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Kapitel 10

Das Handwerk des Filmens

Haben Sie sich fiir eine Kamera entschieden, dann gilt es, sie ken-
nenzulernen. In diesem Kapitel erfahren Sie, wie der korrekte Weif3-
abgleich funktioniert, wie Sie Belichtung und Schérfe kontrollieren
kénnen, und beschéftigen sich mit anderen Basics des Filmens.

Wenn Sie dieses Kapitel lesen, legen Sie am besten das Handbuch
Ihrer Kamera und die Kamera neben sich. Suchen Sie im Hand-
buch die entsprechenden Stellen zu den einzelnen Abschnitten,
also z.B. Uber WeiBabgleich, Blende, Belichtungswarnung oder
Autofokus. Und probieren Sie gleich aus, wie was funktioniert
und wie Sie das gewlinschte Ergebnis erzielen. So profitieren Sie
von diesem Kapitel am meisten.

10.1 Von der Fotokamera
zur Filmkamera

Der grofte Unterschied zwischen Video- und Spiegelreflexkame-
ras (DSLR) ist der Spiegel. Denn er steht einer kontinuierlichen
Belichtung des Sensors nun einmal im Weg. Nur wenn er weg-
geklappt wird, ist der fir die Bildkontrolle unverzichtbare Live-
View moglich. Das heifit nicht, dass man mit DSLR-Boliden wie
der Canon EOS 5D nicht hervorragend Videos aufzeichnen kann.
Aber der Spiegel hat daran keine wesentlichen Verdienste. Den
spiegellosen Kameras liegt Video hingegen in den Leiterbahnen.
Und bei der Entwicklung des E-Mounts hatte Sony von Anfang
an Video- und Fotokameras im Blickfeld. Sicher ist, dass die von
Haus aus guten Videoeigenschaften der spiegellosen Kameras
auch mafgeblich zu deren Erfolg beigetragen haben.

Weil ist grau

Technisch macht die Kamera
keinen Weilabgleich, sondern
einen Abgleich auf Neutralgrau.
Der automatische WeiRabgleich
sucht sich dazu im Regelfall die
hellsten Flachen im Bild aus
und unterstellt, sie waren

weill — besser farblich neutral —,
und passt die Farbe im Bild ent-
sprechend an. Ein Abgleich auf
eine Graukarte funktioniert
ebenso, zeigt aber bessere Er-
gebnisse. Graukarten werden
mit Metamerie-freien Farben
hergestellt, die auch unter ver-
schiedenen Lichtverhaltnissen
farbneutral bleiben.
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Tabelle 10.1 »
Containerformate

AuRBerlich liegen zwischen Videokameras und Fotokameras immer
noch Welten. Eine Canon EOS 5D Mark IV oder die EOS C200
stellen schon durch das Gehduse klar, fur welchen Einsatzzweck
der Hersteller das jeweilige Gerdt geplant hat. Im Falle der Lumix
S1 von Panasonic oder der Alpha 9 von Sony entscheidet dagegen
nur noch die Einstellung am Modusrad, ob sich die Kamera in
einen Videoboliden oder eine High-End-Fotokamera verwandelt.
Im Filmmodus steht plotzlich eine verwirrende Zahl von Dateity-
pen, Videoformaten und Bildstilen zur Verfiigung. Wem das nicht
genug ist, der kann noch mit der Bildrate spielen und die Video-
norm verandern. Diese Vielfalt Gberfordert schnell den Fotogra-
fen, der sich bisher mit einem JPEG begnUgt hat oder sich auf das
herstellereigene RAW-Format verldsst. In der Filmwelt hingegen
gibt es offensichtlich Formate ohne Ende. Nicht ohne Grund,
denn neben Kameraherstellern sitzen hier viele weitere Markt-
teilnehmer mit am Tisch, die ebenfalls ihre eigenen Vorstellungen
von digitalem Video haben — Anbieter von Schnittsoftware, Inter-
netdienstleister und Streamingdienste, Rundfunkanstalten zum
Beispiel. Das sollten Sie wissen, wenn Sie im Meni Ihrer Kamera
um das richtige Aufnahmeformat kdmpfen.
» Dateiformat: Das Dateiformat legt fest, in welchem sogenann-
tem Containerformat eine Datei auf der Speicherkarte abgelegt
wird. Typische Containerformate sehen Sie in Tabelle 10.7.

Containerformat Dateiendung  Empfohlener Einsatzzweck

QuickTime *.mov Von Apple entwickeltes
Format mit langer Historie;
wird auch von allen Schnitt-

systemen unterstutzt.

auf QuickTime basierendes
Containerformat der MPEG
Group

Material Exchange Format, das vor allem in
Format Rundfunkanstalten genutzt
wird

Es gibt darliber hinaus zahllose weitere Containerformate, die
in unterschiedlichen Umgebungen eine Rolle spielen, zum Bei-
spiel *.avi, *.divx, *.vob, *.webm.

» Aufnahmequalitidt: Unter diesem Stichwort wird bei den meis-
ten Kameras der sogenannte Codec festgelegt. Codecs sind die
Arbeitstiere, die den digitalen Datenstrom in ein abspielfdhiges
Bildformat Ubertragen. Auch hier gibt es ein beinahe uniber-

10.1 Von der Fotokamera zur Filmkamera

schaubares Angebot. Allerdings haben sich in den letzten Jah-

ren zwei Formate durchgesetzt: Dies sind die Standards H.265

(HEVC) und H.264 (AVC). Mit dem Codec werden alle wichti-

gen Parameter wie BildgréRe oder Farbsampling festgelegt. Er

entscheidet Uber die Bildkomprimierung und damit tber Qua-
litdt und GroRe der aufgezeichneten Videofiles.

» H.264 ist der dltere Codec und wird empfohlen, wenn es
darum geht, Full-HD-Video aufzuzeichnen oder Videos, die
leicht und méglichst tiberall abspielbar sind.

» H.265 ist dagegen der Experte flr qualitativ hochwertige
Videos mit hoher Bitrate und Farbtiefe.

H.264 H.265

1.920 x 1.080 (Full HD), 8Bit, 4.096 x 2.160 (UHD oder 4K), 10
4:2:0, 28 Mbit/s Bit, 4:2:2, 200 Mbit/s und hoéher

H.264 und H.265 sind Videostandards, die mittlerweile von
vielen Unternehmen unterstitzt werden. Trotzdem setzt zum
Beispiel Sony mit XAVC auf eigene Entwicklungen und kdmpfen
im Internet zahlreiche weitere Komprimierungsverfahren wie
etwa AV1 um Marktanteile. Fir den Videoschnitt noch wichtig:
Die Schnitt-Performance konnen Sie deutlich verbessern, wenn
Sie einen sogenannten All-Intra-Codec mit voll aufgeldsten
Einzelbildern verwenden. Viele Codecs unterstiitzen dagegen
die sogenannte Long-GOP-Komprimierung, die jedoch hohere
Anforderungen an die Rechenpower des Schnittsystems stellt.
Bildstile: Hinter den Bildstilen verbergen sich von den Herstel-
lern entwickelte Vorgaben zu Helligkeit, Kontrastumfang und
Farbigkeit eines Bildes. Deshalb finden sich hier auch oft etwas
beldchelte Einstellungen wie »Dynamisch« oder »Kreativ«. Tat-
sachlich kénnen die Bildstile viel mehr. Fast immer enthalten
sie auch die Einstellungen fur die sogenannten LOG-Formate
und die Méglichkeit, besonders kontrastreiche Bilder mit ei-
nem Dynamikumfang von 15 Blenden und mehr aufzuzeich-
nen. Denn halbwegs moderne Kamers unterstiitzen bereits
den neuen, erweiterten Farbraum BT.2020 oder den Vorldufer
DCI-P3. Wer etwa den Bildstil »HLG« verwendet, kann plotz-
lich auch HDR fir Video.

Bildrate: In jedem (Video-)Kameramenu findet sich traditionell
eine Option zur Auswahl der Videonorm. Entweder dreht man
in PAL oder NTSC. Fruher war das entscheidend, denn Bil-
der, die in der US-Norm NTSC aufgenommen wurden, waren
fur das europdische Farbfernsehen PAL erst einmal verloren.

< Tabelle 10.2
Unterschiede H.264 und H.265
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Abbildung 10.1 »

In einem Log-Format aufgezeich-
netes Bild; links im Original,
rechts mit der passenden LUT
korrigiert
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Heute ist die Einstellung nicht mehr so entscheidend, mit ihr

wird nur noch festgelegt, wie viele Bilder pro Sekunde aufge-

nommen werden.

» PAL: 25; 50; 100; 200

» NTSC: 29,94 (30); 59,94 (60); 120; 240. Unter NTSC finden
sich meist auch die klassischen Film-Bildraten mit 24 und 48
Bildern/Sekunde.

Welche Einstellungen sollten Sie nun in der Praxis wahlen? Hier

meine Tipps:

» Wenn Sie einen modernen leistungsfahigen Schnittrechner ha-
ben, dann probieren Sie H.265 mit hohen Kodierraten in 10
Bit und 4:2:2-Farbsampling aus. Wenn Sie das Material in Ih-
rem Schnittsystem problemlos verarbeiten kdnnen, dann sollte
Sie nichts aufhalten, diesen Codec zu verwenden. Gibt es Pro-
bleme und fehlt das Kleingeld fir einen leistungsstarken neuen
Rechner (Mehrkern-Prozessor mit Taktrate ab 3,2 GHz, 32 GB
RAM, Grafikkarte mit 4 GB VRAM oder mehr), dann bleiben
Sie bei H.264 und bei 8Bit, gegebenenfalls auch bei Full_HD
anstelle von 4K. Auf jeden Fall sollten Sie den Empfehlungen
im Kamerahandbuch in diesem Punkt lhre Aufmerksamkeit
schenken. Nutzen Sie einen All-Intra-Codec, wenn verflgbar.
Verwenden Sie, wenn moglich, eine Farbunterabtastung von
4:2:2. Diese Bilder lassen sich nachtrdglich sehr gut kompri-
mieren.

Drehen Sie moglichst immer mit 50 Bildern pro Sekunde. 25
Bilder ruckeln sichtbar. Lieber ein kleineres Bildformat (2K statt
4K) als wenige Bilder pro Sekunde.

Probieren Sie die neuen Bildstile wie zum Beispiel »HLG« oder
»LOG« aus, auch wenn Sie wie bei Canon daftir noch einmal
extra zur Kasse gebeten werden. Sobald Sie den Bildstil ge-
widhlt haben, verandert sich das Bild im Sucher. Es wird oft
flau und farblos. Korrigieren Sie dies durch eine entsprechende
Konfiguration der Anzeige mithilfe einer Lookup-Tabelle (LUT).

Die extreme Beschleunigung und Verlangsamung der Bildrate
gehort zu den dltesten und beliebtesten und gleichzeitig immer
noch faszinierenden Videoeffekten — wenn sich etwa eine Blume
im Eiltempo 6ffnet und schlieRt oder die Bewegungsabldufe der
rennenden Schlittenhunde erkennbar werden. Die technischen
Fahigkeiten moderner Kameras, zumal wenn sie auf Video spe-
zialisiert sind, machen das Spiel mit der Zeit zum Kinderspiel.
Systemkameras nehmen klaglos und automatisch viele Hundert
Einzelbilder auf und speichern sie im RAW-Format auf der Karte,
ohne dass der Akku streikt. Wer lieber gleich Video aufzeichnet,
der sollte eine Kamera nutzen, die eine S&Q-Funktion bietet.
Damit schreibt die Kamera entweder besonders viele Bilder pro
Sekunde in einen Videostream oder kodiert viele Einzelbilder, die
mit Zeitversatz aufgenommen werden.

10.2 WeiBabgleich

Vielleicht kennen Sie die Szene: Ein Kameramann filmt mitten
in einer belebten FuRgidngerzone ein weiles DIN-A4-Blatt. Er
macht einen manuellen Weiflabgleich, d.h., er misst die im Mo-
ment herrschende Farbtemperatur des Lichts und gleicht so seine
Kamera darauf ab. Viele Amateure verzichten auf diese sinnvolle
Kalibrierung ihrer Kamera und vertrauen auf den automatischen
WeifSabgleich. Der liegt leider ab und zu daneben. Denn der Sen-
sor ist zwar im Gegensatz zum menschlichen Auge unbestechlich,
weill aber nicht, wie die Farben zu einer bestimmten Tageszeit
»richtig« aussehen. Denn erst unser Gehirn sorgt fir eine kons-
tante Farbwahrnehmung, wahrend sich in der Realitdt die Farben
aller Gegenstdande um uns herum im Tagesverlauf dndern.

Bei Camcordern und DSLRs/Systemkameras kénnen Sie im
Menl oder einem eigenen Einstellrad zwischen Voreinstellun-
gen fur verschiedene Belichtungssituationen auswéhlen, z.B.
»Sonne«, »Wolken« »Glihbirne« oder »Nacht«. Diese Presets
funktionieren sehr schnell und sind deshalb ungemein praktisch.
Aber: Gerade bei Mischlicht kann es schwierig werden, denn
dann muss man sich entscheiden und nimmt damit auch Farbsti-
che in Kauf. Und: Viele Fotografen haben sich daran gewdhnt, im
sogenannten RAW-Format zu fotografieren und nachtréglich die
Farbe zu korrigieren. Das funktioniert bei komprimiertem Film-
material ldngst nicht so einfach und problemlos, auch wenn in
der Nachbearbeitung eine Farbkorrektur moglich ist.

