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Einleitung

Was Sie in diesem Buch lernen
Dieses Buch bringt Ihnen Power-User-Techniken der weltweit erfolgreichsten Produ-
zenten bei, um in einem typischen Heimstudio kostengünstige Aufnahmen herzustel-
len, die publizierbar sind. Bei meiner Arbeit für das Magazin Sound On Sound stellte ich
fest, dass die gleichen Aufnahmefehler dauernd wieder auftauchen. Manchmal kann
man aus einer schlechten Aufnahme gerade noch einen annehmbaren Mix retten, aber
so zu arbeiten, ist unglaublich umständlich und aufwendig. In diesem Buch erfahren
Sie, wie Sie Zeit und Energie besser einsetzen. Dafür durchlaufen Sie eine Reihe inten-
siver Praxisübungen, die demonstrieren, wie man gleich von Anfang an eine Aufnahme
sinnvoll aufzeichnet.

Was Sie nicht lernen werden
Falls Sie Ratschläge in Richtung »Drei einfache Schritte, wie ich Aufnahmen meiner
Band mitschneide« erwarten, müssen Sie woanders suchen. Dieses Buch stellt sich
einem weitaus breiteren Aufgabenbereich: Sie sollen daraus lernen, zu einem selbstbe-
wussten und verlässlichen Tontechniker in einem kleinen Studio zu werden. Das ver-
setzt Sie in die Lage, die ganze Bandbreite von Instrumenten und Ensembles
aufzunehmen. Sie erfahren, wie verschiedene Aufzeichnungsmethoden zu den unter-
schiedlichen Künstlern und Genres passen, und können Ihr Vorgehen anpassen, um
aus Low-Budget-Technik und unbearbeiteten Akustikumgebungen das Maximum her-
auszuholen. Ich gebe mir in diesem Buch zwar jede erdenkliche Mühe, den Lernpro-
zess zu beschleunigen, aber Sie sollten wissen, dass die Kunst der akustischen
Aufzeichnung naturgemäß ungemein kompliziert ist und voller nuancierter Entschei-
dungen steckt. Also spiegelt dieses Buch letzten Endes die Realität wider, anstatt Fein-
heiten unter den Teppich zu kehren.

Ich will Ihnen auch nicht beibringen, wie man eine bestimmte Marke von Studio-
Equipment bedient – dafür sind schließlich die Handbücher der Hersteller da! Im
Wesentlichen geht es bei diesem Buch um Aufnahmetechniken und nicht um Aufnah-
megeräte. Die hier angeführten Informationen sind absichtlich »plattformneutral«
gehalten, damit Sie sie einsetzen können, egal mit welcher Hard- oder Software Sie es
im Studio zu tun bekommen.

Bevor es losgeht
Obwohl ich mein Bestes getan habe, dieses Buch auch für Studioneulinge zugänglich
zu gestalten, brauchen Sie doch grundlegendes Hintergrundwissen, um dieses Buch
optimal zu nutzen. Speziell gehe ich beim Leser von folgenden Annahmen aus:
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� Sie verstehen bereits einiges von den physikalischen Grundlagen, der Messung und
Wahrnehmung von Schall.

� Sie kennen sich ein wenig bei den verschiedenen Phasen aus, die beim Mehrspur-
Produktionsprozess durchlaufen werden.

� Sie können im Aufnahmestudio die funktionalen Komponenten von Hard- und
Software identifizieren.

� Sie wissen, wie man ein Stereomonitorsystem einrichtet.

Viele moderne Musiker haben all dies sicher längst ganz nebenbei absorbiert, einfach
weil sie mit Gleichgesinnten im Kontakt sind und die Aktivitäten ihrer Lieblingskünst-
ler verfolgen. Falls Sie jedoch ein Thema etwas auffrischen oder sich informieren wol-
len, wie ich wesentliche technische Begriffe verwende, blättern Sie einfach ans Ende zu
Anhang A. Dort verschaffen Sie sich einen kurzen Überblick über diese Thematik.

Die meisten Leserinnen und Leser haben, so denke ich, Zugang zu irgendeinem Auf-
nahmesystem. Aber falls Ihnen nun gar keine Studioausrüstung zur Verfügung steht,
finden Sie bei den Internetquellen am Ende des Anhangs preisgünstige Einsteigersys-
teme, um loslegen zu können.

Wie Sie dieses Buch nutzen
Da dieses Buch speziell als Schritt-für-Schritt-Leitfaden entworfen wurde, ziehen Sie
maximalen Nutzen daraus, wenn Sie es von Anfang bis Ende durcharbeiten. Spätere
Abschnitte beruhen auf Material, das in früheren Kapiteln behandelt wurde. Manche
Aspekte und Ausführungen machen also nicht sonderlich viel Sinn, wenn Sie nur kurz
hineinschauen und dann weiterblättern. Die Themen werden im Verlauf des Buchs
komplexer, sodass die späteren Kapitel vielleicht plötzlich einschüchternd wirken, wenn
man alles nur kurz durchblättert.

