-
wertige Fotoobjektive absolut ausreichend 
und stellen eine deutlich wirtschaftlichere Lö-
sung dar. Sie eignen sich hervorragend für sta-
tische Aufnahmen ohne komplexe Fokusfahr-
ten, kurze Social-Media-Clips, klassische Tal-
king-Head-Formate ohne aufwendige Licht-
wechsel sowie für freie Projekte ohne direkte 
kommerzielle Verwertung.

Moderne Fotoobjektive, wie etwa die GM-
Serie von Sony oder die RF-L-Serie von Canon, 
weisen ohnehin exzellente Videoeigenschaf-
ten auf. Sie verfügen in der Regel über laut-
lose Fokusmotoren und ein stark minimiertes 
Focus Breathing – auch wenn sie in puncto 
Haptik und absoluter Präzision nicht ganz das 
Niveau echter Cine-Objektive erreichen.

Für Fortgeschrittene
Wer den Schritt in die Cine-Welt wagt, sollte 
strategisch vorgehen. Fachleute raten häu�g 
dazu, zunächst mit einer einzelnen Festbrenn-
weite zu beginnen, anstatt unmittelbar in ein 
komplettes Set zu investieren. Eine 50-Milli-
meter-Brennweite ist dafür ideal: Sie ist viel-
seitig einsetzbar und o�enbart die spezi�-
schen Vorzüge gegenüber klassischen Foto-
objektiven besonders deutlich, etwa durch 

einen längeren Fokus-
weg, minimiertes Focus Breathing oder eine 
stufenlose Blende.

Erschwingliche Alternativen wie die Vision-
Serie von 7Artisans oder die XEEN-CF-Reihe 
von Samyang ermöglichen einen kostene�-
zienten Einstieg. Diese Optiken bieten die es-
senziellen cineastischen Eigenschaften, ohne 
das Budget übermäßig zu strapazieren.

Für Profis
Professionelle Anwender stehen oft vor der 
Wahl zwischen geschlossenen Objektivsets 
und individuell zusammengestellten Brenn-
weiten. Komplette Sets bieten entscheiden-
de Vorteile: Sie garantieren ein exaktes Color 
Matching (eine einheitliche Farbwiedergabe) 
über alle Brennweiten hinweg sowie identi-
sche mechanische Abmessungen, was den Ob-
jektivwechsel am Rig – etwa beim Einsatz eines 
Follow-Focus-Systems – erheblich beschleu-
nigt. Zudem winken beim Kauf im Set häu�g 
attraktive Preisvorteile.

Brennweitenserien wie die Sigma Cine 
FF Prime 5-Lens-Collection bündeln die wich-
tigsten Optiken zu wirtschaftlicheren Kon-
ditionen als beim Einzelkauf. Für aufwen-
dige Produktionen, die ein breites Brenn-
weitenspektrum erfordern, ist dies meist die 
rentabelste Lösung.

Für besonders hochpreisige High-End-
Cine-Objektive sollte stets auch die Anmie-
tung als Alternative zum Kauf in Betracht ge-
zogen werden. Spezialisierte Rent-Services, 
wie Ludwig Kameraverleih oder Arri Ren-
tal, bieten erstklassige Optiken bereits zu er-
schwinglichen Tagessätzen an. Gerade bei 
projektbezogener oder seltener Nutzung ist 
dies oft die betriebswirtschaftlich sinnvollere 
Entscheidung.

Kaufkriterien und Entscheidungshilfen
Wer Cine-Objektive kauft, muss einige Fak-
toren berücksichtigen. So gibt es nicht jedes 
Cine-Objektiv für alle Bajonettanschlüsse, es 
sollte daher unbedingt zum vorhandenen Ka-
merasystem passen.

Zudem de�niert der geplante Einsatzzweck 
die erforderlichen optischen und mechani-
schen Eigenschaften. Dokumentarische Arbei-

ten erfordern ein gänzlich anderes Brennwei-
tenspektrum als aufwendige Werbe�lmproduk-
tionen. Ebenso di�erieren die Ansprüche eines 
Hochzeitsvideografen maßgeblich von denen 
eines Produkt�lmers, beispielsweise in puncto 
Lichtstärke, Ergonomie oder Fokusweg.

Darüber hinaus muss das verfügbare Bud-
get realistisch kalkuliert werden – inklusive des 

oftmals notwendigen Zubehörs. Eine fundierte 
Kosten-Nutzen-Analyse schützt vor Fehlinves-
titionen. Grundsätzlich emp�ehlt sich die In-
vestition in ein einzelnes, hochwertiges Ob-
jektiv mehr als in mehrere mittelmäßige Al-
ternativen, Gerade im professionellen Umfeld 
wirkt sich ein präzise gefertigtes Objektiv nicht 
nur auf die Bildästhetik aus.

sollte 
wohlüberlegt sein, da sie zumeist mit erheb-
lichen Investitionen einhergeht. Eine 

Nicht jeder Videograf benötigt zwin-
gend sofort ausgewiesene Cine-Objektive. 

diverse Anwendungsbereiche sind hoch-
wertige Fotoobjektive absolut ausreichend 
und stellen eine deutlich wirtschaftlichere Lö-
sung dar. Sie eignen sich hervorragend für sta-
tische Aufnahmen ohne komplexe Fokusfahr-
ten, kurze Social-Media-Clips, klassische Tal-
king-Head-Formate ohne aufwendige Licht

einen längeren Fokus-
weg, minimiertes Focus Breathing oder eine 

Die Zeiss Aatma-Reihe im Set 
verspricht neun Cine-Objekti-

ve für Vollformat, T1.5, einheitliches Handling 
und warmen Kino-Look mit Charme.
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Fazit 
Cine-Objektive besitzen das Potenzial, die Vi-
deoqualität spiegelloser Systemkameras er-
heblich zu steigern; dennoch sind sie nicht für 
jeden Anwender die optimale Wahl. Eine Kauf-
entscheidung sollte stets auf einer ehrlichen 
Analyse der eigenen Anforderungen sowie des 
verfügbaren Budgets fußen.

Für Content-Creator, die regelmäßig hoch-
wertige Videos produzieren, können bereits 
preisgünstige Cine-Objektive einen spürba-
ren Qualitätsgewinn bedeuten. Semiprofessio-
nelle Videografen, die kommerzielle Projekte 
realisieren, rechtfertigen die Investition in die 
Mittelklasse durch brillantere Ergebnisse und 
eine daraus resultierende höhere Kundenzu-
friedenheit. Aufwendige, professionelle Pro-
duktionen kommen um erstklassige Cine-Opti-
ken ohnehin nicht herum, um im Wettbewerb 
bestehen zu können.

Im Kern sind Cine-Objektive hoch spezia-
lisierte Werkzeuge für Videografen, die eine 
präzise mechanische Kontrolle über Fokus 
und Blende dem reinen Bedienkomfort vor-
ziehen. Zwar garantieren sie per se keine bes-
seren Filme – dies obliegt nach wie vor der 
Person hinter der Kamera –, doch sie minimie-
ren technische Limitierungen, die herkömm-
liche Fotoobjektive beim Filmen unweigerlich 
mit sich bringen oder ermöglichen einen ge-
wünschten Look.

Die Technologie entwickelt sich rasant 
weiter, sodass hybride Lösungen künftig die 
Grenzen zwischen den verschiedenen Objek-
tivkategorien zunehmend verwischen könn-
ten. Bis es so weit ist, bieten spezialisierte 
Cine-Objektive jedoch den direktesten Weg 
zu professioneller Videoqualität an spiegel-
losen Kameras – vorausgesetzt, das Budget 
und die individuellen Ansprüche rechtferti-
gen die Investition. (tho)

Zukunftsausblick
Der Markt für Cine-Objektive entwickelt sich 
dynamisch weiter. Neue Technologien und ver-
änderte Nutzungsgewohnheiten beein�ussen 
sowohl die Produktentwicklung als auch die 
Preisgestaltung maßgeblich.

Elektronische Systeme 
und Digitalisierung
Die Integration elektronischer Bauteile in Cine-
Objektive nimmt stetig zu. Moderne Optiken 
wie die Zeiss-CP.3-XD-Serie verfügen über fort-
schrittliche Objektivdatensysteme, die Meta-
daten zu Fokusposition, Brennweite und Blen-
denö�nung in Echtzeit an die Kamera über-
tragen. Diese Informationen erleichtern die 
Postproduktion erheblich und ermöglichen 
erweiterte Funktionen wie einen automati-
sierten Farbabgleich (Color Matching).

Hersteller wie Zeiss setzen verstärkt auf die 
intelligente Vernetzung von Objektiv und Ka-
mera. Ob sich derart hoch technisierte Optiken 
im rauen Produktionsalltag langfristig bewäh-
ren, bleibt jedoch abzuwarten.

Zudem wird Künstliche Intelligenz (KI) künf-
tig eine immer wichtigere Rolle spielen. Ad-
aptive Systeme könnten optische Fehler wie 
Focus Breathing oder chromatische Aberra-
tionen automatisiert korrigieren. Dies würde 
die optischen Vorzüge hochpreisiger Cine-
Objektive zumindest teilweise für günstigere 
Kamerasysteme zugänglich machen.

Hybride Lösungen
Parallel dazu arbeiten die Hersteller an hybri-
den Lösungen, welche die spezi�schen Eigen-
schaften von Foto- und Cine-Objektiven in sich 
vereinen. Systeme wie die Sigma-i-Serie bieten 
beispielsweise sowohl einen schnellen Autofo-

kus als auch präzise, manuelle Bedienelemente 
für den Videobereich. Diese Entwicklung dürf-
te die historisch gewachsene, strikte Trennung 
zwischen Foto- und Filmoptiken zunehmend 
aufweichen.

Elektronisch umschaltbare Betriebsmodi 
könnten es künftig erlauben, ein und dasselbe 
Objektiv je nach Einsatzzweck spezi�sch für 
die Fotogra�e oder die Videogra�e zu kon�gu-
rieren. Dies ist besonders für Hybrid-Anwender 
attraktiv, die nahtlos zwischen der Foto- und 
Videoproduktion wechseln müssen.

Marktprognose und Trends
Es ist davon auszugehen, dass der Markt für 
Cine-Objektive weiter expandieren wird. 
Getrieben wird dieses Wachstum primär durch 
die stetig zunehmende Videoproduktion für 
soziale Medien und den generelle steigenden  
Anspruch an eine höhere Produktionsquali-
tät. Gleichzeitig führt der intensivierte Wett-
bewerb zu spürbaren Preissenkungen im Ein-
stiegssegment.

Insbesondere neue Akteure aus dem asia-
tischen Raum drängen mit aggressiven Preis-
strategien auf den Markt und zwingen etab-
lierte Traditionshersteller, ihre Portfolios und 
Preisstrukturen anzupassen.

Die breite Verfügbarkeit optisch anspre-
chender und zugleich erschwinglicher Cine-
Objektive demokratisiert die professionelle 
Videoproduktion. Dies dürfte mittelfristig zu 
einem spürbaren Qualitätssprung auch bei 
Low-Budget-Produktionen führen. Korres-
pondierend dazu steigen jedoch die visuellen 
Erwartungen des Publikums, was wiederum 
den Druck auf Content-Produzenten erhöht, 
kontinuierlich in zeitgemäßes Equipment zu 
investieren.

Die Objektive aus Sigmas i-Serie 
kosten alle deutlich unter 
1000 Euro.
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Ein Cine-Objektiv kann nur so gut abliefern 
wie der Kamera-Body, an dem es zum Ein-

satz kommt. Wer tausende Euro in manuelle 
Filmoptik investiert und dann mit einer Kamera 
dreht, die nur 8-Bit aufzeichnet, kein Log-Pro-
�l bietet oder bei langen Takes überhitzt, ver-
schenkt einen Großteil der optischen Qualität. 
Doch auch der umgekehrte Fall funktioniert: 
Schon ein preiswertes Cine-Objektiv kann an 
einem technisch gut ausgestatteten Gehäuse 

erstaunlich professionell wirken. Entscheidend 
ist also nicht nur die Güte der Optik, sondern 
die Balance zwischen Sensorleistung, Codec 
und Objektivcharakter.

Im zweiten Teil unserer Serie untersuchen 
wir deshalb sechs wichtige Schlüsselfaktoren 
– von Codec-Tiefe und Dynamikumfang über 
Bildstabilisierung und Hitzemanagement bis 
zu Sensorauslese und Fokusassistenz –, die 
darüber entscheiden, ob ein Body Cine-Objek-

tiven gerecht wird. Dazu ordnen wir drei Kame-
rakategorien ein, deren Grenzen zunehmend 
verschwimmen: Hybridkameras, Cinema-Line-
Modelle und Cine-Kameras.

Für jede Kategorie stellen wir aktuelle Mo-
delle mit ihren spezi�schen Stärken und Ein-
schränkungen im Cine-Einsatz vor. Konkrete 
Empfehlungen für vier Budgetstufen, vom 
APS-C-Einstieg unter 1500 Euro bis zum Pro�-
Setup, helfen bei der Orientierung.

THOMAS HOFFMANN

Luxus-Objektive an 8-Bit-Kameras ohne Log-Profil verschenken ihr Potenzial. 
Sechs Kamerakriterien entscheiden über die Qualität im Cine-Workflow.

FILMEN MIT 
FOTOKAMERAS
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Was einen guten Video-Body ausmacht
Wer eine Kamera primär für Videoprodukti-
onen auswählt, muss andere Maßstäbe anle-
gen als beim Kauf einer reinen Fotokamera. 
Das gilt besonders dann, wenn sie mit manu-
ellen Cine-Objektiven arbeiten soll. Sechs tech-
nische Schlüsselfaktoren bestimmen, wie gut 
sich ein Gehäuse in den cineastischen Work-
�ow integriert.

Kamera und Objektiv 
als System denken
Bevor wir die sechs technischen Schlüsselfak-
toren im Detail betrachten, helfen fünf Leitfra-
gen bei der Orientierung. Sie bilden den roten 
Faden für die anschließende Analyse:

Welcher Sensor-Look wird angestrebt?
Vollformat-Sensoren bieten den klassischen 
Cinema-Look mit einer vergleichsweise sehr 
geringen Schärfentiefe. Das APS-C- bezie-
hungsweise Super-35-Format liefert eine 
etwas größere Schärfentiefe, repräsentiert 
jedoch den etablierten Filmstandard und er-
möglicht kompaktere Objektivbauweisen. 
Das Micro-Four-Thirds-Format (MFT) stellt das 
leichteste System dar, erfordert jedoch äußerst 
lichtstarke Optiken, um vergleichbare Freistel-
lungse�ekte zu erzielen.

Welchen Stellenwert hat der Autofokus?
Wer ausschließlich mit manuellen Cine-Ob-
jektiven arbeitet, kann auf einen Spitzen-Au-
tofokus verzichten und das Budget stattdes-
sen in hochwertige Monitoring-Lösungen 
investieren. Wer hingegen �exibel zwischen 
Cine- und AF-Objektiven wechselt, benötigt 
ein System, das beide Anforderungen kom-
promisslos erfüllt.

Wie lang sind die typischen Aufnahme-
intervalle? Für Interviews, Event-Begleitun-
gen und Dokumentationen sind Kameras mit 
einem aktiven Kühlsystem oder einem hochef-
�zienten passiven Hitzemanagement unerläss-
lich. Für kurze Takes, beispielsweise bei Werbe-
produktionen, genügen oft auch Kameras mit 
thermischen Einschränkungen.

Welches Ökosystem ist bereits vorhan-
den? Das E-Mount-System von Sony verfügt 
über eines der breitesten Objektivangebote 
im spiegellosen Segment, sowohl nativ als 
auch über Dritthersteller. Doch auch Canon 
RF, Nikon Z und der L-Mount (Panasonic/Leica/
Sigma) überzeugen mit spezi�schen Stärken. 
Die Verfügbarkeit nativer Cine-Objektive für 
das jeweilige Bajonett sollte zwingend in die 
Kaufentscheidung ein�ießen.

Ist eine Hybridkamera erforderlich?
Viele Medienscha�ende arbeiten heute hyb-
rid – und genau hier entfalten entsprechende 
Kameramodelle ihr volles Potenzial. Wer so-
wohl hochau�ösende Fotogra�en als auch pro-
fessionelles Videomaterial produziert, ist mit 
einer leistungsstarken Hybridkamera deutlich 
besser beraten als mit einer reinen Cinema-
Kamera ohne elektronischen Sucher.

Sensorgröße und 
Dynamikumfang
Sensorgröße und Dynamikumfang sind aus-
schlaggebend für den visuellen Look und die 
Low-Light-Eigenschaften (bei wenig Licht). 
Das Vollformat bietet eine geringere Schär-
fentiefe für den charakteristischen „Kino-Look“ 
sowie eine überlegene Leistung bei widri-
gen Lichtverhältnissen. Zudem lässt sich die 
Brennweite der Objektive voll ausschöpfen, 
ohne einen Crop-Faktor berücksichtigen zu 
müssen, was besonders im Weitwinkelbereich 
vorteilhaft ist.

Für Cine-Objektive ist die Sensorgröße von 
besonderer Relevanz, da die meisten hochwer-
tigen Cine-Linsen für Vollformat- oder Super-
35-Sensoren gerechnet sind. Ein APS-C-Sensor 
mit seinem Crop-Faktor von etwa 1,5 verän-
dert nicht nur den e�ektiven Bildwinkel, son-
dern beein�usst auch die Schärfentiefe – ein 
Aspekt, der beim cinematischen Arbeiten mit 
bewusst geringer Tiefenschärfe eine zentrale 
Rolle spielt.

Bezüglich des Dynamikumfangs gilt: Jede 
zusätzliche Blendenstufe bedeutet mehr 
Zeichnung in den Schatten- und Lichterbe-
reichen. Für ein überzeugendes Kinoerlebnis 
benötigt man rund 13 Blendenstufen. Profes-
sionelle Cinema-Kameras wie die RED Komo-
do 6K oder die Sony FX6 liefern Bildmaterial 
mit bis zu 16 Blendenstufen Dynamikumfang 
und nativer Cinema-4K-Erfassung (DCI). Doch 
auch aktuelle Hybridkameras nähern sich die-
sen Werten zunehmend an.

Codecs, Farbtiefe und 
Log-Profile
Für ein professionelles Color Grading sind eine 
Farbabtastung von 10-Bit 4:2:2 sowie Log-Pro-
�le unerlässlich, um feinste Details in den Lich-
tern und Schatten zu bewahren. Dieser Aspekt 
ist besonders kritisch, wenn Videografen Cine-
Objektive einsetzen. Wer in hochwertige Opti-
ken investiert, möchte die Bildinformationen 
auch in der Postproduktion voll ausschöpfen. 
Eine Kamera, die lediglich in 8-Bit 4:2:0 auf-
zeichnet, wird dem Potenzial eines Cine-Ob-
jektivs nicht gerecht.

Log-Pro�le (wie S-Log3, V-Log, C-Log3, 
N-Log oder F-Log2) zeichnen das Bild mit 
einer �achen Gradationskurve auf, wodurch 
der maximale Dynamikumfang des Sensors 
erhalten bleibt. Dies resultiert zunächst in 
einem kontrastarmen, �achen Bild, das je-
doch in der Farbkorrektur enorme Spielräume 
erö�net. Für einen professionellen Work�ow 

Die RED Komodo 6K kommt 
im typischen modularen Boxdesign 

professioneller Videokameras. 
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sind derartige Pro�le unabdingbar. Sie bil-
den die Grundlage für konsistente Farbergeb-
nisse über verschiedene Kamerasysteme hin-
weg und sichern eine �exible Postproduktion.

Vor allem bei der Raw-Aufzeichnung fällt 
das auf: Die Fuji�lm X-H2S etwa zeichnet neben 
H.265 auch intern in ProRes 422 HQ auf, und 
zwar in DCI 4K sowie Open Gate 6,2K. Zusätz-
lich gibt die Kamera über den vollwertigen 
HDMI-Anschluss ProRes RAW und Blackmagic 
RAW in diversen Au�ösungen bis zu 6,2K aus. 
Die zahlreichen Codec-Optionen erlauben es, 
den Work�ow �exibel auf die jeweilige Pro-
duktion abzustimmen.

Bildstabilisierung (IBIS)
Ein leistungsfähiger interner Bildstabilisator 
(IBIS) kann bei schnellen B-Roll-Aufnahmen 
oftmals den Gimbal ersetzen und somit wert-
volle Zeit am Set sparen. Dies ist für den Ein-
satz von Cine-Objektiven besonders relevant, 
da diese in der Regel über keine eigene op-
tische Stabilisierung (OIS) verfügen. Ein star-
kes IBIS-System im Kameragehäuse ist daher 
nahezu unverzichtbar, da sich so auch rein 
manuelle Objektive e�ektiv stabilisieren las-
sen. Moderne 5-Achsen-Systeme kompensie-
ren Verschiebungen und Rotationen in allen 
relevanten Richtungen und ermöglichen bis 
zu vier ganze Belichtungsstufen längere Ver-
schlusszeiten. Bei kombinierten IBIS-/OIS-
Systemen ist dieser Wert noch höher, wenn-
gleich dieser Vorteil bei reinen Cine-Objekti-
ven ohne OIS entfällt.

Für Dokumentar�lmer und Run-and-Gun-
Shooter, die häu�g aus der Hand arbeiten und 
manuell fokussierte Cine-Objektive verwen-
den, kann ein leistungsstarkes IBIS den ent-
scheidenden Unterschied zwischen verwackel-
tem und professionell anmutendem Filmma-
terial ausmachen.

Hitzemanagement und 
Aufnahmedauer
Professionelle Videogra�e geht oft mit langen 
Aufnahmezeiten einher. Daher sollten Käufer 
auf Kameras mit aktiver Kühlung oder einem 
bewährten thermischen Design achten. DSLM- 
und DSLR-Kameras stoßen bei aufwendigen 
8K-Aufnahmen häu�g an ihre Grenzen. Ohne 
aktive Kühlung drohen sie im Dauerbetrieb zu 
überhitzen, was den Aufnahmevorgang ab-
rupt unterbrechen kann.

Diese Problematik betri�t insbesondere 
kompakte Hybridkameras, die ursprünglich 
für die Fotogra�e konzipiert wurden. Die 
Canon EOS R5 war hierfür ein prominentes 
Beispiel: Einer der größten Kritikpunkte bei 
der Markteinführung war die Überhitzung 
bei 8K- und hochau�ösenden 4K-Videoauf-

nahmen. Inzwischen haben Firmware-Up-
dates die Stabilität im Videomodus verbes-
sert, doch die physikalischen Grenzen eines 
kompakten Gehäuses ohne aktive Kühlung 
bleiben bestehen.

Dedizierte Videokameras wie die Pana-
sonic Lumix GH7 lösen dieses Problem kon-
sequenter: Sie bietet 4K-Aufnahmen mit bis 
zu 120 Bildern pro Sekunde, interne Aufzeich-
nung in ProRes oder in hochwertigen H.265-
Codecs sowie über 13 Blendenstufen Dyna-
mikumfang in V-Log. Ihre besondere Stärke 
zeigt die GH7 bei langen Aufnahmen, da die 
integrierte aktive Kühlung eine Überhitzung 
zuverlässig verhindert.

Autofokus-Systeme und ihre 
Relevanz für Cine-Workflows
Auf den ersten Blick mag ein Autofokus bei 
Cine-Objektiven irrelevant erscheinen,da 
diese in der Regel manuell fokussiert wer-
den. In der Praxis zeigt sich jedoch, dass ein 
leistungsfähiges AF-System auch im manu-
ellen Modus erhebliche Vorteile bietet: Viele 
Kameras nutzen die AF-Sensorik für präzise 
Fokus-Assistenten oder Focus-Peaking-Over-
lays, die dem Kamera-Operator die manuelle 
Arbeit deutlich erleichtern.

KI-gestütztes Tracking erkennt mittler-
weile zuverlässig Gesichter, Augen, Tiere 
und Fahrzeuge. Dies vereinfacht mobile Inter-
views, Reportagen oder ergänzende B-Roll-
Aufnahmen enorm. Für Produktionen, bei 
denen zwischen manuellen Cine-Objektiven 
und AF-fähigen Foto-Objektiven gewechselt 
wird, ist ein leistungsstarkes AF-System ein 
klarer Gewinn.

Rolling Shutter und 
Sensor-Readout
Ein oft unterschätzter Faktor bei der Kame-
rawahl für den Videobereich ist die Auslese-
geschwindigkeit des Sensors. Bei schnellen 
Schwenks oder bewegten Motiven kann ein 
langsames Sensor-Readout zum gefürchteten 
„Jello-E�ekt“ führen, bei dem gerade Linien 
verzerrt oder wabbelig dargestellt werden.

Die Fuji�lm X-H2S erreicht dank ihres Sta-
cked-Sensors in DCI 4K Auslesezeiten von 9,5 
Millisekunden (ms) im 14-Bit-Modus und sogar 
5,5 ms im 12-Bit-Modus. Diese Werte gehören 
zu den besten auf dem Markt. Das extrem 
schnelle Auslesen des Stacked-Sensors mini-
miert den Rolling-Shutter-E�ekt drastisch und 
prädestiniert die Kamera für Action-, Sport- 
oder anderweitig dynamische Szenen.

Die Fujifilm X-H2S bietet mit 
ihrem gestapelten Sensor sehr 

schnelle Auslesezeiten. Das redu-
ziert den gefürchteten Rolling-

Shutter-Effekt deutlich.
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Hybrid, Cinema Line und 
Cinema-Kameras
Ob ein Body dem eingesetzten Cine-Objektiv 
gerecht wird, hängt auch von seiner Kategorie 
ab. Der Markt hat sich in drei Segmente aufge-
teilt, deren Grenzen allerdings zunehmend ver-
schwimmen. Im Folgenden betrachten wir zu-
nächst das Segment der Hybridkameras.

Hybridkameras: 
Flexibilität als Trumpf
Typisch für eine moderne Hybridkamera, wie 
beispielsweise die Panasonic Lumix GH7, ist die 
konzeptionelle Gleichberechtigung von Foto- 
und Videofunktionen. Diese Modelle sind zum 
bevorzugten Werkzeug für Kreative avanciert, 
da sie leistungsstarke Foto- und Videospezi�-
kationen in einem kompakten Gehäuse ver-
einen. Ob für Produktdemonstrationen, an-
spruchsvolle YouTube-Produktionen oder So-
cial-Media-Content – eine Hybridkamera redu-
ziert den Ausrüstungsaufwand erheblich, ohne 
qualitative Kompromisse zu fordern.

Für Anwender, die sowohl fotogra�eren 
als auch mit Cine-Objektiven �lmen möchten, 
stellen Hybridkameras die �exibelste Option 
dar. Ihr großer Vorteil: Man kann jederzeit auf 
herkömmliche Autofokus-Foto-Objektive um-
steigen, ohne das Kamerasystem wechseln zu 
müssen. Diese Hybridkameras eignen sich für 
den Cine-Einsatz:

Fuji�lm X-H2S (APS-C/Super 35, Test in c’t 
Fotogra�e 5/22, S. 38): Die Fuji�lm X-H2S pro-
�tiert von ihrem APS-C-Sensor, dessen Abmes-
sungen annähernd dem Super-35-Format ent-
sprechen. Dadurch lassen sich Cine-Objektive 
mit S35-Bildkreis ohne störenden Crop-Faktor 
nutzen. Die Rolling-Shutter-Werte (5,5 Milli-
sekunden im 12-Bit-Modus) zählen zu den nied-
rigsten auf dem Markt, was insbesondere bei 
schnellen Kameraschwenks, kombiniert mit 
einer manuellen Fokussierung, einen signi�-
kanten Qualitätsvorteil bietet.

Nikon Z6III (Vollformat, Test in c’t Fotogra�e 
5/24, S. 48): Die Nikon Z6III setzt als erste Nikon 
auf einen Partially-Stacked-BSI-CMOS-Sensor, 
der die Auslesegeschwindigkeit gegenüber 
dem Vorgänger deutlich verbessert. Für den 
Cine-Einsatz relevant: interne 6K-Aufzeich-
nung und N-Log-Unterstützung. Ihre spezi�-
schen Stärken und Einschränkungen behan-
deln wir im Detail im verlinkten Test.

Canon EOS R5 Mark II (Vollformat, Test in 
c’t Fotogra�e 7/24, S. 48): Die R5 Mark II bie-
tet zwar interne 8K-RAW-Aufzeichnung und 
ein herausragendes AF-Tracking – beides ist 
jedoch beim Einsatz rein manueller Cine-Ob-
jektive von untergeordneter Bedeutung. Ihre 
wahren Stärken für Filmer liegen vielmehr im 

internen Bildstabilisator (IBIS) und den �achen 
Log-Pro�len, die viel Spielraum im Color Gra-
ding lassen. Die thermischen Einschränkungen 
der ersten Generation hat Canon zwar deutlich 
reduziert, dennoch bleibt das kompakte Ge-
häuse bei langen 8K-Aufnahmen physikalisch 
im Nachteil gegenüber den aktiv gekühlten 
Modellen der Cinema Line.

Panasonic Lumix S5 II (Vollformat, Test in c’t 
Fotogra�e 3/23, S. 46): Mit der S5 II hat Pana-
sonic einen leistungsstarken Phasen-Autofo-
kus eingeführt. Für Videografen besonders her-
vorzuheben ist die Open Gate-Funktion, bei der 
die gesamte Sensor�äche ausgelesen wird – 
ideal für Content, der nachträglich verlustfrei für 
verschiedene Seitenverhältnisse zugeschnitten 
werden muss. Der interne Bildstabilisator arbei-
tet gewohnt e�zient und erlaubt ruhige, Gim-
bal-ähnliche Aufnahmen aus der freien Hand.

Sony Alpha 7 V (Vollformat, Test in c’t Fo-
togra�e 2/26, S. 54): Die Sony Alpha 7 V (A7 V) 
verbindet leistungsfähige Fotofunktionen mit 
einer Videoausstattung, die sich im Hybridfeld 
auf hohem Niveau bewegt. Das E-Mount-Sys-
tem von Sony zählt zu den am breitesten un-
terstützten Bajonetten im spiegellosen Seg-
ment. Da wir die A7 V in einem separaten Test 
ausführlich behandelt haben, konzentrieren 
wir uns hier auf die für den Cine-Einsatz ent-
scheidenden Systemeigenschaften.

Cinema Line: Videooptimiert 
ohne Kinopreis
Cinema-Line-Kameras kombinieren den Ob-
jektivanschluss und die Portabilität spie-
gelloser Systeme mit videooptimier-
ten Eigenschaften wie aktiver Küh-
lung, professionellen Audioanschlüs-
sen und Bedienlayouts, die speziell auf 

Videodrehs ausgelegt sind. Auf einen elektro-
nischen Sucher verzichten die meisten Modelle 
– wer ausschließlich �lmt, benötigt diesen in 
der Regel nicht.

Das zeigt auch die neue Nikon ZR – seit 
Nikon RED Digital Cinema 2024 übernommen 
hat, ist sie deren erste gemeinsame Kamera. 
Sie zeichnet intern im komprimierten Raw-For-
mat R3D NE auf – 12-Bit-Raw in 6K bei 59,94p – 
und bietet zwei Basis-ISO-Stufen (ISO 800 und 
6400) sowie einen Dynamikumfang von über 
15 Blendenstufen. Besonders für Nutzer von Ci-
ne-Objektiven interessant: Mit einem Gewicht 
von lediglich 540 Gramm ist sie prädestiniert 
für den Einsatz auf einem Gimbal. Zudem er-
laubt das Z-Bajonett über entsprechende Ad-
apter den Anschluss von PL-, EF- und weiteren 
Cine-Systemen. Einen ausführlichen Test die-
ser Kamera �nden Sie auf Seite [50]. Mit einem 
Einstiegspreis von rund 2350 Euro zählt sie zu 
den günstigsten Kameras mit interner Raw-
Aufzeichnung auf diesem Leistungsniveau.

Die Sony FX30 (APS-C-Sensor, rund 2000 
Euro) und die Sony FX6 (Vollformatsensor, rund 
6100 Euro) bedienen unterschiedliche Budgets 

innerhalb des Sony-Ökosystems. Die 
FX30 eignet sich ideal 

für Super-35-Cine-
Objektive ohne 

Crop-Verlust. 

internen Bildstabilisator (IBIS) und den �achen 

Die Panasonic Lumix S5 II 
bietet beim Filmen die Open 

Gate-Funktion, bei der die 
gesamte Sensorfläche aus-

gelesen wird. Bi
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Mit der ZR hat auch 
Nikon eine Cinema-
Line-Kamera im An-
gebot. Hier ist das 
kompakte Modell 
mit einem umfang-
reichen Zubehör 
ausgestattet.
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Worauf es bei der Kombination ankommt
Wer Cine-Objektive einsetzt, muss den Objek-
tivanschluss sorgfältig wählen. Während her-
kömmliche Foto-Objektive fast immer nativ 
für ein spezi�sches Bajonett angeboten wer-
den, sind Cine-Objektive häu�g in diversen 
Anschlussvarianten oder mit austauschba-
ren Mounts erhältlich. Zu den gängigen Cine-
Mounts zählen PL (ARRI-Standard), EF (Canon-
Kompatibilität), E-Mount (Sony) sowie zuneh-
mend auch der L- und Z-Mount.

Spiegellose Kameras bieten in diesem Kon-
text einen systembedingten Vorteil: Dank des 
kurzen Au�agemaßes lassen sich über ent-
sprechende Adapter nahezu alle Cine-Objek-
tivsysteme nutzen. So können beispielsweise 
Nikon-F-Mount-Objektive mit unterschiedli-
chen Kompatibilitätsgraden über die Bajo-
nettadapter Nikon FTZ und FTZ II an Kameras 
der Nikon-Z-Reihe betrieben werden. Ähnli-

che Adapterlösungen existieren für Canon EF 
auf RF, PL auf E-Mount und zahlreiche weitere 
Kombinationen.

Sensor-Crop und 
Objektivabdeckung
Viele Kameras aktivieren bei spezi�schen 
Videoau�ösungen oder hohen Bildraten 
einen Sensor-Crop (Bildausschnitt). Ein Voll-
format-Cine-Objektiv verliert in diesem Fall 
seinen Weitwinkelvorteil, während ein Super-
35-Cine-Objektiv an einem Vollformatsensor 
ohne aktivierten Crop zu starken Randab-
schattungen (Vignettierung) führt. Die ge-
naue Kenntnis der jeweiligen Crop-Faktoren 
und der passenden Objektive in den unter-
schiedlichen Aufnahmemodi sind für eine 
konsistente Produktion unabdingbar.

Monitoring und 
Fokus-Assistenten
Da Cine-Objektive rein manuell fokussiert wer-
den, sind kamerainterne Fokussierhilfen un-
verzichtbar. Hochwertige Kamerasysteme bie-
ten hierfür etwa Focus Peaking (die farbliche 
Hervorhebung scharfer Kontrastkanten), Ver-
größerungsfunktionen (Punch-In) und ande-
re Werkzeuge. 

Der 4-Zoll-Vari-Angle-Touchscreen (3,07 
Millionen Bildpunkte) der Nikon-ZR ist mit 
einer Leuchtdichte von 1000 Nits ein für die 
manuelle Fokussierung relevantes Ausstat-
tungsmerkmal, da er selbst bei hellem Son-
nenlicht eine gute Ablesbarkeit gewährleis-
tet. Derartige Displays bieten für die präzise 
Schärfeziehung mit Cine-Objektiven einen 
signi�kanten Vorteil.

Kameras für jedes Budget
Einstieg (unter 1500 Euro)
Für den preisbewussten Einstieg in die Cine-
Welt empfehlen sich APS-C- und Micro-Four-
Thirds-Kameras, die bereits solide Videospe-
zi�kationen zu moderaten Preisen aufweisen. 
Insbesondere die APS-C-Modelle von Sony 
überzeugen durch eine exzellente Balance 
aus Benutzerfreundlichkeit, Bildqualität und 
Wertstabilität. Kameras wie die Sony Alpha 6700

zeichnen sich durch einen schnellen sowie zu-
verlässigen Autofokus, 4K-Videofunktionen 
und die Kompatibilität mit dem umfangrei-
chen E-Mount-Ökosystem aus. Dies prädes-
tiniert sie gerade für Einsteiger, die Foto- und 
Videogra�e lernen möchten. Zudem lohnt ein 
Blick auf den Gebrauchtmarkt: Hier bietet etwa 
die Fuji�lm X-H2 ab rund 1300 Euro 8K-ProRes-
Unterstützung – ein für diese Preisklasse un-
gewöhnlich umfangreicher Codec-Umfang.

Mittelklasse (1500–3500 Euro)
In diesem Segment sind leistungsstarke Hybrid-
kameras sowie erste Modelle der sogenannten 
Cinema-Lines angesiedelt. Die Nikon Z5 II erfreut 
sich aufgrund ihrer Vielseitigkeit, ihres Funktions-
umfangs und ihrer Preisgestaltung großer Be-
liebtheit. Während die erste Generation primär 
als Einsteiger-Vollformatkamera konzipiert war, 
markiert das Nachfolgemodell einen signi�kanten 

Die FX6 hingegen liefert über 15 Blenden-
stufen in S-Log3 und verfügt über eine aktive 
Kühlung für den Dauerbetrieb – ein entschei-
dender Vorteil, den keine Hybridkamera in die-
ser Preisklasse bietet. Die Canon EOS C50 wie-
derum erweitert das Cinema-EOS-System um 
einen 7K-Sensor im bislang kompaktesten 
Gehäuse der Modellreihe, ergänzt durch eine 
32-Megapixel-Fotofunktion.

Cinema-Kameras: Kompromiss-
lose Bildqualität
Am oberen Ende des Spektrums rangieren 
dedizierte Cinema-Kameras von Herstellern 
wie ARRI, RED und Blackmagic Design. Diese 
Modelle sind für professionelle Videoproduk-
tionen konstruiert und bieten ein Höchst-
maß an Kontrolle, Dynamikumfang und prä-
zisem Farbmanagement. In Kombination mit 

Cine-Objektiven 
entsteht ein 
Work�ow, der 
selbst komplexe 
Lichtsituationen 
meistert. Ein Beispiel ist die Blackmagic Pyxis 
12K für rund 4.400 Euro. Sie kombiniert einen 
12K-RGBW-Vollformatsensor (36 × 24 mm) mit 

dem kompakten Design der PY-
XIS-6K-Reihe. Die Kamera verfügt 
über einen ARRI-PL-Objektivan-

schluss, einen hohen Dynamikum-
fang sowie anpassbare Seitenplat-
ten für eine �exible Handhabung.

Derartige Kameras bilden das 
natürliche Einsatzfeld für hochwer-

tige Cine-Objektive. Ihre modularen Rig-Sys-
teme und die professionellen Monitoring-
Ausgänge sind auf anspruchsvolle Work�ows 
abgestimmt.

-
dender Vorteil, den keine Hybridkamera in die-

 wie-
derum erweitert das Cinema-EOS-System um 

Am oberen Ende des Spektrums rangieren 
dedizierte Cinema-Kameras von Herstellern 

Cine-Objektiven 
entsteht ein 
Work�ow, der 

dem kompakten Design der 
XIS-6K-6K-6K Reihe. Die Kamera verfügt 
über einen ARRI-PL-Objektivan

schluss, einen hohen Dynamikum
fang sowie anpassbare Seitenplat
ten für eine �exible Handhabung.

Derartige Kameras bilden das 

Kameras wie die 
Blackmagic Design PYXIS 

12K richten sich an Profis. Mit 
4.400 Euro ist die Kamera aber 
noch erschwinglich.

Bild: Blackmagic
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Profiequipment, wie hier von 
Arri, kommt vor allem bei großen 
Produktionen zum Einsatz. 
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Fazit 
Die richtige Kamera trägt entscheidend zum 
Erfolg jeder Videoproduktion bei. Fortschritte 
in Sensorik, Autofokus und Bildstabilisierung 
haben die technische Lücke zwischen Hybrid-
kameras und dedizierten Cinema-Systemen 
so weit geschlossen, dass die Kategoriegren-
zen zunehmend verschwimmen – mit konkre-
ten Konsequenzen für die Kaufentscheidung.
Hochwertige Cine-Objektive entfalten ihr 
volles Potenzial jedoch nur, wenn das Ka-
meragehäuse technisch mithalten kann. Ein 
5000-Euro-Cine-Objektiv an einer Kamera mit 
lediglich 8-Bit-Aufzeichnung, fehlendem Log-
Pro�l und unzureichendem Hitzemanagement 
verschenkt einen Großteil seiner optischen 
Stärken. Umgekehrt kann bereits ein preis-
wertes Budget-Cine-Objektiv an einer exzel-
lent ausgestatteten Hybridkamera erstaunlich 
professionelle Ergebnisse liefern.

Moderne Systemkameras haben mittler-
weile ein technologisches Niveau erreicht, das 
sie uneingeschränkt für professionelle Fern-
seh- und Filmproduktionen quali�ziert. Die 
Kombination aus diesen Kameras und dedi-
zierten Cine-Objektiven bildet heute ein Ge-
samtsystem, das vor wenigen Jahren nur mit 
schwerem Kino-Equipment für ein Vielfaches 
des Preises realisierbar war.

Der entscheidende Befund: Nicht die Auf-
lösung auf dem Datenblatt bestimmt die Cine-
Qualität, sondern das Zusammenspiel von Co-
dec-Tiefe, Kühlung und Sensorauslesung mit 
der eingesetzten Optik. Wer diese Faktoren bei 
der Body-Wahl beachtet, holt aus jedem Cine-
Objektiv – ob für 500 oder 5000 Euro – deutlich 
mehr heraus als mit einem teuren Gehäuse, das 
an den falschen Stellen spart.  (tho)

technologischen Sprung. Die Nikon ZR positioniert 
sich mit einem Einstiegspreis von 2250 Euro leicht 
oberhalb der Z6 III (1900 Euro) und fungiert als di-
rekter Einstieg in die professionelle Cinema-Welt 
inklusive RED-Farbmanagement. Diese Preisge-
staltung macht sie derzeit zu einer der attraktivs-
ten Cinema-Kameras auf dem Markt.

Semi-Profi (3500–6000 Euro)
Im Bereich der semiprofessionellen Kameras 
konkurrieren videooptimierte Hybridmodelle 
der Oberklasse mit spezialisierten Cinema-Ka-
meras. Die Canon EOS R6 Mark III besticht durch 
7K-RAW-Aufnahmen und eine technische Aus-
stattung, die auf dem bewährten Flaggschi� 
EOS R5 basiert und dieses in weiten Teilen sogar 
deutlich übertri�t.

Für anspruchsvolle Videoproduktionen 
gehört die Sony FX6 in dieser Preisklasse zu 
den leistungsstärksten Optionen: Ihr 12,1-Me-
gapixel-Sensor ermöglicht rauscharme 4K-
Aufnahmen mit bis zu 120 Bildern pro Se-
kunde (fps). Hervorzuheben ist zudem der 
enorme Dynamikumfang von über 15 Blen-
denstufen im S-Log3-Pro�l. Ein duales Spei-
cherkartensystem gewährleistet die nötige 
Datensicherheit bei professionellen Aufträ-
gen, während eine e�ziente Kühlung selbst 
bei längeren Aufzeichnungen unter hohen 
Umgebungstemperaturen einen zuverlässi-
gen Betrieb sicherstellt.

Profi (ab 6000 Euro)
Das absolute Pro�segment wird von Herstel-
lern wie ARRI, RED, Sony und Blackmagic do-
miniert. In Kombination mit hochwertigen 
Cine-Objektiven bilden diese Kameras Syste-
me, die auf maximale Bildqualität bei Kino�lm- 
und High-End-Werbeproduktionen ausgelegt 
sind. Die hohen Anfangsinvestitionen recht-
fertigen die Hersteller mit robuster Bauweise, 
hoher Bildqualität und Zuverlässigkeit im Dau-
ereinsatz – Eigenschaften, die sich in der Praxis 
bewährt haben, aber je nach Produktionskon-
text unterschiedlich stark ins Gewicht fallen.

Warum die Grenzen 
verschwimmen
Die Unterschiede zwischen den Kameraher-
stellern de�nieren sich heute weniger über rein 
technische Fähigkeiten als vielmehr über die 
Bindung an ein bestimmtes Ökosystem, den 
Objektivanschluss und individuelle Nutzerprä-
ferenzen. Dieser Trend zur Konvergenz betri�t 
nicht nur die Hersteller untereinander, sondern 
löst zunehmend auch die starren Grenzen zwi-
schen den Kamerakategorien auf.

Fortschritte in den Bereichen der künstli-
chen Intelligenz und des maschinellen Lernens 
verwischen die Trennlinien zwischen spiegel-
losen Systemkameras und speziellen Cine-
ma-Systemen zusehends. Moderne Kameras 
sind zunehmend in der Lage, Einstellungen 
auf Basis einer Echtzeit-Szenenanalyse auto-
matisch anzupassen, einen hochpräzisen Au-
tofokus zu bieten und Aufnahmeparameter 
vorzuschlagen. Diese intelligenten Werkzeuge 
machen hybride Systeme für professionelle 
Anwender noch attraktiver. 
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A ls Nikon im Frühjahr 2024 den Kinokamera-
hersteller RED für 85 Millionen Dollar 

übernahm, war die zentrale Frage: Was wird 
daraus? Die Antwort heißt ZR – eine kompakte 
Vollformat-Cinema-Kamera für 2350 Euro, die 
Nikons Z-Bajonett und Autofokus-Technologie 
mit REDs Farbwissenschaft und Raw-Codecs 
verbinden soll. Damit greift Nikon einen Markt 
an, den Sony mit der FX3 und Canon mit der 
C70 bisher deutlich teurer bedienen.

Auf dem Datenblatt liest sich das überzeu-
gend: interne 6K-Raw-Aufzeichnung im RED-
eigenen R3D-Format, 32-Bit-Float-Audio als 
Branchenpremiere und ein Dual-Base-ISO 
von 800/6400. Wir haben die ZR im Labor ver-
messen und im Produktionsalltag eingesetzt. 
Dabei zeigt sich, dass der erste Aufschlag der 
Kooperation von Nikon und RED vieles rich-
tig macht, aber auch noch deutlich Luft nach 
oben bietet.

Denn so überzeugend die RED-Farbwis-
senschaft im Bild arbeitet, so o�enbart das 
540-Gramm-Gehäuse Kompromisse, die über 
den Kaufpreis hinausreichen: keine Zubehör-
gewinde, ein von der Stativplatte blockiertes 
Kartenfach und Micro-HDMI an einer dedi-
zierten Cinema-Kamera. Wer mit der ZR ernst-
haft drehen will, muss mehr investieren als 
2350 Euro. Vor allem ein stabiles Cage-System 
wird schnell zur P�ichtausstattung.

GORDON HOF, THOMAS HOFFMANN

Nikon kaufte RED und baute daraus seine erste Cinema-Kamera. Ob die ZR das 
Versprechen zweier Welten einlöst, zeigt unser Labor- und Praxistest.

