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  Carlos Albrecht leitete ab 1992 für zwölf Jahre als Professor für Musikübertragung am Erich-Thienhaus-Institut der Hochschule für Musik Detmold die Tonmeisterausbildung, und zwar an dem Ort, wo der Beruf des Tonmeisters erfunden wurde.


   


  2009 wurde Carlos Albrecht zum Präsidenten des Verbands Deutscher Tonmeister e.V. gewählt. Über eintausend Schallplatten- und CD-Produktionen für die großen Labels dieser Welt, darunter auch die berühmten Direktschnitte der Firma Jeton, sowie etliche Fernsehproduktionen wurden von ihm im Laufe seiner Karriere als Tonmeister durchgeführt. Zahlreiche nationale und internationale Awards (unter anderem drei Grammy-Nominierungen) sind prägend für das berufliche Erfolgsbild von Carlos Albrecht.
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  Zu diesem Buch


  Es gibt diverse Gründe, die mich veranlasst haben, dieses Buch zu schreiben. Zum einen spielte die zwölfjährige Erfahrung als Leiter der Tonmeisterausbildung am Erich-Thienhaus-Institut (ETI) an der Hochschule für Musik Detmold eine entscheidende Rolle. Durch die Einsicht, nicht jedem Student im Einzelunterricht jahrein, jahraus dasselbe erzählen zu müssen und zu wollen, entstand im Laufe der Jahre ein stetig anwachsendes Vorlesungsmanuskript. Dies führte schlussendlich zur Idee und zu den ersten Anfängen dieses Buchs, von dem inzwischen etliche meiner Kollegen und Studenten meinten, dass es veröffentlichungswürdig sei.


  Zum anderen manifestierte sich mit der Zeit der Wunsch, die Erfahrung aus ca. 30 Jahren aktiver Studioarbeit niederschreiben zu wollen, da ich auf diese Erfahrungswerte immer wieder im Unterricht zu sprechen kam. So sind mir auch die wirklichen Zusammenhänge von Ausbildung/Beruf auf der einen Seite und Theorie/Praxis auf der anderen Seite erst bei meiner Betätigung am ETI so richtig bewusst geworden.


  Theorie ist etwas Besonderes, und wohl dem, der sich ihrer bedienen kann. Doch weichen die praktischen Aufnahmeverfahren oft von diesen Theorien ab, und dies umso mehr, als sich die Popularmusik vielfach keine Gedanken um akustisches oder elektroakustisches Regelwerk macht, sondern versucht, mit dem gern zitierten Prinzip von „try and error“ zu Ergebnissen zu kommen, die jenseits aller akademischen Konventionen liegen.


  Das heißt beileibe nicht, dass ich – und zwar dies erst Recht durch meine Tätigkeit am ETI – nicht voll und ganz hinter den für unseren Beruf entwickelten und für gut befundenen Theorien und Theoremen stehe. Dennoch: Die Popularmusik hat oftmals ihre eigenen Gesetzmäßigkeiten, die sich mit althergebrachtem Wissen nicht immer erklären lassen. Hier haben mich besonders die Arbeitsweisen der Hardrock- und Metalgemeinde mit ihren teilweise unkonventionellen Arbeitsmethoden überzeugt.


  Da ich mich aber bei diesem Buch auf die Aufnahme und Verarbeitung größtenteils akustischer Instrumente beschränken möchte, wird die Fraktion der „Metallarbeiter“ eher weniger zu Wort kommen.


  Bedingt durch die Studentenrevolte Anfang der Siebziger war meine eigene Ausbildung zum Toningenieur geprägt durch nicht vorhandene Dozenten und Lehrbeauftragte, trotz oder wegen neu gestalteter Unterrichtkonzepte. So hieß für uns die Devise: so viel Praxis wie möglich. Dies realisierten wir in dem kleinen Studio im Obergeschoss des ehemaligen Robert-Schumann-Saals, ein Konzertsaal in Düsseldorf, der auch Bestandteil der dortigen Ton- und Bildingenieurausbildung war. Meine ersten drei kommerziellen LPs entstanden in diesem Studio. Somit war mein Einstand in den Beruf des Tonmeisters von Anfang an durch Praxis geprägt. Um übrigens ein Missverständnis gleich am Anfang aus dem Weg zu räumen: „Tonmeister“ ist eine nicht geschützte Berufsbezeichnung. Es kann sich also jeder Tonmeister nennen, der im Audiobereich tätig ist. Lediglich der Diplom-Tonmeister, Diplom-Toningenieur und Diplom-Bildingenieur sind geschützte Titel. Wie und ob sich dies mit der aktuellen Umstellung auf das Bachelor-/ Mastersystem ändern wird, kann momentan nicht eindeutig geklärt werden.