Am Ende eines jeden Kapitels gibt es den Kasten »Auf den Punkt gebracht«, in dem
zusammenfassend die wichtigsten »Geheimnisse« des jeweiligen Kapitels rekapituliert
werden. Anschließend gibt es ein oder zwei »To-do-Listen«, die praktische Aufgaben
vorschlagen, um Ihr Verständnis zu festigen. Diese Anregungen können auch als Stu-
dienaufgaben in einem formelleren Ausbildungsrahmen dienen. Alle diese Aufgaben
sind jeweils in ihrem Umfang begrenzt, damit keine Themen einbezogen werden, die
noch nicht ausführlich erläutert wurden. Aber diese Einschränkungen reduzieren sich
natürlich im Verlaufe des Buchs und fehlen in Kapitel 11 vollständig. Der Kasten mit
den »Internetquellen« führt zu einer separaten Website, die eine Reihe Links zum
Thema sowie Audiodateien enthält, die zu Lernzwecken frei verwendet werden dürfen.

Dieses Buch basiert auf meinen eigenen umfangreichen Recherchen in Sachen Studio-
praxis bei mehr als 200 weltberühmten Tontechnikern und stützt sich auf eigene Inter-
views, die mittlerweile mehr als fünf Millionen Wörter umfassen. Der Text beinhaltet
deshalb Hunderte von Zitaten dieser Experten. Wenn Sie einen Namen nicht kennen,
finden Sie in Anhang C verschiedene der hochkarätigen Platten, an denen diese Person
mitgewirkt hat – einige davon haben Sie mit ziemlicher Sicherheit schon einmal
gehört! Falls Sie irgendeines der Zitate im ursprünglichen Kontext lesen möchten (was
ich wärmstens empfehle), finden Sie die vollständige Literaturangaben für jedes ein-
zelne Zitat als Fußnote. Wenn Sie noch weitere Fragen haben oder mir ein Feedback
geben wollen, bitte ich um eine (englischsprachige) Mail an ms@cambridge-mt.com.
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Kapitel 1

Die Aufzeichnung eines 
Wiedergabegeräts

Wenn bestimmte Produktionen sehr faszinierend klingen, rührt ein Großteil dieser
Magie von der Art her, wie Livemusiker und Mikrofone sich »vermählen«. Trotzdem
möchte ich diesen Leitfaden beginnen, indem ich diese beiden Variablen aus meinen
Ausführungen ausklammere. So konzentrieren wir uns am Anfang rein auf die grund-
legenden Studiotechniken, die Sie für praktisch alle Aufnahmeaufträge brauchen wer-
den. Von daher wird unser erstes Ziel sein, zu lernen, wie man Samples von
Wiedergabe- oder Playback-Geräten aufzeichnet, die das elektrische Signal direkt ausge-
ben – also Geräte wie Radios, Fernseher, CD-Player und mobile Geräte. Oberflächlich
betrachtet ist dies vielleicht keine sonderlich erbauliche Aussicht, aber folgen Sie mir
einfach, da dies tatsächlich der schnellste Weg ist, um Ihre grundlegenden technischen
Kenntnisse und Fähigkeiten möglichst schnell zu konsolidieren. Wenn Sie gelernt
haben, diese Aufgabe jedes Mal richtig zu bewältigen, vermeiden Sie peinliche Anfän-
gerfehler und die Frustration unnötiger Verzögerungen, sobald die Musiker anwesend
sind. Außerdem merzt diese Lernaktivität die häufigsten Konfigurationsprobleme bei
kleinen Studios aus und bereitet Ihr zentrales Aufzeichnungssystem für die Unbilden
echter Musiksessions vor.

1.1 Die grundlegende Verkabelung

Was müssen Sie nun wissen, um die Ausgänge solcher Geräte mit Ihrem Aufzeich-
nungssystem zu verbinden? Zunächst einmal sollten Sie sich klarmachen, dass beim
Einstecken sehr heftige Signalspitzen entstehen können, die Ihre Monitore und/oder
Ohren leicht beschädigen können. Dass man bei einem Lehrgang übers Aufzeichnen
einen Hörschaden erleidet, ist nicht der beste Einstieg in den Aufnahmekurs. Achten
Sie also darauf, dass Sie zuallererst Lautsprecher oder Kopfhörer stumm schalten. Am
einfachsten regeln Sie dafür die Abhörlautstärke Ihres Systems auf irgendeine Weise
herunter: Stellen Sie den Master-Regler des Mischpults auf Minimum, drücken Sie auf
den Mute-Button des Monitorcontrollers oder drehen Sie einfach die Lautstärkerege-
lung des Verstärkers herunter, der Ihre Lautsprecher oder Kopfhörer versorgt.

1.1.1 Basiswissen über Steckverbindungen

Die meisten Playback-Geräte und Sound-Module geben Analogsignale auf »Line-Level«
aus. Um dieses Signal mit Ihrem Aufnahmesystem zu verbinden, brauchen Sie meist
so einen Hardware-Stecker wie in Abbildung 1.1.
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Abb. 1.1: Die häufigsten Stecker und Buchsen zum Aufbau einer analogen Audioverbindung

Jeder davon enthält einen Erdungskontakt (Ground) und mindestens einen Kontakt
zum Übertragen des Audiosignals. Wo es zwei Signalkontakte gibt (z. B. bei XLR- und
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TRS- oder Stereo-Klinke-Steckern), übertragen beide trotzdem üblicherweise nur ein
Audiosignal, das aber symmetrisch, damit das Signal auf dem Weg zum Ziel besser
gegen elektrische Störungen geschützt wird. Steckverbinder wie RCA-Cinch und TS-
Klinke bieten diesen zusätzlichen Schutz nicht und ihre »asymmetrischen« Signale
werden oft auf etwas schwächerem Level übertragen. Also bekommen Sie meist eine
sauberere Aufnahme, wenn Sie möglichst symmetrische Verbindungen nutzen.