NIKON ZR
Cinema für das Z-System
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Die Nikon ZR ist für längere 
Handheld-Einsätze zu kompakt. 
Mit einem Rig schränkt die Größe 
nicht mehr ein.
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Technische Daten
Im Kern der Nikon ZR arbeitet ein teilweise 
gestapelter Vollformat-CMOS-Sensor (FX) mit 
24,5 e�ektiven Megapixeln, den Nikons EX-
PEED-7-Prozessor ansteuert. Nikon gibt den 
Dynamikumfang mit über 15 Blendenstufen 
in Log3G10 an. Unsere eigenen Labormessun-
gen ergeben jedoch rund 10,5 Blendenstufen. 
In kontrastreichen Szenen bleiben damit we-
niger Reserven in den Lichtern und Schat-
ten als das Datenblatt vermuten lässt. Die 
Kamera zeichnet intern 12-Bit-Raw-Material 
bis zu einer Au�ösung von 6K bei 59,94 Bil-
dern pro Sekunde auf. Alternativ stehen 4K 
mit bis zu 119,88 Bildern pro Sekunde sowie 
Full HD mit bis zu 240 Bildern pro Sekunde 
für extreme Zeitlupen zur Verfügung. Neben 
dem neuen R3D NE bietet die Kamera N-RAW, 
Apple ProRes RAW HQ, ProRes 422 HQ sowie 
H.265 und H.264. Die Sensoremp�ndlichkeit 
pro�tiert von einem Dual-Base-ISO mit den 
Werten 800 und 6400. Dual Base ISO bedeutet, 
dass eine Kamera zwei optimale Basis-Emp-
�ndlichkeiten hat, zum Beispiel eine für helles 
und eine für dunkleres Licht. Dadurch bleibt 
das Bild bei beiden Stufen oft rauscharm und 
der Dynamikumfang hoch.

Das Bildmaterial speichert die 
Kamera primär auf einer CFex-
press-Typ-B-Karte, während ein se-
kundärer microSD-Slot mit UHS-
I-Geschwindigkeit 
für weniger da-
tenintensive 
Formate be-
reitsteht. Das 
kompakte Ge-
häuse misst 133 
× 81 × 49 Millimeter 
und bringt ohne 
den Lithium-Ionen-
Akku (EN-EL15c) le-
diglich 540 Gramm auf die Waage.

Wer von klassischen Nikon- Hybridkameras 
kommt, muss sich optisch umgewöhnen. Das 
Gehäuse der ZR präsentiert sich als nahe-
zu vollständig rechteckiger Block ohne den 
typischen Sucherbuckel. Die Verarbeitung 
bewegt sich auf hohem Niveau: Das Gehäuse 
aus einer Magnesiumlegierung wirkt robust 
und ist gegen Staub sowie Spritzwasser ab-
gedichtet. Au�ällig ist der vier Zoll große Vari-
Angle-Touchscreen auf der Rückseite, der mit 
einer Helligkeit von 1000 cd/m² auch bei direk-

ter Sonneneinstrahlung gut ables-
bar bleibt.

Die Ergonomie erweist sich je-
doch als zweischneidiges Schwert. 
Da die Kamera extrem kompakt 
konzipiert ist, fällt der Gri� für län-
gere Handheld-Einsätze zu klein 
aus. Zudem verzichtet Nikon auf 

Montagegewinde für Zubehör am Gehäuse – 
es gibt lediglich ein einzelnes Stativgewinde 
an der Unterseite. Dies wird besonders dann 
problematisch, wenn man bedenkt, dass sich 
sowohl das Akku- als auch das Speicherkar-
tenfach an der Unterseite be�nden. Auf einer 
Stativplatte montiert, ist ein schneller Kar-
tenwechsel somit oft unmöglich. Auch die 
Entscheidung, lediglich einen Micro-HDMI-
Anschluss anstelle einer robusten Full-Size- 
Variante zu verbauen, ist für eine dedizierte 
Cinema-Kamera schwer nachvollziehbar.

RED trifft Nikon
Im Frühjahr 2024 schloss Nikon die 
Übernahme von RED Digital Cinema für 
rund 85 Millionen US-Dollar ab. Diese 
Partnerschaft bringt die RED Color Sci-
ence, die e�ziente REDCODE-Raw-Kom-
pression und etablierte Work�ows wie 
Log3G10 in das Nikon- Ökosystem. Nikon 
steuert im Gegenzug das Z-Bajonett, 
Deep-Learning-Autofokus-Technologien 
und ein gegen Staub und Spritzwasser 
abgedichtetes Gehäuse bei. Die ZR ist 
das erste gemeinsame Produkt dieser 
Verbindung und erö�net die Z-Cinema-
Serie, bei deren Entwicklung RED-Grün-
der James Jannard und Ex-Präsident 
Jarred Land beratend mitwirkten.
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Das große dreh- und schwenkbare Display 
ist auch bei heller Sonne gut ablesbar 
und lässt auch ausgeklappt die seitlichen 
Anschlüsse frei.
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Bedienung und Workflow
Die Bedienphilosophie der ZR bricht mit klas-
sischen Fotokamera-Konventionen. Auf der 
Oberseite dominiert ein großer Record-But-
ton, den eine Zoom-Wippe für kompatible 
Power-Zoom-Objektive �ankiert. Ein Modus-
wahlrad fehlt, was den Wechsel zwischen Auf-
nahmemodi in die Menüstruktur verlagert. Die 
Menüs selbst kombinieren die bewährte Z- 
Logik mit spezi�schen RED-Presets. Dank des 
großen Touchscreens gelingt die Navigation 
dennoch zügig.

Ein großer Work�ow-Vorteil ist die interne 
Aufzeichnung der Raw-Formate, die externe 
Recorder über�üssig macht. Allerdings er-
fordern die R3D-NE-Dateien leistungsfähi-
ge Rechnerhardware und reichlich Speicher-

platz – eine 256-GB-Karte ist bei 6K-Raw be-
reits nach rund 22 Minuten voll. In der Post-
produktion lassen sich die Dateien nahtlos in 
DaVinci Resolve importieren. Ein Wermuts-

tropfen für Mac-Nutzer: Die Kamera wird nicht 
direkt als Laufwerk erkannt, was den Transfer 
über Apples Fotos-App oder Nikons NX-Stu-
dio-Software erzwingt.

R3D NE – Das interne Raw-Format
Mit R3D NE bringt Nikon eine angepasste 
Variante des REDCODE-Raw-Formats direkt 
in die Kamera. Das 12-Bit-Raw-Material nutzt 
die RED Color Science und wird über den 
EXPEED-Prozessor e�zient komprimiert. 
Filmemacher pro�tieren von RED Log3G10 
und dem REDWideGamutRGB-Farbraum, 
denn sie ermöglichen in der Postproduktion 
weitreichende Anpassungen von Belich-
tung, Farbtemperatur und ISO-Werten.

N-RAW mit N-Log
Als Alternative steht Nikons proprietäres 
12-Bit-Format N-RAW zur Verfügung. Kom-

biniert mit der N-Log-Gammakurve lie-
fert es ein �aches, kontrastarmes Bild, das 
sich gut für individuelles Colour Grading 
eignet. Es bietet eine tiefe Integration in 
den nativen Nikon-Work�ow mit NX-Stu-
dio und stellt eine speichere�ziente Alter-
native dar, wenngleich es eine leicht ab-
weichende Highlight-Verarbeitung im Ver-
gleich zur RED-Pipeline aufweist.

Die Kamera nutzt bei 6K und 4K (bis 60p) 
die gesamte Sensorbreite. Wer jedoch 4K 
mit 100 oder 120 Bildern pro Sekunde auf-
zeichnen möchte, muss einen 1,5-fachen 
Crop in Kauf nehmen. Ein Nachteil für ei-
nige Filmemacher dürfte das Fehlen einer 

Open-Gate-Aufzeichnung sein: Die Kamera 
gibt ausschließlich ein 16:9-Seitenverhält-
nis aus, wodurch die Pixelreihen oben und 
unten ungenutzt bleiben.

Bemerkenswert ist das lüfterlose Design. 
Nikon nutzt das Magnesiumgehäuse e�ek-
tiv zur Wärmeableitung, wodurch selbst bei 
6K-Raw-Aufnahmen Aufnahmezeiten von 
über 60 Minuten ohne Überhitzung mög-
lich sind – theoretisch bis zu 125 Minuten 
am Stück, sofern eine externe Stromquelle 
via USB-C PD angeschlossen ist. Professio-
nelle Werkzeuge wie ein Waveform-Monitor, 
Vectorscope, False Color und Tally-Lights 
unterstreichen den Cinema-Anspruch.

Bei den Bedien-
elementen an 

der Kamera gibt 
sich die ZR spar-
tanisch. Hier der 
Aufnahmebutton 
mit Zoom-Wippe 
für Motorzoom-

Objektive.
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Autofokus, Stabilisierung und Praxis-Features
Nikons Deep-Learning-Autofokus arbeitet in 
der ZR zuverlässig. Die Motiverkennung für 
Gesichter, Augen, Tiere und Fahrzeuge greift 
auch im 6K-Modus präzise. Im direkten Ver-
gleich agiert die Konkurrenz teils noch etwas 
schneller, doch sobald das Motiv erfasst ist, 
hält der Hybrid-AF der ZR es zuverlässig fest. 
Auch unter wechselnden Bedingungen.

Die interne Fünf-Achsen-Bildstabilisierung 
(IBIS) gleicht laut Hersteller bis zu 7,5 Blenden-
stufen aus. In der Praxis eignet sie sich gut, 
um statische Handheld-Aufnahmen ruhig wir-

ken zu lassen. Bei dynamischen Kamerabewe-
gungen oder beim Gehen stößt das System je-
doch an seine Grenzen und reicht nicht ganz 
an die besten Stabilisatoren der Klasse heran.
Hier bleibt ein Gimbal die erste Wahl.

Im realen Produktionsalltag erweist sich 
die Nikon ZR als leistungsfähiges Werkzeug 
für Run-and-Gun-Szenarien. Bei Dokumen-
tar- und Interviewdrehs überzeugt die Kom-
bination aus zuverlässigem Autofokus und 
der 32-Bit-Float-Audioaufzeichnung, die das 
manuelle Aussteuern weitgehend über�üssig 

macht. Die Hauttöne pro�tieren sichtbar von 
der RED Color Science und wirken natürlich 
und �lmisch.

Die Akkulaufzeit des EN-EL15c überrascht 
positiv und überdauert häu�g die Kapazität 
der Speicherkarten, mit realistischen 60 bis 
90 Minuten Laufzeit im Dauerbetrieb. Wer die 
Kamera jedoch für längere Drehtage einsetzt, 
wird in ein Cage-System investieren müssen, 
um die ergonomischen De�zite des kleinen 
Gri�s auszugleichen und Zubehör sinnvoll 
montieren zu können.
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WIR TEILEN KEIN HALBWISSEN.
WIR SCHAFFEN FACHWISSEN.

Linux für Ein- und Umsteiger
Linux gilt vielen noch immer als kompliziert und sperrig. Dieses Webinar 
zeigt, wie sich das freie Betriebssystem heute im Alltag schlägt.

Webinar 19. Mai

IT-Security für Nicht-Nerds
Lernen Sie die Grundlagen der Sicherheit im Netz kennen und erhalten Sie 
praktische Tipps zur Datensicherheit für den Alltag.

Webinar

Grundlagen der Quantenphysik
Eine Quantenphysikerin vermittelt Ihnen Einblicke in die Grundbegriffe der 
Quantenphysik und des Quantencomputing.

Webinar 6. August

heise.de/ct/Events

Mehr anzeigen 

Microsoft 365 im Griff: Teams & Tools produktiv im Team einsetzen
Sie entwickeln praxisnahe Strukturen für eine konsistente, teamorientierte Nutzung. 
Im Mittelpunkt steht nicht die Technik, sondern die Zusammenarbeit.

Workshop 24. Juni

DHCP-Automatisierung mit Kea und Stork
Im Workshop lernen Sie, Kea mit Datenbank-Backend und HA-Cluster 
aufzubauen, sicher zu betreiben und per API zu automatisieren.

Workshop 2.–3. Juni

Von Excel zu Power BI
Der Workshop führt Sie vom Excel-Workflow zu Power BI und zeigt, 
wie Sie Analysen strukturiert und reproduzierbar aufsetzen.

Workshop 25. August

22. + 24. September



Fazit
Die Nikon ZR positioniert sich als kompakte 
Cinema-Kamera, die Nikons Z-System-Technik 
mit REDs Raw- und Farbwissenschaft verbin-
det. Zu ihren wesentlichen Merkmalen zählen 
die interne Aufzeichnung im R3D-NE-Format 
bis 6K/59,94p, die RED Color Science mit guter 
Hauttonwiedergabe sowie die 32-Bit-Float-Au-
dioaufnahme. Hinzu kommen ein zuverlässi-
ger Autofokus mit Motiverkennung, wirksame 
Bildstabilisierung und ein heller 4-Zoll-Moni-
tor. Das alles steckt in einem handlichen Ge-
häuse zu einem Preis von rund 2.350 Euro. 

Dem stehen praktische Einschränkungen 
gegenüber. Der HDMI-Anschluss ist nur als 
Micro-Variante ausgeführt, was bei Rig-Ein-
sätzen eine zusätzliche Sicherung erfordert. 

Das Speicherkarten- und Akkufach be�ndet 
sich an der Unterseite, und es gibt nur weni-
ge integrierte Montagepunkte für Zubehör. 
Bei 4K/120p greift ein Crop-Faktor von etwa 
1,5 ×, und eine Open-Gate-Aufzeichnung fehlt.

Für Solo-Filmer und kleine Teams, die in-
terne Raw-Aufzeichnung mit RED-Farbwis-
senschaft zum niedrigsten Einstiegspreis 
der Klasse suchen, gibt es derzeit keine di-
rekte Alternative zur ZR. Doch der Kaufpreis 
von 2350 Euro ist nur der Anfang: Cage, Kabel 
und Speicherkarten treiben das arbeitsfähige 
Setup schnell über die 3000-Euro-Marke. Wer 
diesen Gesamtpreis akzeptiert, bekommt ein 
Werkzeug, das in der Bildqualität über seinem 
Preissegment spielt. (tho)

Bild- und Videoqualität
Die Labormessungen bestätigen ein Au�ö-
sungsvermögen, das auf dem Niveau des 
24-Megapixel-Sensors der Z6 III liegt (siehe 
c’t Fotogra�e 5/24, S. 48). Der Dynamikum-
fang bewegt sich bei der Raw-Aufzeichnung 
im soliden Mittelfeld für Vollformat-Sensoren, 
wobei die RED-Pipeline bei der Wiederher-
stellung von Spitzlichtern (Highlight Recove-
ry) mehr Spielraum bietet als Nikons eigene N-
Raw-Verarbeitung. Die Bildqualität der ZR pro-
�tiert deutlich von der Integration der RED-
Farbwissenschaft.

Das Rauschverhalten bleibt dank des Dual-
Base-ISO bis in den Bereich von ISO 6400 gut 
kontrolliert. Erst bei Werten ab ISO 12.800 zeigt 
sich ein feines Korn, das im direkten Vergleich 
mit der Sony FX3 etwas stärker ausfällt. Der 
Rolling-Shutter-E�ekt liegt bei gemessenen 
9,4 Millisekunden im 6K-Modus – für einen Voll-
format-Sensor ein niedriger Wert, der schnel-
le Schwenks ohne störende Verzerrungen er-
möglicht. Moiré und Aliasing treten dank des 
teilweise gestapelten Sensordesigns praktisch 
nicht in Erscheinung.

Bei unserer Labormessung liefert die ZR bei 
ISO 100 eine Au�ösung von 1913 Linienpaaren/
Bildhöhe; das entspricht rund 95 Prozent der 
möglichen Sensorau�ösung. Ab ISO 1600 fällt 
die Au�ösung unter 90 Prozent und ab ISO 
6400 unter 80 Prozent.

Der Dynamikumfang startet bei der nied-
rigsten ISO-Emp�ndlichkeit mit 10,4 Blenden-
stufen und fällt erst ab ISO 25.600 leicht auf 
9,7 Blenden.

Beim Rauschverhalten messen wir den Wert 
des Visual Noise (VN, sichtbares Rauschen). 

Werte bis 0,8 stehen für weitgehende Rausch-
freiheit, Werte bis 2 für geringes Rauschen, 
Werte bis 3 für einen mäßigen und Werte dar-
über für einen deutlich störenden Rauschein-

druck. Das sichtbare Rauschen liefert bei ISO 
100 einen Wert von 1 und steigt bis ISO 6400 auf 
1,5. Ab ISO 25.600 liegt der VN bei etwas mehr 
als 2. Testszenenbilder unter: ct-foto.de/yc4a

ISO 100 | 222% ISO 800 | 222%

ISO 6400 | 222% ISO 12800 | 222%

32-Bit-Float-Audio
Die ZR ist die weltweit erste Cine-
ma-Kamera mit interner 32-Bit-Float-
Audioaufzeichnung. Durch die hohe 
Bittiefe und die Gleitkomma-Dar-
stellung ergibt sich ein extrem gro-
ßer Dynamikumfang. Der praktische 
Nutzen: Tonpegel müssen vor der 
Aufnahme nicht mehr exakt justiert 
werden. Weder übersteuern laute 
Signalspitzen, noch rauschen leise 
Passagen. Pegelschwankungen las-
sen sich in der Postproduktion ver-
lustfrei ausgleichen – ein erheblicher 
Sicherheitsgewinn für Interviews 
und Reportagen.

c’t Fotografie 03/202654

Kameratest Nikon ZR



NIKON ZR IM VERGLEICH MIT DER NIKON Z6 III
Nikon ZR Nikon Z6 III

Bildsensor
Sensorgröße 36 mm × 24 mm 36 mm × 24 mm

Sensortyp BSI-CMOS (partially stacked) BSI-CMOS (partially stacked)

Sensorau�ösung 6048 × 4024 6048 × 4024

Megapixel (e�ektiv) 24,5 24,5

Lichtemp�ndlichkeit ISO 100 bis 51.200 (erweiterbar bis 204.800); 
im R3D-NE-Modus Low Base ISO 800 / High 
Base ISO 6400

ISO 64 bis ISO 64.000 (erweiterbar)

Autofokus und Foto-Features
Autofokustyp Hybridautofokus Hybridautofokus

Autofokusmessfelder 299 AF-Punkte (Phase) 299 AF-Punkte (Phase)

Bildstabilisierung sensorbasierte 5-Achsen-Stabilisierung sensorbasierte 5-Achsen-Stabilisierung

kürzeste/ längste Verschlusszeit 1/16000 s / 30 s, Bulb, Time 1/8000 s / 900 s, Bulb

Serienbildrate 20 B/s 20 B/s

Video
Videoformat NEV, MOV, MP4 NEV,MOV, MP4

Videokomprimierung R3D NE (12-bit), N-RAW, Apple ProRes RAW 
HQ, Apple ProRes 422 HQ, H.265/HEVC, 
H.264/AVC

N-Raw, Apple ProRes, H.265, H.264

Videoau�ösung max. 6048 × 3402 / 60p 6048 × 3402 / 60p

Sucher und Display
Suchertyp  OLED

Sucherau�ösung  5,76 Mio. Pixel (1600 × 1200)

Displaytyp LCD, 4 Zoll LCD, 3,2 Zoll

Displayau�ösungen 3,07 Mio. Pixel (1280 × 800 Bildpunkte) 2,1 Mio. Pixel (ca. 1024 × 682 Bildpunkte)

beweglich ja, dreh- und schwenkbar ja, dreh- und schwenkbar

Akku und Speicher
Speichertyp CFexpress (Typ B) / XQD, microSD (UHS-I) CFexpress (Typ B) / XQD, SD (UHS-II)

Speicherkarten-Slots 2 2

Akkutyp Li-Ion (EN-EL15c) Li-Ion (EN-EL15c)

Akku-Kapazität 2280 mAh 2280 mAh 

Gehäuse und Anschlüsse
Material Magnesium-Legierung Magnesium-Legierung

Bajonett Nikon-Z Nikon-Z

Abmessungen 134 × 80,5 × 49 mm 139 × 102 × 74 mm

Gewicht (inklusive Akku u.  
Speicherkarte)

630 g 760 g

Anschluss USB-C, HDMI, WLAN, Bluetooth, Mikrofon, 
Kopfhörer, Zubehöranschluss

USB-C, HDMI, WLAN, Bluetooth, Mikrofon, 
Kopfhörer, Zubehöranschluss

Preis ( Straße) 2.350 Euro 2.300 Euro

Messwerte
Sensorau�ösung1 2016 2016

gemessen mit Nikon Z 24 mm f/1.8 S Nikon Z 85 mm f/1.8 S

Au�ösung Zentrum besser  besser 
ISO 100  1913  1800

ISO 800  1850  1776

ISO 3200  1656  1614

ISO 6400  1580  1548

ISO 12.800  1415  1407

Dynamikumfang2 besser  besser 
ISO 100  10,4  10,1

ISO 800  10,4  10,2

ISO 3200  10,3  10,2

ISO 6400  10,2  10,1

ISO 12.800  10  10,2

Visual Noise  besser  besser

ISO 100  1  0,9

ISO 800  1,2  1,1

ISO 3200  1,3  1,2

ISO 6400  1,5  1,3

ISO 12.800  1,8  1,6
1 In Linienpaaren pro Bildhöhe (Lp/Bh),   2 in Blendenstufen 

Jetzt informieren unter:

www.rheinwerk-verlag.de

Bücher & 
E-Books

Online-Kurse & 
Seminare

Entwickeln Sie
Ihre Fotografie

weiter mit 
Rheinwerk!



Heutzutage gibt es für fast alles eine App. 
So verwundert es wenig, dass sich auch 

Kameras seit einiger Zeit übers Smartphone 
oder Tablet steuern lassen. Aber bieten die 
Apps einen echten Mehrwert oder sind sie 
eher eine nette Spielerei? Folgende Gründe 
können für eine ausgelagerte Kamerabedie-
nung sprechen:
• Das Kameradisplay ist zu klein und schlecht 

abzulesen. Insbesondere beim manuellen Fo-
kussieren (wie bei Astroaufnahmen im Dun-
keln) und bei nicht schwenkbaren Displays 
kann dies eine Herausforderung darstellen.

• Eine besondere Kameraposition (etwa bo-
dennah, stark in den Himmel geneigt) macht 
die Bedienung umständlich.

• Die „blinde“ Kamerabedienung im Dunkeln 
fällt schwer.

• Die Kamera soll erschütterungsfrei oder aus 
einiger Entfernung ausgelöst werden (etwa 
für ein Selbstporträt).

• Aufgenommene Bilder sollen von der Kamera 
auf das Smartphone übertragen werden 
(etwa um sie zu bearbeiten, von dort zu ver-
schicken oder online zu posten).

• Erweiterte Funktionen sind nur mit der App 
möglich: Die Firmware der Kamera soll ak-
tualisiert, Datum und Uhrzeit synchronisiert 
oder die Standortinformationen zu den Bil-
dern (Geotagging) aus den GPS-Daten des 
Smartphones hinzugefügt werden.

Solche Apps haben also zumindest in be-
stimmten Situationen ihre Berechtigung.

Um eine echte Hilfe im Fotoalltag zu sein, 
müssen sie eine unkomplizierte Verbindung 
zwischen Smartphone und Kamera ermögli-
chen und reibungslos funktionieren. Bieten sie 
nicht alle Funktionen, die die Fotogra�n oder 
der Fotograf üblicherweise einsetzt, machen sie 
eher Umstände, anstatt zu helfen. Wie nützlich 
sie sind, ist daher von individuellen Bedürfnis-
sen und der verwendeten Hardware abhängig. 

KATJA SEIDEL

Sechs Apps, die spiegellose Kameras und ältere 
DSLRs steuern, treten im Test an. 

Wir zeigen, was sie leisten – und wo es hakt.

SECHS 
KAMERA-

APPS
im Praxistest

Katja Seidel ist passionierte Astro-
fotogra�n. Besonders fasziniert sie, 

mit welch einfachen Mitteln man den 
Nachthimmel festhalten kann. Nach 

neuen Motiven sucht sie mit Rad, 
Kajak und Kamera zwischen dem 

Mittelmeer und Norwegen.

nacht-lichter.de
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wie dieser ist eine Kamera-
steuerung per App äußerst 
hilfreich. Mehrere Fakto-
ren erschwerten gleichzeitig 
die Bedienung der Kamera: 
Kälte, Dunkelheit, Überkopf-
bedienung und eine boden-
nahe Kameraposition.

Sony A7 III | 50mm | ISO 6400 
f/2.0 | 4 s

Making of
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Canon Camera Connect
Canons Camera-Connect-App 
baut schnell und zuverlässig 
eine WLAN-Verbindung zur Ka-
mera auf – in unserem Fall der 
EOS R6 III – und steuert nahezu 

alle relevanten Funktionen intuitiv. Bilder las-
sen sich anschließend bewerten, bearbeiten 
und zügig posten. Als einzige App im Testfeld 
entfernt sie auf Wunsch Standortinformationen 
aus JPEG-Exporten. So lassen sich zwar die Raw-
Bilder geotaggen, im Onlinepost bleibt der Auf-
nahmeort jedoch sinnvollerweise verborgen.

Während eine Spiegellose der neuen Ge-
neration das Livebild angenehm �üssig dar-

stellt und sich intuitiv bedienen lässt, bremst 
die starke Latenz bei einer 14 Jahre alten DSLR 
die Freude schnell aus. Dennoch empfeh-

len wir die Camera-Connect-App für neuere 
Canon-Kameras. Sie konnte uns in diesem Test 
am meisten überzeugen.

 Kostenlos

 Intuitives und übersichtliches 
Bedienkonzept

 Alle wichtigen Einstellungen per App 
steuerbar

 Kamera kann im App-Betrieb 
weiterhin bedient werden

 Hoch- und Querformat möglich, 
inklusive Anpassung an Kameraaus-
richtung

 Live-View und Bildrückschau klar 
und ohne Latenz

 Praktische Funktionen wie die Fokus-
Feinjustierung im Autofokusmodus 
oder das Entfernen von Standort-
informationen beim Bilddownload

 Weitere nützliche Funktionen 
verfügbar (siehe Tabelle)

 Erfordert Registrierung

 Verschieben des vergrößerten Bild-
ausschnitts im Live-View umständlich, 
da erst wieder herausgezoomt und 
das Fokusfeld verschoben 
werden muss

 Intervalometer-Funktion für Serien-
aufnahmen fehlt

Ansicht Canon Camera Connect.

Halterungen für Mobilgeräte 
an Kamera und Stativ
Für viele ist schon ein zusätzliches Gerät – etwa 
Smartphone oder Tablet – ein Ausschlusskrite-
rium. Dieses während einer Fotosession per-
manent in der Hand zu halten, wird schnell läs-
tig. Daher ist eine Befestigungsmöglichkeit an 
der Kamera oder dem Stativ sinnvoll. Entspre-
chende Halterungen gibt es auch für den Blitz-
schuh der Kamera, sodass sich das Smartphone 
stets mit der Kamera mitbewegt.

Oft sind Stativhalterungen jedoch die bes-
sere Wahl. Sie werden einfach in einer kom-
fortablen Arbeitshöhe an ein Stativbein ge-
klemmt. Während die Kamera auf dem Sta-
tiv bewegt wird, bleibt ihr ausgelagerter Bild-
schirm stets an der gleichen Stelle.

Achten Sie darauf, dass die Halterung Ihr 
Mobilgerät immer sicher �xiert, sonst riskieren 

Sie, dass es abstürzt und 
das Display bricht.

Neben hochwertigen 
Lösungen – wie von der 
Marke SmallRIG – eignen 
sich auch herstellerspezi-
�sche Mounts, pas-
send zur jeweiligen 
Smartphone-Hülle. 
Der im Fotobereich 
bekannte Anbieter Peak 
Design bietet beispielsweise 
mit der SlimLink-Technologie 
eine sehr zuverlässige und eben-
so komfortable Lösung. So etwa 
das Mobile Creator Kit, dass sich 
sehr vielseitig einsetzen lässt. 

Halterungen für Mobilgeräte 

Sie, dass es abstürzt und 

Neben hochwertigen 
Lösungen – wie von der 
Marke SmallRIG – eignen 
sich auch herstellerspezi-

-
send zur jeweiligen 
Smartphone-Hülle. 
Der im Fotobereich 
bekannte Anbieter Peak 
Design bietet beispielsweise 
mit der SlimLink-Technologie 
eine sehr zuverlässige und eben-
so komfortable Lösung. So etwa 
das Mobile Creator Kit, dass sich 
sehr vielseitig einsetzen lässt. 

So lässt sich ein Smart-
phone per Klemmhalterung 
symbolisch am Stativ befes-

tigen. Es bleibt stets 
in einer gut sichtbaren 
Position – ganz gleich, 

wohin der Fotograf 
die Kamera ausrichtet.

Apps zur Bedienung von Kameras
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Nikon SnapBridge
Etwas weniger überzeugen 
konnte die App des Konkurren-
ten Nikon. In unserem Test mit 
der Z6 III war es nicht möglich, 
die Kamera während des WLAN-

Betriebs der App zu bedienen, was besonders 
das manuelle Fokussieren stark einschränkte. 
Der Live-View ließ sich weder vergrößern noch 
manuell fokussieren. Daher eignet sich die App 
ausschließlich für Autofokus-Szenarien. Trotz 

�üssiger Bedienung und nützlicher Zusatzfunk-
tionen überzeugte uns die App nicht vollstän-
dig. Für Nikon-Fotografen gibt es jedoch kaum 
Alternativen. Auch in der weiter hinten vorge-
stellten App Cascable ließ sich die Kamera wäh-

rend des Betriebs nur eingeschränkt bedienen 
und nicht manuell fokussieren. Dennoch gibt es 
praktische Anwendungsfälle, in denen die App 
sinnvoll genutzt werden kann, wie Sel�es oder 
Aufnahmen mit Autofokus.

Mobile Apps auf dem Prüfstand
Dieser Praxistest zeigt, wo die Vor- und Nach-
teile der ausgewählten Apps liegen. Dazu ge-
hören sowohl die kostenlosen Kamera-Apps 
der jeweiligen Kamerahersteller als auch zwei 
kostenp�ichtige Lösungen von Drittherstel-
lern. Alle laufen in der Regel sowohl auf Smart-
phones als auch auf Tablets. Letztere sind auf-
grund ihres größeren Displays für viele eine at-
traktive Alternative – zumal es bereits geeig-
nete Modelle für unter 100 Euro gibt.

Die App-Auswahl und Testergebnisse spie-
geln die Praxiserfahrungen mit den getesteten 
Geräten wider. Je nach Kamera- / Smartphone-
Modell können die Ergebnisse abweichen.

Wie sich das Mobilgerät mit der Kamera 
verbindet, variiert. Die meisten Apps bauen 
standardmäßig eine Bluetoothverbindung 
auf, die in Funktion und Übertragungsraten 
begrenzt ist. Daher nutzen viele eine zusätz-
liche WLAN- oder USB-Verbindung für die 
Kamerasteuerung und Bildübertragung. Auf 
diesen beiden Funktionen liegt der Fokus 
dieses Tests. 

Videofunktionen und weitere Features, so 
beispielsweise die App-eigene Bildbearbei-
tung, sind nicht in die Bewertung einge�os-
sen. Ebenfalls ausgespart haben wir Apps, die 
ausschließlich als Fernauslöser dienen, Teth-
ering- / Desktop-Lösungen für den primären 
Einsatz im Fotostudio und jegliche Apps, die 
ein zusätzliches (und oft kostenp�ichtiges) 
Gerät erfordern.

 Kostenlos

 Hoch- und Querformat möglich

 Flüssige Bedienung

 Live-View und Bildrückschau klar 
und ohne Latenz

 Wichtigste Aufnahmeparameter 
per App einstellbar

 Weitere nützliche Funktionen 
verfügbar (siehe Tabelle)

 Auslösen im Live-View löst erneutes 
Autofokussieren aus (außer Objektiv 
wird vorher auf MF gestellt) 

 Kamerabedienung bei aktiver WLAN-
Verbindung zur App nicht möglich

 Live-View am Tablet in schlechter 
Au�ösung

 Kein manuelles Fokussieren bei 
aktiver App möglich

 Keine Vergrößerung des Live-Views 
möglich

 Bedienung teilweise wenig intuitiv 
(wie Wechsel zwischen Bluetooth-
fernauslösung und Live-View, 
Ändern der Aufnahmeparameter 
oder die ge�lterte Anzeige in der 
Bildübersicht) 

 Autofokuspunkt setzen per Touch 
manchmal ungenau

 Keine Drehung des Live-Views, 
wenn die Kamera im Hochformat 
genutzt wird

 Nur JPEGs können aufs Smartphone 
heruntergeladen werden

 Schnelle Bildrückschau nach der Auf-
nahme nur möglich, wenn automati-
sches Herunterladen jedes Bildes 
aufs Smartphone aktiviert ist

 Standortinformationen können beim 
Download nicht entfernt, nur generell 
deaktiviert werden

Ansicht Nikon SnapBridge.
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OM Image Share
Die Image Share-App wurde im 
Test mit der OM System OM-3 
per WLAN verbunden. Die Ka-
mera kann dann nur noch per 
App bedient werden, wie auch 

bei der Nikon SnapBridge-App. Zusammen mit 
der fehlenden Live-View-Vergrößerung ist dies 
ärgerlich, zumal jeder erneute Verbindungs-
aufbau – zumindest unter iOS – mehr als eine 

halbe Minute dauert. Ein Wechsel, beispiels-
weise um den Autofokusmodus zu ändern 
oder manuell zu fokussieren, erfordert Geduld.

Doch da es auch hier kaum Alternativen 
gibt, lohnt es sich, die App für geeignete An-
wendungsfälle zu installieren und einzurich-
ten. Sie bringt viele nützliche Funktionen mit. 
OM-System-Fotografen können auch zum
Cascable Studio greifen.

Ansicht OM Image Share.

 Kostenlos

 Hoch- und Querformat im Live-View 
möglich, inklusive einer Anpassung 
an die Kameraausrichtung

 Flüssige Bedienung

 Live-View und Bildrückschau klar 
und ohne Latenz

 Wichtige Aufnahmeparameter per 
App einstellbar (außer AF-Modus)

 Weitere nützliche Funktionen ver-
fügbar (siehe Tabelle)

 Jeder WLAN-Verbindungsaufbau benö-
tigt etwas mehr als 30 Sekunden unter 
iOS (etwa 15 Sekunden unter Android)

 Bedienung teilweise wenig intuitiv 
(wie Intervalleinstellung)

 Kamerabedienung bei aktiver App 
nicht möglich

 Keine Vergrößerung im Live-View, 
beispielsweise zum manuellen 
Fokussieren

 Keine Belichtungssimulation im 
Live-View (nur Belichtungsanzeige)

 Keine Änderung des Autofokusmo-
dus in der App – zeitintensive Lösung: 
WLAN-Verbindung trennen, Modus 
an Kamera umstellen, Verbindung 
wieder herstellen

 Standortinformationen können beim 
Download nicht entfernt werden, 
alternativ muss man sie vorher ge-
nerell deaktivieren (ungünstig zum 
Posten von Bildern)

 Teilweise Verbindungsprobleme

Cascable Studio
Die App Cascable Studio un-
terstützt mehr als 250 Kame-
ras unterschiedlicher Herstel-
ler. Dieser Vorteil ist gleichzei-
tig wohl der größte „Nachteil“ 

dieser App: Herstellerspezi�sche Einschrän-
kungen erschweren es, eine universelle App 
für verschiedene Kameramarken zu entwi-
ckeln und zu p�egen. Es ist nachvollziehbar, 
dass neue Kameras – wie in unserem Fall die 
rund vier Monate junge Canon R6 III – noch 
nicht o�ziell unterstützt werden. Der Funk-

tionsumfang der App weicht von Kamera zu 
Kamera etwas ab. Daher ist es schwer, ihn all-
gemeingültig zu beschreiben. 

Trotz dieser Herausforderungen haben die 
Hersteller eine leistungsstarke App entwickelt, 
die einige Besonderheiten gegenüber den ori-
ginalen Kamera-Apps bietet. Derzeit gibt es 
Cascable Studio nur für das mobile Betriebs-
system von Apple, dafür ist die umfangreiche 
Basisversion kostenlos. Die App bietet so viele 
Funktionen, dass sie sich teilweise nicht mehr 
intuitiv bedienen lässt.

Ansicht Cascable Studio.
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Sony Creators‘ App
Bei Sony gibt es nicht die eine 
App für alle Kameras. Stattdes-
sen wurde 2023 die Creators‘ 
App als Nachfolger der Imaging 
Edge Mobile-App eingeführt, 

die jedoch bis heute für Kameramodelle vor 
2023/2024 Bestand hat. In unserem Test mit der 
A7 IV machte die aktuelle App eine gute Figur, 
auch wenn die Bedienung nicht immer intui-
tiv war. Trotzdem steuert sie alle wesentlichen 

Funktionen der Kamera – nur wenige zusätzli-
che Features fehlen.

Wer mehr möchte, �ndet auf dem App-
Markt Alternativen. Zu empfehlen sind die wei-
ter hinten vorgestellten Apps Cascable Studio
und Shutter. Ebenfalls einen genaueren Blick 
wert ist die App Monitor+, die ausschließlich 
Sony-Kameras unterstützt. Aufgrund dieser 
Einschränkung haben wir sie nicht explizit in 
diesen Test aufgenommen. Die drei genann-

ten Apps können Sie entweder als kostenlose 
Versionen oder während eines Testzeitraums 
ausprobieren.

Ansicht Creators‘ App.

 Kostenlos

 Wi-Fi- oder USB-Verbindung möglich

 Hoch- und Querformat, inklusive ma-
nueller Drehung des Live-View-Bilds

 Alle wichtigen Einstellungen per App 
steuerbar

 Kamera bleibt im App-Betrieb weiter-
hin bedienbar

 Live-View und Bildrückschau klar und 
ohne Latenz

 Weitere nützliche Funktionen verfüg-
bar (siehe Tabelle)

 Touch-AF hat gewisse Latenz

 Intervalometer-Funktion für Serien-
aufnahmen fehlt

 Auslösen im Live-View löst erneutes 
Autofokussieren aus (außer es wird 
vorher auf MF am Objektiv gestellt)

 Bedienung teils wenig intuitiv (Ein-
stellung Touch-AF, Aktivierung der 
Standortinformationen, unklar was 
Label und Buttons sind, Wechsel zu-
rück aus Detailansicht in die Galerie)

 Standortinformationen können beim 
Download nicht entfernt, nur generell 
deaktiviert werden (ungünstig zum 
Posten von Bildern)

 Keine direkte Übertragung ans Smart-
phone aus Bildrückschau möglich 
(erst in Import-Modul wechseln) 

 Keine Vergrößerung im Live-View, 
beispielsweise zum manuellen Fokus-
sieren (nur an Kamera möglich, 
was auch in App angezeigt wird)

 Kostenlose Basisversion mit allen wich-
tigen Funktionen

 Unterstützung zahlreicher Kamera-
modelle

 Alle wichtigen Einstellungen per App 
steuerbar

 Kamera bleibt im App-Betrieb weiter-
hin bedienbar (außer Nikon und OM 
System)

 Hoch- und Querformat inklusive manu-
eller Drehung des Live-View-Bilds

 Live-View und Bildrückschau klar und 
ohne Latenz

 Intervalometer für Serienaufnahmen

 Belichtungsreihen mit unterschied-
licher Verschlusszeit

 Raw-Download aufs Smartphone 
(nicht bei allen Kameras)

 Praktische Funktionen wie die 
Fokus-Feinjustierung im manuellen 
Fokusmodus

 Nur für iOS verfügbar

 Die WLAN-Verbindung ließ sich im 
Test nur schwer oder gar nicht herstel-
len: Bei der Sony A7 IV mussten wir das 
WLAN jedes Mal manuell verbinden 

und teilweise vorab den Akku entfer-
nen und wieder einsetzen; die Canon 
R6 III lässt sich derzeit nur per USB 
verbinden

 Geotagging wird nur auf JPEG-Bilder 
angewendet und ist somit eher 
ungeeignet

 Funktionsumfang variiert je nach 
Kamera – manche Funktionen seitens 
Kamera (teilweise) nicht unterstützt 
(wie manuelles Fokussieren, Kamera-
bedienung, Vergrößerung oder Belich-
tungssimulation bei OM System etc.)

 Hoher Funktionsumfang sorgt für 
komplexe Bedienung

Apps zur Bedienung von Kameras



Shutter
Anders als Cascable Studio 
trennt der Anbieter der Shutter-
App die verschiedenen Kamera-
hersteller in separate Apps auf. 
Die Varianten für Canon, Sony 

und Fuji müssen einzeln lizenziert werden. 
Somit ist Shutter die einzige App im Testfeld, die 
ausschließlich kostenp�ichtig nutzbar ist. Dafür 
erhalten Nutzer jedoch eine sehr gute, intuitive 
und gut dokumentierte App, die mit durchdach-
ten Funktionen überzeugt und jedes Kamera-
modell bei der Einrichtung unterstützt. Letz-
teres hilft dabei, die Kamera erstmalig korrekt 
zu verbinden. Insbesondere bei Sony-Kameras 
sollten Nutzer dafür etwas Geduld mitbringen.

Herausgestochen hat die überraschend 
umfangreiche Apple Watch Companion App. 
Im Vergleich zu ihrem Pendant von Cascable 
Studio bietet sie wesentlich mehr Funktionen – 
so können Nutzer beispielsweise den AF-Punkt 
setzen und den Intervalltimer starten. Wer mit 
den Schwächen leben kann, etwa der kosten-
p�ichtigen Lizenz pro Kamerahersteller oder 
einer fehlenden Bildvergrößerung im LiveView, 
bekommt mit der Shutter-App eine umfang-
reiche Unterstützung an die Hand. Vor dem 
Abo ermöglicht es ein 7-tägiger Testzeitraum, 
die grundsätzlichen Funktionsweisen ausrei-
chend zu prüfen. 

 Intuitives, übersichtliches Bedienkon-
zept mit guter Anleitung (Webseite 
und Wizard zur Einrichtung für jedes 
Kameramodell)

 Alle wichtigen Einstellungen per App 
steuerbar

 Kamera bleibt im App-Betrieb weiter-
hin bedienbar

 Hoch- und Querformat, inklusive ma-
nueller Drehung des Live-View-Bildes

 Live-View und Bildrückschau klar 
und ohne Latenz

 Nützliche Hilfen für Bildkomposition, 
Belichtung und Fokussierung

 Intervalometer für Serienaufnahmen

 Belichtungsreihen mit unterschied-
licher Verschlusszeit oder ISO

 Raw-Download aufs Smartphone 
(nicht bei allen Kameras)

 Sehr gute Apple-Watch-Erweiterung 
mit sinnvollen Funktionen (siehe Liste)

 Optionale Bluetootherweiterung soll 
WLAN-Verbindung beschleunigen, 
deaktiviert jedoch Bluetooth, wäh-
rend die Kamera verbunden ist (somit 
auch Verbindungen zu Smartwatch, 
Kopfhörern etc.)

 Praktische Funktionen wie die 
Fokus-Feinjustierung im manuellen 
Fokusmodus oder „Gehe zu“-Funktion 
(Datum) in der Bildübersicht

 Kostenp�ichtig – bei Kameras ver-
schiedener Hersteller für jede App-
Variante (Canon, Sony, Fuji) separat

 Einrichtung dauert etwas länger und 
erfordert besondere Einstellungen für 
Sony-Kameras (Zugri�sauthenti�zie-
rung: AUS, Die Kamera warnt vor un-
befugtem Zugri�, laut App schützt 
das WLAN-Passwort weiterhin); ein 
Wizard führt Nutzer Schritt für Schritt 
durch den Prozess

Keine Vergrößerung im Live-View, 
beispielsweise zum manuellen 
Fokussieren (Vergrößern und Ver-
schieben des Bildausschnitts nur 
an der Kamera möglich, was in App 
angezeigt wird)

Kein Geotagging mit GPS-Stand-
ortinformationen vom Smartphone 
möglich

Hinweis
In der Regel kommt es zu Fehlern, wenn 
man mehrere Apps mit derselben Kamera 
verbinden will. Das kann der Fall sein, wenn 
Sie zeitgleich verschiedene Apps mit Ihrer 
Kamera ausprobieren wollen. Sollten Sie 
dabei auf Verbindungsprobleme stoßen, 
schließen Sie zunächst alle Kamera-Apps 

vollständig, dann entfernen Sie Ihr Smart-
phone aus der Geräteliste in der Kamera 
(nicht bei allen Modellen möglich). Auf dem 
Smartphone sollten Sie die Bluetooth- und 
WLAN-Verbindung zur Kamera entfernen 
(Gerät bzw. Netzwerk ignorieren). Für die-
sen Test mussten wir gelegentlich sogar 

den Kameraakku entfernen, um die Kamera 
erfolgreich mit einer anderen App zu ver-
binden. Nachdem Sie verschiedene Apps 
getestet haben, empfehlen wir Ihnen, sich 
für eine App pro Kamera zu entscheiden, 
um solchen Verbindungsproblemen im 
Fotoalltag aus dem Weg zu gehen.

Ansicht Shutter.
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Grenzen der 
App-Steuerung
Neben ihren individuellen Schwächen 
haben Apps zur Kamerasteuerung generelle 
Nachteile, die für manche Fotografen bereits 
ein No-go-Kriterium darstellen. So muss jedem 
Nutzer klar sein, dass eine aktive WLAN-Verbin-
dung und der permanente Datenaustausch 
zwischen Kamera und Smartphone den Akku-
verbrauch beider Geräte merklich erhöht. Be-
sonders, wenn der Live-View intensiv genutzt 
wird, halbiert sich die gewohnte Akkulaufzeit 
schnell – oder verkürzt sich sogar noch stärker.

Die Listen der unterstützten Kameras und 
Features auf den App-Webseiten zeigen meist 
spezi�sche Unterschiede zwischen verschie-
denen Kameragenerationen. Dass ein Modell 
generell unterstützt wird, bedeutet nicht, dass 
der verfügbare Funktionsumfang praxistaug-
lich ist. Zwar unterstützen die Apps auch viele 
ältere Spiegelre�exkameras, deren vergleichs-
weise große Latenz die Nutzung jedoch oft 
stark einschränkt.

Hier stellen kabelgebundene Lösungen – 
wie sie im nächsten Abschnitt vorgestellt wer-
den – häu�g die bessere Wahl dar. 

