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Hell im Sucher: Horseman, Nikon FM/FM2, Großformat
Stark im Licht: Leica Noctilux-M 0,95/50mm asph.
Aktuell im Angebot: Alle SW-Filme 2015
Fotos in Form: fotoform, Elger Esser, Ono Ludwig
Sofort im Bild: Sieger Fujifilm Instax Wettbewerb

Das Magazin für aktuelle analoge Fotografie
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Der erfolgreiche Aufstieg der japanischen Kameraindustrie war 
nicht zuletzt der großen Zahl an kleinen, aber hocheffizienten 
Zulieferern geschuldet, bei welchen sich die bekannten Herstel-
ler bedienen konnten. In der Praxis führte das vielfach zu einer 
nur geringen Fertigungstiefe bei dem Unternehmen, welches 
die Produkte letztlich vermarktete. Auf der anderen Seite konn-
ten zahlreiche Bauteile so äußerst preiswert beschafft werden 
und fanden vielfach Eingang in die Produkte unterschiedlicher 
Hersteller, ohne, dass dies dem Kunden auffallen musste. 

Im Jahre 1962 besuchte Masaji Komamura, sein Bruder war 
1955 verstorben, zum ersten Mal die photokina in Köln und 
im Folgejahr wurde die erste Horseman 960 nach Frankreich 
verkauft. Dies gilt seither als Beginn des Exportgeschäftes der 
Horseman Kameras. Im gleichen Jahr kommt mit der Horse-
man 970 eine verbesserte Version der 960 auf den Markt. Mit 
der 760 entwickelte man ein sucherloses Schwestermodell, das 
man im Jahre 1966 auf der photokina in Köln vorstellte. Im 
Jahr 1969 kam mit der 980 eine weiter verbesserte Kamera auf 
den Markt und Tosh Komamura, der Sohn des verstorbenen 
Tomisaburo, trat nach Abschluss seines Studiums im Alter von 
23 Jahren in die Firma ein. Mit der Convertible Horseman prä-
sentierte man 1970 die damals kleinste 6x9-Klappkamera mit 
Sportsucher. Mit der Gründung der Horseman International 
Company im Jahre 1973 wurde neben dem Geschäft mit den 
Horseman-Kameras ein neuer Unternehmenszweig für den Im-
port von Fotoartikeln nach Japan eröffnet.  

In den Jahren 1976 und 1977 wurden mit der VH und der 
VH-R zwei neue Laufbodenkameras für das Format 6x9 ent-
wickelt. Das R-Modell verfügte über einen Sucher sowie einen 
Entfernungsmesser. Mit den Laufbodenkameras hatte Hor-

1945 wurde ein Fotolabor eröffnet, das sich auf die Versorgung 
amerikanischer Soldaten (PX) in Kyoto konzentrierte. 1947 
gründete sich die Komamura Photographic Co., Ltd., die im 
Westen Japans exklusiver Distributor für die amerikanischen 
Ansco-Filme wurde. Im Jahre 1948 folgte mit der PC-101 die 
Entwicklung der ersten Kamera des Unternehmens. Die 5 x 
7"-Klappkamera verfügte über ein Gehäuse aus Holz, wurde 
für die japanische Polizei entwickelt und gilt als der Urahn der 
Horseman-Kameras. Im Jahre 1950 folgte eine Niederlassung in 
Tokio und im Bereich der Kameramodelle die Horseman Press 
102. Acht Jahre später nahm man die Produktion des Modells 
104 auf, das in Zusammenarbeit mit Tokyo Kogaku entwickelt 
wurde und der Vorläufer der Topcon Horseman-Kameras war. 
Im Gegensatz zum Vorgängermodell war diese Kamera aus Me-
tall gefertigt. Die Reihe der Topcon Horseman-Kameras startete 
im Jahre 1960 mit der Topcon Horseman 960. Der Name Top-
con Horseman wurde bis zum Serienstart der ER-1 im Jahre 
1977 beibehalten.

Topcon versuchte sich mit hochwertigen Laufbodenkameras 
damals offensichtlich im Bereich der üblichen Pressekameras 
zu etablieren. Als Hersteller von Kleinbildkameras mit Exakta-
Bajonett hatte man zuvor auf dem Weltmarkt nur wenig Er-
folg erzielen können und hatte seine KB-Kameras letztlich als 
OEM-Hersteller unter zahlreichen Handelsmarken wie Exakta 
oder Edixa verkauft. Da die Komamura Corporation sich über 
die ganzen Jahre nach außen zwar immer als Kamerahersteller 
dargestellt hat, in Wirklichkeit aber eher ein Marketing- und 
Handelsunternehmen war, hatte man für die Kameras der Mar-
ke Horseman keine eigene Fertigung aufgebaut, sondern griff 
auf japanische Produktionsunternehmen zurück, welche die 
Fertigung übernahmen. 

Die japanische Kameramarke Horseman gehört heute zum japanischen Kenko 
Tokina-Konzern und geht zurück auf die Firma Komamura Corporation in Kyoto. 

Dieses Unternehmen wurde im Jahre 1933 von den Brüdern Masaji und  
Tomisaburo Komamura unter dem Namen Komamura & Brothers Company  

als Kamerageschäft in Kyoto gegründet. 

Horseman-Kameras

Christoph Jehle
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Nikon FM und FM2/N 

1977 stellte Nikon die FM vor, eine kompakte KB-SLR mit me-
chanisch gesteuertem Verschluss sowie manueller Belichtungs-
einstellung, und startete damit eine der erfolgreichsten Modell-
reihen in der Firmengeschichte – was man zu diesem Zeitpunkt 
aber wohl noch kaum geahnt bzw. zu hoffen gewagt hat. Nikon 
hatte sich mit der 1959 vorgestellten wegweisenden F und der 
1971 nachfolgenden F2 im Markt der professionellen Klein-
bildspiegelreflexkameras eine führende Position erarbeitet. Den 
Markt der Amateurkameras bediente Nikon mit der Nikkormat-
Reihe, solide und relativ schwer gebaute Kameras. 1972 setzte 
Olympus jedoch mit der OM-Serie einen neuen, starken Trend 
hin zu kompakten KB-SLRs. Andere Hersteller folgten diesem 
Beispiel, wie Pentax mit der MX / ME (bei Markteinführung 
die kleinsten KB-SLRs).