Abb. 1.2: Schemadiagramm für die Erstellung einer Verbindung von einem asymmetrischen TS-
Steckerausgang zu einem symmetrischen XLR-Eingang

Die meisten Playback-Geräte verfügen über Stereoausgänge und deswegen müssen Sie
die Verbindung fürs Audiosignal sowohl für den linken als auch für den rechten Kanal
vornehmen. Speziell bei XLR-Steckern müssen noch einige Dinge beachtet werden:

Weil man männliche und weibliche XLR-Stecker fest miteinander verbinden kann, kön-
nen mehrere Kabel zu einem langen Kabel verbunden werden.

Viele weibliche XLR-Buchsen sind mit einer Sperre ausgestattet, sodass man erst einen
speziellen Knopf zum Lösen drücken muss (siehe Abbildung 1.1).

Kleine Aussparungen bei XLR-Steckern und -Buchsen sorgen dafür, dass man die Ste-
cker nur vollständig einführen kann, wenn die internen Kontakte korrekt ausgerichtet
sind. Das bedeutet, Sie müssen eine XLR-Buchse nicht direkt vor Augen haben, um den
Stecker richtig einzustecken. Sie können den XLR-Stecker auch, während Sie ihn vor-
sichtig gegen die Buchse drücken, so lange drehen, bis die Aussparung passt und der
Stecker einrastet.

Manche XLR-Eingänge führen über das Signalkabel auch eine »Phantom«-Stromver-
sorgung mit 48 V, die für den Betrieb spezieller Geräte wichtig ist, in diesem Fall aber
den Line-Output beeinträchtigen kann. Also achten Sie darauf, die Phantom-Stromver-
sorgung auszuschalten.

Gelegentlich könnten Sie auch auf eine sogenannte »Kombi-Buchse-Klinke/XLR« tref-
fen, die einer normalen XLR-Buchse sehr ähnelt, bei Bedarf aber auch einen Klinken-
stecker akzeptiert. Doch über diese Input-Möglichkeit müssen Sie nichts weiter wissen
– führen Sie den Stecker normal ein und fertig!

Sie können ein asymmetrisches Signal auch über eine symmetrische TRS-Eingangs-
buchse aufnehmen, wenn Sie für die Verbindung ein asymmetrisches TS-Klinkenkabel
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nehmen. Das erdet effektiv eine der beiden Signalkonduktoren in der TRS-Klinken-
buchse, sodass sie das asymmetrische Signal akzeptiert. Symmetrische XLR-Eingänge
können auch direkt asymmetrische Signale aufnehmen, wenn Sie ein spezielles Kabel
nehmen (siehe Abbildung 1.2).

Abb. 1.3: Nicht alle symmetrischen TRS-Buchsenausgänge werden korrekt funktionieren, wenn 
ein TS-Klinkenstecker eingeführt ist. Wenn Sie Zweifel haben, ist es am sichersten, das 
Signal über eine Wandler-Isolatorbox wie eine T8 von ART oder den Hum Eliminator 
von Ebtech asymmetrisch zu machen.

Wenn man symmetrische Ausgänge mit asymmetrischen Eingängen verbindet, bewegt
man sich auf einem Minenfeld, weil das Ergebnis von den Designcharakteristika der
Output-Schaltung abhängt. Zwar verfügt modernes Equipment häufig über TRS-Buch-
senausgänge, die mit einem TS-Klinkenstecker auch einen asymmetrischen Betrieb
erlauben. Aber Sie sollten nicht annehmen, dass Sie das immer machen können, wenn
es nicht klar auf der Geräterückseite oder im Gerätehandbuch angeführt wird – manche
Output-Schaltungen könnten dabei abrauchen! Anstatt in dieser Hinsicht etwas zu ris-
kieren, bevorzuge ich eine extra dafür bestimmte Wandler-Isolatorbox, um das Signal
asymmetrisch zu machen, falls es Zweifel gibt – vor allem vor dem Hintergrund, dass
Firmen wie ART und Ebtech heutzutage eine Wandler-Isolierung für nur etwa 30 Euro
pro Kanal in respektabler Qualität anbieten. Ein symmetrischer Ausgang kann direkt
mit dem TRS-XLR-Eingang des Wandler-Isolators verbunden werden, ohne dass dabei
signalführende Verbindungen abgezogen werden müssen oder kurzgeschlossen wer-
den. Ein solcher Geräteausgang akzeptiert dann auf sichere Weise TS-Klinken- und/
oder RCA-Cinchstecker, damit Sie Ihre asymmetrischen Aufnahmesignale einspeisen
können. Obwohl Wandler den aufgezeichneten Ton unweigerlich ein klein wenig
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ändern, können Sie das außer Acht lassen, wenn Sie feststellen, dass Ihr Rig die Wand-
ler braucht. Ein asymmetrischer Input erscheint heutzutage normalerweise nur bei der
billigsten Aufnahme-Hardware. Und in einem solchen Fall stehen winzige, mit dem
Wandler zusammenhängende Nebeneffekte auf Ihrer Liste der Qualitätsbedenken ganz
weit unten! Während normale TRS-Klinkenstecker im Studio meist symmetrische Sig-
nale übertragen, gibt es auch häufig eine halb so große Version (namens »Miniklinke«)
des gleichen Steckers bei Anwender-Computer-Hardware für asymmetrische Stereo-
Line-Outputs. Bei einem solchen Szenario übertragen die beiden signalführenden Ver-
bindungen den rechten bzw. linken Kanal, während die Erdung gemeinsam genutzt
wird. Bei einem Kopfhörer-Output werden TRS-Klinken-/Miniklinkenverbindungen
auf sehr ähnliche Weise verwendet und können also für Aufnahmezwecke als Line-
Level-Output verwendet werden. Funktional gesprochen sind TRS-Klinken- und TRS-
Miniklinkenstecker identisch. Also kann man sie mit preiswerten Adaptern leicht kon-
vertieren. Es gibt eine große Bandbreite von Adaptern, die das Stereosignal bei einem
TRS-Klinken-/Miniklinkenanschluss annehmen und es auf ein Paar TS-Klinken- oder
RCA-Cinchstecker aufteilen. Gelegentlich ist es möglich, eine digitale Direktverbin-
dung vom Playback-Gerät zum DAW-System (Digital Audio Workstation) aufzubauen
und somit den analogen Bereich vollständig zu umgehen. In einem solchen Fall
bekommen Sie es wahrscheinlich mit einem der drei digitalen Übertragungsformate zu
tun, die in Abbildung 1.5 gezeigt sind: S/PDIF koaxial (meist bei asymmetrischen RCA-
Cinchsteckern), S/PDIF optisch (meist bei fiberoptischen Toslink-Anschlüssen) oder
AES-EBU (meist bei symmetrischen XLRs). Alle diese Formate übertragen Audio in
Stereo, aber Sie benötigen extra ein Gerät zur Formatkonvertierung, falls Sie auf inkom-
patible Stecker stoßen.

