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Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit der Frage, inwieweit die Produktion
zeitgenossischer Popmusik mit Technik und Instrumenten der 50er, 60er und 70er Jahre
einen Mehrwert haben kann. Zum einen fur die Musik an sich, zum anderen aber auch
wirtschaftlich gesehen, flr das Tonstudio und beruflich gesehen, fir den Toningenieur und
Musikproduzenten.

Da viele junge Toningenieure in heutiger Zeit hauptsachlich digital arbeiten, wird der
Ansatz ,mixing the old with the new® anhand praktischer Erfahrungen und
wissenschaftlicher Recherche erortert. Hierbei spielt die Auseinandersetzung mit der
tontechnischen Vergangenheit, also mit friiheren Arbeitsweisen und analoger Technik eine
groRe Rolle. Im Verlauf der Arbeit wird der Umbau eines Vintagetonstudios und die
anschlielende Musikproduktion in demselben dokumentiert. Ziel der Arbeit ist es, aus
dem experimentellen Aufnahme- und Postproduktionsprozess am Ende eine Auswertung
der Ergebnisse und eine Begrindung vorlegen zu konnen, warum und in welcher Hinsicht

Vintageequipment fur die heutige Zeit von Bedeutung ist.

Abstract

This thesis deals with the question to what extent the production of contemporary popular
music with technology and instruments of the 50s, 60s and 70s can have an added value.
If yes, is there a benefit on one side for the music itself and on the other, is there an
economical benefit for a studio and a work-related for a sound engineer?

Since many young engineers primarily work digitally in modern times, the approach
"mixing the old with the new" will be discussed with a focus on gaining experience with
vintage equipment and scientific research.

The confrontation with the sound engineering past, previous working methods and analog
technology plays a major role. The work of rebuilding a vintage recording studio and a
subsequent music production is documented during this paper. Through the experimental
recording and post-production process, the aim of the work is to be able to present an
evaluation and an explanation why and in what way Vintage Equipment is important for

today.
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A Einleitung
A.1 Philosophie und Motivation

Junge Toningenieure wachsen heutzutage als Digital Natives' auf. Sie missen nur wenig
Geld in Hardware investieren und ein paar Megabytes aus dem Internet herunterladen, um
uneingeschrankten Zugang zu fast allen Funktionen eines Tonstudios zu erhalten. Dies
verschafft ihnen ohne groRe Mihen in eine (Arbeits-)Welt, die noch vor wenigen
Jahrzehnten nicht ohne Weiteres zuganglich gewesen ware. Durch die schnelle digitale
Revolution in samtlichen Arbeits- und Lebensbereichen sind viele junge Menschen mit
Digital Audio Workstations, Plug-ins, virtuellen Instrumenten und anderen Aspekten der
digitalen Musikproduktion stark vertraut. Damit ist aber nicht garantiert, dass sie deren
technischen und geschichtlichen Hintergrinde vollstandig uberblicken kdnnen.

Die erste Konfrontation mit der Produktion von Musik und Sound geschieht meist zu
Hause am eigenen Rechner. Beschreibbar ist diese eher durch Begriffe wie ,Intuition und
.,Neugierde® als mit ,nandwerklicher Versiertheit* und ,audiotechnischem Wissen®.
Selbstverstandliche Gegebenheiten der digitalen Welt basieren auf der Funktion oder der
Eigenschaft eines analogen Gerates. Fuhrt man sich vor Augen wie es zum Stand der

gegenwartigen Audiotechnik kommt, so ist er das Ergebnis einer langjahrigen Entwicklung.

Das ,H-Delay“? der Firma Waves macht es beispielsweise moglich, auf digitalem Wege
ein Echo zu erzeugen. Urspringlich ist seine Funktion auf den Wunsch des innovativen
Gitarristen und Audiopioniers Les Paul (Lester William Polsfuss) zurtickzufihren, welcher
versuchte Echos zu seinen Aufnahmen hinzuzufiigen. Indem er ein Audiosignal in eine
Bandmaschine schickte und die Signalverzogerung, entstanden durch die Distanz von
Aufnahme- und Wiedergabekopf, als Effekt nutzte, war er Erfinder des Tape Echos.?

In dem Song ,How High The Moon“ von 1951, welchen er mit seiner Ehefrau Mary Ford
produzierte, ist dieser Effekt gut horbar (Horbeispiel 00_1951_HowHighTheMoon.mp3)“.
Dem Delay wurde im Verlauf der Jahre eine asthetische Qualitat zugesprochen, sodass es
sich zu einem popularen Stilmittel entwickelte. Einige Jahrzehnte spater griff die Firma
Waves diesen Umstand auf und entwickelte das Plug-in ,H-Delay*.

Junge Tonschaffende verwenden diesen Effekt und wissen um dessen Wirkung. Meist

1 (Prensky, 2004)

2 (,H-Delay Analog Delay Plugin | Waves*, 2015)

3 (Shanks, 2009)

4 (,HOW HIGH THE MOON LES PAUL MARY FORD 1951 - YouTube*, o. J.)



aber wurde das analoge Pendant noch nie selbst bedient oder gar gesehen. Das ist auch
nicht noétig. Plug-ins benutzt man ohne Wissen darlber, wie ein analoges Gerat
funktioniert. Zudem hat nicht jeder Zugang zu diesen Geraten, wie etwa einer
Bandmaschine. Und doch, durch die hauptsachliche Arbeit mit dem Mauszeiger, fehlt eine
handwerkliche, haptische Erfahrungsebene. Und somit auch ein tiefergehendes
Verstandnis der tontechnischen Zusammenhange. Die Intention der vorliegenden Arbeit ist

in dieser Aussage des amerikanischen Rootsmusikers Pokey LaFarge gut komprimiert:

~Everything we have, up to this second right now...and this second...and this
second...it comes from the past. So we can either reject that [...], or we can

embrace it. We can celebrate the things that we have overcome. We can take
these old things - the positive things — and we can bring them into our new
ideas. [...] If you take the old and mix it with the new, you can bring a more

sustainable thing into the future.®

Jede Gelegenheit mehrere Jahrzehnte alte Audiotechnik und Arbeitsweisen kennen zu
lernen, um sich Wissen daruber anzueignen, sollte genutzt werden. Denn nur durch die
Auseinandersetzung mit der Geschichte ist es wahrscheinlicher, gleichzeitig die
vergangene und gegenwartige Audiotechnik besser zu verstehen. Eine standige

Motivation dabei ist die Erweiterung des tontechnischen und klangasthetischen Horizonts

A.2 ldee und Relevanz

Zu Beginn der Themensuche war klar, dass eine Musikproduktion im Mittelpunkt stehen
soll. Genauer gesagt die Produktion eines Songs mit einer Band. Das Tonstudio der
Hochschule der Medien in Stuttgart ist dem Autor als Produktionsumgebung mittlerweile
bekannt. Deshalb traf sich gut, dass in der Zeit des Bachelorprojektes die Moglichkeit
bestand beim Umbau eines Tonstudios aufllerhalb der Hochschule mitzuwirken um dort
anschliel’end eine Musikproduktion machen zu konnen.

Black Shack Recordings in Calw ist ein Tonstudio, welches auf die Musikproduktion im
Stile der 50er und 60er Jahre spezialisiert ist. Die Einrichtung des Studios besteht
hauptsachlich aus Geraten, die analog und teilweise bis zu 60 Jahre alt sind.

Die Vorstellung, sich mit dieser ungewohnten Umgebung vertraut zu machen, stellte sich

als willkommene Herausforderung dar.

5 (LaFarge, 2014)



Nach ersten Besuchen bei Black Shack Recordings und Vorgesprachen mit dem dortigen
Toningenieur Rawand Baziany entstand der konzeptionelle Ansatz bzw. die Fragestellung,
mit der sich die vorliegende Bachelorarbeit beschaftigt. Was passiert, wenn man
moderne, zeitgendssische Musik mit dem Equipment und den Instrumenten der
50er, 60er und 70er Jahre produziert? Vertragt sich eine bewusste Mischung von
Vintage und Moderne und entsteht dadurch ein Mehrwert?

Alternativ formuliert: Wie verandert solch eine Umgebung die Wahrnehmung und
Spielweise der Musikerlnnen und des Toningenieurs in Bezug auf die Musik und
inwiefern wird das Ergebnis dadurch beeinflusst?

Es wurde eine experimentelle und ergebnisoffene Herangehensweise mit dem Anspruch
an ein zufriedenstellendes Ergebnis gewahit.

Die Intention des Projektes ist nicht, die Musik der ausgewahlten Band nach einer
Reproduktion der 50er Jahre klingen zu lassen oder ihnen um jeden Preis die
,Vintagehaube® Uberzustilpen. Der sich vielleicht veranderte Prozess sollte im
Vordergrund stehen. Deswegen wurde sich auch nicht darauf konzentriert, beim
technischen Aufbau und Ablauf ein genaues Abbild der Vergangenheit zu erstellen. Mit den
Gegebenheiten sollte gestalterisch umgegangen werden.

Hier galt es in Zusammenarbeit mit der Band herauszufinden, wie — trotz ungewohntem
Umfeld - die Aussage des ausgewahlten Songs transportiert werden kann. Der
Toningenieur und Produzent sollte sicherstellen, dass die Technik zum grof3tmoglichen

Vorteil fur die Musik eingesetzt wird.

Die Nutzung von altem Equipment garantiert keinen polierten HiFi — Sound im technisch-
konventionellen Sinne. Viele der Bandchenmikrofone bei Black Shack haben keinen
linearen Frequenzgang. Genau diese Farbungen kdnnen aber als vorteilhaft flir die Musik
erkannt und eingesetzt werden. Es wird wie bereits erwahnt nicht bezweckt, den Sound
kinstlich zu altern. Im Vordergrund steht der Versuch ihm eine Note zu geben, die sich

vielleicht eine neue, nicht erwartete Horerfahrung zu eigen macht.