  Während der ständigen Anpassung meines Skripts an den laufenden Unterricht konnte ich mir so manche Gedanken über die optimale Darstellung der Beziehungen zwischen Musiker, Instrument und Aufnahme machen. Auch machte ich mir Gedanken über den Aufbau des eventuell zu schreibenden Buchs. Sollte man, wie die meisten Bücher, bei Adam und Eva, sprich Grundlagen der Akustik etc., anfangen, oder sollte das Buch direkte und umsetzbare Anleitungen und Anregungen für den Praktiker beinhalten. Bei diesen Erwägungen hat der zweite Gedanke die Oberhand erlangt. Nur kann man aus verständlichen Gründen nicht auf alle theoretischen Grundlagen verzichten, da sonst manche Phänomene nicht erklärbar sind. Der Ausweg bot sich in Form eines kleinen, aber hoch informativen Anhangs (Glossar) an. Auch habe ich immer wieder festgestellt, dass es Defizite der Tonmeister bei der Instrumentenkunde gibt. Daher wird jedes Instrument am Anfang seines Kapitels mit seinen Daten vorgestellt. Hin und wieder beleuchte ich die speziellen Eigenschaften des Instruments, soweit sie für das Verständnis im Umgang mit Mikrofonierungstechniken und Soundgestaltung notwendig sind. Wer schnell und gut zu einem ansprechenden Ergebnis einer Aufnahme kommen will, muss die Eigenarten und das Abstrahlverhalten von Instrumenten stets gegenwärtig haben.


  Trotz mannigfaltiger und hochinteressanter Erlebnisse und Begegnungen in meinem beruflichen Leben habe ich doch versucht, dieses Buch sachlich zu halten. Vielleicht ist diese Zurückhaltung nicht angebracht, da aus diesen Geschichten vielfach Anleitungen für die Praxis zu gewinnen sind. Jedenfalls hatte ich den Eindruck, dass meine Studenten diese „Märchenstunden“ immer besonders genossen haben. Eine neue Auflage könnte meine Entscheidung vielleicht revidieren.


  Es stellte sich mir also die Frage der Darstellungsweise von Problemen, mit denen Tonmeister tagtäglich konfrontiert werden. Und hierbei hatte ich die „Begegnung der dritten Art“: die 3D-Animation. Wie oft habe ich meine Manuskripte und die darin enthaltenen Fotografien ausgetauscht, weil sie entweder dem Sachverhalt oder meinem Anspruch nicht mehr genügten. Nur waren die für das Fotografieren notwendigen Situationen, Produktionen und Termine für entsprechend bessere Gestaltung immer schwerer zu koordinieren. Also stürzte ich mich in das Abenteuer 3D-Animation.


  Darstellende Geometrie war mal eines meiner Lieblingsfächer während meines siebensemestrigen Studiums des Maschinenbaus an der ehemals TH genannten Universität Stuttgart. Da die Liebe zur Musik einen immer größeren Raum in meinem Leben eingenommen hatte, sah ich in dem Beruf des Maschinenbauingenieurs keine Chance und wechselte nach Düsseldorf, um Toningenieur zu werden. Wie man hoffentlich an den Grafiken dieses Buchs erkennen kann, war das bei meinem ersten Studium erworbene Wissen um Grafik und Gestaltung nicht umsonst, und ich hoffe, dass der geneigte Leser an der dreidimensionalen Darstellung der uns Tonmeister bewegenden Probleme seine Freude haben wird und seinen Nutzen daraus ziehen kann.


  Die dreidimensionale Konstruktion eines Flügels war mein Lernprojekt, und mit der Beherrschung der Software kam die Freude an der Gestaltung von Musikinstrumenten auf, wobei ich mich zugegebenermaßen bei Blech- und Holzbläsern durch die Vielfalt der Bögen, Ventile, Klappen, Brillen und des Gestänges nicht immer an das Original halten konnte, da dies sonst zu zeitaufwendig gewesen wäre. Am meisten Schwierigkeiten machte der Dummymusiker (den ich „Buddy“ genannt habe), und dies besonders bei der Konstruktion der Gelenke. So bitte ich um Nachsicht, wenn er etwas steif wirken sollte, doch war ich hier an die Grenzen meiner Fähigkeiten gelangt. „Buddy“ hätte natürlich ein weibliches Pendant verdient: Dies verschiebe ich auf eine zukünftige Version.


  Das Geniale an solchen Programmen sind aber die programmierbaren, dreidimensionalen Kamerafahrten, die dem Betrachter ein viel besseres Bild über z. B. Mikrofonpositionierungen geben können als Fotografien. Dies ist auf der beiliegenden DVD zu sehen.