Abb. 1.4: Wenn es bei einer TRS-Klinken- oder TRS-Miniklinkenverbindung einen asymmetrischen 
Stereo-Output gibt, kann man mit preiswerten Adaptern helfen, zwischen diesen beiden 
Steckergrößen zu konvertieren (unten rechts) oder die Signale vom rechten und linken 
Kanal auf separaten Monoanschlüssen wie RCA-Cinchsteckern bereitstellen (oben und 
unten links).
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1.1.2 Die Wahl der Kabel

Nachdem Sie die Monitore auf stumm geschaltet und sich für die richtigen Audioste-
cker und -buchsen entschieden haben, stellen Sie die Klangquelle gut erreichbar fürs
Aufnahmesystem auf und machen sich an die eigentliche Verkabelung. Auch billige
Feld-, Wald- und Wiesen-Hi-Fi-Kabel übertragen Line-Level-Signale annehmbar, aber
ich rate definitiv zu Profikabeln, die speziell für die Nutzung auf der Bühne oder im
Studio gedacht sind. Es sollten nicht mehr als 20 Euro pro fachgerechtes Exemplar
nötig sein, die bis zu 10 Meter lang sind. Auf jeden Fall sollten Sie aber von fest verbun-
denen, also an das Kabel vergossenen Anschlüssen die Finger lassen, denn die sind fast
immer irreparabel, wenn einer der internen Lötstellen keinen Kontakt mehr hat – sepa-
rate Stecker können wieder aufgelötet werden. (Da wir gerade davon sprechen: Wenn
Sie ein echter Löt-Fuchs sind, können Sie Geld einsparen, indem Sie sich eigene Kabel
löten.) Meines Erachtens sind Steckverbinder aus Plastik ebenfalls eine Fehlinvestition,
da diese Umhüllungen gerne genau im falschen Moment zerbrechen und im Laufe der
Zeit auch spröde werden. Solange ein Line-Level-Audiokabel die passenden Stecker hat,
erledigt es seine Aufgabe, aber es gibt ein paar Ausnahmen, auf die Sie achten sollten.
Erstens sind einige TS-Klinkenkabel so designt, dass sie den Lautsprecherausgang
eines Verstärkers mit einem Lautsprecher verbinden und nicht so viel Schutz gegen
externe elektrische Störungen bieten. Solche Lautsprecherkabel identifiziert man am
besten, indem man einen der TS-Klinkenstecker aufschraubt und hineinschaut (siehe
Abbildung 1.6): Ein Line-Level-Kabel hat normalerweise einen einzigen, mit Kunststoff
isolierten Kern (für das Audiosignal), umgeben von einem geerdeten Drahtgeflecht

Hinweise

db (Dezibel) ist an sich keine Einheit, sondern eine Relation. Darum muss ein
Bezugspunkt angegeben werden. Es ist zwar nach den für Größen geltenden Rechen-
regeln nicht korrekt, Anhängsel an eine Einheit anzuhängen, um Informationen über
die Art der betrachteten Größe mitzuteilen. Aber solche Anhängsel sind bei Dezibel
z. B. in den Empfehlungen der International Telecommunication Union (ITU) noch
gebräuchlich. Wegen der Eindeutigkeit und der möglichen Verwechslungsgefahr mit
Einheitenprodukten (z. B. dB m statt dBm) sind nach den Festlegungen in DIN, IEC
und ISO-Normen diese Informationen stets mit der Größe und nicht mit der Einheit
zu verknüpfen. Die geläufigsten Beispiele für dB-Anhängsel sind in der folgenden
Übersicht zusammengefasst:

� 0dbV = 1V (per Definition)
� 0dbu = 0,775V (per Definition die Effektivspannung von 1 Volt)

Also gilt als Faustregel Folgendes:

� -6db = ungefähre Halbierung des Wertes (-6dbV = 0,5V / -6dbu = 0,3875V)
� +6db = ungefähre Verdoppelung des Wertes (6dbV = 2V / 6dbu = 1,55V)
� -20db = ca. 1/10 des Wertes (-20dbV = 0,1V / -20dbu = 0,0775V)
� +20db = ungefähre Verzehnfachung des Wertes
� 0dbFS = maximaler Pegel (FS = Full Scale / digital)
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(Koaxialkabel). Lautsprecherkabel hingegen besitzen üblicherweise zwei isolierte Kerne
mit einem dickeren Durchmesser ohne Drahtschutz (Abschirmung).