Im erweiterten Kontext der Arbeit steht die Frage, inwieweit die Musikproduktion mit
Vintageequipment Relevanz flr die heutige Zeit hat. Welchen Mehrwert kénnen analoge
Technik und Arbeitsweisen dem Sound heutiger Bands bringen? Konnte man hier einen
USP (Unique Selling Point) fur ein Tonstudio entwickeln?

Und wenn ja, ist er so gro3, dass die Mischung von Vintage und Moderne zu einem



wirtschaftlich rentablen Geschaftsmodell ausgeformt werden kann?
Durch die praktische Arbeit mit der Technik sollte auch analysiert werden, welche
Klangasthetik tUberhaupt als ,vintage“ empfunden wird und welche Merkmale man damit

verbindet.

A.3 Aufbau und Struktur

Die Musikproduktion sowie samtliche vor- und nachbereitenden MalRnahmen bilden den
Kern der Arbeit. Dazu gehoéren auch die Erfahrungen beim Umbau des Studios und der
Weiterentwicklung der dortigen Hallplatte. Die Ergebnisse der Literatur- und
Internetrecherche fliellen dazu mit ein.

Es ergeben sich ein theoretisch-wissenschaftlicher und ein praktisch-technischer Aspekt.
Diese zwei Herangehensweisen an das Thema sind zwar unterschiedlich, dennoch wird
im schriftlichen Teil der Arbeit auf eine Differenzierung verzichtet.

Beim Nachdenken Uber einen moglichst stringenten Aufbau erschien eine chronologische
Darstellung am sinnvolisten. In der Auffassung, dass die Zeit - auch in der Musik und der
Tontechnik — dem Denken Richtung und Struktur gibt, sind die einzelnen Stationen des
Projektes weitestgehend in zeitlicher Reihenfolge dargestellt.

Es ergeben sich drei Uberthemen: Vorbereitung, Produktion und Nachbereitung.

Die erarbeitete Theorie ist unterstitzend an den gegebenen Stellen eingebunden. Dieses
Vorgehen gibt der Arbeit einen nachvollziehbaren roten Faden, ohne den Anspruch an

eine technische und wissenschaftliche Arbeitsweise zu verlieren.



B Vorbereitung

B.1 Black Shack Recordings
B.1.1 Griundung

»[---], aufgenommen in den Black Shack Studios im Schwarzwald! Dieses

Album ist absolut zu empfehlen und strotzt nur so von Spielfreude!“®

Gegriindet wurde Black Shack Recordings im Jahre 2010 von Rawand Baziany und
Stephan Brodbeck. Das im Schwarzwald in Calw ansassige Tonstudio gehort zu einem der
wenigen in Deutschland, welche sich auf authentische Musikaufnahmen im Stile der 50er
und 60er Jahre spezialisiert haben. Das Tonstudio befindet sich in einem fast 300 Jahre
alten Bauernhaus, in dem sich friher einmal eine Naherei befand. Hauptsachlich wird dort
Musik der Genres Rockabilly, Country, Blues und R&B produziert. Die Infrastruktur und
das Equipment des Studios sind auf Livesessions ausgelegt. Bei einer Aufnahme befinden

Abbildung 1: Logo Black Shack Recordings

sich alle Musikerlnnen zur selben Zeit im gleichen Raum. Das heif3t, es wird moglichst auf
Overdubs verzichtet. Der Fokus liegt auf dem Einfangen einer moglichst authentischen
Performance der Musiker. Wenn es das Genre erlaubt, sollen die Musikerlnnen simultan in
einem Raum einspielen, um die Rauheit der Rock’'n’Roll Musik optimal einzufangen.

Zudem wird — falls moglich - auf Kopfhorermixe verzichtet Eine ausgewogene

6 (,Black Patti LP: No Milk No Sugar (2015) - Bear Family Records®, 2015)
7 (,Black Shack Recordings on Strikingly®, 2013)



Lautstarkebalance zwischen den Instrumenten ist der Aufnahme zutraglich.®

Zum Inventar authentischer Technik aus den 40er bis 70er Jahren gehdéren Instrumente
wie zum Beispiel ein Sonor ,Teardrop“ Drumset, mehrere bis zu 60 Jahre alte Fender
Amps, Kontrabasse, Gitarren und ein Upright Piano.

Als Effektgerate stehen eine selbstgebaute Hallplatte, ein Spring Reverb in stereo sowie
analoge Tape-Delays zur Verfugung. Fir die Schallwandlung sind hauptsachlich
Bandchenmikrofone der Marken Ampex, Electro Voice, RCA, Beyerdynamic, Shure und
Sennheiser vertreten. Die Preamps sind von Herstellern wie Siemens, Magnecord, Berlant
und Universal Audio. Als Mischpult dient ein EMT Studiotechnik A 100 Mischpult mit 8
Eingangskanalen in mono und zwei Eingangskanalen in stereo. Aufgezeichnet wird
wahlweise auf Festplatte oder Tonband. Fur Bandaufnahmen stehen mehrere
Bandmaschinen, unter anderem eine Telefunken M21A Bandmaschine, bereit.*

Far die Wandlung von analog zu digital und vice versa ist auch moderne Digitaltechnik in
Form zweier Uber ADAT gestackter Interfaces (M-Audio ProFire 2626 und Presonus
DigiMax D8) verteten.

Aufnahmeraum und Regie befinden sich durch eine eingebaute Holzwand mit Sichtfenster

abgetrennt im selben Raum. Dies ist in folgender Skizze veranschaulicht.

Abbildung 2: 3D Skizze des Studios vor Umbau: Aufnahmeraum mit abgetrennter Regie

Es stellte sich heraus, dass es wahrend Produktionen groferer Bands - zum Beispiel mit

Blasersatz - zu Platzproblemen kam.

8 (Ahmad, 2010)
9 (,Black Shack Recordings on Strikingly*, 2013)



Abbildung 3: Aufnahhve mit Séngerin in der Regie (vor dem Umbau)

Der Aufnahmeraum lie® keine zufriedenstellende akustische Trennung der einzelnen
Musikerlnnen zu, da die Abstande zwischen den Kunstlerinnen nicht ausreichten.
Teilweise musste das Upright Piano in einen anderen
Raum ausgelagert werden. Eine bessere akustische
Trennung fuhrt in der Regel zu mehr Kontrolle auf
tontechnischer Ebene, verbessert aber nicht
unbedingt die Qualitat der musikalischen Darbietung.
Wenn die einzelnen Protagonisten sich nicht richtig
sehen konnen, ist die Moglichkeit zur musikalischen
Interaktion unterbunden. AuRerdem ist es nach einem
eingespielten Take zur Beurteilung der Performance
gut, wenn sich die Band zusammen mit dem
Toningenieur/Produzenten die Aufnahme noch einmal

anhoren kann. Dies lief3 die zu kleine Regie aber nicht

Abbildung 4: Regie (vor dem Umbau)

zu, da sich dort zusatzlich zum Toningenieur nur
wenige andere Personen aufhalten konnten. So entwickelte sich bei Rawand Baziany und
Stephan Brodbeck der Wunsch nach mehr Platz in den Produktionsraumen. Diese
Situation und die Tatsache, dass das technische Equipment um mehrere Rackgerate
erweitert wurde, verleitete die Betreiber schliel3lich dazu, sich fur ein Umzug in grélere

Raumlichkeiten zu entscheiden. Dieser fand im Sommer 2015 statt.



B.1.2 Umbau

Abbildung 5: 3D Skizze des neuen Aufnahmeraumes (links) und Reg;e (rechts)

Im Rahmen der Bachelorarbeit bot sich die Mdglichkeit, wahrend der Planung und
Umsetzung viel Uber die teilweise banalen und auch komplexen Unwagbarkeiten eines
Tonstudiobaus lernen zu kdénnen. Sowohl Aufnahmeraum als auch die Regie wurden in
andere, grolRere Raume im gleichen Haus umgezogen. Im Vergleich zu den alten
Raumlichkeiten zeichnen sich die neue Regie und der Aufnahmeraum dadurch aus, dass
es zwei wirklich durch eine Wand getrennte Raume sind und — vor allem die Regie - mehr
Platz bieten. Es ist nun auch mdglich gemeinsam mit der Band Takes abzuhdéren und zu

bewerten.



B.1.2.1 Handwerkliches

e =

A bbildug 6'Aufnahmeraum, Blickrichtung Rgie Abbildung 7: Rohbau Regie, Blickrichtung Mischpult

Da zu Beginn des Bachelorprojekts die Raume zum Grofteil noch nicht bezugsfertig
waren, standen gemeinsame handwerkliche Aufgaben an.Im Aufnahmeraum galt es die
Risse in der Decke zu verspachteln. Nachdem Wande und Decke eine zweifach
aufgetragene Grundierung bekamen, wurden sie neu angestrichen. Als Sichtverbindung
zwischen Regie und Aufnahmeraum wurde das Fachwerk an drei Stellen durchbrochen
(Abbildung 6: Aufnahmeraum, Blickrichtung Regie). Hier wurden flr alle drei Durchbriiche
jeweils Doppelscheiben eingezogen.

In der Regie musste ebenfalls neu verspachtelt, verputzt, gestrichen und ein neuer
Naturholzboden verlegt werden. Dieser wurde anschliel3end eingedlt. Fur die Kabelwege

zur Hallplatte und zum Aufnahmeraum wurden jeweils Locher gebohrt.

Abbildung 8: Verschrauben des Holzbodens Regie Abbildung 9: Eingedlter Holzboden Regie



Abbildung 10: 3D - Skizze neue Regie von Tiir

Abbildung 11: Erste Stellprobe der Einrichtung, neue Regle von Tur
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B.1.2.2 Signalleitungen
Wahrend die Raume bezugsfertig gemacht wurden, stellten sich zahlreiche andere
Herausforderungen. Drei zuvor grau angespruhte Racks fur die Gerate mussten
zusammengebaut werden.

Mit dem Umzug sollte auch eine neue Verkabelung realisiert werden.