Nikon griff diesen Markttrend mit der gegenüber den Vorläu-
fermodellen der Nikkormat-Reihe komplett neu konstruierten, 
kompakteren und leichteren FM auf. Jedoch ohne dabei Kom-
promisse bei der Robustheit und Ausstattung zu machen. Ganz 
im Gegenteil: Bei der Ausstattung war die FM nicht nur gegen-
über den Vorgängern deutlich verbessert, sondern setzte sich 
auch gegenüber den Modellen des Wettbewerbs in wesentli-
chen Punkten ab. Und im Hinblick auf Robustheit und Zuverläs-
sigkeit zeigte die FM auch unter widrigen Einsatzbedingungen 
ihre hohe Qualität. Das Zusammenspiel all dieser Eigenschaften 
machte die FM sehr populär.

Umfassende Ausstattung
Neben dem kompakteren und leichteren Gehäuse setzte die 
FM vor allen Dingen mit dem neuen AI-System zur Kupplung 
des Messsystems mit den Objektiven, der Verwendung von Gal-
lium-Arsenid Photodioden (GDP) für das Belichtungsmesssys-
tem und der Verwendung von Leuchtdioden zum Belichtungs-
abgleich im Sucher neue Akzente. Das AI-System (Automatic 
Indexing – automatische Lichtstärkeeingabe, d.h. die maxima-
le Blendenöffnung des Objektivs wird automatisch an das Be-
lichtungsmesssystem weitergegeben) wurde zwar kurz vor der 
Markteinführung der FM bereits in der Nikkormat FT-3 vorge-
stellt, allerdings wurde die Produktion der FT-3 noch im glei-
chen Jahr 1977 wieder eingestellt. Die Nikon FM ersetzte die 
Nikkormat FT-3. Mit der Vorstellung des AI-Systems wurden 
1977 auch alle zu dem Zeitpunkt gefertigten Objektive auf AI 
umgestellt und gleichzeitig im äußerlichen Design überarbei-
tet. Für die meisten älteren Objektive bot Nikon eine Umrüs-
tung auf das neue AI-System an, so dass die älteren Objektive 
mit der FM (und allen nachfolgenden Kameras mit AI-System) 
verwendet werden konnten. Sehr viele ältere Objektive wurden 
auf AI umgebaut.

Die erstmals in der FM verwendeten Gallium-Arsenid Fotodio-
den zeichnen sich einerseits dadurch aus, dass sie sehr schnell 
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Leica Noctilux-M 0,95/50mm asph.

Höchstleistung extrem

Im Vergleich zu einer 50mm-Optik mit Lichtstärke 1:1,4 er-
reicht man mit Blende 0,95 eine nochmals deutlich reduzier-
te Schärfentiefe und verbesserte Trennung von Vorder- und 
Hintergrund. Leica spricht bei einer Aufnahmeentfernung 
von 1 Meter bei Blende 0,95 von 2cm Schärfentiefe, bei 
Blende 1,4 von 3cm. Das klingt nicht nach einem nennens-
werten Unterschied. Die Praxis zeigt aber, dass der visuelle 
Eindruck der Hintergrundunschärfe sehr unterschiedlich 
ausfällt. Die Vergleichsaufnahmen zeigen klar, dass sich im 
Blendenbereich von 0,95 bis 1,7 einiges tut. Dabei geht es 
nicht um die Zunahme der Schärfentiefe beim Abblenden in 
den scharfen Bildbereichen, sondern vor allem um die Ab-

Schon seit Jahrzehnten ranken sich Diskussionen um die 
Noctilux-Objektive zur Leica M. Ob »lichtempfindlicher als 
das Auge« oder »Protzobjektiv für Sammler« – nichts von 
dem wird dem eigentlichen Charakter und Potenzial dieses 
Objektivs wirklich gerecht. Wer nicht nur sammelt, sondern 
auch fotografiert, wird recht schnell entdecken, dass es mit 
diesem Objektiv möglich ist, Bilder mit einem ganz eigenen 
Charakter zu erstellen. 

Lichtstärke 1:0,95
Im Gegensatz zur digitalen Fotografie spielt sich die analo-
ge Fotografie immer noch in recht niedrigen Empfindlich-
keitsbereichen ab. 400 ISO sind schon im oberen Bereich, 
Ausnahmen finden sich mit dem TMAX 3200 oder mit einer 
Push-Entwicklung. Daher spielt eine hohe Lichtstärke für den 
Einsatz bei schlechten Lichtverhältnissen immer noch eine 
große Rolle. Hier ist das Noctilux ganz klar die erste Wahl. 

Der Reiz in der gestalterischen Fotografie ist aber vielmehr 
der Einsatz minimaler Schärfentiefe mit der natürlichen 
Bildwirkung eines Normalobjektivs. Eine derartig effiziente 
Trennung von Vordergrund und Hintergrund ist üblicherwei-
se nur mit lichtstarken Telebrennweiten möglich. Die Stau-
chung des Raums bei Teleobjektiven ist aber nicht immer 
gewünscht. Kommt es auf eine natürliche Bildwirkung an, 
ist der Einsatz einer hochlichtstarken Normalbrennweite die 
beste Wahl.

Im Vergleich mit weiteren großen Blendenöffnungen zeigt das Noctilux-M 0,95/50mm das zusätzliche Gestaltungspotenzial der Blende 0,95. Hinzu 
kommt das angenehme Bokeh, das vom Charakter an sehr alte Objektive erinnert

Blende 0,95 Blende 1,2 Blende 1,4 Blende 1,7

Schon immer gehörten die extrem lichtstarken Noctilux-Objektive zur Leica M zu den begehrtesten Objektiven 
überhaupt – für die meisten blieb es aber eine Wunschvorstellung. Das aktuelle Noctilux verspricht für die Objektiv-
gattung eine herausragende Abbildungsqualität. Dennoch fragen sich viele Anwender, ob der Preis von 9.550 € für 
ein Standardobjektiv noch gerechtfertigt sein kann. Ein Blick auf die Praxis mit diesem Ausnahmeobjektiv bringt 
mehr Klarheit.
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Dass Großformatfotografie nicht zwingend langsam vonstat-
ten gehen muss, zeigen schon seit langem die klassischen 
Großformatkamerahersteller. Linhofs Technika und Modelle 
von Toyo und Wista, aber auch viele klassische Modelle ame-
rikanischer Produktion, bieten für die effektive Fokussierung 
einen gekoppelten Mischbildentfernungsmesser an, so dass 
die langwierige Fokussierung über Mattscheibe entfallen 
kann. Die Motivbetrachtung erfolgt über einen Aufstecksu-
cher. Dadurch entfällt das ständige und zeitraubende Ein-
legen und Herausnehmen der Filmkassette. Insgesamt ein 
deutlicher Gewinn an Geschwindigkeit, aber die separate 
Motivbetrachtung und Fokussierung über getrennte opti-
sche Systeme ist lästig. Warum kann großformatige Fotogra-
fie nicht so einfach sein wie mit einer kleinen Leica M?

