GRAUKARTEN

GUTE KARTEN
fiir die Belichtung

Zum umfangreichen Referenz-Programm von
FOTOWAND-Technic
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Seit dem 22.4.85 gibt es die hochwertigen Referenzkarten die-
ser kleinen norddeutschen Firma - und das Programm wird
standig erweitert.

Zuletzt durch eine Reihe neuer Testdia bis hin zu Produkten
fiir die Monitor,- Scanner- und Drucker-Kalibrierung mittels
PC-Software.

Wer heute Referenzkarten von FOTOWAND nutzt kann sie in
der klassischen Fotografie und der EBV verwenden.

Was die FOTOWAND Karten besonders beliebt macht: ihre
totmatte Oberfliche und der Einzelfarbauftrag auf einem
stabilen abwaschbaren Kunststofftriager. Die genauen
Werte und die hohe Lichtechtheit des speziellen
Farbauftrags.

Die Farbtone der Karten bleiben auch bei hochster Luftfeuch-
tigkeit konstant und die Karten sind selbst unter Wasser ver-
wendbar. Die Ausrichtung der Referenzen ist unkompliziert.
Wegen ihrer reflexfreien Oberfliche entstehen keine Schwan-
kungen. Glidnzende Referenzkarten fithren dagegen zu
MeBwertdifferenzen bis zu mehreren Blenden und sind damit
unbrauchbar.

Eigenschaften also, die im harten Alltagseinsatz eine lange
Lebensdauer und zuverlidssige MeBwerte garantieren.

Genaue Daten und umfangreiche Anwendungshinweise liegen
den Produkten stets bei.

In einigen europdischen Lidndern sind die Produkte von
FOTOWAND-Technic schon lange ein hei3er Tip unter Profis,
Laborfreaks und Studiofotografen. So gibt es Vertretungen in
Spanien, Italien, Holland, Osterreich und der Schweiz.



Seit der PHOTOKINA 94 gibt es eine besondere Neuheit: ihr
Name KONVERSIONS- GRAUKARTE laf3t bereits Sinn
und Zweck erahnen.

Eine Graukarte, zu verwenden wie die Standard-Graukarte:
zur korrekten Belichtungsmessung und neutralen Ausfilterung
der Aufnahmen.

Plus der Moglichkeiten, den Aufnahmen einen wiarmeren oder
kdlteren Ton im natiirlichen Bereich der Tageslicht-
schwankungen zu geben. Eine Stimmung zu erhalten oder im
Nachhinein Stimmung in eine Aufnahme hineinzubringen.

Mit anderen Worten, Colorit einer lebendigen Bildaussage.

12 Jahre FOTOWAND-Technic - auch ein Anlaf3 Hintergriin-
de darzustellen.
Und eigentlich ist es ja noch ldnger her.

1981 griindete Dietmar Meisel unter dem Namen
FOTOWAND einen soziokulturellen Verein in der Lindenallee
in Hamburg.

Einen besonderen Laden, fast schon mehr eine Galerie fiir Je-
dermann.

Dort konnten einmal in der Woche Bilder gezeigt werden. An
eine Wand gepinnt oder mit dem Epidiaskop oder Diaprojek-
tor 6ffentlich gezeigt werden. Ein ganzes Jahr lang.

Zu von den Teilnehmern vorgeschlagenen Themen oder wenn
etwas besonders interessantes hereinkam, auch ein iiberraschen-
der Abend.



Ein Kunstprojekt unter dem Slogan:
Fotografie ist die Idee der Offentlichkeit!

Mein Ziel war: Menschen, die sich nicht in Worten aus-
driicken konnen, aber in Bildern sprechen ohne zu wissen,
was sie sagen - ein Forum zu schaffen.

Zumeist sind Fotografien doch eher langweilig, gleichen
einander.

Ausgenommen, wenn etwas zwischen den Zeilen heraus-
gebracht wird.

Ein weiterer Slogan macht noch deutlicher worum es ging:
Wer niemanden hat mit dem er sprechen kann, der weif} bald
selbst nicht mehr was er sagen will. Und gerade wenn die
Kontrolle dariiber verloren geht, was man sagen will,
kommt manchmal das Selbst von selbst zum Vorschein,
oder durch die grofien Depressionen unserer Zeit...

Die erste FOTOWAND war also mehr ein sozial-psychologi-
sches Projekt, und entsprechend waren auch tatsdchlich eini-
ge Psychotherapeuten unter den stdndigen Teilnehmern.

Ubrigens, den Impuls fiir diese Idee bekam ich durch den pol-
nischen Fotografen Michael Zownir. Durch seine Fotografi-
en, die ich in Amerika kennenlernte, und eigene Erfahrungen
mit depressiven Menschen in den Metropolen.

Es ist ja weithin bekannt und wird oft beklagt: die Massenpro-
duktion mit ihren Qualitdtsverlusten miindet in Depressionen
der Menschen.

Verlust an BewuBltheit ist eine Konsequenz sinnlicher Ver-



armung, man spricht auch von sensorischer Depravierung.

Wo auf Masse gefertigt und gedacht wird, geht leicht Beson-
deres, Einzelnes, die Qualitdt verloren.

Leichtfertig wird ausgegrenzt, was unbequem wiirde.
Schlimmstenfalls resignieren die Menschen, einige macht es
aggressiv.

Stdndig werden auf diese Weise irgendwelche Neurosen er-
zeugt. Bestenfalls bricht irgendwann die Personlichkeit unter
diesem Druck aus ihnen heraus.

Auch beim Umgang mit Farbe werden wir infolge der Mdngel
unserer modernen Medien auf die Denkweise des Schneidens
trainiert und wir gewéhnen uns an den Verlust.

Zu enge Riume werden nicht aufgestofien, kein Platz fiir
Neues geschaffen.

Durch stindige Gewohnung an die Mdngel der Technik wird
unsere Ethik beschrdnkt. Kleine Schritte bereiten verheeren-
den Ideologien den Weg.

Die Warnung mag in diesem Zusammenhang deplaciert und
tibertrieben klingen, dennoch.: Auschwitz ist die Folge des blof8
technischen Denkens und kann sich deshalb wiederholen.

12 Jahre sind auch ein AnlaBl etwas Uiber den Mann hinter
FOTOWAND-Technic, iiber Dietmar Meisel selbst zu be-
richten.

Geprégt bereits in Jugendjahren durch die Bekanntschaft mit
dem norddeutschen Maler Franz Radziwill studierte der
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1950ig geborene ziemlich frith von 1967 bis 72 an der Ham-
burger Hochschule fiir Bildende Kiinste Freie Malerei und ne-
benher an der Universitét Philosophie und Informatik.

Seine Professoren allesamt nicht unbedeutende Personlichkei-
ten der modernen Malerei und verbunden der Farbenlehre:
Max Bill aus der Schweiz, Almir Mavignier aus Brasilien und
der Informatiker Max Bense. Schiiler des Bauhauses, in der
Tradition Johannes Ittens und Paul Klees, besonders des Mei-
sters der Farbe: Josef Albers.

Hauptsdchlich interessierte ich mich fiir die Fragen der Er-
kenntnis-Theorie, die Hintergriinde der Farbwahrnehmung und
Qualitditen- Erkennung.

Mein Interesse ist von Anfang an Farbe - und spdter arbeitete
ichin alle Richtungen, Farbherstellung (Chemie) und modern-
ste Drucktechniken.

Ende der 70er fiir Galerien und das Guggenheim Museum in
New York. Produktion von Auflagenobjekten der modernen
Malerei, besonders fiir den israelischen Kiinstler Yaakov Agam
und andere.

Wiihrend dieser Tdtigkeiten lernte ich hochwertigste Druck-
techniken moderner Druckereien in Paris und Hamburg ken-
nen. Ich gewann dabei auch private Erfahrungen, die heute in
die Produktion der Farbreferenzen eingeflossen sind.