  Das Buch ist in zwei große Bereiche aufgeteilt: Mikrofonierung sowie Live- und Studiosetups. Zusätzlich gibt es noch den Anhang „Produktion“. Statt „Setups“ könnte ich auch den Titel „Aufbau für Aufnahmen im Studio und im Livebetrieb“ verwenden, doch ist in diesem Fall die angelsächsische Sprache mit ihren knappen und zutreffenden Bezeichnungen von Vorteil, zumal wir in unserem Beruf vieles aus ihr übernommen haben. Die Mikrofonierungen sind in Bild (2D und 3D) und Ton dargestellt, wobei mir die Schwarz-Weiß-Grafiken mit den in Magenta (Buch) und bunt (DVD) abgesetzten Mikrofonen zwecks Verdeutlichung der Zusammenhänge am geeignetsten erscheinen. Bei der DVD sind zusammengehörende Mikrofone mit unterschiedlichen Farben dargestellt.


  Die schwarzen Angaben zur DVD wie z. B. (DVD 1.1.2.0) beziehen sich auf Animationen, die roten wie (DVD 3.1.1.1) auf Sounds. Begriffe, die im Glossar erläutert werden, haben einen „Stern“ (z. B. Equalizer*).


  


  I. Mikrofonierung


  Mikrofonierung akustischer Instrumente in der Popmusik



  


  



  Dieses Kapitel behandelt Mikrofone und ihre Positionierungen an den einzelnen Instrumenten oder auch -gruppen. Grundsätzlich sei vorausgeschickt, dass ein akustisches Instrument objektiv immer besser und natürlicher klingt, wenn man einen „gesunden“ Abstand zwischen ihm und dem Mikrofon lässt. Dieser ist freilich von der Größe und Bauart des Instruments abhängig. Bis maximal 500 Hz strahlen Musikinstrumente kugelförmig ab (meistens nur die Grundtöne in der untersten Oktave des jeweiligen Tonumfangs). Darüber hinaus wird der Klang eines Musikinstruments je nach Bauart partiell abgestrahlt. Er setzt sich aus verschiedenen, in unterschiedliche Richtungen abgegebenen Klängen zusammen, so dass ein Gesamtklang erst mit einem gewissen Abstand erfasst werden kann. Die Position des Mikrofons zur Abnahme des Gesamtklangs ist auch nicht immer eindeutig formuliert. Als Beispiel sei hier die Mikrofonierung des Waldhorns (french horn) genannt, wo sich schon Generationen von Tonmeister und Musiker gestritten haben, ob es nun an der Stürze oder – so wie der Zuhörer es wahrnimmt – von vorne aufgenommen werden soll, oder aber mit einer Kombination aus beiden Möglichkeiten.


  Da es diesbezüglich keine Gesetzmäßigkeiten gibt, wird es immer im Ermessen des Einzelnen liegen, wie er den typischen Klang eines Instruments einfängt. Selbstverständlich haben sich hierbei Verfahrensweisen herauskristallisiert, die zur allgemeinen Zufriedenheit des Konsumenten beitragen. Dieses Buch soll helfen, solche Verfahren aufzuzeichnen und „Anfängerfehler“ zu vermeiden. Da jedoch sowohl Geschmack als auch Technik einem ständigen Wandel unterzogen werden, soll hiermit auch der kritische Umgang des Anwenders mit der Materie gefördert werden.


  Die in der heutigen U-Musik vielfach angewendete Multi- und Nahmikrofonierung lässt große Abstände zwischen Instrument und Mikrofon meistens nicht mehr zu, so dass man gezwungen ist, die klangtypischen Teile der jeweiligen Instrumente partiell abzunehmen, um sie dann zu einem Gesamtklang zu mischen. Oder aber man begnügt sich mit der Aufnahme bestimmter Teilklänge eines Instruments. Hier die Akzeptanz des Endverbrauchers zu erreichen ist eine der erforderlichen Tugenden eines guten Tonmeisters/Produzenten. Dass dies nicht im Alleingang geschehen kann, sondern meistens in Absprache mit den Künstlern, muss nicht besonders erwähnt werden. Dennoch gibt es so etwas wie eine erkennbare „Handschrift“ bei Tonmeistern, was dem erfahrenen Hörer durchaus eine Zuordnung des Gehörten zu einem bestimmten Tonmeister ermöglicht. Dies können z. B. vorzugsweise eingesetzte Hallprogramme oder Effekte sein, aber auch der generelle Umgang mit der Räumlichkeit einer Aufnahme, sowie bestimmte, wiedererkennbare Eigenarten im Einsatz von Equalizer* und Filter*.