Der Anfang
Im Jahr 2000 stellte der amerikanische Fotograf William Litt-
man auf Basis eines alten Polaroid Pathfinder 110B einen 
interessanten Umbau vor. Die Polaroidfilmhalterung wur-
de entfernt und durch ein internationales Rückteil für das 
Format 4x5 Zoll ersetzt. Fertig war die Großformat-Messsu-
cherkamera. Leider ist und war sie mit einem Preis von 3.000 
Dollar ziemlich teuer. Inzwischen haben sich einige andere 
Anbieter ebenfalls mit dem Umbau alter Polaroid Pathfinder 
beschäftigt, und bieten preiswertere Lösungen an. Die ge-
zeigte Kamera kommt von Alpenhause.

Das Sucherkonzept
Die als Basis verwendete Polaroid Pathfinder 110B bietet im 
Vergleich zu ihrem Vorgängermodell 110A einen optischen 
Sucher mit gekoppeltem Mischbildentfernungsmesser, der 
sogar einen Parallaxenausgleich für den Nahbereich bietet. 

Ist das ganze System gut justiert, arbeitet der Entfernungs-
messer über den gesamten Arbeitsbereich sehr präzise. Das 
Fokussieren ist ein Kinderspiel.

Der Haken bei dem Polaroid-Umbau ist das Ursprungsformat 
von 3 ¼ x 4 ¼ Zoll, das etwas kleiner ist als das Planfilmformat 
mit 4x5 Zoll. Damit zeigen die Suchermarkierungen der Po-
laroid auch einen etwas zu kleinen Bildausschnitt an. In der 
Praxis muss man sich an den äußeren Rändern dieser Mar-
kierungen halten und noch etwas dazugeben – dann lässt 
sich der Bildausschnitt ziemlich präzise abschätzen. Wer mit 
der Kamera startet, sollte sich über die B-Einstellung des Ver-
schlusses parallel das Sucherbild und das Mattscheibenbild 
anschauen. So bekommt man eine klare Einschätzung der 
Suchergenauigkeit.

Das Rodenstock-Objektiv 
Im Gegensatz zu den Linhof Technika Modellen lässt sich bei 
der Polaroid Pathfinder das Objektiv nicht austauschen. Das 
Rodenstock Ysaron ist fest verbaut und mechanisch mit dem 
Mischbildentfernungsmesser gekoppelt. Mit 127mm Brenn-
weite entspricht es einer leichten Weitwinkelbrennweite. Die 
maximale Blende von 1.4,7 ist für Großformatverhältnisse so-
gar lichtstärker als üblich.

Abgeblendet bildet das Objektiv sehr scharf und kontrast-
reich ab. Bei offener Blende sieht man einen Schärfeabfall 
zum Rand. Das ist sicherlich auch dem Umstand geschuldet, 
dass das 4x5 Zoll Filmformat größer ausfällt als das ursprüng-
lich vorgesehene Aufnahmeformat. Für Schnappschüsse bei 
Offenblende, die in der Regel ihr Hauptmotiv eher mittig zei-
gen, ist das aber unproblematisch. 

Das Bokeh des Objektivs ist wie zu erwarten sehr angenehm 
mit ansprechendem Retro-Touch. 

Die Fokussierung erfolgt bequem und erstaunlich ergono-
misch über den großen Drehknopf an der Front der klappba-
ren Kameraabdeckung 

Der Verschluss
Der verbaute Prontor SVS Verschluss bietet einen Zeitenbe-
reich von 1 Sekunde bis zur 1/300. Wie bei Zentralverschlüs-

Die Großformatfotografie steht für langsames und be-
häbiges Fotografieren. Groß, schwer, Stativeinsatz obli-
gatorisch und Mattscheibenfokussierung mit Tuch über 
dem Kopf sind typische Attribute der großen Formate. 
Dennoch wurden gerade Laufbodenkameras in der ers-
ten Hälfte des 20. Jahrhundert in der Reportagefoto-
grafie verwendet. Dass Großformatfotografie auf Basis 
einer alten Polaroid-Kamera noch komfortabler und ein-
facher sein kann, zeigen die cleveren Umbauten einiger 
Amerikaner.

Schnappschuss-Großformat
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Inzwischen gibt es mehr Schwarzweiß- als Farbfilme, dabei sind es weniger Spezialitäten für kreative Experimente als 
vielmehr echte Spezialfilme mit besonderer Sensibilisierung und hoher Auflösung. Viele, vor allem jüngere Fotografen 
sind zu den Wurzeln der filmbasierten Fotografie zurückgekehrt. Die verschiedenen Filmtypen, Entwickler und Papiersor-
ten ermöglichen kreative Arbeiten im Heimlabor. Schwarzweißfilme sind zudem ein hervorragendes Speichermedium für 
die Langzeitarchivierung unabhängig von Computerprogrammen. 

Das aktuelle Filmangebot: 

Vielfalt in Schwarzweiß 

Die Situation
Neu sind die CHM Filme von Fotoimpex und Retropan 320 
soft von Foma – von den eigenartigen Kono! und Washi ab-
gesehen. Die CHM Filme sind eine Neuauflage des früheren 
CHM 125. Viele Filme sind identisch, tragen aber verschie-
dene Markennamen. Spitzenprodukte liefern nicht nur die 
großen traditionsreichen Hersteller Harman Technology 
(Marken Ilford und Kentmere) als Marktführer mit dem größ-
ten Filmsortiment sowie Kodak und – stark reduziert – auch 
Fujifilm, sondern auch die Vertriebsunternehmen Fotoim-
pex, Lomography und Maco mit ihren umfangreichen Pro-
duktportfolios. Die ADOX Fotowerke werden als junge Her-
steller mit traditionsreichen Namen mitspielen. InovisCoat 
kaufte als Ausgründung der AgfaPhoto GmbH deren moder-
ne Mehrschichten-Begießmaschine auf und stellt auch Film-
schichten für Impossible Sofortbildmaterialien her. 