Feldmonitore als Alternative 
zu Smartphone-Apps
Wem es primär um die Vergrößerung und kom-
fortablere Position des Kameradisplays geht, 
dem hilft ein portabler Monitor oder ein für 
Foto- und Videogra�e entwickelter Feldmoni-
tor möglicherweise besser als eine mobile App. 
Die per HDMI-Kabel verbundenen Bildschirme 
spiegeln das Kameradisplay dabei 1:1. Besitzen 
sie eine Touchfunktion, lässt sich die Kamera 
darüber jedoch nicht steuern, sondern nur der 
Monitor selbst. In manchen Kamerapositionen 
oder für Brillenträger ist solch eine Unterstüt-
zung dennoch wertvoll. Der zusätzliche Strom-
verbrauch der Kamera fällt damit wesentlich 
geringer aus als bei einer WLAN-Datenverbin-

dung. Der externe Bildschirm läuft entweder 
mit einem eigenen Akku oder wird per USB 
von der Powerbank versorgt. Echte Feldmo-
nitore heben Details hervor, vergrößern Bild-
ausschnitte und schützen gegen Sonnenein-
strahlung. Portable Monitore können auf Rei-
sen auch als zweiter Bildschirm am Laptop fun-
gieren. Welche Lösung passt, entscheidet der 
individuelle Anwendungsfall.

Nutzer sollten dabei den Anschluss ihrer 
Kamera prüfen, um das richtige Zubehörkabel 
zu wählen. Die Bandbreite reicht von Micro- 
über Mini- bis hin zum „normal“-großen HDMI-
Standardanschluss. Außerdem müssen in man-
chen Kameras die HDMI-Einstellungen geän-
dert werden, um die Infos des Kameradisplays 
auf dem externen Monitor anzuzeigen.

Um die Infos des 
Kamerabildschirms 
auf einen externen 
Monitor zu spiegeln, 
muss die HDMI-An-
zeige aktiviert werden 
(hier am Beispiel von 
Sony, bei anderen 
Herstellern ähnlich).

Gerade in der Nacht kann ein Feldmonitor 
beim manuellen Scharfstellen auf die 
Sterne helfen – insbesondere, wenn wie bei 
der Canon 6D ein Schwenkdisplay fehlt.

Apps zur Bedienung von Kameras
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Fazit in der Praxis
Apps sind keine Universallösung, um die Ka-
mera perfekt zu bedienen. Das zusätzliche 
Gerät in der Hand und vor allem der erhöhte 
Stromverbrauch sprechen beispielsweise da-
gegen. Ältere Kameras reagieren zudem so ver-
zögert, dass die App-Bedienung wenig Freude 
bereitet. Jedem, der eine moderne Kamera be-
sitzt, empfehlen wir jedoch, die passende App 
auf dem Smartphone einzurichten. Der Bedarf 
kommt meist von selbst, sei es ein entferntes 
Sel�e, ein Gruppenfoto oder eine unbequeme 
Kameraposition – die App spontan aus der Ta-
sche zu ziehen, erleichtert dann vieles.

In Zeiten von Nachrichten-Apps und sozi-
alen Medien ist es häu�g nötigt, ausgewählte 
Fotos schnell auf das Smartphone zu übertra-
gen. Diese Quick-&-Dirty-Lösung ersetzt zwar 
keinen Fotowork�ow am Rechner, ist aber 
ideal, um unterwegs Fotos schnell zu versen-
den oder zu posten.

Apropos unterwegs: Geotagging ist ein sinn-
voller und stromsparender Anwendungsfall für 
die kostenlosen Kamera-Apps der Hersteller. 

Ist es aktiviert und die Kamera per Bluetooth 
mit dem Smartphone verbunden, schreibt die 
App die Standortinformationen in die EXIF-
Daten jedes Fotos. So lassen sich die Bilder spä-
ter besser zuordnen. Auch die Uhrzeit synchro-
nisiert die App automatisch – das hilft beson-
ders beim Zeitzonenwechsel oder nach der 
Zeitumstellung.

Die meisten Nutzer setzen die Apps also ver-
mutlich eher als temporäre oder stille Helfer im 
Hintergrund ein und weniger als permanente 
Begleiter. Am Ende entscheidet der Kamera-
hersteller über den Funktionsumfang. Canon- 
und Sony-Nutzer sind mit den herstellereigenen 
Apps derzeit besser und �exibler aufgestellt als 
Besitzer einer Nikon- oder OM-System-Kamera. 
Wer weitere Funktionen sucht, greift zu Dritt-
hersteller-Apps wie Cascable Studio und Shut-
ter. Diese beiden iOS-Apps funktionierten in un-
serem Test in ihrem Segment am besten und 
fanden deshalb den Weg in diesen Vergleich.

Allgemeingültig lässt sich hier jedoch 
wenig sagen – jede Kamera bringt ihre Eigen-

arten mit, an die sich die App-Entwickler an-
passen müssen.

Das Smartphone zu befestigen und mit der 
Kamera zu verbinden, kostet so viel Zeit, dass 
es oft einfacher ist, die Kamera ohne App zu 
bedienen. Das geht mit ein wenig Übung fast 
blind – auch im Hochformat und über Kopf – 
und steigert dauerhaft die Freude am Fotogra-
�eren. Ist das Kameradisplay trotzdem zu klein 
oder schlecht abzulesen, bietet beispielsweise 
ein Feldmonitor eine sehr gute Alternative. Für 
ältere Kameras sind sie meist die bessere Lö-
sung. Zwar bedeuten diese Geräte zusätzliche 
Kosten, dafür sind sie multifunktional nutzbar – 
beispielsweise als externer Monitor auf Reisen.

In der Praxis zeigt sich schnell, welche Lö-
sung besser zum eigenen Arbeitsstil passt. 
Letztendlich hängt es jedoch stark vom in-
dividuellen Anwendungsfall ab, ob eine App 
oder eine Bildschirmauslagerung einen Mehr-
wert bietet. Wer diese Möglichkeiten bisher nie 
vermisst hat, wird wohl auch zukünftig ohne 
dieses Zubehör auskommen. (cbr)

Statt sich mühsam ins Blumenbeet zu knien, 
kann solch eine Makroaufnahme je nach 
Kamera per App gesteuert werden – bis hin 
zum Focus Stacking.

c’t Fotografie 03/202664



HERSTELLER-APPS DRITTHERSTELLER-APPS
App Sony Creators‘ App Canon Camera Connect Nikon SnapBridge OM Image Share Cascable Studio Shutter
Betriebssystem iOS, Android iOS, Android iOS, Android iOS, Android iOS iOS

Preis Kostenlos (In-App-Kauf 
für Cloud-Speicherplatz)

Kostenlos Kostenlos Kostenlos Kostenlose Basisversion, 
Pro-Version für 8,99 €
pro Monat, 14,99 € pro 
Quartal, 59,99 € pro Jahr 
oder 99,99 € einmalig

Kostenlose 7-Tage-Test-
version, danach einmalig 
69,00 € oder 3,99 €
monatlich oder 29,99 €
jährlich

Unterstützte Kameras Sony-Kameras ab 2023/24; 
ältere Modelle werden 
von der App Imaging Edge 
Mobile unterstützt 
(Listen siehe:
 https://heise.de/s/rLN00)

Diverse Canon-Kameras 
(Liste siehe App > Neue 
Kamera registrieren)

Diverse Nikon-Kameras 
(Liste siehe App-Store-
Beschreibung)

Diverse OM-System-
Kameras (Liste siehe 
https://heise.de/s/Z7l0b 
unten)

Mehr als 250 Modelle un-
terschiedlicher Hersteller 
(siehe: https://compa-
tibility.cascable.se), alle 
Kameras im Test außer 
Canon R6 III (Verbindung 
nur per USB möglich)

Verschiedene App-Varian-
ten für Canon, Sony und 
Fuji (Kameras und unter-
stützte Funktionen siehe: 
https://shutter.dev/came-
ras) – getestet wurde mit 
Canon und Sony – Abo gilt 
jeweils nur für eine App

Verbindung Bluetooth (automatisch), 
WLAN bei Bedarf in ca. 
14 Sekunden hergestellt, 
alternativ Verbindung per 
USB, Benutzeraccount 
optional, Bedienung an 
der Kamera weiterhin 
möglich

Bluetooth (automatisch), 
WLAN bei Bedarf in ca. 
12 Sekunden hergestellt, 
Benutzeraccount notwen-
dig, Bedienung an der 
Kamera weiterhin möglich

Bluetooth (automatisch), 
WLAN bei Bedarf in ca. 
16 Sekunden hergestellt, 
Bedienung an der Kame-
ra im App-Betrieb nicht 
mehr möglich

Bluetooth (automatisch), 
WLAN bei Bedarf in ca. 
35 Sekunden hergestellt, 
Bedienung an der Kame-
ra im App-Betrieb nicht 
mehr möglich, Taste 
Menü beendet WLAN-Ver-
bindung

WLAN oder USB, Verbin-
dung mit Canon R6 III 
nicht per WLAN möglich, 
nur per USB, Verbindung 
zu Sony A7 IV teilweise 
umständlich

Bluetooth (automa-
tisch), WLAN bei Bedarf 
in ca. 14 Sekunden herge-
stellt, alternativ Verbin-
dung per USB, Bedienung 
an der Kamera weiterhin 
möglich

Live View Scharfe Darstellung, re-
agiert schnell (außer AF-
Punkt), aber keine Ver-
größerung möglich, Be-
lichtungssimulation, 
Autofokus durch Tippen, 
Hoch- und Querformat 
möglich, manuelle Bild-
drehung, Spiegelung über 
Menü einstellbar, alle 
wichtigen Anzeigen

Scharfe Darstellung, re-
agiert schnell, Belich-
tungssimulation, Vergrö-
ßerung durch Doppeltipp, 
Autofokus durch Tippen, 
Hoch- und Querformat 
möglich, automatische 
Drehung je nach Kamera-
ausrichtung, Spiegelung 
möglich, alle wichtigen 
Anzeigen

Scharfe Darstellung, re-
agiert schnell, Belich-
tungssimulation, Auto-
fokus durch Tippen, Hoch- 
und Querformat möglich, 
Auslöser löst AF vor der 
Aufnahme aus

Scharfe Darstellung, re-
agiert schnell, aber keine 
Vergrößerung möglich, 
keine Belichtungssimu-
lation – nur Belichtungs-
anzeige, Autofokus durch 
Tippen – muss aber vor-
her in der Kamera akti-
viert werden, AF-Modus-
änderung nur an Kamera 
ohne App-Verbindung 
möglich, automatische 
Drehung je nach Kamera-
ausrichtung, Spiegelung 
nur durch Aktivieren des 
Selbstauslösers, Live Com-
posite in der App

Scharfe Darstellung, 
reagiert schnell, Belich-
tungssimulation, Vergrö-
ßerung und Ausschnitt 
verschieben, Autofokus 
durch Tippen, Hoch- und 
Querformat möglich, 
Drehung und Spiegelung 
manuell möglich, alle 
wichtigen Anzeigen
  
bei Nikon und OM System: 
keine Kamerabedienung 
mehr möglich, bei Nikon 
zusätzlich: manuelles Fo-
kussieren nicht möglich

Scharfe Darstellung, 
reagiert schnell, aber 
keine Vergrößerung mög-
lich, Belichtungssimula-
tion, Autofokus durch 
Tippen, Hoch- und Quer-
format möglich, manuelle 
Drehung des Live-View-
Bilds, Spiegelung möglich, 
alle wichtigen Anzeigen

Einstellungen Bilddrehung, Aufnahme-
modus, Weißabgleich, 
Fokusmodus, Belichtungs-
zeit, Blende, Auslösemo-
dus, DRO, Belichtungskor-
rektur, ISO, Messmodus, 
AEL, weitere über Menü

Belichtungszeit, Blende, 
Belichtungskorrektur, ISO, 
Weißabgleich, Autofokus-
modus, Fokusfeinjustie-
rung im AF-Modus, Aus-
lösemodus, Blitz

Belichtungszeit, Blende, 
Belichtungskorrektur, ISO, 
Weißabgleich, Selbst-
auslöser

Aufnahmemodus, Aus-
lösemodus, BLZ, Blende, 
Belichtungskorrektur, ISO, 
Weißabgleich, Selbstaus-
löser, eingeschränkter In-
tervallauslöser

Fokusfeinjustierung im 
MF-Modus (Kamera 
muss auf AF stehen), Fo-
kusvergrößerung, Blen-
de, Verschlusszeit, ISO, 
Belichtungskorrektur, 
diverse weitere Einstellun-
gen über Untermenüs

Fokusmodus, Weißab-
gleich, Bilddrehung, Kom-
positionshilfen, Belich-
tungshilfen, Fokushilfen, 
Aufnahmemodus, Blende, 
Belichtungszeit, ISO, Be-
lichtungskorrektur, Selbst-
auslöser, BULB- und In-
tervalltimer, Bracketing-
Funktionen

Bildbetrachtung Schnelle Prüfung nach 
Aufnahme inkl. Vergröße-
rung, Übersicht aller Bil-
der auf der Speicherkar-
te inkl. Aufnahmedaten, 
Zoom und Speichern auf 
Smartphone

Schnelle Prüfung nach 
Aufnahme inkl. Vergröße-
rung, Übersicht aller Bil-
der auf der Speicherkar-
te inkl. Aufnahmedaten, 
Zoom, rudimentärer Be-
arbeitung, Bewertung, Lö-
schen und Speichern auf 
Smartphone

Prüfung nach Aufnahme 
inkl. Vergrößerung nur bei 
autom. Download aufs 
Smartphone, Übersicht 
aller Bilder auf der Spei-
cherkarte inkl. Aufnah-
medaten, Zoom und Spei-
chern auf Smartphone

Schnelle Prüfung nach 
Aufnahme inkl. Vergrö-
ßerung und Import aufs 
Smartphone, Übersicht 
aller Bilder auf der Spei-
cherkarte inkl. Aufnah-
medaten, Zoom und Spei-
chern auf Smartphone

Übersicht aller Bilder auf 
der Speicherkarte inkl. 
Aufnahmedaten, Spei-
chern auf Smartphone 
im App-eigenen Speicher 
(dort rudimentäre Bear-
beitung, Bewertung, Lö-
schen und Exportieren)

Prüfung nach Aufnahme 
inkl. Vergrößerung und 
JPEG-Import aufs Smart-
phone, Übersicht aller Bil-
der auf der Speicherkarte 
inkl. Aufnahmedaten, 
Zoom und Speichern auf 
Smartphone

Bildübertragung ans 
Smartphone

Automatische Übertra-
gung möglich, selektive 
Übertragung als Raw, HEIF 
und / oder JPEG möglich

Automatische Übertra-
gung möglich, selekti-
ve Übertragung als Raw 
und / oder JPEG möglich, 
optional mit entfernten 
Standortinformationen

Automatischer Übertra-
gung möglich, selektive 
Übertragung als JPEG 
möglich

Selektive Übertragung 
als Raw und/oder JPEG 
möglich

Selektives Speichern im 
Cascable-Speicher – von 
dort teilen oder in Auf-
nahmen sichern, Raw und 
JPEG möglich

Selektive Übertragung 
als Raw und/oder JPEG 
möglich

Weitere Funktionen 
(Auswahl)

Geotagging mit Standort-
informationen aus Smart-
phone, automatische Ein-
stellung von Datum und 
Zeit aus Smartphone, 
Link zu Kamerahandbuch, 
Firmware-Update, Cloud-
Dienst (Foto-Upload)

Bluetoothfernbedienung, 
Steuerung der Bildrück-
schau in der Kamera per 
Bluetooth, Geotagging 
mit Standortinformatio-
nen aus Smartphone, au-
tomatische Einstellung 
von Datum und Zeit aus 
Smartphone, Link zu Ka-
merahandbuch

Bluetoothfernbedienung 
inkl. Start von Intervall-
aufnahmen, Zeitra�er-Vi-
deoaufnahmen und Focus 
Stacks, Steuerung der 
Bildrückschau per Blue-
tooth, Geotagging mit 
Standortinformationen 
aus Smartphone, auto-
matische Einstellung 
von Datum und Zeit aus 
Smartphone, Link zu 
Kamerahandbuch

Bluetoothfernbedienung 
inkl. Sprachsteuerung, 
Bildbearbeitung (separa-
tes Modul), Geotagging 
mit Standortinformatio-
nen aus Smartphone, Link 
zu Kamerahandbuch

Langzeitbelichtungen 
(Bulb), Intervallaufnah-
men, Belichtungsreihen, 
Apple Watch Companion 
App (primär zum entfern-
ten Auslösen), Geotagging 
(nur JPEG, nicht Raw), 
Bildbearbeitung

Nützliche Apple Watch 
Companion App (z. B. 
Belichtungseinstellungen, 
Live-View inkl. Fokus-
punkt setzen, Timer, Inter-
vallauslöser, Bracketing, 
Auslösen)

Gesamturteil Sehr gute App mit ein 
paar wenigen Einschrän-
kungen aber ansonsten 
allem, was man braucht. 
Durch Generationswech-
sel noch keine einheitliche 
App für alle Kameras

Sehr gute App mit nahezu 
allen Funktionen, die man 
typischerweise braucht. 
Dazu noch intuitiv bedien-
bar und mit nützlichen 
Zusatzfunktionen

Aufgrund einiger Nach-
teile nicht für alle Auf-
nahmesituationen nutz-
bar, aber ansonsten gute 
App mit nützlichen Funk-
tionen

Aufgrund einiger Nach-
teile nicht für alle Auf-
nahmesituationen nutz-
bar, aber sehr gut für die 
schnelle Bildbearbeitung 
und -übertragung ans 
Smartphone und weiteren 
nützlichen Funktionen

Wenn sie läuft, sehr gute 
und umfangreiche App 
– aber teils umständli-
che und fehleranfällige 
Verbindung. Schon in der 
kostenlosen Version bietet 
sie einen sehr guten Funk-
tionsumfang

Gute App mit mehr Funk-
tionen als die kostenlosen 
Hersteller-Apps, teils we-
niger umfangreiche Fea-
tures und Einstellmöglich-
keiten. Sehr gute Apple 
Watch Companion 
App 
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SANDRA PETROWITZ

Innovationen und Serienfertigung, eine konsequente Industriepolitik und US-Hilfen
beschleunigten Japans Aufstieg, während Deutschland den Anschluss verlor. 

Eine Story über Technik, Timing und Teamwork.

WIE JAPAN ZUR 
KAMERA-WELTMACHT 
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Canon, Sony, Nikon, Fuji�lm, Panasonic, OM 
Digital, Ricoh: Eine Handvoll Firmen aus 

Japan teilt den Foto-Weltmarkt praktisch kom-
plett unter sich auf. Bildete man den Marktan-
teil japanischer Kamerahersteller als rotes Tor-
tendiagramm auf weißem Grund ab, sähe das 
Ergebnis der japanischen Flagge verdächtig 
ähnlich. Aber warum ist das eigentlich so? Und 
seit wann? Und: Warum ausgerechnet Japan? 
Schließlich ist die Fotogra�e eine europäische 
Er�ndung, und lange Zeit galten insbeson-
dere die deutschen Kamera- und Objektivher-
steller als weltweit führend in Sachen Techno-
logie und Qualität.

Japans Weg zur Kamera-Weltmacht be-
ginnt Mitte des 19. Jahrhunderts, als sich das 
Land unter dem Druck westlicher Großmächte 
ö�net und innerhalb weniger Jahrzehnte eine 
eigene optische Industrie aufbaut – zunächst 
mit europäischem Know-how. In den 1920er- 
und 30er-Jahren holen die Hersteller deutsche 

Ingenieure ins Land und nehmen sich Leica 
und Contax zum Vorbild. Doch der eigentli-
che Umbruch beginnt nach dem Zweiten Welt-
krieg: US-Militärstützpunkte werden zu den 
ersten Vertriebskanälen, ein staatlich organi-
siertes Qualitätssystem poliert den schlech-
ten Ruf japanischer Produkte, und die deut-
sche Fotoindustrie unterschätzt die Konkur-
renz aus Fernost, bis es zu spät ist.

Es ist eine Geschichte voller Wendepunkte: 
Ein Ingenieur zerlegt eine Leica, empört sich 
über den Preis „billiger Materialien“ – und grün-
det Canon. Ein Kriegsfotograf entdeckt in Tokio 
Nikkor-Objektive und macht sie über Nacht in 
den USA berühmt. Ein goldener Aufkleber mit 
der Aufschrift „PASSED“ wird zum Symbol einer 
beispiellosen Qualitätso�ensive. Und im Hin-
tergrund verschieben geostrategische Interes-
sen, Industriepolitik und die Selbstüberschät-
zung der deutschen Konkurrenz die Machtver-
hältnisse auf dem Kameramarkt grundlegend.

Sandra Petrowitz hat ihre Leiden-
schaften zum Beruf gemacht: 

Schreiben, Fotogra�eren und Reisen. 
Die Journalistin leitet Fotoworkshops 
und -reisen, ist als Guide auf Expedi-
tionsschi�en in den Polarregionen 

im Einsatz und arbeitet für Magazine 
sowie Buchverlage.

sandra-petrowitz.de

Japan entdeckt die Fotografie und nimmt Fahrt auf
Als in Europa die ersten Fotogra�en entstehen, 
ist Japan unter der Herrschaft der Tokugawa-
Shogune seit mehr als 200 Jahren von der Au-
ßenwelt abgeschnitten. 1854 erzwingen US-
Kriegsschi�e die Ö�nung des Landes; es fol-
gen Handelsverträge mit den USA, England, 
Russland, Frankreich und Preußen. Die japani-
schen Herrscher begreifen, dass ihr Land drin-
gend Reformen und ein starkes Militär braucht. 
Sie holen europäische Techniker und Wissen-
schaftler ins Land und schicken Studenten ins 
Ausland – darunter Glasschleifer, die 1873 in Ös-
terreich europäische Fertigungstechniken erler-
nen. Innerhalb weniger Jahrzehnte durchläuft 
Japan eine außerordentliche Modernisierung.

Die erste Kamera, die Japan erreicht, ist ein 
Daguerreotypie-Modell des französischen Her-
stellers Giroux. Im Jahr 1848 brachten nieder-
ländische Händler ein Exemplar nach Nagasaki. 
Zwar fehlten anfangs das Wissen und die Che-
mikalien, doch ab den 1860er-Jahren entstan-
den Fotostudios, deren handkolorierte Bilder 
hauptsächlich bei ausländischen Touristen be-
liebt waren. Der Apotheker Rokusaburo Su-
giura begann 1873 mit dem Verkauf fotogra-
�scher Produkte und legte mit „Konishi Hon-
ten” den Grundstein für das spätere Unterneh-
men Konica. 

In den 1880er-Jahren machten Silberge-
latine-Trockenplatten die Technik schließlich 
auch für Hobbyfotografen zugänglich. 1889 er-

schien die erste Fotozeitschrift. Das japanische 
Wort für „Fotogra�eren“ – „shashin“ – setzt sich 
aus den Schriftzeichen „sha“ für „aufzeichnen/
schreiben/kopieren“ und „shin“ für „Wahrheit/
Realität“ zusammen.

Um 1900 fehlte den japanischen Kamera-
herstellern noch die Erfahrung, weshalb sie 
zunächst europäische und US-amerikanische 
Modelle nachbauten. Konishi Honten brachte 
ab 1903 mehrere auf westlichen Vorbildern 

Was Nikon mit Mitsubishi zu tun hat
Das Beispiel Nikon wirft ein Schlaglicht 
auf eine Besonderheit der japanischen 
Wirtschaft: Bis zum Zweiten Weltkrieg 
dominierte eine Handvoll traditioneller, 
familiengeführter Mischkonzerne die ja-
panische Industrie. Mitsubishi gehörte 
zu den „großen Vier“ (zusammen mit Su-
mitomo, Mitsui und Yasuda). Typisch für 
diese Zaibatsu genannten Holdinggesell-
schaften in Familienbesitz war eine dazu-
gehörige Bank, die die industriellen Toch-
ter�rmen �nanzierte. Diese waren in un-
terschiedlichsten Branchen tätig. Mitsu-
bishi zum Beispiel war ursprünglich ein 
Schi�fahrtsunternehmen; bald kamen 
Kohlebergbau (Brennsto� für die Schif-
fe), Werften (Schi�sreparatur) und ein 
Hüttenwerk (Stahlproduktion) hinzu, au-
ßerdem Bank- und Versicherungswesen, 
Lagerhäuser und Handel. Später weitete 

Mitsubishi seine Aktivitäten unter ande-
rem auf die Produktion von Papier und 
Glas aus. Die Zaibatsu hatten immen-
sen wirtschaftlichen und politischen Ein-
�uss und üblicherweise gute Beziehun-
gen zum Militär. Nach dem Zweiten Welt-
krieg versuchten die US-Besatzer deshalb 
auch, diese Strukturen zu ent�echten, 
um ihre Macht zu brechen. Sie ließen 
aber wieder davon ab, als aus politischen 
Gründen der wirtschaftliche Aufschwung 
wichtiger wurde als die Dezentralisie-
rung. Aus den Zaibatsu wurden Keiretsu, 
branchenübergreifende Firmenkonglo-
merate aus rechtlich unabhängigen Un-
ternehmen. Bis heute gehört Nikon zum 
Mitsubishi-Imperium. Fuji�lm und Sony 
stehen Sumitomo nahe. Canon gehört 
wie Ricoh zur Fuyo Group, einem Yasuda-
Nachfolger.
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basierende Kameras heraus. Wichtige Kom-
ponenten wie Objektive und Verschlüsse 
mussten jedoch weiterhin importiert wer-
den, da eigene Produktionskapazitäten noch 
fehlten.

Gründungsboom in Japans 
Fotoindustrie
Nachdem Japan Deutschland 1915 den Krieg 
erklärt hat, wird die starke Importabhängig-
keit zum Problem, etwa bei optischem Glas 
aus Deutschland. Kurzfristig helfen Lieferun-
gen aus England und den USA, doch die ja-
panische Regierung treibt den Aufbau einer 
eigenen optischen und feinmechanischen In-
dustrie gezielt voran und unterstützt massiv 
die Privatwirtschaft. Die staatliche Industrie-
politik wird zur Grundlage für den späteren 
Aufstieg Japans zur führenden Kameranation.

Die Entscheidung der Regierung löst einen 
Gründungsboom aus: 1917 entsteht aus drei 
Firmen der Vorläufer von Nikon (Nippon Ko-
gaku), der zunächst fast ausschließlich mili-
tärische Optiken produziert. 1919 folgen Asahi 
Kogaku (später: Pentax), das sich zunächst auf 
Brillengläser spezialisiert, sowie Takachiho 
Seisakusho (später: Olympus), das früh auf ei-
gene Entwicklungen setzt und bereits nach 
sechs Monaten ein erstes Mikroskop baut. Im 
selben Jahr entsteht Dainippon, aus dem 1934 
Fuji Photo Film hervorgeht. Das Unternehmen 
spezialisiert sich auf fotogra�schen Film.

Wissenstransfer aus Europa
Die Fotogra�e in Japan boomt. So berichtet ein 
Reporter im Jahr 1920 von etwa 600 bis 700 Fo-
tostudios und Fotogeschäften, allein in Tokio. 
Der japanische Autor Philbert Ono hat auf pho-
toguide.jp eine detaillierte Geschichte der Fo-
togra�e und Fotoindustrie in Japan verö�ent-
licht und führt darin eine ganze Reihe von Fo-
tozeitschriften auf, die bereits in den 1920er-
Jahren auf den Markt kamen.

In Deutschland sind nach dem Ende des 
Ersten Weltkriegs viele Techniker und Inge-
nieure arbeitslos und bereit, nach Japan zu 
gehen. Nippon Kogaku heuerte 1919 acht deut-
sche Spezialisten an, die ab 1921 in Tokio Ob-
jektive konstruierten und die Produktion mo-
dernisierten. Die erste Objektivreihe namens 
„Anytar“ basiert zwar noch auf der Tessar-Kons-
truktion, doch durch stetige Weiterentwick-
lung werden die hauseigenen Objektive bald 
zu eigenständigen Entwürfen. 1931 wird der 
Markenname „Nikkor“ registriert.

Auch anderswo sind deutsche Ingenieure 
am Werk. So gründet Kazuo Tashima im No-
vember 1928 in Osaka eine Firma namens Ni-
chi-Doku Shashinki Shoten („Japanisch-Deut-
sches Kamerageschäft“). Unterstützung erhält 

er von den beiden in Japan lebenden deut-
schen Technikern Billy Neumann und Willy 
Heilemann. Die ersten gefertigten Klappka-
meras nutzen noch aus Deutschland impor-
tierte Verschlüsse und Objektive. Tashima re-
gistriert 1933 den Markennamen „Minolta“ und 
bringt rasch zahlreiche Kameramodelle auf 
den Markt. Er experimentiert schon früh mit 

dem Kunststo� Bakelit als Gehäusematerial – 
und die Bakelit-Minoltas gehörten zu den er-
folgreichsten Kameramodellen im Japan der 
1930er-Jahre. Nach zehn Jahren Entwicklung 
hat die japanische Glasproduktion europä-
ische Standards fast erreicht. Japanische Fir-
men beginnen, Objektive, Kameras und Ver-
schlüsse in großem Stil selbst herzustellen.
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Diese Werbeanzeige für die Kwanon-Kamera erschien 1934 in der japanischen Zeitschrift 
Asahi Camera. Aus diesem Unternehmen sollte später der Kamerakonzern Canon hervorgehen.
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Leicas Kleinbildkamera revolutioniert die Fotografie

Die deutsche Fotoindustrie ist zu diesem Zeit-
punkt Weltmarktführer und gibt das Innova-
tionstempo vor. Auf der Leipziger Frühjahrs-
messe 1925 feiert mit der Leica I die erste in 
Serie produzierte Kleinbildkamera der Welt 
Premiere. Das handliche Format bot im Ver-
gleich zu Roll�lm- oder gar Plattenkameras 
ungeahnte Möglichkeiten und setzte sich 
zuerst in der Reportagefotogra�e und im Fo-
tojournalismus durch. Bis 1930 fertigt Leica 
rund 57.000 Exemplare. 1932 erscheint das 
Modell II mit eingebautem Entfernungsmes-
ser. Im selben Jahr bringt Mitbewerber Zeiss 
Ikon den Gegenentwurf „Contax“ auf den 
Markt, die erste Kleinbildkamera mit gekop-
peltem Entfernungsmesser, Objektivbajonett 
(statt Schraubgewinde), Schlitzverschluss mit 
Lamellen aus Metall (statt Gummi) und ab-
nehmbarer Rückwand (statt abnehmbarem 
Boden), was den Filmwechsel erleichtert. Die 
beiden Kameras werden zur Referenz für die 
japanischen Hersteller.

Canon mischt den Markt auf
Als die japanischen Ingenieure die deutschen 
Kameras inspizieren, stellen sie überrascht 
fest, dass die europäischen Hersteller, deren 
Produkte in Japan ein Vermögen kosten, of-
fenkundig auch nur mit Wasser kochen. Der 
Techniker Goro Yoshida zerlegt eine Leica und 
wird später mit folgenden Worten zitiert: „Ich 
habe die Kamera einfach auseinandergenom-
men, ohne genauen Plan, eigentlich nur, um 
mir jedes einzelne Teil genau anzusehen. Ich 

war überrascht, dass man für eine Kamera aus 
diesen billigen Materialien einen derart exor-
bitanten Preis verlangt, und wurde wütend.“

1933 gründete Yoshida mit Partnern das 
„Precision Optical Instruments Laboratory“. 
Auf Basis der Leica II entstand der Prototyp 
„Kwanon“ (benannt nach Kannon, der Göt-
tin der Gnade im japanischen Buddhismus), 
der später zu „Canon“ wird. 1936 folgte das 
verbesserte Serienmodell „Hansa Canon“, das 
Elemente von Leica und Contax kombinier-
te. Den Namensbestandteil „Hansa” – nach der 
mittelalterlichen Hanse – steuert der Distribu-

tor bei. Die Optik stammt zunächst von Nip-
pon Kogaku (dem Vorläufer von Nikon), wäh-
rend Canon das Gehäuse, den Verschluss und 
die Montage übernimmt. Ab 1939 produziert 
Canon auch eigene Objektive.

Die Kameras werden in Handarbeit in ge-
ringen Stückzahlen gefertigt. Mit 275 Yen ist 
die „Hansa Canon” zwar deutlich günstiger 
als eine Leica II (420 Yen), bleibt aber noch 
ein Luxusprodukt. Zum Vergleich: Ein Absol-
vent einer japanischen Eliteuniversität ver-
dient zu dieser Zeit als Berufseinsteiger bei 
einer Bank etwa 70 Yen im Monat; ein Weber 
bekommt weniger als die Hälfte davon. Den-
noch markiert die „Hansa Canon“ den Be-
ginn der hochwertigen Kameraproduktion 
in Japan. Ab 1939 entfällt der Zusatz „Hansa“, 
und die Marke Canon etabliert sich.

Die USA als Geburtshelfer des 
japanischen Wirtschaftswunders
Der Zweite Weltkrieg beendet die zivile Ka-
meraproduktion in Japan vorerst. Stattdes-
sen fertigten Unternehmen wie Nippon Ko-
gaku, Canon, Olympus und Minolta nun opti-
sche Geräte für das Militär. Nach Kriegsende 
steht das Land bis 1951 unter US-Besatzung: 
Die Städte sind zerstört. Die Menschen hun-
gern, die Wirtschaft liegt am Boden. Die ame-
rikanischen Besatzer führen umfassende Re-
formen ein, richten ihre Politik aber ab 1947/48 
angesichts des beginnenden Kalten Krieges 
neu aus: Japan sollte als starker US-Verbün-
deter aufgebaut werden. Dafür ist der Ausbau 
von Exportindustrien entscheidend, wobei die 
Kameraproduktion eine zentrale Rolle spielt.

Die Leica I machte das Kleinbildformat populär. Sie ist kompakt, ideal für Reportagen 
und setzte den Standard, an dem sich auch japanische Hersteller orientieren. Bis 1930 
werden rund 57.000 Stück produziert. 

Bi
ld

: C
an

on
Bi

ld
: C

an
on

Die Idee für Canon entstand aus einer zerlegten Leica: Der Prototyp „Kwanon“ führte 
1936 zur „Hansa Canon“. Sie kombiniert die Technik von Leica und Contax und markiert 
den Beginn der Produktion hochwertiger Kameras in Japan.
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Nach 1945 ist Japan von den USA besetzt. Amerikanische Soldaten zählen zu den ersten 
Abnehmern japanischer Kameras. Die sogenannten „PX-Läden“ auf Militärbasen verkaufen 
japanische Produkte gegen dringend benötigte Devisen.
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Der amerikanische Kriegsfotograf David 
Douglas Duncan entdeckte in Tokio die 
Nikkor-Objektive, die er von 1950 bis 1951 
während des Koreakriegs nutzte. Seine 
Bilder von dort verhalfen ihm zum inter-
nationalen Durchbruch und machten die 
Qualität der Objektive in den USA bekannt.

Trotz des Rohsto�mangels startet Canon die 
Produktion schnell wieder, zunächst mit Restbe-
ständen: 1945 entstehen die ersten Kameras aus 
Vorkriegsbauteilen. Doch bereits ein Jahr spä-
ter erscheint das Modell S II, und die Produktion 
wächst rasch. Die erste Hauptzielgruppe sind 
die US-Besatzungstruppen – 1945 sind mehr 
als 350.000 amerikanische Soldaten in Japan 
stationiert. Die Kamerahersteller verp�ichten 
sich, 80 Prozent ihrer Produktion in den als „Post 
Exchange“ (PX) bezeichneten Läden auf den 
US-Militärstützpunkten gegen US-Dollar an in 
Japan stationierte US-Soldaten und -Beamte 
zu verkaufen. Im Gegenzug unterstützt die US-
Militärführung Canon, Minolta, Nikon und Seiko 
beim Kauf von Schweizer Präzisionsmaschinen 
und fördert so die Fertigungsqualität. Die PX-
Läden bringen Japan dringend benötigte De-
visen ein. Ähnliche „Inlandsexporte” betre�en 
auch Uhren, Füllfederhalter, Ferngläser, Näh-
maschinen und Fahrräder.

Bei Nippon Kogaku entstehen 1946 die Pläne 
für die erste Nachkriegs-Kamera, die Elemen-
te von Leica und Contax vereint. Da die deut-
schen Rechte erloschen waren, gab es keine 

Patentprobleme. 1948 erscheint das „Model I“ 
unter dem Namen Nikon. Obwohl es anfangs 
noch fehleranfällig ist, folgen rasch verbesser-
te Nachfolger („M” 1949, „S” 1950).

„Exportieren 
oder zugrunde gehen“
Die von US-Interessen geleitete Wirtschafts-
politik verhilft der japanischen Industrie zu 
einem Aufschwung: Ein fester Yen-Dollar-Kurs 
bis 1971 macht Exporte auch bei niedrigen Prei-
sen pro�tabel. Für Unternehmen gilt daher das 
Motto: „Exportieren oder untergehen“. In der 
Fotobranche spaltet sich der Markt: Während 
große Hersteller wie Canon, Minolta, Nikon, 
Olympus und Pentax früh auf Export setzen, 
produzieren kleinere Firmen zunächst güns-
tige Modelle für den Binnenmarkt, überleben 
aber langfristig nicht. Die Produktion wächst 
rasant – von 24.000 Kameras im Jahr 1946 auf 
mehr als das Zehnfache fünf Jahre später.

Als 1950 der Koreakrieg ausbricht, kommt es 
zu einer glücklichen Wendung: Der für das re-
nommierte „LIFE Magazine“ arbeitende Kriegs-
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fotograf David Douglas Duncan be�ndet sich 
zum Zeitpunkt des Kriegsausbruchs in Tokio, 
wo er die Nikkor-Objektive kennenlernt. Er ist 
von deren Abbildungsqualität so beeindruckt, 
dass er den Krieg 1950 und 1951 mit ihnen do-
kumentiert und die Fotos im Bildband „This Is 
War!“ verö�entlicht. So wird die Qualität der 
Objektive auch in den USA bekannt – sie gelten 
als schärfer, fehlerärmer und ein Drittel güns-
tiger als die Produkte der deutschen Konkur-
renzunternehmen. Auch von Soldaten mitge-
brachte Kameras und positive Presseberichte, 
wie ein Artikel in der „New York Times“, steigern 
die Aufmerksamkeit zusätzlich.

Auf den anfänglich schlechten Ruf japani-
scher Produkte in Amerika nach dem Krieg re-
agierte die japanische Fotoindustrie mit einer 
Qualitäts- und Charmeo�ensive, um dieses 
Image zu ändern. Alle exportorientierten Her-
steller unterwarfen sich strengen Qualitätsprü-
fungen. Im Jahr 1954 entsteht mit dem „Japan 
Camera Inspection Institute“ eine unabhängige 
Prüfstelle, deren goldener Aufkleber bald zum 
Qualitätsmerkmal wird (siehe Kasten).

Auf Siegeszug in Amerika
Den japanischen Herstellern fehlt in den USA 
zunächst ein Vertriebs- und Servicenetz. 1953 
beauftragt Nippon Kogaku den Fotohändler 
Joseph Ehrenreich, der zuvor den größten Fo-
toladen New Yorks, „Penn Camera Exchange“, 
geführt hat, mit dem Import und Vertrieb. Eh-
renreich machte Nikon durch Anzeigenkampa-
gnen, Produktpräsentationen, Marketing, Kon-
takte zu Pro�fotografen und Ein�uss auf das 
Produktdesign bekannt – und entsprechend 
erfolgreich.

1954 gründet die japanische Fotobranche 
die JCIA (Japan Camera Industry Association), 
die 1956 in New York an der prestigeträchtigen 
Fifth Avenue ein gemeinsames Service- und 
Informationszentrum erö�net. Die JCIA unter-
stützt Asahi Optical, Canon, Mamiya, Minolta, 
Nikon, Olympus, Ricoh und Yashica sowie zahl-
reiche weitere, kleinere Hersteller bei Vertrieb, 
Reparatur und Marketing. Zudem stärkt sie ihre 
Präsenz durch eine von der staatlichen japani-
schen Außenhandelsorganisation �nanzierte 
Kameraausstellung.

Trotz des Widerstands US-amerikanischer 
Kamerahersteller, wie Kodak und Polaroid, 
setzt sich die japanische Industrie langsam 
durch, auch weil der wirtschaftliche Aufbau 
Japans für die US-Regierung Vorrang hat. Ob-
wohl sie eigentlich erbitterte Konkurrenten 
sind, arbeiten die japanischen Hersteller stra-
tegisch zusammen, besonders bei der Markt-
erschließung sowie in den Bereichen der For-
schung und Entwicklung. Die JCIA bündelt 
hierfür immer wieder ihre wirtschaftlichen 
Kräfte.

Ein goldener Aufkleber erobert die Welt
Wer schon einmal eine japanische Kamera 
aus der Zeit vor 1989 in der Hand hatte, 
hat darauf wahrscheinlich den ovalen, 
goldenen Aufkleber mit der schwarzen 
Aufschrift „PASSED“ bemerkt. Dieser gol-
dene Aufkleber kennzeichnete strenge 
Qualitätskontrollen, die nach dem Krieg 
den schlechten Ruf japanischer Produkte 
– besonders in den USA – verbessern soll-
ten. Zu diesem Zweck gründete der Bran-
chenverband JCIA im Jahr 1954 das „Japan 
Camera Inspection Institute“ (JCII). Bis zu 
seiner Au�ösung im Jahr 1989 hatte es die 
Aufgabe, alle Kamera- und Objektivtypen, 
die exportiert werden sollten, nach fest-
gelegten Protokollen auf ordnungsge-
mäße Funktion und tadellose Fertigung 
zu testen. Die Exportware wurde stich-
probenartig geprüft. Zeigten sich zu viele 
Au�älligkeiten oder Mängel – waren also 
beispielsweise sieben oder acht von 300 

Kameras fehlerbehaftet –, blieb der ge-
samten Charge der Aufkleber und der 
Export verwehrt. Getestet wurden unter 
anderem Fokusgenauigkeit, Verschluss-
zeiten, Belichtungsmesser sowie Halt-
barkeit und Temperaturfestigkeit. Ab 
1959 erweiterte das „Japan Machinery 
Design Center“ die Kontrollen, um sicher-
zustellen, dass die exportierten Produkte 
keine billigen Kopien deutscher Vorbil-
der, sondern eigenständige Entwicklun-
gen der japanischen Hersteller waren. 
Die Aufkleber waren bei deutschen oder 
amerikanischen Kamerabesitzern nicht 
unbedingt beliebt, da sie sich nur schwer 
entfernen ließen. Sie erfüllten jedoch 
ihren Zweck: Die Qualität und das Image 
verbesserten sich rasch und „Made in 
Japan“ entwickelte sich auf diese Weise 
innerhalb weniger Jahre von einem Billig- 
zu einem Qualitätsmerkmal.

Der goldene „PASSED“-Aufkleber, hier an einer Canon AE-1 Program, stand seit 1954 
für die Qualitätskontrollen des „Japan Camera Inspection Institute“ (JCII). Nur geprüfte 
Kameras und Objektive sollten in den Export gelangen, um den guten Ruf von „Made 
in Japan“ erst zu etablieren und dann zu festigen.
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Das Ringen um die technologische Vorherrschaft
Auf der Fotomesse „photokina“ im Jahr 1954 
in Köln stellte Leica die M3 vor: eine technisch 
deutlich überlegene Messsucherkamera mit 
Bajonettanschluss, einem kombinierten Mess-
sucher mit automatischen Leuchtrahmen (für 
50 mm, 90 mm oder 135 mm) sowie einer auf-
klappbaren Rückwand und einem Schnell-
spannhebel. Für die japanische Branche war 
klar: Reines Kopieren reicht nicht mehr aus, 
denn nun geht es um eigene Innovationen 
und technologische Vorherrschaft. Vor allem 
innovative Firmen wie Asahi Pentax, Minolta 
und Olympus setzen auf die Weiterentwick-
lung eines konkurrierenden Kamerakonzepts: 
der Spiegelre�exkamera.

Nippon Kogaku präsentierte Ende 1954 
mit der S2 noch eine verbesserte Messsucher-
kamera. Diese blieb zwar hinter der M3 zurück, 
machte der Contax jedoch gehörig Konkurrenz 
und überzeugte durch ihr Preis-Leistungs-Ver-
hältnis. Parallel dazu baut das Unternehmen 
ein umfassendes System aus Kameras, Objek-
tiven und Spezialzubehör auf. 1957 folgt mit 
der S Professional (SP) ein Pro�modell, das leise 
arbeitet, einen erweiterten Sucherbereich (für 
Objektive von 28 bis 135 Millimeter) bietet, über 
beleuchtete Rahmen sowie neue Verschluss-
materialien verfügt und Zusatzfunktionen 
wie einen Selbstauslöser und einen Motoran-
schluss bietet. Die Firma stellt die Kamera nicht 
etwa zuerst in Japan vor, sondern in Chicago. 
Auf der Weltausstellung „Expo 58” in Brüssel 
erhält Nikon auch Preise für die SP. Masao Na-
gaoka, der Präsident von Nippon Kogaku, ver-
kündet vor den Fernsehkameras: „Damit haben 
japanische Kameras einen Sieg über deutsche 
Kameras erzielt.“

Was macht eigentlich die 
deutsche Fotoindustrie?
Die deutsche Kameraindustrie war bis zum 
Zweiten Weltkrieg weltweit führend, wurde 
durch die deutsche Teilung jedoch stark ge-
schwächt. Nach dem Krieg sah sie sich völ-
lig unterschiedlichen Rahmenbedingungen 
ausgesetzt. Während im Westen der Wieder-
aufbau gefördert wurde, wurden die früheren 
Zentren der ostdeutschen Kameraindustrie 
in Dresden und Jena demontiert, zu Repara-
tionslieferungen gezwungen und schließlich 
verstaatlicht. Eine eigenständige Entwicklung 
war dort kaum möglich. Innovative Ideen blie-
ben oft in der Schublade, und viele Produkte 
gingen zur Devisenbescha�ung in den Export, 
zum Beispiel in die USA und später auch nach 
Westdeutschland.

Dort erholte sich die Kameraindustrie 
schneller: Neben einfachen, günstigen Ka-

meras für den Inlandsmarkt produzierten Leica 
und Zeiss Ikon weiterhin hochwertige Modelle. 
Doch die Hersteller verließen sich zu sehr auf 
ihre technologische Überlegenheit und unter-
schätzten die innovationsgetriebene Konkur-
renz aus Japan, obwohl es früh Warnungen vor 

wachsendem Auslandswettbewerb gab. Die 
Wirtschaftswunderzeit kaschierte zudem vor-
erst potenzielle Probleme.

Dabei hatte das Branchenfachblatt „Foto-
industrie“ bereits 1948 geradezu prophetisch 
gewarnt: „Und hat man schon vergessen, daß 

Modelle wie die Nikon S2 bringen Elemente aus deutschen Kameras mit einem eigenen 
Systemgedanken zusammen. Zudem überzeugen sie durch ein gutes Preis-Leistungs-
Verhältnis und steigern so die japanischen Exportzahlen erheblich.