10.2 WeiBabgleich

Mischlicht vermeiden

Wenn sich zwei oder mehr
Lichtquellen mit unterschied-
licher Farbtemperatur mischen,
wird es kompliziert. Tagstiber
kommt eine Gluhbirne kaum
gegen die Sonne an. Dammert
es aber bereits oder richten Sie
Ilhren 800-Watt-Halogenstrahler
direkt auf das Motiv, dann ent-
stehen schnell seltsame bunte
Einstrahler im Bild, z. B. ein rot
gltihendes Gesicht in ansonsten
normalfarbiger Umgebung. Ver-
suchen Sie in solchen Situatio-
nen, beim manuellen Weilab-
gleich Ihr Referenzweil so zu
halten, dass sowohl Tageslicht
als auch Kunstlicht auf die Fla-
che fallen. Kontrollieren Sie das
Ergebnis immer am hoffentlich
korrekt eingestellten Sucher.
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So sieht das Gehirn Farbe

Das menschliche Gehirn mag keine stdndigen Farbwechsel. Es zieht
Kontinuitdt vor, d. h., es unterstellt, dass Baume den ganzen Tag tber
das gleiche Griin haben, das eigene Auto stets die gleiche Farbe behdlt
genauso wie der Lieblingspullover. Vor allem modebewusste Men-
schen hassen diesen Effekt, wenn sich die gerade gekaufte Klamotte,
die im Laden noch so schén rot war, im Tageslicht als violett entpuppt.
Ursdchlich sind die Farbtemperaturunterschiede zwischen Kunst- und
Tageslicht. Doch auch das Sonnenlicht sorgt fiir ganz unterschiedliche
Farbstimmungen. Es déndert wahrend des Tages mehrfach das Farb-
spektrum und damit auch die Farben von vertrauten Gegenstanden.
Mal erscheint das Licht eher rétlich, z. B. bei Sonnenuntergang, mal
eher bldulich, z. B. im Schatten. Unser Gehirn »rechnet« solche Unter-
schiede einfach heraus, es legt Wert auf einen »normalen« Eindruck
und weiB, dass unser Auto blau oder rot ist und seine Farbe nicht
wechselt wie ein Chamaéleon. Diese Fahigkeit des Gehirns zum perma-
nenten WeiBabgleich nennt man auch chromatische Adaption. Um das
Farbenschauspiel eines Sonnenuntergangs bringt es uns nicht, aber bei
Lack und Kleidungsfarben besteht es auf Konstanz. Nur wenn wir be-
wusst sehen, erkennen wir die Verschiebungen im Farbspektrum. Film-
und Fotokameras sind dagegen »dumme«. Wenn Sie nicht wissen, wel-
che Lichtfarbe vorherrscht, dann gibt es unvermeidlich unschéne
Farbverfdlschungen. Friher trafen die Kameraleute durch die Auswahl
des richtigen Filmmaterials (Kunst- oder Tageslichtfilm) die Entschei-
dung fir die Kamera. Im digitalen Zeitalter ibernehmen Logikchips
diese Funktion. Denen muss man jedoch erst klarmachen, welche
Farbtemperatur vorherrscht. Dazu dient der WeiRabgleich. Mit seiner
Hilfe sagt man der Kamera, ob im Moment eher rétliches oder blau-
liches Licht das Motiv erhellt. Mit dem WeiBabgleich werden Farbver-
falschungen so korrigiert, dass ein neutraler Eindruck entsteht, also ein
weiBes DIN-A4-Blatt tatsachlich reinweil erscheint.

10.2.1 Farbtemperatur
Die Farbtemperatur wird in Kelvin (K) gemessen. International
wird die Einheit Kelvin zur Angabe von Temperaturen verwendet,
wobei der absolute Nullpunkt (=273° Celsius) mit 0K angegeben
wird. Die Farbtemperaturskala wurde ermittelt, indem man ei-
nen Eisenblock immer weiter erhitzte und die dabei abgestrahlte
Farbe mit der Temperatur des glihenden Metalls in Verbindung
setzte.

Friher wurde die Einheit in °K angegeben, heute ist nur noch
K Gblich. Tabelle 10.3 beschreibt typische Lichtsituationen und
den optimalen Umgang mit ihnen. Dabei gilt die Faustregel: Das
Bild sollte stets »neutral« erscheinen, alle Farben werden also
moglichst natirlich wiedergegeben, auRer die Lichtsituation und
die von ihr hervorgerufene Farbstimmung sind fur die Bildgestal-
tung wichtig.

10.2 WeiBabgleich

A Abbildung 10.2
Farbtemperaturskala

Lichtsituation Farbstimmung Empfehlung fiir WeiBabgleich  Kelvin

Kerze sehr rétlich, warm Preset Kunstlicht
herkémmliche Gluhlampe rotlich, warm Preset Kunstlicht

Halogenlampe rotlich, warm Preset Kunstlicht

Halogen-Kunstlicht rétlich bis neutral Preset Kunstlicht oder

(Filmscheinwerfer) Weilabgleich

Morgenrot, Abendrot rétlich, warm Preset Tageslicht

1.500 K

2.600-3.000K

2.800K

3.200K

3.400K

Leuchtstoffrohre (Neon) grunlich manueller WeiRabgleich 4.000K

Tageslicht/Sonnenschein neutral AWB, manueller WeiRabgleich, 5.000-6.000 K

Preset Tageslicht

Wolken, Nebel neutral bis bldulich Preset Tageslicht oder

Weilabgleich

blaue Stunde, Himmel blaulich, kahl Preset Tageslicht
gegeniber Sonne nach Son-
nenauf- oder -untergang

A Tabelle 10.3
Lichtsituationen und Farbtemperatur

Die Tabelle stellt nur eine grobe Empfehlung dar. Sie unterstellt
z.B., dass wir bei Aufnahmen im Kerzenlicht gerne auch die in-
tensive Rotfdrbung des Kerzenscheins sehen mochten. Bei einem
manuellen WeiBabgleich wiirde dieser Eindruck neutralisiert, des-
halb empfehle ich die Wahl eines Presets auf Kunstlicht, das bei
3.200 Kelvin liegt. Das deutlich rétere Kerzenlicht erscheint also
auch kraftig rot. Es kann jedoch im Einzelfall durchaus moglich
sein, dass mit der Vorwahl »Glihbirne« im Farbtemperaturmen(
ein besseres Ergebnis erzielt wird. Probieren Sie es aus.

6.500-8.500 K

tber 8.500K

Mischlicht kreativ nutzen

Sie kénnen eine Mischlichtsitu-
ation auch fir kreative Zwecke
nutzen: Das blaue Tageslicht
taucht den hellen Designer-
raum in ein kihles Licht, wah-
rend eine Kunstlichtlampe den
Designer im Interview aus-
leuchtet. Sein Gesicht erscheint
jedoch neutral bis leicht warm,
wenn Sie auf Kunstlicht abglei-
chen.
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Abbildung 10.3 »
Falscher (links) und richtiger
(rechts) WeiBabgleich

Gelibter Blick auf den Monitor
Achten Sie auf die Farbstim-
mung in lhrem Bild, und versu-
chen Sie, storende Farbstiche
im Bild zu erkennen. Findet der
AWSB kein Weill oder Neutral-
grau im Bild, dann tut er sich
schwer. Er sucht sich dann eine
Flache aus und gleicht auf sie
ab oder unterstellt, alle Farben
waren im Bild enthalten. Was
nicht unbedingt der Fall sein
muss. Die Folge sind manchmal
nur Farbstiche, die aber trotz-
dem sehr storend sein kénnen.
Bei Profiaufnahmen fuhrt an
einem manuellen WeiRabgleich
deshalb kein Weg vorbei, vor
allem bei Portrats, bei denen es
auf méglichst natdrliche Haut-
tébne ankommt.

Nebel erscheint auf Fotos oft unangenehm bldulich, deshalb
wahle ich hier lieber einen manuellen WeiRabgleich. Wollen Sie
die Blaustimmung erhalten, drehen Sie besser mit einem Preset
fur Tageslicht (5.600K). Nebel liegt bei ca. 8.000K und erscheint
dann immer noch mit blauer Farbung.

Im folgenden Beispiel sehen Sie, was passiert, wenn der WeiR-
abgleich nicht stimmt.

Beim linken Bild wurde auf Kunstlicht, also ca. 3.200 Grad Kelvin,
abgeglichen. Das Haus, das noch Tageslicht erhdlt, erscheint blau-
stichig. Beim rechten Bild wurde auf Tageslicht abgeglichen. Die
Hauswand ist nun weils, die von alten Gluhbirnen erhellten Fens-
ter leuchten dagegen orange. Wenn man ganz korrekt wdre, dann
ist kein WeiBabgleich wirklich richtig, das rechte Bild akzeptieren
wir nur als »realistischer«, weil das warme Rot im Haus angeneh-
mer erscheint. Mit modernen Energiesparlampen wird das Prob-
lem vielfdltiger, weil es diese meist in verschiedenen Farbungen
(warm, kalt oder neutral) zu kaufen gibt.

10.2.2 Der automatische WeiBabgleich

(Automatic White Balance AWB)
Beim automatischen WeiRlabgleich schétzt ein intelligenter Re-
chenchip die momentan herrschenden Lichtverhéltnisse. Er macht
es sich dabei relativ einfach. Er sucht im Bild die hellste Fliche
und unterstellt, dass diese weifs sei. Dies gelingt in der Regel ganz
gut, aber nicht immer und leider auch nicht oft genug. Gerade in
Mischlichtsituationen, also Tageslicht in Verbindung mit einigen
Kunstlichtquellen (Gluhbirnen, Leuchtstoffrohren, Reklameta-
feln etc.), geht ein automatischer WeiBabgleich schnell daneben.
Schwierig sind auch Situationen mit extremen Farbtemperaturen,
wie z.B. in der Ddmmerung. Aber die meisten AWBs, die ich in
diversen Kameras in den letzten Jahren getestet habe, liegen in
Uber 90% der Fille ganz gut. Ein Grund also, auf sie zu vertrauen,
wenn dieses Vertrauen nicht nachldssig machen wiirde. Wer nie
einen manuellen WeiBabgleich gemacht hat, ist gerade bei den
Systemkameras schnell Uberfordert. Denn dort ist der manuelle

WeiRabgleich mithilfe einer Graukarte oft tief im Meni versteckt.
Ich drehe gerne mit Presets und mache in Zweifelsfallen einen
manuellen WeiBabgleich. Ein Nachteil einiger AWBs ist auch, dass
sie manchmal wéhrend des Filmens »nachdenklich« werden und
anfangen, ihre Meinung zu dndern. Die unmotivierte Farbande-
rung wird dann im Bild als abrupter Farbsprung sichtbar.

10.2.3 Der manuelle WeiBabgleich

Beim Weilabgleich fokussieren Sie auf eine weile Flache. Sie
sollte den ganzen Sucher ausfillen, bevor Sie den Knopf fir den
WeiBabgleich driicken. Das Weil darf nicht Uberbelichtet sein.
Nach wenigen Sekunden sehen Sie, wie sich die Farbstimmung
andert, haufig gibt Ihnen die Kamera auch noch einen Messwert
in Kelvin (K) an.

A Abbildung 10.5
Manueller WeiBabgleich auf weiles Blatt Papier

Als weille Flache kann natirlich nicht nur ein Blatt Papier die-
nen, sondern auch eine weille Wand, der weille Arztkittel oder
ein weifles Auto. Nur leider stimmt dieser WeiBabgleich nicht
immer oder bringt nur ein ungefdhres Ergebnis (siehe auch Kas-
ten »Wahres Weill«). Versuchen Sie deshalb, ein Gefuhl daftr zu
entwickeln, welche Farbtemperatur der jeweiligen Lichtsituation
oder Tageszeit angemessen ist. Erfahrung kann Sie hier vor un-
liebsamen Uberraschungen schitzen.

Bewdhrte Hilfsmittel sind auch Arztkittel, Schnee, Hemden
oder Taschentlicher. Egal, was Sie verwenden, machen Sie sich
immer bewusst, dass der WeiBabgleich auf solche nicht normier-
ten weiBen Flachen kein exaktes Ergebnis hervorbringt. Kontrol-

10.2 WeiBabgleich

Wabhres Weil}

Dass ein WeiBabgleich nicht mit
einer farbigen Hauswand funk-
tioniert, werden Sie schnell
feststellen. Leider auch nicht
mit jedem Weil. Puristen kon-
nen lange Vortrage halten, dass
ein WeiBabgleich nur auf ein
genormtes Weill bzw. Grau ge-
macht werden darf. Theoretisch
haben die Verfechter der reinen
Lehre recht. In der Praxis steht
der ndchste Kopierer allerdings
néher als der Profi-Kamerashop.
Deshalb hat sich weiRes Kopier-
papier als heimliche Standard-
referenz fur den manuellen
Weilabgleich durchgesetzt.
Aber diese Papiere enthalten in
der Regel optische Aufheller,
die den Blauanteil erhéhen. Das
heifit, die Kamera korrigiert
falschlicherweise den zu hohen
Blauanteil, das Bild wird statt-
dessen leicht gelbstichig. In der
Regel féllt die Verfalschung je-
doch nicht stark auf oder lasst
sich mit einer einfachen Farb-
korrektur beseitigen.