Die Kiinstler des Bauhauses haben in puncto Farbe viel her-
vorgebracht. Erfahrungen und Wissen, auf das heute

mehr und mehr fiir die darstellenden Medien und fiir das
Farbmanagement per Computer zugegriffen wird. Kunst bringt



immer Hochstleistungen hervor, echte Spitzentechnik - des-
halb kann High-Tech von der Kunst lernen, ganz besonders
von ihrer auf den Menschen gerichteten Zielorientierung.

Zum Gliick gehen die Maximen der Technologien heute iiber
das bloffe mehr und billiger hinaus und Qualitdt steht bei
vielen schon gleich hinter mehr. Die zunehmende Inflation der
Technik steigert sie zu verbliiffender Leistungsfihigkeit, die
umso kritischeren Umgang erforderlich macht.

FOTOWAND-Technic ist ein Mini- Unternehmen. Begonnen
in einer kleinen Werkstatt in Hamburg, heute in einer 600 gm
grofsen ehemaligen Dorfdiscothek zwischen Bremen und
Hannover. Das grofe Haus soll irgendwann eine Galerie wer-
den - fiir Fotografie und Kunst.

Farbe ist fiir Dietmar Meisel ein Dauerthema, und im tiber-
tragenen Sinn, Vielfalt der Erscheinungen.

Lassen wir ihn nun mit diesem kurzem Artikel selbst
sprechen:



FARBE, ein Chamaileon

Farbe wird vom Menschen nicht als das gesehen, was sie
Physikalisch ist. Sie ist ein bedingtes, von vielen Faktoren
abhdiingiges Mittel. Farbe tiuscht fortwihrend.

Verlassen wir uns nicht allzusehr auf blofle Technik. Fotogra-
fisches Sehen stetzt Schauen voraus, wie in Weltanschauung.
Fotografie ist eine kiinstlerische Lebensdufserung, also voller
Subjektivitdt.

Selbst bei feststehender Lichtintensitdt und Lichttemperatur
dndert sich das Aussehen einer Farbe, wird sie eine zeitlang
fixiert. Die Intensitdt einer Farbempfindung ldfst allmdhlich
nach.

Beide Augen reagieren hierbei sogar unabhdngig voneinan-
der.

Machen Sie diesen einfachen Versuch: fixieren Sie lingere Zeit
eine intensive Farbfldiche und halten dabei ein Auge verdeckt.
Dann offnen Sie das verdeckte Auge und schlieffen das ande-
re.

Das noch frische Auge sieht die Farbe brillianter.
Durch abwechselndes Offinen und SchliefSen der beiden Au-

gen konnen Sie die zwei Farbempfindungen gut vergleichen.

Unser Auge pendelt sich auf ein mittleres Empfindungsniveau
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ein. Es pafst sich an und stimmt sich um.

Unsere Wahrnehmung strebt nach ausgeglichener Totalitiit
aller Farben. Deshalb produziert das Auge bei einseitigem
Reiz selbsttitig die ausgleichenden, kompensierenden Antei-
le. So erleichtern wir uns im Allgemeinen das Wiedererkennen
unter schwankenden Bedingungen.

Eine weitere Erfahrung, die Sie vielleicht aus der 3-D-Foto-
grafie kennen: Halten Sie vor das eine Auge ein griines Filter,
vor das andere ein rotes und blicken Sie dann auf eine weif3e
Fliche. Sie erscheint nun zwar dunkler, aber nach wie vor
weifs. Nur mit einem Auge betrachtet, erscheint sie griin bzw.
rot.

Dieser Versuch beweist: die Empfindung weiff kann erst im
Gehirn zustande gekommen sein.

Der physiologische Prozefs der Farbempfindung kann auch
durch einen Hell-Dunkel-Reiz bewirkt werden. Durch einen
periodischen Wechsel von hoher Lichtintensitdt und Dunkel-
heit werden Farbempfindungen ausgelést. Blicken Sie mit ge-
schlossenen Augen in ein Stroboskop. Je nach Geschwindig-
keit werden unterschiedliche Farben vorherrschen.

Bei einer Blinkfrequenz von zehn- bis fiinfzehnmaligem Auf-
blinken pro Sekunde sehen Sie vorwiegend Orange und Rot.
Griin und Blau erscheinen, wenn die Geschwindigkeit fiinfzehn-
maliges Blinken in der Sekunde iibersteigt. Uber achtzehn oder
neunzehnmal hinaus erscheinen Weif oder Grau.

Auch Druck bewirkt Farbensehen. Es muf3 nicht unbedingt
die Wirtshausschldigerei sein: reiben Sie sich ein verschlos-
senes Auge so sehen Sie Farben.



Farbe ist kein physikalisches Ereignis, sondern eine physio-
logische Erscheinung.
Farbe ist Farbempfindung.

Wellenlingen sind keine Farben, sie veranlassen unsere Wahr-
nehmung nur, Farben zu empfinden.
Und ohne Licht geht nichts!

Farben sind Kinder des Lichts, und Licht ist die Mutter
der Farben.
Johannes Itten.

Beim Farbensehen spielen uns auch unsere Interessen einen
Streich.

Je nach der Funktion, in die wir ein Ding einordnen, nehmen
wir es wahr.

Erwartungen erleichtern uns die Wahrnehmung, wenn sie ein-
treffen. Umgekehrt entstehen Tduschungen.

Schauen setzt Aufmerksamkeit und Umsicht voraus.
Bewufites Schauen ist eine Voraussetzung aller Kunst.
Eine Zitrone vor blauem Hintergrund betrachtet oder ein Ge-
sicht in einem griinen Raum erscheinen uns bei fliichtigem

Blick natiirlich. Wir meinen die Zitrone gelb zu sehen.
Wir miissen sie wiedererkennen, weil wir sie essen wollen.

Bei genauem Hinsehen bemerken wir: die Zitrone wirkt schmut-
zig, das Gesicht krank.



Fotografisches Material hdtte die Umgebungsreflexe unbarm-
herzig aufgezeichnet.
Wir miissen unser Sehen erst darauf schulen.

Unser Hirn nimmt Dingfarben wahr, wie wir sie gewohnt sind.
Unabhdngig von sich dndernden dufseren Einfliissen, unab-
héiingig von konkreten Schattierungen. Ganz anders als die
sachlich niichterne Aufzeichnung.

Unsere Wahrnehmung schleppt Vorurteile mit. Je nach Erfah-
rung, Charakter und Alter unterscheiden wir uns durch Un-
mittelbarkeit.

Wer mit Farbe gestaltet, muf3 lernen, wie ein Kind zu sehen:
mit offenen Augen und wachem Verstand.

Bei der Farbbestimmung ist es fiir uns schwer, wenn nicht un-
maoglich, sich verschiedener Farben genau zu erinnern.
Unser visuelles Geddichtnis ist verhdltnismdfig schlecht ent-
wickelt. Bestenfalls erinnern wir eine Abstraktion.

Uber eine Strecke von wenigen Zentimetern erscheinen feine
Nuancen einer Farbe, die wir nebeneinanderliegend gerade
noch unterscheiden konnen, schon gleich.

Unser Gehor ist dem weit tiberlegen. Oftmals konnen wir eine
nur ein- oder zweimal gehorte Melodie bereits wiederholen.

Aber wer ist sich im konkreten Fall schon sicher, ob er echtes
Kadmium-Gelb vor sich hat?

Ein geschultes visuelles Geddchtnis erfordert eine umfangrei-
che Farbnomenklatur. Unsere heutige ist mangelhaft. Obwohl
es unzdhlige Farben gibt, kennen wir in unserem téiglichen
Vokabular nur wenige Farbnamen.



Wer viel mit Farbe umgeht, vermag vielleicht 30 Namen zu
nennen.