  Akustische Instrumente verlangen einen „akustischen“ Raum, d. h. einen Raum, der ihre Klangentfaltung unterstützt. Ideal wäre es natürlich, wenn jedes der aufzunehmenden Instrumente einen eigenen, seinen klanglichen Bedürfnissen angepassten Raum hätte, doch wäre der Aufwand hierfür viel zu groß und die Kommunikation der Musiker untereinander bei Gruppen oder Orchestern kaum zu realisieren – eine Voraussetzung für gutes Musizieren.


  Um dies zu gewährleisten, habe ich immer versucht, einen Kompromiss zwischen akustischer Trennung und musikalisch-menschlichem Kontakt einzugehen, d. h. die Musiker so dicht wie möglich zusammenzustellen oder zu setzen, ohne dass dadurch die Qualität der Aufnahme gelitten hätte. Die Furcht vieler Kollegen vor Übersprechanteilen des einen Instruments auf das andere Mikrofon hat häufig zu kontroversen Situationen im Studio geführt und war somit niemals förderlich für eine gute Stimmung während der Aufnahmesitzung.


  Übersprechen* ist kein störender Faktor; dies haben viele hochwertige Liveaufnahmen bewiesen. Deswegen ist für mich die sooft beobachtete Suche nach absoluter Trennung nicht immer nachvollziehbar. Ganz im Gegenteil: Ein gesundes Maß an Übersprechen* kann für eine Aufnahme das sein, was das Salz für die Suppe ist.


  Natürlich gibt es Notwendigkeiten der absoluten Trennung, wenn z. B. jemand in der Lage sein möchte, seinen Chorus* (Solo) neu einzuspielen, oder wenn es sich um Play-Along-Musik handelt (music minus one), bei deren Mischung man jeweils einzelne Instrumente weglassen muss, oder wenn Instrumente gegensätzlicher Lautstärken zusammen aufgenommen werden sollen, wie z. B. Rockdrums und Flöte. Hierbei stellt sich nur die Frage, wen ich in die Kabine setze: den Drummer oder den Flötisten?


  Grundsätzlich habe ich am Anfang einer Studiosession die Musiker immer erst gefragt, wie sie sich aufstellen möchten und somit versucht, ihrem verständlichen Wunsch nach gutem Kontakt untereinander möglichst gerecht zu werden. Wenn man Musikern von vorne herein gewisse Freiheiten lässt und nicht unbedingt auf eigenen Vorstellungen beharrt, wird jeder Musiker einsichtig sein, wenn man bei dem einen oder anderen Instrument doch etwas mehr separieren will. Darum sollte man während des Soundchecks auch das Übersprechen* mit den Musikern erörtern und sie darauf aufmerksam machen, dass bei größeren Übersprechanteilen Ausbesserungen nur bei ausgeschriebener Musik möglich sind (Thema, Backing, Riffs etc.), da die neue Aufnahme – wenn der vorher gespielte Fehler nicht zu heftig und damit zu laut war – den Verspieler trotz leichtem Übersprechen* abdeckt (Verdeckungseffekt). Vorsicht ist dann geboten, wenn ganze Melodieteile etwa aus interpretatorischen Gründen ausgetauscht werden sollen, da es bei zu hohem Übersprechanteil zu hörbaren Kammfiltereffekten (Phasing) kommen kann. Die in diesem Buch dargestellten Trennwände haben nicht die Wirkung einer Kabine, sondern dienen lediglich der Reduktion des Übersprechanteils.


  Die Frage, mit wie viel Mikrofonen man arbeitet, richtet sich sowohl nach der zur Verfügung stehenden Ausrüstung, nach den Erfordernissen der Aufnahme und des benutzten Aufnahmeraums* als auch nach der Klangästhetik. Dies sind grundlegende Entscheidungen, die jeder vor Beginn einer Aufnahmesitzung entweder allein oder in Absprache mit den beteiligten Künstlern und Produzenten entscheiden muss. Wie bei vielen anderen Gelegenheiten gilt auch hier: Weniger ist manchmal besser.


  Man sollte die oben erwähnten allgemeinen Erwägungen für eine gute Aufstellung nicht unterschätzen, da der Satz: „Das machen wir alles beim Mischen!“ natürlich absoluter Unsinn ist. Fehler bei der Aufnahme, sei es durch falsche Mikrofonwahl, sei es durch falsche Mikrofonpositionierung, sei es durch falsche Einschätzung der akustischen Begebenheiten oder sei es durch falsche Positionierung der Musiker, sind größtenteils irreparabel. Wobei ich natürlich die Qualität der benutzten Ausrüstung nicht vergessen möchte. Doch ist man hierbei vielfach auf das angewiesen, was vorhanden ist. Somit entfällt dort der eigene Einfluss.