A Abbildung 10.4
Professionelle Graukarte
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A Abbildung 10.6
Vivicap-Vorsatz fur einen Weil-
abgleich an DSLR-Kameras von
Kaiser Fototechnik

© Kaiser Fototechnik

Schwarzabgleich

Er ist relativ selten, aber manch-
mal empfiehlt es sich, dafir zu
sorgen, dass auch die Schwarz-
werte wirklich farbneutral sind.
Profikameras bieten fiir solche
Gelegenheiten auch einen
Schwarzabgleich, bei dem die
Blende komplett geschlossen
wird, um alle Farbkanéle so ein-
zumessen, dass die Summe
Schwarz ergibt. Bei Consumer-
Cams und DSLRs steht das Fea-
ture in aller Regel nicht zur Ver-
fugung.

A Abbildung 10.7
Manueller WeiR- und Schwarz-
abgleich an Profikamera

lieren Sie deshalb immer den Monitor, und wiederholen Sie den
Abgleich im Zweifelsfall mit einer anderen Referenz. Wenn Sie zu
haufig mit einem schlechten Abgleich vom Dreh zuriickkommen,
dann besorgen Sie sich im Fotofachhandel eine normierte weile
Fldche oder eine sogenannte Graukarte, und packen Sie sie in die
Kameratasche. Die Karte mit neutralem Grau eignet sich ebenso
wie eine weille Flache fir den Farbabgleich. Vorteil: Professio-
nelle Graukarten werden mit metameriefreien Farben gedruckt,
d.h., sie sind farbneutral und damit von der Farbtemperatur der
Lichtquelle unabhéngig.

Bei Spiegelreflexkameras funktioniert der manuelle WeilRab-
gleich nicht so einfach. Allerdings liefert die Zubehorindustrie
eine Reihe von speziellen Vorsatzlinsen, die aufs Objektiv auf-
geschraubt werden kénnen und fur einen ordentlichen WeiRab-
gleich sorgen. Statt solcher Vorsdtze empfehlen mutige Fotogra-
fen auch Tempotaschenticher. In die mit Vehemenz gefiihrten
Diskussionen will ich mich nicht einmischen. Einen Versuch ist es
immer wert, gerade wenn nichts anderes zur Hand ist.

Wenn Sie mit manuellem WeiRabgleich arbeiten, achten Sie
darauf, den Abgleich neu zu machen, sobald sich die Lichtsitua-
tion verdndert. Bei Sonnenunter- oder -aufgang ist die Farbtem-
peratur kaum zu kontrollieren. Hier empfehle ich ein Preset auf
Tageslicht, also etwa 5.600 K. Gerade beim Wechsel von Aufen-
aufnahmen zu Innenaufnahmen verandert sich die Farbtempera-
tur des Umgebungslichts drastisch.

Die Logikchips in den Kameras werden immer zuverldssiger
und damit erfullt der automatische WeiRabgleich immer haufiger
seinen Zweck. Zunehmend bieten Kameras auch die Aufnahme
im sogenannten RAW-Format an und damit die nachtrédgliche
Korrektur. Aber: Die Nachbearbeitung stellt noch hohe Heraus-
forderungen an die Rechenleistung des Schnittsystems und an
das Farbmanagement. Deshalb sollten Sie unbedingt mit einem
moglichst korrekten Farbabgleich drehen. Solange Ihr Video in
kodierter Form, also heute in der Regel als H.264- oder H.265-
kompatibler Datenstrom, abgelegt wird, sollten Sie sich bereits
bei der Aufnahme um einen exakten WeiRabgleich kiimmern.
Denn die Korrektur eines komprimierten Bildes mit falschem
WeiRabgleich ist nur eingeschrankt und mit hohem Aufwand
moglich (siehe Kapitel 21, »Der Feinschliff«).

10.2.4 Der definierte WeiBabgleich (Preset)

Erfahrene Kameraleute drehen haufig nur mit den sogenannten
Presets. Sie entscheiden damit selbst, welches Licht vorherrscht,
und sagen der Kamera somit eindeutig, dass sie z.B. auf Kunst-

licht (3.200K) oder Tageslicht (5.600K) abgleichen soll. Der Vor-
teil dieser Methode besteht darin, dass auch besonders farbige
Stimmungen erhalten bleiben. Machen Sie bei einem intensiven
Morgen- oder Abendrot einen WeiRabgleich, so wird die Rot-
farbung neutralisiert. Das Preset zeigt dagegen die wirkliche
Stimmung.

10.2 WeiBabgleich

A Abbildung 10.8
Preset (links) vs. manuellen WeiRabgleich (rechts)

Bei der linken Aufnahme wurde mit einem Preset auf Tages-
licht abgeglichen, bei der rechten Aufnahme manuell. Wéhrend
links auch die Berge und der Himmel vom Morgenrot erleuchtet
werden, ist rechts davon kaum etwas zu erahnen. Das Bild er-
innert eher an eine Mittagsstimmung, erscheint »neutraler«. In
Tabelle 10.3 in Abschnitt 10.2.1 finden Sie meine Empfehlungen,
wann ich lieber mit einem Preset drehe und wann mit manuel-
lem Weilabgleich bzw. wann ich auf den automatischen Abgleich
vertraue. Wichtig beim Drehen mit Presets: Um das Ergebnis be-
urteilen zu koénnen, sollte |hr Kameramonitor wenigstens halb-
wegs die korrekte Farbe anzeigen.

10.2.5 Schwierige Farbstimmungen

Die Aufnahme eines tanzenden Brautpaares (siehe Abbildung
10.9) zeigt, wie schwierig es mit dem Licht werden kann. LED-
Lampen tauchen den Saal in ein magenta-violettes Licht. Gdste
fotografieren den Brauttanz mit Blitzlicht, im Bild erkennbar am
helleren oberen Streifen, wiahrend die unteren Linien fir den Blitz
zu spat geschrieben wurden. Im Blitzlicht Uberstrahlt das weile
Brautkleid, dafiir werden ansatzweise die richtigen Farben er-
kennbar. Bei solchen Lichtverhiltnissen entscheiden Sie sich am
besten fir das Preset, das lhnen am interessantesten erscheint.
Lassen Sie die Farben sprechen, und vergessen Sie den Kampf um
authentische Hauttone, den Sie in diesem Farbgewitter ohnehin
verlieren.

CMOS-Sensoren und Blitzlicht
Ein CMOS-Sensor, der in der
Kamera verbaut ist, liest das
Bild zeilenweise aus. Der Blitz
erhellt den Raum kurzer, als das
Auslesen des Bildes dauert —
deshalb die Zweiteilung. Im
laufenden Film ist dies unprob-
lematisch, da der Blitz hier tat-
sdchlich wie ein Blitz wahrge-
nommen wird. Im Standbild
sieht es dagegen sehr seltsam
aus.
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Abbildung 10.10 »

Kirche im Schnee. Gut erkenn-
bar sind die blauen Schatten im
Schnee auf dem Kirchendach.
Der Schnee rechts vorne im Vor-
dergrund, der im Tageslicht liegt,
erscheint dagegen weil.

A Abbildung 10.9
Farbholle Hochzeit

In der Literatur Uber digitale Fotografie finden Sie Uber den
Umgang mit schwierigen Lichtsituationen lange Ausflihrungen,
z.B. Uber blauen Schnee und blduliche Schatten in Schneeauf-
nahmen. Dies ist fast immer eine Aufgabe fir die anschlieBende
Farbkorrektur. Denn blauer Schnee in weilen bzw. hellen Bild-
teilen ist Folge eines falschen WeiBabgleichs. Der Schatten da-
gegen wird vom Himmel aufgehellt, ist also tatsachlich blaulich.
Allerdings mag unser Gehirn den Blaustich nicht, weshalb wir
Schnee und den Schatten in der Regel neutral (weils und grau)
wahrnehmen.

Bevor Sie jedoch Ihr Bild mit einer Ubertriebenen Farbkorrektur
woméglich zerstoren, werfen Sie noch einmal einen Blick ins In-
ternet auf der Suche nach blaustichigen Schneebildern. Sie wer-
den Uberrascht sein.

Kurz nach Sonnenunter- oder -aufgang strahlt der Himmel im
Norden in einem intensiven Blau, die sogenannte blaue Stunde
bricht an. Solche »extremen« Lichtsituationen erfordern einen
gefuhlvollen Umgang mit dem WeiRabgleich bis hin zu Experi-
menten. Der WeiRabgleich, der den Himmel neutral erscheinen
lieRe, lage bei ca. 10.000K. Auch Nebel oder Dunst fihren zu
einem blaueren Licht als die Mittagssonne. Umgekehrt ist die
normale Gluhbirne eher réter als eine Halogenlampe. Und eine
Kerze leuchtet mit warmen 1.500K. Ein automatischer WeiRlab-
gleich filtert Ihnen diese Lichtstimmungen moglicherweise weg.
Statt des warmen Tons der Kerze haben Sie dann plotzlich einen
eher neutralen Bildeindruck, oder die blaue Stunde verliert ihre
einzigartige Farbstimmung. Anstatt neutral abzugleichen, ist es
also sinnvoller, ein Preset zu wahlen oder sogar einen bewusst
falschen Abgleich. Neonreklamen leuchten z.B. wesentlich ein-
drucksvoller, wenn Sie auf Tageslicht abgleichen.

Vorsicht vor Energiesparlampenlicht!
Arger mit Energiesparlampen: Die EU sorgt fir schlechte Bilder. So zu-
mindest schimpfte ein Fachmagazin tber die Einfithrung von Energie-
sparlampen. Diese haben ndmlich einen hasslichen Nebeneffekt: Weil
unser Gehirn sich so gerne selbst betrligt und die Welt stets in die
richtigen Farben taucht, akzeptiert es das Licht von Energiesparlampen
als vollwertiges WeiR. Tatsdchlich handelt es sich aber um eine Art
»Sparweil«, das aus wenigen Farben zusammengemischt wird.
Analysiert man das Licht einer Energiesparlampe mithilfe eines Spek-
trometers, stellt sich schnell heraus, dass ganze Wellenbereiche fehlen,
vor allem Rottone. Auf digitalen Sensoren kann sich dieser Mangel mit
deutlichen Farbeinstrahlungen bemerkbar machen, die sich auch durch
einen WeiRabgleich nicht entfernen lassen. Rotténe erscheinen haufig
braunlich, Gelbtone griinlich verfdlscht. Besonders unangenehm sieht
das bei Hautténen aus, die schnell einen Griinstich bekommen und
dann richtig hasslich werden. Die einzige Méglichkeit ist dann, die
Lampe auszuschalten oder das Leuchtmittel auszutauschen.

10.2.6 Den WeiBabgleich kontrollieren

Grundsdtzlich kénnen Sie den Farbabgleich Gber einen LCD-Mo-
nitor halbwegs gut kontrollieren. Vergessen Sie jedoch nicht: Der
Monitor gibt Farben nicht unbedingt richtig wieder. Und das Um-
gebungslicht beeinflusst natirlich auch den Monitor und sorgt
so flr zusatzliche Farbverfdlschungen. Wenn Sie feststellen, dass
Ihre Bilder auf dem Schnittmonitor deutlich anders aussehen,
als Sie es eigentlich in Erinnerung haben, dann vergleichen Sie
Kamera- und Computermonitor einmal miteinander, und kalib-
rieren Sie beide Monitore (siehe Abschnitt 21.1.6, »Monitor kali-
brieren«), wenn moglich.

10.2 WeiBabgleich

Goldene und blaue Stunde
Wahrend der blauen Stunde
strahlt der Himmel dank hoher
Kelvin-Werte zwischen 8.000
und 12.000 K wirklich sattblau,
Gluhbirnen und Neonlampen
scheinen dagegen rot oder
tarkis.

Das sorgt dafur, dass Bilder,
die zur blauen Stunde aufge-
nommen werden, nicht nur
sehr farbig sein konnen, son-
dern zudem auch in feinen De-
tails noch Zeichnung zeigen.
Wer die poppigen Bilder mag,
muss entweder frih aufstehen,
denn morgens tritt die blaue
Stunde nur vor Sonnenaufgang
auf, oder abends lange warten.
Denn erst nach Sonnenunter-
gang wird der Himmel wirklich
blau. Davor herrscht die gol-
dene Stunde, in der die Sonne
Landschaft und Motiv in warme
Farben taucht.

A Abbildung 10.11
Blaue Stunde in Murnau
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Abbildung 10.12 »
Aufzeichnung eines Farbbalkens
auf einem HD-Camcorder

Abbildung 10.13 »
Nachtréagliche Kalibrierung
anhand eines Farbbalkens in
Adobe Premiere Pro

Hilfreich ist dazu ein Farbbalken, den semiprofessionelle Kame-
ras automatisch ausgeben und den Sie zusatzlich aufzeichnen. Im
Schnitt kénnen Sie dann anhand des aufgezeichneten normierten
Farbbalkens mithilfe des Vektorskops kontrollieren, ob die Kamera
richtig justiert ist, bzw. Abweichungen korrigieren (siehe Ab-
schnitt 20.1.6, »Monitor kalibrieren«). Diesen Farbbalken finden
Sie zunehmend auch in Systemkameras, wie etwa der Panasonic
Lumix S5, die gezielt auch Videofilmer ansprechen.