Laien kennen hdufig nur die Namen der sechs reinen Farben.
Einleuchtend, dafp damit Farben nicht ausreichend zu bezeich-
nen sind, schon gar nicht zu erinnern.

Trotz Farbfernsehen ist unsere Sprache in Sachen Farbe im-
mer noch knapp. Auch sicheres Wissen haben wir iiber
Farbwahrnehmung tatsdchlich nur wenig.

Die Erfolge der Technik verleiten uns zu schnell zu dem Schluy3,
der Mensch wiirde sich bei seiner Wahrnehmung gleicher Ver-
fahren bedienen.

Wer sich mehr fiir die Thematik interessiert kann sein hand-
werkliches Konnen vertiefen, indem er sich bei Gelegenheit
Werke der im Text genannten Kiinstler im Original anschaut.
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Simultankontrast

Trotz aller Verbesserungen in der Farbfilmherstellung oder
dem Farbmanagement diirfen wir insgesamt nicht mehr er-
warten als einen Kompromif3.

Leider bleiben die Ergebnisse gerade da unbefriedigend, wo
es um besonders aufeinander abgestimmte feine
Farbkompositionen geht.

Gerade die feinsten Nuancen werden durch die verschiedenen
Einfliisse verfilscht.

Eine besondere Rolle spielt hierbei das Phdnomen des
Nachbilds.

In der Bildenden Kunst wird es seit Jahren unter der Bezeich-
nung Simultankontrast thematisiert. Man kann fast schon
sagen er ist vielfach der Inhalt moderner Kunstwerke.
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Besondere Beachtung verdienen hier Name und Werk der
Kiinstler Josef Albers und des Bauhaus-Lehrers Johannes
Itten, und noch weiter zuriickgreifend: Sonja und Robert
Delaunay.

Hdiufig glauben wir andere Farben gesehen zu haben, als nach-
her auf einer Wiedergabe zu sehen sind. Da wir uns im Kon-
kreten nur schlecht erinnern, kénnen wir nicht ausmachen
welche Farbe falsch wiedergegeben wurde. In einigen Fillen,
besonders bei uns vertrauten Gegenstdinden, haben wir nicht
genau hingesehen.

Wir erinnern mehr nur die fliichtige Vorstellung der Farbe
dieses Gegenstandes.

Der Abzug scheint uns zwar farbstichfrei, aber zufrieden sind
wir nicht. Wesentliche Nuancen gingen verloren. Das
Farbgleichgewicht hat sich geringfiigig verschoben, einige
Farbkontraste haben sich sogar umgekehrt.

Farben, die wir heller als deren Nachbarfarben erinnern, wir-
ken jetzt dunkler und andersherum.
Das deutet auf die Wirkung des Simultankontrastes hin.

Farben kénnen wir keine Nuance fest zuordnen. Auch unter
feststehenden Bedingungen ist das nicht méglich.

Farben bieten sich dar in einem stetigen Flieffen, immerfort
bezogen auf wechselnde Umgebung und wechselnde Bedin-
gungen...

(Josef Albers, Wechselwirkung der Farben - Interaktion of

Colours).



Farbe ist auch durch ihre Form, Position und Quantitit be-
dingt. Eine Farbe kann z.B. durch Verdnderung ihres Unter-
grunds verschiedene Nuancen zeigen.

Ein graues Bild auf schwarzem Grunde erscheint viel heller
als auf weiffem... Wie dem Auge das Dunkle geboten wird,
so fordert es das Helle; es fordert Dunkel, wenn man ihm
Hell entgegenbringt, und zeigt eben dadurch seine Leben-
digkeit, sein Recht, das Objekt zu fassen, indem es etwas,
das dem Objekt entgegengeset:t ist, aus sich selbst hervor-
bringt.

(Goethe, Farbenlehre, Didaktischer Teil).

So wie die Pole Weifp und Schwarz den hellsten und den
dunkelsten Ton darstellen und alle Grautone nur relativ hell
oder dunkel wirken, je nach ihrer Kontrastierung mit helle-
ren oder dunkleren Tonen, so sind Blaugriin und Rotorange
als Pole des Kalten und Warmen immer kalt oder warm,



wahrend die Farben, die im Farbkreis zwischen ihnen lie-
gen, bald kalt, bald warm wirken, je nach ihrer
Kontrastierung mit wirmeren oder kilteren Tonen.

Auf Orange wirkt Rotorange brandig, dunkel und ohne le-
bendige Kraft, wie ausgedorrt. Auf Griin wirkt Rotorange
ordindr und laut. Auf Blaugriin wirkt es wie aufgepeitsch-
tes Feuer. Dasselbe Rotorange fiillt auf kaltem Rot zu ge-
biindigter Glut zuriick und zwingt das Rot zu starker, leben-
diger Gegenwehr.

(Johannes Itten)

Das nachstehende Beispiel verdeutlicht das gleiche Phdno-
men fiir die Unbuntfarben Schwarz und Weif3.

Die Kreuzungspunkte weifler Gitterstreifen erscheinen dunk-
ler.

Denn sie sind von mehr hellen Fldchen umgeben, als die da-
zwischenliegenden Stege.



Ein Simultankontrast besteht, wenn uns eine helle Farbfldche
neben einer dunklen heller oder eine dunkle neben einer hel-
len dunkler erscheint als jede fiir sich betrachtet.

Besondere Beachtung schenkte schon um 1840 der franzosi-
sche Chemiker und Direktor der Pariser Gobelin-Manufak-
tur Chevreul dem Simultankontrast. Er erkldrte z.B., daf3 ein
klares Blau ein benachbartes Gelb ins Orange treibt und das
abgedunkelte Blauwerte dasselbe Gelb dagegen abschwdichen
und griin werden lassen.

Johannes Itten erklirt: Seine Wirkung beruht auf dem
Komplementiirgesetz, nachden jede reine Farbe physiolo-
gisch die Gegenfarbe, ihr Komplement verlangt.

Ist diese nicht vorhanden, erzeugt das Auge die Komplemen-
tirfarbe.

Rot

Blau

Magenta
Cyan



Deutlich zu erkennen ist der Simultankontrast im neutralen
Grau. Umgibt man z.B. eine graue Fldche mit einem griinen
Ring, so erscheint die graue Fldche rétlich. Sie bekommt ei-
nen komplementdren Farbstich.

Die Wechselwirkung der Farben zeigt sich auffdllig an ihren
gemeinsamen Grenzen. Liegen zwei gleiche Farben unter-
schiedlicher Helligkeit nebeneinander, nimmt das Auge, sind
die Fldchen nicht zu grofs, Verdnderungen wahr, die sich auf
die Intensitdt und auf die Buntwerte der Farben beziehen.
Die Streifen im Beispiel wirken dadurch nach innen gewolbt.

Farben steigern wechselseitig ihre Intensitit, ist jede von
ihnen das Nachbild der anderen.

Ob eine Farbe das Nachbild einer benachbarten Farbe ist,
konnen Sie leicht herausfinden, indem Sie das Muster eine
zeitlang fixieren und dann die Augen schliefsen.



Vor unserem inneren Auge vertauschen sich die Farbfelder
diametral.

Chevreul mahnte niemals zu vergessen, dafs es sich hierbei
nicht um chemische oder physische Fakten handelt, sondern
um Vorgdnge, die sich in uns selbst ereignen.

Das Vorhandensein von Komplementdrfarben oder die Tatsa-
che, daf jede beliebige Farbe durch Mischen der drei Grund-
farben herzustellen ist, ldft sich physikalisch nicht begriin-
den. Experimente zeigen, dafi z.B. Bienen andere
Komplementdrfarbenpaare besitzen als der Mensch.