  Natürlich gilt dieser letzte Punkt auch für die Wahl der Instrumente, insbesondere der Großinstrumente wie Flügel, Hammondorgel, Fender Rhodes, Pauken etc., auf deren Qualität man nicht unbedingt direkten Einfluss hat, da sie meistens vom Studio oder Veranstalter gestellt werden. Selbiges gilt auch für Verstärkeranlagen. So sollte man sich bei Studioanfragen nicht nur auf die Aussage verlassen, dass die verlangten Instrumente vorhanden sind, sondern sich auch von deren Qualität überzeugen. Nicht jeder Steinway „D“ klingt so wie er klingen sollte (Standort, Wartung der Mechanik, Zustand der Saiten*, Luftfeuchtigkeit, Stimmung etc.).


  In den Grafiken der nachfolgenden Kapitel werden die Mikrofone vielfach ohne Ständer dargestellt, um die Übersichtlichkeit des Gezeigten zu verbessern. Aus diesem Grunde habe ich auch bewusst keine Fotos zur Darstellung der Mikrofonpositionierungen und anderer Elemente eingesetzt. Auch wurde aus dem gleichen Grund auf die Darstellung der Mikrofonkabel verzichtet; sie sind lediglich angedeutet.


  Die meisten Grafiken zeigen Stäbchenmikrofone, was aber nicht heißen soll, dass man nicht andere Bauarten verwenden kann. Ein paar Klassiker unter den Mikrofonen sind auch namentlich erwähnt, da aber die Technik einem schnellen Wandel unterliegt, habe ich meistens auf die Benennung verzichtet. Es soll ja auch jeder Anwender ein eigenes Klangbild entwickeln, und dieses beginnt mit der Wahl des richtigen Mikrofons.


  Es bietet sich an, den Aufbau des Buchs beim Kapitel „Mikrofonierung“ in der Reihenfolge vorzunehmen, wie man einen Produktionsaufbau betreibt – also erst das Schlagzeug, da dessen Aufbau am längsten dauert, dann Bass, Gitarre und Keyboards, und schließlich Bläser, Streicher, Sänger etc.


  


  1. Schlagzeug (drums)


  1.1. Allgemein


  Es gibt in der Popmusik kaum ein Instrument, an dem während des Produktionsprozesses klanglich so viel verändert wird, wie am Schlagzeug. Vielfalt und Anzahl der zu veränderbaren Parameter sind auf unzähligen Aufnahmen zu hören.


  Es soll hier sowohl auf die Möglichkeiten dieser Klangbeeinflussung eingegangen werden, ohne jedoch das Wichtigste einer Klangeinstellung aus den Augen (Ohren) zu verlieren: die Beeinflussung des Instruments durch den Spieler selbst. Die Möglichkeiten sind mannigfaltig und werden nachfolgend näher erläutert.


  Bei der Betrachtung des Schlagzeugs bietet es sich an, die einzelnen Schlagzeugkomponenten in der Reihenfolge aufzuzählen, in der man normalerweise einen Soundcheck vornimmt, sprich Bassdrum (bd oder kick), Snare (sn), HiHat (hh), Cymbals (oh), wobei „oh“ die Abkürzung für Overheads ist. Damit sind die Mikrofone gemeint, die über dem Drumset positioniert werden und mit für den Beckenklang verantwortlich sind. Und schließlich die Toms (ht, mt, lt). Die Bezeichnung richtet sich entweder nach Anzahl der toms (tom 1 bis tom n), oder nach ihrer Stimmung (high tom, mid tom, low tom) oder aber wo sie sich am Drumset befinden (rack tom, floor tom) (Abb. 1.1.1).
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  Abb. 1.1.1 Schlagzeugbestandteile (bd, sn, hh, cymbals, toms)


   


  Die wichtigsten Becken sind: oberes und unteres Becken der HiHat; dann von links nach rechts: China, Ride, Splash und Crash. Das Ride- und das Chinabecken werden besonders für die triolischen Swingfiguren eingesetzt. Das Chinabecken zeichnet sich durch seinen tiefen, rauschenden und schon etwas gongähnlichen Sound aus, leicht zu erkennen an seiner umgekehrten Anbringung am Ständer (Kuppe nach unten) und an seinem gewölbten Rand. Das Ridebecken (manchmal auch ohne Kuppe) ist meistens größer als das Crashbecken. Letzteres wird, wie auch das Splashbecken, bevorzugt für Abschläge benutzt.