Der Pegelton

Wenn lhre Kamera einen Farbbalken ausgibt, dann sicher auch einen
sogenannten Pegelton. Dieses ebenfalls normierte Signal mit der Fre-
quenz von 1kHz wird mit einem Schalldruckpegel von 0dB oder mit
sogenanntem Headroom von —9 dB aufgezeichnet. Mithilfe des Pegel-
tons kénnen Sie die korrekte Lautstarke einer Aufnahme festlegen.
Wenn Sie den Pegelton kennenlernen méchten, unter der URL
www.pegelton.de kénnen Sie Probe héren.

Nicht praktikabel ist ein Tipp, den ich in einem Buch zum Thema
Filmen mit der DSLR gefunden habe und der aus der Fotowelt
stammt. Fotografen positionieren im Bild bei einer Testaufnahme

gerne eine sogenannte Graukarte, um nachtrdglich in der Farbkor-
rektur das Bild &hnlich anzugleichen, wie dies mit RAW-Daten z. B.
im Programm Adobe Lightroom méglich ist. Die meisten Leser
durften aber mit einem Codec wie H.265 oder H.264 arbeiten und
mit einem geringen Farbsampling von 4:2:0 oder 4:1:1. Das deut-
lich reduzierte Farbsignal eignet sich nur eingeschrankt fur eine
spatere Farbkorrektur, kaum jedoch, um einen »falschen« Weifs-
abgleich nachtrdglich mit nur einem Klick der Pipette auf das Feld
der Graukarte »hinzudrehen«. Die Graukarte schadet zwar nicht,
aber mit ihrer Hilfe kann man eher den Feinschliff erleichtern.

10.3 Belichtung

Seit dem Siegeszug der Fotokameras in der Filmwelt ist das
Thema Belichtung schwieriger geworden. In der klassischen Welt
der Videokameras wurde die Belichtung des Bildes ausschlieRlich
Uber die Veranderung der Blende reguliert. Eine Verdnderung der
Belichtungszeit stand gar nicht zur Verfligung. An Fotoapparaten
ist eine Anderung der Belichtungszeit hingegen gang und gibe -
leider.

Das Drehen am Knopf zum Verstellen der Belichtungszeit
fuhrt schnell zu Artefakten wie Moiré, die das Bild unbrauch-
bar machen. Erscheint also ein Bild unterbelichtet, so bleibt dem
Kameramann nur die Moglichkeit, die Blende zu 6ffnen, also eine
kleinere Blendenzahl zu wahlen. Eine Verldngerung der Belich-
tungsdauer, etwa von 1/100 s auf 1/10 s, steht dagegen nicht zur
Verfugung. Auch umgekehrt kann bei drohender Uberbelichtung
nur die Blende so weit wie moglich geschlossen werden. Eine
Verklrzung der Belichtungszeit auf Werte wie 1/500 s oder noch
kurzer ist nur bei Sport- und Actionaufnahmen ratsam und sorgt
in diesen Féllen zwar flr scharfere Bilder, aber auch fur stérende
Artefakte. Droht Uberbelichtung, empfiehlt sich eine Verringe-
rung des Lichteinfalls durch einen ND-Filter.

Mit dem Anbruch des 4K-Zeitalters halten auch hochdynami-
sche Bilder Einzug in die Filmwelt. Viele Kameras stellen Log-
Formate mit Gammakorrektur und HLG-Aufnahme fir sehr
kontrastreiche Bilder zur Verfligung. Das Problem: Auf den Stan-
darddisplays sehen die Bilder meist matschig aus. Die Farben
kénnen nicht richtig beurteilt werden. Wenn Sie diese Bildfor-
mate nutzen, dann verwenden Sie auch in den Einstellungen fur
die Wiedergabe auf dem Display das dazugehorige Wiedergabe-
format, um eine halbwegs realistische Wiedergabe bei der Auf-
nahme zu erreichen.

10.3 Belichtung

Blende und Belichtungszeit
Die Blende ist in der Regel ein
Verschluss aus mehreren Lamel-
len in einem Objektiv, der den
Lichteinfall auf den Sensor re-
gelt. Die Blende wird mit einer
Blendenzahl von £/1,8 bis /22
angegeben. Je kleiner die Blen-
denzahl, desto offener die
Blende, also desto mehr Licht
fallt auf den Sensor. Die Belich-
tungszeit gibt dagegen die
Dauer in Sekunden an, in der
der Sensor Licht erhdlt, also die
Blende geoffnet ist. In der Fo-
tografie kann die Belichtungs-
zeit zwischen mehreren Stun-
den und Bruchteilen von
Sekunden liegen. Im Film ist sie
dagegen durch die Bildrate im
Wesentlichen vorgegeben.
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Moiré

Zu den bekanntesten Bildfeh-
lern der Fernsehwelt zahlt der
Moiré-Effekt. Dieser Effekt
fuhrt in bewegten Bildern oft zu
einem Flimmern, insbesondere
in feinen Strukturen. Moiré tritt
Uberall da auf, wo feine Muster
oder Raster in einem gegenein-
ander verschobenen Winkel
ubereinanderliegen und sich
gegenseitig beeinflussen.

A Abbildung 10.14
Der Moiré-Effekt

Die richtige Belichtungszeit
Die Framerate von Videos ist durch die Auswahl des Codecs festgelegt.
In der Regel liegt sie heute bei 50 oder 60 Bildern pro Sekunde, in den
néachsten Jahren wahrscheinlich bei 100 oder 120 fps. Die sogenannte
180°-Shutter-Regel besagt, dass die optimale Belichtungszeit nach fol-
gender Formel berechnet wird:

Belichtungszeit = 1 : Framerate x 2
Beispiel fur eine Aufnahme mit 50 fps:

Belichtungszeit =1 : 50x 2 = 1:100
Die optimale Belichtungszeit liegt also bei 1/100 s. Die Belichtungszeit
entspricht damit der halben Dauer eines Frames. Wahlen Sie eine kir-
zere Belichtungszeit, also 1/250 s oder 1/500 s, dann werden die Bil-
der zwar scharfer, aber es entsteht auch schnell der unerwiinschte
Moiré-Effekt. Sie kdnnten also mit einer kiirzeren Belichtungszeit zwar
abblenden, jedoch nur mit dem hohen Risiko, Ihr Bild zu verunstalten.
Die Anderung der Belichtung ist deshalb keine Alternative zur Wahl
der richtigen Blende. Bei einer zu langen Belichtungszeit wird das Bild
bei Bewegungen der Kamera oder des Motivs unscharf.

Der grofte Horror von Kameraprofis sind Gberbelichtete Video-
bilder. Erfahrungsgemadf finden sich spdter beim Schnitt in dunk-
len Bildanteilen immer noch brauchbare Strukturen. Zu helle
Bildanteile sind jedoch in der Regel unrettbar verloren, d.h., sie
bleiben hésslich weil.

Schneller Shutter

Fotografen sind gewohnt, die
Belichtung tber die Belich-
tungszeit zu kontrollieren. Im-
mer wieder erlebe ich in mei-
nen Kursen, dass die Kamera
bei hellem Tageslicht plétzlich
eine Verschlusszeit von

1/1000 s anzeigt. Auf Camcor-
dern muss man dazu bewusst
die Funktion SHUTTER anwédhlen
und weifl dann, dass es Bildfeh-
ler geben kann. Bei DSLRs und
DSLMs entspricht es dagegen
der Routine des Fotografen.
Gewohnen Sie sich den gelib-
ten Griff ans Belichtungsrad-
chen ab.

S

A Abbildung 10.15
Beispiel eines farblosen, fahlen Videohimmels

Den haufigsten Tod durch Uberbelichtung stirbt der Himmel, der
zum farblosen, fahlen Videohimmel mutiert, statt in sattem Blau
mit weillen Wolkchen zu erstrahlen. Kameraleute unterbelichten
deshalb ihre Bilder lieber, anstatt sie Uberzubelichten. Wegen der
kleinen Sensoren der klassischen Videokameras versuchen Profis

andererseits, durch eine moglichst offene Blende die Schérfen-
tiefe zu minimieren, um maoglichst nur das Motiv scharf zu stellen,
Vorder- und Hintergrund dagegen unscharf erscheinen zu lassen.

Auf die Bedeutung der Blende fur die Manipulation der Schér-
fentiefe gehe ich in Abschnitt 10.4, »Schérfe«, detailliert ein.
Allerdings ist dieses Thema so wichtig flr eine gute Bildgestal-
tung, dass es hier nicht unerwdhnt bleiben sollte. Zundchst aber
wollen wir uns um die richtige Belichtung kiimmern.

10.3.1 Manuelle Blende vs. Blendenautomatik
Wdéhrend man den automatischen WeiRabgleich durchaus einset-
zen kann, sollte man auf die automatische Blendenadaption ganz
verzichten. Daflr sprechen vor allem drei Grinde:

1. Die automatischen Blendenverdnderungen sind schlicht hdss-
lich. Sie sollten, wenn irgend moglich, vermieden werden.

2. Andert sich eine Lichtsituation, z.B. weil Sie aus der Hand
drehen und die Kamera intensiv bewegen oder weil Wolken
fur standige Helligkeitswechsel sorgen, so springt die Blenden-
automatik permanent an und sorgt fur ein stérendes Flackern
im Bild.

3. Kunstlerische Belichtungsvarianten wie Low-Key- oder High-
Key-Aufnahmen sind mit Blendenautomatik kaum zu realisieren.

A Abbildung 10.16
Kunstlerische High-Key-Aufnahme, links, und eine Low-Key-
Aufnahme, rechts

Auch das absichtsvolle Uber- bzw. Unterbelichten weniger bild-
wichtiger Teile ist oft schwierig. Die Automatik mit ihrem Streben
nach Mittelmal und ihrer Abneigung gegen Extreme wiirde sol-
che Versuche unterbinden. Allerdings ist bei manchen Kameras,

10.3 Belichtung

Offene Blende fiir definierte
Schirfentiefe

Die goldene Grundregel der
Kameraarbeit in Sachen Blende
konnte also lauten: Blende mog-
lichst offen und dann ein biss-
chen »kneifenc, d.h., so weit
schlieBen, dass gerade keine
Uberbelichteten Bildanteile
mehr vorhanden sind. Diese Re-
gel kann man auch heute noch
beherzigen, vor allem wenn
man mit Kameras mit kleinen
Sensoren unterwegs ist. Mit der
absehbar wachsenden Chip-
groRe wird sie nicht mehr ganz
so stur angewendet werden.
Und fur DSLR-Besitzer gilt in
vielen Situationen bereits eher
das Gegenteil: Blende schlieBen
fur mehr Scharfentiefe.
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High-Key und Low-Key
Kameraleute und Fotografen
machen ungern normierte Auf-
nahmen. Auch wenn bis hierher
viel von Normbereichen die
Rede war, manchmal muss man
auch die Grenzen sprengen
oder zumindest an die Grenzen
gehen. Dazu gehoren soge-
nannte Low-Key- und High-
Key-Aufnahmen. In einem Low-
Key-Bild tiberwiegen die
Schatten (Tiefen), groRe Bild-
bereiche kénnen auch véllig
schwarz sein. Im High-Key-Bild
hingegen Uberwiegen die Lich-
ter bis hin zu vollem WeiR.

Declicking

Wegen der wachsenden Bedeu-
tung des Filmens statten viele
Hersteller von Fotoobjektiven
diese auch wieder mit einem
manuellen Blendenring aus.
Schén ist, wenn dieser stufen-
los verstellt werden kann. Im
Fotobetrieb kdnnen die Blen-
den wie gewohnt in 1/3-Schrit-
ten gedndert werden; verfligt
die Optik uber »Declicking«,
kénnen die typischen Schritte
auch ausgeschaltet werden.

insbesondere den Consumer-Cams, eine manuelle Kontrolle der
Blende so schwierig, dass es mehr Sinn macht, mit der Automatik
und ihren Einschrankungen zu leben. Immer wenn die Blende
nicht Gber einen Blendenring am Objektiv reguliert werden kann,
sind besondere feinmotorische Féhigkeiten gefordert. Zu den
Herausforderungen gehdren Miniaturrddchen, mit denen man
die Blende zwar theoretisch verstellen kann, dabei aber dhnliche
Blendenspriinge verursacht wie die Automatik. Fir ganzlich un-
praktisch halte ich auch alle elektronischen Varianten, die z. B. eine
Blendendnderung uber das Display erfordern. Hier heifit es Gben
oder sich notgedrungen mit der Automatik arrangieren. Auch auf
Smartphones gehort das manuelle Nachfiihren der Blende zu den
eher schwierigen bis unmoglichen Ubungen. Ihr ganzes Streben
sollte sein, ohne Blendenautomatik auszukommen.