Abb. 1.5: Die häufigsten Stecker und Buchsen zum Aufbau einer digitalen Stereo-Audioverbindung

Für digitale Audiosignale designte Kabel sind auch anders konstruiert als normale ana-
loge Leitungen, aber weil sie normalerweise herstellerseitig eindeutig gekennzeichnet
sind (und oft in der praktischen Verwendung merklich weniger flexibel sind), werden
Sie sie in der Praxis kaum verwechseln können. Wie dem auch sei, manchmal reicht es,
analoge RCA-Cinch- oder XLR-Leitungen zu nehmen, um koaxiale S/PDIF- oder AES-
EBU-Digitalsignale problemlos über kurze Strecken zu übermitteln. Aber falls Sie es
ebenso wie ich hassen, wenn Datenstörungen einem bei der Session Zeit wegfressen,
dann gibt es keinen anderen Weg, als etwa 45 Euro für ein spezielles Digikabel auszu-
geben. Was man beim Aufzeichnen einer digitalen Quelle auch noch beachten sollte:
Die Sample-Rate des Rekorders muss mit der der eingehenden Daten synchronisiert
werden, damit das Signal störungsfrei übertragen wird. Am einfachsten geht dies,
indem man die Sample-Rate an die des abspielenden Geräts anpasst (Abspieler =
Master, Aufnahmegerät = Slave), aber auch komplexere Systeme sind möglich (bei
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»Digitales Clocking und Jitter« in Abschnitt 1.4.4 stehen weitere Details). Bei Compu-
tersystemen verbergen sich die Synchronisierungsoptionen meist irgendwo in den Trei-
bereinstellungen für die Audioschnittstelle (obwohl die mit mir auch manchmal
Verstecken spielen, wenn ich sie suche ...).

Abb. 1.6: Dies sind TS-Klinkenstecker von drei verschiedenen Audiokabeln mit aufgeschraubter 
Hülle. Wenn Sie die internen Konduktoren untersuchen, können Sie identifizieren, 
welche für Line-Level-Signale (links und Mitte) und welche für Lautsprecher-Level 
(rechts) passen. 

1.1.3 Die Anordnung der Kabel 

Wie die Kabel im Studio angeordnet werden, sollte sich weitgehend nach dem gesun-
den Menschenverstand richten, aber im Laufe der Jahre habe ich in kleinen Studios
eine Menge katastrophaler Zustände gesehen, sodass ich mich zu ein paar grundlegen-
den Tipps hinreißen lasse. Der häufigste Fehler ist, zu kurze Kabel zu nehmen, sodass
sie wie erstklassige Fallstricke über dem Boden hängen und dabei noch die internen
Löt- und Signalkontakte der Buchsen beanspruchen ... keine gute Idee bei einem preis-
werten Studioequipment, wo die Steckverbindungen schon von Anfang an recht fragil
sein können. Auch sollte man Audiokabel (speziell die asymmetrischen) so weit weg
wie möglich von Netzverkabelung oder Netztransformatoren verlegen, um uner-
wünschte Interferenzen zu minimieren, die durch Einstreuung in Ihr aufgezeichnetes
Signal gelangen können. Netztransformatoren können in dieser Hinsicht besonders
gemein sein, da sie oft ganz aus dem Blick verstaut sind und sich in alltäglichen elektri-
schen Geräten und häuslichen Beleuchtungssystemen befinden. Auch um Netzwerkge-
räte wie Modem, Router und Hubs sollte man möglichst einen großen Bogen machen.
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Denken Sie auch an die allgemeine Abnutzung: Zwar sind Studiokabel recht robust,
aber man sollte das Geld auch nicht für unnötige Reparaturen oder Ersatzanschaffun-
gen aus dem Fenster werfen müssen. Natürlich ist es klar, dass Sie nicht darauf herum-
trampeln sollten, aber versuchen Sie auch die Kabel so abzusichern, dass nichts
darüberrollen kann (Flightcases mit Rädern, Laufrollen von Bürostühlen, Trolleys), dass
sie nicht gequetscht (Türen, Tischbeine, High Heels) oder angeschmort werden (Lam-
pen, Heizgeräte). Beugen Sie diesen Gefahrenquellen vor. Besonders erwähnen möchte
ich optische Digitalkabel, weil sie besonders fragil sind und es nicht tolerieren, zu sehr
geknickt zu werden, da dann die Glasfaser beschädigt wird. Also fassen Sie diese Kabel
mit Samthandschuhen an.