Dies erforderte eine genaue Berechnung der Kabellangen und
resultierte in einer GroRbestellung verschiedener
Multicoreleitungen. Bei der Vorbereitung der Kabel galt es eine
grolde Anzahl von Kabeln abzuisolieren, zu verzinnen und an die
passenden Stecker flir die einzelnen Gerate zu l6ten. Insgesamt
wurden ca. 27 Kabelbdaume mit zwei bis zwanzig Adern an

symmetrische und unsymmetrische Stecker verlotet.

Neben einer sehr zeitintensiven Aufgabe stellte sich das Loten
als eine sehr diffizile Arbeit heraus, bei der leicht Fehler abbidung 12: Ein Teil der
Multicorebestellung

passieren konnen. So geschah es vereinzelt, dass Stecker

einen Phasendreher hatten, da die Kontakte an die jeweils falsche Ldtkanne geldtet
wurden. Dies ist trotz hoher Konzentration nicht zu vermeiden, allein schon wegen der
enormen Menge an Verbindungen. Es wurden moglichst viele symmetrische Leitungen
benutzt. Da viele alte analoge Gerate teilweise unsymmetrische Anschlussmoglichkeiten
haben, kann man signalbeeinflussende Faktoren am Kabelweg allerdings nie ganz
vermeiden. Die praktische  Auseinandersetzung mit  den verschiedenen
Signallbertragungsarten (symmetrisch/unsymmetrisch) und den Anschlissen stellte sich

als guter Bezug zu der im Studium gelernten Theorie heraus.

1



B.1.2.3 Steckfelder

Nach der Fertigstellung der Kabelbaume mussten diese an drei vorhandene Tiny-
Telephone Steckfelder (englisch: Patchbay) angeschlossen werden. Hier galt es, sich
intensiver mit den verschiedenen Bauweisen und Eigenheiten von Steckfeldern

auseinanderzusetzen.

LIf you have ever stopped during a recording session to hook something up
and took more than a few moments to do it, you know that when you return to
the mixing console chair the band is gone. The drummer went for a burger.
The singer is on the phone with his girlfriend. The keyboard player is playing
MAG on the PS3 in the lobby and the lead guitar player’s location is
unknown.

The audio patchbay eliminates this unnecessary down-time completely [...]“"°

Patchbays sind Sinnbild fur einen bequemen, schnellen und flexiblen Workflow und
Signalfluss in einem Tonstudio. Es gibt sie in verschiedenen Ausfuhrungen. Je mehr
Gerate und Equipment in einem Tonstudio stehen, desto sinnvoller ist der Einbau dieses
passiven, stromlosen Gerates. Grundsatzlich werden an der Rickseite alle Outputs und
Inputs der Gerate gesammelt und kdnnen an der Vorderseite durch Patchkabel nach

Belieben miteinander verbunden werden.

»[...JAll the audio signals converge to a single, convenient location (no need
to scrabble around in the dark behind a rack of equipment, or bang your head

on the wall each time you try to replug the back of the mixer)[...]*"

Wahrend im semiprofessionellen Bereich % Zoll TRS Klinkenstecker bzw. -buchsen
weitverbreitet sind, machen im professionellen Bereich die Tiny-Telephone(TT-Phone)
oder auch Bantam-Stecker das Gros der benutzten Steckerform aus. Vorteil dieses
Steckers ist seine buchstabliche Winzigkeit. So passen auf die Frontplatte eines TT-
Phone Steckfeldes mit standardisierten HE-MaRRen mit 96 Stuck doppelt so viele

Patchpunkte wie auf die eines Feldes in %4 Zoll Klinkenstecker Ausfiihrung. '

10 (,Mr. Patchbay®, 2013)
11 (Robjohns, 1999)
12 (,Mr. Patchbay®, 2013)
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Ein weiteres Charakterisierungsmerkmal fur eine Patchbay ist deren Anschlussart auf der
Ruckseite des Gerates, also die Verbindung mit den signalfiuhrenden Audioleitungen.

Zwei der insgesamt drei bei Black Shack Recording installierten Steckfelder haben

jeweils vier 50 Pin SCSI-1 (Small Computer System Interface)-Stecker an der Ruckseite.
Dies ist die erste vom US-Amerikanisches Institut fir Normenentwicklung (ANSI =
American National Standards Institute), welches etwa dem Deutschen Institut flir Normung

entspricht, als Standard verabschiedete Schnittstelle.™

Abbildung 13: Skizze eines SCSI-1 Stecker (50 Pin)

Ein einzelner Stecker der Marke Centronics blndelt 24 dreiadrige, potenziell
symmetrische Audiosignale, wobei Pin 49 und 50 fur die Massen sind. Pro Audioleitung
werden theoretisch drei Litzen bestehend aus heil3 (+), kalt(-) und Masse verlotet. Das
ergibt 24*3 + 2 Massekontakte = 74 Lotstellen pro SCSI-Stecker. Jede Patchbay hat vier
dieser SCSI-Aufnahmen, womit man 74*4 = 306 Loétstellen pro Patchbay bewaltigen muss.
Da wie oben erwahnt zwei Patchbays verbaut und angeschlossen werden mussten,
ergaben sich nur fur den Anschluss der Audiokabel an zwei der drei Patchbays rund 600

Lotstellen, die akkurat ausgefiihrt werden mussten.
& i’ﬁ- - Ve

Abbildung Léten eines SCSI-Steckers

13 (Fischer, 2010)
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Vergleicht man die zeitintensive und fehleranfallige Lotarbeit bei SCSI-Steckern mit der
Anschlussart des dritten vorhanden Steckfeldes, so erweist sie sich als unpraktikabel.

Das Neutrik NPPA-TT-PT - Patchfeld" hat an der Frontplatte ebenfalls 96 TT-Phone
Patchpunkte, auf der Rickseite des Gerates werden die Audioverbindungen aber mittels

PushTerminal- Technik' angeschlossen.

Tip Ring Sleeve
Abbildung 15: Neutrik Patchbay: Push Terminals

Da hier nicht gelotet werden musste und etwaige Anschlussfehler im Nachhinein ohne
grolen Aufwand korrigiert werden konnten, Uberzeugte diese Anschlussmadglichkeit durch
seine Schnelligkeit und Flexibilitdt. Zum Einklemmen der Kabel wird lediglich ein
Schraubenzieher bendétigt.

Ein weiteres komfortables Element ist hier die Realisierung der verschiedenen
Normalisierungskonfigurationen durch kleine Kurzschlussbricken (Jumper), die auf
Stiftleisten gesteckt werden. Diese Steckbriicken sind wiederum vorteilhaft im Vergleich
zur Umsetzung der gleichen Funktion bei den anderen zwei Steckfeldern.

Hier ist sind die Verbindungen hart verdrahtet bzw. verlotet. Zum Auflosen der

Normalisierung eines Kanals bedarf es einer irreversiblen Aderdurchtrennung.

14 (,NPPA-TT-PT - Neutrik®, 2015)
15 (LINSTRUCTION MANUAL NPPA-TT-PT*, 2015)
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Abbildung 16: Skizze der Normalisierungsarten der Neutrik-Patchbay

Bei Black Shack wie auch in den meisten anderen Tonstudios sind die Normalisierungen
so eingerichtet, dass das Tonstudio in seinem Defaultmodus funktioniert, ohne dass ein
Kabel gesteckt werden muss. Die ersten 12 Outputs, kommend von der Plugbox im
Aufnahmeraum, sind direkt mit den Inputs der Preamps verbunden, deren Outputs dann
auf die Lineln-Kanale des Mischpultes gepatcht sind. Dies bedeutet, dass die ersten 12
Kanale der Patchbay ,Half Normalled Bottom“ sind. Ohne dass ein Kabel steckt, werden
die Signale nach unten weitergeleitet. Beim ,Full Normalled“ Modus sind Output und Input
in beiden Richtungen durchverbunden, bei ,Half Normalled® funktioniert die Verbindung
nur in eine Richtung.

So kann man standardmafig 12 Kanale aufnehmen hat aber die Flexibilitdt das normale
Setup anzupassen und beispielsweise ein dynamikbearbeitendes Gerat in einen
Aufnahmeweg einzuschleifen. Die normalisierte Verbindung wird aufgetrennt, indem man
ein Patchkabel in den Input (untere Reihe) eines Kanals steckt. Wird dieses Kabel

nirgendwo anders eingesteckt, nennt man dies Trennklinke.

uuuuuu
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Abbildung 17: Die nstallierten und beschrifteten Patchfelder im Einsatz

16 (Miicher, 2010)
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B.2 Weiterentwicklung der Hallplatte
B.2.1 Historische Entwicklung

»In the beginning of electric recording around the mid-twenties, recorded

reverb was essentially the audible byproduct of a physical distance between

a sound source and a microphone.“”

p . ;! —

Abbildung 18: Vor dem Horn: Aufnahmesession des Komponisten Edward Elgar 1913

Bis Mitte der 20er Jahre nahmen Plattenfirmen in den USA wie zum Beispiel Columbia und
Victor mehr oder weniger bewusst in ambienten Umgebungen auf. Dies bedeutet, die
Toningenieurlnnen erzeugten den gewtnschten Halleffekt durch die Positionierung des
akustischen Horns innerhalb des Raumes und durch dessen richtige Wahl. Aber wie im
obenstehenden Zitat angedeutet: Ob der auf den Aufnahmen dieser Zeit zu hérende Hall
bewusstes Stilmittel oder nur Nebenprodukt der damaligen Produktionstechnik war, ist
fraglich. Anfang der 30er Jahre begann die Ara der Jukebox. Die meisten Aufnahmen aus
dieser Zeit klangen auf diesen miinzbetriebenen Automaten von Marken wie AMI,
Wurlitzer, Seeburg oder Rock-Ola'™ metallisch und diinn. Deshalb forderten die Betreiber
die Plattenfirmen auf, ihre Aufnahmen so ,tot* wie mdglich zu produzieren, um den Klang

bei der Wiedergabe zu verbessern. Dies hatte zur Folge, dass Aufnahmen aus den Jahren

17 (Shanks, 2010)
18 (Van Etten, 2011)
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von 1935 bis 1950 sehr trocken klingen, da die Toningenieure Hall und Raumlichkeit
maoglichst vermieden.