Die Eigenschaft, komplementiir zu einer bestimmten ande-
ren Farbe oder die Eigenschaft eine Grundfarbe zu sein, ist
kein physikalisches Merkmal der betreffenden Farbe, son-
dern kommt durch Eigenheiten unserer Wahrnehmung zu-
stande.



Treten wir gedanklich einen Schritt zuriick.

Die neuesten Vorstellungen unserer Farbwahrnehmung fol-
gen nicht mehr der Young-Helmholtzschen
Dreifarbentherorie fiir das menschliche Farbensehen.

Zwar konnen Farben dieser Theorie entprechend aus den drei
additiven oder subtraktiven Grundfarben technisch erzeugt
werden. Aber diese Moglichkeit ist noch kein Beleg fiir ein
trichromatischen Funktionieren der menschlichen
Farbwahrnehmung auf dhnliche Weise, mittels dreier unter-
schiedlicher Zapfen.

Noch der Existenz von Grundfarben selbst.

Es muf; vielmehr davon ausgegangen werden, dafs der Mensch
bedingt durch einen vorgegebenen, aber von Person zu Per-
son geringfiigig differierenden Abstands der Disci, fiir jede
Farbe recht typische Interferenzmuster erzeugt.

Disci, das sind lichtempfindliche Scheibchen der Licht-
rezeptoren (Stibchen und Zapfen) in regelmdfsigen Abstdin-
den von ca. 55 nm.

Die unterschiedlichen Intensitdten einer Stehenden Welle er-
zeugen an den Orten der Scheibchen regelmdpfige Muster, quasi
einen Fingerabdruck.

Wir kennen den Hergang bereits durch die Arbeitsweise von
Antennen.

Schon W. P. Zenker (1867) nahm an, daf3 die Reflektion des
Lichts im Auge eine Stehende Welle erzeugt.

Stehende Wellen sind eine besondere Form der Interferenz,
bei der sich zwei, sich in unterschiedliche Richtungen bewe-
gende Wellen iiberlagern.



Dieser Zustand kann durch Spiegelung des Lichts erzeugt
werden.

Dann wandert die Welle nicht mehr in eine bestimmte Rich-
tung, sie scheint an einem Ort Zu stehen.

Wenn beide Wellen aus der gleichen Quelle stammen, d.h. eine
ist durch einen Reflektionsvorgang in ihrer Ausbreitungs-
richtung umgekehrt worden, so entstehen charakteristische
Muster von Ausloschungen und Verstdrkungen, die leicht zur
Bestimmung der Frequenz genutzt werden konnen.
(Krumeich und Kniille STANDING WAVE ANALYSIS,
1992 ISBN 3-924469-79-2)

Die fiir jede Farbe charakteristischen Muster werden vom
Gehirn vermutlich gestaltstypisch ausgewertet.



D.h. es miissen nicht Schwingungen ausgezdhlt werden, was
dem Menschen zusdtzliche Fdhigkeiten abverlangen wiirde.

Wie wir wissen sind die menschlichen Fdhigkeiten zur Muster-
erkennung erstaunlich ausgeprdgt und raffiniert.

So gelingt die Wiedererkennung von Mustern selbst bei Ver-
zerrungen, im vorliegenden Fall auch bei Farb-
verunreinigungen.

Der Mechanismus der Musterwahrnehmung selbst ist bislang
noch ungekldrt.

Bestimmt aber werden die Muster komprimiert kodiert.

Gestaltstypische Colorgramme, die nur geringe Codierungs-
information erfordern, verleiteten bislang zur Postulierung von
Grundfarben.

Das Colorgramm der Stehenden Welle fiir Gelb entspricht (be-
dingt durch den Abstand der Disci) z.B. einer horizontalen
Linie, also einer Landschaft ohne jeden Gebirgszug.

Gelb ist dadurch duferst markant typisiert und kénnte somit
auch durch ein Null-Byte kodiert sein.

Die Colorgramme aller anderen Farben zeigen ausgeprdgte
Gebirgsziige, wobei die Komplementdirpaare untereinander
gestaltstypische Symmetrieen aufweisen!

Auf jede, und besonders auch nur die geringste Storung der
markanten Linie des Gelb-Colorgramms muf; unser Hirn so-
fort und heftig reagieren, was wir in der Praxis gut nachvoll-
ziehen konnen.

Moglicherweise ist unsere Wahrnehmung (Auge und Hirn)
gerade fiir Gelb sehr sensibel, weil Anderungen in der Farbe



unseres Hauttons zumeist als Indiz unserer Befindlichkeit ge-
wertet werden konnen.

Nicht ohne Grund ist Gelb sowohl ein Warnsymbol als auch
ein Symbol fiir den Blinden.

Und es kommt nicht von ungefihr, wenn im amerikanischen
von einer wankelmiitigen, feigen Person als to be yellow ge-
sprochen wird.

Unser Gelb-Eindruck ldft sich leicht erschiittern.
In China galt Gelb als Symbol hochster Weisheit und Erleuch-
tung.

Wie es nur eine Wahrheit gibt, so gibt es nur ein Gelb schreibt
Itten 1961 in seiner Kunst der Farbe.

Und weiter:

Getriibte Wahrheit ist kranke Wahrheit, ist Unwahrheit.

So ist der Ausdruck des getriibten Gelb Neid, Verrat, Falsch-
heit, Zweifel, Mifitrauen und Irresein.



Nach diesem Ausflug zur SWA wieder zu unserem Hauptthe-
ma zurtickkehrend:

Gerade die feinsten Nuancen einer Farbkomposition dndern
sich, wird das Farbgleichgewicht nur geringfiigig verschoben.

Die Wirkung des Simultankontrastes hingt von genauen Re-
lationen ab.

Die Farben der Innenfelder sind jeweils gleich.
Durch die Nachbarfelder beeinflulit scheinen sie unterschied-
lich.

Die farbliche Brillianz, wie sie z.B. in der Malerei méglich ist,
kann die Fotografie oder die elektronische Bildaufzeichnung
noch nicht erreichen.



Thnen fehlt die absolute Farbtreue der Reproduktion gegen-
tiber der Vorlage.

In dieser Hinsicht stehen sie der Malerei noch nach, denn sie
miissen weitestgehend auf das Spiel mit den Simultankontrasten
verzichten, das gerade in der Malerei so hervorragende Wir-
kungen hervorbringt.

Nur zu oft wird in der Fotografie Farbbrillianz mit blofser
Buntheit verwechselt. Die verbliiffenden Wirkungen hochster
Farbreinheit in den Werken der Malerei beruhen zumeist auf
dem geschickten Ausnutzen des Phdnomens Simultankontrast.

Die elektronische Bildverarbeitung bietet gerade interessante
Moglichkeiten, manuell, gezielt und kontrolliert bestimmte
Farbbereiche zu verdndern. Solche Farbretuschen riicken sie
in die Ndhe der Malerei. Von der Wirkung und vom moglichen
Aufwand her. Leider wird zuviel von der Automatik erwartet
und auf manuelle Korrekturen zumeist verzichtet, weil der
Aufwand immens wire.

Die obengenannten Faktoren zusammengenommen sind die
wesentlichen Ursachen unbefriedigender Ergebnisse der Farb-
fotografie oder der Elektronischen Bildaufzeichnung und Print-
medien.

Was wir wdihrend der Aufnahme zu sehen meinen ist lingst
nicht das, was nachher auf einem Film oder Print zu sehenist.

Farbe ist unbestindig und objektiv nicht fafibar. Aber trotz
aller Bedingtheit unserer Farbwahrnehmung, auch durch un-
sere subjektiven Interessen, gibt es hinter unseren
Farbempfindungen eine objektive Wirklichkeit.



Die genetische Entwicklung unseres Sehens geschah in der
bereits vorhandenen Welt und ist ihren Bedingungen ange-

papt.