1.2 Die Leitungsprüfung

Kehren wir zu unserer eigentlichen Aufgabe zurück (also der Aufnahme aus einem Ste-
reo-Playback-Gerät). In einer idealen Welt könnten Sie nun die Wiedergabe starten, die
erforderlichen internen Zuweisungen für das Signal-Routing vornehmen und
zuschauen, wie die entsprechenden Anzeigen auf Ihrem Rekorder aufblinken. Aber
hier auf dem realen Planeten Erde ist es vielmehr recht üblich, dass Quellsignale ein-
fach irgendwo verschwinden. »Wo steckt das Signal?« ist deswegen wohl mit das häu-
figste Setup-Problem in einem Studio. Von daher gehört es zu den primären Aufgaben
des Aufnahmetechnikers, vor jeder Session die Leitungen des Rigs zu prüfen (Line-
Check), damit auch alle Signale ihr gewünschtes Ziel erreichen. »Es gibt nichts Schlim-
meres bei einer Session und für einen Tontechniker, als wenn es einfach nicht richtig
funktioniert«, kommentiert Al Schmitt1 und bestätigt damit die Meinung von Simon
Climie2 und Stephen Hague3. »Ein bisschen ist das wie bei den Pfadfindern«, fährt
Schmitt fort. »Sei auf alles vorbereitet. Sei immer bestens informiert. Achte darauf, dass
alles funktioniert.«

Verdrehte Kabel 

Ein klassischer Anfängerfehler ist, Kabel zum Aufbewahren so aufzurollen, dass sie
sich verdrehen. Ein verdrehtes Kabel ist absolut nervig, weil sich das Kabel durch die
leichte Verdrehung um sich selbst wickelt und somit nicht flach auf dem Studioboden
liegen bleibt. Das gibt schöne Stolperfallen! Das lässt sich zum Glück einfach vermei-
den: Entweder nimmt man spezielle Wickeltechniken, die die normale Verdrillung
neutralisieren, oder legt die Kabel locker aufeinander oder lagert sie in einer Kabel-
trommel. (Weitere Infos zu diesem Thema finden Sie in den Internetquellen dieses
Kapitels.) 

1 Mix With The Masters (2012) – Al Schmitt. 
http://www.youtube.com/watch?v=LaEjRx9Ix2Q, April.

2 Massey, H. (2009). Behind The Glass: Top Record Producers Tell How They Craft The Hits (Vol. II). Back-
beat Books.

3 Massey, H. (2000). Behind The Glass: Top Record Producers Tell How They Craft The Hits (Vol. I). Miller 
Freeman Books.
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1.2.1 Der Arbeitspegel

Damit der Prozess, die Leitungen zu überprüfen, so unkompliziert wie möglich wird,
sollten Sie zuerst darauf achten, dass im Aufnahmepfad erst gar nichts den Pegel Ihres
Audiosignals verändert. Das bedeutet, dass jeder Gain-Regler, der vor der Aufnahmes-
pur kommt, auf seine »Unity Gain«-Position (Arbeitspegel, Eingangspegel und Aus-
gangspegel auf maximalem Wert, ohne dass das Signal in irgendeiner Form verzerrt
wird) oder 0 dB gesetzt werden muss. Es kann Hunderte von Gain-Reglern auch schon
bei Aufnahmesystemen für Einsteiger geben, die sich als Knöpfe, Schalter oder Fader
manifestieren und mit Gain, Volume, Pegel, Sensitivity, Pad oder Trim bezeichnet wer-
den – oder manchmal einfach in Dezibel kalibriert sind. Digitale Gain-Regler sind stan-
dardmäßig auf 0 dB eingestellt, während bei analogen Steuerungen die Unity-Gain-
Position markiert oder gesperrt ist. Also besteht der schwierigste Part darin, sie nicht
nur auf null zu setzen, sondern erst einmal, sie zu finden! Bei den Audioschnittstellen-
treibern von Computern und DAW-Software-Mischpulten sind kleine Gain-Regler oft
irgendwo versteckt und wenn nur einer davon unabsichtlich heruntergezogen wurde,
streut das Sand ins Getriebe. Einige Gain-Regler (wie z. B. +4 dBu/–10 dBV Sensitivity-
Schalter) haben vielleicht gar keine Unity-Gain-Position. Andere wie die Lautstärkereg-
ler von Kopfhörern haben vielleicht keine Kalibrierung – in jedem Fall sollten Sie dann
mit der niedrigsten Gain-Einstellung anfangen. Vergessen Sie auch nicht, bei Pan- oder
Balance-Reglern darauf zu achten, dass sie in der Mitte stehen, weil das beides im Prin-
zip auch Gain-Regler sind, bei denen es nur eine Steuerung für beide Kanäle gibt. Ach-
ten Sie auch darauf, dass keine Mute/Solo-Buttons aktiviert sind und dass alles, was mit
der Signalverarbeitung zusammenhängt, zurückgesetzt oder aus dem Kreislauf ent-
fernt wurde – vor allem der Kanal-EQ, falls Sie über ein Analogmischpult aufnehmen.
Wenn Sie damit fertig sind, die gesamte Aufzeichnungskette auf Unity Gain zu setzen,
führen Sie das Gleiche bei der Monitorkette durch.