Moglich war diese Trockenheit unter anderem, da fir die Aufnahmen nicht langer
akustischen Horner, sondern Mikrofone benutzt wurden. Diese zwangen die Musikerlnnen
nicht mehr sich dicht gedrangt um das Horn zu versammeln. Die Erfindung der ,Neumann-
Flasche“ im Jahr 1928'°, welche das erste serienmaRig produzierte Kondensatormikrofon
CMV3 war, waren ein Zeichen daflr, dass die ,Electric Period“ begonnen hatte.?
Toningenieure konnten mit Hilfe der Mikrofone ein groReres Frequenzspektrum, lautere
Instrumente und intimere Sounds - mehr Direktsignal und weniger diffuser Hall —
einfangen. Dies steigerte die Soundqualitat.

Der britische Toningenieur und Lautsprecherentwickler H.A. Hartley behauptete, am
aufkommenden Begriff ,high fidelity® im Zusammenhang mit qualitativ hochwertigen

Musikaufnahmen malgeblich beteiligt gewesen zu sein. Er schrieb:

»| invented the phrase ,high fidelity“ in 1927 to denote a type of sound
reproduction that might be taken rather seriously by a music lover. In those
days the average radio or phonograph equipment sounded pretty horrible but,
as | was really interested in music, it occured to me that something might be

done about it.?!

In den spaten 40ern und frGhen 50ern hatte sich ,high fidelity® oder ,hi-fi bei den
Plattenfirmen und Herstellern als Marketingbegriff etabliert. Neben Innovationen in der
Aufnahmetechnik, wie zum Beispiel der Einfiihrung des Magnetbands, wurde die HiFi-
Phase auch vom Gebrauch des kunstlichen Halls gepragt. Das gab der Musikproduktion
eine neue kreative Komponente. Zum Beispiel nutzte der Toningenieur Bill Putham das
Badezimmer im Universal Recording Tonstudio als Hallkammer, indem er dort einen
Lautsprecher und ein Mikrofon platzierte. Zu héren ist das Ergebnis auf der 1947
erschienenen Single ,Peg ‘0 my Heart’ von den Harmonicats®>. Der kiinstlerisch-
asthetische Einsatz von Hall war bis dahin neu. Nach und nach entwickelten sich

verschiedene Mdglichkeiten, einer Aufnahme ein kiinstliches Raumgefihl zu geben.

19 (,Rundfunk und Tonaufzeichnung : ,Neumann-Flasche®, 2010)
20 (Burgess, 2014, S. 31)

21 (Burgess, 2014, S. 31)

22 (Weir, 2012)
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LAt this time, the options for adding reverb to a recording included tape echo,
and using acoustic spaces or dedicated echo chambers. Spring reverb, the
go-to choice for Jamaican dub mixers, was still the only electronic reverb

unit,“*

Im Jahre 1957 wurde die Industrie um einen elektrischen Kunsthall bereichert, dessen
besondere klangliche Qualitat bis heute vielen Aufnahmen seine Farbung schenkt. Bis
heute sind die raren Originale sowie die digitale Emulation in Form eines Plugins sehr
geschatzt.?

Dr. Walter Kuhl von der deutschen Firma EMT (Elektromesstechnik) entwickelte in
Kooperation mit den Instituten fir Rundfunktechnik (IRT) Hamburg und Nirnberg den
ersten Plattenhall, genannt EMT 140.

Als am 2. Februar 1977 das Patent fur den EMT 140 Plattenhall auslief, begannen
mehrere andere Projekte zur Entwicklung von Hallplatten. Ein europaischer Radiosender
betrieb ein System, welches aus einer Nickelplatte bestand, die in einem Vakuum

installiert war.?® Das funktionierte zwar gut, stellte sich fiir das durchschnittliche Tonstudio

ECOPLATE

aber eher als unpraktikabel heraus.
Ein erfolgreiches Projekt zur Weiterentwicklung der EMT 140

wurde von Jim Cunningham, zu der Zeit Studiomanager des

Sound Market in Chicago, vorangetrieben. Aus seinen W

Nachforschungen resultierte der Plattenhall namens Ecoplate.

Er untersuchte zahlreiche Hallplatten der Firma EMT und
musste festellen, dass es Unterschiede hinsichtlich der
Klangqualitat der Platten gab. Er verbracht viel Zeit damit,
herauszufinden an welchen Faktoren das lag. Dabei ¥ oo
versuchte er den Klang der minderwertigeren Platten so zu e S
beeinflussen, dass er sich dem der favorisierten Platte \
annaherte. Er anderte beispielsweise die Plattenspannung abbidung 19: The Ecoplate
innerhalb des Rahmens und tauschte die Tonabnehmer oder Verstarker. SchlieBlich fand
er heraus, dass die klanglichen Unterschiede zu grof3en Teilen mit der Produktion der
Stahlplatten zusammenhangen. Die Mitarbeiter bei EMT konnten die Qualitat der

kaltgewalzten Stahlplatten kontrollieren, indem sie bei deren Produktion sorgfaltig

23 (Burgess, 2014, S. 62)
24 (Shanks, 2010)
25 (Rebhun, 2007)
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aussortierten. Man achtete darauf, im Walzwerk nur Platten zu nehmen, die von schon fast
ausgemusterten Walzen gefertigt wurden. Stahlwalzen, die nahezu am Ende ihres
Arbeitslebens angekommen sind, pressen tendenziell ,smoother® als neue. Wiederum
zwei Drittel dieser Platten wurde ausgesondert. Wie Jim Cunningham feststellte, gab es
trotz hoher Qualitatsstandards immer noch klangliche Unterschiede.

Er recherchierte Uber das Material und kam zu dem Entschluss, dass rostfreier Stahl
wegen seines naturlicheren Frequenzgangs zwischen ein und zwei Kilohertz dem
kaltgewalzten vorzuziehen ist®®. Indem er sukzessive die Schwachen des EMT 140
Plattenhalls analysierte und ausbesserte, entstand daraus das Ecoplate-System. Unter
anderem fiel ihm auf, dass Frequenzen unter 100 Hertz, die in den Hall geschickt werden,
matschig klingen. Die Konsequenz war der Einbau eines dreipoligen Hochpassfilters (100
Hertz) am Eingang.

Der Toningenieur Larry Rebhun schrieb 2007:

»1 recently had the opportunity to listen to an Ecoplate side-by-side with a

140. It may be close to blasphemy, but there was no doubt about the sound

being clearer and more open.“?’

26 (Rebhun, 2007)
27 (Rebhun, 2007)
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B.2.2 Uberarbeitungsprozess
Wahrend der eingehenden Auseinandersetzung mit der schon vorhandenen DIY-
Hallplatte bei Black Shack Recording kristallisierten sich nach und nach mehrere Faktoren

heraus, die den Klang des Systems mal3geblich beeinflussen.

Im Folgenden wird die Weiterentwicklung des Halls exemplarisch mit Horbeispielen
dokumentiert. Es gibt zahlreiche Aufnahmen. Zur Darstellung des Prozesses werden hier
die wichtigsten ausgewertet.

Als Sendsignal fur den Hall diente ein relativ trockener, perkussiver Schlagzeugloop mit
einer Gitarre im Hintergrund (Horbeispiel 01_Drums_Dry.wav). In den Horbeispielen ist
dieser mit dem Signal der Hallplatte so gemischt, dass man die Klangfarbe des Halls

deutlich héren und beurteilen kann.

Horbeispiel 02_Drums_EMT_140_Plugin.wav ist das angestrebte Klangbild. Um zu
wissen welches Ziel die Reise haben soll, wurde das EMT® 140 Classic Plate

Reverberator Plug-in von Universal Audio? als Referenz gewanhlt.

Bei der im Jahr 2010 im Rahmen der Masterarbeit von Rawand Baziany entstanden
Hallplatte handelt es sich um verzinktes Stahlblech mit den Mal3en zwei auf ein Meter und
einer Starke von einem Millimeter.

Zum Anregen der Platte diente ein Rohrenverstarker mit angeschlossenem Bass Shaker
(aus dem Car/Hifi - Bereich), dessen Verbindung zur Platte durch eine in der Mitte der
Shakermembran befestigte Schraube realisiert wurde. Als Tonabnehmer flr das erzeugt
Hallsignal wurden zwei handelsubliche Piezos eingesetzt, deren Ausgangsspannung mit
einem Behringer TUBE ULTRAGAIN T1953 verstarkt wurde.

Es stellte sich heraus, dass das System funktionsfahig war, trotz dem die Platte einige Zeit
nicht benutzt wurde. Allerdings fiel auf, dass die Platte im Vergleich zu dem Soundbeispiel
des EMT 140 Plugins einen stark abfallenden Frequenzgang in den Hohen hatte. So fehlte
dem Hall die Feinheit und Leichtigkeit. Die Resonanzen in den (unteren) Mitten klangen
blechern und nach einer Mischung aus Hohle und Heizungsrohr (Horbeispiel

03_Drums_1mm_Platte_Tuning_1.wav).

28 (,www.uaudio.com®, 2015)
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Abbildung 20: Hallplatte bei BlackShack vor Weiterentwicklung

Um der Platte mehr Hohen abzugewinnen, wurden die Schrauben, die die Platte in den
Stahlrahmen einspannen, mit einem Drehmoment-Schraubenschlissel angezogen. Das
bewirkte lediglich, dass sich die Resonanz nach oben verschob und zu einem konstanten
Wummern wurde. Die erhofften Hohen blieben aus (Horbeispiel

04_Drums_1mm_Platte_Tuning_2.wav).