Drehen mit der Blendenautomatik | Leider verhalten sich nicht
alle Blendenautomatiken gleich. Einige reagieren auf Lichtverdn-
derungen extrem schnell, andere sehr geméchlich. Einige Kame-
ras verstellen die Blende sehr weich und harmonisch, und das
Verhalten der Automatik erinnert fast schon an einen gelbten
Kameramann, der von Hand den Blendenring verstellt. Andere
andern die Blende ruckartig, und die Automatik arbeitet deut-
lich sichtbar und damit unangenehm. Als Erstes sollten Sie also
lhre Kamera kennenlernen und selbst beurteilen, wie die Auto-
matik reagiert und ob Ihnen das Ergebnis geféllt. Finden Sie es
akzeptabel, dann brauchen Sie beim Drehen nicht mehr allzu
viele Gedanken auf das Thema zu verschwenden. Finden Sie die
Automatik dagegen hasslich, versuchen Sie, sie so weit wie mog-
lich auszutricksen. Das heift, entweder vermeiden Sie alle Uber-
flussigen Lichtverdnderungen, schwenken die Kamera also nicht
plétzlich von dunklen auf helle Motive, oder Sie sorgen dafur,
dass die Anderung moglichst ziigig und konsequent erfolgt. Einen
einmaligen Blendensprung akzeptiert der Betrachter eher als ein
standiges ruckartiges Nachziehen der Blende. Die Frames, auf de-
nen die Verdnderung der Blende sichtbar wird, wiirde ich — wenn
irgend moglich — spater im Schnitt entfernen.

Wenn Sie Uber ein Objektiv mit Blendenring an Ihrer Kamera
verfugen, dann sollte Sie nichts davon abhalten, die Automatik
abzuschalten. Und am besten vergessen Sie gleich, wie Sie sie
wieder aktivieren kdnnen. Um jedoch die richtige Belichtung
einzustellen, mussen Sie die Helligkeitsverteilung im Bild richtig
beurteilen. Das klassische Instrument der Videografen zur Beur-
teilung der Helligkeit ist der sogenannte Waveform-Monitor, den
Sie ins Bild einblenden kénnen. Da Video immer wichtiger wird,

statten auch Hersteller von Fotoobjektiven manche Objektive
mit einer sogenannten Declicking-Funktion aus. Der Blendenring
lasst sich damit wahlweise stufenlos oder in den fur die Fotogra-
fie typischen Blendenschritten verstellen.

10.3.2 Das Zebra

Das Zebra ist eine elektronische Hilfestellung. Je nach Voreinstel-
lung markiert es Bildbereiche ab einem bestimmten Helligkeits-
wert mit einem Streifenmuster. Von diesen Streifen stammt auch
der Name: Zebra. Nach wie vor ist es vor allem bei Reportagedrehs
die einfachste und damit beste Warnung vor Falschbelichtung.

Das Zebra ldsst sich zur Warnung vor Uberbelichtung und vor

Unterbelichtung einsetzen. Manche Kameras bieten auch die

Kombination mehrerer Zebras an. Allerdings sieht man dann vor

lauter Streifen schnell das Bild nicht mehr. Deshalb empfehle ich,

das Zebra vor allem als Warnung vor Uberbelichtung einzusetzen,
bei Consumer-Cams heiflt das Zebra deshalb oft Beli-Warnung.

» Zebra bei 100%: Diese Einstellung ist die klassische Beli-War-

nung. Wer dieses Zebra wahlt, will wissen, wann ein Bildteil
Uberbelichtet ist, um die Blende entsprechend zu korrigieren,
also zu schliefen. Profikameras erlauben auch hohere Werte,
etwa von 1039%. Wenn Sie feststellen, dass Sie in der Regel
leicht unterbelichtete Bilder produzieren, dann sollten Sie es
mit einem hoheren Wert versuchen.
Zebra bei 70%: Diese Art von Zebra gibt einen Hinweis auf
die richtige Belichtung bildwichtiger Teile, besonders ob ein
Gesicht ausreichend hell ist. Hauttone sollten in diesem Hellig-
keitsbereich liegen. Hier wird die Blende so gewéhlt, dass das
Zebra im Gesicht erscheint, unabhédngig davon, ob andere Bild-
anteile dann Gber- oder unterbelichtet sind.

10.3 Belichtung

< Abbildung 10.17
Belichtungswarnung Zebra auf
dem Display eines Camcorders.
Hier warnt das Zebra (100 %) vor
dem Uberbelichteten Himmel.
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Abbildung 10.18 v
Gegenuberstellung Waveform und
Histogramm in Adobe Premiere
Pro. Im Waveform-Monitor ist der
Uberbelichtete Himmel rechts im
Bild gut zu erkennen; im Histo-
gramm deutet nur die kleine
Spitze rechts an, dass es eine
Uberbelichtete Stelle im Bild gibt.

Ich drehe in der Regel nur mit dem Zebra als Belichtungswarnung
bei 100%. Die Beurteilung der richtigen Belichtung bildwichtiger
Teile Gberlasse ich meinem Auge und meinem Gefuhl. Viele Profis
verwenden jedoch gerade das 70%-Zebra oder auch eine Kom-
bination beider Muster, sofern die Kamera das Einblenden von
zwei Zebras erlaubt.

Da komprimierte Videobilder auf Uberbelichtung empfind-
lich reagieren, neige ich nach wie vor dazu, eher unterzubelich-
ten, und verlasse mich damit insgeheim auf die Bildkorrektur in
meinem Schnittsystem. Nach wie vor filme ich immer noch mit
moglichst offener Blende. Doch das Drehen mit offener Blende
ist bei Kameras mit Vollformatsensor, also gerade DSLRs und
DSLMs, nicht mehr ganz so entscheidend. Eine Canon EOS R5
oder Sony Alpha 7S IlI liefern dann manchmal schon »zu wenig«
Schérfentiefe. Je nach Lichtsituation, Optik und Entfernung zum
Objekt passiert es, dass ein Motiv nicht mehr durchgehend scharf
abgebildet wird. Stérend ist dies z.B. bei Gesichtern, wenn die
Nasenspitze schon nicht mehr ganz scharf ist. Kleinere Blenden
sind in solchen Féllen willkommen. Auf den kleinen Displays von
Systemkameras oder Camcordern sind diese kleinen Unscharfen
allerdings leider kaum sichtbar. Der Bildsucher bietet eine hohere
Auflésung, ist aber beim Filmen eher unpraktisch.

10.3.3 Histogramm und Waveform-Monitor

Das Messinstrument zur Beurteilung der Helligkeit in Videobildern
ist der sogenannte Waveform-Monitor. Um es gleich vorwegzu-
nehmen: Der Waveform-Monitor ist das bessere Messinstrument.
Denn er zeigt nicht nur an, ob es Uber- oder unterbelichtete Be-
reiche in einer Aufnahme gibt, sondern auch, wo sie sich befin-
den. Er stellt also mehr Informationen zur Verfligung.

Aber gerade deswegen ist er auch schwieriger zu erfassen. Zu-
dem sind viele Kameraleute mittlerweile eher an den Umgang mit
dem Histogramm gewdhnt. Deshalb beschranke ich mich hier auf
die Arbeit mit dem Histogramm. Den Waveform-Monitor werde
ich im Abschnitt 21.1, »Bildkorrektur« noch einmal ausfihrlich er-
kldren.

In den letzten Jahren haben clevere Ingenieure immer mehr
Werkzeuge entwickelt, die die technische Beurteilung eines Bil-
des erleichtern. Die in der Fotografie schon lange Ublichen His-
togramme halten nun auch bei Filmkameras Einzug. Mit ihrer
Hilfe lasst sich die Helligkeitsverteilung in einem Bild schnell und
zuverldssig feststellen. Doch in der Praxis sind sie bei Weitem
nicht so nltzlich wie in der Fotografie. Zum einen beanspruchen
die kleinen Inserts zusdtzlichen wertvollen Platz im ohnehin klei-
nen Sucher. Zum anderen ist gerade bei Bewegungen ja nicht
eine einzelne Einstellung malgebend, sondern es sollte durchge-
hend ordentlich belichtet werden. Anhand der kleinteiligen His-
togramme funktioniert die durchgehende Belichtungskontrolle
aber nur selten, vor allem weil der Blick beim Filmen nicht aus-
schlieRlich dem Sucher gelten soll, sondern auch dem Gesche-
hen rundum. Erfahrung und auch ein bisschen Mut sind gefragt.
Das Histogramm kann trotzdem hilfreiche Hinweise geben. Und
damit es in den sowieso schon mit Informationen lberfrachteten
Sucherbildern nicht untergeht, sollte man es im Bedarfsfall vor
der eigentlichen Aufnahme formatfullend im Sucher einblenden
und in Ruhe analysieren.

Das Histogramm gibt die Helligkeitsverteilung des Bildes wieder.
Ganz rechts ist der maximale WeiBwert, ganz links der maximale
Schwarzwert erreicht. So finden Sie das Histogramm auch in
Adobe Photoshop wieder. Manche Programmierer machen sich
jedoch einen Spaf daraus, das Histogramm umzukehren, dann ist
rechts dunkel und links hell.

10.3 Belichtung

Wenn es hell wird

Bei sehr hellen Bildern, wie z.B.
dieser Schneeaufnahme, wird
die Beurteilung des Bildes
schnell schwierig. Das Zebra
markiert groRe Flachen als
Uberbelichtet und ist deshalb
moglicherweise zu grob. Hier
kann das Histogramm weiter-
helfen, indem man die Blende
so weit offnet, dass kein schma-
ler Strich am linken Ende auf-
taucht.

Spreizung:
Cache-Stufe: 4

A Abbildung 10.19
Histogramm einer Aufnahme im
Schnee aus Photoshop

< Abbildung 10.20
Sucherbild mit Histogramm
einer Sony EX3
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Nach rechts belichten (ETTR)

Diese Empfehlung aus der Fotografie kann eingeschrankt auch auf
Filmaufnahmen angewendet werden. Ziel ist es, moéglichst den ganzen
Dynamikumfang eines Sensors auszunutzen und méglichst bis an die
Beschneidungsgrenze der Lichter heranzugehen. Vorteil dieser Arbeits-
weise: Man erhdlt das Maximum an Zeichnung in den Schatten. Aber:
Die Empfehlung widerspricht der gdngigen Praxis, lieber die Blende
etwas zu kneifen, also tendenziell unterzubelichten, um »ausgefres-
sene« WeiRanteile zu vermeiden. Die endglltige Antwort kénnen nur
Sie sich geben, indem Sie Ihre Kamera gut kennenlernen. Korrigieren
Sie gerade anfangs intensiv lhre Bilder, um herauszufinden, wie viel
Unter- und Uberbelichtung der Sensor vertragt. Und entscheiden Sie
dann, ob Sie lieber kneifen oder nach rechts belichten.

Idealerweise erstreckt sich die Hugellinie Uber die ganze Breite
des Histogramms. Deutliche Spitzen am rechten Rand deuten
auf ungewohnlich helle Bildanteile hin. In Abbildung 10.19 sorgt
der Schnee fur Uberdurchschnittlich hohe Anteile im sehr hellen
Bereich.

| Histogramm

© Kanal: [ Luminanz —

i,

Mittewert: 134,51 Tonwert

Std-Abweichung: 53.83 Haufigkeit

Zentralwert: 133 Spreizung.
Pixel: 10622064 Cache-Stufe: 1

Histogramm

[~ Kanal: | Lumninanz

Mittelwert; 96,34 Tarwert:
Std-Abweichung: 40,17 Haurigkeit:
Zentralwert: 91 Spreizung:
Pixel: 10622064 Cache-Stufe: 1

|
| Histogramm

[~ Kanal: | Lurninanz

Mittelwert: 177,46 Tonwert:
Std-Abweichung: 50,32 Haufiokelt:
Zentralwert: 178 Spreizung
Pixel: 10622064 Cache-Stufe: |

A Abbildung 10.21
Von oben nach unten: Bilddatei normal, zu dunkel und zu hell belichtet
mit dem jeweils dazugehérigen Histogramm

Technisch enthalten unterbelichtete und Uberbelichtete Bild-

anteile keine weiteren Informationen mehr, d.h., sie erreichen

jeweils den Maximalwert fir WeiB (RGB 255, 255, 255) oder

Schwarz (RGB 0, 0, 0). Auch eine nachtragliche Bildkorrektur

wirde an diesen Stellen keine verborgenen Strukturen mehr her-

vorzaubern. Wer den Tiefen/Lichter-Regler in Photoshop oder

Lightroom lieben gelernt hat, wei8, welche ungeahnten und ver-

borgenen Details man aus einem Foto mit seiner Hilfe oft noch

herausholen kann. Doch im Videobereich mit seinen hochkom-
primierenden Codecs sind solche Wunder nur eingeschrankt
moglich.

Erfahrene Fotografen analysieren ihre Bilder mithilfe des His-
togramms bis ins Detail. Fiir unsere Zwecke reicht es, das Histo-
gramm auf vier Probleme hin zu untersuchen:

» Tal auf der linken Seite: Es werden keine absoluten Schwarz-
werte erreicht. Das Bild wirkt moglicherweise flach, es fehlen
Kontraste. Mdglicherweise ist das Bild Uberbelichtet.

Tal auf der rechten Seite: Das Bild ist moglicherweise unterbe-

lichtet. Nirgendwo wird der absolute Weilwert erreicht. Das

Bild wirkt duster, es fehlen lebendige Spitzen.