  Zusammengesetzt ergibt sich dann nachfolgendes Bild für ein klassisches Drumset (Abb. 1.1.2), wobei große Sets aus zwei Bassdrums, Snare, HiHat, bis zu zwölf Toms und jede Menge Becken bestehen können.
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  Abb. 1.1.2 Drumset


   


  Natürlich haben die in der Popmusik verwendeten Drumsounds vielfach wenig mit dem Sound eines akustischen Drumsets zu tun, da es sich um Sounds handelt, die mithilfe der Sampletechnik generiert wurden, wobei nicht selten verschiedene Klänge übereinander geschichtet werden.


  Hier wollen wir uns jedoch auf die Betrachtung der Mikrofonierung und der daraus resultierenden Manipulation des Klangs mittels Equalizer*, Kompressor*, Effekte etc. beschränken.


  


  1.2. Bassdrum (kick, bd)


   


  Beginnen wir also, wie beim oben erwähnten Soundcheck, mit der Bassdrum (kick, bd). Drei grundsätzliche Arten lassen sich hierbei unterscheiden (Abb. 1.2.1):


  • mit Resonanzfell,


  • mit Resonanzfell, in dem ein Loch für die Mikrofoneinfuhr reingeschnitten ist,


  • ohne Resonanzfell.
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  Abb. 1.2.1 Bassdrum mit und ohne Resonanzfell


   


  Die Klangeigenschaften einer Bassdrum richten sich nach dem verwendeten Material und der Größe des Kessels, nach den aufgezogenen Fellen (heads) und nach dem Einsatz von dämpfenden Materialien. Viele Bassdrums haben einen eingebauten, mechanischen Dämpfer in Form einer runden Platte (ca. 10 cm Ø), die mit Filz belegt ist. Je stärker sie mit einem von außen zu bedienenden Schraubmechanismus an das Fell gedrückt wird, desto größer die Dämpfungswirkung. Eine andere Variante wären Filzstreifen, die mit dem Fell eingespannt werden, allerdings ist der Dämpfungsgrad im Nachhinein nicht variabel.


  Zusätzlich füllt der Drummer nach Bedarf den Kessel mit Dämpfungsmaterialien aus (Kissen, Schaumstoff, Decken etc.). In der nachfolgenden Skizze ist das Resonanzfell transparent gezeichnet, um den Sitz eines Schaumstoffstreifens zu verdeutlichen, der sowohl den Kesselinnenraum als auch Resonanz- und Schlagfell bedämpft, wenn er breit genug ist, um einen gewissen Druck auf die Felle auszuüben (DVD 3.1.1.1). Sollte kein Resonanzfell vorhanden sein, kann man den Schaumstoff mit einem Gewicht beschweren, sodass er Druck auf das Schlagfell ausübt (Abb. 1.2.2–3).
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  Abb. 1.2.2 Dämpfung des Bassdrumkessels mit Schaumstoff
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  Abb. 1.2.3 Position des Mikros im Bassdrumkessel (DVD 3.1.1.2)


   


  Befindet sich ein Loch im Resonanzfell, spielt die Position des Mikrofons im Inneren des Kessels eine Rolle: Je weiter man an den Klöppel kommt, desto deutlicher wird das Anschlaggeräusch („kick“).


  Die Bassdrum mit Resonanzfell ohne Loch wird meistens im Jazzschlagzeug gespielt, ist ungedämpft und hat mehr die klangliche Funktion eines zusätzlichen Toms. So versucht der Drummer auch immer, die Bassdrum in Relation zu den Toms zu stimmen.


  Normalerweise genügt die Abnahme mit einem Mikrofon vor dem Resonanzfell, doch kann hierbei die Schalldämmung des Fells zum Schlagfell hin und damit der Verlust des Anschlaggeräuschs so groß sein, dass in der klanglichen Abbildung – auch mit hohen Präsenzwerten eines EQs* zwischen 1–3 kHz – nicht genügend „Kick“ (Anschlag) erreicht wird. Abhilfe schafft da nur ein zweites Mikrofon am Schlagfell (Abb. 1.2.4), da zu starke Präsenzen auf dem Resonanzfellmikrofon die Gefahr der Verfärbung der Becken in sich birgt.