Nach eingehender Recherche und dem Abgleich der Plattenmalie mit den Angaben
verschiedener Quellen, war es offensichtlich, dass die bisherige Platte nicht die richtige

Starke hatte. Sie sollte eigentlich dunner sein. In Audioforen wie www.gearslutz.com, in

denen ganze Threads dem Thema ,Selbstbau einer Hallplatte” gewidmet sind, variierten
die Starkeangaben von 0,4 mm (mit Referenz auf EMT 140) bis 0,7 mm. So begann die
Recherche nach Stahlhandlern im Umkreis Stuttgart. Zahlreiche Angebote wurden
eingeholt und verglichen. Bei der Firma Gebr. Lotter KG in Ludwigsburg bestand die

Moglichkeit gleich zwei verschiedene Platten zu horen.
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http://www.gearslutz.com/

,Befriend your local steel warehouse owner, bring two associates, and

prepare to listen.“ %

Dieser Ratschlag einer DIY-Anleitung, der sich im Nachhinein als wertvoll erwiesen hat,
wurde befolgt. Beim Stahlhandler in Ludwigsburg kamen schlieB3lich zwei Platten in Frage.
Verglichen wurde, indem das Metall mit einem metallischen Gegenstand angeregt oder

angeschnipst wurde. Die klanglichen Unterschiede waren erstaunlich. Hier galt es

vornehmlich auf die Klangfarbe, die Nachhallzeit und den Frequenzgang in den H6hen zu

r

achten.

Abbildung 21: Firma Lotter in Ludwigsburg: Stahlinspektioh Abbildung 22: Transport der neuen Hallplatte

Schlussendlich fiel die Entscheidung auf eine rostfreie Edelstahlplatte mit den Malen
(2000 x 1000 x 0,5 mm). Sie gewann wegen des hohenlastigeren Klangs gegen eine
kaltgewalzte, verzinkte Platte mit den gleichen Malen.

Die eigentliche Wunschplatte hatte eine Starke von 0,4 mm. Aber selbst die beachtliche
Auswahl des Stahllagers der Firma Lotter hat die Platt nicht umfasst.

Nachdem bei Black Shack die alte Platte durch die neue ersetzt wurde, galt es sie zu
testen. Die um 0,5 mm dinnere Platte hatte einen maligeblichen Einfluss auf den Sound.
Bezuglich des blechernen und wummrigen Klangs war eine deutliche Verbesserung
warhnehmbar. Auch die Hohen waren jetzt viel prasenter (Horbeispiel
05_Drums_0.5mm_Platte_BassShaker_1.wav).

Lediglich die tiefen Frequenzen waren immer noch verwaschen und als konstantes
Drohnen wahrnehmbar. Das kann aber durch einen Hochpassfilter eliminiert werden
(Horbeispiel 06_Drums_0.5mm_Platte_BassShaker_mitEQ.wav).

Da der Sound noch nicht zufriedenstellend war, wurde der alte Driver in Form des Bass

29 (Buontempo, 2011)
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Shakers mit einem anderen, leichteren Kérperschallwandler der Marke Visaton (EX S 45)
ersetzt. Die Firma Visaton kommt aus Deutschland und hat sich auf den Lautsprecherbau
spezialisiert. Korperschallwandler sind auch unter den Bezeichnungen Bodyshaker oder
Exciter bekannt und bestehen hauptsachlich aus den drei in ,Abbildung 23: Bestandteile
des Visaton-Exciters” ersichtlichen Komponenten: schwingfahige Masse,

Anschlussterminal und Montageplatte.

Schwingende
Masse

Anzuregende Platte
Anschiuss

Montageplatte

Abbildung 23: Bestandteile des Visaton-Exciters

Das Korperschallwandlerprinzip basiert auf einem elektrodynamischer Lautsprecher ohne
Membran. Der Exciter kann auf der Installationsflache durch Kleben oder Schrauben
befestigt werden und regt die Oberflaiche zu Biegewellenschwingungen an.* Die Montage
auf einer schwingfahigen Flache bewirkt, dass sie direkt angeregt werden kann. Die
schwingfahige Flache war in diesem Fall die Hallplatte, die den Schall abstrahlt. Der
Visaton-Exciter — im Gegensatz zum Bassshaker, der nur durch eine einzelne Schraube
Kontakt zu Platte hatte — war direkt mit doppelseitigem Klebeband befestigt. Die Firma
Visaton weist darauf hin, dass die Schallabstrahlung nicht kolbenférmig®' wie bei einer
leichten, konischen Lautsprechermembran erfolgt. Vielmehr ist das Prinzip mit einem
Stein, der in ein begrenztes Wasserbecken geworfen wird, zu vergleichen. Dadurch, dass
die Wellen sich kreisformig ausbreiten und am Beckenrand reflektiert werden, entsteht ein
chaotisches Wellenmuster, das den Schall abstrahlt. Die Qualitdt der Schallabstrahlung
hangt dabei in hohem Male von dem Material, der Abmessung und der Form der
anzuregenden Platte ab. Je steifer und leichter die Platte, desto hoher der Wirkungsgrad.*?

Durch den Austausch des Drivers bekam der Klang eine neue Qualitat, die weder als

30 (,Kdérperschallwandler”, 2015)
31 (,Grundlagen der Exciter-Technologie®, 2015)
32 (,Grundlagen der Exciter-Technologie®, 2015)
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schlechter noch besser zu bewerten war. Aber es fiel auf, dass das Hallsignal weniger
diffus klang und das ,sizzle“ in den Hohen verloren ging. Aulierdem erschien der
kinstliche Raum kleiner und die Snare riickte in der Aufnahme mehr in den Vordergrund
(Horbeispiel 07_Drums_Platte_0.5mm_Platte_Exciter_1.wav).

Dies hing hochstwahrscheinlich mit der erhohten Tragheit der Platte zusammen. Der
Kdrperschallwandler schrankt mit einem Gewicht von 120g die Schwingfahigkeit der Platte
ein und verursacht so einen abfallenden Frequenzgang in den Hohen.

Weiter wurde versucht die abermalige Entfernung von der Referenz (Horbeispiel
02_Drums_EMT_140_Plugln) durch eine Neupositionierung der zwei Tonabnehmer zu
kompensieren (Horbeispiel 08_Drums_0.5mm_Platte_Exciter_2_ohneEQ.wav). Der
Unterschied stellte sich leider als marginal heraus, weswegen die Variante mit dem
Visaton-Exciter als Driver wieder verworfen wurde. Auch hier kann man durch einen
Hochpassfilter die wummrigen Resonanzen im unteren Bereich verbessern (Horbeispiel

09 _Drums_0.5mm_Platte_Exciter_2_mitEQ.wav).

Die Weiterentwicklung nahm viel Zeit in Anspruch. Da — bedingt durch Material und
Informationsverflugbarkeit - hauptsachlich nach dem ,Trial and Error“-Prinzip vorgegangen
wurde, war es bis zur Abgabe dieser vorliegenden Arbeit nicht moglich den Sound zur
vollstandigen Zufriedenheit zu verbessern. Geplant war die abermalige Ersetzung des
Drivers mit dem sechs Zoll Lautsprecher einer alten Stereoanalage. Dieser sollte im
Vergleich zum Bassshaker, der durch sein Funktionsprinzip (Korperschallwandler) den
Stahlrahmen des Systems zum Schwingen anregte, zu einer direkteren und storfreieren
Schwingunsgubertragung fihren. Hierzu wurde die Membran des Lautsprechers entfernt
und ein Propelleraufnehmer aus dem Modellflugzeugbereich an die Spule angebracht.
Dieses Bauteil wurde per Internetkontakt von einem Tonstudiobesitzer aus
Mitteldeutschland empfohlen, der sich selbst erfolgreich eine Platte anfertigt hat. Ein
Propelleraufnehmer wiegt nur ca. 6-8 Gramm und wird an der freigelegte Schwingspule
des modifizierten Lautsprechers befestigt. Da er mit Gewinde und Mutter ausgestattet ist,

kann er mit der Platte verschraubt werden.
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B.2.3 Erkenntnisse

Entscheidend bei der Wahl des Drivers ist, dass er durch seinen Kontakt mit der Platte
deren Masse nicht mafgeblich erhoht. Ist die Platte trage, verliert sie an hohen
Frequenzen.

Ein eher komplexes Thema, bei dem viele Faktoren miteinwirken, ist die Position des
Drivers. Sie ist — wie auch die Abmessungen der Platte - klangbeeinflussend.

Bei der Anregung der Platte breiten sich mechanische Wellen (longitudinal und
transversal) aus, welche an den Begrenzungen der Platte reflektiert werden und
interferieren. Bei diesen entgegengesetzten Wellenbewegungen greift das Prinzip der
Superposition® (siehe Abbildung 24: Prinzip der Superposition bei mechanischen Wellen).
Die resultierende Welle wird durch die Addition der Wellenamplituden gebildet.

Bei unterschiedlicher Auslenkung gibt es eine Ausléschung.
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A\

c)

N
\_/

Abbildung 24: Prinzip der Superposition bei mechanischen Wellen

33 (Rubbia, 2013, S. 182)
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Die vom Driver ausgehenden Wellen deformieren den Festkorper aufgrund seiner
Elastizitatseigenschaft. Die Deformation ist elastisch, da der Kérper nach Krafteinwirkung
wieder seine urspriingliche Gestalt annimmt.3*

Fiar bestimmte Frequenzen entstehen stehende Wellen (Resonanzfrequenzen oder auch
Moden). Die vom Plattenrand zurickkommenden, reflektierten Wellen tberlagern sich mit
den zum Rand hinwandernden Wellen. Sobald die halbe Wellenlange einer Frequenz
zwischen die zwei parallel zueinander stehende Begrenzungen der Platte passen, bilden
sich lokale Druckmaxima und -minima. An manchen Stellen entsteht ein Druckbauch
(hohe Druckanderung) und an manchen ein Druckknoten (keine Druckanderung)?.