Planfilme werden bei Banse & Grohmann in Wernigerode 
konfektioniert. Daneben gibt es Manufakturen, wo spezielle, 
heute seltene Formate wie Pocket- und 127er Rollfilme von 
Hand geschnitten und verpackt werden. PAK-Filme (Format 
126) und APS-Filme sind jedoch seit langem gänzlich ver-
schwunden und werden sicher nicht neu aufgelegt werden. 
Schon seit geraumer Zeit stellen Forte in Ungarn und Fo-
tokemika nova (efke) in Kroatien keine Filme mehr her und 
sind daher auch als Zulieferanten und Konfektionierer für 
Vertriebsfirmen fortgefallen. FilmoTec am traditionsreichen 
Standort Bitterfeld-Wolfen kann zwar selbst keine Filme gie-
ßen, aber Rezepturen entwickeln und Qualitätskontrollen 
durchführen.

Viele Vertriebsmarkenfilme
Große Hersteller sind Foma Bohemia in Tschechien und 
Harman Technology in England. Die Kentmere Filme von 
Harman sind mit den konventionellen Ilford FP4 Plus bezie-
hungsweise HP5 Plus verwandt. Kentmere war der Name 
eines von Harman aufgekauften englischen Filmherstellers. 
Unter der für Lupus Imaging & Media lizensierten Marke 
AgfaPhoto sind auch bei Schwarzweiß keine Filme aus Lever-
kusen mehr im Sortiment, sondern wie bei Fotoimpex und 
Maco die Kentmere Filme aus England. Agfa-Gevaert liefer-
te die Agfa Copex Filme, die als hochauflösende Filme von 
Fotoimpex und anderen Unternehmen in größeren Mengen 

aufgekauft worden sind. Agfa Mikrofilme werden inzwischen 
von Eastman Park Mikrographics, Inc., Rochester, N. Y., USA 
unter der früheren Kodak-Marke als Imagelink HQ Mikrofilme 
vertrieben. Die Filmfabrikation ist nicht mehr unbedingt in 
einem einzigen Ort angesiedelt, sondern besteht vor allem 
für Vertriebsmarkenfilme aus den einzelnen Komponenten 
Emulsionspräparation – Filmunterlage - Beguss – Finishing/
Konfektionierung, die von verschiedenen Unternehmen aus-
geführt werden.

Eindrucksvolle Schwarzweiß- Dias
Diafilme sind in Kontrast und in ihren Tonwerten faszinie-
render als Aufsichtsbilder, weshalb sich die Umkehrentwick-
lung dafür geeigneter Filme lohnt. Ein Infrarotfilm zum Dia 
entwickelt ist besonders schön: Neben weißen Pflanzen und 
Blättern erscheinen Himmel- und Wasserflächen dunkler. Mit 
dem Auslaufen von Agfa Scala 200X und Fomapan R100 gibt 

Gert Koshofer, DGPh

Die Severinsbrücke in Köln, aufgenommen auf Kodak Professional 100 TMAX Film, entwickelt in Kodak Xtol (1:1). 
Foto: Ronald Vedrilla (†), Archiv G. Koshofer

Zum Diafilm im Agfa Scala-Prozess umkehrentwickelter Rollei  
Superpan Film. Foto: G. Koshofer
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Die technische Bildqualität in der klassischen Fotografie unter besonderer 
Berücksichtigung der unterschiedlichen Abbildungsketten, Teil I

Ein Leitfaden für 
die fotografische Praxis

jederzeit abrufbar haben. Eine dagegen gegebenenfalls bei 
bestimmten Themen für die Bildaussage nützliche geringe-
re technische Bildqualität kann man dann immer noch recht 
leicht erreichen. Eine gezielte Verminderung der Bildquali-
tät ist fast immer möglich. 

Aber so berechtigt der Wunsch nach einer optimalen tech-
nischen Bildqualität auch sein mag, natürlich ist auch voll-
kommen klar, dass für eine gelungene Aufnahme, die den 
Betrachter fasziniert, die technische Bildqualität nur ein Er-
folgsfaktor unter mehreren sein kann (nicht muss): Bildge-
staltung, Aussage und Timing sind die weiteren zentralen, 
meist noch wichtigeren Erfolgsfaktoren für ein den Betrach-
ter fesselndes Bild.

2. Persönliche Motivation des Autors
Mein besonderes Interesse für die qualitätsbestimmenden 
Parameter in der Abbildungskette entwickelte sich bereits 
als Schüler in der 12. Klasse. Ich hatte mein erstes eige-
nes Fotolabor erst ein knappes Jahr, als ein Fotoprojekt im 
Kunstkurs eine qualitativ hochwertige, sehr detailreiche 
Großvergrößerung erforderte. Mir stand seinerzeit dafür nur 
meine Nikon FM mit dem AI-S Nikkor 1,8/50 zur Verfügung. 
Das Schülerbudget war sehr limitiert. Eine Mittelformat-
ausrüstung konnte ich mir in der vor-digitalen Zeit absolut 
nicht leisten, auch nicht gebraucht, da das Preisniveau um 
ein vielfaches über dem heutigen lag. So verwendete ich für 
diese Aufgabe als Film den Kodak Technical Pan, entwickelt 
in Neofin Doku. Ich vergrößerte im eigenen Fotolabor mit-
tels Bodenprojektion, um das gewünschte große Endformat 
erreichen zu können. Als Vergrößerungsobjektiv verwen-
dete ich ein Rodenstock Rodagon 2,8/50. Vom Bildkonzept 
und der Bildqualität, dem hervorragenden Detailreichtum 
des Bildes aufgrund der hervorragenden Auflösung, Schärfe 
und Feinkörnigkeit waren alle Betrachter einschließlich mei-
nes Kunstlehrers begeistert.

Diese Ergebnisse waren für mich der Anlass, mich intensi-
ver nicht nur mit den bildgestalterischen, sondern auch den 
technisch qualitätsbestimmenden Faktoren auseinander zu 
setzen. So wurden im weiteren Verlauf der Jahre während 
meiner Lehrzeit und des Studiums die von mir verwendeten 
Filme, Entwickler und Objektive auf ihre spezifischen Stär-
ken und Schwächen hin immer systematischer untersucht. 