  Diese kann man mittels einer (im Fachhandel erhältlichen) Klammer an dem Snareständer befestigen. Aber Vorsicht mit der Beimischung dieses Signals: Der Bassdrumsound wird schnell zu hart und läuft Gefahr, im Gesamtbild zu vordergründig zu wirken.
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  Abb. 1.2.4 Zweites Mikrofon am Schlagfell (DVD 1.1.2.0)


   


  Nun kommt zwangsläufig die Frage: Sollte man in eines der beiden Mikrofone einen 180° Phasendreher schalten, um eventuelle Auslöschungen im Grundtonbereich der Bassdrum zu vermeiden.
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  Abb. 1.2.5 Resonanzfellmikrofon (front)
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  Abb. 1.2.6 Schlagfellmikrofon (rear)
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  Abb. 1.2.7 Resonanz- und Schlagfellmikrofon (front und rear)


   


  Hierzu betrachten wir die Waveansicht vom vorderen und hinteren Mikrofon (Abb. 1.2.5–7).


  In Abb. 1.2.7 ist eine Gegenphase der beiden Signale zu erkennen und eine Verzögerung von ca. 1 msec zwischen dem Mikrofon am Schlagfell und dem am Resonanzfell. Es gibt keine eindeutigen Auslöschungen, aber der Grundtonbereich wird schon in Mitleidenschaft gezogen. Abhilfe schafft hier der 180° Phasendreher und für den, der es perfektionieren will, eine Verzögerung des Schlagfellmikrofons um 1 msec. Das Bild der beiden Mikrofonspuren würde dann folgendermaßen aussehen (Abb. 1.2.8):


  [image: Abb]


  Abb. 1.2.8 Resonanz- und Schlagfellmikrofon in Phase mit Delay*


   


  Natürlich spielt auch das Mischungsverhältnis, die Spannung der beiden Felle und das eventuell eingesetzte Dämpfungsmaterial eine wichtige Rolle. Die Position des Schlagfellmikrofons ist fast immer gleich, die des vorderen Mikrofons hingegen kann variieren von a) nah am Klöppel (kein Delay*) bis b) am Resonanzfell (Delay*).


  Zur Übersicht hier nochmals das resultierende Resonanz- und Schlagfellmikrofonsignal ohne/mit Phasendreher und mit Phasendreher und Delay* (Abb. 1.2.9).


  [image: Abb]


  Abb. 1.2.9 a) Ohne (-6,9 dB*), b) Phase (-6,4 dB*), c) Phase und Delay* (-4,6dB*)


   


  Ausgangspegel der Einzelsounds ist -10 dBFS*. In Klammern sind die durch das Zusammenfassen der Mikrofone resultierenden Pegel angegeben. Eindeutig gewinnt man Pegel im tieffrequentigen Bereich der phasen- und zeitkorrigierten Version (DVD 3.1.1.3).


  Natürlich fängt man sich mit diesem zusätzlichen Mikrofon auch Nachteile ein: Dazu gehört der erhöhte Snareanteil auf diesem Mikro, weswegen sich als Einsatz ein Mikrofon mit besonders hoher Übersprechdämpfung (schmale Niere) empfiehlt. Obendrein kann ein Low und High Pass derart eingesetzt werden, dass der Frequenzgang nach oben als auch nach unten beschnitten wird, z. B. Low Pass: 4 kHz und High Pass: 100 Hz. Dadurch wird auch die Gegenphase gemindert, da man durch diese Maßnahme den Grundton der Bassdrum fast eliminieren kann.
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  Abb. 1.2.10 Mikrofon am Resonanzfellloch


   


  Bei dem kleinen Loch im Resonanzfell der Bassdrum lässt sich das Mikro in den Innenraum der Bassdrum einführen (Abb. 1.2.10), wodurch die dämpfende Wirkung des Resonanzfells entfällt. Wie oben bereits erwähnt, machen hier ein paar Zentimeter vor und zurück schon deutliche Klangunterschiede aus. Das Loch erlaubt der Luft, rasch aus dem Inneren der Bassdrum zu entkommen und reduziert drastisch die Resonanz im Kessel. Ist das Loch im Resonanzfell größer als sechs Zoll (15 cm), ergibt dies fast denselben Effekt, als hätte man kein Resonanzfell.


  Vorsicht ist geboten, stellt man das Mikrofon direkt vor das Schallloch (Abb. 1.2.11). Durch den Anschlag, die schnelle Bewegung des Schlagfells und den damit verbundenen Luftstau im Kessel wird die Luft explosionsartig aus der kleinen Öffnung herausgeblasen (Gesetz von Bernoulli). Die hierbei entstehenden Luftstöße können bei windempfindlichen* Mikrofonen zu unangenehmen Popgeräuschen führen (DVD 3.1.1.4).
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  Falsch      Abb. 1.2.11     Richtig


   