Die tiefste Mode entsteht bei

f = (c/2d) mit ¢ = Schallgeschwindigkeit (340m/s), f = Frequenz der

stehenden Welle, d = Abstand der Begrenzungen*®

So durfte die Hallplatte bei Black Shack Recordings mit den MafRen ein auf zwei Meter
axiale Moden bei den Frequenzen 85 Hz und 170 Hz und bei deren harmonischen

Obertdnen® (ganzzahlige Vielfache) aufweisen.

Mit k = ganzzahlige Vielfache und | fi=1 fi=2 fi=s fia

d = Plattenabmessung

Di=1m 170 Hz 340 Hz 640 Hz 1280 Hz
D.=2m 85 Hz 170 Hz 340 Hz 640 Hz

Es kommt eine weitere Variable hinzu.

Die Resonanzfrequenzen der Platte muissen in Abhangigkeit zur Plattenspannung
betrachtet werden. Hier kann man als Anschauungsbeispiel die entstehende
Transversalwelle beim Anschlag einer Gitarrensaite heranziehen. Je héher die Spannung
der Saite, desto groler die Ausbreitungsgeschwindigkeit der Welle und desto hoher die
Eigenfrequenz. Die Ausbreitungsgeschwindigkeit von Schall in Stahl betragt 5941 m/s.3®
Erhdht man beim Stimmen der Platte deren Spannung, erhdht sich die
Ausbreitungsgeschwindigkeit und somit verschieben sich die Harmonischen der Platte
nach oben (siehe Formel fur Modenberechnung oben). Zwar dehnt sich die Platte auch

aus, dies ist aber zu vernachlassigen.

34 (Rubbia, 2013, S. 180)
35 (Friesecke, 2007, S. 52)
36 (Sengpiel, n.a.)

37 (Dickreiter, 1997, S. 12)
38 (Rubbia, 2013, S. 18)
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Um zu dberprufen, ob diese theoretisch berechneten Resonanzen so grofden Einfluss auf
die Platte haben, dass diese ausschlaggebend flr einen wummrigen Sound sind, wurde
eine Frequenzanalyse der Platte durchgefihrt.

Die Werkzeuge hierbei waren die DAW ProTools und das kostenlose Plug-in ,Blue Cat’s
FreqAnalyst“* welches eine Spektralanalyse in Echtzeit durchfiihren kann.

Es wurden verschiedene Signale auf die Platte geschickt und mit einem der zwei
Tonabnehmer aufgenommen. Im Rickweg war das Plug-in zur Darstellung des
Frequenzverlaufs insertiert. Es galt darauf zu achten, dieselben Signalwege und
Verstarker zu benutzen, die auch bei einer regularen Nutzung des Halls Verwendung
finden.

Die Messungen wurden jeweils in einem Intervall von zehn Sekunden durchgefihrt. Bei
den Einstellungen des Blue Cat’s Freq Analyst wurde jeweils eine passende Schwelle
gewahlt. Hauptsachlich, um das Grundrauschen des Systems auszublenden und die
Darstellung zu verbessern. Um den Ubertragungsbereich des Systems zu testen, wurde
ein 1/f — Rauschen benutzt. Zur Uberpriifung der Resonanzen wurde ein Sinussweep von
20 bis 20000 Hz eingesetzt. Der Sweep dauerte ebenfalls zehn Sekunden und wurde
durch die Automatisierung der Frequenzeinstellung des Plug-ins ,Signal Generator®
realisiert.

Auf den folgenden Seiten werden die Ergebnisse der Messung dargestellt:

Abbildung 25: Frequenzanalyse der Hallplatte: Rosa Rauschen, Messdauer: 10 Sekunden,

Threshold -85db

Abbildung 26: Frequenzanalyse der Hallplatte: Rosa Rauschen, Messdauer: 10 Sekunden,
Threshold -65db

Abbildung 27: Frequenzanalyse der Hallplatte: Sinussweep 20 bis 20KHz, Messdauer: 10
Sekunden, Threshold -63db - Zoom In 50Hz bis 1 KHz

39 (,Blue Cat’s FreqgAnalys®, 2003)
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Abbildung 27: Frequenzanalyse der Hallplatte




Abbildung 25:

Auf dem Schaubild ist mit einer relativ niedrigen Schwelle die Bandbreite des Systems
erkennbar. Interessant ist hier, dass sogar sehr tiefe Frequenzen unter 70 Hz von den
Piezos aufgenommen werden. Im Gebrauch ist es also sinnvoll, schon beim Hinweg einen
Hochpassfilter im Einsatz zu haben, da das Vorhandensein dieser Frequenzen keinen
besseren Sound ergibt. Auerdem sind die Hohen schon kurz vor 10 Khz fast nicht mehr
existent. Dies hangt eventuell mit dem Driver zusammen, der ab einer gewissen Frequenz
keine Schwingungen mehr an die Platte Ubertragen kann.

Abbildung 26:

Dies ist die gleiche Messung, nur mit einer héher eingestellten Schwelle. Trotz dem
statisch verteilten Rauschen gibt es einige Frequenzen, die Uber die Schwelle kommen
und offenbar starker betont sind.

Abbildung 27:

Hier sind bei den resonierenden Frequenzen bis 300 Hz die Werte ~50, ~90, ~140, ~180,
~230 und ~270 Hz als Peaks zu erkennen. Bringt man diese Ergebnisse in
Zusammenhang mit den errechneten Werten, so ergibt sich bei f-1 = 85 Hz (d=2m) eine
Ubereinstimmung mit 5 Hz Toleranz. Der Peak im Schaubild weist eine leicht héhere
Frequenz auf als die errechneten Werte. Vergleicht man den vierten Peak des Schaubilds
(~180 Hz) mit fi-1+ = 170 Hz (d=1m) und f«->, = 170 Hz (d=1m), so findet man hier ebenfalls
eine Ubereinstimmung mit einer Toleranz von 10 Hz.

Der Zusammenhang der errechneten Werte mit den gemessenen ist insofern herstellbar,
als dass es wahrscheinlich ist, dass die Plattenresonanzen durch das Einspannen in den
Rahmen leicht nach oben verschoben wurden. Bei allen Messungen wurden einzelne
Frequenzen ermittelt, die mehr betont waren als andere. Die Eigenresonanzen der Platte
haben also einen messbaren Einfluss auf den Gesamtsound. Durch das Zusammenspiel
der einzelnen Komponenten wird dieser aber leicht unscharf. Im Falle der Hallplatte bei
Black Shack kann zum Beispiel auch die Resonanz des Stahlrahmens noch eine Rolle
spielen, da hier die Entkopplung noch verbesserungswiurdig ist.

Neben anderen Faktoren wie zum Beispiel der zu dicken Platte, ist das vermutlich einer
der Grunde, warum Horbeispiel 3 in den Frequenzen unter 500 Hz wummrig und
blechern klingt. Hier sal® der Driver direkt in der Mitte. Jim Cunningham, Erfinder der
Ecoplate, schlagt vor den Driver dezentral an die Platte anzubringen (49, 1/8 Zoll und 16,5

Zoll von den Randern ausgehend)®. In verschiedenen DIY-Foren wird empfohlen mit der

40 (Cunningham, 1999)
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Driverposition zu experimentieren, da die Platte nach den eben dargestellten Phanomenen
gunstig oder ungunstig angeregt werden kann. Die Lange und Breite der Platte sollte
theoretisch ebenfalls so abgestimmt werden, dass nicht zwei Moden auf eine Frequenz
fallen, wie das bei der Hallplatte bei Black Shack Recordings der Fall ist (fi-1 = 170 Hz
(d=1m) und f=> = 170 Hz (d=1m)).

Das Stimmen der Platte (englisch Tensioning) ist ein langwieriger, aber einflussreicher
Vorgang. Entgegen der ersten Logik fuhrt eine hdhere Spannung nicht zu einer Betonung
der Hohen, sondern verringert die ,bass response”. Der Hall scheint besser zu klingen je
gleichmaRiger die einzelnen Bereiche gestimmt sind.

Der Stahlrahmen sollte massiv und verschweil3t sein, da beim Einspannen der Platte
grol3e Krafte wirken. Mit Holz als Baustoff wirde sich der Rahmen verziehen.

Die Verschraubung am Rahmen ist dabei genauso wichtig wie der Kontakt der Schrauben
mit der Platte. Die Platte sollte an den Ecken am besten beidseitig verstarkt werden, da sie
sich sonst beim Stimmen verformt. Weiterhin sollte die Kontaktflache Schraube zu Platte
maoglichst gering bzw. entkoppelt sein, um die Platte schwingfahig zu belassen und den
Stahlrahmen nicht auch anzuregen. Hier gibt es bei der Platte von Black Shack

Recordings noch Verbesserungspotenzial.

“The ear needs to hear random characteristics. Real life is random. There is
nothing regular about anything in the world. [...] You can do all sorts of fancy
things to it, but the ear detects it right away. Or a trumpet player doesn’t hold

the same waveform. His embouchure is constantly changing. That's what

adds the humanness... [...]*'

Da zahlreiche Firmen die digitale Form der Hallplatte — teilweise mit etlichen
Einstellmoglichkeiten - anbieten, ist die kritische Frage nach dem handwerklichen und
zeitlichen Aufwand durchaus berechtigt.

Der Selbstbau einer Platte lohnt sich insofern, als dass das Ergebnis in einer
Klangcharakterisitk resultiert, die kein anderes Tonstudio reproduzieren kann. Diese
,Randomness®, auf die Jim Cunningham auch im obigen Zitat eingeht, stellt einen
Mehrwert fir den Sound und auch einen moglichen USP flr ein Tonstudio dar. Zudem

fordert die intensive Auseinandersetzung mit verschiedenen Klangcharakteristiken von

41 (Rebhun, 2007)
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Hall die Fahigkeit subtile Klangunterschiede zu erkennen. Diese wertvolle Erfahrung hilft,
die Qualitdt eines Hallsignals besser analysieren und bewerten zu koénnen sowie

Klangvorstellungen eindeutiger benennen zu kdnnen.