Zwischen dem menschlichen Auge und dem des Tintenfisches
gibt es erstaunliche Ubereinstimmung. Uberraschenderweise
werden die beiden Augentypen wihrend der Embryonalent-
wicklung auf vollig unterschiedliche Weise gebildet. Dies ist
eines der besten Beispiele fiir eine Parallelentwicklung zweier
Organe in der Evolutionsgeschichte. Ein Beweis der Annd-
herung unserer Wahrnehmung an die Realitiit.

Zusammenfassend lifit sich sagen: Unsere Wahrnehmung und
die fotografische Aufnahme und technische Wiedergabe sind
nur anndhernd gleich.

Gewarnt werden mufs vor allzu grofser Erwartung. Moglich ist
nur Entsprechung.

Schwankungen einer Lichtstimmung sind visuell kaum wahr-
zunehmen, da sich das Auge der Beleuchtung anpaf3t. Manch-
mal scheinen unterschiedliche Farben gleich. Bei anderer
Lichtstimmung betrachtet, wird eine Differenzierung méglich.
Unterschiedliche Lichtstimmungen konnen einen Farbkontrast
vermindern oder verstdrken.

Diese Verschiebung des gewohnten Farbkontrasts macht den
Reiz von Stimmungsaufnahmen aus. Manchmal konnen wir
auf die auflerhalb des Bildes liegende Ursache schliefen. Bei
anderen, z.B. Mischlichtaufnahmen, wird die Ursache mitauf-
genommen.

Problematisch sind Aufnahmen, die nicht auf die Ursache der
Verschiebung schlief3en lassen. Wir bewerten sie als farbstichig.
Dazu in einem spiteren Absatz mehr.



Wozu Graukarten?

Einerseits zur Ermittlung der richtigen Belichtungszeit wdih-
rend der Aufnahme und bei der spdteren Ausarbeitung im
Labor und dariiber hinausgehend zur Farbstichausfilterung.

Einfach gesagt, wir messen nicht ohne Meter, wiegen nicht
ohne Kilo - den Vergleichswert, auf den wir uns als Maf} be-
ziehen.

Und dieser Vergleichswert kann kein andrer sein als neutrales
Grau.

Schon der Physiologe Ewald Hering (1874) definierte neu-
trales Grau:

Dieses mittlere Grau erzeugt einen volligen Gleichgewichts-
zustand im Auge.

Hering zeigte: Auge und Gehirn verlangen mittleres Grau oder
werden beunruhigt, ist es nicht vorhanden.

Wenn wir ein weiffes Quadrat auf schwarzem Grund betrach-

ten und kurz drauf wegblicken, erscheint im Auge ein schwar-
zes Quadrat als Nachbild.

Betrachten wir ein schwarzes Quadrat auf weiflem Grund, so
erscheint umgekehrt als Nachbild ein weifles Quadrat.

Im Auge sucht der Gleichgewichtszustand sich wiederherzu-
stellen.

Wenn wir aber eine neutralgraue Fldche betrachten, so er-



scheint kein Nachbild, das davon verschieden widre.
Neutralgrau ist ein Ruhepunkt, der Totpunkt unseres Seh-
apparats.

Neutralgrau ist der Vergleichswert sowohl zur Beurteilung der
Lichtintensitdit (Belichtung) wie auch zur Beurteilung der
Lichtfarbe (Ausfilterung).

Im Text zur Graukarte heif3t es:

Im neutralen Grau, der idealen Symmetrie aller Farben,
erkennen Sie einen Farbstich, das gestorte Farbgleichgewicht
leicht und Sie konnen zumeist auch benennen, in welche
Richtung der Farbstich geht. Auf neutrales Grau reagieren
unsere Augen sensibler als auf Farben.

Wegen der Anpassungsfihigkeit unserer Augen, ihrem Stre-
ben, immer die gesamte Farbtotalitit herzustellen.

Jeder dieses Gleichgewicht storende, extreme Farbreiz wird
stets in Richtung Grau abgeschwiicht.

So konnen wir feine Nunancen zarter Farben oder verschie-
dene Grautione gut differenzieren. Wir sehen sie fast wie unter
einer Lupe.

Obwohl gleich konnen Sie die Farbfelder auf neutralgrauem
Grund besser erkennen als z.B. auf gelbem, weifsem und selbst
schwarzem.

Ubrigens: Die Farben liegen gerademal zwei Filtereinheiten
(0.02 log. Dens) auseinander!

Unsere Belichtungsmesser sind auf Neutralgrau geeicht.

Darin haben wir den Durchschnittswert des Motivkontrasts
den unsere Foto-Materialien wiedergeben konnen. Und das
Zentrum eines kreisformigen Farbraums, an deren Peripherie
die krdftigen Buntfarben fotografischen Papiere



andererseits. Papierweifs oder Filmtransparent einerseits und
dem tiefsten Schwarz der fotografischen Papiere andererseits.
Grenzen, die fiir die Fotografie und gewissermafSen auch fiir
die Drucktechnik gelten. Das sind die Eckwerte an denen wir
nicht weiter differenzieren konnen.

Weilser geht's nicht und im tiefsten Schwarz kénnen wir auch
keine weitere Abstufung mehr wahrnehmen.

Licht reduziert sich mit Verdopplung der Entfernung immer
auf ein Viertel, zweckmdfsigerweise messen wir die Belichtung
deshalb in logarithmischen Werten.

(Nach dem sog. Abstandsgesetz Isaac Newtons vermindert sich
die Intensitdt einer Strahlung mit dem Quadrat ihrer Entfer-

nung.)

In der Natur offenbaren sich diese Zusammenhdnge weitldu-
figer als in der kiinstlichen Wiedergabe der Fotografie: Auch
im Dunkel, selbst wenn wir nichts mehr sehen konnen, redu-
ziert sich Restlicht mit Verdopplung der Entfernung weiterhin
um die Hdlfte.

Und die Sonnenintensitdt nimmt je nach Sonnenstand zu, durch
Verringerung des Abstands zur Lichtquelle.

Der Motivkontrast in der Natur umspannt einen viel grofie
ren Bereich und die Fotografie ist auch in dieser Hinsicht nur
ein kleiner Ausschnitt der Wirklichkeit.

Stellen Sie sich vor, daf3 Licht immer auch noch doppelt so
hell strahlen konnte. Und wenn wir lange im Dunkel sind, kon-
nen wir selbst da noch etwas erkennen, wo es uns vorher un-
maoglich schien.



Hell und Dunkel sind relative Begriffe

Wie sehr gewohnen wir uns an das gleiffende Licht des Som-
mers und miissen uns im Herbst wehmiitig umstellen.



Hell und Dunkel einer Aufnahme miissen gar nicht dem Motiv
gleichen.

Nur das Verhiiltnis der Tonwerte zueinander ist wichtig. Der
Motivkontrast kann in der Realitdt viel gréfier und selbst klei-
ner sein als der Kontrastumfang in der fotografischen Wie-
dergabe.

Stellen Sie sich mal eine endlose Grauabstufung vor. Jede Stufe
[t nur noch die Hdlfte des Lichts der vorhergehenden durch.

Der Kontrast der ersten zur zweiten Stufe erscheint uns ziem-
lich grofs. Die Unterschiede scheinen sich zu verringern, je
weiter wir uns von der Ausgangsstufe entfernen. Rasch kon-
nen wir im Schwarz visuell kaum noch einen Unterschied aus-
machen. Trotzdem ldfit jede Stufe immer nur die Hdlfte des
Lichts der vorhergehenden durch.

Unser Denken ist so stark von arithmetischen Verhdltnissen
geprdgt, an Anfang und Ende orientiert, daf3 wir fiir logarith-
mische Beziehungen kaum noch eine Vorstellung haben. Da-
bei sind Relationen sinnlich viel leichter zu erfassen als abso-
lute Grofen.