Berg auf der linken Seite: Das Bild ist wahrscheinlich unter-

belichtet. Die Schwarzwerte »tirmen« sich auf. Weill wirkt

hellgrau. Moglicherweise entsteht auf der gegentberliegenden

Seite ein Loch, d.h., die Blende ist zu klein.

Berg auf der rechten Seite: Das Bild ist wahrscheinlich Uber-

belichtet. Die WeiBwerte »tiirmen« sich auf, auf der rechten

Seite entsteht vielleicht ein Loch. Schwarz wirkt dunkelgrau. In

diesem Fall sollte die Blende geschlossen werden.

Die Balken des Histogramms sind Mengenangaben. Sie geben
also wieder, ob ein Helligkeitswert 6fter oder seltener im Bild ent-
halten ist. Ein Berg bedeutet, dass er besonders hdufig vorkommt,
ein Loch dagegen, dass es ihn so gut wie gar nicht gibt. Berge, die
sich am linken oder rechten Ende befinden, deuten darauf hin,
dass das Bild wahrscheinlich falsch belichtet wurde, aufRer nattr-
lich bei einer Low-Key- oder High-Key-Aufnahme. Zeigt Ihr Pro-
gramm standig Locher auf einer Seite, dann kontrollieren Sie die
Voreinstellungen lhrer Kamera. Vielleicht haben Sie im Men( den
Gamma- oder Pedestalwert unglnstig verandert, oder die werk-
seitigen Einstellungen taugen nichts.

Mit etwas Ubung kann man noch wesentlich mehr Informatio-
nen aus einem Histogramm herauslesen, z. B. ob ein Gesicht rich-
tig ausgeleuchtet ist. Im besten Fall liegen die Helligkeitswerte
fur den normal belichteten Hautbereich eines Portréts bei etwa

10.3 Belichtung

Belichtung mit anschlieBender
Gammakorrektur

Wer flr die Aufnahme ein
LOG-Format verwendet, muss
sich etwas umstellen und die
richtige Belichtung neu lernen.
Im Moment zeigen die meisten
Monitore das Bild nur flau und
ohne Farben an. Auch ein tech-
nisch richtig belichtetes Bild

ist meistens unterbelichtet, da
es die nachtragliche Gamma-
korrektur nicht berticksichtigt.
Tatsachlich missen Sie Gber-
belichten, um den erhéhten
Dynamikumfang des Sensors
auch wirklich ausschopfen zu
konnen.

A Abbildung 10.22

Im Beispiel liegen die Helligkeits-
werte alle um die 70%. Dort soll-
ten alle bildwichtigen Anteile,
also das Motiv, im Regelfall lie-
gen. Hier hat der Hintergrund die
gleiche Helligkeit wie das Motiv,
die Schwertlilien, deshalb die
Haufung bei 70 %.
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Definierte Schirfentiefe
erzeugen

ND-Filter helfen, mit offener
Blende zu drehen. Gerade bei
Kameras mit kleineren Sensoren
hilft dies, den Scharfentiefebe-
reich zu minimieren, denn je
offener die Blende, desto weni-
ger Scharfentiefe haben Sie zur
Verfugung. Umgekehrt kénnen
Sie diesen kleinen Scharfentie-
fenbereich nutzen, um das Mo-
tiv scharf aus einem unscharfen
Hintergrund herauszulésen. Da
die Scharfentiefe zunimmt, je
kleiner der Sensor wird, missen
Sie also gerade bei Kameras mit
kleinen Sensoren mit moglichst
offener Blende drehen. Da das
Bild so schnell Uberbelichtet
wird, sollte die einfallende Hel-
ligkeit durch ND-Filter mini-
miert werden.

A Abbildung 10.23
Set und Kamerabild mit
unscharfem Hintergrund

70%, also zwischen der Mitte des Histogramms und dem linken
Maximalwert. Dort sollte erwartungsgemdfR auch der héchste
Berg zu finden sein. Haben Sie Ihr Motiv auf alle lichttechnischen
Probleme hin untersucht, dann schalten Sie das Histogramm am
besten aus und konzentrieren sich ganz auf das Sucherbild.

10.3.4 ND-Filter verwenden

Da man die drohende Uberbelichtung nicht durch eine kiirzere
Belichtungszeit kompensieren kann, braucht man ein anderes
Hilfsmittel: zuschaltbare ND-Filter. Die Graufilter lassen sich an
Profikameras durch ein Filterrad in verschiedenen Starken in den
Strahlengang schieben und sorgen damit fur zusétzlichen Spiel-
raum bei der Blende. Zumindest die semiprofessionellen Kameras
bieten auch ein Filterrad mit einem oder mehreren Graufiltern
an. Einige hochwertige Camcorder verwenden elektronische Fil-
ter. So kann gerade bei Tageslicht trotzdem mit einer halbwegs
offenen Blende gedreht werden. Reichen die eingebauten ND-
Filter nicht aus oder steht dieses Feature wie bei den meisten
DSLRs erst gar nicht zur Verfugung, dann heiBt es, den Filterhalter
zu montieren und die Vorsatzfilter zu verwenden oder eben auf
Schérfentiefe zu verzichten.

A Abbildung 10.24
Einstecken eines Glasfilters in den Filterhalter einer Matte-Box

Der Filterhalter ist in aller Regel in die Matte-Box integriert. Der
Umgang mit Filterhalter und Kompendium ist nicht ganz einfach,
deshalb sollte man die Montage haufiger tben, damit man die
Filter schnell einsetzen kann. Das perfekte Bild ist der Dank fur
die Mihe.

10.3.5 Schwierige Lichtsituationen

Anfinger machen haufig den Fehler, aus Angst vor Uberbelich-
tungen die Blende zu sehr zu »kneifen«. Beispiel ist das beriihmte
Fenster im Hintergrund, durch das die Sonne scheint. Wenn es
kein Rollo gibt, keine andere Kameraposition, in der man das
héssliche Fenster heraushalten kann, und auch nicht gentigend
Licht, um gegen die Sonne anzuleuchten (was in der Regel immer
ein hoffnungsloses Unterfangen ist), dann bleibt nur die Wabhl,
das Fenster konsequent »Uiberstrahlen« zu lassen.

A Abbildung 10.25
Szene mit Busfahrer: Hier »Uberstrahlt« das Fenster konsequent.

Wer hier bei dieser Aufnahme eines Busfahrers so weit abblendet,
dass im Fenster noch Zeichnung erscheint, also z.B. die StraRe,
versetzt den Innenraum ins Halbdunkel. Wird so ein Bild nachtrag-
lich korrigiert, also im Schnitt wieder angehoben, dann rauscht es
in den unterbelichteten Bildanteilen in der Regel gewaltig.

In Abschnitt 21.2, »Bildkorrekturen durchfihren«, erfahren Sie
Ubrigens, wie man Bilder wie dieses »retten« kann.

Man kann dieses Problem heute weitgehend durch HDR-Auf-
nahmen |6sen oder zumindest minimieren. Allerdings missen
Sie dann auch lhre Kamera in einem HDR-Modus betreiben und
die Bilder anschlieBend farbkorrigieren. Besonders einfach wird

10.3 Belichtung

Unterbelichtung

Immer wieder passiert es, dass
ein Bild unterbelichtet ist. Ent-
weder weil man die Blende zu
sehr geschlossen hat oder weil
die Lichtverhdltnisse einfach
nicht mehr hergaben. Zumin-
dest in diesen Féllen kann man
sein Glick durch Zuschalten ei-
nes Restlichtverstérkers versu-
chen. Bei Camcordern und den
semiprofessionellen Kameras ist
dies ein eigener Schalter mit
der Aufschrift »Gain« oder ein
entsprechender Eintrag im
Menu. Die Leistung wird in der
Regel in Dreierschritten ange-
hoben, also um 6, 9, 12 oder
sogar 18 und mehr dB. Bei
DSLRs kann man die 1ISO-Zahl
erhéhen und damit ebenfalls
die Lichtempfindlichkeit stei-
gern. Egal, ob Gain oder ISO, in
beiden Fallen wird einfach nur
mehr Strom durch den Sensor
geschickt, und damit steigt die
Gefahr eines unangenehmen
Bildrauschens. Priifen Sie des-
halb, wie viel Verstarkung Ihre
Kamera vertragt.

< Abbildung 10.26
Uberbelichtetes Fenster,
unterbelichteter Raum
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dabei kinftig die Verwendung des HLG-Modus sein, der [hnen
das Bild schon bei der Aufnahme richtig mit allen Farben und
dynamisch anzeigt und gleichzeitig den groBeren Dynamikum-
fang und den erweiterten Farbraum ausschoépft. Sehen Sie dazu

auch Abschnitt 8.4.

A Abbildung 10.27
Sonnenuntergang am See

Das linke Beispiel in Abbildung 10.27 erscheint viel zu hell, ob-
wohl die Rasenflache im Vordergrund eigentlich richtig belich-
tet wdre. Vor allem der Himmel ist komplett verschwunden. Das
rechte Bild erscheint moglicherweise besonders attraktiv wegen
der rotlichen Spiegelung im Wasser. Doch die Berge im Hinter-
grund sind bereits zu einem Schattenriss verschmolzen. Die Wol-
ken wirken bereits sehr dister. Das mittlere Bild stellt einen Kom-
promiss dar. Einige Spitzen, z. B. der Reflexionen auf dem Wasser,
reifen noch aus, Vordergrund und Berge im Hintergrund haben
jedoch noch Zeichnung. Aber der Farbkontrast wirkt nicht so dra-

matisch wie im rechten Bild.

Problem Gegenlicht

Gerade Gegenlichtaufnahmen sorgen mit ihrem ho-
hen Kontrastunterschied fur haufige Probleme. Hier
gilt es, sehr genau abzuwagen. Einige Beispiele:

In Abbildung 10.28 scheint die Sonne direkt tiber
der Kirche. Ich habe die Blende deutlich geschlos-
sen, sodass die Sonne mit ihrem durch die Blende
erzeugten Strahlenmuster erkennbar wird. Wiirde
man weiter aufblenden, erschiene der Himmel Uber-
strahlt. Die Kirche wird vor allem in ihrer Silhouette

A Abbildung 10.28
Kirche im Gegenlicht
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sichtbar. Umgekehrt muss man ab und zu eine teil-
weise Uberbelichtung akzeptieren, etwa bei dieser
Aufnahme vom GlockengieRen (Abbildung 10.29).

Wiirde man hier so weit abblenden, dass das
Feuer im Schmelzofen nicht mehr tberbelichtet ist,
ware die Aufnahme hoffnungslos unterbelichtet. Das
Gleiche gilt z. B. auch fir Gegenlichtaufnahmen von
Wasser. Das schone Glitzern erhdlt man nur, wenn
man ein bisschen Gberbelichtet.

A Abbildung 10.29
Schmelzofen

10.3.6 Korrektur von Blendenunterschieden
In seltenen Féllen kann es notwendig sein, die Blende wéhrend
der laufenden Aufnahme nachzustellen, z.B. wenn sich eine
Wolke vor die Sonne schiebt und der eben noch hell angestrahlte
Interviewpartner plotzlich im Schatten verschwindet.

Andern sich widhrend einer Aufnahme die Lichtverhéltnisse,
so sollte man die Blende harmonisch nachziehen, d.h. je nach
Notwendigkeit 6ffnen oder schliefen. Stellen Sie sich dabei kei-
nen zu groRen Herausforderungen, also z. B. die Blende mehrfach
zu korrigieren, wahrend Sie aus der Hand drehen. Eine typische
Situation fur eine Blendenkorrektur ist der Gang von auRen in
einen dunklen Hausflur. Will man den Gang in einem Stlck dre-
hen, muss die Blende meistens gleich um mehrere Blendenstu-
fen verandert werden. Stellen Sie zundchst die optimale Blende
fur die AuRenaufnahme (Anfang) fest, danach die Blende fur die
Innenaufnahme (Ende). Beim Gang verdrehen Sie den Blenden-
ring konsequent mit einer fliissigen Bewegung von der Anfangs-
stellung in die Endstellung, sobald Sie durch die Tir gehen. So
ein Blendenwechsel will gelibt sein. Wenn Sie ihn vier-, finfmal
aufgenommen haben, sieht die Bewegung in der Regel sehr har-
monisch aus. Hier kurze Beispiele fir eine Blendenkorrektur:

A Abbildung 10.31

Aufblenden: Die Blende wurde so gewahlt, dass der Hintergrund nicht
Uberstrahlt. Doch das Eis, um das es geht, ist unterbelichtet (linke Abbil-
dung). Die groRere Blende ldsst den Hintergrund automatisch tberstrah-
len (rechte Abbildung).

A Abbildung 10.32

Abblenden: Die Kundin im Vordergrund erscheint tiberbelichtet (linke
Abbildung). Die Eisdiele verschwindet bereits im Halbdunkel. Trotzdem
blende ich ab, sodass die Kundin nicht Gberstrahlt (rechte Abbildung).