Japans Kamera-Industrie
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Japan als Exportnation: Die Exportanteile waren stets sehr nah an der Gesamtauslieferung 
von Kameras, wie diese Grafik für den Zeitraum von 1951 bis 2024 zeigt.
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auch im Ausland eine Fotoindustrie besteht, 
die jede Gelegenheit benutzt, Terrain zu ge-
winnen? Eine Industrie, die große Anstren-
gungen macht, die Führung an sich zu reißen, 
indem sie ihre Modelle und Präparate laufend 
verbessert, erste Fachkräfte engagiert, syste-
matisch und folgerichtig ihre Fabrikation ver-
billigt und Markt auf Markt erobert.“

Mitte der 1950er-Jahre zeigt sich der Wan-
del dann deutlich: Der Absatz von Nikon-
Kleinbildkameras steigt in den USA stark – von 
1.000 auf inzwischen fast 10.000 pro Jahr. 
Im Jahr 1954 werden 300.000 japanische Ka-
meras importiert – und damit erstmals mehr 
als deutsche (228.000). Obwohl japanische 
Kameras noch nicht als gleichwertig gelten, 
greifen japanische Hersteller das deutsche 
Monopol im High-End-Segment an und ge-
winnen zunehmend Marktanteile. Die New 
York Times resümiert in einem Artikel da-
zu: „Japan, dessen Kameraindustrie erst 25 

Jahre alt ist, ist noch weit davon entfernt, 
die Deutschen in Sachen Qualität zu bedrän-
gen. Aber es hat das deutsche Monopol im 
Bereich der hochwertigen Kleinbildkameras 
gebrochen.”

Japan setzt auf die 
Spiegelreflex
Nachdem die japanische Fotoindustrie auf 
dem US-Markt Fuß gefasst hat, modernisiert 
sie sowohl ihre Produktpalette als auch ihre 
Fertigung. Ein Fün�ahrplan ab 1955 investiert 
massiv in die Automatisierung der Herstellung, 
senkt Kosten und Preise und steigert die Stück-
zahlen. 1961 werden zwei Millionen Kameras 
produziert. 1962 überholt Japan mit 3,1 Millio-
nen erstmals Westdeutschland mit 2,6 Millio-
nen. In Westdeutschland dagegen klettern in 
dieser Zeit die Produktionskosten um 20 Pro-
zent und die Preise um zehn Prozent.

Technologisch setzen die japanischen Ka-
mera�rmen auf die Spiegelre�exkamera, die 
eigentlich von europäischen Firmen vor dem 
Krieg entwickelt wurde. Das SLR-Konzept für 
Kleinbild�lm gilt als zukunftsträchtiger als das 
ausgereizte Messsucherprinzip. Wichtige Im-
pulse kamen zunächst aus Ostdeutschland: Mit 
der Contax S stellte der VEB Zeiss Ikon in Dres-
den im Jahr 1949 eine SLR mit Pentaprismen-
sucher vor. Im Gegensatz zu Lichtschachtsu-
chern zeigte dieser das Bild seitenrichtig. 1952 
präsentierten die Kamera-Werkstätten Nieder-
sedlitz (Dresden) mit der „Praktina“ ihre Versi-
on einer SLR. Doch ab Mitte der 1950er-Jahre 
bringen japanische Hersteller eigene SLRs auf 
den Markt. Es erscheinen Modelle wie die Asahi 
Pentax (1957) und die Minolta SR-2 (1958), die mit 
bemerkenswert modernem Design und tech-
nischen Errungenschaften wie Pentaprismen-
sucher, Rückschwingspiegel, Schnellaufzug, 
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Die Contarex gilt in den 1960er-Jahren als technisches Meisterwerk „Made in Germany”. 
Allerdings ist sie zu komplex, zu schwer und zu teuer, sodass sie auf dem Markt gegen 
japanische Modelle verliert und sich nicht gut verkauft.

Die Nikon F als professionelle Spiegel-
reflexkamera mit modularem System. 

Dank ihres wechselbaren Suchers, 
des umfangreichen Zubehörs und ihrer 

robusten Bauweise wird sie schnell 
zum Standard für Profifotografen und 

macht Nikon zu einer der führenden 
japanischen Kameramarken.
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Springblende, Schlitzverschluss und Objektiv-
bajonett überzeugen. Nur ein eingebauter Be-
lichtungsmesser fehlt noch.

Auch die kamerainterne Belichtungsmes-
sung ist ursprünglich eine noch aus der Vor-
kriegszeit stammende Er�ndung westlicher 
Firmen. Diese versäumen es jedoch, die Idee 
konsequent weiterzuentwickeln und einen 
Vorteil daraus zu ziehen. In Japan geht man 
die Sache in den 1950er-Jahren dagegen prag-
matisch und industriepolitisch deutlich cleve-
rer an. Dort koordiniert der Branchenverband 
JCIA die Forschung. 1960 erscheint mit der 
Olympus „Auto Eye” eine kompakte Sucher-
kamera mit fest verbautem Objektiv und au-
tomatischer Belichtungssteuerung (AE, „Au-
tomatic Exposure”). Dies ist der Auftakt zur 
Automatisierung von Kamerafunktionen, die 
im folgenden Jahrzehnt die technische Wei-
terentwicklung dominieren wird.

Nikons großer Wurf
Mit der „Nikon F“ bringt Nippon Kogaku im 
Jahr 1959 seine erste professionelle Spiegel-
re�ex-Systemkamera auf den Markt. Zwar ist 
anfangs noch kein eingebauter Belichtungs-
messer an Bord – dieser wird erst 1962 mit dem 
Photomic-Modell eingeführt –, ansonsten ver-
eint die F aber alles, was zu dieser Zeit tech-
nisch machbar ist: einen wechselbaren Sucher 
mit 100-prozentiger Bildfeldabdeckung, aus-
tauschbare Mattscheiben, eine Abblendtaste, 
einen Titanverschluss und ein neues 44-Milli-
meter-Bajonett. Zum zeitgleich vorgestellten 
System gehören unter anderem drei Weitwin-
kelobjektive, dazu Brennweiten mit 50, 105 und 
135 Millimetern sowie Motor, Balgen und Zwi-
schenringe. Im Vergleich dazu wirkt die bereits 
1958 vorgestellte Zeiss Ikon Contarex als deut-
sche Spitzen-SLR schwer, teuer und überkom-

pliziert. Sie ist ein technisches Meisterwerk, je-
doch wenig praxisnah und laut camera-wiki.
org „bis zur Verschrobenheit eigenwillig”. An-
geblich war Zeiss so überzeugt, dass die Con-
tarex die fortschrittlichste, am besten ausge-
stattete und zuverlässigste jemals gebaute 
Kleinbildkamera sei, dass sämtliche Schrau-
ben verkittet wurden, da eine Reparatur nie 
notwendig sein würde.

Einige deutsche Hersteller hatten durch-
aus moderne Entwürfe in der Schublade, die 
jedoch oft unverö�entlicht blieben – wie im 
Fall von Voigtländer. Das Unternehmen gehört 
seit 1956 zu Zeiss, das jedoch interne Konkur-
renz fürchtete und innovative Entwicklungen 
unterdrückte. Ironischerweise stellt der japani-
sche Produzent Cosina heute unter dem Mar-
kennamen „Voigtländer” wieder eine ganze 
Reihe hochwertiger Objektive für unterschied-
lichste Kameras her.
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Hausgemachte Probleme und wachsende Konkurrenz 
In den 60er-Jahren geraten die deutschen Her-
steller in Schwierigkeiten: Komplizierte Mo-
delle, eine zu große Modellvielfalt, zurückge-
hende Verkaufszahlen und steigende Produk-
tionskosten schwächen ihre Wettbewerbsfä-
higkeit. Japanische Hersteller bieten dagegen 
modernere, leichter bedienbare und zugleich 
günstigere Kameras an. Sie hatten zuvor in 
großem Stil in die Serienfertigung investiert 
und können ihre Produktion praktisch nach 
Belieben skalieren. Hinzu kommt, dass der Yen 
noch immer fest an den US-Dollar gekoppelt 
ist, was die japanischen Exporte verbilligt. „Ja-
panische Firmen dominieren den US-Markt für 
Kameras und Objektive ab 1962”, schreibt die 
Wirtschaftswissenschaftlerin Patricia Nelson.

Statt auf technische Komplexität setzen ja-
panische Firmen auf durchdachte, bequeme 
Bedienkonzepte sowie hochwertige und be-
zahlbare Qualität. Die großen Hersteller Asahi 
Optical, Canon, Fuji Photo Film, Konica, Ma-
miya, Minolta, Nikon, Olympus, Petri Camera, 
Ricoh, Tokyo Optical und Yashica sprechen 
breite Zielgruppen an und beherrschen den 
Markt. Seinen eigenen Fotomarkt schützt 
Japan lange Zeit mit Importquoten und Ein-
fuhrzöllen vor ausländischer Konkurrenz.

Um Überkapazitäten abzubauen und eine 
zunehmende Abhängigkeit vom US-Markt 
zu vermeiden, wendet sich die Industrie als 
Nächstes dem europäischen Markt zu. So erö�-
net der Branchenverband JCIA 1963 zwei Ser-
vice-Center in Europa, eines in Großbritanni-
en und eines in Deutschland. Parallel dazu fas-
sen die großen Hersteller selbst auf dem Kon-
tinent Fuß. So entsteht beispielsweise 1961 die 

Nikon AG in der Schweiz und 1968 die Nikon 
Europe BV in Amsterdam. Nun machen die ja-
panischen Kameraproduzenten der deutschen 
Industrie auch auf dem Heimatmarkt Konkur-
renz – unter anderem mit Modellen wie der 
Asahi Pentax Spotmatic (1964). Sie verfügt als 
eine der ersten Kameras über eine TTL-Be-
lichtungsmessung und bietet zudem fast alle 
Funktionen, die sich Fotografen wünschen. Die 
Kamera erreicht Legendenstatus und wird mil-
lionenfach produziert.

Unterdessen versucht die deutsche Kame-
raindustrie, den Entwicklungsrückstand bei 
Spiegelre�exkameras aufzuholen. Selbst der 
Messsucher-Pionier Leitz bringt 1964 mit der 
Leica�ex eine SLR auf den Markt, gefolgt von 
der Leica�ex SL (1968) mit selektiver TTL-Be-
lichtungsmessung. Hohe Produktionskosten 
und ein entsprechend hoher Verkaufspreis 
stehen einem Erfolg jedoch im Weg: Das Ge-
häuse kostet 1400 Mark, mit Normalobjektiv 
1900 Mark. Zum Vergleich: Die Pentax Spot-
matic mit Normalobjektiv ist 1965 in den USA 
für 300 US-Dollar zu haben.

1971 erscheint nach sechs Jahren Entwick-
lungsarbeit die Nikon F2, die die robuste Er-
folgsgeschichte der F fortschreibt. Der Fach-
buchautor Giulio Forti macht an einem Bei-
spiel deutlich, wie weit die japanischen 
SLR-Hersteller ihre deutschen Konkurren-
ten über�ügelt haben: „Im Rückblick erweist 
sich der Verkaufszahlenvergleich zwischen 
Leica und Nikon als gnadenlos: Zwischen 
1965 und 1979 produzierte Leica insgesamt 
200.000 Exemplare der Modelle Leica�ex SL, 
SL2 und R3 Electronic. Nikon hingegen stellte 

zwischen 1959 und 1980 – also über 21 Jahre – 
1,55 Millionen Exemplare der Modelle F und 
F2 her.” Auch Canon macht Leitz, Zeiss und 
Co. das Leben schwer: Nach fünf Jahren Ent-
wicklungszeit erscheint 1971 das Pro�modell 
F-1, zeitgleich mit einem ganzen Ökosystem 
aus 180 Objektiven und Zubehörteilen. Dazu 
gehört auch ein Motor, der neun Bilder pro 
Sekunde scha�t und bei den Olympischen 
Spielen in München 1972 für Aufsehen sorgt. 
Prestigeträchtige Auszeichnungen folgen: 
Die F-1 wird o�zielle Kleinbildkamera der 
Olympischen Sommerspiele 1976 in Montreal 
(Kanada) und der Winterspiele 1980 in Lake 
Placid (USA).

Das Ende der deutschen 
Kameraproduktion

Anfang der 1970er-Jahre ist die nach dem 
Zweiten Weltkrieg gescha�ene internatio-
nale Währungsordnung mit an den US-Dol-
lar gebundenen Wechselkursen endgültig 
am Ende. Das wertet die D-Mark auf, und die 
deutschen Exporte verteuern sich zuneh-
mend – ein weiterer Schlag für die gebeutelte 
deutsche Fotoindustrie. Maßnahmen wie die 
Produktionsverlagerung von Rollei nach Sin-
gapur oder die Kooperationen zwischen Zeiss 
und Yashica sowie Leitz und Minolta können 
den Niedergang nur verzögern. Die späten 
1960er- und die 1970er-Jahre gelten somit als 
goldenes Zeitalter für die japanische Fotoin-
dustrie. Zugleich markieren sie das Ende der 
deutschen Kameraproduktion. Die Firmen, 
die zuvor jahrzehntelang den Weltmarkt be-
stimmten, hatten die technische Entwicklung 
bei den Kameras, aber auch in puncto Ferti-
gung schlichtweg verschlafen.

Die japanischen Hersteller, die sich nach 
der Freigabe des Yen plötzlich in einer ähn-
lich herausfordernden Situation be�nden, re-
agieren �exibel: Sie verlagern Produktionen in 
günstigere Länder wie Korea, Taiwan, Hong-
kong sowie Singapur, Malaysia, Thailand, die 
Philippinen oder China. Zudem diversi�zie-
ren sie ihr Geschäft: Olympus mit Endosko-
pen, Canon mit Kopierern, Nikon mit Halb-
leitertechnik. Wichtiger Nebene�ekt dieser 
Risikostreuung: Das in den anderen Sparten 
gesammelte Wissen kommt jeweils auch der 

Die Spotmatic von Asahi Pentax aus dem 
Jahr 1964 bringt moderne Technik in Serie: 
TTL-Belichtungsmessung und eine durch-
dachte Bedienung machen sie zu einem Ver-
kaufserfolg und zu einer Ikone der SLR-Ära.
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Fazit
Die japanische Fotoindustrie konnte inner-
halb weniger Jahrzehnte zum Weltmarktfüh-
rer aufsteigen und die lange Zeit unangefoch-
tene deutsche Kameraindustrie ablösen. Dies 
hatte viele Gründe: günstige Exportbedin-
gungen, eine gezielte Industriepolitik sowie 
vorausschauende Manager und �ndige Inge-
nieure, die Innovationen schnell umsetzten 
und auch bereit waren, mit Wettbewerbern 
zu kooperieren, wenn das einem gemeinsa-
men Ziel diente. Dieser Aufschwung war je-
doch nur Teil eines breiteren wirtschaftlichen 

Erfolgs Japans nach dem Zweiten Weltkrieg, 
der durch amerikanische Hilfe unterstützt 
wurde. Das sogenannte „Land der aufgehen-
den Sonne“ nutzte diese Vorteile sehr e�ek-
tiv, auch in anderen Branchen wie der Unter-
haltungselektronik und dem Automobilbau.

Im Gegensatz dazu trug die deutsche Ka-
meraindustrie durch Innovationsmangel und 
Arroganz selbst zu ihrem Niedergang bei, weil 
sie den technologischen Wettbewerb erst 
verpasste und dann verlor. Zu den weiteren 
Verlierern zählte aber auch die amerikanische 

Kameraindustrie. Tragischerweise wiederholte 
sich die Geschichte zu Beginn des digitalen 
Zeitalters: Der US-Konzern Kodak hatte sich 
bereits 1978 die Konstruktion der ersten Digi-
talkamera patentieren lassen, wollte aber nicht 
auf die neue Technologie setzen, da diese das 
Konzerngeschäft mit Filmen und Filmentwick-
lung massiv angegri�en und zerstört hätte. Wie 
anschließend die japanische Fotoindustrie den 
Übergang ins digitale Zeitalter ebenfalls domi-
nierte, währende Kodak daran scheiterte, ist 
Sto� für eine andere Erzählung. (vat)

Kameraproduktion zugute – unbezahlbar 
angesichts der Tatsache, dass Elektronik und 
Automatisierung von Abläufen eine immer 
größere Rolle spielen.

Auch im Kamerabau bricht das Zeitalter in-
tegrierter Schaltungen an, der Vorläufer heu-
tiger Mikrochips. In den 1970er-Jahren entwi-
ckeln alle japanischen Hersteller Autofokus-
systeme, um den letzten verbliebenen me-
chanischen Vorgang beim Fotogra�eren – das 
Scharfstellen – zu automatisieren. Leitz be-
fasst sich seit den 1950er-Jahren mit diesem 
Thema und präsentiert 1976 den Prototyp des 
Correfot-Systems, das laut Dr. Knut Kühn-Leitz 
„das erste voll funktionsfähige automatische 
optoelektronische Fokussiersystem der Welt“ 
ist. Da „Leica-Fotografen aber wissen, wie man 
scharfstellt“, wie Giulio Forti schreibt, nutzt 
Leitz das System nicht selbst, sondern gibt es 
an Minolta weiter. Im selben Jahr stellt der US-
amerikanische Konzern Honeywell sein Visi-
tronic-System vor, und 1977 erscheint mit der 
Konica C35 AF die erste Kompaktkamera, die 
davon Gebrauch macht. Bis zur ersten wirklich 
kompletten Autofokus-SLR (Minolta α-7000) 
dauert es noch bis Mitte der 1980er-Jahre. Ab 
dann erobert das neue Fokussystem die Foto-
welt im Sturm – der Rest ist Geschichte. Ap-
ropos Alpha: Diese Bezeichnung lebt heute 
in den Sony-Digitalkameras weiter. Sony hat 
im Jahr 2006 die Fotosparte von Konica Mi-
nolta übernommen. Das Unternehmen stellt 
nicht nur eigene spiegellose Systemkameras 
und Objektive her, sondern liefert auch einen 
Großteil der Kamerasensoren.

Diese Anzeige für die Nikon F aus dem Jahr 
1969 präsentiert die Kamera auf beson-

ders künstlerische Weise. Marketing, Design 
und eine breite Produktpalette mit System-

lösungen halfen den japanischen Herstellern 
dabei, den US-Markt zu erobern. Bi
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Pol�lter, Grau�lter, Verlaufs�lter – das Zu-
behör eines Landschaftsfotografen kann 

schnell mehrere Hundert Euro kosten und das 
Rucksackgewicht spürbar erhöhen. Gleichzeitig 
bieten Bildbearbeitungsprogramme wie Light-
room, Photoshop und die Nik Collection digi-
tale Werkzeuge, die viele Filtere�ekte am Bild-
schirm nachahmen können. Die Frage, ob phy-
sische Glas�lter in der digitalen Fotogra�e noch 
eine Berechtigung haben oder durch Software 
ersetzbar sind, gehört zu den Dauerdebatten 
unter Landschaftsfotografen – und die Antwort 
fällt je nach Filtertyp sehr unterschiedlich aus.

In diesem Beitrag nehme ich sechs gängige 
Filtertypen systematisch unter die Lupe: UV-, 
Pol-, Grau-, Verlaufs-, Di�usions- und Licht-
verschmutzungs�lter. Ich erkläre die Funk-

tionsweise jedes Filters, prüfe den praktischen 
Nutzen und zeige konkret, wie sich der E�ekt 
in Lightroom, Photoshop oder der Nik Col-
lection nachbilden lässt – jeweils mit Schritt-
für-Schritt-Anleitungen. Grundlage sind 20 
Jahre Erfahrung in der professionellen Land-
schaftsfotogra�e.

Dabei zeigt sich: Manche Filter leisten phy-
sikalisch Dinge, die keine Software nachbil-
den kann, bei anderen hat die digitale Alter-
native das Glas in Flexibilität und Präzision 
längst überholt. Und bei einigen Filtertypen 
liefert die Praxis ein Ergebnis, das überra-
schen dürfte – auch erfahrene Fotografen. 
Der Vergleich mündet in konkrete Empfeh-
lungen, was ins Gepäck gehört und was man 
sich künftig sparen kann.

NICOLAS ALEXANDER OTTO

Pol-, Grau- und Verlaufsfilter gegen Lightroom, Photoshop 
und Nik Collection. Der erfahrene Landschaftsfotograf Alexander Otto 

prüft sechs Varianten auf ihre Daseinsberechtigung.

FOTOFILTER
Teure Gewohnheit oder echtes Werkzeug?
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Nicolas Alexander Otto ist seit 2015 
freischa�ender Landschaftsfotograf. 

Am liebsten widmet er sich irgendwo 
weit weg von zu Hause dem 

Zwielicht des anbrechenden Tages. 
Er leitet Fototouren und schreibt 

für unterschiedliche internationale 
Magazine. Für seine Arbeiten wurde 

er bereits mehrfach international 
ausgezeichnet.

nicolasalexanderotto.net



UV-Filter
Beginnen wir mit einem eindeutigen Beispiel: 
dem UV-Filter. Er wird häu�g als das Parade-
beispiel dafür angeführt, dass optische Fil-
ter durch moderne Sensortechnik inzwischen 
obsolet geworden sind. Diese Einschätzung 
tri�t zu. In der analogen Fotogra�e war es 
essenziell, das teils emp�ndliche Filmmate-
rial vor UV-Strahlung zu schützen, weshalb 
entsprechende Filter standardmäßig auf das 
Objektiv geschraubt wurden. Sie steigerten 
zudem den Kontrast und verhinderten, dass 
Aufnahmen bei Tageslicht fahl oder blausti-
chig wirkten.

Im digitalen Zeitalter ist diese Funktion hin-
fällig, da die Sensoren aktueller Kameras – mit 

Ausnahme spezieller Vollspektrummodelle – 
werksseitig mit einem UV-Sperr�lter versehen 
sind. Viele Fotografen nutzen den UV-Filter 
rein mechanisch, um ihre Objektivfrontlinse 
zu schützen. Eng verwandt mit dem UV-Filter 
ist der sogenannte Skylight-Filter. Dieser wies 
zusätzlich eine dezente rötlich-orange Tönung 
auf, um dem kühlen Himmelsblau eine wärmere 
Nuance zu verleihen.

In der digitalen Postproduktion lassen sich 
diese E�ekte dank eines �exiblen Weißab-
gleichs und vielfältiger Farbbearbeitungsop-
tionen mühelos simulieren. In jedem gängi-
gen Raw-Konverter kann die Farbtemperatur 
(Tageslicht entspricht etwa 5500 Kelvin) jeder-

zeit um einige Hundert Kelvin erhöht werden, 
was das Bild optisch aufwärmt oder den Kon-
trast gezielt verstärkt. Dennoch ermöglichen 
es Softwarelösungen wie die Nik Collection 
von DxO, einen digitalen Skylight-Filter anzu-
wenden. Dieser �ndet sich im Plug-in Color 
Efex unter der Bezeichnung „Skylight Filter“. 
Das resultierende Bild besticht erwartungsge-
mäß durch eine subtile Erwärmung und einen 
minimal kräftigeren Farbeindruck – mehr je-
doch nicht. Weder die analoge noch die digi-
tale Variante des Skylight-Filters bieten heut-
zutage einen signi�kanten Mehrwert. Gänzlich 
anders verhält es sich jedoch beim nächsten 
Kandidaten: dem Pol�lter.

Bei den starken Kontrasten zwischen kaltem Blau und 
warmem Orange tritt der Skylight-Filter aus Color Efex 
besonders deutlich in Erscheinung. Da der Weißabgleich 
jedoch bereits auf 5500 Kelvin (K) eingestellt wurde, um 
eine realistische Farbwiedergabe zu erzielen, hätte eine 
Erhöhung auf beispielsweise 6000K einen ähnlich wärmen-
den Effekt bewirkt. Ein zusätzliches Maß an Farbe und 
Kontrast durch den Filter ist in diesem Fall entbehrlich; 
der gewünschte Look lässt sich ebenso gut über die regu-
lären Kontrast- und Farbregler im Raw-Konverter individuell 
anpassen. Rechts: ohne Filter.

Nikon Z8 | 20mm | ISO 400 | f/11 | 1/200s
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Polfilter
Die Funktionsweise des Pol�lters lässt sich 
am besten mithilfe der optischen Physik er-
klären. Da sich unpolarisiertes Licht in unter-
schiedlichen Schwingungsebenen ausbrei-
tet, ist es möglich, spezi�sche Ebenen ge-
zielt herauszu�ltern oder zu blockieren. Ver-
einfacht gesagt besteht ein zirkularer Pol�lter 
aus zwei optischen Elementen: Das erste – 
ein linearer Pol�lter – blockiert linear pola-
risiertes Licht. Dieses entsteht, wenn Licht 
auf nicht metallische Ober�ächen wie Was-
ser oder Glas tri�t und durch die Re�exion 
polarisiert wird. Das zweite Element, ein so-
genanntes λ/4-Plättchen, wandelt das ver-
bleibende linear polarisierte Licht in zirkular 
polarisiertes Licht um, damit herkömmliche 

Autofokus- und Belichtungsmesssysteme von 
Spiegelre�exkameras es fehlerfrei verarbei-
ten können. Im Zeitalter spiegelloser Kame-
ras, die den Kontrast- und Phasenautofokus 
direkt über den Bildsensor auslesen, ist dieser 
zweite Schritt streng genommen nicht mehr 

erforderlich; ein drehbarer linearer Pol�lter 
würde hier meist ausreichen.

Doch was bedeutet dies für die fotogra-
�sche Praxis? Drehen Sie den Pol�lter vor dem 
Objektiv, können Sie stufenlos regulieren, wie 
viel re�ektiertes Licht auf den Sensor fällt. So 

An diesem Beispiel ist die Auswirkung 
der Filterorientierung gut zu erkennen: 

Beide Aufnahmen entstanden mit aufge-
setztem Polfilter; lediglich die Drehung 

des Frontelements unterscheidet sich um 
90 Grad. Besonders die Gesteinsformationen 

an beiden Bildrändern zeigen, wie der 
Kontrast massiv zunimmt, wenn das 

reflektierte Licht herausgefiltert wird.

Nikon Z8 | 21mm | ISO 64 | f/11 | 5 s
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bilden Sie beispielsweise Wasserober�ächen 
transparent ab, da Sie störende Himmelsre-
�exionen minimieren. Gleiches gilt für nasse 
Ober�ächen wie Laub oder Gestein: Durch die 
richtige Filterstellung nehmen diese deutlich 
an Kontrast und Farbsättigung zu, da der stö-
rende Glanz reduziert wird. Eliminieren Sie die 
Re�exionen im Bild vollständig, wirkt es mit-
unter unnatürlich �ach, übersättigt und künst-
lich. Daher ist bei der Dosierung Feingefühl ge-
fragt. Eine bewusste Teildrehung führt oft zu 
harmonischeren Ergebnissen als die maximale 
Filterwirkung.

Pol�lter reduzieren in Landschaftsaufnah-
men auch atmosphärischen Dunst und dun-
keln zudem den Himmel ab. Da das Sonnen-
licht an Wassertröpfchen, Aerosolen und Gas-
molekülen in der Atmosphäre gestreut und 
dabei teilweise polarisiert wird, kann der Pol-
�lter diese Streulichtanteile e�ektiv blockie-
ren. Dies führt zu einem tiefblauen Himmel 
und einer deutlich klareren Fernsicht mit er-
höhtem Mikrokontrast.

Ich setzte Pol�lter bei fast jeder Land-
schaftsaufnahme ein. Lediglich bei starkem 
Gegenlicht verzichte ich gelegentlich darauf, 
da zusätzliche Glas�ächen – besonders wenn 
sie leichte Kratzer aufweisen – anfällig für stö-
rende Geisterbilder (Lens Flares) sind.

Bei Weitwinkelaufnahmen zeigt der Pol-
�lter eine physikalische Eigenheit: Seine ma-

ximale Wirkung entfaltet er in einem 90-Grad-
Winkel zur Sonne. Da Weitwinkelobjektive 
einen enorm großen Bildwinkel erfassen, va-
riiert der Einfallswinkel des Lichts über das 
gesamte Bildfeld stark. Dies führt bei blauem 
Himmel oft zu einer ungleichmäßigen, teils 
�eckigen Abdunklung.

Um dieses Problem zu umgehen, kombi-
niere ich häu�g verschiedene Pol�lterstellun-
gen in der Postproduktion. So kann es vorkom-
men, dass eine Filterstellung zwar die Re�exi-
onen im Vordergrund perfekt eliminiert, den 
Himmel jedoch unschön abdunkelt. In solchen 
Fällen nehme ich eine zweite Belichtung mit 
einer für den Himmel optimierten Filterdre-
hung auf und überblende beide Ergebnisse 
später präzise mittels Ebenenmasken in der 
Bildbearbeitung.

Wenn die Nachbearbeitung ohnehin Teil 
Ihres Fotowork�ows ist, stellt sich unweiger-
lich die Frage: Lässt sich der E�ekt eines Pol�l-
ters vollständig digital simulieren? Die Antwort 
lautet: Jein. Aspekte wie den Dunst zu reduzie-
ren und den Himmel abzudunkeln, lassen sich 
softwareseitig gut nachbilden. Dazu passen 
Sie Blaukanalanteile über die Gradationskurve 
oder den entsprechenden Regler an, um den 
Mikrokontrast in der Ferne zu erhöhen. Auch 
den Himmel dunkeln Sie in Programmen wie 
Adobe Lightroom über KI-gestützte Masken 
schnell selektiv ab. Spezialisierte Plug-ins wie 

Dieses Beispiel demonstriert, wie die korrekte Filterorientierung den Himmel über dem 
Bergmassiv abdunkelt und die Farbintensität steigert. Der Effekt tritt jedoch primär 
über dem Berg auf und nimmt zur rechten Bildseite hin ab – ein typisches Phänomen 
bei kürzeren Brennweiten. Zudem verringert der Polfilter die Lichtausbeute hier 
um etwa eine Viertelblende. 

Nikon Z8 | 28mm | ISO 200 | f/8.0 | 30s
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Mit den entsprechenden Einstellungen 
lassen sich Abdunklung und Kontrastgewinn 

in Nik Color Efex digital gut nachstellen. 
Echte optische Reflexionen kann die 

Software nicht entfernen.

Nikon Z8 | 28mm | ISO 200 | f/8.0 | 30s

Nik Color Efex bieten sogar dedizierte Pol-
�lter-Simulationen, bei denen sich die Aus-
richtung per Schieberegler anpassen lässt. 
Diese digitalen Werkzeuge beein�ussen je-
doch ausschließlich Farbwiedergabe, Hellig-
keit und Kontrast.

Genau hier liegt die physikalische Grenze 
der digitalen Bildbearbeitung: Da der Kame-
rasensor stets die Summe des einfallenden 
Lichts aufzeichnet, können spezi�sche pola-
risierte Lichtanteile nachträglich nicht mehr 
isoliert oder subtrahiert werden. Re�ektiertes 
Licht lässt sich im Nachhinein nicht einfach 
ausblenden, es sei denn, man greift massiv mit 
Retuschewerkzeugen oder generativer KI in 
die Bildstruktur ein. Aktuelle KI-gestützte Filter 
zur Re�exionsminderung liefern bei Naturmo-
tiven wie nassem Gestein oder feuchtem Laub 

bislang keine überzeugenden Ergebnisse und 
scheinen primär für Spiegelungen auf Glas�ä-
chen optimiert zu sein.

Für die Kontrolle von Re�exionen gibt es 
folglich keine ernst zu nehmende Alternative 
zum physischen optischen Filter. Aus diesem 
Grund ist der Pol�lter ein ständiger Begleiter 
in meiner Fototasche, selbst auf mehrtägigen 
Bergtouren. Die wenigen Gramm Zusatzge-
wicht machen sich durch das deutlich hoch-
wertigere und kontrastreichere Ausgangsma-
terial mehr als bezahlt. In meinem Work�ow 
kombiniere ich die Vorteile beider Welten: Ich 
nutze den optischen Pol�lter bei der Aufnahme, 
um Re�exionen zu steuern, und maximiere die 
Bildwirkung anschließend in der Postproduk-
tion. Gerade bei starkem atmosphärischem 
Dunst oder um dramatische Wolkenforma-

tionen durch einen abgedunkelten Himmel 
zu betonen, greife ich zur Gradationskurve. 
Nur wenn es besonders schnell gehen muss, 
kommt die digitale Pol�lter-Simulation der Nik 
Collection ergänzend zum Einsatz.  

Objektiv-Filter versus Software



Graufilter
Ein weiterer typischer Filter in der Landschafts-
fotogra�e ist der Grau- oder Neutraldichte�lter 
(kurz ND-Filter). Er besteht üblicherweise aus 
einer mit Polymeren oder Oxiden beschich-
teten Glasscheibe und dient primär dazu, Be-
lichtungszeiten zu verlängern. Es gibt ihn in 
unterschiedlichen Stärken, die meist in Blen-
denstufen angegeben werden. Eine Blenden-
stufe entspricht dabei einer Verdopplung der 
Belichtungszeit bei gleichbleibender Hellig-
keit. Es existieren zudem weitere Skalen; so 
wird oft in 0,3er-Schritten gerechnet, wobei 
ein Intervall von 0,3 exakt einer Blendenstufe 
entspricht. Ein Wert von 0.9 steht somit für 
drei Blendenstufen und 3.0 für zehn. Im Han-
del �nden sich üblicherweise Filter mit 3, 6, 10, 
12 oder 15 Blendenstufen.

Ein 3-Blenden-Filter (wobei der Begri� 
„Blende“ im Englischen oft als „Stop“ bezeich-
net wird) verdoppelt die Belichtungszeit drei-
mal, um dieselbe Lichtmenge auf den Sensor 
fallen zu lassen – etwa von 1/400 s auf 1/50 s 
oder von 1 s auf 8 s. Gleiches gilt für einen 
15-Stop-Filter, der die Belichtungszeit 15-mal 
verdoppelt, was bei gleicher Lichtmenge bei-
spielsweise zu einer Verlängerung von 1/1000 s 
auf rund 15 Sekunden führt. Grau�lter werden 
in der Landschaftsfotogra�e überwiegend für 
die Langzeitbelichtung eingesetzt, beispiels-
weise um Wasserfälle weichzuzeichnen, Was-
ser�ächen zu glätten, ziehende Wolken dar-
zustellen oder Blattwerk im Wind verschwim-
men zu lassen. Hierbei erö�nen sich zahlrei-
che kreative Möglichkeiten.

In der Praxis verwende ich je nach Motiv 
unterschiedliche Filterstärken. Für Wasserfälle 
und schnell �ießende Gewässer, bei denen die 
Belichtungszeit ohne Filter kürzer als etwa 1/10 
Sekunde wäre, kombiniere ich meist einen Pol-
�lter mit einem 3-Stop-ND-Filter. In den Aus-
laufzonen von Wellen am Strand, wo das Ge-
genlicht bei Sonnenuntergang oft sehr kurze 
Belichtungszeiten erzwingt, nutze ich gele-
gentlich einen 6-Stop-Filter. Um hingegen den 
Himmel weicher wirken zu lassen, greife ich zu 
einem 10- oder gar 15-Stop-Filter, mit dem sich 
Belichtungszeiten von einer Minute oder mehr 
realisieren lassen.

Das bedeutet jedoch, dass ich stets meh-
rere Filter im Rucksack mitführen muss, was 
nicht nur zusätzliches Gewicht, sondern auch 

Objektiv-Filter versus Software



Um in diesem Bild die Steinstrukturen und die Dynamik der Wolken 
im Kontrast zu den Strahlenbündeln am Himmel besonders zu 
betonen, habe ich einen 10-Blenden-Graufilter genutzt, der die 
Belichtungszeit auf eine Minute verlängerte. Zusätzlich habe ich 
einen Polfilter eingesetzt, um die Wasseroberfläche abzudunkeln.

Nikon Z8 | 17mm | ISO 64 | f/11 | 60s

Die Dynamik der Wellen einzufangen war mir bei dieser Aufnahme 
besonders wichtig. Daher habe ich die Belichtungszeit mithilfe eines 
3-Blenden-Graufilters und eines Polfilters so verlängert, dass die 
Bewegung des Wassers deutlich sichtbar wird.

Nikon Z8 | 18mm | ISO 160 | f/10 | 1/2s

höhere Kosten mit sich bringt. Welche Mög-
lichkeiten gibt es also, auf diese Filter zu ver-
zichten und dennoch eine ähnliche Langzeit-
ästhetik zu erzielen?

Zunächst möchte ich eine Methode vorstel-
len, die nicht erst in der Nachbearbeitung, son-
dern direkt in der Kamera angewendet wird. 
Fast jedes moderne Smartphone nutzt heut-
zutage eine Technik namens Image Stacking. 
Dabei werden mehrere Aufnahmen in schnel-
ler Folge erstellt und sofort intern verrechnet – 
ein Verfahren, das häu�g bei Nachtaufnahmen 
zum Einsatz kommt. Aus den Einzelbildern be-
rechnet das Gerät einen Mittelwert der Pixel, 
um das Bildrauschen zu reduzieren. Dies führt 
jedoch zwangsläu�g dazu, dass bewegte Bild-
anteile durch Bewegungsunschärfe weichge-

zeichnet werden. Im Prinzip handelt es sich also 
um Langzeitaufnahmen, die als Summe vieler 
kurzer Belichtungen entstehen.

Diese Option bieten mittlerweile auch ei-
nige moderne spiegellose Systemkameras. 
Meist verbirgt sich die Funktion im Menü unter 
dem Begri� Mehrfachbelichtung. Die Nikon Z8 
nimmt dabei bis zu zehn und die Canon EOS 
R5 bis zu neun Bilder auf und verrechnet sie 
intern. Für den gewünschten E�ekt der Bewe-
gungsunschärfe wählen Sie die Verrechnungs-
methode Durchschnitt. Andere Kameras, wie 
etwa die Phase One IQ4, können sogar meh-
rere Tausend Bilder aufnehmen und kombi-
nieren. Dort trägt dieses Feature den tre�en-
den Namen Frame Averaging – eine Funktion, 
die ich mir in jeder Kamera wünschen würde.

Das Ergebnis ist zwar nicht zu 100 Prozent 
mit einer klassischen Langzeitbelichtung 
durch einen ND-Filter identisch, kommt die-
sem je nach verwendetem Algorithmus jedoch 
recht nahe. Hat man keinen ND-Filter zur Hand, 
lässt sich so aus einer Ausgangsbelichtungs-
zeit von 1/10 Sekunde immerhin eine volle Se-
kunde generieren. Problematisch ist allerdings, 
dass nicht alle Kamerahersteller diese Funktion 
anbieten und die verrechneten Bilder – insbe-
sondere seit dem Wechsel zu spiegellosen Sys-
temen mit interner Objektivkorrektur – häu�g 
nur als JPEG gespeichert werden. Diese Ein-
schränkung mindert den Nutzen für die pro-
fessionelle Bildbearbeitung erheblich, weshalb 
ich in der Praxis fast immer auf diese kamera-
interne Funktion verzichte.
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E�ektiver ist es daher, die Verrechnung der 
Aufnahmen selbst am Computer vorzuneh-
men – womit wir bei der digitalen Alternative 
zu physischen Filtern wären. Das zuvor be-
schriebene Prinzip des Frame Averaging lässt 
sich exzellent in Adobe Photoshop nachbil-
den. Dazu benötigen Sie lediglich das pas-
sende Ausgangsmaterial und wenige Bear-
beitungsschritte. Wichtig ist, dass die Einzel-
aufnahmen pixelgenau übereinanderliegen; 
die Arbeit mit einem stabilen Stativ ist somit 
unerlässlich. Ebenso sollten die Kameraein-
stellungen (Belichtungszeit, Blende, ISO, Weiß-
abgleich) unverändert bleiben, um ein homo-
genes Ergebnis zu gewährleisten.

In der Praxis können Sie über die Inter-
vallfunktion (mit einem Intervall von null Se-
kunden) oder mithilfe eines arretierbaren Ka-
belauslösers im schnellsten Serienbildmodus 
zehn oder mehr Aufnahmen erstellen. Wer-
den diese anschließend verrechnet, lässt sich 
beispielsweise aus zehn Aufnahmen à 1/10 
Sekunde eine volle Sekunde Belichtungs-
zeit simulieren. Aus 100 Aufnahmen à 1/100 
Sekunde erzielen Sie ein vergleichbares Ergeb-
nis. Ein kleiner Nachteil bleibt jedoch: Es fehlt 
ein Bruchteil der natürlichen Bewegung, da 
die Aufnahmen nicht kontinuierlich innerhalb 
einer Sekunde entstehen, sondern winzige 
Dunkelpausen zwischen den Belichtungen 
aufweisen. Diese Lücken im Bewegungs�uss 
sind zwar bei genauem Hinsehen erkennbar, 
fallen im Gesamtbild aber meist nicht gravie-
rend ins Gewicht.

Ich nutze diese Technik gelegentlich, um 
aus mehreren Einzelbelichtungen von weni-
gen Sekunden eine Gesamtbelichtungszeit 
von 30 Sekunden oder mehr zu generieren. 
Damit prüfe ich vor Ort, ob die Komposition 
von einer so extremen Langzeitbelichtung 
pro�tiert.

Doch wie lässt sich das Frame Averaging 
konkret in der Software umsetzen? In Photo-
shop laden Sie die entwickelten Raw-Dateien 
als Ebenen in ein Dokument. Richten Sie diese 
bei Bedarf aus (Bearbeiten > Ebenen automa-
tisch ausrichten), markieren Sie alle Ebenen 
und konvertieren Sie sie per Rechtsklick in ein 
Smartobjekt. Über das Menü Ebene > Smart-
objekte > Stapelmodus > Mittelwert werden die 
Pixelwerte schließlich verrechnet. Das Resul-
tat: Das Bildrauschen wird drastisch reduziert 
und bewegte Elemente werden elegant weich-
gezeichnet.

Ein wesentlicher Nachteil dieser Methode ist 
der enorme Speicherbedarf. Wer diese Technik 
häu�g anwendet, füllt selbst große Speicherkar-
ten und Festplatten in rasantem Tempo. Um am 
Tag eine simulierte Belichtungszeit von 30 Se-
kunden zu erreichen, benötigt man schnell über 
1000 Einzelbilder. Zudem verschleißen dabei die 
mechanischen Teile von Spiegelre�exkameras 
(DSLR) erheblich. Abschließend sei erwähnt, 
dass für diese Technik ein gutes Vorstellungs-
vermögen und viel Erfahrung mit Langzeitbe-
lichtungen erforderlich sind, da das �nale Bild 
nicht sofort auf dem Kameradisplay beurteilt 
werden kann – ein klarer Pluspunkt für den klas-
sischen Grau�lter.

Letztlich setze ich in etwa 90 Prozent der 
Fälle auf physische Grau�lter. Auf das Frame 
Averaging greife ich nur dann zurück, wenn 
ich nachträglich noch längere Belichtungszei-
ten erzielen möchte oder wenn ich auf einer 
langen Wanderung aus Gewichtsgründen nur 
einen einzelnen 6-Stop-Schraub�lter anstelle 
des großen Filterhaltersystems dabeihabe. Ka-
merainterne Mehrfachbelichtungen nutze ich 
gar nicht mehr, da die fehlende Raw-Ausgabe 
für meinen Work�ow ein K.-o.-Kriterium ist. 
Hochwertige Grau�lter bleiben für meine foto-
gra�sche Arbeit somit alternativlos.

Mit einem Graufilter wirkt das fließende 
Wasser noch etwas weicher und homo-
gener. Der Unterschied zu dem per Frame 
Averaging künstlich erstellten Gegenstück 
ist jedoch marginal.

Nikon Z8 | 35mm | ISO 100 | f/5.6 | 2 s

Dieses Bild wurde per Frame Averaging 
in Photoshop erstellt und entspricht in der 
Summe einer Belichtungszeit von zwei 
Sekunden, die ich nach der Verrechnung 
leicht aufgehellt habe. Im Vergleich zu 
einer echten Zwei-Sekunden-Belichtung 
mit Graufilter fällt das minimale „Stottern“ 
der Wasserbewegung durch die Belichtungs-
lücken kaum auf; ganz so fließend, wie mit 
einem optischen Filter ist es jedoch nicht. 
Generell gilt: Je mehr Aufnahmen verrechnet 
werden und je länger die Einzelbelichtungen 
sind, desto weniger fällt dieser Effekt auf.

Nikon Z8 | 35  mm | ISO 100 | f/5.6 | 1/10s  20

Diese Aufnahme ist das Ergebnis von zehn 
sukzessive aufgenommenen Belichtungen, 
die in meiner Z8 verrechnet wurden, aber 
leider nur als JPEG ausgegeben werden. Das 
Wasser ist weichgezeichnet, besitzt jedoch 
eine etwas andere Charakteristik als bei 
einer traditionellen Langzeitbelichtung: 
Die Bewegung wird nicht in einem durch-
gehenden Fluss eingefangen, sondern durch 
die kurzen Pausen zwischen den Einzelauf-
nahmen leicht fragmentiert.

Nikon Z8 | 36mm | ISO 100 | f/5.6 | 1/10s
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Verlaufsfilter vs. HDR-Aufnahmen
Es gibt nicht nur Filter, die das gesamte Bild 
abdunkeln, sondern auch solche, die nur par-
tiell wirken. Diese schlicht als Verlaufs�lter be-
zeichneten optischen Hilfsmittel wurden be-
reits in der analogen Fotogra�e genutzt, um 
beispielsweise den Himmel bei Gegenlicht-
aufnahmen abzudunkeln, den Dynamikum-
fang des Films zu erweitern und so die oberen 
Bildbereiche von Landschaftsaufnahmen vor 
Überbelichtung zu bewahren. In der digitalen 
Fotogra�e werden sie nach wie vor eingesetzt, 
denn selbst die modernsten Sensoren handels-
üblicher Kameras bieten nur einen Dynamik-
umfang von etwa 15 Blendenstufen. Bei star-
ken Gegenlichtsituationen, wie etwa bei Son-
nenuntergängen, kann dies nicht ausreichen. 
Verlaufs�lter entfalten ihr volles Potenzial vor 
allem in Steck�lterhaltern. Als Schraub�lter 
mit einem festen, mittigen Verlauf wären sie 
zu un�exibel, da der Verlauf in diesem Fall die 
Horizontlinie – und damit die gesamte Bild-
komposition – starr vorgeben würde.

In der Praxis wird der Filter im Halter je nach 
Komposition nach oben oder unten verscho-
ben, abhängig davon, welche Bildbereiche 
konkret abgedunkelt werden sollen.

Neben den Anscha�ungskosten haben Ver-
laufs�lter den Nachteil, vergleichsweise un-
präzise zu sein. Insbesondere der Übergangs-
bereich zwischen komplett transparenter Glas-
scheibe und abgedunkeltem Bereich ist fest 
de�niert und passt nicht zu jeder Lichtsitua-
tion. Zwar bieten viele Hersteller unterschied-
liche Übergangsstärken an – meist als Soft, Me-
dium und Hard bezeichnet –, doch auch diese 
eignen sich nicht für jedes Szenario. Denken 
Sie etwa an Wälder oder Berglandschaften: Der 
Horizont verläuft dort selten �ach und durch-
gehend gerade. Dadurch kommt es bei der 
Anwendung von Verlaufs�ltern häu�g zu un-
gewollten Abschattungen von Bildbereichen, 

die eigentlich nicht abgedunkelt werden dürf-
ten. Ich verwende Verlaufs�lter daher meist 
nur dann, wenn die Horizontlinie relativ ge-
rade verläuft, etwa am Meer oder wenn keine 
Berge und Erhebungen in den Himmel ragen. 
Zudem setze ich sie gelegentlich ein, um einen 
sanften Gradienten im oberen Bildbereich zu 
erzeugen und so den Blick des Betrachters län-
ger im Bildzentrum zu halten. Dies lässt sich 
jedoch ebenso gut mit einer Verlaufsmaske 
im Raw-Konverter umsetzen. Solange die ent-
sprechenden Bildbereiche nicht bereits über-
belichtet und somit „ausgebrannt“ sind, kann 
ein digitaler Verlaufs�lter diese Aufgabe pro-
blemlos übernehmen.