B.3 Produktionsplanung

B.3.1 Herangehensweise und Technik

Wie schon erwahnt, zielt die Arbeit nicht auf eine Reproduktion von Aufnahmen aus den
50er und 60er Jahren ab. Es lag also nahe, sich weniger mit den genauen historischen
Begebenheiten zu beschaftigen und diese zu imitieren, sondern - unabhangig von
genauen Jahreszahlen - sich Anregungen aus der Vergangenheit zu holen. Hier galt es zu
recherchieren und zu sortieren, welche Aufnahmetechniken oder Arbeitsweisen eventuell
fur die Produktion interessant sein konnten und ob diese bei Black Shack Recordings
umsetzbar sind.

Die Anfange der Aufnahmetechnik waren von dokumentarischen Ansatzen gepragt. Kurz
nachdem Thomas Edison 1877 den Phonographen erfand, entstand ein Markt fur
Musikaufnahmen.*?

Abseits davon begannen Ethnologen und Linguisten wie Jesse Walter Fewkes im Jahre
1890 die verschiedenen Arten der ,human cultural expression“ zu dokumentieren.*® Ihre
Intentionen waren nicht kommerziell, sondern wissenschaftlich. Sie wollten den
unmittelbaren Ausdruck von Kultur in Form von Sprache oder Musik fur die Nachwelt und
weitere Studien erhalten, indem sie durch das Land reisten und die Menschen und
Gerausche ihrer Zeit aufnahmen. Fewkes nahm beispielsweise Vokabular, Geschichten
und Lieder der Passamaquoddy (nordamerikanischer Indianerstamm) auf.

Befreit man diese Arbeitsweise vom Forschungsansatz, reduziert sie auf ihr Vorgehen und
Ubertragt das auf die Musikproduktion, so ergibt sich ein interessanter Gedanke. Ihm
entsprechend ist das Mikrofon Zeuge des Unmittelbaren, ganz im Sinne einer
bestmdglichen, authentischen Dokumentation.

Vor diesem Hintergrund entwickelte sich die Idee, dass die Musikerlnnen den Song in
einem Raum, live und ohne Overdubs einspielen sollen. Die musikalische Interaktion
sowie das Zusammenspiel sollten den Grundstein fur eine musikalisch und emotional

authentische Aufnahme legen.

42 (Burgess, 2014, S.7)
43 (Burgess, 2014, S. 24)
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,Originally, the aim of recordings was to create the illusion of a concert hall
setting. The idea was to bring to the living room the sensation of being at a

live performance — a metaphor of presence.“*

Diese Herangehensweise sollte zum einen aufgrund der zeitlichen Limitierung zu einer
zielgerichteten Arbeitsweise fihren. Zum anderen aber auch den Fokus auf das lenken,
was fur den Erfolg einer Aufnahme am wichtigsten ist: die Musik.

Das Konzept entpuppte sich auch insofern stimmig, als dass die Aufnahme ein
Zeitdokument darstellt, das die einmalige Konstellation und Kollaboration dieser
Musikerlnnen dokumentiert.

Urspriinglich war geplant, die analogen Effekte wahrend der Performance
mitaufzunehmen. Dies wurde aber wieder verworfen, da die Einrichtung der Effekte einer

gewissen Zeit bedurfen, die wahrend der Produktion nicht aufgebracht werden konnte.

» The creative involvement of the producer in the shaping of a record’s sound
also reflects how technology and artistic creation are increasingly

interdependent in our culture.“*

In Sinne von Virgil Moorefields oben angefuhrter These war klar, dass das kunstlerische
Schaffen mit der Aufnahme nicht abgeschlossen sein wird, sondern eben auch abhangig
vom Einsatz der Technik sein sollte. Im Nachhinein erwies sich das als vorteilhaft. Eine
Beschaftigung ohne Zeitdruck mit den Effekten wie z.B. Tape-Delays oder der Hallplatte
erweiterte die kreativen Moglichkeiten enorm.

Bei der Recherche nach historischen Aufnahmetechniken ergab sich die Glyn Johns-
Methode zur Schlagzeugmikrofonierung. Da man hierzu lediglich zwei Mikrofone gleichen
Typs bendtigt, war das fur die Produktion gut denkbar.

Im Jahre 1968 entdeckte der britische Toningenieur Glyn Johns per Zufall seine populare
Stereomikrofonierung wahrend einer der Aufnahmesessions flr das erste Album ,Good
Times Bad Times“ der Band Led Zeppelin. Zu dieser Zeit wurde ein Schlagzeug
normalerweise mono mikrofoniert. Man positionierte jeweils ein Mikrofon an Bassdrum,
Snare, Floortom und eines mittig Uber dem Schlagzeug. Glyn Johns stellte ein zuvor fur

Overdubaufnahmen benutztes Mikrofon wieder an das Schlagzeug zurlck, vergal’ aber,

44 (Moorefield, 2010, S. xiv)
45 (Moorefield, 2010, S. xvii)
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dass der Panoramapotentiometer dieses Kanals auf hart links gestellt war. Als er das
Mikrofon Uber dem Drumkit im Panorama nach rechts schob, wurde er positiv vom Sound

Uberrascht.

» T he result sounded ernomous, with the completely different perspective that
the stereo brings. It is completely unnatural to have the drums spread across
the entire stereo picture, so | panned each track to half left and half right,

ending up with the technique | have used ever since.“*

Ausgehend von dieser Erfahrung entwickelte sich seine Aufnahmetechnik, bei welcher
man ein Mikrofon direkt Uber dem Kopf des Drummers und eines Uber der Floortom
positioniert. Beide sind in gleichem Abstand direkt auf die Snare gerichtet und werden

jeweils halbrechts und halblinks im Stereopanorama verteilt.*’

Wahrend der 50er und 60er Jahre halfen modifizierte Mischpulte, Effekteinheiten und
andere selbstgebaute Gerate den Tonstudios ein ,Sound Branding” zu geben. Die Echo
Chamber brachte viele Studios zu einem einzigartigen Sound.*® Echo Chambers sind extra
konstruierte, isolierte Raume mit Fliesen-, Beton-, Putz- oder anderen reflektiven Wanden.
Sie fugten einen lebendigen Raum zu einer sonst trockenen Aufnahme hinzu. Der
Eigentimer der Quad Recording Studios in New York, Lou Gonzalez, stellt in dem Buch

,Studio Stories” fest:

~Even now, the echo chambers make it possible to distinguish one studio
from another. [...] For the simple reason that they were live rooms — not

machines — and they all had a unique sound.“*

Die Benutzung eines Raumes als Effekt fur die geplante Aufnahme klang sehr interessant.
Inspirierend war die Arbeitsweise von Roy Halee, seines Zeichens Produzent und
Toningenieur bei den Aufnahmen zu ,, The Boxer” der Gruppe Simon & Garfunkel im Jahr
1969.%° Seine Leidenschaft fiir groften, natirlichen Hall brachte ihn dazu, den Drummer

Hal Blaine mit seiner Snaredrum vor einen offenen Aufzugschacht in einem Gebaude der

46 (Johns, 2014, S. 117)
47 (Johns, 2014, S. 117)
48 (Simons, 2004, S. 54)
49 (Simons, 2004, S. 54)
50 (Simons, 2004, S. 130)
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CBS (Columbia Broadcasting System) in New York zu positionieren. Dieser beschreibt

seine dortige Erfahrung so:

~When the chorus came around — the ’lie-la-lie” bit — | came down on my
snare as hard as | could. In that hallway, right next to this open elevator shaft,

it sounded exactly like a cannon shot!“’

Roy Halee nahm diesen Nachhall auf und mischte ihn im Refrain des Liedes dazu. Dieser
Effekt schafft einen Mehrwert und macht die Horerfahrung interessant (Horbeispiel
11_Simon & Garfunkel - The Boxer.mp3). Der Einsatz eines Hallraums bot sich an, da
bei Black Shack Recordings ein leeres Badezimmer zur Verfigung stand. Leider konnte
dieses Vorhaben aufgrund der fehlenden Zeit wahrend der Postproduktion nicht umgesetzt

werden, hatte der Mischung aber eventuell eine interessante Klangfarbe hinzugeflgt.

Die bei Black Shack vorhandenen technischen Ressourcen sollten wahrend der Aufnahme
gewinnbringend und effizient eingesetzt werden. Da der Autor bisher wenig Erfahrung mit
Vintage-Audiotechnik hatte, war es sinnvoll die verschiedenen Vorverstarker durch
Testaufnahmen auf ihre Klangfarbungen und technische Eigenheiten zu untersuchen. Die
hier gewonnenen Erkenntnisse stellten sich im Zeitdruck der Produktion als wertvoll
heraus. So konnten am Tag der Aufnahme schnell die passenden Vorverstarker fur die
einzelnen Mikrofonsignale ausgewahlt werden. Zur Vorbereitung der Aufnahmen gehorte,
neben den Uberlegungen zur Mikrofonierung und zur Aufstellung der Band im Raum, die
Einrichtung einer ProTools-Session (24bit/48kHz) mit den voraussichtlich bendtigten
Spuren. Auch eine Einarbeitung in den Workflow des EMT A100 Mischpults erwies sich als

sinnvoll.

51 (Simons, 2004, S. 135)
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B.3.2 Bandsuche und Songauswahl

~How would you feel about having a surgeon stand over you, scalpel in hand,
and as the anesthesia starts to kick in, he ever so casually mentions that he

has no idea what’s he supposed to be doing for you? [...]

All recordings need some degree of prep work. This may be as simple as

listening to the songs you’ll be working on and getting to know them. “?

Die Bandauswahl dauerte ungefahr zwei Monate. Nachdem sich der anfanglich grofl3e
Pool an Bands durch organisatorische und produktionsbedingte Entscheidungen langsam
dezimierte, blieb am Ende eine favorisierte Band Ubrig. Dreieinhalb Wochen vor
Produktionsbeginn erklarten sie sich bereit, am Projekt teilzunehmen. Es wurde ein
Vorproduktionstreffen durchgefuhrt, bei welchem man sich kennenlernte, die zur Auswahl
stehenden Songs und das Organisatorische besprach.