  Bei der dritten Alternative (ohne Resonanzfell) hat man eigentlich freie Auswahl in der Aufstellung des Mikrofons. Je nachdem, wie nah oder wie weit weg man vom Schlagfell oder aus der Mitte heraus ist, werden sich andere Klangeindrücke ergeben. Hier ergibt sich auch die Möglichkeit, mit einem Grenzflächenmikrofon* (PZM* = Pressure Zone Microphone) zu arbeiten, welches von Haus aus (bedingt durch seine halbkugelförmige Charakteristik) eine bessere Basswiedergabe besitzt als ein Druckgradientenempfänger*. Theoretisch kann man das PZM* auch vor die Bassdrum legen, muss aber dann mit ziemlich hohen Übersprechanteilen rechnen (Abb. 1.2.12).
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  Abb. 1.2.12 Normales Mikrofon und PZM* an der vorne offenen Bassdrum


   


  Wesentlich bei allen drei Mikrofonierungsarten ist allerdings das Soundangebot, welches vom Drummer selbst kommt. Dies steht am Anfang einer jeden Suche nach optimalem Bassdrumsound. Wie dramatisch sich der Klang bei verschiedenen Fellmaterialen, unterschiedlicher Dämpfung und variabler Mikrofonierung ändern kann, hat man in obigen Klangbeispielen gehört. Hierbei wurde immer mit derselben Fellspannung gearbeitet. Dies kann man mithilfe einer „Tension Watch“ (Spannungsmesser) justieren. Natürlich erreicht man wieder andere Bassdrumsounds durch unterschiedliche Spannung der Felle und Auswahl verschiedener Klöppel für die Fußmaschine (Leder, Holz, Filz).


  Das letzte Bassdrumklangbeispiel auf der DVD soll verdeutlichen, wie man ein schon ansprechendes Ergebnis nur mit guter Mikropositionierung, ohne EQ* und mit einem Kissen als Dämmstoff erreichen kann (DVD 3.1.1.6).


  Es gibt Klassiker in der Mikrofonierung der Bassdrum wie AGK D12, AKG D112, Neumann U 47, RE 20 etc. Da die Bassdrum wohl der Teil des Schlagzeugs ist, die – neben der Snare – am meisten „verkurvt“ wird, sollte man die Festlegung auf einen Typ Mikrofon nicht unbedingt so genau nehmen, da eventuell fehlende Klanganteile eines Mikros mittels EQ* kompensiert werden können, es sei denn, man bevorzugt den puristischen Mikrofonklang ohne Nachbearbeitung.


  All die vorher erwähnten Schritte sollten unternommen werden, bevor der Tonmeister den ersten Griff zum Equalizer* macht. Bitte daran denken, dass die angelsächsische Terminologie für Entzerrer „Equalizer*“ ist, da „Filter*“ im Englischen „High Pass“ und „Low Pass“ bezeichnen (auch „Low Cut“ und „High Cut“).


  Die Möglichkeiten der Klangmanipulation bei der Bassdrum sind mannigfaltig und in ihrer Vielfalt kaum übersehbar. So beschränken sich die nachfolgenden Klangbeispiele auf gewisse Grundregeln der Bearbeitung, um dem Anwender Wege zur eigenen Klanggestaltung zu öffnen. Da die Bearbeitung der verschiedenen, schon gehörten Klangbeispiele zu aufwendig wäre, möchte ich als Ausgangsmedium das Beispiel „Nur Schlagfell, bedämpft“ nehmen und auf dieser Basis einige Soundvarianten aufzeichnen. Die gestrichelte Linie in den Grafiken stellt die resultierende Filterkurve dar (Abb. 1.2.13–15).
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  Abb. 1.2.13 Anhebung des Grundtones bei 65 Hz mit +8 dB* und einer Güte* von Q=2 für mehr Druck.
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  Abb. 1.2.14 Anhebung der HMFs (High Mid Frequencies) bei 2,5 kHz mit +8 dB* und einer Güte* von Q=0,75 für mehr Anschlag (Kick).
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  Abb. 1.2.15 Absenkung der LMFs (Low Mid Frequencies) bei 300 Hz mit -12 dB* einer Güte* von Q=1,8.


   


  Hören Sie die entsprechenden Beispiele auf der DVD (DVD 3.1.1.7).


  In der Popmusik werden vielfach Bassdrumsounds eingesetzt, die mit einer herkömmlichen Bassdrum überhaupt nichts mehr zu tun haben und mit ganz anderen Mitteln produziert werden. Man erzählt sich, dass das Werfen eines Basketballs auf eine Studiofensterscheibe und gleichzeitiger Aufnahme des dabei entstandenen Geräusches Grundlage für die erste Technobassdrum war. Bei dieser Art von Musik sind der Fantasie natürlich keine Grenzen gesetzt und es zählt ausschließlich das Mittel zum Zweck.
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