Den Dynamikumfang hingegen gezielt und 
pixelgenau zu kontrollieren, ist deutlich an-

spruchsvoller. Mit einem Verlaufs�lter benöti-
gen Sie im Idealfall nur eine einzige Aufnahme 
und etwas Entwicklungsgeschick im Raw-Kon-
verter Ihrer Wahl, um zu einem zufriedenstel-
lenden Ergebnis zu gelangen. HDR-Aufnah-
men (High Dynamic Range), die am PC aus 
mehreren Bildern zusammengerechnet wer-
den, sind in der Entstehung etwas komple-
xer. Zunächst muss hierfür das passende Aus-
gangsmaterial fotogra�ert werden.

Ähnlich wie beim Frame Averaging werden 
bei dieser Methode Aufnahmen mit einem 
möglichst geringen Pixelversatz benötigt, wes-
halb die Arbeit vom Stativ dringend zu empfeh-
len ist. Wenn Sie eine Gegenlichtaufnahme mit 
zu hohem Kontrast fotogra�eren, sollten Sie – 
stets in Abstimmung mit dem Histogramm – 

Diese beiden Fotos entstanden mit exakt 
denselben Einstellungen. Da mir der Himmel 

zu hell war, habe ich einen Verlaufsfilter 
in den Halter geschoben, um ihn abzu-

dunkeln. Durch den Medium-Verlauf wurde 
der Hintergrund minimal mit abgedunkelt, 

da der Filter ein wenig zu tief saß. Allerdings 
steigt dadurch auch der Kontrast 

in den Bergen leicht an.

Nikon Z8 | 24mm | ISO 100 | f/8.0 | 1/4s
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Dieses Foto wurde aus fünf Einzelbelichtungen in Lightroom zusammengesetzt. Das 
resultierende 32-Bit-DNG, das unmittelbar hinter den Einzelfotos im Lightroom-Katalog 
erscheint, habe ich anschließend weiterbearbeitet, um den Kontrast natürlicher wirken 
zu lassen und übermäßige Gegenlichteffekte zu reduzieren. 

Nikon Z8 | 27mm | ISO 64 | 1/1000s, 1/250s, 1/60s, 1/15s, 1/4s

mehrere Belichtungen bei konstanter Blende 
und ISO-Zahl erstellen. Bei einer variablen 
Blende würde sich der Schärfebereich verän-
dern, bei unterschiedlichen ISO-Werten das 
Rauschverhalten der einzelnen Aufnahmen. 
Beides kann im �nalen Bild zu unerwünsch-
ten Artefakten führen. Prüfen Sie bei Ihrer Ba-
sisbelichtung das Histogramm: Stößt es am 
rechten Rand an, benötigen Sie eine zusätzli-
che, dunklere Aufnahme, um die hellen Bild-
bereiche korrekt abzubilden. Ist diese kürzere 
Belichtung noch immer zu hell, halbiere ich die 
Belichtungszeit erneut. Umgekehrt gilt: Stößt 
das Histogramm links an, sollten Sie eine hel-
lere Aufnahme anfertigen. Ich empfehle gene-
rell, die Belichtungszeit in Schritten von zwei 
Blendenstufen anzupassen, bis im Gesamtda-
tensatz keine Unter- oder Überbelichtungen 
mehr vorhanden sind.

Mit der AEB-Funktion (Auto Exposure Bra-
cketing) beziehungsweise der BKT-Taste (Bra-
cketing, etwa bei Nikon) lässt sich dieser Pro-
zess bequem automatisieren. So können Sie 
eine automatische Belichtungsreihe aufneh-
men. Ich verwende meist drei oder fünf Auf-
nahmen mit einem Abstand von jeweils zwei 
Blendenstufen. Anschließend prüfe ich die je-
weiligen Histogramme: Ist in der Summe aller 
Aufnahmen der notwendige Dynamikumfang 
enthalten – sind also keine relevanten Bereiche 
mehr über- oder unterbelichtet –, verfüge ich 
über das optimale Ausgangsmaterial.

Dieses Material gilt es nun mithilfe einer 
Software zusammenzurechnen. In der Regel 
nutze ich dafür Adobe Lightroom, markiere 
die entsprechenden Belichtungen und wähle 
per Rechtsklick Foto zusammenfügen > HDR. 
Die Geisterbildentfernung können Sie bei Be-
darf aktivieren; sie ist jedoch nur erforderlich, 
wenn sich zwischen den einzelnen Aufnah-
men Elemente im Bild bewegt haben (etwa 
Äste im Wind). Daher ist es wichtig, die Be-

lichtungen möglichst schnell hintereinander 
aufzunehmen, um den Pixelversatz von vorn-
herein zu minimieren. Das resultierende Bild, 
das nach dem Rechenprozess im Lightroom-
Katalog erscheint, ist eine Summe der Licht-
informationen aller zusammengefügten Auf-
nahmen und verfügt über einen enorm er-
weiterten Datenumfang, mit dem Sie in der 
Entwicklung weiterarbeiten können. Es er-
fordert etwas Erfahrung im Umgang mit den 
Tonwertreglern und Masken, um beispiels-
weise einen Sonnenuntergang realistisch 
und nicht übertrieben künstlich darzustel-
len. Im Vergleich zu physischen Verlaufs�ltern 
ist diese Methode jedoch deutlich präziser. 
Nutzen Sie etwa die Maskenfunktion zur Him-
melauswahl und kombinieren Sie diese mit 
Luminanzbereichsmasken, lassen sich sehr 
ausgewogene und natürliche Belichtungen 
erzielen. Wichtig ist, die Regler nicht zu stark 
zu bemühen, da sonst schnell unschöne Halos 
und Kantenartefakte entstehen. Diese Vor-
gehensweise funktioniert selbstverständlich 
ebenso in Capture One und vergleichbaren 
Programmen.

In meiner eigenen Arbeit neige ich häu�g 
zu einem Mittelweg: Selbst, wenn ich vor Ort 
einen weichen Verlaufs�lter einsetze, erstelle 
ich – mit einem prüfenden Blick auf das Histo-
gramm – zusätzlich eine Belichtungsreihe. So 
kann ich mögliche Abschattungen durch die 
Topogra�e später in der Datei ausgleichen, 
habe aber den enormen Dynamikumfang be-
reits vor Ort optisch reduziert. Müsste ich mich 
jedoch entscheiden, würde ich eher auf Ver-
laufs�lter als auf HDR-Techniken verzichten, 
da mir erstere in komplexen Landschaften oft 
zu unpräzise sind. Andere Fotografen schät-
zen den Einsatz von Filtern hingegen sehr. Sie 
emp�nden das Bildergebnis als authentischer 
und reduzieren gleichzeitig die Nachbearbei-
tung am Rechner.

c’t Fotografie 03/202688
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Mist-Filter vs. Orton-Effekt
Ein Filter, der sich in jüngerer Vergangenheit 
besonders in der Videogra�e, aber auch in 
der Porträt- und Landschaftsfotogra�e großer 
Beliebtheit erfreut, ist der Black-Mist-Filter. 
Dabei handelt es sich um einen Di�usions-
�lter, der oft schlicht als „Black Mist“ oder 
„Mist Black“ bezeichnet wird. Er besteht aus 
einer mehrschichtigen Glasscheibe, in die 
ein Trägermaterial mit feinen Di�usionspar-
tikeln eingearbeitet ist. Diese Partikel brechen 
das eintre�ende Licht und erzeugen so eine 
unterschiedlich starke Halation (Lichthofbil-
dung). Dieser E�ekt tritt besonders deutlich 
um Lichtquellen herum auf, da dort das Licht 
intensiv gestreut wird. Das Resultat ist eine 
Weichzeichnung der Spitzlichter, die dadurch 
insgesamt deutlich angenehmer und organi-
scher wirken. Gleichzeitig werden die Schat-
ten leicht aufgehellt, da umliegende helle 
Bildbereiche in diese hineinstrahlen. So lässt 
sich ein weicher, oft mit analogem Filmma-
terial verglichener Look kreieren, den viele 
Fotografen sehr schätzen.

Ich setze diesen Filter gelegentlich im Wald 
ein, um die starken Spitzlichter des Himmels 
zwischen den Ästen sanfter darzustellen, oder 
wenn ich ganz bewusst im starken Gegen-
licht fotogra�ere. Die Intensität des E�ekts 
lässt sich über die jeweilige Filterstärke steu-
ern, die in Bruchteilen wie 1/8 oder 1/4 ange-
geben wird. Auch die Kombination mehre-
rer Filter kann je nach gewünschtem Ergeb-
nis sinnvoll sein.

Wie bereits bei den Verlaufs�ltern ange-
merkt, stellt die mangelnde Flexibilität phy-
sischer Filter jedoch einen gewissen Nachteil 
dar. Der Di�usionse�ekt lässt sich in der digi-
talen Nachbearbeitung relativ einfach nach-
ahmen. Dabei ist es hilfreich, sich vor Augen 
zu führen, dass der Look vor allem bei großen 
oder sehr hellen Lichtquellen sichtbar wird. In 
Adobe Lightroom können Sie beispielsweise 
den Regler Dunst entfernen in den negativen 
Bereich ziehen und diesen E�ekt mithilfe von 
Masken gezielt auf die helleren Bildbereiche 
beschränken. Ebenso lässt sich die Wirkung 

in Photoshop emulieren: Erstellen Sie aus dem 
fertig bearbeiteten Bild eine neue Pixelebene 
und wenden Sie darauf den Filter Gaußscher 
Weichzeichner an – mit einem Radius, der in 
etwa der Megapixelanzahl der Quelldatei ent-
spricht. Setzen Sie diese Ebene anschließend 
in den Mischmodus Aufhellen und reduzieren 
Sie die Deckkraft auf etwa 30 Prozent. Über 
eine Ebenenmaske können Sie den E�ekt mit 
einem weichen Pinsel exakt auf die gewünsch-
ten Bildpartien eingrenzen.

Oft wird dieser Look in der Fotogra�e auch 
als Orton-E�ekt bezeichnet, benannt nach 
dem kanadischen Fotografen Michael Orton.

Bei diesem Bild habe ich mit einem Diffu-
sionsfilter den natürlichen, leicht nebligen 
Eindruck verstärkt und so die Atmosphäre 
des Motivs gezielt unterstützt.

Nikon Z8 | 46mm | ISO 500 | f/8.0 | 1/40s
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Um die Spitzlichter der Sonne und die ausge-
brannten Bereiche darum herum etwas weni-
ger harsch wirken zu lassen, habe ich hier die 
Regler für „Dunst entfernen“ und „Klarheit“ 
in den negativen Bereich verschoben. Die Ver-
änderung wurde per Maske auf die hellen 
Bildareale begrenzt.

Nikon Z8 | 24mm | ISO 400 | f/9.0 | 1/30s

Dieser erzeugte in der analogen Dunkelkam-
mer ein ähnliches Ergebnis, indem er meh-
rere Negative desselben Motivs mit unter-
schiedlichen Schärfeeinstellungen als Sand-
wich kombinierte. So erzielte er eine weiche 
Überstrahlung, ohne dass das Bild insgesamt 
seine Grundschärfe verlor.

Auch bei dieser Technik bietet die Fle-
xibilität der digitalen Variante gegenüber 
dem physischen Filter meiner Ansicht nach 

einen klaren Vorteil. Es ist selten zielführend, 
das gesamte Bild mit einem pauschalen Un-
schärfee�ekt zu überlagern; vielmehr sollte 
die Weichzeichnung gezielt eingesetzt wer-
den. Lediglich bei Szenen, die über einen sehr 
hohen Detail- und Texturgrad im gesamten 
Bildfeld verfügen, oder bei natürlichen Nebel-
stimmungen, die ich direkt bei der Aufnahme 
verstärken möchte, greife ich noch auf die phy-
sische Filtervariante zurück.

Das Bild, bei dem zwei Diffusionsfilter kombiniert wurden, wirkt neblig und verträumt, 
was der Landschaft einen leicht surrealen Touch verleiht. Beide Aufnahmen sind ansonsten 
unbearbeitet, was das enorme Potenzial des Filters klar verdeutlicht.

Nikon Z8 | 54mm | ISO 64 | f/11 | 13s
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Lichtverschmutzungsfilter
Der letzte Filter, den ich – zusammen mit seiner 
digitalen Alternative – vorstellen möchte, ist 
der Lichtverschmutzungs�lter, der gelegent-
lich auch als Clear-Night- oder Natural-Night-
Filter bezeichnet wird. Seine Funktionsweise ist 
etwas komplexer als die der zuvor behandelten 
Filtermodelle. Er dient primär dazu, spezi�sche 
Lichtanteile zu blockieren und andere gezielt 
passieren zu lassen. Insbesondere Spektralbe-
reiche zwischen 580 Nanometern (nm) und 
610 nm sowie oberhalb von etwa 720 nm wer-
den abgeschwächt oder vollständig blockiert. 
Diese Bereiche entsprechen in erster Linie den 
Emissionslinien von Natrium- und Quecksilber-
damp�ampen sowie infrarotem Licht.

Ursprünglich stammen diese Filter aus der 
analogen Astrofotogra�e und der visuellen 
Sternenbeobachtung; erst in den letzten Jah-
ren haben sie ihren Weg in die Hobbyastro- 
und Landschaftsfotogra�e gefunden. Ihre volle 
Wirkung entfalten sie allerdings nur in Verbin-
dung mit astromodi�zierten Kameras. Ein zen-
traler Aspekt ist dabei die H-Alpha-Spektral-
linie des Wassersto�s. Wassersto� ist das mit 
Abstand häu�gste Element in unserem Uni-
versum und bildet einen großen Anteil von 
Nebeln und interstellarem Staub. Wird Was-
sersto� angeregt, emittiert er Licht bei einer 

Wellenlänge von etwa 656 nm. In diesem Be-
reich sind herkömmliche Kameras jedoch nur 
sehr eingeschränkt emp�ndlich, da die Sen-
soremp�ndlichkeit üblicherweise bereits ab 
610 nm stark abfällt. Um dieses Licht e�ektiv 
aufzeichnen zu können, muss die Kamera ast-
romodi�ziert werden. Dabei wird der werksei-
tige Infrarotsperr�lter vor dem Sensor entfernt 
und durch einen Filter ersetzt, der erst bei län-
geren Wellenlängen greift. So kann der Sensor 
den tiefen Rotton der H-Alpha-Linie deutlich 
besser erfassen.

In der Praxis resultiert dies am Nachthim-
mel meist in einem Lichtgewinn von etwa einer 
Drittel- bis maximal einer halben Blendenstufe. 
Erst unter diesen Voraussetzungen kann ein 
Clear-Night-Filter sein volles Potenzial abrufen: 
Im Verhältnis gelangt nun mehr rotes Licht auf 
den Sensor, während störende Wellenlängen 
der Lichtverschmutzung weiterhin blockiert 
werden. Das Bild wirkt bei vorhandener Licht-
verschmutzung insgesamt klarer und kont-
rastreicher.

Ein wesentliches Problem besteht jedoch 
darin, dass die Lichtverschmutzung im 21. Jahr-
hundert zunehmend von LED-Beleuchtung 
dominiert wird. Diese emittiert Licht über breite 
und variable Wellenlängenbereiche, die sich 

nicht mehr gezielt heraus�ltern lassen. Dadurch 
wird das Fotogra�eren in stark lichtverschmutz-
ten Regionen zunehmend anspruchsvoller – 
unabhängig vom verwendeten Filter. Zudem 
sind astromodi�zierte Kameras nach wie vor 
eine Seltenheit (auch ich besitze aktuell keine). 
Nur wenige Hersteller haben entsprechende 
Modelle o�ziell auf den Markt gebracht, dar-
unter Canon mit der EOS Ra und Nikon mit der 
D810A. Eine nachträgliche Modi�kation der ei-
genen Kamera ist kostspielig, schlägt oft mit 
mehreren Hundert Euro zu Buche und führt in 
der Regel zum Verlust der Herstellergarantie.

Für reguläre, nicht modi�zierte Kameras sind 
Lichtverschmutzungs�lter daher nur sehr eige-

Bei dieser Vergleichsaufnahme ist der all-
gemeine Lichtverlust durch den Clear-Night-
Filter deutlich zu erkennen. Das Bild mit 
Filter wirkt bei gleichbleibendem Weiß-
abgleich nicht nur dunkler, sondern auch 
kühler. Bei genauerer Betrachtung der 
Wolken im Steinbogen fällt jedoch auf, dass 
ein Teil des Streulichts einer nahegelegenen 
Siedlung tatsächlich reduziert wurde. 

Nikon Z8 | 20mm | ISO 3200 | f/1.8 | 20s
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Oftmals erwarten Fotografen, dass ein Astrofilter die Lichtverschmutzung der Umgebung 
nahezu vollständig eliminiert. Dieses Beispiel eines stark lichtverschmutzten Tals in Japan 
zeigt, dass dies nicht der Fall ist. Lediglich die Farben verschieben sich; die Intensität der 
Lichtverschmutzung bleibt weitgehend erhalten.

Nikon D800 | 14mm | ISO 800 | f/2.8 | 30s Fazit
Nicht jeder optische Filter behauptet sich im 
direkten Vergleich mit moderner Bildbear-
beitungssoftware. UV-Filter sind im digitalen 
Zeitalter weitgehend obsolet, während Licht-
verschmutzungs�lter ohne eine modi�zierte 
Astrokamera kaum einen praktischen Nutzen 
bieten. Physische Verlaufs- und Di�usions�l-
ter weisen zudem Einschränkungen in ihrer 
Flexibilität auf; hier arbeiten digitale Alterna-
tiven in der Postproduktion oft präziser und 
lassen sich lokaler anwenden.

Unverzichtbar bleiben hingegen Polarisati-
ons- und Grau�lter (ND-Filter): Unerwünschte 
Re�exionen lassen sich nachträglich nicht aus 
einer Aufnahme herausrechnen, und für au-
thentische Langzeitbelichtungen existiert bis-
lang kein vollwertiges Software-Äquivalent. 
Dies spiegelt sich auch in der fotogra�schen 
Praxis wider: Der Pol�lter gehört zur Standard-
ausrüstung und kommt regelmäßig zum Ein-
satz, während Grau�lter bei der Darstellung 
von �ießendem Wasser oder dynamischer Be-
wegung nahezu essenziell sind. Verlaufs- und 
Di�usions�lter bleiben hingegen speziellen 
Ausnahmesituationen vorbehalten. Die �nale 
Entscheidung, welche Schraub- oder Steck-
�lter den Weg in die Fototasche �nden, hängt 
letztlich von der angestrebten Bildästhetik 
und der individuellen Bereitschaft zur digita-
len Nachbearbeitung ab.  (tho)

schränkt zu empfehlen – und in Regionen mit 
ohnehin geringer Lichtverschmutzung nahezu 
wirkungslos. In diesen Fällen verändert der Filter 
hauptsächlich die Farbzusammensetzung des 
aufgezeichneten Lichts, was häu�g zu einem 
deutlich kühleren Bildeindruck führt. Einen ver-
gleichbaren E�ekt erzielen Sie meist ebenso 
gut, wenn Sie den Weißabgleich anpassen und 
im Raw-Konverter Bereiche gezielt korrigieren.

Hinzu kommt, dass der Filter bestimmte 
Lichtanteile blockiert und damit – je nach Filter 
und Aufnahmesituation – bis zu einer Dreivier-
tel-Blendenstufe an Licht verloren gehen kann. 
Dies erfordert entweder längere Belichtungs-

zeiten oder höhere ISO-Werte, was den prakti-
schen Einsatz dieser Filter zusätzlich erschwert.

Aus der Praxis heraus rate ich davon ab, 
reine Lichtverschmutzungs�lter für Standard-
kameras anzuscha�en. Mit Preisen von bis zu 
150 Euro stellen sie eine spürbare Investition 
dar, die ohne entsprechende Astromodi�ka-
tion der Kamera kaum nennenswerte Vorteile 
bietet. Wer bei seinen Nachtaufnahmen einen 
kühleren Bildeindruck bevorzugt, passt seine 
Aufnahme komfortabel im Raw-Konverter 
oder direkt über den Weißabgleich der Kamera 
an und verzichtet so auf den Filter (siehe dazu 
auch c’t Fotogra�e 2/26, S. 66).

FILTERTYP DIGITAL ERSETZBAR? EMPFEHLUNG
UV- / Skylight-Filter   Ja, vollständig

   
Nicht mehr erforderlich; allenfalls als rein 
mechanischer Frontlinsenschutz  

Polarisations�lter (CPL)    Nur partiell (Dunst und Himmelsblau ja – 
Re�exionen nein)    

Unverzichtbar, gehört in jede Fototasche
   

Grau�lter (ND)
   

Bedingt (Frame-Averaging als Notlösung)
   

Für echte Langzeitbelichtungen alternativlos
   

Grauverlaufs�lter (GND)  Ja, durch HDR-Techniken und Maskierungen 
oft präziser    

Optional; HDR-Work�ows sind meist 
�exibler    

Di�usions�lter (z. B. Black Mist)
   

Ja, über den Orton-E�ekt oder digitale 
Weichzeichner    

Optional; digital meist gezielter und
feiner dosierbar    

Lichtverschmutzungs�lter
   

Ja, durch gezielten Weißabgleich und 
Raw-Entwicklung    

Ohne Astromodi�kation der Kamera 
kaum sinnvoll    


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Ohne lokale Korrekturen stößt die 
Raw-Entwicklung in Lightroom 

häu�g an ihre Grenzen. Masken ermög-
lichen es, Motive partiell auszuarbeiten. 

Was mit einfachen Masken per Verlauf 
und Pinsel begann, wurde durch Be-
reichsauswahl und KI-gestützte Mas-
ken umfangreich erweitert.

MAIKE JARSETZ

Die Maskenkorrektur in Lightroom entwickelt sich beständig weiter. 
Neue, intelligente Funktionen kommen hinzu. Lokale Korrekturen erfolgen 

immer präziser in der Raw-Entwicklung; das spart Zeit, erfordert aber Know-how. 
Maike Jarsetz zeigt, wie es funktioniert.   

MASKEN
in Adobe Lightroom



Die Grenzen der globalen 
Korrekturen
So verlockend Masken auch sind: An den An-
fang der Bildentwicklung gehören sie nicht, 
denn lokale Korrekturen bergen auch Risi-
ken. Wenn Sie Bildbereiche separat bearbei-
ten, riskieren Sie sichtbare Kanten. Und so-
lange Tonwerte, Weißabgleich sowie Farben 
und Kontrast nicht stimmig sind, lassen sich 
lokale Korrekturen kaum präzise ausbalancie-
ren. Viele Anpassungen können Sie auch glo-
bal vornehmen.

Diese globalen Korrekturen lohnen sich:
Mit der Gradationskurve bearbeiten Sie ausge-

wählte Tonwerte innerhalb des Kontrastum-
fangs, mit dem Farbmischer selektieren Sie 
Farbsegmente. Mit der Funktion Punktfarbe
grenzen Sie individuelle Farbbereiche exakt 
ein. Das genügt oft schon, um bestimmte Bild-
elemente unabhängig von anderen zu bear-
beiten. Auch selektive Tonwertkorrekturen wie 
die der Lichter und Tiefen können einzelne Bild-
bereiche stark beein�ussen. So gewinnt bei-
spielsweise ein zu heller Himmel ganz ohne 
Maskierung an Zeichnung, ein typischer Schritt 
bei Naturaufnahmen.

Doch die globale Entwicklung stößt schnell 
an ihre Grenzen. Was dem einen Bildteil hilft, 
schadet dem anderen. Spätestens dann ge-
hört die Feinarbeit in die lokale Korrektur – und 
dank der Masken in Lightroom und Camera 
Raw ist diese heute einfacher denn je.

Selektive KorrekturenGlobale Korrektur
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Maike Jarsetz ist Expertin und 
Trainerin für Photoshop und Light-
room. Die gebürtige Hamburgerin 
verknüpft als gelernte Fotogra�n 
in ihren Kursen, Büchern und Arti-
keln aktuelles Software-Know-how 
mit ihren beru�ichen Wurzeln. Ihr 
Seminarangebot �nden Sie unter:

www.jarsetz.com

Masken erstellen 
und bearbeiten
Für die lokale Bearbeitung wechseln Sie über 
das Maskierungswerkzeug in das Maskenbe-
dienfeld.

Die verschiedenen Maskentypen lassen 
sich in drei Gruppen einteilen: manuelle, Be-
reichs- und KI-Masken.

Mit Verlaufs- und Pinselwerkzeugen grei-
fen Sie gezielt und manuell in einzelne Bild-
bereiche ein. So korrigieren Sie etwa Randab-
dunklungen, betonen wichtige Motivpartien 
und schwächen andere ab.

Um Details präzise zu bearbeiten, sind die 
manuellen Werkzeuge meist zu grob, trotz op-
tionaler, automatischer Maskierung im Pinsel. 
Hier setzen Bereichs- und KI-gestützte Mas-
ken an. Bereichsmasken erweitern die selek-
tive Korrektur und grenzen Helligkeits- und 
Farbbereiche präzise und per Regler steuerbar 
ab. Verfügt die Bilddatei über eine Tiefen-
Map, können Sie zusätzlich den Schärfen-
tiefebereich einbeziehen.

Über das Maskierungswerkzeug greifen 
Sie auf unterschiedliche Maskenarten zu – 

von der manuellen bis zur KI-gestützten Aus-
wahl. Die genutzte Maskenmethode 

erscheint im Maskenbedienfeld; weitere 
fügen Sie über das Pluszeichen (+) hinzu.

Erst die Pflicht, dann die Kür: Selektive Ton-
wert- und Farbkorrekturen legen die Basis, 
Masken sorgen anschließend für die gezielte 
Ausarbeitung einzelner Bildbereiche.

Vorher
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Die intelligente Bilderkennung erfasst 
typische Motivteile und trennt Hauptmotiv, 
Hintergrund, Himmel oder Objekte sauber 
vom Rest. Bei Personen und Landschaften er-
kennt sie zudem spezi�sche Bearbeitungsbe-
reiche wie Augen, Lippen, Berge oder Wasser.

All diese Auswahl- und Maskierungsme-
thoden können Sie über eine Schnittmenge 
kombinieren, miteinander addieren oder von-
einander subtrahieren.

Wurde eine Maske erstellt, ö�net sich der 
dafür verfügbare Arbeitsbereich. Das Bedien-
feld mit den Entwicklungseinstellungen er-
weitert sich nach oben um einen hellgrauen 
Bereich. Die meisten bekannten Entwicklungs-
regler stehen auch lokal zur Verfügung und las-
sen sich im ausgewählten Bereich frei kombi-

nieren. Fällt der E�ekt zu stark aus, passt ein 
Stärkeregler alle Einstellungen gemeinsam 
an – proportional in ihrem jeweiligen Anteil.

Mit Ausnahme der Landschaftsmasken 
werden die Masken nicht automatisch be-
nannt. Zwar zeigt das Maskenbedienfeld die 
jeweilige Auswahlmethode an, dennoch soll-
ten Sie Masken per Doppelklick oder über die 
Bedienfeldoptionen eindeutig benennen. Zu-
sätzlich steuern Sie dort, wie sichtbar die Mas-
ken sind und wie sie dargestellt werden.

Die Maskenoptionen
In den Optionen des Maskenbedienfelds 
können Sie einstellen, wie Ihre Maske das Bild 
überlagert und wann sie sichtbar ist. Ideal ein-
gestellt hilft Ihnen dies, die Auswahl schnel-
ler zu bearbeiten. Dabei steuern Sie unter an-
derem den Maskenüberlagerungsmodus, denn 
nicht immer ist die voreingestellte Farbe für die 
Überlagerung ideal. Schon die Farbüberlage-
rung auf Schwarzweiß zeigt die Maske deutli-
cher. Photoshop-Anwender nutzen sicher öfter 
die vertraute Weiß-auf-Schwarz-Ansicht, um 
Feinheiten und Übergänge der Maske besser 
zu beurteilen. Auch die standardmäßige Farb-
überlagerung lässt sich anpassen. Das übliche 

Rot ist bei Hauttönen oder Sonnenuntergän-
gen wenig hilfreich, Grün wiederum in Natur-
motiven oft schwer zu erkennen.

Die Einstellungen für Farbüberlagerung edi-
tieren Sie über die Bedienfeldoptionen oder 
das kleine Farbfeld. Standardmäßig sind sowohl 
die Option Überlagerung automatisch ein-/aus-
schalten als auch der hilfreiche Befehl Masken-
bedienfeld automatisch ausblenden aktiviert. So 
erkennen Sie bereits bearbeitete Masken sofort: 
Lightroom blendet die Überlagerung automa-
tisch aus und Sie können beurteilen, wie die Kor-
rektur wirkt. Bei Bedarf blenden Sie die Masken-
überlagerung über eine Checkbox wieder ein.

Die sogenannten Maskenstifte sind mehr 
als kleine, teils störende Icons im Bild. Das 
Symbol zeigt an, mit welchem Werkzeug die 
Maske erstellt wurde. Bei Bedarf können Sie 
Stifte und Werkzeuge automatisch ein- und 
ausblenden.

In den Optionen der einzelnen Masken gibt 
es weitere hilfreiche Befehle. So können Sie 
einzelne Masken ausblenden oder löschen, 
alle Masken löschen oder leere Masken löschen. 
Leere Masken entstehen, wenn eine Auswahl-
methode kein Ergebnis zeigt, wie die Suche 
nach der Iris oder der Augenlederhaut bei ge-
schlossenen Augen.

Sie können hier auch bestehende Mas-
ken Umkehren, Duplizieren oder Schnittmen-
gen bilden.

Kombinieren Sie verschiedene Auswahl-
methoden, indem Sie von einer bestehenden 
Maske Bereiche subtrahieren oder hinzu-
fügen. Mit gedrückter Alt- /Optionstaste 
verknüpfen Sie zwei Maskierungsmethoden 
in einer Schnittmenge.

Über die Optionen des Maskenbedienfeldes 
passen Sie Erscheinungsbild, Sichtbarkeit 
und die überlagerte Farbe der Maske an. 
Sie können Maskenfarbe und Überlagerung 
so auf das Motiv abstimmen, dass Details 
deutlicher hervortreten und sich gezielt 
korrigieren lassen.

Optional eingeblendete Stifte und Werkzeuge zeigen Ihnen direkt im 
Bild, wie die Maske erstellt wurde – unabhängig vom Maskenbedienfeld.
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Manuelle Masken
Verlaufsmasken gleichen einseitig schlechte 
Lichtverhältnisse im Bild aus und können durch 
nachträgliches „Lichtsetzen“ den Blick im Motiv 
lenken. Ein linearer Verlauf wird immer vom 
Bildrand aus aufgezogen, hat dort die stärkste 
Wirkung und läuft dann weich aus. Den Win-
kel des Verlaufs können Sie frei bestimmen. 
Begrenzungslinien zeigen den Bereich an, in 
dem sich diese weiche Kante be�ndet. Diese 
können Sie sowohl außen als auch innen nach-
träglich verschieben, um die Größe zu verän-
dern. Halten Sie dabei die Alt- / Optionstaste 
gedrückt und bewegen Sie die Außen- und 
Innenkante dabei konzentrisch zur Mittellinie.

Der Radialverlauf verhält sich ähnlich. Er 
wird von der Mitte aus aufgezogen – mit ge-
drückter Alt- / Optionstaste ist das auch nur in 
eine Richtung möglich. Die weiche Kante wird 

hier über einen Regler in den Bedienfeldern 
gesteuert. An den Gri�punkten der Begren-
zungslinien können Sie ihn beliebig drehen, 
verschieben und in seiner Form verändern.

Individuelle Korrekturen setzen Sie mit 
dem Pinsel um. Größe und Weiche Kante las-
sen sich vorab festlegen und während der Ar-
beit anpassen. Die Funktion Dichte bestimmt 
die Stärke der Korrektur.

Wollen Sie die Änderungen schrittweise 
anwenden, so verringern Sie den Fluss. Da-
durch erreichen Sie die volle Dichte erst, wenn 
Sie die Maske mehrfach auftragen. Am bes-
ten stellen Sie die gewünschten Korrekturen 
vorher grob ein, dann können Sie deren Wir-
kung von Anfang an besser beurteilen und 
den Pinsel wie die Korrekturparameter ge-
nauer anpassen.

Shortcuts
Sie können manuelle Masken für lo-
kale Korrekturen in Lightroom auch über 
Shortcuts aufrufen: Die Taste M aktiviert 
das Werkzeug für einen linearen Verlauf. 
Drücken Sie zusätzlich die Shift-Taste, wird 
daraus der Radialverlauf. Die Taste K wählt 
das Pinselwerkzeug für eine individuelle 
Maske.

Lineare und radiale Verläufe betonen Bildbereiche und lenken den Blick. Mit dem Pinsel, 
Weicher Kante, automatischer Maskierung und verringertem Fluss tragen Sie eine Korrektur 
gleichzeitig exakt und abgestuft auf.

Bereichsmasken
Wollen Sie bestimmte Farben oder Tonwerte 
verändern, greifen Sie zur Bereichsmaske. Wäh-
len Sie über einen Farbbereich gezielt Bildfar-
ben aus und entwickeln Sie diese separat. An-
ders als im Farbmischer oder bei der Punkt-
farbe stehen Ihnen dabei deutlich mehr Regler 
zur Verfügung als nur Farbton, Sättigung und 
Luminanz. Sie können eine Farbbereichsmaske 

ideal mit anderen Maskentechniken wie dem 
Pinselwerkzeug kombinieren, um die Farbbe-
reichsauswahl punktuell auf eine bestimmte 
Motivstelle zu begrenzen.

Um einen Farbbereich zu de�nieren, klicken 
Sie einfach mit der Pipette auf die Farbe, die 
Sie auswählen wollen. Über einen Regler im Be-
dienfeld können Sie den ausgewählten Farb-

bereich Eingrenzen oder erweitern. Um den 
Farbbereich zu erweitern, können Sie mit bis 
zu fünf Farbaufnehmern auch helle und dunkle 
Schattierungsfarben in die Maske integrieren.

Ähnlich funktioniert die Luminanzmaske: 
Sie greift dort, wo Tiefen- und Lichterregler 
nicht mehr ausreichen oder gezielte Korrektu-
ren für helle und dunkle Bereiche gefragt sind. 

Masken in Lightroom
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Eine Farbbereichsmaske kann durch bis zu fünf Farbaufnehmer ein Farbspektrum im Bild er-
fassen und selektiv korrigieren. Ein Regler grenzt die Toleranz der Farbbereichsauswahl ein.

Mit der Luminanzbereichsauswahl greifen 
Sie gezielt in helle Bildbereiche ein und 
passen den Helligkeitsumfang präzise an. 
Kombiniert mit dem Pinsel, kann sie lokal 
eingegrenzt werden.

Blenden Sie die Luminanzmaske ein, um den 
Luminanzbereich genauer anzupassen.

Typische Anwendungen sind die Farbkorrek-
tur von Schatten, das Verstärken von Sonnen-
untergangsfarben oder das Retuschieren von 
Blitz�ecken in Porträts. Auch diese Auswahl 
tre�en Sie mit der Pipette und passen sie an-
schließend über einen Regler an.

Sie können den Luminanzbereich beliebig 
ausdehnen oder eingrenzen. Die Abfallkante 

steuert den Übergang zu den unmaskierten 
Bereichen. Die Funktion Luminanz-Map anzei-
gen wandelt das Bild in Graustufen um und 
visualisiert die Maske so klarer.

Die dritte Bereichsmaske, der Tiefenbereich, 
ist bei der Bearbeitung von Raw-Daten oder bei 
normalen JPEGs ausgegraut. Diese Methode 
ist nur für Bilder mit einer integrierten Tiefen-

maske verfügbar, wie sie zum Beispiel entste-
hen, wenn Sie mit iPhones Bilder im Porträt-
modus aufnehmen (HEIC-Dateien). Die Tiefen-
information nutzt Lightroom, um Bereiche mit 
gleicher Schärfentiefe gemeinsam zu bearbei-
ten. Auch diese wählen Sie mit der Pipette aus. 
Ausdehnung und Übergang steuern Sie wie 
beim Luminanzbereich.
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KI-gestützte 
Masken
Seit Künstliche Intelligenz in der Bildent-
wicklung Einzug hält, haben sich auch lo-
kale Bearbeitungsmöglichkeiten rasant wei-
terentwickelt. Bilderkennung analysiert typi-
sche Motivbereiche und wählt sie in einer De-
tailtreue aus, die bisher mit keinem manuellen 
Maskenwerkzeug gelang. Ein Klick genügt, 
um Himmel, Motiv oder Hintergrund auszu-
wählen und gezielt zu korrigieren. Mit dieser 
Einfachheit sind auch die Ansprüche gestie-
gen: Neue KI-Werkzeuge erkennen inzwischen 
einzelne Objekte sowie Landschafts- und Per-
sonenattribute und erlauben es, sie separat 
zu bearbeiten.

Über Objekte auswählen markieren Sie 
einen Bildbereich, innerhalb dessen die KI ein-
zelne Objekte erkennt und maskiert. Dafür ste-
hen Ihnen ein Pinsel oder ein Auswahlrechteck 
zur Verfügung. Bei beiden Methoden reicht 
eine grobe Vorauswahl, in der die KI nach pas-
senden Objekten für die Korrektur sucht.

Bei Landschaft auswählen erkennt die KI 
typische Landschaftselemente automatisch 
und trennt sie als optionale Maskenbereiche. 
Diese werden in einem Auswahlfenster auf-
gelistet und können als separate oder kom-
binierte Masken gespeichert werden. Es wer-
den nur die Landschaftsattribute angeboten, 
die im Motiv erkannt wurden. Optional ge-
hören derzeit dazu: Himmel, Berge, Wasser, 

Vegetation, Schnee, Architektur, natürlicher 
Boden und künstlicher Boden.

Die Landschaftsmasken sind die neueste 
Auswahlmethode im Maskierungswerkzeug. 
Sie zeigen, dass die Adobe-Entwickler dazu-
lernen, denn die Ergebnisse der Landschafts-
auswahl müssen nicht mehr selbst benannt 
werden. Anders als andere Masken sind sie 
bereits nach der Auswahlmethode benannt.

Diese Eigenschaft fehlt der zweiten gro-
ßen Auswahlmethode, der Personenauswahl. 
Trotz dieses kleinen Mankos ist die automati-
sche Personenauswahl ein großer Schritt hin 
zur Porträtretusche direkt in der Raw-Entwi-
cklung. Die KI wählt nicht nur die einzelnen 
Personen im Motiv aus, sondern auch zentrale 
Attribute wie Haut, Augen (getrennt nach 
Iris und Lederhaut), Lippen, Zähne, Haar, Au-
genbrauen, Bart oder Kleidung. Auch diese 
Masken können einzeln erstellt oder zusam-
mengefasst werden. Eine gemeinsame Retu-
sche von Gesichts- und Körperhaut gehört 
damit zu den schnell erledigten Aufgaben. 
Der große Vorteil der Porträtbearbeitung mit 
Masken ist nicht nur die einfache Auswahl der 
Körperbereiche. Sie ermöglicht es, Hauttöne 
noch im Raw-Format präzise zu korrigieren. 
So können etwa helle oder glänzende Haut-
stellen ohne oder mit geringem Qualitätsver-
lust retuschiert werden.

Die Personenauswahl kann mehrere Men-
schen im Bild gleichzeitig erkennen. Die da-
zugehörigen Attribute werden dann – je nach 
Wunsch – auf einzelne Personen oder die ge-
samte Gruppe angewendet. Obwohl es in der 
Bibliothek von Lightroom Classic bereits eine 
Gesichtserkennung gibt, die bestimmte Men-
schen erkennen und benennen kann, arbei-
tet die Personenauswahl (noch) nicht damit. 
Die einzelnen Personen werden entsprechend 
ihrer Position im Bild durchnummeriert. Das 
kann Ihnen später Schwierigkeiten machen, 
wenn Sie die lokalen Korrekturen über mehre-
re Gruppenfotos synchronisieren wollen. Hat 
sich die Reihenfolge der abgebildeten Men-
schen verändert, werden die Korrekturen nicht 
mehr passend übertragen.

Alles in allem gelingen typische Porträt-
korrekturen mit der Personenauswahl schnell: 
Haut glätten, Augen zum Strahlen bringen, 
Zähne aufhellen, Haare glänzen lassen. Kom-
biniert mit einer Luminanz- oder Farbbereichs-
auswahl bewältigen Sie auch kni�elige Aufga-
ben wie etwa die beschriebene Retusche von 
Blitz�ecken.

Wenn die Motivauswahl versagt, kann die 
Objektauswahl helfen. Mit Rechteckauswahl 

oder einem groben Pinsel definieren Sie 
den Bereich, in dem die KI die Objektmaske 

erstellen soll.

Noch recht neu ist, dass das 
Maskierenwerkzeug nun 
typische Landschaftsmerkmale 
erkennt und die Masken gleich 
selbst benennt.
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Das Maskenbedien-
feld zeigt alle Masken 
und ihre Auswahlmethode. Über die Optio-
nen steuern Sie das Erscheinungsbild und 
die Farbe der Masken sowie die Sichtbarkeit 
von Stiften und Werkzeugen.

Die Himmelauswahl erkennt 
zuverlässig blaue, graue, bewölkte, 
dramatische, neblige sowie Sonnen-
untergangshimmel. Dabei findet die 
KI auch kleine Details im Vorder-
grund und spart sie aus.

Die Motivauswahl konzentriert sich 
auf ein erkennbares Vordergrund-
motiv, das sich unter anderem durch 
Schärfentiefe absetzt. Typischerweise 
wird das Motiv dezent aufgehellt.

Die Hintergrundauswahl ist im Prin-
zip eine umgekehrte Motivauswahl. 
Hintergründe werden oft in Belich-
tung und Klarheit etwas reduziert, 
um das Hauptmotiv zu betonen.

Eine Pinselauswahl, kombiniert mit anderen 
Auswahlmethoden, hilft, diese zu korrigieren 
oder auf einen Bildbereich einzuschränken.

Die Personenauswahl erkennt alle Menschen 
im Bild und ermöglicht es, einzelne oder 
gemeinsame Attribute wie Haut, Haar oder 
Augen separat auszuwählen.

Die Tiefenbereichsauswahl steht nur für 
HEIC-Dateien mit Tiefen-Map bereit und 
richtet Korrekturen gezielt auf einen 
Schärfebereich aus.
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Die Objektauswahl sucht ein Motiv in einem 
vorgegebenen Bildbereich, der durch eine 
Rechteckauswahl oder einen Pinsel vorher 

grob skizziert wird.

Lineare und radiale Verläufe sind manuelle 
Maskenmethoden, bei denen die weiche 
Kante genau gesteuert werden kann. Diese 
Verläufe betonen meist einzelne Bild  be-
reiche oder gleichen sie aus.

Die Landschaftsauswahl findet typische 
Landschaftsattribute und erstellt daraus 

Korrekturmasken. Die Liste fällt je 
nach erkannten Landschaftsmerkmalen 

unterschiedlich lang aus.

Die Farbbereichsauswahl nutzt bis zu fünf 
Farbaufnehmer, um einen oder mehrere 
gleichfarbige Motivbereiche nicht nur farb-
lich zu verändern. Den Übergangsbereich 
grenzen Sie über einen Regler ein.

Mit der Pipette greift man bei einer Lumi-
nanzbereichsauswahl gezielt Helligkeiten 
heraus und grenzt sie präzise ein. Häufig 
werden die Lichter reduziert, um Details 
zurückzuholen.
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Masken kombinieren und verfeinern
Nach den ersten erfolgreichen Maskenkorrek-
turen kommen Sie sicher bald an einen Punkt, 
an dem die erste Auswahl noch nicht ans Ziel 
führt. Es gibt nun unterschiedliche Lösungs-
ansätze, um Masken zu verändern, zu kombi-
nieren oder sie zu verfeinern.

Sie �nden in den Optionen der erstellten 
Masken zwei Schalt�ächen: zu der aktiven 
Maske eine weitere Auswahl Hinzu(fügen) oder 
Subtrah(ieren). Sie können dafür alle Masken-
methoden nutzen. Oft wird eine grobe erste 
Auswahl, beispielsweise über eine Luminanz-
maske, mit dem Pinsel verfeinert und so lokal 
etwa begrenzt. Die Schnittmenge zweier Me-

thoden bietet dafür großes Potenzial. Die 
resultierende Maske umfasst nur noch die 
Bereiche, die von beiden Masken gemein-
sam erfasst werden. Den Befehl Maske schnei-
den mit �nden Sie unter den Maskenoptionen 
oder Sie ändern die Hinzu- und Subtrah-Schalt-
�ächen mit gedrückter Alt- / Optionstaste zur 
Schalt�äche Schnittmenge bilden.

Die Anwendungsbereiche für solche 
Schnittmasken sind vielfältig. Blitz�ecken in 
Porträts entfernen Sie durch eine Schnitt-
menge aus Hautauswahl und Luminanzbe-
reich. Die Schnittmenge aus Farbbereich 
und Objektauswahl markiert gezielt farbige 

Objekte. Für überlappende Landschaftsattri-
bute, zum Beispiel die von Bergen und Ve-
getation, führt das Verfahren zu einer klaren 
Auswahl.

Unabhängig davon, wie komplex die Maske 
des gewünschten Bearbeitungsbereiches ist, 
folgt oft die Aufgabe, den invertierten Bild-
bereich genau gegenläu�g zu entwickeln. Das 
wird denkbar einfach durch den Befehl Maske 
duplizieren und umkehren, der sich auch in den 
Maskenoptionen be�ndet.

Je nach KI-Auswahlmethode ergeben sich 
klar abgegrenzte oder weiche Maskenkan-
ten. So kann zum Beispiel eine Maske für den 

Ist die Auswahl nicht perfekt, können Sie diese mit anderen 
Auswahlmethoden kombinieren, so etwa Landschaftsattribute 
voneinander abziehen, um genauere Masken zu erstellen.