Leider gab die Band einen Tag vor Beginn der Aufnahmen kurzfristig bekannt, dass sie
nicht am Projekt teiinehmen kann. Nach zahlreichen Telefonaten wurde erfolgreich ein

Ersatz gefunden.

Abbildung 28: Pressebild Facebook: Florian Ehrmann

52 (Beinhorn, 2015, S. 23)
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Der Singer/Songwriter Florian Ehrmann, der Poplieder mit englischen Texten schreibt,
stelle sich als passend flr das geplante Vorhaben heraus. Mit ihm im Mittelpunkt fand sich
eine Band, welche aus Kkurzfristig rekrutierten Musikerlnnen mit unterschiedlichem
musikalischen Hintergrund bestand. Die finale Besetzung bestand aus Schlagzeug (Jesko
Peppler-Gunther), Bass (Rawand Baziany), E-Gitarre (Oliver Utzt), Klarinette (Elisabeth
Brose), Akustikgitarre und Gesang (Florian Ehrmann).

So war es moglich, die Aufnahmen wie geplant am Wochenende des 29./30.08.2015 mit

der zeitlichen Beschrankung auf Samstag und Sonntag durchzufuhren.

Florian Ehrmann hatte im Voraus eine Demoversion seines Songs ,Your Secrets® zur
Verfigung gestellt (Horbeispiel 10_FlorianEhrmann_Demo_YourSecrets.mp3). Da
dieser Song vom Songwriting und der musikalischen Idee sofort Uberzeugte, kam es zu
keinen Alternativvorschlagen. So konnte sich sowohl technisch als auch inhaltlich auf die
Aufnahme vorbereitet werden. Die Voraussetzungen waren gut. Durch das offene
Arrangement bzw. die noch nicht ausgearbeiteten Stimmen fir die einzelnen Musikerlnnen

entstand musikalisches Gestaltungspotential, das dem Projekt zutraglich war.
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B.3.2.1 Songanalyse

Neben der musikalischen Analyse des Stickes, bei welcher die Tonart, Struktur und die
der Harmonie zugrunde liegenden Akkorde analysiert wurden, hat auch der Songtext
einen grolRen Einfluss auf die Grundstimmung. Inhalt des Textes ist ein vermeintliches
Zwiegesprach, gerichtet an eine/einen stumme(n) Unbekannte(n). Die emotionale

Botschaft ist relativ eindeutig zu interpretieren.

tell me all your secrets and i help you to carry your bag
all the things you try to keep inside down the road if you let me
you try to hide

oh i never let you go

tell me all your dreams and i never ever gonna leave
and all the things you try to make alright there is nothing that could seperate our souls
try to make them right we got our own gravity
and i help you to carry your bag your past is past
down the road if you let me see where your now
the plans you made
oh i never let you go have changed somehow
and i never ever gonna leave
there is nothing that could seperate ours souls take me to your mind
we got our own gravity i want to see behind every fault

of your head and heart
show me all your places
you miss when your lonely where you broke your heart oh i never let you go

and where you've learned to lift your head up and i never ever gonna leave
there is nothing that could seperate our souls
show me all the faces we got our own gravity
all your body language all the things
you hate and love Songtext: Your Secrets

Autor: Florian Ehrmann
Copyright : Florian Ehrmann

Abbildung 29: Der Liedtext des Stiicks "Your Secrets" von Florian Ehrmann, Quelle: ,Your Secrets Aufnahmen*

Das lyrische Ich aufiert auf eine liebevolle Art den Wunsch, sehr persdnliche Dinge Uber
sein Gegenuber zu erfahren. Vermutet man die Intention dahinter, so fuhlt es sich ihm sehr
nahe. So nahe, dass es die jeweiligen Seelen als zusammengehdrend betrachtet. Das
wird klar formuliert, somit besteht auch kein Grund zur Annahme, dass es ein
zwiespaltiges Verhaltnis zu der anderen Person gibt. Die Idealisierung der
Liebesbeziehung wird mit einer Metapher ins Fantastische getrieben.

Indem das lyrische Ich behauptet, es existiere eine eigene Art von Schwerkraft, die nur fur
das lyrische Ich und die andere Person gilt, wird die Aussage abermals unterstrichen. Man
erfahrt zu keiner Zeit in welchem Status die Beziehung zu der Person ist. Da sich das
lyrische Ich aber nach einer ausgepragteren emotionalen Verbindung sehnt, steht ein
naherer Kontakt offenbar noch aus. Der Demosong kann dem Genre melancholischer
Pop/Liebeslied zugeordnet werden. Die Klangasthetik ist sehr sauber und klar.

Die Stimme, kunstliche Streicher sowie die clean eingespielten Gitarrenspuren
unterstreichen das. Die Grundstimmung ist positiv und in der Tonart G-Dur. Als Ear-

Catcher funktioniert Florian Ehrmanns Stimme sehr gut. Sie transportiert mit warmem
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Timbre und ruhiger Gelassenheit die emotionale Aussage. Die Songstruktur ist angelehnt
an die eines ,klassichen® Popsongs. Elemente wie Strophe, Pre-Chorus, Refrain und
Bridge finden sich in vier- oder achttaktigem Schema in einen geregelten harmonischen
Ablauf eingebettet, bei dem es keine Modulationen in andere Tonarten oder

Skalenwechsel gibt.

Die Demoversion beinhaltete zusatzlich zu den Haupt- und Nebenstimmen zwei
Gitarrenspuren, ein Becken und Streicher-/Synthspuren. Dies stellte ein reduziertes
Arrangement des Songs dar. Die dynamischen Hohepunkte waren noch nicht zur Ganze
ausgearbeitet. Es gab aber schon klare Hinweise darauf, dass der Refrain die
Kernaussage noch einmal kanalisiert und somit als dynamischer Hohepunkt gesehen
werden kann. Da die Stimmen fur Schlagzeug, Bass, Klarinette und E-Gitarre noch nicht
existierten, erschloss sich hier ein kreativer Spielraum flr das Projekt. Das Stlck hatte
bisher einen Text und ein harmonisches Gewand. Die zusatzlichen Instrumente
offenbarten die Moglichkeit, die Aussage zu verstarken und das Stick

abwechslungsreicher und interessanter zu gestalten.
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B.3.2.2 Probe mit der Band

Am Produktionswochenende war samstags
das Einstudieren des Songs und sonntags
dessen Aufnahme geplant. Da Florian |
Ehrmann samstags verhindert war,
erarbeitete die Band - basierend auf dem
Demosong und der vorangegangenen
Analyse des Songs - eine Interpretation aus.

Das erste Treffen der Musikerlnnen, die zuvor

noch nie miteinander musiziert hatten, war

Abbi_ldung 30: Ausschnitt der erstellten Akkordtabelle fiir die
gepragt von einer groRen Offenheit Musiker

fureinander und der Bereitschaft zur Arbeit miteinander. Trotz dem, dass die
Produktionszeit mit zwei Tagen knapp bemessen war, gestaltete sich die Atmosphare nicht

stressig. Es wurde konstruktiv und zielorientiert geprobt.

Abbildung 31: Beim Proben (Links nach Rechts): Elisabeth Brose, Jesko Peppler-Glinther, Oliver Utzt und Elisabeth Brose

Positiv fiel auf, dass sich die Musikerlnnen auf den Gedanken einlieBen, nicht ihre
gewohnten Instrumente zu benutzen. Fur viele Musikerlnnen ist das eigene Equipment ein
Gegenstand der kunstlerischen Identifikation und auch maRgeblich fir den Sound
verantwortlich. Die Bereitschaft, sich aus dem gewohnten Umfeld herauszubewegen und
auf ein neues Klangbild hinzuarbeiten, eroffnete die Moglichkeit, Dinge auszuprobieren um
womoglich neue Sounds zu entdecken. Am Abend der Probe waren die einzelnen
Stimmen der Instrumente und das Arrangement soweit erarbeitet, dass mit einem guten
Geflhl in die anstehende Aufnahmesession mit Florian Ehrmann gegangen werden

konnte.
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C Produktion
C.1 Aufstellung und Raumakustik

Abbildung 32: Aufbau: icht von Klarinette

Der Aufbau der Band im Aufnahmeraum wurde von technischen und musikalischen
Uberlegungen beeinflusst. Hierbei waren die wichtigsten Faktoren eine moglichst gute
akustische Trennung der einzelnen Mikrofonsignale und die Méglichkeit der Musikerlnnen,
Blickkontakt zu haben.
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Abbildung 33: Skizze: Aufstellung der Musiker im Aufnahmeraum
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Fir die Verbesserung der Akustik standen verschiedene (Breitbandstromungs-)**Absorber
zur Verfiigung. Neben einigen HOFA ECO Absorbern mit Wechselrahmen® waren auch
selbstgebaute Absorber mit den Dammmaterialien Steinwolle und Schaumstoff vor Ort.
Diese konnten um die Musikerlnnen und Instrumente herum aufgebaut werden und setzen
der Luftteilchenbewegung (Schallschnelle) einen Stromungswiderstand entgegen.
Zwischen Schalldruck und Schallschnelle besteht ein proportionaler Zusammenhang. Wird
die Schallschnelle geringer, so sinkt auch der Schalldruck und der Schallwelle wird
Energie entzogen. Man nennt diese Art von Absorber auch ,porose Absorber*.

Da das Schlagzeug teilweise stark auf die anderen Mikrofone Ubersprach, erwiesen sie
sich als sehr wertvoll und auch wirksam. Durch eine fortlaufende Optimierung der Akustik
schon wahrend der Probe gelang es, bei allen Signalen das Ubersprechen soweit zu
reduzieren, dass spater im Mix eine ausreichende Kontrolle der einzelnen Instrumente

absehbar war.

C.2 Instrumente

Bei den Instrumenten handelte es sich auRer der Akustikgitarre und der Klarinette 