Aufnahmen von Plattenspielern 

Obwohl die Vinylplatte durch digitale Wiedergabeformate vom Massenmarkt ver-
drängt wurde, macht sie wenig Anstalten, still und leise auszusterben, vor allem seit
sie von Scratch-DJs in den Status eines musikalischen Instruments erhoben wurde.
Es ist nicht schwieriger, den Output eines Plattenspielers aufzunehmen als normale
Line-Level-Quellen. Sie müssen nur wissen, dass Sie nicht einfach das rohe Signal
des Tonabnehmers aufnehmen können: Es muss zuerst verstärkt werden und dann
braucht es auch einen RIAA-Standard-Equalizer. Zum Glück ist die RIAA-Vorverstär-
kung bei den meisten DJ-Mischpulten und Hi-Fi-Anlagen mit Plattenspielern bereits
eingebaut. Also besteht der Trick darin, das Aufzeichnungssignal vom Master-Output
des DJ-Mischpults oder von den dafür vorgesehenen Aufnahme-Outputs des Hi-Fi-
Verstärkers abzunehmen, anstatt direkt die RCA-Klinkenbuchsen des Plattenspielers
selbst anzuschließen. Achten Sie darauf, dass der Plattenspieler selbst auch geerdet
sein muss, denn sonst ist der Tonabnehmer nicht korrekt vor unerwünschten elektro-
magnetischen Interferenzen (Einstreuungen) abgeschirmt. Hierzu kann ein separa-
tes Erdungskabel nötig sein, das zwischen Plattenspieler und Verstärker an die dafür
vorgesehenen Anschlussklemmen angeschlossen wird. 
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Nun können Sie mit der Leitungsprüfung starten. Pegelanzeigen reichen für diesen
Zweck, also lassen Sie Ihre Monitore fürs Erste stumm geschaltet. Schalten Sie den
Player ein, ziehen Sie die Steuerung für den Output-Pegel oder Kopfhörerlautstärkereg-
ler hoch und untersuchen Sie die Pegelanzeige Ihres Rekorders. Aktuell ist es nicht so
wichtig, wie hoch der Pegel ist – Hauptsache, es kommt überhaupt etwas an! Sehen Sie
etwas auf der Anzeige, stoppen Sie das Abspielgerät und prüfen, ob die Anzeige auch
abfällt – dieser einfache Schritt bestätigt, dass die Anzeige wirklich vom Playback-Gerät
stammt und nicht etwa ein anderes und unerwünschtes Signal ist. Nun starten Sie den
Player erneut, ziehen den Fader für den Monitorkanal beim Rekorder herunter, heben
die Stummschaltung des Studiomonitorsystems auf und schieben die Aufnahmespur
vorsichtig hoch, um zu bestätigen, dass das, was Sie sehen, sich mit dem deckt, was Sie
hören. Das sollte insgesamt nicht länger als 20 Sekunden dauern. Wenn alles okay ist,
danach kümmern Sie sich um die Aufnahmepegel. Falls nichts ankommt, kommt die
Zeit der Problemlösungen.

1.2.2 Teile und herrsche!

Das Geheimnis bei der Problembehebung für den Line-Check ist, wie es Daft Punk so
schön beschreibt: Keep a cool head – bewahren Sie einen kühlen Kopf! Wenn Sie nicht
methodisch vorgehen, vergeuden Sie Unmengen Zeit und laufen in Sackgassen.
Wenn ein Signal nicht die Aufnahmespur erreicht, sollten Sie sich als Erstes um die
Input-Anzeige des Aufnahmesystems kümmern. Anders gesagt: die allererste
Anzeige, auf die das Input-Signal trifft, nachdem es das Verbindungskabel verlassen
hat. Dabei kann es sich um einzelne LEDs neben den Input-Buchsen handeln oder
etwas viel Anspruchsvolleres innerhalb der Software-Steuereinheit für die Soundkarte
des Computers. Aber leider sind sie manchmal nicht so leicht zu finden: Die Eingabe-
kanalanzeige bei DAW-Software erfüllt z. B. meist kaum die Ansprüche für die Lei-
tungsprüfung, weil das Signal ganz leicht von den davorliegenden Audiotreibern
fehlgeleitet werden kann. Egal welche Form die realen Input-Anzeigen des Systems
annehmen, es ist unabdingbar, dass Sie herausfinden, wo sie sich befinden. Denn
damit können Sie ganz schnell einen ganzen Abschnitt des Studio-Setups von Ihren
Untersuchungen ausschließen: Wenn diese Input-Anzeigen aufleuchten, aber Sie
hören nichts, dann hat das Aufzeichnungssystem den Schwarzen Peter. Wenn sie nicht
aufleuchten, müssen Sie Ihre Klangquelle oder deren Verbindungen untersuchen!
Gewappnet mit dieser Information versuchen Sie, die Variablen weiter einzugrenzen
(siehe Abbildung 1.7). Nehmen wir beispielsweise an, dass die Input-Anzeige gar nicht
leuchtet: Schauen Sie nach, ob beim Player selbst etwas aufleuchtet oder eine Pegelan-
zeige ausschlägt, oder stecken Sie die Kopfhörer direkt in die Kopfhörerbuchse des
Players. Wenn vom Player tatsächlich etwas zu hören ist, wird wohl das Kabel schuld
sein. Bleibt der Player hingegen still, sollten Sie sich mal das Handbuch greifen oder in
der Elektrowerkstatt anrufen. Eine andere Möglichkeit: Beim Aufnahmeeingang Ihres
Computersystems kommt tatsächlich ein Signal an, wird aber in der Aufnahmespur
nicht angezeigt. Untersuchen Sie die Anzeige des DAW-Eingangskanals: Schlägt sie
aus, können Sie sich auf die Optionen zum Routing und zur Kanalzuweisung im Soft-
ware-Mixer konzentrieren. Falls nicht, ist das Input-Signal wahrscheinlich irgendwie
aufgrund der Konfigurationseinstellungen der Audioschnittstelle fehlgeleitet – oder die
DAW verwendet einfach den falschen Treiber. Dieses Prinzip »Teile und herrsche« ist
im Wesentlichen die Grundlage einer effektiven Fehlerbehebung und hängt nicht von
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der verwendeten Gerätschaft ab. Also sollten Sie von Anfang an auf diese Weise denken.
Das mag sich hier etwas pedantisch anhören, wenn Sie einfach nur vom Radio aufneh-
men wollen. Doch erst wenn Ihnen diese Denkweise zur zweiten Natur geworden ist,
laufen Sie nicht mehr Gefahr, sich bei komplizierteren Sessions zu verheddern, vor
allem wenn frustrierte Musiker oder Kunden Ihnen auf den Pelz rücken! Eine andere
Anwendungsmöglichkeit für das Prinzip, den Suchbereich zu halbieren und dann für
die eine Hälfte zu bestätigen, dass sie fehlerfrei ist und der Fehler somit in der anderen
Hälfte liegt, wäre, wenn das Stereosignal nur auf einer Seite korrekt ankommt (siehe
Abbildung 1.8). 