Alle Wahrnehmung beruht vorwiegend auf Relationen.
Die logarithmische Abstufung des Lichts verlduft progressiv
und nicht linear.

Johannes Itten, der grofie Lehrer der bildnerischen Mittel
schrieb 1931:

Der Mensch erkennt die Welt der Erscheinungen nur durch
die Sinnesorgane. Sie sind die Ausgangstore fiir alle Wahr-
nehmung und Erkenntnis der konkreten Welt. ... Die Sinnes-



funktionen sind gebunden an das Gesetz der Kontrast-Wir-
kung, das heifit, wir sehen Helles, weil Dunkles entgegen-
steht, Grofies, weil Kleines dazu kontrastiert.

Alles, was wir sinnlich wahrnehmen und néiher bezeichnen
konnen, ist in Relation gesetzt zu einem Zweiten, das dem
Ersten entgegengesetzt ist.

an

logarithmisch und linear

Stellen Sie sich eine endlose Sprossenleiter vor. Der Abstand
zur ersten Stufe erscheint ziemlich grof. In der Ferne kénnen
Sie kaum noch Abstinde ausmachen. Nur aus der Perspektive



entstehen scheinbar absolute Werte, vergleichbar unserem
Schwarz und Weifs.

Licht und Schatten konnen wir nur in Relation zueinander
stellen. Eine weifse Fldche strahlt in der Ddmmerung wesent-
lich weniger Licht zuriick als eine schwarze, die in der Sonne
steht. Trotzdem erscheint uns die eine immer weifs, die andere
immer schwarz. Unser Auge pafst sich den verschiedenen Licht-
verhdltnissen an.

Unser Gehirn arbeitet dabei mit.



Neutralgrau

Den Nullpunkt ansteigender Schwirzung oder der logarith-



mischen Dichtemessung legen wir auf Filmtransparent oder
auf reines Papierweif3.

Natiirlich haben verschiedene Papiere unterschiedliches Weifs,
doch bildet es fiir das jeweilige Papier den Nullpunkt der er-
zielbaren Schwdirzungen.

Ebenfalls unterschiedlich fillt das tiefste Schwarz verschie-
dener Papiere aus.

Fiir die Praxis wurde die Dichte des tiefsten Schwarz mit ei-
nem Durchschnittswert von log. 1.50 bestimmt.

Matte Materialien erzielen zumeist nur Dichten bis 1.25, glin-
zende liegen knapp oberhalb 1.70.

Einen hoheren Motivkontrast miissen wir dem Kopierumfang
des Papiers anpasssen.

Farbnegativ- und niedrigempfindliche Schwarz-Weif3-Filme
haben ebenfalls einen Kontrastumfang von 1:32 (Range 150),
hochempfindliche SW-Filme haben einen Kontrastumfang von
1:64 (Range 300).

Diafilme haben entsprechend ihrer Bestimmung fiir die Pro-
jektion eine sogenannte Belichtungsreserve fiir die Schwdr-
zen und erreichen weitaus hohere Dichten.

Ein Sonnenuntergang auf Diamaterial z.B. kann tatsdchlich
einen weitaus hoheren Kontrastumfang aufweisen als auf Print-
und Negativfilm, auf Diamaterial hoch bis 1:250.

Aus einem Innenraum heraus aufgenommen sogar bis 1:1000.

In der Angabe der DIN/ISO Empfindlichkeit fiir Dia-Material



wurde die Reserve dermafien beriicksichtigt, daf3 sie bei Be-
lichtung auf Neutralgrau automatisch genutzt wird.

Der durchschnittliche Motivkontrast den wir mit Fotopapier
wiedergeben konnen umfafst Dichten von 0.00 bis 1.50, das ist
umgerechnet ebenfalls ein Verhdltnis von 1:32.

(Die auf der Verpackung angegebene DIN/ISO Empfindlich-
keit gilt iibrigens immer nur fiir dieses Verhdltnis!)
Neutralgrau mit der log. Dichte von 0.75 (ca. 18 % Reflexi-
on) ist nicht nur der Mittelwert dieses vom Foto-Papier dar-
stellbaren Kontrastumfangs.

Neutralgrau ist auch das Zentrum des Farbkreis.

18%-Formel fiir Neutralgrau

Dieser Wert entspricht nach der Formel

genau 17,68% Reflexion, aufgerundet 18 Prozent.
Dabei steht R% fiir die Reflexion und K fiir den Kontrastum-
fang.

Die Dichte 148t sich umgekehrt auch als der Logarithmus des Kehrwerts
der Reflexion bestimmen.



Anmerkung:

Leider erscheint in der Literatur hier und da fiir den mittleren Grauwert
der Wert D = 0,70 und auch einige Referenzkarten zeigen diesen Wert.
Selbst ein renommierter Hersteller von VergroBerungsgerédten und
Positivanalysern hat sich entgegen der Norm auf einen falschen Wert
versteift.

Das ist gegeniiber dem korrekten Wert von 0,75 eine Differenz von 1/6
Blendenstufe. Der Kontrastumfang wiirde in diesem Fall nur 1:25 betra-
gen.

Als Resultat wirken Aufnahmen mit dieser falschen Einstellung flauer.

So kompensieren sich Komplementdrfarben gleicher Intensi-
tdat (Umkehrfarben) beim Ubereinanderlegen zu neutralem
Grau, sie heben sich gegenseitig auf.

Ausgehend vom normalen Motivkontrast haben wir die mitt-
lere Dichte bestimmt. Beziiglich der Farbreinheit ist die Defi-
nition des neutralen Grau weitaus einfacher. Neutrales Grau
darf keinerlei Farbstich zeigen. Alle Farbanteile kompensie-
ren sich gegenseitig.

Komplementidrpaare (Inversfarben) zu Neutralgrau



Farbkreis Otto Philipp Runge

Im Farbkreis liegen sich die Komplementdrfarben stets genau gegen-
tiber. In der Computerterminologie gesprochen sind Komplementdrfar-
ben zueinander invers.

Nehmen Sie in Gedanken einen Mercedes-Stern und drehen
Sie ihn beliebig auf dem Farbkreis.

Die Zentren liegen aufeinander und dort in der Mitte liegt
auch unser Neutralgrau.

Im Schnittpunkt der Peripherie des Farbkreises mit den
Sternenlinien liegen die zueinander supplementdren Farben.

Gleichen Abstand vom Zentrum vorausgesetzt mischen sich
stets alle drei Supplementdrfarben zu neutralem Grau.

Und jeweils zwei der drei Supplementdrfarben zusammen-
gemischt ergeben die Komplementdrfarbe zur dritten.



Diese Begriffe und Sachverhalte horen sich etwas kompliziert
an. Lesen Sie den Abschnitt ruhig nocheinmal.

Beherrschen Sie diese Grundsdtze, bleiben Ihnen die
Farbgesetze nicht ldnger ein Buch mit sieben Siegeln.

Vollziehen Sie die unterschiedlichen Zusammenhdnge doch
einmal mit dem Farbmischkopf Ihres Vergrofseres nach...

Stellen Sie sich den idealisierten Farbraum, wie der Name es
verlangt, auch einmal rdumlich vor, und zwar als Kugel (der
Maler Otto Philipp Runge (1777-1810, Romantik) entdeckte
diese heute noch giiltigen Zusammenhdnge).

(Idealisiert, denn tatsdchlich ist der Farbraum keine runde
Kugel. Er ist vielmehr ein amorpher Korper. Als Stichwort
erwdhne ich nur das CIE-Hufeisen.

Die maximalen Intenstitditen der einzelnen Farben, wie wir
sie in der Natur erkennen konnen, liegen unterschiedlich weit
vom Zentrum entfernt).

An den entgegengesetzten Polen liegen Schwarz und Weifs, am
Aquator der Farbkreis und mittendrin Neutralgrau.