Für Glanzstellen auf der Haut kombinieren 
Sie die Hautauswahl mit einer Luminanz-
bereich-Auswahl zu einer Schnittmaske.
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Himmel leicht in Baumkronen, Berggipfel oder 
Häuserkanten hineinlaufen. In den meisten 
Fällen ist das auch gut und richtig so. Denn 
wenn sich der Himmel in Farbe oder Helligkeit 
ändert, beein�usst das natürlich alles, was von 
ihm beleuchtet wird. Trotzdem gibt es Fälle, in 
denen die Maskenkante verfeinert oder eine 
weiche Maskenkante etwas klarer abgegrenzt 
werden soll. Einen Regler gibt es dafür nicht, 
aber Sie können sich mit einem Trick behel-
fen: Subtrahieren Sie von einer KI-Maske ein-

fach noch mal die gleiche Auswahl. Das Ergeb-
nis ist keine leere Maske, sondern sie enthält 
die sichtbaren Übergangsbereiche. Kehren Sie 
nun die eben subtrahierte Maske über deren 
Maskenoptionen um. Dadurch wird der sicht-
bare Übergangsbereich von der ursprüngli-
chen Maske abgezogen. Sie verliert etwas von 
ihrer weichen Kante, diese wird härter, die Kor-
rektur klarer abgegrenzt. Die Dichte der Maske 
bestimmt am Ende die Stärke der angewen-
deten Korrektur.

Masken synchronisieren und Presets entwickeln
Sie können KI-Masken auf mehrere Bilder syn-
chronisieren. Dazu berechnet die Software die 
Masken für jedes Motiv neu. Manuelle Eingri�e 
mit dem Pinsel sollten erst im Anschluss erfol-
gen. Diese lassen sich nicht übertragen und 
müssen deshalb für jedes Motiv individuell an-
gepasst werden.

Weil sich die Masken übertragen lassen, 
eignen sich KI-Masken ideal für adaptive Presets
(c’t Fotogra�e 03/24 „Entwicklungswork�ow 

mit Presets“). Adobe liefert einige Varianten 
mit, sie tre�en aber nicht immer den eigenen 
Geschmack und die eigene Arbeitsweise.

Wenn Sie eigene Presets erstellen, sollten Sie 
wesentliche Bearbeitungsbereiche voneinander 

trennen. Legen Sie also kein allgemeingültiges 
Preset an, um ganze Landschaften oder Porträts 
zu verbessern. Nutzen Sie stattdessen spezi�-
sche Presets, beispielsweise für einen dunstigen 
Himmel, helle oder dunkle Hauttypen, Augen, 

Weiche Übergänge KI-gestützter Masken korrigieren Sie ohne manuelle Werkzeuge, 
indem Sie die gleiche Auswahl davon subtrahieren und das Ergebnis umkehren.

Adaptive Presets speichern Masken-
korrekturen und profitieren von der KI-Bild-

erkennung, die für jedes Motiv neu 
berechnet wird. Über den Stützungsstärken-

regler passen Sie später genau an, 
wie stark das Preset wirkt.
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Eine dezente Bearbeitung ist das Ge-
heimnis guter Porträtretusche. Perso-
nenmasken können Sie mit spezifischen 
Entwicklungseinstellungen kombinieren.

Maskenentwick-
lung im Porträt-
Workflow
Der Porträt-Work�ow pro�tiert von der aktu-
ellen Maskentechnik besonders. Große Teile 
der Retuschearbeit werden mit ihrer Hilfe in 
die Raw-Entwicklung verlagert. Hautretusche, 
Zähne aufhellen, glänzende Augen und Haare 
sind dank der automatischen Auswahlen nicht 
nur schnell erledigt, Sie können sie auch direkt 
auf ganze Aufnahmeserien anwenden. Eine 
vergleichbare Geschwindigkeit erreichen 
Sie in Photoshop nicht, wenn Sie jedes Bild 
einzeln bearbeiten.

Die erstellten Personenmasken benennt 
Lightroom nicht automatisch nach dem erkann-
ten Inhalt. Daher empfehle ich Ihnen, eine Art 
Null-Preset anzulegen. Dafür erstellen Sie alle 
Personenmasken und benennen sie manuell, 
ohne etwas zu korrigieren. Speichern Sie die 
vorbereiteten Masken im Anschluss als Pre-
set ab. Damit sparen Sie sich in Zukunft eine 
aufwendige Vorarbeit und können direkt zur 
Retusche übergehen.

Tipps für die Retusche: Eine schöne Haut-
struktur erreichen Sie schon, wenn Sie den 
Wert bei Struktur verringern, die Tiefen leicht 
aufhellen, etwas entsättigen und gleichzeitig 

Haare oder Zähne. Mit einem Klick wenden Sie 
solche Presets an und kombinieren so in kurzer 
Zeit mehrere für jedes Motiv individuell. Spei-
chern Sie Ihr Preset ab und aktivieren Sie unbe-
dingt den Stützungsstärkenregler. Durch ihn kön-
nen Sie die jeweilige Wirkung später feinsteuern.

Presets eignen sich auch für manuelle Mas-
ken. Im Bedienfeld speichern Sie wiederkeh-
rende Korrekturen als Preset ab und setzen die-
ses dann �exibel für verschiedene Masken ein. 
Nehmen Sie dafür zuerst die Korrekturen vor 
und ö�nen Sie anschließend das Preset-Pop-

up-Menü, das meist auf Benutzerde�niert steht. 
Wählen Sie Aktuelle Einstellungen, neues Preset 
speichern und benennen Sie es spezi�sch. Sie 
�nden es nun in Ihrer Preset-Liste und kön-
nen es auf jede Maske anwenden sowie des-
sen Stärke proportional anpassen.

Vorher Nachher

Typische Entwicklungskombinationen können 
Sie in den Korrekturbedienfeldern der Masken-

korrektur als Preset speichern.
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Masken für Natur- und Reisefotografen
Schon die KI-Auswahl für den Himmel war 
für Naturfotografen eine große Hilfe. Mit den 
Landschaftsmasken geht die Bearbeitung von 
Landschaftsfotogra�en jetzt noch schneller. 
Bei einem eher untypischen Motivaufbau sind 
sie manchmal allerdings fehlerhaft. Dennoch 
sparen Sie viel Zeit, wenn Sie die Masken auf 
Ihre Aufnahmen synchronisieren. Sie dienen 
dann als Erstkorrektur und können später bei-
spielsweise mit dem Pinsel verändert werden.

Tipps für Landschaftskorrekturen:
Der Himmel pro�tiert in den meisten Fällen 

davon, dass Sie die Werte der Lichter verrin-
gern und die von Klarheit und Dunst entfer-
nen etwas erhöhen. Hellen Sie dazu die Tie-
fen in der Vegetation je nach Motiv auf und 
versuchen Sie es mit einer frischen Farbtem-
peratur. Entfernen Sie den Dunst bei Berg-
aufnahmen (außer bei bewussten Nebelbil-
dern). Wasser pro�tiert häu�g von erhöhter 
Klarheit und Sättigung. Natürliche Böden kön-
nen ebenfalls höhere Werte für Klarheit und
Struktur vertragen. Architekturfotografen nut-
zen ähnliche Masken, denn die Landschafts-

auswahl erkennt auch Bauwerke (Architektur) 
und künstliche Böden. Dies ermöglicht es, dass 
Sie einzelne Gebäude- und Bauteile aufhellen 
und diesen ebenfalls etwas Struktur und Klar-
heit hinzufügen.

Selbst für die Wildlife-Fotogra�e ist die Mas-
kenentwicklung hilfreich. Die Motivauswahl er-
kennt mit Leichtigkeit das �iegende, laufende 
oder springende Tier als Hauptmotiv. Mit der re-
sultierenden Maske rücken Sie es in den Mittel-
punkt, indem Sie die Werte für Belichtung, Klar-
heit und Struktur erhöhen.

Die neuen Landschaftsmasken korrigieren 
auch kritische Lichtverhältnisse problem-
los. Tonwert und Präsenzkorrekturen 
sollten ausgewogen, sowohl in der 
globalen Entwicklung als auch in der 
Maskenentwicklung, vorkommen.



Fazit
Maskenkorrekturen erleichtern die Bildent-
wicklung für alle Fotogra�nnen und Fotogra-
fen. Was früher mühsam war, geht heute dank 
automatischer Auswahlen deutlich schneller. 
Eine saubere Vorentwicklung und eine durch-
dachte Synchronisierung sorgen für einen 
schnellen und präzisen Work�ow. (cbr)

die Farbtemperatur erhöhen. Haare und Lip-
pen pro�tieren dagegen von einem höhe-
ren Wert bei Struktur, brünette Haare vertra-
gen eine warme Hauttemperatur. Strahlende 
Augen erhalten Sie, wenn Sie den Wert von 
Weiß erhöhen, für volle Augenbrauen verstär-
ken Sie den Schwarzwert. Zähne und Augen-
weiß hellen Sie auf, indem Sie den Wert der 
Tiefen dezent erhöhen.

Meistens vermeide ich es, etwas über 
den Belichtungsregler zu korrigieren, denn 
das wirkt schnell übertrieben. Dezente Ton-
wertkorrekturen passen sich besser in das 
Gesamtbild ein.
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NICO ERNST

Kaum ein Genre ist so anspruchsvoll, was Technik und Stress betrifft, 
wie die Fotografie auf großen Musikfestivals. Nur wer die Regeln 

und die Künstler kennt, kommt zu guten Ergebnissen. 

OPEN-AIR-
MUSIKFESTIVAL 

heißt Kamera im Dauerfeuer

Nico Ernst fotogra�ert seit 30 Jahren Konzerte und 
Festivals. Als DJ, ehemals Konzertveranstalter und 

Musikjournalist kennt er Bühnen von beiden Seiten. Im 
Sommer ist er überall zu �nden, wo es laute Gitarren, 

schwarze Klamotten und widrige Arbeitsbedingungen gibt. 
Er betreibt den Metal-Podcast „Gestüt & Geranien“.
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Schleswig-Holstein, Anfang August: 30 Foto-
grafen stehen seit zehn Minuten vor einer 

40 Meter breiten Bühne, die Abendsonne im 
Nacken. Von hinten kommen 30 Grad, von 
vorn, wenn in ein paar Minuten die Flammen-
e�ekte zünden, für eine Sekunde 800. Jeder 
hat schon gut zehn Kilometer in den Beinen, 
und jetzt gilt’s: In einer Viertelstunde müssen 
rund 30 gute Bilder auf der Speicherkarte sein, 
denn diese Chance gibt es nie wieder. Die Band 
ist auf ihrer Abschiedstour.

Die meisten der Fotografen an diesem 
Abend auf dem Wacken Open Air (WOA) ver-
dienen gerade so viel, dass die Unkosten für 
den Festivalbesuch gedeckt sind. Warum tut 
man sich diesen Stress also an? Für viele, aber 
nicht alle Festivalfotografen ist die Antwort 
einfach: Sie sind genauso Fans der Musik, 
wie die 80.000 Besucher, die zwei Reihen hin-
ter ihnen stehen. Natürlich gibt es auch zwei 
Handvoll Pro�s, die davon leben können. Sie 
sind in der Regel bei Agenturen und großen 
Musikmedien angestellt. Doch auf großen 
Open-Air-Musikfestivals ist vieles anders als 
bei anderen Events. Alles ist größer, man ist 
stets dem Wetter ausgesetzt, Abläufe ändern 
sich von Jahr zu Jahr, kurz: Wer nicht improvi-
sieren kann, ist schnell verloren.

Die folgenden Schilderungen beziehen 
sich vorwiegend auf meine Erfahrungen bei 
Rock-, Metal- und Gothic-Festivals in den letz-
ten gut 20 Jahren. Stippvisiten bei poppige-
ren Veranstaltungen und viele Gespräche mit 
Kolleginnen und Kollegen, die ich insbeson-
dere in den letzten zwei Jahren geführt habe, 
waren für diesen Text eine große Hilfe. Dabei 
zeigte sich der Fanfaktor nicht nur bei den 
Themen – man diskutiert zwischen den Shoo-

tings mehr über die Bands als über das Foto-
gra�eren. Au�ällig ist auch, dass es große Kol-
legialität und Hilfsbereitschaft gibt. Genauso 
wie die Fans auf dem Zeltplatz müssen auch 
die Fotografen zusammenhalten, um den har-
ten Job zu bewältigen. Dass das auch Spaß 
macht, steht außer Frage, aber gerade weil 
die Mehrheit dabei nur wenig verdient, bleibt 
es vor allem Arbeit.

Und die beginnt Monate vor dem eigent-
lichen Termin mit der Akkreditierung. Es gilt, 

sich bei den Veranstaltern, manchmal auch 
bei von diesen beauftragten PR-Agenturen, 
regelrecht zu bewerben. Das eigene Portfolio 
auf einer Webseite oder in Social Media reicht 
da nur in Ausnahmefällen, sicher ist eine Ge-
nehmigung nur mit dem festen Auftrag eines 
renommierten Mediums. Dabei geht es nicht 
nur um dessen Reichweite, sondern auch um 
die Relevanz im Musikgeschäft. Denn Festivals 
sind nichts anderes als ein �nanziell sehr rele-
vanter Teil ebendieser Branche.

Do’s and Don’ts – Verhalten auf Festivals
Die Fans wollen feiern, und damit das 
klappt, müssen viele Leute arbeiten – auf 
Festivals gibt es eine Vielzahl von Gewer-
ken, nicht nur aus dem Musikgeschäft. Da 
Fotografen Zutritt zu einigen Bereichen 
haben, die Fans nicht zugänglich sind, soll-
ten sie dieses Privileg nicht missbrauchen. 
Das heißt vor allem, nicht jeden ungefragt 
zu fotogra�eren, so Kollegen, Künstler und 
alle, die schlicht ihre Arbeit verrichten.

In gemischten Bereichen, etwa der 
VIP / Press-Area in Wacken, gibt es oft un-
gezwungene Begegnungen zwischen Ver-
tretern des Musikgeschäfts, Künstlern und 

zahlungskräftigen Fans. Das ist ein biss-
chen Business-Networking, ein bisschen 
Party und ein bisschen Fanliebe. Wer dort 
interessante Personen fotogra�eren will, 
kann ganz einfach fragen, natürlich ohne 
ein Gespräch zu unterbrechen. Das klappt 
sehr oft. Dabei nennt man sein Medium, 
wo und wie das Bild verö�entlicht wird, 
und übergibt auf Anfrage – nicht proak-
tiv – seine Visitenkarte, wenn die Fotogra-
�erten das Bild haben wollen. Das ist mehr 
als eine Frage des Anstands: Ein Blick in die 
Kamera und eine kleine Pose sind das bes-
sere Motiv als ein voyeuristischer Schnapp-
schuss aus der Ferne.

Apropos Anstand: Auch in einer rauen Um-
gebung wirkt der Wunder, denn spätes-
tens am dritten Tag eines Festivals ist das 
gesamte Personal gestresst und übermü-
det – vor allem bei extremen Wetterbedin-
gungen. Wer dann noch gut gelaunt auf-
tritt und nicht seine eigene Wichtigkeit 
demonstriert, der gewinnt. Festivals sind 
immer ein Stück weit Improvisation. Wer 
mit Kleinigkeiten aushilft, etwa eine Spei-
cherkarte verleiht oder noch ein paar fri-
sche Ohrstöpsel zu vergeben hat, macht 
sich schnell Freunde. Das gilt nicht nur 
unter Knipskollegen, sondern auch für alle 
anderen Gewerke.

Auf großen Festivals gibt es oft zwei Gräben, einen für Fotografen. Eines ist immer 
der Fall: Die Bewegungsfreiheit ist durch die Anzahl der Fotografen eingeschränkt. 
Gute Planung und Improvisieren ist nötig.
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Planung ist alles
Mit der Akkreditierung gewähren die Veran-
stalter den kostenlosen Zugang sowie die Ge-
nehmigung, manche Konzerte zu fotogra�e-
ren. Bei sehr großen und gut gemanagten 
Festivals gibt es einen abgetrennten Presse-
bereich mit Schreibtischen, Internetzugang 
und Strom. Bisweilen existiert auch ein eige-
ner Zeltplatz für Medienvertreter mit sanitä-
ren Einrichtungen. Verlassen kann man sich 
darauf nicht, und die Ausstattung kann sich 
jedes Jahr ändern. Alles andere, Anreise, Ver-
p�egung und Übernachtungsmöglichkeit, 
muss man selbst stellen. Das gilt es genau zu 
planen, vor allem, weil große Festivals heute 
nicht mehr nur übers Wochenende statt�n-
den, sondern vier Tage dauern. Das Wacken 
Open Air, das hier und im Folgenden stets 
beispielhaft genannt wird, dauert inzwischen 
von Mittwoch bis Samstag, der Sonntag dient 
nur der Abreise. Wer halbwegs entspannt ar-
beiten möchte, reist schon am Montag oder 
Dienstag an und hat dann eine ganze Festi-
valwoche vor sich.

Wer nicht zelten will, sollte sich schon ein 
Jahr im Voraus um andere Übernachtungs-
möglichkeiten kümmern. Mit dem Auto aus 
der nächsten Stadt zu pendeln, ist häu�g 
keine gute Idee, denn während der Veranstal-
tung sind die Staus lang. Selbst bei Festivals, 
die in einer Großstadt statt�nden, beispiels-
weise dem Wave-Gotik-Tre�en in Leipzig, sind 
günstige Hotels schnell ausgebucht. Manche 
besonders großen Events wie eben das WOA 
oder das Novarock in Österreich liegen mitten 
im Nirgendwo. Da bleiben, ob man will oder 
nicht, als einfache Lösung nur das Zelt oder 
das Wohnmobil.

Das sollte man jedoch unbedingt schon 
einmal gemacht haben und wissen, auf wie 
viel Komfort man verzichten kann. Ebenso ist 
es zwingend nötig, das gesamte Gelände zu 
kennen. Die Wege sind weit, die richtigen Ab-
kürzungen sparen Zeit und Kondition. Fotogra-
fen dürfen oft die befestigten Rettungswege 
nutzen, das wird aber nicht unbedingt mitge-
teilt – Nachfragen lohnt sich.

Wer spielt wann, wo und was?
Fotografen sollten sich auch möglichst gut 
mit den Acts vertraut machen, die auf dem 
Festival spielen. Denn die wichtigste Regel 
dort, wie auch bei der Konzertfotogra�e ge-
nerell, lautet: 15 Minuten oder drei Songs – je 
nachdem, was eher eintritt. Doch so viel Zeit 
bleibt nicht immer – manchmal scheuchen 
die Pressebetreuer die Fotografen schon nach 
zehn Minuten aus dem Fotograben. Diskutie-
ren bringt hier nichts, allein schon, weil dank 
Gehörschutz und der Lautsprecher direkt vor 
den Beteiligten niemand ein Wort versteht. 
Die Graben-Crew hat durch Gesten schlicht 
immer recht.

Die Zeitbeschränkung hat etliche Gründe. 
Zum einen sehen die Musiker – gegebenen-

falls frisch geschminkt – dann noch nicht 
verschwitzt und angestrengt aus. Zum an-
deren setzen die Bands gerade zu Beginn 
eines Konzerts oft spektakuläre Bühnenef-
fekte wie Flammen, Requisiten und anderes 
ein. Die Flammen, fachgerecht: Pyros, sind 
bei den ersten Stücken so eingestellt, dass 
sie Fotografen keinesfalls gefährden. Es kam 
jedoch schon vor, dass eine Band nach kurz-
fristiger Absage nicht aus dem Graben foto-
gra�ert werden durfte, weil die sich ausge-
rechnet für den Anfang besonders viele Feu-
ere�ekte ausgedacht hatte.

Dann bleibt nur, aus der Menschenmenge – 
„Crowd“ genannt – heraus zu fotogra�eren. 
Das ist nicht bei jedem Festival erlaubt und 
man kommt nach dem Beginn einer Show 
kaum durch die Fans. In diesem seltenen Fall 

Alissa White-Gluz, damals bei Arch 
Enemy, blickt auf dem WOA 2016 

fasziniert auf die Menschenmassen. 
Es war ihr bis dahin größter Auftritt.

Nikon D7000 | 140mm | ISO 1600
 f/4.5 | 1/320s
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Großer Auftritt für die Show zum 
25-jährigen Bandjubiläum: 

Sänger Alea von Saltatio Mortis 
schwebt beim WOA 2025 ein.

Nikon D750 | 102mm | ISO 1600
 f/2.8 | 1/320s



braucht man ein langes Tele. Ich setze aus
Platz- und Gewichtsgründen auf ein Zoom-
objektiv mit 70 bis 300 Millimetern Brennweite 
auf einem APS-C-Body, was e�ektiv bis zu 450 
Millimeter Brennweite ergibt. Mit ein bisschen 
Beschnitt sind so formatfüllende Aufnahmen 
aus 50 Metern möglich – eine ruhige Hand und 
einen guten Bildstabilisator vorausgesetzt.

Der Regelfall, und auch der wichtigste Mo-
ment jedes Konzerts, ist aber das Shooting aus 
dem Graben. Dieser ist im Idealfall, wie in Wa-
cken, nur für Security und Fotografen zugäng-
lich. Dahinter be�ndet sich ein zweiter Graben, 
der die Crowdsurfer und gegebenenfalls Ver-
letzte aufnimmt. Bei kleineren Veranstaltun-
gen kann es auch nur einen Graben für alles 
geben – dann ist besondere Vorsicht geboten. 
Wo man steht und wo es besonders viel Ge-
dränge gibt, ist bei jeder Show anders.

Da es gilt, in den maximal 15 Minuten viele 
gute Bilder zu machen, ist es essenziell zu wis-
sen, was auf der Bühne passiert. Die meisten 
Bands spielen nach festen Setlists, also immer 
die gleiche Abfolge von Stücken. Auch, wenn 
das ein bisschen die Spannung nimmt: Ein Blick 
auf YouTube von kurz zuvor gespielten Festi-
valshows der Band muss sein. Was wann pas-
siert, wo Frontmann oder Frontfrau jeweils ste-
hen, ob es Pyros gibt – die man vielleicht bild-
füllend haben will – oder ob die Musiker beson-
dere E�ekte einsetzen, lässt sich so abschätzen. 
Und natürlich auch, welche Objektive man 
wirklich braucht. Auch bei Kenntnis der Show 
ist ein genauer Motivplan nicht umsetzbar, weil 
man nicht allein im Fotograben steht und dort 
stets Gedränge herrscht.

Spezielle Bands mit Regeln
Auch als akkreditierter Fotograf auf einem Fes-
tival darf man nicht ohne Weiteres alle Bands 
ablichten. Es gibt gewisse Superstars, die sich 
ihre Fotografen selbst aussuchen – nach Me-
dium, Können und auch persönlicher Bekannt-
heit. Andere lassen auch heute noch nur Foto-
agenturen oder Printmedien zu – ja, wirklich. 
Auch ein totales Fotogra�erverbot für die Pro�s 
kommt vor, dann kann man von Glück reden, 
wenn der Veranstalter nach der Show ein paar 
Bilder bereitstellt. So geschah es 2025 bei Guns 
N’ Roses in Wacken.

Manchmal verteilt der Veranstalter am Tag 
des Auftritts noch spezielle Verträge der Bands, 
die dann vor Ort unterzeichnet werden müs-
sen. Das alles ist nur in Erfahrung zu bringen, 
wenn man regelmäßig im Pressebereich vor-
beischaut und seine Mails checkt. Warum das 
alles so ist, und obwohl die Fans mit ihren 
Smartphones alles und jeden fotogra�eren 
und sogar �lmen dürfen, liegt nicht nur an Star-
allüren. Wie die Pressesprecherin einer sehr 
großen Metalband mir erzählte, achtet diese 
genau darauf, wer ihren Act fotogra�ert, weil 
ein Kollege mal aus den Konzertfotos einen Ka-
lender mitsamt Bandlogo machte und auf ei-
gene Rechnung verkaufte. Das ist wegen des 
Markenrechts quasi illegal, in jedem Fall aber 
ziemlich unanständig.

Und noch mehr Regeln
Die Veranstalter wiederum lassen bisweilen 
bei den Hauptacts, den sogenannten Headli-

nern, auch nur ein begrenztes Kontingent zu – 
nicht alle Fotografen. In Wacken wird dazu der 
begehrte „Pit Pass“ vergeben. Wer den nicht 
hat, muss, auch das ist kein Witz, am Morgen 
einen Zettel abholen. Der bestimmt, ob und 
welchen Headliner er vor die Linse bekommt. 
Auch das ist keine Willkür, denn den Veranstal-
tern ist daran gelegen, dass nur die besten Bil-
der für die relevantesten Medien die Haupt-
acts zeigen. Sie sind die Aushängeschilder, mit 
denen sich auch das nächste Festival ausver-
kaufen soll. Man ist, wie schon erwähnt, als 
Festivalfotograf eben Teil der Musikindustrie.

Auf Hallenkonzerten unterbinden man-
che Bands mit großem Aufwand wie Schließ-
fächern inzwischen auch Fanfotos, bei einem 
Festival ist das nicht praktikabel. Apropos Fil-
men: Das ist in der Regel mit der reinen Foto-
Akkreditierung verboten. Videoaufnahmen, 
etwa für TV- und YouTube-Beiträge, brauchen 
eine besondere Genehmigung und meist auch 
dauerhafte Betreuung durch den Veranstalter. 
Auch da wurde in der Vergangenheit eben zu 
viel Schindluder getrieben.

Überhaupt gibt es noch eine Vielzahl an-
derer Regeln, welche die Veranstalter vor dem 
Festival meist schriftlich mitteilen. Bei kleine-
ren Events gibt es auch ungeschriebene Ge-
p�ogenheiten, Gespräche mit Kollegen hel-
fen da weiter. Standard ist beispielsweise, dass 
man nicht in geö�nete Zelte hinein fotogra-
�ert, Besucher nicht zu irgendwelchen Aktio-
nen anstiftet; eben alles, was der menschliche 
Anstand ohnehin vorsieht. Den hat aber wohl 
nicht jeder Fotograf, sonst gäbe es diese Vor-
schriften nicht. Alle diese Regeln sollte man 
peinlich genau befolgen, sonst wird man 
schnell vom Festival ausgeschlossen: Bänd-
chen ab, fahr heim, komm nächstes Jahr nicht 
wieder. Auch das habe ich, wenn auch nicht 
am eigenen Leib, schon erlebt.

Für Bühnendeko und das Schlagzeug 
empfiehlt sich ein größerer Blendenwert. 
(In Flames, Wacken 2018)

Nikon D7000 | 62mm | ISO 1600 | f/7.1 | 1/640s

Das Bild auf der linken Seite wurde so auf-
genommen: stundenlanger Starkregen vor 

und bei dem Auftritt von Saltatio Mortis.
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Das richtige Werkzeug
Man kann mit einem Kamerabody auf einem 
Festival auskommen. Ich habe das mit meinem 
alten Arbeitspferd Nikon D750 auf dem verreg-
neten Wacken 2025 so gemacht, weil ich dieser 
Kamera mehr Wasserfestigkeit zutraute als mei-

nen anderen. Üblich, und sonst auch mein Weg, 
sind aber zwei – einer mit dem unvermeidli-
chen 70–200mm f/2.8, der andere mit kürzerem 
Zoom. Überhaupt ist das lichtstarke Standard-
tele bei fast jedem Festivalfotografen zu �nden. 
Schleppt jemand einen zweiten oder gar drit-
ten Body mit, sitzt darauf meist ein 24–70mm 
f/2.8. Ein Ultraweitwinkel braucht man nur sel-
ten, auch sehr breite Bühnen passen mit 24 Mil-
limetern Brennweite noch auf den Sensor.

Gleiches gilt für Festbrennweiten. Ich habe 
für alle Fälle, etwa stockdunkle Konzerte auf 
kleinen Bühnen, zwar immer ein 50 mm f/1.8 
dabei, die minimale Schärfentiefe ist bei so 
hektisch bewegten Motiven wie Musikern auf 
der Bühne aber eher hinderlich als nützlich. Für 
ein ruhig gestaltetes Bild beim Interview oder 
von Fans, die man nach Absprache in Szene 
setzen will, kann eine Festbrennweite aber das 
Mittel der Wahl sein.

Die langen Sporttüten wie ein 400 mm 
f/2.8 oder noch Größeres sieht man auf Fes-

tivals nur selten – zu teuer, zu schwer ist die 
vorherrschende Meinung. Und da jegliche 
Stative, auch Einbeine, verboten sind – sie 
könnten zu Schlagwa�en werden – lassen sich 
große Teles auch nur schwer einsetzen. Er-
laubt sind dagegen, anders als für die Fans, 
große Rucksäcke. Viele Festivals schreiben vor, 
dieses Gepäck gesondert zu kennzeichnen. 
So erkennt die Security schon von Weitem, 
dass sie wegen dieses Rucksacks nicht ein-
schreiten muss.

Sportboliden braucht es 
nicht unbedingt
Bei den Kamerabodys herrscht bei Festival-
fotografen der schöne Wildwuchs der gesam-
ten Fotobranche: Ganz Japan, und sehr sel-
ten eine Leica, ist vertreten. Die unverwüst-
lichen Canon 5D in verschiedenen Versionen 
sah ich in den letzten Jahren am häu�gsten, 
dicht gefolgt von diversen Sony Alpha und 

Schuhe, Schuhe, Schuhe – und was man noch so braucht
Eine blind beherrschte und gep�egte Fo-
toausrüstung vorausgesetzt – auf Festivals 
braucht man dennoch einiges, was viel-
leicht nicht auf der Packliste steht.

Gut eingelaufene Schuhe für jedes Wet-
ter: Gummistiefel, die (unbedingt) gut 
passen; Badeschlappen zum Duschen; fe-
stes Schuhwerk, gut gefettet, stundenlang 
wasserdicht, atmungsaktiv (Leder oder 
Funktionsfaser), mit gutem Halt auch im 
Matsch, etwa mittelhohe Militärschnürstie-
fel (Vorsicht: Stahlkappen sind meist ver-
boten); dicke Socken.

Gehörschutz: Fotografen stehen im Foto-
graben direkt vor den Subwoofern und an-
deren Lautsprechern. Die tiefen Frequen-
zen können dazu führen, dass man aufs 
Klo muss oder sich übergibt. Ohne wirk-
lich guten Gehörschutz führen sie aber 
ganz sicher schon beim ersten Mal zu le-
benslangen Hörschäden. Meine Empfeh-
lung: An die eigenen Ohren angepasste 
Modelle vom Hörgeräteakustiker kosten 
nicht die Welt. Einfache Schaumsto�stöp-
sel helfen auch schon, besser sind solche, 
die für Klubs und Musiker entworfen wur-
den. Man hört, was passiert, aber viel leiser. 

ANC-Kopfhörer sind für solche Lautstärken 
nicht ausgelegt.

Kleidung für jedes Wetter: Beim Camping 
können die Temperaturen auch im Sommer 
nachts auf null Grad fallen und tagsüber auf 
30 Grad ansteigen. Regenschutz ist selbst-
verständlich, nur der unpraktische Gummi-
mantel hält lange dicht. Platz für die Regen-
jacke im Fotorucksack einplanen!

Snacks: Eigene Verp�egung ist meist ver-
boten, aber ein Müsliriegel oder Ähnliches 
�ndet sicher Platz im Fotorucksack. Durch 
die langen Fußwege und den Stress beim 
Shooting ist der Blutzucker schnell im Kel-
ler. Getränke sind bis auf gestellte Behälter 
verboten, Glas�aschen generell untersagt.

Speicherkarte und Ersatzakku: Immer an 
den Körper, Akkus halten dann bei Kälte 
länger. In der Regel stellt man seinen Ruck-
sack am Eingang des Fotograbens ab.

Multitool ohne Klinge: Jegliche Art von 
Messern ist auf Festivals verboten. Etwa 
für festsitzende Speicherkarten gibt es 
Modelle ohne Klingen. Sie gehören in den 
Rucksack, damit sie nicht au�allen.

Back-up-Möglichkeit: Ein Notebook als 
Back-up-Möglichkeit kann im Auto oder im 
Schließfach im Pressebereich bereitliegen, 
um jeden Tag die Speicherkarten dorthin 
zu kopieren. Alternative: Ausreichend viele 
Speicherkarten mitnehmen, täglich wech-
seln, erst zu Hause löschen.

Zahlungsmöglichkeiten: Zahlungssys-
teme per Chip im Festivalbändchen sind 
inzwischen die Regel. Das geht schnell und 
macht Festivals für Taschendiebe unattrak-
tiv. Au�aden klappt beim Einchecken und 
zwischendrin per Giro- und Kreditkarte. 
Restbeträge werden erstattet. Kosten für 
Verp�egung (außer bei Selbstverp�egung): 
rund 50 Euro pro Tag, für Fanartikel extra.

Bequeme Fotogurte oder Hüftsysteme:
Fotografen tragen das Gurtsystem auf 
einem Festival den ganzen Tag. Einfachheit 
und Bequemlichkeit gehen vor technischer 
Spielerei. Der Fotorucksack muss noch da-
rüber getragen werden können (vorab aus-
probieren). Empfehlung: Sun-Sniper. Das 
System schützt durch Schnittfestigkeit vor 
Diebstahl, fängt eine versehentlich aus der 
Hand geschlagene Kamera auf und ist sehr 
komfortabel.

Diese Nikon D750 mit Tamron G2-70–200mm 
hielt auch stundenlangem Starkregen stand. 
Die Bemalung stammt von meiner Tochter.
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Nikon-DSLRs und aktuelleren Z-Modellen. 
Au�ällig: Modernste Flaggschi�e und Sport-
boliden, wie eine Sony A9 III oder eine Nikon 
Z9 waren fast nie zu sehen. Wie eingangs er-
wähnt: Viele Festivalfotografen leben nicht 
ausschließlich von Fotogra�e.

Die genannten High-End-Kameras würden 
sich vor allem durch ihre hohe Serienbildge-
schwindigkeit besonders gut für Festivalfoto-
gra�e eignen. Anders als beim Sport gibt es aber 
in einer Szene nicht den „einen“ magischen Mo-
ment wie den Torschuss beim Fußball: Ein Gi-

tarrist hält eine beeindruckende Pose schon 
mal einige Sekunden. Entscheidend ist dann 
nicht die Zahl der Bilder, sondern wie schnell die 
Kamera den Pu�erspeicher leeren kann. Daher 
sind schnelle Speicherkarten ein Muss. Wer zwei 
Slots hat, sollte beide nutzen: einen für die Raws, 
einen mit gering komprimierten JPEGs als Back-
up. Und wenn das Material mal das Dauerfeuer 
im Graben nicht mitmacht, reicht der Gri� zur 
zweiten Kamera, so vorhanden.

Die kann heutzutage auch ein modernes 
Smartphone sein. Wie dieses bei extremen 

Kontrasten reagiert und wie schnell man damit 
fotogra�eren kann – Stichwort Funktionstas-
te –, muss aber geübt sein. Und zu bedenken 
ist auch die Sicherung der Geräte, denn ein 
Handy ohne Fangriemen liegt schnell im Dreck 
oder, schlimmer noch, unter den Füßen der 
Fans hinter dem Fotograben. Insbesondere die 
Ultraweitwinkelkameras von aktuellen Smart-
phones können jedoch für Panoramen oder 
eine Aufnahme der Fans aus dem Graben he-
raus gute Dienste leisten, falls dieses Motiv ge-
wünscht ist.

Das Shooting – nicht nur an den Graben denken
Motive gibt es auf einem Festival zuhauf, und 
das müssen nicht nur die Menschen auf der 
Bühne sein. Das ist freilich bei den meisten 
Aufträgen das „Muss“, aber eben nicht alles: 
Ist da der Fan, der gerade glückselig eskaliert? 
Schiebt da ein Mann alleine seinen Kleinwa-
gen am Abreisetag durch den Matsch? Hat 
eine Besucherin ein selbst genähtes Fantasy-
out�t an? Man kann fragen und bekommt 
meist ein Bild.

Aber um das „Muss“ kommt man eben nicht 
herum. Wer schon kleinere Konzerte fotogra-
�ert hat, �ndet sich schnell zurecht: Motiv frei-
stellen, möglichst kurze Verschlusszeit, ISO so 
hoch wie rauscharm möglich und nötig. Bei 
der Blende wird es etwas komplizierter, denn 
minimale Schärfentiefe kann erwünscht sein, 
wenn es um ein Porträt geht. Soll auch der 
Schlagzeuger im Hintergrund oder die Video-
wall ganz hinten scharf sein, braucht man na-
türlich einen größeren Blendenwert. Alles ma-
nuell einzustellen, ist also oft der beste Weg.

Wenn ich aber eine besonders große Aus-
beute haben will, nutze ich die Blendenau-
tomatik. Das bewegliche Licht ändert sich 
schnell, und den Standort kann ich mir auf-
grund des Gedränges nicht frei aussuchen. 
Also ist es wichtiger, die Bewegung einzufrie-
ren. Zeiten ab 1/200 Sekunde reichen meist aus, 
weniger ist immer besser. Ein bisschen Bewe-
gungsunschärfe, etwa beim hektisch schrub-
benden Gitarristen, verleiht einem Bild eher 
Authentizität. Die fasziniert ins Publikum bli-
ckende Sängerin, die ihren Erfolg vor Zehntau-
senden selbst kaum glauben kann, sollte da-
gegen bildlich völlig eingefroren sein.

Unverzichtbar sind heute auch Vorauslö-
sung und KI-Autofokus. Der zickt meiner Erfah-
rung nach gern herum, wenn etwa ein Schein-
werfer direkt ins Objektiv strahlt. Eine mitten-
betonte Einzelmessung ist meist besser. Ma-
nuelles Fokussieren lohnt sich nur in ruhigen 
Szenen, und die Zeit dafür ist – Stichwort: 15 
Minuten – ohnehin nicht vorhanden.

Die Fans in der ersten Reihe warten Stunden 
auf ihre Band und posieren meist gern 

für ein Foto vor der Show.

Wie die Fans ein vermatschtes Festival 
überleben, zeigt nur ein Spaziergang über 
den Zeltplatz – sofern dort Fotografieren 
erlaubt ist.
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Gegen zwei Dinge kann man beim Shoo-
ting aus dem Graben gar nichts tun: Irgend-
wann fährt der motorisierte Kamerawagen des 
Videodienstleisters (ein Dolly) unweigerlich 
ins Bild. Das zweite Hindernis: die Nebelma-
schinen. Die braucht es, damit man die Licht-
e�ekte auch wirklich sehen kann, aber „hin-
durchfotogra�eren“ geht eben nicht. Ein an-
derer Standort, bis sich die Wolke verzieht, ein 
anderes Motiv, sind die einzige Lösung. Auch 
Reinfarben der LED-Beleuchtung wie ein sat-
tes Rot kollidieren oft mit dem Sensor. Anstelle 
eines Farbverlaufs erhält man eine glatte, rote 
Wand – das ist in der Bearbeitung oder durch 
einen Weißabgleich kaum oder nur sehr auf-
wendig zu reparieren. Der beste Weg ist, dann 
etwas anderes zu fotogra�eren.

Um solche Situationen zu erkennen, soll-
ten Fotografen auch in der knappen Zeit mal 
ein Bild auf dem Kameradisplay und das His-
togramm kontrollieren. Insbesondere Rein-
farben fallen dann als Spitzen auf. Überhaupt 
sollte man die Kamera öfter vom Auge neh-
men, um zu sehen, was auf der Bühne pas-
siert. Auch wer die Show studiert hat – was 
ich dringend empfehle –, entdeckt so oft ein 
lohnenswerteres Motiv als die Person am Büh-
nenrand.

Als Fotograf stehe ich unten am Bühnen-
rand, das heißt, ich blicke sehr steil nach oben. 
Weiter zurückgehen kann ich nicht, da ist die 

Absperrung. Mit dem Display statt mit dem 
Sucher zu fotogra�eren, führt zwar schnell zu 
verwackelten Bildern, will ich aber einen Mu-
siker vor mir frontal fotogra�eren, ist das den-
noch die einzige Wahl. Alternativ nehme ich 
die Bandmitglieder im Halbpro�l am Rand des 
Grabens auf. Falls es erlaubt ist, ergibt auch eine 
leicht erhöhte Stelle aus der Menschenmenge 
einen besseren Bildwinkel (wie Seite 106/107).

Wenn ein Musiker einen Fotografen er-
kennt, weil beide schon öfter zusammenge-
arbeitet haben, ist das ein besonders glückli-
cher Moment. Obwohl es bei besonders hohen 
Festivalbühnen die absolute Ausnahme bleibt, 
kann es dennoch vorkommen, dass der Künst-
ler direkt vor dem Fotografen posiert oder ge-
zielt in diese eine Kamera guckt. So entsteht 
dann ein Bild, das an dem Abend niemand 
sonst aufgenommen hat.

Feuer ab, Blende zu
Ein besonderes Motiv bei großen Festivals 
ist die Pyrotechnik. Insbesondere die soge-
nannten Flammenprojektoren mit meterho-
hen Feuerfontänen haben hier in den letzten 
zehn Jahren große Fortschritte gemacht. Für 
den Fotografen ist das kein Gesundheitsri-
siko, solche Anlagen werden von den Behör-
den abgenommen – zumindest in Deutsch-
land. Dabei fordert nicht die Hitze am meis-

Bittet man interessante Menschen zwischen 
den Konzerten um ein Bild, entstehen oft 
faszinierende Szenen.

Nikon D50 | 55 mm | ISO 400 | f/9.0 | 1/160 s
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Durch die Belichtung wirkt das bei Tag 
gemachte Bild wie eine Nachtaufnahme, 
die Flammen zeichnen so schön durch.

Nikon D7000 | 21mm | ISO 800 | f/22 | 1/320s
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ten heraus, denn die ist in Sekundenschnelle 
vorbei, sondern der plötzliche extreme Kon-
trast im Bild. Nun gilt es, diesen so einzufan-
gen, dass die Flammen nicht als weiße Kleckse 
und die Musiker nicht als Schatten�guren auf 
dem Sensor landen. Also: Blende zu, ISO rauf, 
Zeit so kurz wie möglich. Und bei Feuer immer 
auch Dauerfeuer mit der Kamera. Zum Glück 
werden die Pyros meist im Refrain des Songs 
gezündet, und der wiederholt sich bekannt-
lich mehrmals. Man kann also ruhig etwas mit 
den Einstellungen spielen. Hier lohnt es sich 
besonders, den Ablauf der Show schon vor-
her zu kennen.

Die sogenannten Pyro�uids bestehen 
heute aus Spezialmischungen auf Mineral-
ölbasis. Manchmal landen ein paar Spritzer 
auf Kamera und Fotografen, sie lassen sich 
aber mit einem feuchten Lappen leicht wie-
der abwischen.

Der kleine Graben-Knigge
• Blitze und jegliche andere Lichtquellen 

sind verboten.
• Guter (!) Gehörschutz ist ein Muss, um le-

benslange Hörschäden zu vermeiden.
• Es gibt Gedränge. Also bleiben Rucksä-

cke und anderes Zubehör, das nicht in 
die Jackentasche oder an den Kamera-
gurt passt, besser am Eingang des Gra-
bens stehen.

• Achtet auf Kollegen – kleine Rempler sind 
normal, man entschuldigt sich mit einem 
Nicken oder einer Geste.

• Wer sich nicht bewegt, verpasst die 
besten Bilder. Und nimmt anderen die 
Chance auf eine Position, beispielsweise 
direkt vor dem besten Motiv.

• Ein kleiner Klapptritt ist oft ein erlaubtes 
Zubehör, vor allem für kleinere Fotogra-
fen. Das muss vorher beim Grabenperso-
nal erfragt werden.

• Jegliche Stative, auch Einbeine, sind 
wegen Verletzungsgefahr verboten.

• Nicht nur die Band, auch das Publikum 
ist ein gutes Motiv. Hier emp�ehlt sich 
ein zweiter Body mit kürzerer Brennweite.

• Speicherkarten und Ersatzakkus gehören 
in die Hosentasche – siehe Punkt 3.

• Filmen, etwa mit der GoPro auf dem Blitz-
schuh, ist in der Regel verboten.

• Wer den Ablauf des Programms schon 
kennt, etwa durch YouTube, hat einen Vor-
teil und erwischt auch besondere Show-
elemente oder Reaktionen des Publikums.

• Man steht dort zum Arbeiten – nicht für 
Sel�es und den eigenen Social-Media-
Auftritt.

Wer bei Rockavaria 2018 wusste, dass 
Iron Maiden eine Spitfire fliegen lassen, 

konnte richtig stehen und ein Weitwinkel 
parat haben.

Nikon D7000 | 24 mm | ISO1600 | f/13 | 1/160 s

Buntes Licht, perfekte Pose – manchmal 
ist es ganz einfach. Wie hier mit 

Limp Bizkit bei Rockavaria 2018.

Nikon D7000 | 92mm | ISO 1600 | f/5.6 | 1/160s

Festivals fotografieren
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Wer Death Metal spielt, muss auch grim-
mig gucken – eigentlich ist Trevor Peres von 
Obituary aber ein netter Kerl.

Nikon D750 | 100mm | ISO 200 | f/5.6 | 1/200s



Home, sweet home
Das Zelt hängt zum Trocknen im Keller, die 
Fotos haben mindestens ein Back-up, nun wird 
der Raw-Konverter angeworfen. Wer seine Bil-
der nicht sofort liefern muss, holt das Maxi-
mum aus dem Material in der Nacharbeit her-
aus. Vieles ist Geschmackssache, das Licht bei 
Festivalfotos ohnehin in jeder Szene anders. 
Als Faustregel für Programme wie Adobe Light-
room lohnt es sich meist, die Lichter zu reduzie-
ren und den Tonwert leicht zu spreizen, bevor 
man sich an die Details macht. Es hilft auch, 
bei derselben Band, mindestens aber für die-
selbe Bildserie, die gesamten Einstellungen 
von einem Bild auf die anderen zu übertra-
gen, vor allem dann, wenn die Fotos etwa für 
einen gedruckten Artikel unmittelbar neben-
einander stehen.

Beim Bildrauschen treten die persönlichen 
Vorlieben besonders hervor. Der Auftragge-
ber will vielleicht nur „klare“ Bilder haben, aber 
das Zielformat ist möglicherweise ein wenige 
Quadratzentimeter großes Bild. Dafür lohnt 
sich der beste KI-Entrauscher nicht, besonders 
wenn er dem Foto Plastizität nimmt. Und selbst 
als Poster oder für Pixel-Peeper mit großen Mo-

nitoren �nde ich ein halbwegs an Filmkorn er-
innerndes Rauschen nicht schlimm. Aber, wie 
gesagt: Geschmackssache.

Für eine Onlineberichterstattung, die Ta-
geszeitung oder die Bildagentur ist das Datei-
format der Wahl häu�g JPEG. Es bringt Vorteile, 
da es kleiner ist und sich schneller verschicken 

lässt. Die Bilder „out of camera“ sind dann, was 
zählt. Wie auch bei der 15-Minuten-Regel gilt 
für manche Festivalfotografen eben vor allem 
Geschwindigkeit. Aber neben dem Festival-
erlebnis an sich ist auch das, was von all dem 
Stress bleibt, sehr erfüllend: Bilder, die so kaum 
jemand hat.  (cbr) 

Wenn der „Schädel“, das Wahrzeichen von 
Wacken, gezündet wird, ist das für Fans 

immer ein besonderer Moment.