10.3 Belichtung

Spitzlichter

Was bei Aufnahmen von Was-
seroberflichen erst richtig inte-
ressant wirkt, namlich Gber-
strahlende Spitzlichter, kann in
anderen Féllen toédlich sein.
Der linke Rand des Kelchs die-
ser Orchidee erscheint »ausge-
fressen, also Uberbelichtet. In
diesem Fall ware es besser ge-
wesen, so weit abzublenden,
dass kein Spitzlicht Gberstrahlt.
Noch besser: die Aufnahme bei
flacherem Sonnenstand versu-
chen oder einen Durchlicht-
schirm aufstellen, der das Licht
streut und dadurch weicher
macht.

A Abbildung 10.30
Frauenschuh
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A Abbildung 10.33
Lichtspriinge: Wenn innen und
aulen gedreht werden muss,
kommt es meistens zu Blenden-
problemen.

A Abbildung 10.34
Kontrastprobleme: Beispiel
Sonnenuntergang

Blendenautomatik vs. Manuelle Blende

An dieser Stelle sei es noch einmal explizit gesagt: Die Blendenauto-
matik ist fir die Gestaltung guter Filmbilder ungeeignet. Weder weil
die Kamera, welche Scharfentiefe fiir das Motiv geeignet und ge-
wiinscht ist, noch ist ihre panische Angst vor Uber- und Unterbelich-
tung hilfreich. Das reale Leben ist kontrastreicher, als Sensoren das se-
hen kénnen, und dies wird auch noch einige Zeit so bleiben, auch
wenn die ersten Kameras mit 15 Blenden Dynamikumfang werben.
HDR-Video, das mit UHD-2 (8K) kommen soll, beginnt bei etwa 18
Blenden. Schlussfolgerung fuir Kameraleute ist: Die richtige Belichtung
ist oft ein Kompromiss, der eine geschulte Wahrnehmung voraussetzt.
Deshalb: Schalten Sie die Blendenautomatik gleich nach dem Auspa-
cken Ihrer neuen Kamera ein fir alle Mal aus.

Auf keinen Fall sollte man selbst zu einer Art Blendenautomatik
mutieren und stdndig am Blendenring drehen, nur weil es im Su-
cher etwas heller oder dunkler geworden ist. Gerade kleine Ver-
dnderungen am Blendenring machen sich als unschéne Spriinge
bemerkbar. Im realen Kameramannleben &ndert sich eine Be-
lichtungssituation oft schnell, z.B. wenn sich eine Wolke vor die
Sonne schiebt. Am besten startet man dann die Aufnahme neu
oder wartet, bis die Wolke vorbeigezogen ist. Wirde es not-
wendig, wahrend einer Aufnahme die Blende héufiger nachzu-
justieren, dann ist es wahrscheinlich besser, die Szene anders zu
drehen, z.B. auf eine Bewegung zu verzichten oder die AuBen-
aufnahme auf einen Tag mit konstanteren Lichtverhdltnissen zu
verschieben.

Ein hdufiges Problem sind auch zu kontrastreiche Motive, z.B.
ein Sonnenuntergang. Selbst die bereits am Horizont versinkende
Sonne ist in der Regel noch so hell, dass die Blende kaum ausrei-
chend geschlossen werden kann. Im Gegenzug wird der Vorder-
grund zu dunkel. Rettung bringen in solchen Situationen wieder
ND-Filter, diesmal mit einem Grauverlauf. Den Verlauf konnen
Sie so vor der Optik justieren, dass die Sonne deutlich verschattet
wird, die Wasseroberflache jedoch gentigend Blende und somit
Zeichnung erhdlt. Der die Auflésungsfahigkeiten der Kamera
Ubersteigende Kontrast kann so deutlich minimiert werden.

Die Blende regelt nicht nur die Belichtung, sondern ist auch
ein maRgebliches Werkzeug zur Gestaltung der Scharfentiefe. Da
eine selektive Schdrfentiefe gerade im Film oft bevorzugt wird,
drehen viele Kameraleute mit klassischen Videokameras mit 1/2-
oder 2/3-Zoll-Sensoren bevorzugt mit offener Blende. Bei den
modernen grofen Sensoren im APS-C- oder Kleinbild-Format ist
dies nicht mehr unbedingt nétig oder sogar kontraproduktiv, da
der Schérfebereich auf einen zu kleinen Bereich schrumpft.

10.4 Schirfe

Die Zukunft heiBt RAW und invariante Prozessoren

Noch ist es nicht soweit, aber am Horizont zeigt sich bereits ab, wohin
die Reise auch im Videobereich gehen kénnte, um noch dynamischere
und farbigere Bilder zu produzieren. Aufnahmen mit anschlieRender
Korrektur der Gammakurve und Uberbelichtung sind eine Ubergangs-
phase hin zu High Dynamic Range Video (HDR Video). Am Ende steht
UHD Il oder 8K, der digitale Standard mit deutlich erweitertem Farb-
raum (BT.2020). Gleichzeitig kbnnen moderne Sensoren den groBeren
Dynamikumfang und Farbumfang auch wirklich nutzen. Das auf Moni-
toren besonders unangenehme Bildrauschen wird dagegen zunehmend
der Vergangenheit angehéren, auRer die Aufnahme ist extrem unter-
belichtet. In der Fotografie konnen wir diese Errungenschaften heute
schon nutzen. Sogenannte invariante Prozessoren sammeln deutlich
mehr Photonen ein als friihere Generationen. Sie erlauben auch eine
nachtragliche Korrektur der Belichtung (Helligkeit) um mehrere Blen-
denstufen, ohne signifikantes Rauschen zu erzeugen. Hohe Gain- oder
ISO-Werte, die auch das Rauschen erhéhen, gehdéren dann der Vergan-
genheit an. Bei einer Speicherung der Sensor-Rohdaten (RAW) kénnen
wir dank Farbkorrektur bequem in der Nachbearbeitung das Maximum
aus den Bildern herausholen. Noch ist dies Zukunftsmusik, aber die
Fotografie macht bereits vor, wie die Zukunft werden kann.

10.4 Scharfe

Als Aufnahmeformate wie 35mm die Filmwelt beherrschten,
war es Ublich, dass jedem Kameramann ein Assistent zur Seite
stand, dessen Aufgabe es war, scharf zu stellen. Er kontrollierte
mit einem MafRband exakt den Abstand zwischen Film und Mo-
tiv und stellte danach die Scharfe am Objektiv ein. Musste wéh-
rend der Aufnahme die Scharfe verlagert werden, machte er sich
zwei Markierungen und verstellte das Objektiv mit einer harmo-
nischen, ruhigen Drehbewegung am Schérfenring. Mit dem Sie-
geszug von Video wurden die Schérfeknechte arbeitslos bzw. zu
Kameraassistenten degradiert, die sich von nun an vor allem um
den Ton und das Gepack zu kiimmern hatten. Denn die kleinen
Videosensoren boten eine so grofe Scharfentiefe und die Su-
cher eine so hohe Auflésung, dass der Kameramann mit einem
Blick die Scharfe sicher beurteilen und entsprechend justieren
konnte.

Im HD-Zeitalter kommt die Scharfenproblematik zurtick, zum
einen wegen der fehlenden Auflésung der Monitore, zum ande-
ren wegen des GroRenwachstums der Sensoren und des damit
einhergehenden Verlusts von Schérfentiefe.

Das Dilemma des
Kameramanns

Kameraleute haben es nicht ein-
fach. Die Belichtungszeit ist
durch die Framerate vorgege-
ben und liegt bei 1/50 s oder
1/100 s. Die I1SO oder Gain soll-
ten moéglichst niedrig gewahlt
werden, weil sie sonst das Rau-
schen anheben. Und nun soll
man mit der Blende auch noch
die Scharfentiefe kontrollieren
anstatt die Belichtung! Wie soll
man derart eingeschrankt noch
richtig belichten? Aus diesem
Dilemma fiihren nur zwei
Wege: Die Verwendung von zu-
satzlichem Licht und von ND-
Filtern. Available Light ist auch
im Film in wachsendem Male
dank lichtstarker Sensoren und
Objektive machbar, aber nicht
ganz so einfach wie in der
Fotografie.

Scharf oder unscharf?
Techniker behaupten, dass sie
die Scharfe eines Bildes anhand
technischer Kriterien beurteilen
konnen. Ein wesentliches Hilfs-
mittel zur Beurteilung der
Schérfe ist dabei der soge-
nannte Zerstreuungskreis, der
angibt, wie groB ein Punkt (der
ja theoretisch unendlich klein
ist) auf einem Bild abgebildet
werden darf, damit er fur einen
Betrachter noch scharf er-
scheint. Der Durchmesser des
Zerstreuungskreises ist dabei
abhdngig von der Diagonalen
des Sensors. Er sollte 1/5000
des Sensors betragen, also bei
einem Kleinbildformat mit
80,6 mm Bilddurchmesser
0,05 mm nicht Gberschreiten.
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Abbildung 10.35 »
Beispiel fur durchgehende Scharfe
vs. definierte Schérfentiefe

Schirfe kennt keine
Kompromisse

Versuchen Sie, |hr Motiv immer
maximal scharf zu stellen. Ein
HD-Fernseher bringt auch
kleine Unscharfen an den Tag.
Und der berithmte Unscharf-
maskieren-Filter bringt in der
Postproduktion nur etwas Lin-
derung, zaubern kann er auch
nicht. Auch wenn es hektisch
wird, mussen Sie die Scharfe im
Bild sicherstellen, auch wenn es
wertvolle Sekunden kostet.

A Abbildung 10.36

Aufnahme mit deutlicher Tren-

nung des Motivs (Blite rechts)

vom Hintergrund durch Scharfe

Schirfentiefe

Der Begriff ist schon mehrfach aufgetaucht, nun wird es Zeit ihn zu er-
kldren. Die Schérfentiefe ist das Mal fur den in einem Bild scharf ab-
gebildeten Bereich. In der Regel liegt die Scharfe also auf dem Motiv,
bei Verwendung eines Weitwinkels oft auch im ganzen Bild. Die Schar-
fentiefe hilft, das Motiv scharf aus dem Hintergrund herauszulésen
und damit den Blick des Zuschauers zu konzentrieren. Kameraprofis
arbeiten deshalb haufig nicht mit viel oder wenig Schérfentiefe, son-
dern der exakt fur die Aufnahme bestimmten Scharfentiefe. Die Schar-
fentiefe wird zwar von verschiedenen Faktoren beeinflusst, maRgeblich
aber Uber die Wahl der passenden Blende kontrolliert.

10.41 Schirfentiefe und Bewegungsunscharfe

Die Schérfe in einem Bild ist ein wesentliches Kriterium flr seine
Verwendbarkeit. Unscharfe Bilder akzeptiert der durchschnitt-
liche Zuschauer in der Regel nicht, d.h., wir missen diese ent-
weder im Schnitt soweit moglich nachschérfen oder aussortieren.
Das heiflt aber nicht, dass eine Aufnahme durchgehend scharf
sein muss, nur wesentliche Teile des Motivs sollten scharf sein.

Bei Aufnahmen etwa von Pflanzen oder Portrats machen sich
Kameraleute diese Technik zunutze, um ein Motiv vom Hinter-
grund »abzuldsen«. Diese Technik wird oft auch als Freistellen
bezeichnet.

Bei der folgenden Aufnahme von einem Ochsenrennen
unterstreicht der unscharfe Ochse links vorne die Dynamik des
Geschehens. Die Bewegungsunschérfe entsteht, weil der Ochse
und sein Reiter nah am Objektiv vorbeilaufen und sich deshalb
fir eine Bildrate von 50 Bildern pro Sekunde zu schnell bewegen.
Das heilt: Innerhalb 1/50 s lauft der Ochse so weit, dass keine
scharfe Aufnahme méglich ist.

Die Ochsen und ihre Reiter im Hintergrund sind jedoch scharf,
sodass der Betrachter das Bild in Ganze akzeptiert und die Bewe-
gungsunscharfe als solche richtig interpretiert. Fir Filmemacher
heifit die Herausforderung also: Produziere grundsatzlich scharfe
Aufnahmen und lenke die Betrachtung des Zuschauers durch be-
wusste Wahl der Scharfentiefe auf das Motiv, um die Bildaussage
zu unterstreichen. Gerade Dokumentarfilmer kénnen dieses Ideal
nicht immer umsetzen, z.B. weil sich das Geschehen so rasant
entwickelt, dass sie auf das elegante Spiel mit der Scharfentiefe
verzichten und sich bemihen, wenigstens ein scharfes Bild zu
produzieren. Ich personlich neige dazu, im Zweifelsfall lieber ein
scharfes Bild abzuliefern. Denn meine Erfahrung ist, dass Betrach-
ter unscharfe Aufnahmen intuitiv ablehnen. Deshalb widme ich
mich zundchst der Herausforderung, grundsatzlich scharfe Auf-
nahmen herzustellen, was gar nicht so einfach ist.

10.4.2 Der Autofokus

Der einfachste und von vielen Amateuren beschrittene Weg ist

es, sich auf den Autofokus zu verlassen. Allerdings steht er z.B.

nicht bei allen DSLRs wahrend der Aufnahme zur Verfigung. Und

flir meinen Geschmack sieht die automatische Schérfenjustierung
oft sehr unschon aus, sodass ich das manuelle Fokussieren trotz
der vielen sehr ausgefeilten Autofokus-Technologien bevorzuge.