Vom Aquator zum Zentrum hin reduzieren die reinen Bunt-
farben ihre Intensitdt zu Grau.

Auf der Schwarz-Weif3-Achse liegen die unterschiedlichen rei-
nen Grauwerte. Vom Aquator ausgehend mischen sich die
Farben an der Oberfldche der einen Halbkugel zu Schwarz
und andersherum zu Weifs.

Auf den restlichen Linien im Innern der Kugel liegen die



Farbgrauwerte der verschiedenen Farbweif3 und Farbschwarz-
Tone.

Und kontinuierlich verdrehen konnen Sie diese Farbkugel um
das mittlere Grau.

Nach diesem Prinzip verfahren wir bei der Farbausfilterung.
Supplementdrfarben sind z.B. auch die YMC-Filter Ihres
Farbvergrofierers, die RGB-Farben eines Farbmonitors oder
die Grundfarben unserer Wahrnehmung.

Rot, Griin, Blau oder Yellow, Magenta und Cyan gleicher mitt-
lerer Dichte heben sich gegenseitig zu neutralem Grau auf-

Das ist iibrigens der Grund, weshalb alte Labor-Hasen war-
nen:

Hiinde weg vom dritten Filter-Rad!
Und diese Warnung hat weiterhin Giiltigkeit.



Verwenden Sie nur Yellow und Magenta und nicht auch noch
Cyan.

Beschrinken Sie sich bei der Farbausfilterung auf zwei
Farbkandle, denn der dritte verringert schlieflich nur die
Gesamtdichte.

Mit dem dritten Wert heben Sie nur die Filterwirkung der an-
deren zwei wieder auf und verlieren dadurch rasch jede Ori-
entierung, drehen sich bald im Kreis.

Kommen wir wieder zur Belichtungsmessung.

Unsere Mefsgerdte sind auf Neutralgrau als Ersatzwert fiir
den durchschnittlichen Motivkontrast eingestellt und das soll-
te (muf3) ihnen auch tatsdchlich wieder vorgesetzt werden.

Findet der Belichtungsmesser einmal etwas anderes als die-
sen Durchschnittswert vor, und das ist in der Realitdt ja recht
hdufig der Fall, dann kommt er zu einem falschen Ergebnis
und die Automatik fabriziert Unter- bzw. Uber-Belichtung.

Anscheinend funktioniert der Belichtungsmesser in solchen
Situationen nicht richtig. Korrekt gesagt: er funktioniert stets
richtig, nur wurde er auf die falsche Situation angesetzt.

Deshalb miissen Sie entweder vordenken, den jeweiligen Motiv-
kontrast einschdtzen und den Mefswert interpretieren. Ich nenne
hier nur das Zonensystem.

(Anmerkung: Beim Zonensystem entspricht ZoneV dem Wert der
Graukarte. In Verwendung mit der Spotmessung ist hierbei der Grau-
keil von FOTOWAND besonders hilfreich.) .



Oder; ist Thnen das viel zu kompliziert, (und noch dazu vage
solange nicht auch die Farbigkeit bzw. deren Grauwertum-
setzung einbezogen wird) dann setzen Sie dem Belichtungs-
messer vor, was er braucht:

den durchschnittlichen Motivkontrast bzw. stattdessen eine
Neutralgraukarte.

Damit verwenden Sie ein hochst intelligentes Prinzip - gehen
mechanisch vor und ersparen sich unnotige Gedankenarbeit
und eine ebenso unnétige, hochkomplizierte Elektronik.

Das Prinzip der Belichtungsmessung erfordert den durch-
schnittlichen Motivkontrast und in abweichenden Situa-

tionen als Ersatz die Graukarte.

Die Belichtung nach Erfahrung ist vage und reicht selbst fiir
die modernen Techniken der Weiterverarbeitung mittels Elek-
tronik nicht aus.

In der digitalen Fotografie oder im Labor kann man zwar noch
manches deichseln.

Doch gingen durch falsche Belichtung Bild- und
Farbinformationen verloren, dann sind sie aus dem Nichts
einfach nicht mehr hervorzuholen.

Durch die beriichtige Schneelandschaft oder Kohlenhalde, das
gelbe Abendkleid oder die blaue Berglandschaft irregefiihrte
Mefsgerdte trimmen den Gesamtgrauwert solcher Extrem-



motive auf die Helligkeit des mittleren Grau.

Im Ergebnis wird die Schneelandschaft zu dunkel, die Koh-
lenhalde zu hell.

ein dunkles Motiv wird zu hell (auf schwarz belichtet)



das gleiche Motiv wird zu dunkel (auf die Reflexe am Euter
belichtet)

Als Resultat von Uber- oder Unterbelichtung erhalten Sie flaue
Bilder, deren Tonabstufung wurde verschoben. Durch Diffe-
renzierung bzw. Komprimierung verlagert sich die Tonwert-
skala in den hellen oder dunklen Bereich.

Die Gammakurve, das ist der Index fiir den Kontrastverlauf,
héingt durch, bekommt einen Schweinebauch.

Nachtrigliche Aufbesserung im Labor oder mittels EBV biegt
deren Abstufung bestenfalls zurecht. Aber in den Zwischen-
stufen und im Schwarz und Weif3 gehen Bildinformationen
verloren.

Fehlbelichtung fiihrt zu flauen Bildern, zum Verlust der
Brillianz. Gleich ob in Schwarz-Weif} oder Farbe.



Monochromatische Motive in Farben, die in ihrem Grauwert
vom Mittelwert abweichen, verlieren deutlich an Farbkontrast.

Um nur einige kritische Farben zu nennen: gelb, hellgriin,
dunkelgriin, violett, kornblau, indigoblau etc.

Und bei der Ausfilterung fiihren gerade die Farbdominanten
zur Uberfilterung und verfilschen damit das Ergebnis.



Ausfilterung

Die richtige Belichtungszeit wihrend der Aufnahme und spd-
ter des Abzugs im Labor sind die eine Aufgabe.

Die Farbtemperatur wihrend der Aufnahme und die
Farbausfilterung im Labor sind die andere.

Neben der Lichtintensitdt ist die am Aufnahmeort aufiretende
Farbtemperatur des unterschiedlichen Tageslichts und Lokal-
Colorits fiir das fotografische Ergebnis mafsgeblich.

In einer vorangestellten Graukartenaufnahme wird die jewei-
lige Farbtemperatur gespeichert und kann daran spdter bei
der Ausarbeitung erkannt werden.

Das Graufeld der Aufnahme liefert den Unbuntpunkt der
jeweiligen Lichtsituation.

Eine echte Neutralgraukarte reflektiert alle Farbanteile des
Spektrums gleich stark. Sie hat keine Sensibilisierungsliicken,
wie das hingegen fiir fotografisches Material kennzeichnend
Ist.

Aus der fotografischen Aufnahme einer echten Referenz kann
deshalb auf die jeweilige Lichttemperatur zuverldssig geschlos-
sen werden.

Material mit Sensibilisierungsliicken kann iiber den Bereich
der Liicke keine Auskunft geben und taugt somit nicht als
Referenzvorlage fiir die Fotografie.

Trifft die Farbverschiebung gerade in den Bereich der Liicke,



widre die Information hieriiber nicht vorhanden und nachher
auch nicht herauszubekommen.

Fotografische Materialien geben wegen derEmpfindlich-
keitsliicke einige unterschiedliche Farben gleich wieder. Sie
sind daher besonders anfillig auf Phdnomene der Metamerie.
D.h. unterschiedliche Farben erscheinen in einem bestimm-
ten Licht gleich oder an sich gleiche Farben wirken unter un-
terschiedlichem Licht verschieden.

Die obengenannten Schwankungen des Tageslichts oder Lo-
kalkolorits fiihren nicht zum als storend empfundenen
Farbstich. Sie verlaufen stets in einer natiirlichen Bahn.
Natiirliches Licht ist nicht immer neutral.