Eine Crowdsurferin wird von 
der Security aufgenommen. Die 

Professionalität guter Crews ist ein 
Motiv, nicht nur die Musiker.
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Wenn Musiker in die Kamera schauen, dann 
entsteht das eine Bild, das sonst niemand 
anderes hat – wie hier mit der Schweizer 
Band Gotthard bei Rockavaria 2016.

Nikon D7000 | 70 mm | ISO 400 | f/5.6 | 1/1250 s

Festivals fotografieren
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MICHAEL JORDAN

Ein Drehteller ermöglicht es, Gegenstände aus verschiedenen 
Perspektiven zu fotografieren, ohne den Kamerastandpunkt 
zu verändern. Neben der üblichen Produktfotografie bietet 

ein Drehteller auch Potenzial für kreative Ideen.

KREATIV MIT DEM 
DREHTELLER
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Fotograf Michael Jordan hat ein 
besonderes Auge für Zubehör 

mit smarten Details, das den Foto-
grafenalltag erleichtert.

www.jordanfotograf.de

Ein Drehteller ist ein Hilfsmittel für Fotos 
oder Videoaufnahmen. Darauf platzierte 

Gegenstände können von verschiedenen Sei-
ten fotogra�ert werden, ohne dass der Ka-
merastandpunkt verändert werden muss. 
Ein Drehteller ist jedoch nicht nur für die 
Produktfotogra�e geeignet, sondern bietet 
auch großes Potenzial für kreative Fotogra�e.

Automatische Drehteller für Serienproduktio-
nen sind mit einem Preis von 4000 Euro sehr 
teuer und gehören sicher nicht zur Standard-
ausrüstung von Hobbyfotografen. Es gibt je-
doch auch günstigere, rein mechanische Aus-
führungen, die sich gut für kreative Zwecke 
eignen. Lassen Sie sich überraschen, welche 
Möglichkeiten die Drehtellerfotogra�e bietet. 

Drehteller in der Praxis
De�nierte Abstände: Mit diesem Bild wollte 
ich heraus�nden, ob eine neue geometrische 
Form entsteht, wenn sich ein Objekt in glei-
chen Winkelschritten (hier 40°) bei einer Mehr-
fachbelichtung dreht. Grundsätzlich wäre eine 
solche Aufnahme auch manuell möglich. Mit 
dem professionellen Drehteller ging es aller-
dings einfacher und präziser. 

Das ist dann von Vorteil, wenn Sie so wie 
ich bei dieser Neunfachbelichtung das Motiv 
in de�nierten Gradschritten drehen wollen. Mit 

der ersten Serie können Sie die Bildgeome-
trie prüfen. Bei allen weiteren Bildern nehmen 
Sie in aller Ruhe Anpassungen an der Beleuch-
tung oder der Belichtung vor. Schritt für Schritt 
gelangen Sie so zum gewünschten Ergebnis. 

Im Beispielbild habe ich die Beleuchtung mit 
einem Systemblitz und einer Wabe auf den Löf-
fel hinten in der Mitte gerichtet. Die Wabe sorgt 
dafür, dass der Lichtkegel wenig streut. So wird 
der Lö�el an allen anderen Positionen deutlich 
weniger beleuchtet. Dieser Helligkeitsunter-

schied sorgt für mehr Tiefe im Bild. Bei gleich-
mäßiger Beleuchtung wirkt das Motiv zu �ach 
und als Ganzes zu wenig plastisch.  

Der Hintergrund steht weit vom Motiv ent-
fernt und sollte nicht mehr von der Lichtquelle 
erreicht werden. Ein dunkler Hintergrund 
eignet sich für diese Aufnahme besonders. Er 
schluckt Licht, anstatt es zu re�ektieren, was 
die gezielte Lichtsetzung vereinfacht. Für die 
Mehrfachbelichtung mit der Canon EOS R habe 
ich den Modus Hell genutzt. 

In der Neunfachbelichtung 
wirkt der Kochlöffel, als würde 
er sich noch immer drehen. 
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Produktübersicht

Manuelle 
Lösungen 
Die Aufnahmen auf manuellen Drehtellern 
empfand ich jedoch als weitaus interessanter, 
weil ich selbst stärker aktiv werden konnte als 
bei den elektrischen. 

Ein kleiner Aufnahmeabstand und eine 
kurze Brennweite sorgen dafür, dass die 
Größe des Motivs zwischen der vorderen und 
der hinteren Position auf dem Teller deutlich 
variiert. Das bringt Dynamik und Spannung 
ins Bild.

Das Foto der Zangen ist eine Kombina-
tion aus Silhouettenaufnahmen und dem 
beleuchteten Motiv vor hellem Hintergrund. 
Damit diese Idee funktioniert, muss das Ob-
jekt weit vom Hintergrund entfernt stehen. Die 
Hintergrundbeleuchtung und das re�ektierte 
Licht sollten das Motiv nicht erreichen. Im Bei-
spiel zielen zwei Profoto-A1X-Systemblitze im 
45-Grad-Winkel von rechts und links auf den 
Hintergrund.

Ein weiterer Blitz, der nur bei der mittle-
ren Aufnahme eingeschaltet wird, leuchtet die 
Zange einmal korrekt aus. Auch dieses Bild ist 
eine in der Kamera zusammengefügte Mehr-
fachbelichtung, jedoch im Modus Dunkel.

Welche Position auf dem manuellen Dreh-
teller geeignet ist, können Sie am besten in der 
Live-View-Vorschau beurteilen.

Ein reinweißer Hintergrund muss separat beleuchtet werden, 
um nicht grau zu erscheinen.

Die Profivariante: Hensel Turntable 360° 
Ein elektrischer Drehteller für Produktfotos 
sieht aus wie eine Servierplatte, montiert 
auf einem quadratischen Kasten. Im Unter-
bau des Hensel Turntable 360° ist eine Steu-
erungs- und Antriebseinheit verbaut. Diese 
leistet weit mehr als ein Plattenspieler, der 
sich ausschließlich in einer de�nierten Ge-
schwindigkeit dreht.  

Um Produkte aus unterschiedlichen Winkeln 
zu fotogra�eren, besitzt die Scheibe eine feine 
Steuerung. Die 360° einer Umdrehung können 
in frei wählbare und gleich große Winkelschritte 
unterteilt werden. Nach jedem Schritt stoppt 
die Bewegung zudem, um das Produkt nach-
schwingen zu lassen. Erst anschließend wird 
per Kabel die Kamera automatisch ausgelöst.  

Drehen, stoppen, auslösen: Mit einem Druck 
auf den Startknopf wird der Aufnahmezyklus 
einer vollen Umdrehung initiiert. Ist das Gerät 
einmal eingerichtet, wird das automatische 
Fotogra�eren eher langweilig. Der eigentlich 
spannende Teil besteht darin, die Steuerung 
einzustellen und die Beleuchtung aufzubauen. 
Preis: 4000 Euro

Eine Objektposition wurde frontal 
beleuchtet, die weiteren als 

Silhouette von hinten.
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 automatische Steuerung

 hohe Tragkraft

 sehr hoher Preis

Der elektrische Drehteller von Hensel 
lässt sich präzise steuern, kostet 

im Vergleich aber auch am meisten.

Der elektrische Drehteller von Hensel 
lässt sich präzise steuern, kostet 

im Vergleich aber auch am meisten.

Günstige Alternativen 
Wenn Sie nicht auf klar de�nierte Winkelschrit-
te bestehen, liefern einfache Mittel ähnliche 
E�ekte. Zudem können Sie sich ausprobieren, 
indem Sie die Motive nicht zentral auf der Dreh-
achse platzieren. Wenn Sie schon etwas län-

ger fotogra�eren und sich bei Ihnen – aus wel-
chen Gründen auch immer – Zubehör ange-
sammelt hat, lohnt sich sicher ein Blick in den 
Fundus. Vielleicht lässt sich das ein oder andere 
Teil für Ihre Drehtelleraufnahmen einsetzen. Ein 
Magic-Arm, eine Kameraschiene oder eine Zu-
behörklemme kommen als Hilfsmittel infrage. 

Der Produktteller dient in der Regel dazu, 
Gegenstände zum Beispiel für Onlineshops zu 
präsentieren. Er wird auf einem handelsübli-
chen Lampenstativ mit 5/8-Zoll-Spigot befes-
tigt. Wenn Sie die Befestigungsschraube nicht 
komplett anziehen, lässt er sich wie gewünscht 
drehen.  

Der Drehteller von 
Walimex bietet ver-
schiedene Positio-
nierungen.

 verschiedene Radien

 ideal für stehende Objekte

 stabil

Manfrotto Foto-Arm 
mit variabler Friktion 244n 
Für Motive, die nicht selbstständig stehen 
können, zum Beispiel einzelne Blumen oder 
ein Werkzeug, funktioniert der Produktteller 
nicht. Der Magic-Arm eignet sich deshalb be-
sonders bei dezentraler Motivbefestigung. Er 
hat je nach Bauart einen großen Radius von 
etwa 50 Zentimetern, der jedoch nach Bedarf 
verkleinert werden kann. Durch sein hohes 
Eigengewicht braucht der Arm ein stabiles 
Stativ.
Preis: 130 Euro

Der Foto-Arm von Manfrotto erlaubt 
einen großen Radius.

schiedene Positio-
nierungen.

 sehr stabil

 große Armlänge 
(53 Zentimeter)

 schwer (1,1 Kilogramm)

Walimex Produkt-
teller, 3er Set
Walimex bietet den Teller im Dreierset mit un-
terschiedlichen Größen an. Für den Drehe�ekt 
auf der Drehachse eignet sich jede Größe, für 
die Drehbewegung außerhalb des Zentrums 
jedoch besser der größte Durchmesser. Beach-
ten Sie dabei, dass aufgrund der Hebelwirkung 
die Tragfähigkeit mit wachsender Entfernung 
vom Mittelpunkt abnimmt. Bei schweren Ge-
genständen emp�ehlt es sich, die jeweilige 
Drehposition mit der Schraube zu �xieren, um 
den Teller in Waage zu halten. 
Preis: 64 Euro

Kreative Fotos mit dem Drehteller
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Fazit
Spielt das Wetter einmal nicht mit, bietet der 
Drehteller – ob vollautomatisch oder manuell – 
in Kombination mit Mehrfachbelichtungen 
kreative Möglichkeiten für Fotoprojekte zu 
Hause. Diese Art der Fotogra�e fördert die 
visuelle Vorstellungskraft, eine Fähigkeit, die 
auch bei anderen Motiven hilft. (hoh)

Manfrotto Kameraschiene
Im Unterschied zu den Gelenkarmen ist die 
Kameraschiene mit 140 Gramm extrem leicht. 
Mit einer Länge von nur 16 Zentimetern bie-
tet sie jedoch einen sehr kleinen Radius. Die 
Schiene ist deutlich günstiger als der Magic-
Arm und somit ein geeignetes Hilfsmittel für 
den Einstieg. 
Preis: 26 Euro 

 preisgünstig

 leicht

 sehr kleiner Radius

Manfrotto Kameraschiene
Eine Kameraschiene eignet sich für 
den Anfang und passt in jede 
Kameratasche.

Utebit Hintergrundhalter  
Wenn Ihr Objekt nur �xiert werden soll und 
der Befestigungspunkt zentral liegt, leistet 
eine Klemme gute Dienste. Die Faltre�ektor-
halterung wird im Doppelpack geliefert, 
ist leicht und preisgünstig. Sie wird ent-
weder auf das Spigot aufgesteckt oder 
mit den mitgelieferten Gewindestücken 
auf ein Stativ mit 1/4- oder 3/8-Zoll-Gewinde 
aufgeschraubt. 
Preis: 25 Euro 

 sehr preisgünstig

 leicht

 Neigung beliebig einstellbar

 nur für �ächige Objekte geeignet

Smallrig Beweglicher Arm 
mit Rosette (11")  
Für kleine Radien und leichte Gegenstände 
eignet sich ein kleiner Magic-Arm, der selbst 
leicht ist und auf einfachen Stativen für einen 
stabilen Halt sorgt. Er wiegt nur 270 Gramm 
und ist mit rund 25 Zentimetern etwa halb so 
groß wie das Modell von Manfrotto. 
Preis: 19 Euro 

Für kleinere Projekte eignet sich 
der günstige Arm von Smallrig.

 preisgünstig

 �exibel

 kleiner Radius



Utebit Hintergrundhalter  
Wenn Ihr Objekt nur �xiert werden soll und 
der Befestigungspunkt zentral liegt, leistet 
eine Klemme gute Dienste. Die Faltre�ektor-
halterung wird im Doppelpack geliefert, 

auf ein Stativ mit 1/4- oder 3/8-Zoll-Gewinde 

Ob am Stativ oder liegend, 
die Klemme hält kleinere 
Objekte in Position.
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HENDRIK VATHEUER

Die Polaroid SX-70 verbindet Technik und Design. Sie machte Spiegelreflextechnik 
faltbar und Bilder sofort sichtbar. Bis heute ist sie eine Ikone, denn kaum eine 

Sofortbildkamera vereint Funktion und Magie so überzeugend wie sie.

KAMERAKLASSIKER 
POLAROID SX-70
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Als Polaroid die SX-70 im Jahr 1972 vorstellte, 
war diese mehr als nur eine neue Sofort-

bildkamera: Sie markierte einen technologi-
schen und gewissermaßen auch fotokulturel-
len Wendepunkt. Denn mit dieser Sofortbildka-
mera konnten Fotografen das Motiv einerseits 
exakt durch ein Spiegelre�exsystem sehen und 
komponieren und nicht wie bisher durch ein 
simples Okular. Andererseits konnten sie mit 
dem neuen Integral�lm SX-70 ein fertig ent-
wickeltes Foto binnen weniger Minuten be-
trachten – ohne Dunkelkammer, ohne Abzie-
hen, ohne Abfall. Die SX-70 und der neue Inte-
gral�lm machten die Fotogra�e nicht nur un-
mittelbarer, sondern auch präziser als je zuvor. 
Bis heute gilt diese Polaroidkamera als Ikone 
für Technik, Design und Fotokultur.

Die Kamera – ein sich 
entfaltendes Konzept
Die SX-70 war die erste faltbare Sofortbild-
Spiegelre�exkamera der Welt. Hinter dieser 
Revolution steht Edwin Herbert Land (1909–
1991), der visionäre Gründer von Polaroid. 
Er wollte ein Werkzeug, das moderne Tech-
nik, Alltagstauglichkeit und ästhetischen 
Anspruch verbindet. Die SX-70 erfüllte genau 
das: Sie ließ sich auf Jackentaschenformat zu-
sammenklappen, ö�nete sich mit einem Zug 
am Sucher und war in Sekunden einsatzbe-
reit. Gerade weil das Sofortbildformat nur eine 
geringe Schärfentiefe bietet, war hier eine prä-
zise Fokussierung entscheidend – und genau 
hier setzte Polaroid mit einem echten Spiegel-
re�exsystem an.

Statt eines voluminösen Prismas entwick-
elte Polaroid ein einzigartiges Klappspiegelsys-
tem. Ein beweglicher, doppelseitiger Spiegel 
liegt im Aufnahmezustand über dem Film und 
dient mit seiner Oberseite als Einstellscheibe. 
Eine asphärische Fresnellinse sorgt für ein 
gleichmäßig helles Sucherbild. Die Entwick-
lung dieses Bauteils dauerte rund zweieinhalb 
Jahre, verursachte hohe Fertigungskosten und 
viel Ausschuss – und kam erstmalig in der SX-70 
zum Einsatz. Der Sucher bot echtes TTL-Sehen: 
Man blickt durch das Objektiv und sieht genau 
den Ausschnitt, der später auf dem Film landet 
– etwas, das bis dahin keine Sofortbildkamera 
in dieser Form leistete.

Das Objektiv fügt sich nahtlos in dieses 
Konzept. Es nutzt vier Glaslinsen, eine Brenn-
weite von etwa 116 Millimetern und hat eine 
Lichtstärke von f/8.0. Die Fokussierung be-
wegt nur die Frontlinse um wenige Millime-
ter, erreicht aber trotzdem eine Naheinstell-
grenze von rund 26,4 Zentimetern. Für eine 
Sofortbildkamera war das bemerkenswert und 
machte Nahaufnahmen und detailreiche Por-
träts möglich. Die moderate Lichtstärke wähl-
ten die Polaroid-Ingenieure bewusst, um die 

geringe Tiefenschärfe des Formats kontrollier-
barer zu machen.

Die Belichtung steuert eine vollautomati-
sche Zeitsteuerung. Sie deckt einen Bereich von 
etwa 1/175 Sekunde bis rund 14 Sekunden ab. 
Links neben dem Objektiv sitzt ein Korrekturrad 
für die Bildhelligkeit, das unbedingt nötig war, 
weil der Kontrastumfang des Sofortbildmate-
rials begrenzt war. Darunter, hinter einem klei-
nen Fenster, liegt die Messdiode, ein drehbarer 
Grauverlauf regelt das einfallende Licht. Die ge-
samte Elektronik arbeitet mit einigen Hundert 
Transistoren in integrierten Schaltungen. Der 
Auslöser, der sich rechts vom Objektiv be�ndet, 
funktioniert elektrisch, ein Anschluss für einen 
Fernauslöser steht aber auch bereit.

Beim Blitzlicht ging Polaroid ebenfalls eige-
ne Wege. Die SX-70 nutzt eine spezielle Blitz-
leiste mit Einweglampen, die General Electric 
eigens entwickelte. Eine Leiste reicht genau für 
eine Filmkassette von zehn Bildern und bietet 
mit ihrer hohen Leitzahl genug Reserven, um 
trotz Blende 8 Distanzen von mehreren Me-
tern zu erreichen. Sobald ein Blitz aufgesteckt 
ist, schaltet die Kamera automatisch auf Blitz-
betrieb um und wählt – abhängig von der ein-
gestellten Entfernung – kleinere Blendenwerte 
bis hinunter zu etwa f/22. Spätere Varianten 
der Kamera erhielten zusätzlich einen Sonar-
Autofokus. Er misst die Entfernung per Ultra-
schallecho und stellt das Objektiv motorisch 
ein. Das nahm den Nutzern die Fokussierung 
weitgehend ab und machte die Bedienung im 
Alltag noch einfacher.

Vom Design her spielt die SX-70 in einer ei-
genen Liga. Der amerikanische Ingenieur Alf-
red H. Bellows entwickelte den Faltmechanis-
mus, der die Kamera vom �achen Block zur be-
triebsbereiten SLR werden ließ. Das endgültige 
Erscheinungsbild prägte Henry Dreyfuss, ein 

renommierter Designer aus New York. Er arbei-
tete dabei eng mit Edwin Land zusammen und 
gestaltete er nicht nur die Linienführung und 
Klappmechanik, sondern auch die Kombination 
aus Kunststo�, Metall, Chrom�ächen sowie dem 
Lederbezug. Dadurch wirkt die SX-70 weniger 
wie ein fototechnisches Gerät, sondern eher wie 
ein sorgfältig gestaltetes Designobjekt – und 
genau das machte sie für viele zu einem Sym-
bol einer neuen, designbewussten Technikära.

Der SX-70-Integralfilm
Der Integral�lm der SX-70 ist das eigentliche 
Herz dieser Sofortbild-Revolution. Denn zum 
ersten Mal gab es kein Abziehen des Positivs 
vom Negativ und Verbrauchsmaterial mehr, 
sondern das Negativ blieb dauerhaft mit dem 
Positiv verbunden. Das Bild entsteht unter einer 
transparenten Schicht, ohne dass man Papier-
teile abziehen oder Chemie entsorgen muss. 
Zwei Walzen verteilten beim Auswurf eine Ent-
wicklerpaste, die den Prozess komplett automa-
tisch startet und durch chemische Neutralisa-
tion wieder stoppt. Die Energie dafür kommt 
aus einer kleinen Batterie in der Kassette. Sie 
versorgt Motor und Elektronik und hält für etwa 
150 Aufnahmen, was ein separates Batteriefach 
in der Kamera über�üssig machte.

Die Entwicklung dieses Filmmaterials gehör-
te zu den teuersten und aufwendigsten Projek-
ten der Fotogeschichte und Fotochemie. Pola-
roid investierte rund 500 Millionen Dollar, in-
klusive des Baus von fünf Fabriken für Negative, 
Filme, Chemikalien und Kameras. Die techni-
sche Lösung war radikal: Der Film wurde von 
vorn durch das spätere Bild belichtet. Das er-
forderte ein zunächst durchsichtiges Positiv, 
eine Kamera mit spiegelverkehrter Abbildung, 
eine nachträglich entstehende Trennschicht 

Mit den Maßen 43 × 106 × 181 Milli-
meter hat die zugeklappte SX-70 die 
Ausmaße einer größeren Geldbörse. 
Die Belederung auf dem Gehäuse bietet 
nicht nur ausreichend Griff, sondern verleiht 
der Kamera auch eine edle Optik.
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mit weißem Untergrund und eine glänzende 
Ober�äche, um Streulicht zu vermeiden. Ein 
SX-70-Bild bestand aus 14 Schichten, die dün-
ner waren als ein menschliches Haar. Spezielle 
Farbsto�e verdunkelten während der Entwick-
lung das Bild, indem sie in alkalischer Umge-
bung Farbe annahmen und beim Absinken des 
pH-Werts wieder transparent wurden. Titandi-
oxid lieferte den weißen Hintergrund und ver-
längerte durch Streuung den Lichtweg – nur im 
Zusammenspiel beider Komponenten blieb das 
Motiv vor Umgebungslicht geschützt.

Bei den Farben ging Polaroid neue Wege. 
Metallisierte Farbsto�e sollten ultraviolette 
Strahlung nahezu wirkungslos lassen und 
gleichzeitig die Sättigung erhöhen. Ein kleines 
Forscherteam arbeitete mehrere Jahre an den 
drei Grundfarben; Gelb war erst 1970 fertig. Das 
Ergebnis: eine Au�ösung von etwa 40 Linien 

pro Zoll, praktisch kein sichtbares Korn und 
eine Farbwiedergabe, die besonders Hauttöne 
in den Mittelpunkt stellte. Lediglich Magenta 
zeigte eine Tendenz ins Orange. Das Bild selbst 
durchlief einen charakteristischen Ablauf: Zu-
nächst erschien eine milchig blaugrüne Fläche, 
nach wenigen Minuten wurden Konturen sicht-
bar, nach etwa zehn Minuten galt das Farbbild 
als fertig. Unter sieben Grad Celsius benötigte 
der Prozess Unterstützung durch Wärme, ideal 
waren rund 22 Grad, während die Kamera selbst 
einen sehr weiten Temperaturbereich tolerierte.

Auch die Kassette de�nierte den SX-70-Look. 
Das eigentliche Bild maß etwa 7,9 auf 7,9 Zen-
timeter, eingefasst in einen Rahmen von rund 
8,9 auf 10,7 Zentimeter – ein Format, das Pola-
roid bis heute prägt. Die Emp�ndlichkeit lag 
bei etwa ISO 160. Eine Kassette enthielt zehn 
Aufnahmen und kostete zur Einführung 6,90 
Dollar. Anfangs kämpfte Polaroid mit Flecken, 
früh ausfallenden Filmen und der Kritik an lan-
gen Entwicklungszeiten und starker Tempe-
raturabhängigkeit. Erst eine optimierte Batte-
rieproduktion und überarbeitete Emulsionen 
brachten die gewünschte Stabilität. Ab Mitte 
der 1970er-Jahre verkürzte Polaroid die Ent-
wicklungszeit schrittweise auf zunächst sechs, 
später vier Minuten und verbesserte Kontrast 
und Farbtreue. 1979 folgte mit Time Zero – in 
Deutschland als SX-70 Supercolor eingeführt – 
eine Generation, bei der Bilder fast unmittelbar 
sichtbar wurden und die SX-70 endgültig den 
Ruf eines technisch und gestalterisch einzig-
artigen Sofortbildsystems festigte.

Modulares System und Modelle
Polaroid konzipierte die SX-70 als Grundlage 
für ein ganzes System. Zum Zubehör gehörten 
ein Stativadapter, ein Fernauslöser sowie ein 
Zubehörhalter für Filter, Sonnenblenden und 
Nahlinsen. Mit einer speziellen Nahlinse waren 
Aufnahmen im Maßstab 1:1 möglich, also das 
Fotogra�eren mit einer Fläche in der Größe des 
Bildformats (7,9 cm  7,9 cm). Passend dazu gab 
es einen Di�usor für den Blitz (die sogenannte 
„Flashbar“) um die Helligkeit abzuschwächen 
und den Abstrahlwinkel nach unten zu ver-
größern. Auch eine Telelinse mit 1,5-facher Ver-
größerung war erhältlich. Taschen und Bereit-
schaftshüllen ergänzten das System. Passend 
zur Kamera erschienen auch Blitzgeräte und 
Filter anderer Hersteller.

Ab den 2010er Jahren produzierte das „Im-
possible Project“ wieder neue Integralfilme, 
die jedoch nur noch acht Bilder pro Kassette 
boten. Gerade zu Beginn waren die Bilder 
stellenweise recht blass und neigten zur 
Überbelichtung, wie man hier sehen kann.

Die SX-70 bietet dank ihres komplexen 
Klappspiegelsystems echtes TTL-Sehen. Die 
obere Grafik zeigt den Strahlengang, wenn 
man durch den Sucher blickt, wobei der 
Spiegel plan über dem Film liegt. Die untere 
Grafik zeigt den Strahlengang während der 
Aufnahme, wobei der Spiegel hochgeklappt 
ist und das Licht auf den Film fallen lässt.

Gra�k: Open Source
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Polaroid entwickelte die SX-70 früh weiter, 
ohne das Grundkonzept der �achen Klappka-
mera zu verändern. Das 1974 erschienene SX-70 
Model 2 sollte günstiger sein, war aber tech-
nisch identisch zur ursprünglichen SX-70. Pola-
roid sparte vorwiegend beim Material und der 
Gestaltung: weißer Kunststo�, braunes Kunstle-
der, das jedoch mit der Zeit alterte und bröselte.

1977 folgte die SX-70 Alpha 1, die praktische 
Verbesserungen mit sich brachte: Es gab Ösen 
für einen Trageriemen, ein integriertes Stativ-
gewinde, mattierte Metallteile und eine zusätz-
liche schwarze Version. Parallel erhielt auch das 
vereinfachte Modell 2 dieses Update und hieß 
fortan SX-70 Alpha 1 Modell 2. Es hatte nun ein 
robusteres Kunstleder und ein ABS-Gehäuse.

Der größte Sprung war 1978 die SX-70 Sonar 
mit Ultraschall-Autofokus. Eine Art Kasten über 
dem Objektiv sendete Schallimpulse aus, maß 
die Laufzeit und stellte den Fokus motorisch in 
feinen Stufen ein – auch bei völliger Dunkelheit 
und unabhängig vom Bildkontrast. Der Nach-
teil war, dass der Sensor immer das nächstlie-
gende Objekt erfasste, weshalb das Rädchen 
für manuelles Fokussieren bestehen blieb.

Zwischen Technik und Kunst
Schon früh erkannten zahlreiche Künstler den 
einzigartigen Charakter und die künstlerischen 
Möglichkeiten der SX-70: So nutzte der ame-
rikanische Pop-Art-Künstler Andy Warhol die 
Kamera in den 1970er- und 1980er-Jahren in-
tensiv für seine Porträts – sei es von Künstlern, 
Schauspielern, Politikern, Freunden oder sei-
ner Factory-Entourage. Diese Polaroids präg-
ten eine neue visuelle Kultur und trugen maß-
geblich zur Bekanntheit der Kamera sowie zur 
Beliebtheit der Polaroidbilder bei, die heute 
untrennbar mit Warhol verbunden sind.

Auch Fotografen wie Walker Evans und Hel-
mut Newton experimentierten mit der SX-70. 
Newton setzte sie etwa ganz pragmatisch in 
fototechnischer Hinsicht ein: Er nutzte Pola-
roids als Vorabtestbilder für seine Modeshoo-
tings, um Komposition, Farben und Beleuch-
tung schnell und einfach testen zu können.

Charakteristisch für die SX-70-Filme war 
zudem, dass die noch weiche Bildemulsion 
mit Werkzeugen oder den Fingern bearbeitet 
werden konnte, um bestimmte malerische 
E�ekte zu erzielen. Diese E�ekte können als 
eine frühe Form der „Bildmanipulation“ ver-
standen werden, die lange vor der Zeit von 
Photoshop entstand und sogar auf Plattencov-
ern, wie dem dritten Album von Peter Gabriel, 
Anwendung fand.

Der deutsche Filmemacher Wim Wenders 
brachte die Polaroid SX-70 dann auch auf die Ki-
noleinwand – und machte sie gleich zum erzäh-
lerischen Werkzeug. In seinem Film Alice in den 
Städten ist die Kamera nicht bloß Requisite, son-

dern fester Bestandteil der Hand-
lung. Wenders, der selbst seit Jahren begeis-
terter Polaroidfotograf war, stieß während der 
Vorbereitungen zu dem Film, der teilweise in 
den USA spielt, auf die Ankündigung der neuen 
SX-70. Er nahm Kontakt zu Polaroid auf und er-
hielt einen Prototyp samt Filmmaterial – unter 
der Bedingung, den Film erst nach der o�ziel-
len Präsentation der Kamera zu verö�entlichen.

Aufstieg, Verschwinden 
und Renaissance
Die Polaroid SX-70 wurde von 1972 bis 1981 her-
gestellt. Ihre technische Leistung und ihr ikoni-
sches Design fanden zwar viel Beachtung, hat-
ten jedoch ihren Preis. Zur Einführung kostete 
die SX-70 rund 180 US-Dollar, was nach heu-
tigem Wert etwa 1.400 US-Dollar entspricht. 
Damit blieb sie ein fotogra�sches Luxuspro-
dukt. Deshalb setzte Polaroid in den 1980er-
Jahren stärker auf günstigere Lösungen. Mit 
den Polaroid-600-Filmen und der Polaroid-
660-Kamera, die rund 95 US-Dollar kostete 
und somit nur etwa 700 US-Dollar nach heuti-
gem Wert entspricht, verschwand die elegante 
SX-70 langsam aus dem Fokus und dann auch 
aus der Produktion.

Anfang der 2000er-Jahre fand mit der Insol-
venz von Polaroid dann auch das Ende der Pro-
duktion der originalen Polaroid�lme statt – von 

Restbeständen und gewissen Bastellösungen 
abgesehen –, sodass die SX-70 erst einmal un-
brauchbar wurde. Bis das „Impossible Project“, 
eine Art Foto-Start-up des österreichischen Un-
ternehmers Florian Kaps, die ehemalige Pola-
roid-Filmfabrik in den Niederlanden kaufte, um 
nach einigen Jahren Entwicklungszeit neues 
Filmmaterial zu produzieren. Die Zusammen-
setzung der Filme musste mit Unterstützung 
von Ilford teilweise neu entwickelt werden, da 
einige notwendige Vorprodukte für den chemi-
schen Prozess nicht mehr herzustellen waren. 
Da die Sofortbilder nun etwas dicker aus�elen, 
enthielten die Kassetten nicht mehr zehn, son-
dern nur noch acht Bilder. Zudem erschienen 
von Impossible erstmals nicht nur Farb-, son-
dern auch Schwarz-Weiß-Filme. 2017 wurde 
„The Impossible Project“ von Polaroid zurück-
gekauft und in „Polaroid Originals“ umbenannt. 
Seitdem führt Polaroid die Produktion selbst 
fort und seit 2020 werden die Filme unter dem 
Namen Polaroid verkauft. (vat)

dern fester Bestandteil der Hand-
lung. Wenders, der selbst seit Jahren begeis-
terter Polaroidfotograf war, stieß während der 

Hier ist die SX-70 mit geöffneter 
Frontklappe zu sehen, um den 

Film in die Kamera zu laden. Gut 
zu erkennen sind die beiden Walzen, die den 
Film nach dem Auslösen durchdrücken und so 
die Entwicklung des Integralfilms auslösen.

Kameraklassiker Polaroid SX-70
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Steckbrief – POLAROID SX-70

Herstellung
Modell: Polaroid SX-70
Hersteller: Polaroid Corporation
Kameratyp: faltbare Sofortbild-
Spiegelre�exkamera
Produziert von: 1972 bis 1981

Besonderheiten in ihrer Zeit
Erste faltbare Sofortbildkamera mit Spiegelre�ex-
sucher, echtes TTL-Sehen durch das Objektiv, 
Einführung des Integral�lms ohne Abziehen von 
Negativ und Positiv, ikonisches Designobjekt mit 
innovativem Faltmechanismus

Gehäuse und Anschlüsse
Gehäusematerial: Kunststo�, Metall, 
Chromelemente, Lederbezug
Bauweise: faltbares Gehäuse (zusammenklappbar 
auf Jackentaschengröße)
Anschlüsse: Anschluss für Fernauslöser, Zubehör-
halter für Filter und Vorsatzlinsen, Blitzanschluss 
für Flashbars

Fokus und Foto-Features
Fokustyp: manuell, ab 1978 optional 
Sonar-Autofokus
Naheinstellgrenze: ca. 26,4 Zentimeter
Verschlusszeiten: ca. 1/175 Sekunde bis 
etwa 14 Sekunden (automatisch)
Belichtungsmodi: vollautomatisch mit 
Belichtungskorrektur
Sucher: Spiegelre�exsucher (TTL)

Stromversorgung
Batterie in der Filmkassette integriert 
(reicht für ca. 150 Aufnahmen)

Filmbescha�enheit
Filmformat: SX-70 Integral�lm (Bildformat 
ca. 79 × 79 Millimeter)
Filmtyp: Sofortbild�lm mit integriertem 
Entwicklungsprozess
Filmemp�ndlichkeit: ca. ISO 160
Bilder pro Kassette: 10 Aufnahmen 
(später teils 8 bei neueren Produktionen)

Preise
UVP beim Marktstart: ca. 180 US-Dollar 
(entspricht heute etwa 1400 US-Dollar)
Gebrauchtpreis: etwa 250 bis 450 Euro 
(je nach Zustand)

halter für Filter und Vorsatzlinsen, Blitzanschluss 
für Flashbars

Stromversorgung
Filmkassette integriert 

(reicht für ca. 150 Aufnahmen)

Frontansicht der SX-70: Über dem Objektiv befindet sich der Steckplatz für einen 
Blitz. Neben dem roten Auslöser kann ein Kabelfernauslöser eingesteckt werden. 
Für die SX-70 gab es zudem verschiedene Filter, Sonnenblenden und Nahlinsen.
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Von der Seite ist das trapezförmige Design 
der Kamera mit dem Balgen gut zu erkennen. 
Der gelbe Hebel öffnet die Frontklappe, 
während die Riffelung oben am Prisma zum 
Aufklappen der Kamera dient.

Der silberne Hebel dient zum Entsperren 
der Kamera, um sie wieder zusammen-
zuklappen. Gut zu sehen ist hier auch die 
Sucherlinse. Darunter ist eine Anleitung 
auf das Gehäuse gedruckt, die kurz erklärt, 
wie die Kamera zu benutzen ist.

Die Polaroid SX-70 im zusammengeklappten 
Zustand: Hier trifft ausgefeilte Technik 
auf ikonisches Design – flach, elegant 

und ihrer Zeit weit voraus.


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Rom blickt auf eine komplexe Geschich-
te zurück, die bis ins Jahr 753 vor Christus 

reicht. Laut der Legende gründete ein von 
einer Wöl�n aufgezogener Junge damals eine 
Siedlung am Fluss Tiber. Heute ist die italieni-
sche Hauptstadt ein Mosaik aus vorwiegend 
antiker, Renaissance-, Barock- und zeitgenös-
sischer Architektur. Auf den ersten Blick mag 
es schwierig erscheinen, die Vielfalt und das 
Temperament dieser Stadt einzufangen. Doch 
so, wie Rom nicht an einem Tag erbaut wurde, 
lohnt es sich, eine Fotoreise dorthin in mehre-
ren Etappen zu planen.

Das Herz Roms
Rom gleicht einem pulsierenden Herzen, wobei 
die Menschen das darin �ießende Blut sind. Das 
Herz hat seinen eigenen Rhythmus, der mal 
langsamer und mal schneller wird. Unser wich-
tigster Rat: Wenn Rom seinen Takt verlangsamt, 

sollte Ihr Herz schneller schlagen. Im wahrsten 
Sinne des Wortes. Denn dann ist der richtige 
Zeitpunkt, um mit der Kamera loszulaufen. 
Wenn der Rhythmus tagsüber jedoch gerade-
zu überwältigend ist, ist es an der Zeit, einen 
Gang herunterzuschalten und den Moment zu 
genießen – „La Dolce Vita“ bei einem Cappuc-
cino. Richten Sie Ihren Plan am besten nach der 
Geogra�e und Geschichte der Stadt aus. In Rom 
werden Sie Zeit brauchen, um die richtigen Bild-
ausschnitte zu �nden. Wenn die Blaue Stunde 
hereinbricht und die Stadt einen letzten langen 
Atemzug nimmt, bevor sie erwacht, dann ma-
chen Sie so viele Fotos wie möglich. Aussortie-
ren können Sie später immer noch. 

Zwischen Ruinen und 
Meisterwerken
Glücklicherweise macht Rom das Fotogra�e-
ren seiner Sehenswürdigkeiten vergleichswei-

se einfach. Auch wenn sich im Stadtzentrum 
zahlreiche Epochen und Architekturstile ver-
mischen, be�nden sich viele Motive aus ähn-
lichen Perioden oft in fußläu�ger Entfernung 
zueinander. So liegen etwa das Kolosseum, das 
Forum Romanum und der Palatin nebenein-
ander (ein möglicher Ablaufplan für den ers-
ten Fotomorgen). Diese Orte stammen aus der 
Antike und bilden gemeinsam das historische 
Zentrum des antiken Roms. Zwar wurden der 
Palatin und das Forum Romanum in der Kai-
serzeit weiterentwickelt, ihre Geschichte reicht 
jedoch bis in die Zeit der Monarchie zurück.

In der Renaissance und im Barock erhob 
sich Rom aus der Vergessenheit. So entstan-
den damals in der Umgebung der antiken Ru-
inen neue architektonische Juwelen, darun-
ter der Trevi-Brunnen (1762), die Piazza Navona 
mit Berninis Vierströmebrunnen und die Spa-
nische Treppe (1723 – 1725). Zu dieser Zeit be-
gannen die Architekten auch, Illusionen und 
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DARIA UND NICO TRINKHAUS

Von antiken Ruinen bis zu barocken 
Brunnen – Rom bietet Fotografen 

unzählige Motive. Mit dem richtigen 
Timing, Licht und einer guten Planung 

gelingen hier eindrucksvolle 
Aufnahmen der besten Spots.

Fotostadt
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Nico Trinkhaus ist ein international bekannter Reise-
fotograf und spezialisiert auf europäische Städte 

und Landschaften. Daria Trinkaus ist Autorin und 
erzählt die Geschichten hinter den Bildern. 

Lichte�ekte einzusetzen. Kirchen und viele an-
dere Denkmäler aus diesen Epochen sind auch 
deshalb für Fotografen so faszinierend. Bei zü-
gigem Tempo lassen sich viele dieser Orte an 
einem Vormittag fotogra�eren.

Das Gebiet des heutigen Vatikans wurde im 
15. bis 18. Jahrhundert umgestaltet und ausge-
baut, unter anderem durch den Bau des Peters-
doms und des Petersplatzes. Auch die soge-
nannte Engelsburg (Castel Sant’Angelo) wurde 
damals umgebaut. Diese Sehenswürdigkeiten 
fangen Sie ebenfalls in wenigen Stunden ein.

Nach der Vereinigung Italiens im Jahr 1870 
wurde Rom zur Hauptstadt des modernen 

Blendenstern im Kolosseum: Mit 
geschlossener Blende (zum Beispiel f/16) 

wird das Morgenlicht zum entscheidenden 
gestalterischen Element – Timing und 
Position bestimmen über den Effekt.
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Staates. Aus dieser Zeit stammen repräsen-
tative Bauwerke von nationaler Bedeutung 
wie das Altare della Patria (auch Vittoriano 
genannt). Das 20. Jahrhundert brachte einen 
Wandel im Architekturstil. Klassische und ba-
rocke Formen wurden durch monumentale 
Baukörper ersetzt, wie das sogenannte qua-
dratische Kolosseum, der Palazzo della Civil-
tà Italiana (1938 – 1943). Diese Gebäude haben 
zwar eine faschistische Vergangenheit, werden 
von Fotografen jedoch wegen ihrer moder-
nen Ästhetik und Nähe zur abstrakten Kunst 
geschätzt.

Die Tagundnachtgleiche und 
andere Geheimnisse
Die Tagundnachtgleiche bringt Ordnung 
in das Chaos Roms: Für einige Tage fällt das 
Licht genau dorthin, wo es der Fotograf haben 
möchte – und das ist kein Zufall. Bereits in der 
Antike richteten die Römer viele Straßen nach 
den Himmelsrichtungen aus (Cardo – Nord-
Süd; Decumanus – Ost-West), sodass das Licht 
auf natürliche Weise mit dem Stadtraum har-
moniert. Zudem wirken die Kontraste während 
der Tagundnachtgleiche geometrischer. Ver-
suchen Sie ruhig, hier mit Blendensternen bei 
Blendenzahlen zwischen f/16 und f/22 zu expe-
rimentieren, wenn sich das Morgenlicht zentral 
an den Sehenswürdigkeiten bricht.

Obwohl die städtebaulichen Konzepte in 
den verschiedenen Epochen aus recht unter-
schiedlichen Gründen entstanden sind, �nden 
Sie in Rom überraschend oft einen günstigen 
Standort, um den Sonnenaufgang oder -unter-
gang direkt hinter einem Denkmal einzufan-
gen. Beispiele hierfür sind das Castel Sant’An-
gelo, der Petersdom, der Obelisk auf dem Pe-
tersplatz oder die Via della Conciliazione.

Das leere Pantheon
Das Pantheon, o�ziell Basilica di Santa Maria 
ad Martyres, ist ein Denkmal, das sich unmög-
lich ohne Touristen fotogra�eren lässt. Bei o�-
ziellen Feierlichkeiten werden die Besucher al-
lerdings gebeten, den großen Raum zu verlas-
sen. Es lohnt sich hier, buchstäblich der „letz-
te Tourist“ zu sein, der die Basilika verlässt, um 
Fotos von der perfekten Symmetrie des Pan-
theons zu schießen. Den Veranstaltungskalen-
der können Sie auf der Website der Basilika 
oder der Diözese Rom einsehen.

Das perfekte Bild aus der 
Herrenabteilung
Der 26 Meter hohe Trevi-Brunnen ist eine in 
Stein gemeißelte barocke Theaterbühne, auf 
der der Gott Oceanus von Statuen umgeben 
ist, die Wohlstand und Gesundheit symbolisie-
ren. Der Brunnen ist vor allem durch den Film 
La Dolce Vita sowie durch die Tradition, Mün-
zen hineinzuwerfen, bekannt. Jährlich werden 
daraus über eine Million Euro ge�scht und an 
die Caritas gespendet.

Ob Tag oder Nacht – der Palazzo-Poli-Platz 
ist fast immer überfüllt, sodass es schwierig 
ist, Fotos zu machen. Es gibt jedoch eine Lö-
sung für dieses Problem: Gegenüber dem 
Trevi-Brunnen be�ndet sich ein Geschäft von 
United Colors of Benetton. Von dessen Fens-
tern im ersten Stock aus hat man einen zentra-
len Blick auf den Brunnen. Amüsant ist auch, 

zu beobachten, wie Fotografen in die Herren-
abteilung gehen und so tun, als würden sie sich 
die neue Kollektion ansehen, nur um kurz dar-
auf die Kamera zu zücken.

Mit den Augen des Gladiators
Fotografen übersehen oft eine Möglichkeit: 
den Besuch von Sehenswürdigkeiten im Rah-
men von organisierten Führungen. Zu Unrecht. 

Sonnenaufgang am Petersplatz: Symmetrie und Achsenführung  
lenken den Blick – zur Tagundnachtgleiche fällt das Licht besonders 
präzise ins Bild und setzt den Obelisken gut in Szene.

Blick ins Pantheon: ein Moment kurz vor 
Beginn einer offiziellen Feier. Ohne Besucher 

offenbart der Raum seine Geometrie und 
das Lichtspiel durch die zentrale Öffnung.

Der Trevi-Brunnen auf der Piazza del Palazzo Poli frontal inszeniert: 
Eine erhöhte Perspektive hilft, Menschenmengen auszublenden 
und die barocke Komposition klar abzubilden.
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Die Veranstalter bieten häu�g Besichtigungen 
in kleinen Gruppen an, teilweise sogar vor der 
o�ziellen Ö�nung der Sehenswürdigkeit für 
die Touristenströme. Ein „Early Access“-Besuch 
ist zwar meist etwas teurer, lohnt sich aber für 
die freie Sicht und in der Regel haben die Rei-
seleiter nichts dagegen, wenn Sie (ohne Sta-
tiv) fotogra�eren.

Bei einer privaten Führung durch das Kolos-
seum hat man beispielsweise Zugang zu des-
sen unterirdischem Teil, wo sich die Gladiatoren 
auf die Kämpfe vorbereiteten. Das sogenannte 
Hypogäum (entstanden um 80–82 nach Chris-
tus unter Kaiser Domitian) ist ein ausgedehntes 
System aus Gängen, Kä�gen, Aufzügen und an-
deren Mechanismen, die bei den antiken Spek-
takeln zum Einsatz kamen. Diese Gänge sorgen 
auf Fotos für führende Linien und die Ö�nun-
gen und Bögen können als natürliche Rahmen 
in der Komposition eingesetzt werden.

Wenn das Herz höher schlägt
Wenn die Römer an der Bar stehen und Espres-
so trinken, aus den Restaurants belebte Ge-
spräche erschallen und sich die engen Gassen 
mit Menschenmassen füllen, ist es Zeit, archi-
tektonische Details zu fotogra�eren. Oder auch 
die Menschen selbst, denen man in den Mor-
genstunden noch aus dem Weg gegangen ist.

Tagsüber ist die ideale Zeit, um einen Blick 
in die Innenräume der Galleria Borghese, der 

Villa Medici, der Villa Farnesina oder des Palaz-
zo Venezia zu werfen. Diese Orte weisen eben-
so wie die dort ausgestellten Kunstwerke oft 
klare Merkmale der Renaissance oder ande-
rer Epochen auf. Insbesondere die prächtigen 
Farben des Barocks, die goldenen Details und 
die dramatischen Formen der Skulpturen wir-
ken im intensiven Licht, das durch die Fenster 
fällt, auf Fotos spektakulär. Eine Alternative 
sind die in Rom allgegenwärtigen Kirchen, wie 
Santa Maria della Vittoria, Sant’Ignazio di Lo-
yola und Sant’Andrea della Valle.

Das „Dolce Vita“ erlebt man jedoch vor 
allem auf den bunten Straßen Roms, auf den 
Plätzen und inmitten der Märkte sowie in den 
italienischen Restaurants. Zu den besten Märk-
ten mit lokalem Flair zählen der Campo de’ 
Fiori, der Mercato di Testaccio und der Mer-
cato Trionfale. Im Stadtteil Trastevere �nden Sie 
Inspiration für die Streetfotogra�e. Dieser far-
benfrohe Stadtteil war früher ein Arbeitervier-
tel und ist heute ein Zentrum für Handwerks-
läden, Trattorien und Craftbeer-Bars.