1. Ausgangspunkt und Motivation
Jeder Fotograf setzt sich in seinem fotografischen Schaffen 
zwangsläufig regelmäßig mit dem Thema der Abbildungs-
qualität auseinander, auf die eine oder andere Weise: Ein 
Lomograph beispielsweise wählt bewusst »Low Fidelity« 
Techniken für sein gewünschtes Ergebnis, ein Sofortbildfo-
tograf entscheidet mit der Wahl seines Aufnahmemediums 
(Integral- oder Trennbildfilm, Impossible Project oder Fuji-
film) und der Kamera über die technische Qualität des End-
resultats. Bei der Entscheidung, ob wir für ein Fotoprojekt 
das Kleinbild, Mittelformat oder Großformat wählen, fällen 
wir immer auch gleichzeitig mit eine Entscheidung über die 
technische Bildqualität. Selbst wenn die Auswahlkriterien 
für die Formatwahl zunächst gar nichts mit der technischen 
Bildqualität zu tun haben, und wir beispielsweise einfach 
nur zu einem größeren Format greifen, weil uns der Umgang 
mit der entsprechenden Kamera Spaß macht. Und mancher 
Fotograf wird sich vor einer Reise fragen, ob er statt vier 
Festbrennweiten nicht vielleicht doch lieber ein Zoomob-
jektiv einpackt, um etwas Gewicht zu reduzieren. Auch die-
se Entscheidung hat Auswirkungen auf die Bildqualität. Und 
nimmt man auf die Reise lieber niedrig-, mittel- und / oder 
höher empfindliche Filme mit? Ebenfalls eine Entscheidung 
mit Auswirkungen auf die technische Bildqualität. Zahlrei-
che Entscheidungen in unserer täglichen Fotopraxis haben 
z.T. erhebliche Auswirkungen auf die technische Bildqualität 
des fotografischen Endresultats. Es ist ein zentrales Thema, 
weshalb wir uns seitens der PhotoKlassik dieser Thematik 
in einer mehrteiligen Serie ausführlich widmen möchten.

Und wir haben als Fotografen in der Regel auch immer 
nur ein begrenztes Budget zur Verfügung: Das beein-
flusst die Entscheidung, welche Kamera(s) für welche(s) 
Aufnahmeformat(e), gekauft werden können, welche Filme 
zum Einsatz kommen und welche Abbildungskette gewählt 
werden kann: Optische Vergrößerung im Labor, Diaprojek-
tion oder hybride Verarbeitung mittels eines Scanners und 
mit welcher Art von Scanner. Bei den allermeisten Fotogra-
fen besteht somit der völlig berechtigte Wunsch, mit dem 
vorhandenen Budget eine hochwertige Fotoausrüstung auf-
zubauen, die neben anderen wichtigen Kriterien auch eine 
möglichst hohe technische Bildqualität ermöglicht. Damit 
man diese zur Verfügung hat, wenn sie benötigt wird, z.B. 
für stärkere Vergrößerungen (hochwertiges Bild gerahmt an 
der Wand) oder die Projektion. Man möchte das Potential 
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Es gibt ein Foto, das in seinen Büchern und Ausstellungen 
wieder und wieder auftaucht: »Lounge Painting # 2, Gila 
Bend, Arizona, 1983«. Dieses Bild erzählt zwei Geschichten. 
Die eine handelt davon, wie Wim Wenders auf diesen Sessel 
gestoßen ist. »Ich bin an diesem Hotel vorbeigekommen und 
habe durch die Fenster geschaut. Die waren sehr schmutzig, 
weil das Hotel schon seit langem geschlossen war, und da 
habe ich diese unglaublichen Sessel gesehen, in all diesen 
Farben.« (1) Die zweite Geschichte steht in der Bildlegende 
im Band »4 Real and True 2«, der als Katalog zur gleichnami-
gen Ausstellung im Düsseldorfer Museum Kunstpalast (18. 
April bis 30. August 2015 – Anlass war der 70. Geburtstag 
am 14. August 2015) erschienen ist und neben zahlreichen 

Abbildungen eine Reihe von Textbeiträgen enthält. Zu dem 
Bild mit den Sesseln schreibt Wenders: »Ich wüsste gerne, wie 
lange schon kein Mensch mehr in diesen Sesseln gesessen 
hat. Sie schienen uns nicht sonderlich zu vermissen, sondern 
waren untereinander tief ins Gespräch vertieft.« (2)

Dass die Sessel miteinander gesprochen haben sollen, ist 
keine ironische Volte. Denn für Wenders sprechen Orte, sie 
sind aktiv. Deswegen muss er beim Fotografieren allein sein. 
Monatelang reist er ohne Begleitung, um sich innerlich zu 
öffnen und sich für die Bilder bereit zu machen. Es ist eben 
nicht nur so, dass er die Orte aufsucht. Vielmehr hat er im-
mer wieder das Gefühl, dass ihn die Orte herbeirufen. Und 

Wie wirklich sind wir noch?
Wim Wenders Argumente

Die digitale Fotografie ist nicht die Fortsetzung der analogen mit anderen Mitteln. Sie ist ein Bruch.  
Wim Wenders, dessen fotografisches Werk seinen Leistungen als Regisseur ebenbürtig ist, setzt sich mit  

diesem Bruch intensiv wie kaum ein Zweiter in seinen Bildern und Texten auseinander.

Lounge Painting #2, Gila Bend, Arizona, 1983, © Wim Wenders / courtesy Schirmer/Mosel
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TEIL 8 – DIE RBT 3-D SPIEGELREFLEXKAMERA X5

STEREOFOTOGRAFIE

»Beim Betrachten von Stereoaufnahmen fühlt man sich 
scheinbar an den Ort des Geschehens versetzt.« 

Die RBT 3-D X5 ist eine robuste manuelle 3-D Kleinbild-Spiegel-
reflexkamera mit Nikon F Mount Bajonett. Das Basismodell ist 
eine Nikon FM10. 

Das Gehäuse und der Objektivträger der X5 sind aus Alu-Druck-
guss. Schale, Ober- und Unterteil sowie Rückdeckel sind aus 
Kunststoff, wobei der Rückdeckel der Kamera durch eine Alu-
Intarsie verstärkt ist. 

Die X5 ist eine leicht zu handhabende 3-D Kamera, da die Be-
dienung besonders einfach und übersichtlich ist. Sie verfügt 
über eine Nachführbelichtungsmessung und ist mit einem 
Zoomobjektiv 35-70mm 1:3,5-4,8 ausgestattet. 

Diese Spiegelreflexkamera spricht vor allem Individualisten und 
traditionsbewusste Anwender an. Statt zahlreicher Automati-
ken und modernster Elektronik bietet die X5 Fotografie pur: 
Schärfe, Verschlusszeit und Blende werden manuell eingestellt. 