Fiir den echten Farbstich sind vielmehr Optik, Entwickler und
Papier/Film bzw. die digitale Kodierung verantwortlich.

Die unterschiedlichen Lichtsituationen machen bei den un-
vermeidlichen Schwankungen der anderen Bezugsgrofsen den
Abgleich verschiedener Aufnahmen dennoch schwer bis un-
moglich. Fiir die korrekte Ausfilterung ist daher ein
Orientierungspunkt erforderlich, will man nicht stindig her-
umirren oder auf Gliickstreffer angewiesen sein.

Neutralgrau ist der Aufhdngepunkt, das Zentrum eines kreis-
formigen Farbraums, an dem wir eine Aufnahme ausbalan-
cieren konnen.

Und Farbstiche kénnen wir im neutralen Grau leicht beurtei-
len.

Ob ein Gelb wirklich als Gelb wiedergegeben wurde bleibt ein
subjektiver Eindruck. Krdftige Farben gleichen Farbtons
aber unterschiedlich hoher Intensitdt unterscheiden sich kaum.



Unser Auge wird durch die hohe Farbintensitdt geblendet,
libersteuert.

Hohe Werte unterschiedlicher Intensitdt, auch Schwarz und
Weifs, kénnen wir mit unseren Augen nur schwer ausmachen.
Schon gar nicht in der Erinnerung genau bestimmen.

Nehmen wir eine Neutralgraukarte auf, haben wir darin einen
genormten und somit festen Vergleichswert.




In der ersatzweise vorangestellten Graukartenaufnahme wur-
de die entscheidende Bezugsgrofie, die Farbtemperatur des
Aufnahmelichts gespeichert.

Indem Sie nun diese Graukartenaufnahme neutral ausfiltern,
balancieren Sie die Farbtemperatur des Aufnahmelichts und
des Printmaterials aus. Ihr Print sieht aus, als hdtten Sie ihn

unter farbneutralem Licht aufgenommen.

Damit haben Sie den Farbstich vollstindig beseitigt.

Was vielleicht so vollstindig nicht immer erwiinscht sein wird.

Dazu im ndchsten Absatz mehr.



Konversion

Im vorigen Absatz habe ich die Neutralstellung einer Aufnah-
me dargestellt und es hief3:

Indem Sie nun diese Graukartenaufnahme neutral ausfiltern,
balancieren Sie die Farbtemperatur des Aufnahmelichts und
des Printmaterials aus. Ihr Print sieht aus, als hdtten Sie ihn
unter farbneutralem Licht aufgenommen.

Damit haben Sie den Farbstich vollstindig beseitigt.

Was vielleicht so vollstindig nicht immer erwiinscht sein wird.

Und hier setzt die neue KONVERSIONS-GRAUKARTE ein.




Ein neutraler Sonnenuntergang wiirde neutral ausgefiltert
Jja steril erscheinen. Eine Sachaufnahme, wie unsere Gemdlde-
reproduktion hingegen, gut, die sollte méglichst neutral sein.
Sie miissen also je nach Motiv und Zweck entscheiden.

Mit der Konversionsgraukarte konnen Sie eine Aufnahme bei
der Ausarbeitung nicht nur neutralstellen, Sie konnen auch
deren Farbtemperatur auf einen im natiirlichen Bereich der
Tageslichtkurve wirmeren oder kiilteren Ton hin verschie-
ben, je nach Bildaussage. Ohne den Rahmen der des Natiirli-
chen zu tiberschreiten.

Fotografieren Sie einmal Mischlicht: eine Gliihlampe in ei-
nem Raum und durch's Fenster hindurch ein Tageslicht-
panorama. An unser Gliihlampenlicht hat sich unser Auge
schon dermafien gewohnt, daf3 wir eine derartig unterschied-
liche Farbigkeit, wie sie die Fotografie zum Vorschein bringt,
kaum glauben wollen.

Ahnlich verfilschen Kunst- und Tageslichtfilme das Ergebnis,
werden sie entgegen ihrer Bestimmung verwendet.

Diese enorme Umstimmungsleistung unseres Hirns wird da-
durch erleichtert, dafs die Schwankungen von Tages- und
Gliihlampenlicht auf einer Linie liegen und somit kontinuier-
lich gegeneinander verschoben werden konnen.

Jeder kennt sicher die Problematik des Neonlichts. Ein dis-
kontinuierliches Licht, das im Gegensatz zum Gliihlampen-
licht nicht véllig ausgefiltert werden kann.

Dabei bleiben immer Farben auf der Strecke. Man spricht bei
diesem Licht deshalb auch von Schloten, Bereichen des Spek-
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trums, die unterschiedlich gut beleuchtet werden. In den Fol-
gen vergleichbar den Sensibililsierungsliicken fotografischer
Emulsionen oder den Abtastliicken der Scanner-Chips.

Kontinuierliches Licht, die natiirlichen Schwankungen des
Tageslichts hingegen kénnen wir ausgleichen oder in eine
Aufnahme kiinstlich hineinbringen.

Dazu verschieben wir einfach nur das Zentrum des Farbraums
wie bei einem Exzenter, ohne dadurch irgendwelche Locher in
den Farbzusammenhang einer Aufnahme zu reifsen.

Mit der Konversions-Graukarte verschieben Sie den Licht-
charakter geringfiigig auf der kontinuierlichen Tageslicht-
Kurve. Eine Manipulation, die Sie fast nur an den schwdche-
ren Farbwerten bewufst wahrnehmen konnen.

Kriftige, plakative Farben lassen diese Manipulation kaum
erkennen, obwohl sich dadurch der Gesamtcharakter gerade
solcher Bilder sichtbar verdndern ldft. Auf dieses Weise kon-
nen Sie zum Beispiel eine kalte oder warme Stimmung erzeu-
gen ...

Auf der KONVERSIONS-GRAUKARTE befinden sich zu
diesem Zweck auf neutralgrauem Font (in bewdhrter totmatter
Fotowand-Qualitdt auf einem 2mm starken Kunststofftrdger)
halbkreisformig angeordnet je drei weitere Konversionsfelder
unterschiedlich schwacher Dichten in Blau-Grau und Oran-
gerot-Grau.

Die Felder entsprechen den Konversionsfiltern KB (blau) und
KR (orangerot), sind jedoch dem vorliegenden Zweck dienend
anders skaliert.
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Ubrigens, die Felder kompensieren sich fiir die Belichtungs-
messung gegenseitig, d.h. die Karte kann fiir die Belichtungs-
messung formatfiillend angepeilt werden. Fiir die Spotmessung
bietet der Font einen ausreichend grofsen Bereich.

Bei der Ausfilterung haben Sie jetzt die Wahl. Entweder stel-
len Sie auf den neutralen Font hin neutral. Oder, je nach Aus-
sagecharakter Ihrer Aufnahme oder erinnerter Lichtsituation,
auf eines der 6 Farbfelder, und verdndern damit die Licht-
stimmung in natiirlichen Bahnen. Dabei gelten die schwdche-
ren Werte fiir eine kaum merkliche Verschiebung, die stdirke-
ren fiir die Konversion von z.B. Abend- oder Morgen- Auf-
nahmen oder deren Simulation.

Die Arbeit mit der KONVERSIONS-GRAUKARTE bietet noch
einen weiteren Vorteil gegeniiber der Standard- Graukarte:
es muf3 tiber Tag nicht mehr fiir jede wechselnde Lichtsituation
eine Aufnahme vorweg "geopfert"” werden.

Zumeist reicht eine Aufnahme pro Film vorweg und dann Ver-
wendung der Werte der unterschiedlichen Felder zum Aus-
gleich der Licht-Schwankungen oder des Lokal-Colorits.
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