Rom erweitert den Horizont und verändert 
ihn zugleich. Der Rhythmus der Stadt ist von 
starken Kontrasten geprägt. Tauchen Sie also 
in die Vielfalt des römischen Lebens ein! Der 
Schlüssel, um die italienische Hauptstadt zu ent-
decken und in Fotos festzuhalten, liegt in einer 
guten Planung und der Zelebrierung des „Dolce 
Vita“. Nur an einem Ort, „wo alle Wege hinfüh-
ren“, ist diese Erfahrung so intensiv.  (vat)

Rom aus der 
Vogelperspektive
Aussichtspunkte:
• Castel Sant’Angelo 
• Altare della Patria (Vittoriano)
• Gianicolo (Janiculum-Hügel) 
• Kuppel des Petersdoms 
• Giardino degli Aranci 

(Orangengarten)

Erhöhte Standpunkte eröffnen neue 
Perspektiven – Vordergrundelemente 
wie die Möwe geben dem Stadtbild 
zusätzliche Tiefe.

Castel Sant’Angelo zur Blauen Stunde: 
Lange Belichtungszeiten glätten den Tiber 
und verstärken auch die Spiegelung der 
warm beleuchteten Architektur.



Fotostadt Rom

133c’t Fotografie 03/2026



Wer ein Foto im Netz verwendet, ohne 
es lizenziert zu haben, riskiert eine kos-

tenp�ichtige Abmahnung. Doch auch, wer im 
Recht ist, kann in die Mühlen eines industria-
lisierten Rechtsdurchsetzungssystems gera-
ten. Was Betro�ene über Ansprüche, Beweis-
last und Kosten wissen müssen.

Urheberrechtlicher Schutz 
von Fotografien
Fotogra�en sind in Deutschland urheberrecht-
lich geschützt – allerdings in zwei Schutzkate-
gorien. Lichtbildwerke setzen eine persönliche 
geistige Schöpfung voraus und genießen die 
volle Schutzfrist von 70 Jahren nach dem Tod 
des Urhebers. Einfache Lichtbilder ohne schöp-
ferische Höhe sind als verwandtes Schutzrecht 
für 50 Jahre ab Erscheinen oder Herstellung ge-
schützt. In beiden Fällen liegt das ausschließ-
liche Nutzungsrecht beim Fotografen, der an-
deren Personen oder Unternehmen Lizenzen 
erteilen oder die Nutzung untersagen kann. 
Stock-Agenturen erwerben von Fotografen 
Nutzungsrechte und vermarkten diese weiter. 

Rechtlich entscheidend ist dabei: Verstöße 
im eigenen Namen gerichtlich zu verfolgen 
setzt voraus, dass ein ausschließliches Nut-
zungsrecht vorliegt. Wer lediglich eine einfa-

che Lizenz hält, dem muss der Urheber aus-
drücklich das Recht zur Anspruchsdurchset-
zung einräumen, sonst fehlt die sogenannte 
Aktivlegitimation. Ob eine Agentur tatsäch-
lich über ausschließliche Rechte verfügt, ist für 
Außenstehende kaum zu beurteilen, da die zu-
grunde liegenden Verträge nicht ö�entlich zu-
gänglich sind. Meist ist das aber nicht der Fall – 
ein erheblicher Angri�spunkt für Abgemahnte.

Unternehmen, die Lizenzverletzungen prü-
fen und Schadensersatz für Fotografen und 
Bildeigentümer einfordern, setzen Reverse-
Image-Search-Technologien ein, um Bilder 
im Internet zu identi�zieren, die ohne Lizenz 
verwendet werden. Nach einem automatisier-
ten Tre�er wird geprüft, ob eine Lizenz vor-
liegt, und bei negativem Ergebnis eine For-
derung generiert. Das Grundprinzip ist legi-
tim. Die automatisierte Rechtsdurchsetzung ist 
es grundsätzlich auch. Problematisch wird es, 
wenn Systeme keine inhaltliche Einzelfallprü-
fung vornehmen und den rechtlichen Kontext 
einer Nutzung nicht berücksichtigen – etwa 
ob ein Bild auf einer Plattform mit gültiger Li-
zenz verö�entlicht wurde. Strukturell fehler-
anfällige Systeme begründen keine verlässli-
che Grundlage für rechtliche Ansprüche. Eine 
Rechtsverfolgung auf Basis ungeprüfter, feh-
lerhafter Tre�er kann selbst als rechtsmiss-

bräuchlich einzustufen sein. Entscheidend ist 
der Einzelfall.

Darlegungs- und Beweislast: 
Wer muss was beweisen?
Ein zentrales und häu�g missverstandenes 
Element urheberrechtlicher Auseinanderset-
zungen ist die Verteilung der Beweislast. Sie 
liegt grundsätzlich beim Anspruchsteller, also 
der Agentur oder dem Rechteinhaber. Dieser 
muss seine Rechtsinhaberschaft fundiert dar-
legen, die Verletzung also konkret benennen 
und die Schadenshöhe nachvollziehbar be-
gründen. Die bloße Behauptung, Rechteinha-
ber zu sein, genügt nicht. Der Abgemahnte 
ist nicht verp�ichtet, den Nachweis einer be-
stehenden Lizenz zu erbringen, solange der 
Anspruchsteller seine eigene Berechtigung 
nicht belegt hat. Die in der Praxis verbreitete 
Forderung, der Abgemahnte möge eine „Li-
zenzurkunde“ oder einen anderen Nachweis 
vorlegen, stellt eine unzulässige Umkehrung 
der Beweislast dar und sollte schriftlich unter 
detailliertem Hinweis auf die behauptete Li-
zenz zurückgewiesen werden. In der Praxis er-
zeugt dennoch allein das Kostenrisiko eines 
Verfahrens sowie die Komplexität des Urheber-
rechts einen erheblichen Druck, sodass viele 

TOBIAS HAAR

Spezialisierte Unternehmen verfolgen die unerlaubte Nutzung von Bildern 
im Auftrag der Rechteinhaber. Dafür durchsucht Software das Internet. 

Rechtsanwalt Tobias Haar erklärt, was Betroffene wissen sollten, 
wenn eine Schadensersatzforderung im Briefkasten liegt.

AUTOMATISIERTE 
URHEBERRECHTS-

VERFOLGUNG
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Betro�ene zahlen, ohne dass der Anspruch je 
gerichtlich überprüft worden wäre.

Bei nachgewiesener Verletzung ist der 
Schadensersatz der zentrale Anspruch. Er wird 
in der Praxis überwiegend im Wege der soge-
nannten Lizenzanalogie berechnet: Maßgeb-
lich ist, was ein vernünftiger Lizenznehmer für 
die konkrete Nutzung gezahlt hätte. Als Refe-
renz dienen Agenturtarife sowie die Tabellen 
der Mittelstandsgemeinschaft Foto-Marketing. 
Bei privater Nutzung auf einer kleinen, nicht 
kommerziell ausgerichteten Webseite sind die 
anzusetzenden Beträge typischerweise gering 
und bewegen sich im zweistelligen bis dreistel-
ligen Euro-Bereich. Die Anwaltskosten der Ab-
mahnung sind für Privatpersonen bei einfach 
gelagerten Fällen gedeckelt, weil gesetzlich ein 
Höchststreitwert von 1000 Euro für eine erste 
Abmahnung greift.

Ansprüche und Kosten: 
Gewerbliche Nutzung
Für Unternehmen und gewerblich Handelnde 
stellt sich die Lage erheblich anders dar. Der 
„Gebührendeckel“ gilt hier nicht. Die Anwalts-
kosten der Abmahnung richten sich nach 
dem Streitwert, der im Bildrechtebereich ty-
pischerweise zwischen 6000 und 15.000 Euro 

liegt – was Anwaltskosten von mehreren Hun-
dert Euro allein für die Abmahnung bedeuten 
kann. Der Schadensersatz selbst fällt bei kom-
merzieller Nutzung deutlich höher aus, da Ver-
breitungsgrad und geschäftliche Verwertung 
den Wert der Lizenzanalogie steigern. Beträge 
von mehreren Hundert bis mehreren Tausend 
Euro sind bei Werbe- oder Marketingnutzung 
nicht ungewöhnlich. Wird eine strafbewehrte 
Unterlassungserklärung abgegeben und er-
neut verletzt, drohen Vertragsstrafen von 
typischerweise 2500 bis 10.000 Euro je Vorfall. 
Bei vollständigem Unterliegen im Klageverfah-
ren trägt der Beklagte Gerichtskosten sowie die 
Anwaltskosten beider Seiten.

Datenschutz und Rechts-
missbrauch als Gegenmittel
Abgemahnte können sich auf zwei weitere In-
strumente stützen. Erstens: Unternehmen, die 
personenbezogene Daten von EU-Bürgern ver-
arbeiten, unterliegen unabhängig von ihrem 
Sitz der DSGVO. Auskunftsansprüche nach Ar-
tikel 15 und Löschungsansprüche nach Artikel 
17 DSGVO sind gegenüber jedem solchen Un-
ternehmen durchsetzbar. Wird die Auskunft ver-
weigert oder unvollständig erteilt, kann dies 
bei der Datenschutzbehörde angezeigt werden 

und Bußgelder bis zu 20 Millionen Euro auslö-
sen. Zweitens: Wird Rechtsverfolgung nicht pri-
mär zur Durchsetzung legitimer Ansprüche be-
trieben, sondern überwiegend zur Gebühren-
erzielung, kann Rechtsmissbrauch vorliegen. 
Indizien sind systematisches Aufspüren von 
Verstößen ohne Unterlassungsinteresse sowie 
ein Abrechnungsmodell, bei dem der überwie-
gende Teil der Einnahmen nicht dem Urheber, 
sondern dem Durchsetzungsunternehmen zu-
�ießt. Gerichte können solche Abmahnungen 
als rechtsmissbräuchlich einordnen – mit der 
Folge, dass der Abmahner die Verteidigungs-
kosten des Abgemahnten tragen muss.

Fazit
Automatisierte Urheberrechtsverfolgung ist 
kein Phänomen, das sich ignorieren lässt – 
wohl aber eines, dem man juristisch begeg-
nen kann. Wer eine Abmahnung erhält, sollte 
nicht vorschnell zahlen, sondern die Berechti-
gung der Forderung prüfen lassen. Denn das 
Recht, eine Abmahnung auszusprechen, und 
das Recht, die geforderte Summe zu beanspru-
chen, sind zwei grundverschiedene Dinge. Für 
Betro�ene ist in manchen Fällen der Gang zum 
Anwalt oder zur Verbraucherzentrale unum-
gänglich. (cbr)
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Tobias Haar ist Rechtsanwalt 
mit Schwerpunkt IT-Recht bei 
Vogel & Partner in Karlsruhe. 

Er hat zudem Rechtsinformatik 
studiert und hält einen MBA.
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BUCHTIPPS

Durchs Schlüsselloch gespäht: 
Einblicke in den Alltag eines 

Aktfotografen. 
Wie gut kann ein Buch sein, des-

sen KI-generiertes Cover zum einen eine 
Schlange mit Katzenanatomie zeigt, die sich 
um den Arm des Protagonisten windet, und 
zum anderen Käfer mit Kulleraugen auf ihren 
Hinterköpfen zu sehen sind? Ich muss zugeben, 
dass Bücher dieser Art aus dem Eigenverlag in 
mir erst einmal Misstrauen hervorrufen. Wie viel 
Arbeit kann in einem solchen Werk überhaupt 
stecken, – kurz und ohne Bilder? Als die Anfrage 
kam, Der nackte Wahnsinn vorzustellen, reizte 
mich die kleine Anekdotensammlung von Akt-
fotograf Kristian Liebrand dennoch. Zaungast in 
einem Fotostudio zu sein, in dem unterschied-
lichste Charaktere und Vorstellungen in einem 
intimen Setting aufeinandertre�en? Das klang 
voyeuristisch reizvoll. 

Das Büchlein ist mit 76 Seiten recht kurz. 
Einzelne Erlebnisse des Fotografen bilden 
darin einseitige Kapitel, sodass man das Buch 
auch mal länger unterbrechen und später wei-
terlesen kann. Wahrscheinlich wird es aber 
nicht dazu kommen, denn wer einmal ange-
fangen hat, möchte auch schnell die nächste 
Anekdote lesen. Jedenfalls erging es meinem 
Umfeld und mir so, und das kleine Buch wurde 
schnell zur „Lies mal noch eine 
vor“-Beschäftigung in 
heiterer Runde.  

Alle Geschich-
ten beschreiben  

Begegnungen mit 
Menschen. Mal sind es 

die Partner der Aktmo-
delle, die auf höchst unter-

schiedliche Weise damit umge-
hen, dass sich ihre Frau vor einem Fremden aus-
zieht. So zum Beispiel einer, der seine Frau dem 
Fotografen geradezu anpries, weil beide eine 
o�ene Beziehung führten. Dann wiederum die 
Modelle selbst, die mit lebendigen Requisiten 
anrücken oder ihre ganz persönliche Körper-
geschichte in den Bildern verarbeiten wollen. 

Das Buch gibt auf kurzweilige und in hu-
morvoller Weise Einblick in einen Beruf, der 
gewollt Grenzen überschreitet und dadurch 
förmlich dazu einlädt, skurrile Erlebnisse her-
vorzubringen. Der Autor nimmt die Lesenden 
mit hinter Türen, die sonst verschlossen blei-
ben. Um über diese Geschichten zu schmun-
zeln, muss man nicht einmal selbst Fotograf 
sein, denn eigentlich geht es um Menschen, 
ihre Geschichten und Bedürfnisse. Und das 
wilde Cover? Das erweist sich schließlich als 
Ausblick auf all die schrägen Momente, die der 
Fotograf in seinem Beruf erlebt hat. (hoh)

Der nackte Wahnsinn
urchs Schlüsselloch gespäht: 
Einblicke in den Alltag eines 

sen KI-generiertes Cover zum einen eine 
Schlange mit Katzenanatomie zeigt, die sich 
um den Arm des Protagonisten windet, und 
zum anderen Käfer mit Kulleraugen auf ihren 

ten beschreiben  
Begegnungen mit 

Menschen. Mal sind es 

Der nackte Wahnsinn

Der nackte Wahnsinn

Kristian Liebrand
Selbstverlag
76 Seiten
15 cm × 23 cm
12,90 Euro
ISBN: 978-3-384-83467-6 

!!!Platzhal-
ter!!!

!!!PlatzhalPlatzhal-
ter!!!

Anekdote lesen. Jedenfalls erging es meinem 
Umfeld und mir so, und das kleine Buch wurde 
schnell zur „Lies mal noch eine 
vor“-Beschäftigung in 
heiterer Runde.  
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Der Band Now Is Now Tokyo versammelt 
unterschiedliche Streetfotografen und 

genau daraus bezieht er seine Qualität. 18 
Fotografen zeigen darin dieselbe Megacity, 
aber mit unterschiedlichen visuellen Ansät-
zen. Tokio erscheint hier weniger als einheit-
liches Motiv, sondern vielmehr als vielschich-
tige, widersprüchliche Metropole.

Der Bildband widmet jedem Fotografen 
einen eigenen Abschnitt und ist dabei eher 
rhythmisch als chronologisch aufgebaut. 
Dichte, visuell komplexe Szenen wechseln 
sich mit ruhigen, reduzierten Momenten ab. 
Diese Abfolge erinnert an das Erleben der 
Stadt selbst. Oft entstehen auf diese Weise 
auch spannende Bezüge zwischen den Bil-
dern: Es werden ähnliche Situationen gezeigt, 
die sich jedoch vollkommen unterschiedlich 
interpretieren lassen.

Inhaltlich konzentriert sich das Buch auf all-
tägliche Szenen: Pendler in der U-Bahn, Neon-
lichter, Straßenecken, beiläu�ge Begegnun-
gen. Ein Beispiel ist ein Geschäftsmann, des-
sen Gesicht nur vom Smartphone beleuchtet 

wird – das Bild ist reduziert und gra�sch klar. 
Ein anderes Bild zeigt Jugendliche vor einer 
grellen Spielhalle, die von Re�exionen und Far-
ben durchzogen sind.

Fotogra�sch au�ällig ist der konsequen-
te Einsatz von vorhandenem Licht. Viele der 
Aufnahmen sind nachts oder bei schwierigen 
Lichtverhältnissen entstanden. Hohes Bildrau-
schen, Unschärfen und harte Kontraste werden 
nicht vermieden, sondern gezielt genutzt. Sie 
verstärken die Atmosphäre und die Flüchtig-
keit der Momente. Auch die Komposition vari-
iert stark. Während zahlreiche Bilder streng ge-
staltet sind, wirken andere eher spontan und 
fragmentarisch. Oft arbeiten die Fotografen 
mit Spiegelungen und Überlagerungen, um 
komplexe Bildräume zu erzeugen.

Now Is Now Tokyo ist somit nicht nur ein 
Stadtporträt, sondern auch eine konzentrierte 
Studie zeitgenössischer Streetfotogra�e. Der 
Band zeigt, wie unterschiedlich sich ein und 
derselbe Ort fotogra�sch erschließen lässt, und 
macht deutlich, welches Potenzial im schein-
bar Alltäglichen steckt. (vat)

Now Is Now Tokyo

Viele Aufnahmen in dem Band 
entstanden bei vorhandenem Licht 

und spielen mit visuellen 
Imperfektionen. Eine flüchtige, 

stimmungsvolle Atmosphäre entsteht, 
wie hier vom polnisch-amerikanischen 

Fotografen Lukasz Palka. Bi
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Now Is Now Tokyo

Lukasz Palka
teNeues
280 Seiten
24,5 cm  33 cm
60 Euro
ISBN: 978-3-96171-740-8

Bild: teNeuesBild: teNeues
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AKTION: Fotoprodukte von ALDI FOTO mit 20 Prozent Rabatt
Mit der Rabattaktion von ALDI FOTO sichern Sie sich 20 Prozent Preisnachlass auf ausgewählte Fotoprodukte – 
ideal für Familienfotos, Reisemomente oder Tierporträts.

Reisen, Familienfeste, witzige Schnappschüsse – 
die ersten Monate von 2026 haben garantiert 
Motive geliefert, die viel zu schade für die Cloud 
sind. Verwandeln Sie Ihre liebsten Aufnahmen 
daher in stilvolle Wandbilder, ein hochwerti-
ges Fotobuch oder ein kreatives Mitbringsel 
für liebe Menschen, etwa eine warme Kuschel-
decke, einen Ka�eebecher oder Fotomagnete. 
Mit der aktuellen Rabattaktion sparen Sie dabei 

bares Geld und scha�en bleibende Werte, die 
noch in vielen Jahren Freude bereiten.

Unsere Aktion mit ALDI FOTO bietet Ihnen 
die Möglichkeit, hochwertige, persönliche Fo-
toprodukte mit 20 Prozent Rabatt auf den ge-
samten Warenkorb zu erwerben. Dafür besu-
chen Sie die Webseite www.aldifotos.de, ge-
stalten Ihre Fotoprodukte und legen diese im 
Warenkorb ab. Geben Sie den Gutscheincode 

ALDI20HM im Bestellprozess ein. Der Min-
destbestellwert liegt bei 20 Euro. Pro Kunde 
können Sie den Gutscheincode bis zu fünf-
mal nutzen. Die Anzahl der Produkte pro Be-
stellung ist dabei unbegrenzt, eine Kombi-
nation mit anderen Gutscheinen ist jedoch 
ausgeschlossen. Innerhalb Deutschlands fal-
len Versandkosten ab 1,99 Euro an. Die Aktion 
läuft bis einschließlich 31. Juli 2026.

CHRISTINE BRUNS

Entdecken Sie in unserem Bonusmaterial Rabatte auf Fotoprodukte, Software zur automatischen 
Bildoptimierung und Praxistipps für die Naturfotografie und Bildbearbeitung.

ZUM DOWNLOAD: AKTION, SOFTWARE, E-BOOK-AUSZÜGE

BONUSMATERIAL

Online-Benutzerober�äche: heise.de/s/PZqpD
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E-BOOK-AUSZÜGE: Bilder mit Objektivfiltern oder Software optimieren
Entdecken Sie in zwei Buchauszügen aus dem Rheinwerk Verlag, wie Landschaftsaufnahmen von Objektiv�ltern oder Bildbearbeitung 
pro�tieren und wie Sie Masken in Photoshop Elements optimal nutzen.

Smartphone, Filter und Lightroom für die 
Landschaftsfotogra�e: In drei Auszügen aus 
dem Buch Landschaftsfotogra�e – Die große 
Fotoschule erklärt Hans-Peter Schaub, wie Sie 
auch ohne schwere Kameraausrüstung beein-
druckende Landschaftsbilder aufnehmen. Der 
Autor zeigt im ersten Teil, warum sich moderne 
Smartphones längst als ernst zu nehmende Ka-
meras eignen und auch, welche Apps das volle 
Potenzial herausholen. Schaub verrät zudem, 
wie Sie aus zwölf Megapixeln ganz ein-
fach 26 Megapixel machen.

Im zweiten Auszug widmet sich 
Schaub Objektiv�ltern. Grauverlaufs-, 
Pol- und Neutralgrau�lter helfen, hohe 
Kontraste auszugleichen, Re�exionen 
zu dämpfen oder Wasser weich �ießen 
zu lassen. Anhand direkter Bildverglei-
che erkennen Sie den Unterschied mit 
und ohne Filter. Doch der Autor rät zur 
Vorsicht, denn es lauern Tücken, die 
Ihre Aufnahme ruinieren können.

Im dritten Teil führt Schaub durch 
den Arbeitsablauf in Lightroom: vom 
Import über die Bildauswahl und Ent-

wicklung bis zum Export. Er erklärt, wie Ob-
jektivpro�le Bildfehler mit zwei Klicks beseiti-
gen und weshalb er auf doppelte Archive ver-
zichtet.

Ebenen, Masken und Montagen meis-
tern: In diesem Auszug aus dem Buch Photo-
shop Elements 2026 – Das umfassende Hand-
buch zeigt Jürgen Wolf, wie Sie mit Füllme-
thoden, Ebenenmasken und Fotomonta-
gen arbeiten. Der Autor erklärt die einzelnen 

Modi wie Multiplizieren, Negativ multiplizie-
ren oder Ineinanderkopieren. Anhand eines 
zu dunklen Schwanenfotos demonstriert er, 
wie Sie mit einer duplizierten Ebene und der 
Methode Negativ multiplizieren die Hellig-
keit anheben.

Mit Ebenenmasken blenden Sie Bildberei-
che nur aus, statt sie zu löschen. Sie können je-
derzeit zurück. Wolf erklärt das Prinzip der Grau-
stufenmaske, zeigt die verschiedenen Darstel-

lungsmodi und führt Sie durch 
die wichtigsten Befehle – vom 
Anlegen einer weißen oder 
schwarzen Maske bis zum Ver-
knüpfen mit Auswahlen. Wie 
hilfreich das in der Praxis ist, 
zeigen mehrere Workshops zur 
Fotomontage. Zusätzlich er-
klärt er, wie über die Funktion 
mit Photomerge Exposure ein 
HDR-Bild aus einer Belichtungs-
reihe entsteht – und welche drei 
Regler über Lichter, Tiefen und 
Sättigung im Endergebnis ent-
scheiden. (cbr)

VOLLVERSION: Photomizer 3 Premium von Engelmann
Mit Photomizer 3 Premium von En-
gelmann optimieren und reparie-
ren Sie Ihre digitalen Fotos schnell 
und einfach.

Viele Fotos sind zu dunkel, zu hell, un-
scharf oder haben andere störende Feh-
ler wie Farbstiche und Rauschen. Pho-
tomizer 3 Premium analysiert Ihre Bil-
der automatisch und bietet zahlreiche 
Funktionen, um diese Probleme zu be-
heben. Die Software optimiert Fotos 
durch Autokorrektur und repariert Feh-
ler wie Rauschen und Artefakte. Sie er-
möglicht es, die Größe anzupassen oder 
das Bild in Schwarz-Weiß umzuwandeln 
oder es durch Analoge�ekte mit Stim-
mung zu versehen. Auch die Ausgabe 
in verschiedenen Formaten wie JPEG 
oder PNG ist möglich.

Alle E�ekte können einzeln angewendet 
werden, wobei die Bedienung übersichtlich 
und intuitiv bleibt. Die automatischen Opti-
mierungen sind dezent, wirken nicht über-

trieben und lassen sich teilweise präzise über 
Schieberegler steuern. Dazu ist es möglich, 
ganze Ordner in die Software zu laden und die 
Anpassungen per Stapelbearbeitung gleich 

auf eine große Anzahl von Bildern zu übertra-
gen. Sie erhalten die Software per E-Mail nach 
einer kostenfreien Registrierung über den Link 
in unserem Bonusmaterial online.

Screenshot Photomizer 3 Premium.
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MARKUS VÖLTER

Bilder von Flugzeugen und Helikoptern im Flug gab es schon vor der KI. 
Flugzeug-Fotomodell und fotografierende Person fliegen auf gleicher Höhe. 

Solche Air-to-Air-Bilder sind kein Job für jedermann, 
aber für Markus Völter. 

AIR-TO-AIR-
FOTOGRAFIE
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F liegen und �iegen lassen: Markus Völter 
ist ein echter Luftfahrt-Experte. Mit seiner 

Kameraausrüstung setzt er sich rückwärts in 
Sport�ugzeuge und fotogra�ert durch die 
geö�nete Tür andere Flugzeuge in der Luft. 
Warum das nur im Formations�ug möglich 
ist und wie auch Hobbyfotografen diese 
Erfahrung machen können, erzählt er im 
Interview.

In der Luft zu fotogra�eren, klingt herausfor-
dernd. Hast du selbst einen Pilotenschein? 

Ja, ich �iege seit 37 Jahren Segel�ugzeuge. 
Ich habe mit 14 angefangen und mich seit 
fünf Jahren schwerpunktmäßig aufs Fliegen 
mit Motor verlegt – Ultraleicht- und normale 
Motor�ugzeuge. 

Geht das Fotogra�eren in der Luft ohne Pi-
lotenschein oder sollte man es ohne Spezial-
wissen lassen?  

Das geht schon, aber man muss sich in dem 
Umfeld auskennen. Zum Beispiel, dass man ein 
Gefühl dafür hat, wann die Formation, die man 
�iegt, zu eng wird, wann es vielleicht auch 
mal gefährlich wird. Aber man braucht dafür 
keinen Pilotenschein. Wenn ich fotogra�ere, 
�iege ich ja nicht selbst, deswegen brauche 
ich formal keinen.  Die Absprachen müssen 
aber für alle verständlich sein.  Die Sache kann 
gefährlich werden. Man muss wissen, wer wel-
che Kommandos gibt, wann er das tut und 
aus welchem Grund. Da hilft Erfahrung. Aber 
die bekommt man in dem Fall nicht nur durch 
einen Luftfahrerschein, sondern indem man 
viel mit�iegt und fotogra�ert.

Wie funktioniert das planerisch?

Hier muss man unterscheiden. Fotos von Airli-
nern geht man natürlich anders an, als das, was 
ich schwerpunktmäßig mache, nämlich Flug-
zeuge der allgemeinen Luftfahrt zu fotogra-
�eren. Das Flugzeug, in dem ich sitze, und das 
Motiv, sind üblicherweise kleine, einmotorige 
Motor�ugzeuge oder Segel�ugzeuge. In der 
Community kennt man sich gegenseitig. Also, 
ich kenne den Piloten, der mich �iegt, und viel-
leicht auch den, den ich fotogra�eren möchte. 
Wenn es um Bilder von Airlinern geht, dann 
kann ein Fotograf nicht ohne Weiteres bei 
o�ener Tür in einem Foto�ugzeug sitzen. 
Schon gar nicht in einer kleinen Cessna, denn 
die kommt geschwindigkeitsmäßig gar nicht 
hinterher. In dem Fall läuft es dann so, dass 
zum Beispiel an großen Business-Jets außen 
eine ferngesteuerte Kamera installiert wird. 

Auch sie �iegen dann als Formation, und die 
Kamera wird von innen aus der Kabine fern-
gesteuert. Das ist eine völlig andere Kategorie 
– auch, was die entstehenden Kosten angeht. 
Es gibt noch eine dritte Kategorie: Militär-
�ugzeug-Air-to-Air-Fotogra�e. Dafür gibt es 
oft eigene Leute bei der Luftwa�e. Sie sitzen 
hinten im Doppelsitzer und fotogra�eren, 
trotz schlechterer Bildqualität, durch die Kan-
zel. Aber bei 800 km/h geht es nicht anders. 
Manchmal gibt es Fotografen, die vom Militär 
zum Mit�iegen eingeladen werden. Sie dür-
fen dann hinten in einer o�enen Rampe eines 
Transport�ugzeugs sitzen. Von dort lässt sich 
der Kamp�ieger oder der Jet schön fotogra-
�eren. 

Bis zu welcher Geschwindigkeit kann man an 
der o�enen Tür fotogra�eren?

Durch Glas zu fotogra�eren ist immer un-
günstig, vor allem, wenn man gegen die 
Sonne fotogra�ert. Deswegen versuchen 
Fotografen, Flugzeuge zu verwenden, bei 
denen man die Tür aufmachen oder aus-
bauen kann. Besonders gut eignet sich die 
Cessna 182 dafür. Man kann sich hinten rück-
wärts reinsetzen, wird angebunden, sodass 
man nicht raus�iegt, und kann dann nach 
hinten fotogra�eren. Um das Motiv von 
vorne zu fotogra�eren, �iegt das Foto�ug-
zeug voraus, sodass man von schräg vorne, 
in der klassischen Perspektive, fotogra�ert. 
Wir verwenden oft eine PA-18, einen relativ 
alten Zweisitzer-Schulterdecker – also mit 
den Flügeln oben. Darin kann man sich nicht 
so ohne Weiteres umdrehen, denn es ist eng. 
Auch da machen wir die Tür auf und halten die 
Kamera nach hinten. Die Geschwindigkeiten 
hängen davon ab, was die Flugzeuge dürfen 
und können. Manche Flugzeuge �iegen un-
beschränkt um die 200 Kilometer pro Stunde. 
Bei anderen Flugzeugen gibt es bei o�ener Tür 

Beschränkungen, einfach weil es zu Turbulen-
zen kommen kann, wenn man schneller �iegt. 

Die Kamera zeigt nach hinten. Heißt das, 
sie ist in dem Moment außerhalb des Flug-
zeugs?

Im Idealfall versuche ich, das zu vermeiden. 
Wenn ich die Kamera in den 200 km/h schnel-

len Luftstrom halte, dann vibriert sie. Wenn 
man Motor�ugzeuge mit Propeller fotogra-
�ert, sieht es doof aus, wenn man mit einem 
Tausendstel fotogra�ert und den Propeller ein-
friert. Die hohe Kunst ist es, eine durchgehende 
Propellerscheibe zu erwischen. Dazu muss man 
allerdings lange belichten. Mit der Kamera im 
Luftstrom machst du 100 Bilder und hast am 
Ende zwei Bilder, die nicht bewegungsverwa-
ckelt sind. Du willst die Kamera daher im Flie-
ger halten und kannst dann locker mit einer 
Dreißigstel oder Fünfzigstel Sekunde belich-
ten, weil die Bewegung der beiden Flugzeuge 
zueinander nicht groß ist. Deswegen eignen 
sich solche Flugzeuge besser, in denen man 
hinten bequem rückwärts sitzen kann. 

Aber die Türen sind noch immer an der Seite, 
oder?

Genau. Es gibt üblicherweise hinten nochmal 
eine Sitzbank für zwei Leute. Die kann man bei 
solchen Flugzeugen ausbauen. Dann ist hin-
ter den beiden Piloten ein großer Raum, circa 
1,80 Meter breit und ähnlich lang. Und da kann 
ich mich rückwärts auf den Boden setzen und 
nach schräg hinten fotogra�eren. 

Wenn ich aber ein frontales Bild von dem 
Flugzeug fotogra�eren möchte, müsste das 
voraus�iegende Flugzeug im 90-Grad-Winkel 
vor dem Modell hin und her �iegen? 

Deswegen gibt es wenig frontale Bilder, außer, 
wenn das Flugzeug, das voraus�iegt, eine nach 
unten aufklappbare Rampe hat, wie die Mi-
litärtransporter Hercules, Transall, A400 und 
C-17. Dort hat ein Fotograf auf der Rampe freie 
Sicht nach hinten – da muss man sich wirklich 
anschnallen – und kann dann üblicherweise 
ein Kamp�ugzeug von vorne fotogra�eren.  
Im Zivilumfeld gibt es das nicht, aber andere, 
kleine Tricks. Wenn man mit genügend Tele 
arbeitet, kann das Motiv auch mal ein biss-
chen auf mich zu�iegen, sodass ich schräg raus 
fotogra�ere und es optisch von vorne sehe. 
Oder der Pilot stellt das Flugzeug mit einem 
Slip (Seitengleit�ug) schräg in die Luft und 
�iegt trotzdem geradeaus. Auch dann kann 
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ich eine Frontalaufnahme hinbekommen, aber 
es ist schwierig.

Wie stimmt man sich in der Luft ab? 

Die Flugzeuge müssen gemeinsam �ie-
gen. Einer �iegt voraus und der andere hin-
terher und guckt nirgends anders hin, auf 
keine Instrumente und auf keine Lufträume. 
Er hat einfach immer das andere Flugzeug im 
Blick, wie auch beim regulären Formations-
�ug ohne Fotoauftrag. Die Voraussetzung 
ist also, dass beide das vernünftig können.  
Je mehr Tele ich verwende, desto größer 
kann der Abstand zwischen den Flugzeu-
gen sein, und das macht alles einfacher. Aber 
Bilder mit so viel Tele haben einen Look, 
den man nicht unbedingt haben möchte.  
Beim Fotogra�eren möchte man das Motiv 
anpassen. Dann sagt der Fotograf beispiels-
weise: „Gehen wir ein Stückchen hoch, damit 
du genau vor der Sonne bist.“ Oder er sagt: 
„Wir �iegen jetzt einen Halbkreis, damit das 
Flugzeug aus unterschiedlichen Richtungen 
beleuchtet wird.“  

Wie planst du deine Touren, wenn du vorab 
noch nie gesehen hast, wie es dort oben aus-
sieht? 

Als Fotograf unterscheidet man, was das Ziel 
der Bilder ist. Am Anfang ist für Fotografen oft 
das Motiv das Wichtigste. Irgendwann wan-
dert der Fokus weg vom Motiv hin zum Kon-
text. Bei einem coolen Motiv�ugzeug ist der 
Hintergrund mehr oder weniger egal. Die 

10.000 Windkraftanlagen auf der Schwäbi-
schen Alb retuschiert man hinterher mit Pho-
toshop und freut sich über das schöne Licht.  
Wenn man aber einen historischen Doppel-
decker vor einem angeleuchteten Schloss 
aufnehmen möchte, und beide in einer pas-
senden Größenrelation, dann bedarf es er-
heblich mehr Planung. Und das klappt auch 
nicht auf Anhieb, sondern man �iegt mehr-
mals vorbei und schaut, wann alles passt.  
Grundsätzlich gilt, dass ich bei der Foto�iege-
rei ungern improvisiere. Es wird einfach schnell 
chaotisch, und nach chaotisch kommt in der 
Fliegerei gefährlich.

Angenommen, ich wollte als Fotogra�n mit 
einsteigen, was kostet mich das?

Unter Freunden ist es so: Derjenige, der das 
Foto�ugzeug �iegt, der hat Bock zum Flie-
gen. Ich habe Bock zum Fotogra�eren und 
das Motiv hat Bock, ein Foto zu haben. Wenn 
kein Geld �ießt, ist alles kein Problem. Sobald 
aber Geld �ießt, entsteht der Verdacht einer 
gewerblichen Tätigkeit. Diese darf ich aber 
nicht mit der Privatpiloten-Lizenz ausführen. 
Das heißt, ich bräuchte dann als Pilot eine 
Commercial Pilot License. Es ist die Frage: Be-
zahlt der Fotograf den Piloten? Wie viel be-
zahlt er ihm? Wenn der Pilot in einem Ultra-
leicht�ugzeug sitzt, ist es egal, weil es keine 
gewerbliche Ultraleichtlizenz gibt. All das ist 
mit einer gewerblichen Ausrichtung schwie-
rig. Wenn man keinen Kumpel an der Hand 
hat, der �iegt, muss der Fotograf dem Piloten 
zumindest den Sprit bezahlen. Das sind grob 
100 Euro pro Stunde.

Zurück zu den Flugzeugen. Die �iegen 150, 
200 km/h. Wie schnell würde eine Drohne als 
Kameraalternative �iegen?

Es gibt Drohnen, die so schnell und auch 
schneller �iegen können. Aber man muss sich 
Folgendes überlegen: Möchte man in einem 
Flugzeug sitzen und jemand am Boden, ohne 
Sichtkontakt zur Drohne, �iegt im Abstand 
von ein paar Metern um einen herum? Man 
könnte sich vorstellen, dass der Drohnen-
pilot hinten im fotogra�erten Flugzeug sitzt.  
Was es gibt, sind Drohnenbilder, auf denen ein 
Flugzeug startet und die Drohne beim Startlauf 
hinterher�iegt. So sieht derjenige am Boden 
die Drohne und das startende Flugzeug gut. 
Und wenn der Drohnenpilot im Abstand von 
zehn Metern hinterher�iegt – die Betonung 
liegt auf „hinterher“–, dann passiert da eigent-
lich nichts, und man kann das verantworten. 
Denkbar wären auch Aufnahmen, bei denen 
Kunst�ug-Flugzeug senkrecht hochsteigt und 
von der Drohne de�niert umkreist wird. Aber 
die klassische Luft-Luft-Fotogra�e ist von Flug-
zeug zu Flugzeug.

Glaubst du, das wird so bleiben oder setzen 
große Akteure bald auf KI? 

KI ist beim Aufräumen und gestalterischen Be-
arbeiten von Bildern ein Bene�t. Das komplet-
te Er�nden von Bildern ist aber heutzutage, 
wenn man ein spezi�sches Motiv haben will, 
noch viel zu schlecht. Ich kann die KI bitten: Baue 
mir irgendein Stock-Foto von einem Flugzeug in 
der Luft. Das ist dann aber nicht das Flugzeug, 
das meinem Kumpel oder einer Airline gehört. 

Eine Piper PA-18A-135 Super Cub fliegt bei tiefstehender Sonne.

c’t Fotografie 03/2026142

Podcast-Interview: Air-To-Air



Wenn man sagt: „Ich möchte fotogra�eren, weil 
ich stolz auf meinen Flieger bin“ – als Airline oder 
als Privatperson –, dann hilft die KI nicht weiter. 
Einen Hintergrund austauschen, das kriegt die 
KI vielleicht auch schneller hin. Ein Flugzeug 
vorm blauen Himmel in ein Gewitter setzen, 
ist eher eine ethische Frage. Technisch geht 
das klar.

Ist das nicht auch ein Kostenfaktor?  

Ja, das stimmt natürlich. Wenn ich gerade kei-
nen schönen Hintergrund habe, dann kann ich 
das machen. Ich muss aber trotzdem erst ein-
mal �iegen und das Flugzeug fotogra�eren.

Was ist gefragter, dass der Untergrund mit 
drauf ist oder der Himmel?

In der Regel geht es darum, dass das Flug-
zeug fotogra�ert wird. Die Bilder von Privat-
�ugzeugen hängen im eigenen Wohnzim-
mer, da geht es um das eigene coole Flug-
zeug auf dem Bild. Bei Airlines ist es ähn-
lich. Als österreichische Airline würde man 
allerdings nicht gerade über dem Meer fo-
togra�eren, weil das überhaupt nicht passt.  
Anders ist es, wenn jemand wie Tobias Barth 
einen Segel�ug-Bildkalender rausbringt. Dann 
geht es ihm darum, dass er imposante Fotos 
macht. Und da würde ich sagen, ist das Flug-
zeug zweitrangig. Dann geht es darum, dass 

man das Ganze gestalterisch so umsetzt, dass 
es nicht so aussieht wie alle anderen Bilder von 
Segel�ugzeugen.

Wie �nde ich als Hobbyfotograf jemanden, 
der mich mit hochnimmt?

Idealerweise �ndest du einen Piloten, der 
gerne �iegt und seiner Fliegerei einen Sinn 
geben will. Denn wenn man lang genug �iegt, 
ist das kein weltbewegendes Ereignis mehr. 
Das heißt, man hat ganz gerne eine Aufgabe, 
zum Beispiel gemeinsame Aktionen, bei denen 
tolle Bilder rauskommen. Ich würde auf den 
Flugplatz in der näheren Umgebung gehen 

Die FK-12 Comet ist ein Sportdoppeldecker, 
der gerne für Kunstflüge genutzt wird.

Zlin Formation: Die Tiefdecker aus den Sechziger- und 
Siebzigerjahren gehören eigentlich zu einem Trio.
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Mit der Sonne im Rücken wird die Fournier 
RF-7 beinahe zur Silhouette.

und sagen: „Hey, ich bin Fotograf. Ich würde 
mich gern weiterentwickeln Richtung Air-to-
Air. Gibt‘s bei euch jemanden, der sich vorstel-
len könnte, da mitzumachen? Sprit machen wir 
dann halbe-halbe.“ Und dann einfach mal gu-
cken, was passiert.

Was sollte ich dann unbedingt in meiner Ka-
meratasche dabeihaben?

Üblicherweise ein Zoom-Tele. Zoomobjektive 
sind �exibler, und wenn man bedenkt, dass in 
der Formations�iegerei nicht immer alles hun-
dertprozentig kalkulierbar ist, dann ist Flexi-
bilität nützlich. Ich fotogra�ere entweder mit 
dem 70-200 oder mit dem 75-150 oder 28-70 Mil-
limeter. Die Frage, ob ich das weitwinkligere 
Objektiv mitnehme, hängt vor allem damit zu-
sammen, wie eng wir Formation �iegen kön-
nen. Für den Anfänger würde ich sagen: auf 
jeden Fall mit einem Tele-Zoom beginnen. 
Man kann sich zudem überlegen, einen ND-
Filter zu nutzen. Das heißt, wenn ich einer-
seits den Propeller lange belichten und an-
dererseits den Hintergrund ein bisschen un-
scharf machen möchte, dann brauche ich eine 
Lösung, bei der ich die Blende o�en lassen 
kann und trotzdem lang belichte. Wobei die 
Hintergründe wie der Boden in der Regel so-
wieso sehr weit weg sind. Dann macht es kei-
nen riesigen Unterschied, ob ich mit Blende 
f/2.8 oder f/16 fotogra�ere.

Hast du einen heißen Tipp aus deinen An-
fängen? 

Bitte sprecht vorher alles ab und macht euch 
einen Plan, besonders was das enge Forma-
tions�iegen angeht. Wenn der Fotograf zu 
stark auf etwas drängt, ist das schwierig. Alle 
Beteiligten brauchen ein gewisses Maß an 
Erfahrung und Vorsicht, sonst wird es ge-
fährlich. Dazu braucht man Geduld, weil die 
ersten Fotos häu�g schlecht werden und 
Dinge vielleicht gestalterisch nicht so zu-
sammenpassen, wie man sich das vorstellt. 
Es gibt bestimmte Perspektiven, die bes-
ser funktionieren. Irgendwann merkt man, 
wie schön es ist, wenn die Sonne von der 

Seite auf den Flieger scheint, weil die Far-
ben toller sind. Man muss sich da reindenken.  
Dadurch, dass das Organisieren einer Foto-
gelegenheit aufwendig ist und vieles zusam-
menpassen muss, entsteht ein gewisser Leis-
tungsdruck. Ein Bild funktioniert eher, wenn 
ich schon auf dem Flugplatz bin und ein Freund 
von mir bereit ist zu �iegen. Jemand, der von 
außen dazukommt, muss sich vorab mehr Ge-
danken machen, und oft kommt dann nicht 
das heraus, was geplant war. Das darf einen 
nicht frustrieren.  

Vielen Dank für dieses spannende Gespräch, 
Markus Völter (hoh)

Podcast
Dieses Gespräch und weitere Interviews 
mit Persönlichkeiten aus der Fotowelt 
hören Sie in unserem 
Foto-Podcast Click 
Boom Flash. Jeden 
zweiten Sonntag neu 
und auf allen gän-
gigen Podcastplatt-
formen.


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Intimate Landscape Photography
Der Naturfotograf Radomir Jakubowski zeigt, 
wie „Intimate Landscape Photography“ den 
Blick auf die Natur verändert: Statt großer 
Panoramen stehen Details, Strukturen und 
Stimmungen im Fokus. Mit Teleobjektiven 

isolieren Fotografen gezielt Formen und Far-
ben, während Licht, Wetter und präzise Kom-
position die Bildwirkung bestimmen – eine 
Technik, die zugleich entschleunigt und neue 
Perspektiven erö�net.
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App &
Download
Sie können die c’t Fotogra�e auch 
ausschließlich digital auf dem Tab-
let oder am PC lesen. Per App haben 
Sie Ihr Magazin überall dabei, ganz 
ohne zusätzliches Gewicht. Zu Hause 
rufen Sie es plattformunabhängig im 
Browser auf. Mit dem Treueabo digi-
tal erhalten Sie sechs Ausgaben und 
sparen gegenüber dem Einzelkauf 
15 Prozent. Genauso günstig erhal-
ten Sie Ihr Magazin mit dem Flexabo 
digital. Es besitzt zudem keine Min-
destlaufzeit. Sie können jederzeit 
kündigen. Weitere Informationen zu 
unseren Abo-Modellen erhalten Sie 
unter https://shop.heise.de/abo. 

Auch ohne Abo können Sie die 
c’t Fotogra�e digital lesen. Erhält-
lich sind die Einzelhefte als PDF im 
heise shop, in der App c’t Foto für 
iOS- und Android-Geräte oder als 
Kindle-Edition.

ct-foto.de/yt5e

erscheint am 03.07.2026

KI-Fakes entlarven
Wie können wir zuverlässig erkennen, ob ein 
Bild echt ist oder von einer KI generiert wurde? 
Moderne Fake-Erkennungswerkzeuge nutzen 
selbst KI, stoßen jedoch schnell an ihre Gren-
zen. Unser Artikel beleuchtet, welche weiter-
führenden Möglichkeiten die klassische Bild-
forensik bietet und wie forensische Metho-
den uns dabei helfen, Manipulationen präzise 
aufzudecken.

Haustiere fotografieren
Einige Katzen, Kaninchen und Vögel leben 
hauptsächlich in Haus und Wohnung. Das tut 
gelungenen Fotos jedoch keinen Abbruch. 
Möbel, bodentiefe Fenster oder Tricks mit 
P�anzen ermöglichen auch zu Hause pro-
fessionelle Haustierfotos. Wir zeigen Ihnen, 
worauf Sie achten sollten.

c’t Fotografie 03/2026146

Vorschau, Abo, App
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