Die Bedienelemente sind übersichtlich platziert und klar ge-
kennzeichnet. Ein sehr heller Stereosucher mit eingebauter 
Wasserwaage (optional) ermöglicht die räumliche Betrachtung 
mit beiden Augen bei Kameras mit einer Stereobasis von 65mm 
bereits vor der Aufnahme. Bei einer Basis von 75mm kommt 
es auf den individuellen Augenabstand an, ob beide Sucher ge-
nutzt werden können, was bei Menschen mit einem Augenab-
stand unter 75mm nicht möglich ist. 

Das NIKKOR 35-70mm Objektiv ist für die Stereofotografie von 
Landschaften in der Objektivstellung von 35mm bestens geeig-
net. Mit der Objektivstellung von 70mm hat man die Möglich-
keit störende Bildelemente auszublenden, falls der Aufnahme-
standpunkt nicht ohne weiteres geändert werden kann. Von der 
35mm Weitwinkel- bis zur 70mm Teleeinstellung des Objektivs 
wird der 3D-Raum nur geringfügig komprimiert, daher bietet 
sich dieses Objektiv idealerweise als Standardzoomobjektiv an.

Es stehen drei Varianten der RBT 3-D X5 zur Auswahl

A: Stereobasis 65mm und angepasstes Format 24x33 mm ergibt 
20 Bildpaare auf einem 36er KB Film. 

B: Stereobasis 75mm und Vollformat 24x36 mm ergibt 18 Bild-
paare auf einem 36er KB Film. 

C: Stereobasis 65mm und Vollformat 24x36 mm ergibt 12 Bild-
paare auf einem 36er KB Film. 

Ich bevorzuge die universell einsetzbare Kamera vom Typ C mit 
einer Stereobasis von 65mm. Das Format 24x36mm hat den 
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Die erste und im deutschsprachigen Raum einzige große Umfrage unter Analogfotografinnen und -fotografen ist 
beendet. Herausgekommen ist vor allem: Der analoge Markt wächst und lebt, die Protagonisten – Sie, liebe Lese-
rinnen und Leser – sind in ihrem phantastischen Hobby besonders stark engagiert. Und sie wünschen sich weitere 
Aktivitäten wie Workshops. Die wichtigsten Ergebnisse der exklusiven Marktumfrage haben wir hier für Sie zusam-
mengestellt. 

Das ist nicht verwunderlich: Die bei 
weitem größte Anzahl an analogen 
Fotografinnen und Fotografen sind 
Liebhaber ihres Hobbys - und keine 
Professionals.

Und was fotografieren unsere Leser? 
Besondere Orte und Dinge, Land-
schaften, Reise und Portrait bilden die 
Haupt-Sujets für analoge Fotografie.

Die meisten wollen mehr: Zwei Drit-
tel aller Analogfotografen wollen ihr 
Hobby weiter ausbauen und der Rest 
zumindest auf dem jetzigen Niveau 
belassen.

Zwei Drittel tun es schon immer, ein 
Drittel ist wiedergekommen und etwa 
7 % haben mit klassischer Fotografie 
neu begonnen.

Klarer Sieger, klarer Favorit: 70% der 
klassischen Fotografen bevorzugen 
Schwarzweißfilme. Dia- und CN-Filme 
teilen sich die restlichen Anteile in 
etwa gleich.

IN KLASSISCHER FOTOGRAFIE ENGAGIERT
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Der zunächst unter dem Arbeitstitel »Arbeitsgruppe frei-
er Fotografen« firmierende Kreis nannte sich auf Vorschlag 
Steinerts fotoform: Kleinschreibung und Verwendung des 
f anstelle des ph lehnten sich bewusst an die Typografie 
des Bauhauses an. Zugleich stand die Bezeichnung für die 
Arbeitsweise einer formgebenden Gestaltung und das For-
male des Motivs – kurz gesagt: der Name der Gruppe war 
Programm. Das Auftreten als Gruppe zeigte sich vom ers-
ten Moment an als Stärke, die ein einzelner Fotograf nicht 
hätte erreichen können. Die erste gemeinsame Ausstellung 
im Ausland fand bereits im Herbst 1949 in Mailand statt. Im 
Frühjahr 1950 gelang es, gegen den Widerstand von Be-
rufsfotografenverbänden auf der ersten Kölner Photo-Kino-
Ausstellung, Arbeiten vor großem Publikum vorzustellen. 
Nach dem Durchbruch in Köln erhielt fotoform zahlreiche 
Einladungen aus dem europäischen Ausland, denn auch 
dort hatten sich gleichgesinnte Fotografen zu losen Kreisen 
verbunden. Die Arbeit des regen Zirkels fand auch in den 
Fotomagazinen ihre Entsprechung. Binnen kurzer Zeit wur-
de fotoform als Vertreter einer neuen deutschen Fotografie 
wahrgenommen; der Name wurde zum Synonym künstleri-
scher Nachkriegsfotografie – vergleichbar einer Marke, die 
für eine bestimmte Qualität steht. 

Die Entwicklung eines eigenen fotografischen Stils war zu-
nächst nicht das primäre Ziel des Zusammenschlusses. Lau-
terwasser, der sich der schöpferischen Ausdrucksweise mit 
dieser Begeisterung und Intensivität nur widmen konnte, 
weil der Atelierbetrieb zwischen Kriegsende und Wieder-
aufbau kaum Aufträge bekam, erinnerte fotoform als eine 
Gemeinschaft, die Halt in einer verunsicherten Gesellschaft 
suchte. Die ambitionierten Gruppenmitglieder verschrie-
ben sich strenger gegenseitiger Kritik und Anregung; man 
traf sich in unregelmäßigen Abständen zum konstruktiven 
Gedankenaustausch. Zusätzlich existierte ein schriftliches 
Kritikverfahren. Im Vorfeld einer Ausstellung sandte man ei-
nander mittels postalischen Rundlaufs die Fotografien zur 
Beurteilung zu; auf der Bildrückseite vermerkten die Kolle-
gen ihre telegrammartigen Stellungnahmen. Nur wenn eine 
Aufnahme mehrheitlich positiv beurteilt wurde, konnte sie 
als fotoform-Arbeit unter dem Gruppennamen ausgestellt 

werden. Trotz fehlender Statuten und spezifischer Ziele ent-
wickelten die Mitglieder eine vergleichbare Bildsprache. 

Die Karriere des kleinen Zirkels ist heute legendär. Einst ge-
gründet zur gegenseitigen Unterstützung fotografischen 
Auftretens und Schaffens, fand er über seine Eigenjurie-
rungen neue Maßstäbe fotografischer Bewertung zu avant-
gardistischen Bildern, die zur Erneuerung der Nachkriegs-
fotografie in Deutschland beitrugen. Unter Otto Steinerts 
Leitung entwickelte sich aus fotoform die internationale Be-
wegung der subjektiven fotografie, die der künstlerischen 
Fotografie zu Weiterentwicklung und Anerkennung verhalf.