Wahrend der Autofokus sich in seinen Anfangstagen das Motiv
sozusagen selbst suchte und scharf stellte, was er fur richtig
hielt, bieten moderne Kameras eine ausgefeilte Technik. Hier die
wesentlichen Arten:

» Autofokus mittels Phasenverschiebung: Der schnelle Phasen-
Autofokus war lange der Standard bei DSLRs. Dabei analysiert
ein Logikchip die Informationen aus versetzt angeordneten
Sensoren. Mithilfe von Motoren in der Optik wird das Linsen-

10.4 Scharfe

< Abbildung 10.37
Ochsenrennen mit Bewegungs-
unscharfe

Warten auf das Lichtfeld

Die Zukunft wurde erst einmal
abgesagt. Das einstige Pionier-
unternehmen Lytro, das die
erste kommerzielle Lichtfeldka-
mera vermarkten wollte, wurde
geschlossen. Der Traum von der
nachtraglich korrigierbaren
Schérfe scheint also erst einmal
ausgetraumt, gleichwohl: an-
dere Ingenieure arbeiten an der
Verbesserung der Technik. Bis
dahin mussen wir uns weiterhin
wohl selbst um eine optimale
Schérfe bei den Aufnahmen be-
muhen. Im Moment sind es wie
so oft in den letzten Jahren die
Hersteller von Smartphones,
die diese neuen Techniken aus-
probieren. In wachsendem
MaBe setzen sie dabei aber auf
Software, wie etwa Apple mit
der Defocusing-Funktion mit
dem iPhone X. Wirklich randlos
funktioniert das Unscharfzeich-
nen des Hintergrunds bislang
nicht, zudem ist es ein massiver
Eingriff ins eigentliche Bild.
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system so eingestellt, dass die Bilder deckungsgleich sind, die
Aufnahme ist scharf.

Kontrast-Autofokus: Weil der Phasen-Autofokus bei hoch-
geklapptem Spiegel nicht zur Verfligung steht, mussten sich
die Hersteller neue Wege einfallen lassen. Ergebnis war der
Kontrast-Autofokus. Er analysiert das Bild auf moglichst ho-
hen Kontrast, da Kontrast immer auch ein klarer Hinweis auf
Schérfe ist.

Automatische Schirfenachfithrung: Weil mit Videokameras
ja vor allem bewegte Objekte aufgenommen werden sollen,
hilft ein einmaliges Fokussieren wenig. Mithilfe von Logikchips
sind moderne Kameras in der Lage, die Position eines sich be-
wegenden Objekts vorherzusagen und dementsprechend den
Fokus nachzuftihren.

Sowohl der Phasen-Autofokus als auch der Kontrast-Autofokus
neigen unter gewissen Umstdnden zum sogenannten Pumpen,
d.h., die Kamera ist nicht in der Lage, auf Anhieb den richtigen
Fokus zu finden, und muss die Linsen mehrfach neu justieren.
Dies macht sich im Video unangenehm bemerkbar, weshalb lange
Zeit von der Verwendung von Autofokus-Systemen beim Filmen
abgeraten wurde. Mittlerweile sollte man hier etwas kulanter
sein, denn die Entwickler verbessern die automatischen Scharfe-
knechte kontinuierlich.

10.4.3 Arbeiten mit dem Autofokus

Es gibt mittlerweile diverse Spielarten fiir Autofokus-Systeme.
Aus meiner Sicht als sehr praxistauglich empfinde ich Systeme,
die automatisch scharf stellen, jedoch beim kleinsten Eingriff des
Kameramannes, etwa durch Drehen am Fokusring, die manuelle
Einstellung Gbernehmen und nicht wieder korrigieren.

Der bei Camcordern beliebte Kontrast-Autofokus erlaubt es,
die Umrisse des jeweils gerade scharf gestellten Bildelements
farblich hervorzuheben. Dieses Fokus-Peaking genannte Verfah-
ren hat sich durchgesetzt. In Verbindung mit interaktiven Dis-
plays kann man bei modernen Kameras nun das Objekt antippen
und es automatisch von der Kamera scharf stellen lassen. Dank
dieser Technik kann man nun auch sehr viel schneller sicherstel-
len, dass der Autofokus wirklich das Motiv ins Visier nimmt.

Wichtig: Das Ansprechverhalten und die Geschwindigkeit, in
der nachfokussiert wird, lasst sich meist verdndert. Beispielsweise
fokussieren Sie bei einem Volleyball-Spiel den Blockspieler. Plotz-
lich kommt der Ball ins Kamerablickfeld. Bei einer langsamen
Ansprechzeit bleibt der Fokus auf dem Spieler, bei einer kurzen

Ansprechzeit wechselt er auf den Ball. Je nachdem, wie weich die
Schérfeverlagerung sein soll, wahlen Sie eine hohere oder eine
kleinere Geschwindigkeit.

10.4.4 Manuell scharf stellen

Wer von Hand scharf stellen will, dem sollte eine typische Kame-
raroutine in Fleisch und Blut Gbergehen: immer maximal an das
Motiv heranzoomen, scharf stellen und dann wieder weitwink-
liger werden. Versuchen Sie es einmal andersherum, und fokus-
sieren Sie erst in der Totalen (maximale Weitwinkelstellung des
Objektivs), dann zoomen Sie auf das Objekt (maximale Teleein-
stellung). Sie werden feststellen, dass Sie mit der Scharfe so gut
wie nie richtig liegen. Moglicherweise erscheint Ihnen die Totale
jedoch trotzdem scharf, und Sie belassen es bei der unsauberen
Methode. Im Schnitt werden Sie schnell erkennen, dass Sie allzu
oft ein Opfer der zu niedrigen Auflosung lhres Kameradisplays
werden. Das falsch fokussierte Bild zeichnet sich zumindest durch
eine leichte Unscharfe aus. Selbstkritisch betrachtet, ist es damit
unbrauchbar, und die ganze Arbeit war umsonst. Die Scharfe
sollte nicht irgendwo liegen, sondern genau dort, wo sie hinge-
hort, bei Gesichtern und Tierportrdts z. B. in den Augen.

A Abbildung 10.42
Scharf stellen

Wenn Sie sich angewdhnen, immer nach der im Kasten vorge-
stellten Methode scharf zu stellen, dann kénnen Sie auch gerne
den Autofokus — soweit verfugbar — als hilfreichen Diener ein-
setzen, indem Sie in der maximalen Teleeinstellung kurz auf die
Autofokus-Taste dricken, die Kamera scharf stellen lassen und
dann - vorausgesetzt, das Ergebnis passt — wieder aufziehen.

10.4 Scharfe

Manuell scharf stellen in
vier Schritten

1. Kamera aufbauen und Bild
kadrieren

A Abbildung 10.38
Halbtotale von Monitor ohne
Fokusbestimmung

2. In maximale Teleeinstellung
auf Motiv zoomen

A Abbildung 10.39
Nahe, komplett unscharf

3. Scharf stellen

A Abbildung 10.40
In Nahe scharf stellen

4. Aufziehen in Einstellung

A Abbildung 10.41
Das manuell scharf gestellte
Ergebnis
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Externen Monitor anschlieBen
Kamera und Monitor verbindet
meistens ein HDMI-Kabel. Und
das fuhrt leider immer wieder
dazu, dass der Monitor einfach
schwarz bleibt, das Bild seltsam
skaliert oder das Menu der Ka-
mera eingeblendet wird. Wenn
lhr Monitor nicht so tut, wie er
soll, dann hilft nur ein Blick ins
Handbuch oder das allwissende
Internet. Denn nicht immer lie-
fert eine Kamera am HDMI-
Ausgang auch das vollformatige
Full-HD-Bild an.

Manchmal schaltet die Ka-
mera auch um, sobald die Auf-
nahme gestartet wird. Achten
Sie beim Kauf darauf, dass lhre
Kamera einen »cleanen« HDMI-
Output liefert, also nur das Bild
ohne Display-Inserts. Das ist
vor allem wichtig, wenn Sie
das Signal mit einem externen
Aufzeichnungsgerat abgreifen
wollen.

A Abbildung 10.43
Kamera mit externem Monitor
und Clean-HDMI-Output

Achtung: Die Kamera darf natlrlich nicht nachfokussieren! Und
das Ganze funktioniert nur mit parfokalen Zoomobjektiven, die
den Fokus mit einer Anderung der Brennweite nicht verlieren.
Fotozooms sind hdaufig nicht parfokal, Videozooms dagegen
immer. Vor allem im HD-Zeitalter ist der automatische Schérfe-
knecht eine sinnvolle Unterstitzung, wenn es darum geht, die
Scharfe exakt zu bestimmen. Denn die mangelnde Auflésung der
Displays, gerade an preiswerteren Camcordern, aber auch vielen
Systemkameras, macht das manuelle Scharfstellen oft zu einem
Blindflug. Deshalb empfehle ich nach wie vor einen groBen ex-
ternen Monitor, der Gber HDMI an die Kamera angeschlossen
werden kann. Zwar machen die jlingsten Entwicklungen bei den
Handyherstellern Hoffnung, aber noch sind die hochauflésenden
und grofen OLED-Displays an Kameras eher eine Seltenheit.

Wenn Sie mit Camcordern mit kleinen Sensoren unter 1/3"
arbeiten, wird meistens nicht nur das Motiv, sondern auch der
Rest des Bildes scharf sein. Wenn Sie dagegen mit einem Voll-
formatsensor zu Werke gehen, stellen Sie vielleicht fest, dass ein
Portrat nicht durchgehend scharf ist, also z.B. die Nasenspitze
knackig scharf ist, aber die Ohren nicht. Dies ist ein Problem der
zu geringen Scharfentiefe, das wir aber durch ein SchlieRen der
Blende moglicherweise beheben kénnen.

A Abbildung 10.44

Ausschnitt aus einem Portrat mit Scharfeverlauf: Die Haare hinter dem
linken Ohr sind unscharf. Die Unschéarfe erhoht den plastischen Eindruck.
Die Blende war mit /2,8 maximal geoffnet, der Schérfentiefebereich lag
bei etwa 8 cm.

Im Falle einer Kamera mit kleinem Sensor wirden wir uns oft
weniger Scharfentiefe wiinschen, etwa um ein Motiv vom Hinter-
grund abzulésen.

Die Blende ist damit eines der wesentlichen gestalterischen
Mittel kinstlerischer Kameraarbeit. Fir Kameras mit kleinen

Sensoren heifit dies: Wahlen Sie immer eine moglichst offene
Blende, wenn Sie wenigstens im begrenzten Umfang mit einer
definierten Schérfentiefe arbeiten wollen. Wenn die Lichtsitua-
tion eine offene Blende nicht erlaubt, weil das Bild Uberbelichtet
wirde, dann setzen Sie — soweit vorhanden — einen der einge-
bauten optischen ND-Filter ein, die offenere Blenden erlauben.
Sollten die nicht verfugbar sein, verwenden Sie ND-Vorsatzfilter
oder einen Fader.

Das Filmen mit Systemkameras und den meist gréBeren Senso-
ren verlangt mehr Handwerkskunst. Um das Problem der manch-
mal zu geringen Scharfentiefe zu beheben, hilft es, abzublenden.
Denn je kleiner die Blende, desto groBer die Scharfentiefe. Fur
Anfanger oft schwer zu verstehen: Abblenden heift, dass die Blen-
denzahl gréRer wird, also z.B. statt Blende /2,8 eine Blende f/8
oder f/16 gewdhlt wird. Falls das Umgebungslicht kein Schliefien
der Blende erlaubt, weil Unterbelichtung droht, hilft das Aufstel-
len von Licht, gegebenenfalls auch ein Anheben der Lichtempfind-
lichkeit des Sensors. Achten Sie dabei auf Bildrauschen, das durch
die Erhohung der Lichtempfindlichkeit in dunklen Bildbereichen
verstarkt wird. Die Erhohung der Lichtempfindlichkeit funktioniert
bei Systemkameras meist durch die Erhdhung der ISO-Zahl. Viele
Camcorder stellen dagegen sogenannte Restlichtverstérker zur Ver-
fugung. In beiden Féllen wird mehr Strom durch den Sensor gejagt
und damit immer auch das Rauschen erhéht. Versuchen Sie, durch
Ausprobieren herauszufinden, wie weit Sie die Lichtempfindlich-
keit erhdhen kénnen, ohne dass das Ergebnis unbrauchbar wird.

SchlieRen Sie die Blende nicht zu sehr. Je kleiner die Blende,
desto hoher wird die Wahrscheinlichkeit, dass ein Abbildungs-
fehler im Bild auftritt, die sogenannte Beugungsunschérfe. Gerade

Kameras mit kleinen Sensoren reagieren empfindlich auf kleine
Blendenéffnungen von f/16 und weniger. Als Faustregel gilt: Ver-
wenden Sie hoéchstens die drittletzte Blende, die Thr Objektiv zur
Verfugung stellt, wenn Sie ein Maximum an Scharfentiefe errei-
chen wollen. Wie Sie mithilfe der Blende und der Brennweite
eine definierte Schérfentiefe erzeugen kénnen, erfahren Sie in
Abschnitt 11.2, »Die definierte Scharfentiefe«.

10.5 Drehen vom Stativ

Im Beispielmaterial zum

Buch finden Sie unter

FILME « LEHRFILME pas-
send zum Thema Zoom und
Schwenks den Lehrfilm »Zoom-
Schwenk.flv«.