Dorothea Cremer-Schacht

Unter dem Titel »Schneiders. Lauterwasser. fotoform 
– Fokus Fotografie 50er Jahre« präsentiert die Galerie  
Bodenseekreis in Meersburg bis 13. September 2015  
Arbeiten der heute als legendär geltenden Gruppe  
fotoform.

Rund 100 Arbeiten bieten einen Einblick in das Schaffen 
des anfänglich sechs-, später achtköpfigen Zirkels, der 
in der frühen Nachkriegszeit Fotogeschichte geschrie-
ben hat und den Anstoß zur internationalen Bewegung 
dersubjektiven fotografie gab. Den Schwerpunkt bilden 
die Werke der am Bodensee lebenden Protagonisten  
Siegfried Lauterwasser und Toni Schneiders.  
Ergänzt wird die Schau um bedeutende Arbei-
ten von Peter Keetman, Wolfgang Reisewitz, Otto  
Steinert, Ludwig Windstoßer, Heinz Hajek-Halke und  
Christer Strömholm (Christer Christian), (fast alle 
DGPh), die das Folkwang Museum Essen als Leihgaben  
beisteuert.

Meersburg | Rotes Haus
www.galerie-bodenseekreis.de

Beschäftigt man sich mit der Fotografie nach 1945, trifft man unweigerlich auf die Gruppe fotoform, die eine Schlüssel- 
rolle in der Entwicklung der künstlerischen Fotografie im frühen Nachkriegsdeutschland einnimmt. Die beiden Foto-
grafen Siegfried Lauterwasser und Toni Schneiders gehörten mit Peter Keetman, Wolfgang Reisewitz, Otto Steinert 
und Ludwig Windstoßer zu den ursprünglichen sechs Gruppenmitgliedern. Etwas später gesellten sich der Schwede 
Christer Strömholm (damals alias Christer Christian) und der Berliner Heinz Hajek-Halke dazu. Zunächst wurden die 
Erneuerungsversuche von fotoform kritisiert und abgelehnt; heute klingen die Namen der Protagonisten selbst-
verständlich und ihre Fotografie stößt in Museen und Galerien auf ein interessiertes Publikum. fotoform wird oft in 
einem Atemzug mit subjektiver fotografie genannt, einer fotografischen Bewegung der 1950er- und frühen 1960er-
Jahre, die internationale Bedeutung erlangte.

FOTOFORM – DIE FOTOAVANTGARDE 1949 - 1957

Siegfried Lauterwasser. Eisschnellläufer, Davos, 1963
Silbergelatine, 40 x 30 cm
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die Filmkassette wieder zu, holt die Kamera aus dem Wech-
selsack und kann das Bild jetzt ein zweites Mal belichten. 
Von dem Film bin ich sehr positiv überrascht. In den Doppel-
belichtungen arbeitet er sehr schöne Farben heraus.«

Die Fotowerkstatt im Fachbereich Soziale »Arbeit.Medien.
Kultur« an der Hochschule Merseburg hat im Seminar »Gra-
fische Techniken – Angewandte Fotografie« den Instax Wett-
bewerb 2015 mit dem Thema »Traumbilder« umgesetzt. 
Die Ergebnisse überzeugen durch ihre klare Botschaft und 
experimentelle Kraft. Deshalb haben wir uns mit Fujifilm 
entschieden, dorthin einen Sonderpreis in Form einer wei-
teren Kamera mit reichlich Filmmaterial zu schicken. Leiter 
Thomas Tiltmann und seine Studentengruppe fassen ihre 
Eindrücke so zusammen: »Das Sofortbild bietet eine sponta-
ne und kreative Möglichkeit, sich auszudrücken. Die Faszina-
tion liegt im Sofortbild-Verfahren selbst. Erstaunlich ist der 
Gesamteindruck der fotografischen Aufnahme: Sie ist scharf 
und vergleichbar mit dem Trennbildverfahren von Fujifilm.«

Aber auch die anderen Teilnehmer des Wettbewerbs hatten 
starke Ergebnisse erzielt, die wir unseren Leserinnen und Le-
sern nicht vorenthalten wollen. Dazu gehören die Porträts 
von Lisa-Marie Kaspar, die Baby-Bilder von Anette Siegel-
wachs oder auch die starken Skate-Bilder von Michael Heitz. 
Und jetzt: schauen und genießen Sie. Ob der Instax Wettbe-
werb auch im nächsten Jahr wieder stattfinden wird? Aber 
klar, sagt Fujifilm. Und wir sagen das auch.

Dutzende hatten sich beworben und zehn PhotoKlassik-
Leserinnen und –Leser wurden im Frühjahr ausgewählt, um 
mit der Fujifilm Instax WIDE 300 Kamera sowie ausreichend 
Filmmaterial ihre Sofortbild-Konzepte in die fotografische 
Tat um zu setzen. Das Kreativpotenzial war dabei nochmals 
höher als im vergangenen Jahr. Uns ist vor allem aufgefallen, 
wie gut sich Instax-Bilder im ureigenen Sinne als Bildspra-
chen-Elemente nutzen lassen. Fujifilm Manager Stephan Alt-
hoff: »Es ist jedes mal erstaunlich, welche kreative Power die 
Anwender aus dem Instax Material herausholen. Wir sehen 
derzeit überall auf der Welt, wie unser Instax Sofortbildver-
fahren viele Menschen dazu animiert, kreative Grenzen zu 
überschreiten und Neues auszuprobieren. Spontan, direkt 
und sofort – ganz im Sinne des Verfahrens selbst.«

Gewonnen hat in diesem Jahr Felix Messner mit einer Serie 
von Doppelbelichtungen. Moment, Doppelbelichtungen? 
Mit einer Instax WIDE 300? Das geht doch gar nicht. Geht 
sehr wohl, auch wenn das so vom Hersteller eigentlich nicht 
vorgesehen ist. Wie? Felix Messner lüftet das Geheimnis: »Mit 
etwas Geschick und einem Wechselsack ist es möglich, Bil-
der zweifach zu belichten. Wenn man den Auslöser einfach 
gedrückt hält, wird der Transportmechanismus für das Bild 
nicht ausgelöst. So hält man den Auslöser gedrückt, packt 
die Kamera in einen Wechselsack, verschließt diesen, öffnet 
die Filmkassette, holt leicht den Film heraus und lässt dann 
den Auslöser los. So wird der Transportmechanismus zwar 
ausgelöst, jedoch kein Bild transportiert. Nun klappt man 

Es ist vollbracht: Felix Messner aus Köln hat den Instax Wettbewerb 2015 gewonnen – sehr knapp. Einen Sonderpreis 
erhält die Hochschule Merseburg für ihre emotionalen wie überzeugenden Ergebnisse. Und alle besten zeigen wir 
exklusiv in dieser PhotoKlassik-Ausgabe. Herzlichen Glückwunsch und lieben Dank an alle Beteiligten.

Mit Bildern sprechen
Fujifilm Instax Wettbewerb 2015

Fotos: Felix Messner

»Von dem Instax Film bin ich sehr 
positiv überrascht. Vor allem in den 
Doppelbelichtungen arbeitet er sehr 

schöne Farben heraus.« 
(Felix Messner)
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Lithprinting
Die einen lieben an dem Verfahren die Betonung des Kontrasts, andere dessen 
auffälliges Korn und die Vielfalt in der Farbigkeit. Einmal infiziert, ist das Sucht-
potential hoch. Die Rede ist vom sogenannten Lithprinting, einer besonderen 

Alternative zum klassischen Schwarzweiß-Entwicklung.

Der Prozess
Um den Unterschied zur normalen Positiventwicklung besser 
zu verdeutlichen, kann man das Lithprinting in zwei Phasen 
einteilen. Folgende Voraussetzungen müssen erfüllt sein: Das 
Fotopapier wird um mindestens eine Blende länger belichtet 
und es kommt ein Lithprint-Entwickler zum Einsatz. Letztge-
nannter enthält als Entwicklersubstanz ausschließlich Hyd-
rochinon. Das bedeutet, dass im Fotopapier keine entwick-
lungsfördernden Substanzen eingelagert sein dürfen.

Für sich allein ist Hydrochinon eine kontrastreich, dafür aber 
langsam arbeitende Entwicklersubstanz. So zeichnen sich 
in der ersten Phase des Lithens nur langsam Spuren me-
tallischen Silbers auf dem Papier ab. Dieser Vorgang kann 
durchaus ein paar Minuten dauern. Der Prozess schreitet vo-
ran, ohne jedoch an Kontrast zu gewinnen. Ab einem gewis-
sen Punkt im Entwicklungsverlauf beginnt jene Phase, die 
charakteristisch für Lithprints ist: In den stärker belichteten 
Partien kommt es beinahe schlagartig zu ersten partiellen 
Schwärzungen, die rasch an Fläche gewinnen. Aufgrund 
dieser Charakteristik wird in Veröffentlichungen diese Phase 
auch als Infektiöse Entwicklung bezeichnet. Es ist der Mo-
ment gekommen, den weiteren Fortgang genau zu beob-
achten. Bei Erreichen des gewünschten Kontrasts und vor 
dem Zulaufen der gewünschten Details in den Schatten ist 
der Entwicklungsprozess schnell in einem Stoppbad zu un-
terbrechen. 

Im Detail auf die chemischen Abläufe einzugehen, würde 
den Rahmen dieses Beitrags sprengen. Um das wesentli-
che Merkmal des Lithprintverfahrens hervorzuheben, sei 
hier nur auf folgendes verwiesen: Positiventwickler sind so 
konzipiert, dass die Oxidation von Hydrochinon zu Chinon 
weitestgehend unterdrückt wird. Im Gegensatz dazu zielt 
die Zusammensetzung des Lithentwicklers auf genau diesen 
Prozess ab, wobei das reaktionsfreudige Semichinon, eine 
Zwischenstufe bei der Oxidation zu Chinon, von großer Be-
deutung ist. Mehr Informationen zu den chemischen Abläu-
fen finden Sie auf der Webseite von Moersch Photochemie.

Fotopapiere
Eine Bedingung, die Fotopapiere erfüllen müssen, wurde be-
reits genannt: In der Emulsion dürfen keine entwicklungsför-
dernden Substanzen eingebaut sein. Mit den superadditiv 
entwickelnden Helfern ginge der Entwicklungsprozess nicht 
über die erste Phase hinaus. Dennoch kann man mit solchen 
Papieren ein Experiment wagen: Durch ausgiebiges Wässern 
sollte sich die Entwicklersubstanz auswaschen lassen. An-
schließend ist zu belichten und zu entwickeln. Ein anderer 
gangbarer Weg ist die Lith-Umentwicklung: Die bekannte 
Schwarzweiß-Entwicklung ist zunächst zu bleichen (für die 
Farbigkeit ist vorzugsweise der Moersch Kupferbleicher zu 
verwenden), danach ordentlich zu wässern und die Lith-
print-Entwicklung in einer hochverdünnten Arbeitslösung 
durchzuführen. Der Schwarzweiß-Abzug, der die Grundlage 
bildet, sollte etwas länger und eher weich belichtet werden.

Von Ronald Puhle

Rollei Vintage 132 und Rollei Superlith: Die Belichtung wurde um eine 
ganze Blende verlängert, folglich der Lithentwickler nur gering ver-
dünnt. Das Ergebnis ist kontrastbetont und wenig farbig.

Dieselbe Papier- und Entwicklerkombination. Diesmal wurde um ganze 
vier Blendenstufen länger belichtet und der Lithentwickler höher 
verdünnt. Zu erkennen sind jetzt mehr Details in den Schatten und eine 
Zunahme der Farbigkeit. Ab Belichtungen über einer Minuten ist damit 
zu rechnen, dass durch den Schwarzschild-Effekt eine Verlängerung der 
Belichtungszeit erforderlich werden kann.

Um die Details in den Lichtern in den Lithprint zu bringen, wurde entsprechend die Belichtung verlängert. Damit der Weg und das Feld nicht im 
Schwarz der Schatten versinkt, musste im betreffendem Bereich durch Abwedeln die Belichtung zurückgenommen werden.
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Das Magazin für aktuelle analoge Fotografie

• Kompetente Erfahrungsberichte 
über klassische Kameras und 
Filme

• Beschreibungen aktueller foto-
grafischer Bildverfahren

• Portfolios aktueller Fotokünstler, 
die (auch) analog arbeiten

• Alles aus der »In-Szene« klassi-
scher Fotografie heute (inklusive 
Lomografie, Sofortbild usw.)

• Erscheint viermal im Jahr auf  
jeweils über 100 Seiten

• Abopreis in Deutschland pro 
Jahr inklusive Versand: nur 
39,20 €