Abb. 1.7: »Teile und herrsche« als Ansatz zur Problemlösung in Aktion. In Schritt 1 halbiert man 
das Untersuchungsgebiet, indem man die erste Input-Anzeige des Aufzeichnungssys-
tems verwendet (jene von der Audioschnittstelle des Computers selbst). Der Bereich, 
der sich in Schritt 1 als »verdächtig« erwiesen hat, wird in Schritt 2 erneut aufgeteilt, was 
die Optionen weiter verringert.

Hier wollen wir annehmen, dass das Signal rechts korrekt bei der Input-Anzeige
ankommt, aber links ist tote Hose. Zuerst prüfen Sie, dass das Kabel rechts korrekt in
den Player gesteckt ist, indem Sie den Stecker kurz von der rechten Ausgangsbuchse
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abziehen. Wenn alles okay ist, sollte die Anzeige des rechten Kanals nun sofort ver-
schwinden. Dann stecken Sie das rechte Kabel in die linke Ausgangsbuchse des Players
und sehen nach, ob auf der Anzeige das Signal wieder erscheint: Wenn ja, wissen Sie,
dass beide Ausgänge des Players funktionieren. Also richtet sich Ihr Verdacht nun auf
das Kabel des linken Kanals. Schlägt die Anzeige nicht aus, ist entweder der Output des
linken Kanals kaputt oder in irgendeiner Ecke wurde eine Stereobalanceregelung falsch
eingestellt. Wenn beide Ausgänge des Players nun doch korrekt funktionieren, sollte
Ihr nächster Schritt darin bestehen, die Output-Stecker des Players auf ihre ursprüngli-
che Position zu setzen und dann stattdessen die Stecker des relevanten Eingangspaars
beim Aufzeichnungssystem zu tauschen. Falls immer noch nur die rechte Eingangsan-
zeige leuchtet, dürfen Sie die Kabel jetzt ausklammern – denn nun ist klar, dass wahr-
scheinlich beim linken Input-Kanal selbst etwas kaputt ist.

Abb. 1.8: Wenn das Stereosignal auf der einen Seite ankommt und auf der anderen nicht, sollte 
man zur Diagnose des Problems die Kabel tauschen. 

Genau die gleiche Problemlösungsstrategie können Sie anwenden, wenn Sie Probleme
damit haben, das Monitoring-Signal aus dem Aufzeichnungssystem zu erhalten.
Erneut sollten Sie sich viel Mühe geben, zu identifizieren, welcher Messpunkt am ver-
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lässlichsten dem entspricht, was an der physischen Ausgangsbuchse Ihres Aufzeich-
nungssystems ankommt. Das liefert konkrete Informationen, ob Ihre Monitoring-
Hardware fehlerhaft ist oder nicht. Den Kanal umzustecken, ist auch sehr hilfreich,
wenn Sie nur die eine Seite des Stereobildes hören. Beachten Sie aber diesen wichtigen
Sicherheitshinweis: Alle Verstärker (einschließlich Kopfhörerverstärker und aktive
Lautsprecher) müssen Sie ausschalten, bevor Sie die Monitor-Verbindungen wieder ein-
stecken, ansonsten riskieren Sie Schaden an den Mithörgeräten und/oder Ihrem Gehör.

1.3 Pegel einstellen

Es soll natürlich nicht irgendein Signal Ihre Aufnahmespur erreichen, sondern das Sig-
nal soll auch gut klingen! Als fundamentale Vorkehrung dafür stellen Sie in der gesam-
ten Aufzeichnungskette passende Signalpegel ein. Zum einen fügt jedes
Aufzeichnungsgerät bei der Aufnahme ein Rauschen hinzu. Also sollten Sie darauf ach-
ten, dass der Audiopegel höher ist als dieses Grundrauschen. Um das Signal-Rausch-
Verhältnis der Aufzeichnung zu maximieren, gilt also: Je höher, desto besser. Anderer-
seits produziert ein Übersteuern oder »Clipping« Ihrer Aufzeichnungsgeräte, wenn Sie
einen zu hohen Pegel einspeisen, unerwünschte Verzerrungen, und je mehr Sie den
Pegel jenseits des Geräte-Limits ziehen, desto hörbarer ist diese Verzerrung. Also soll-
ten Sie unter normalen Verhältnissen auf einen ausreichend hohen Signalpegel achten,
um das Rauschen zu minimieren, der aber nicht so hoch ist, dass unerwünschte Clip-
ping-Verzerrungen ausgelöst werden.

Sample-Rates und Bittiefe 

Die Grenze der CD-Klangqualität wird vor allem durch deren standardisierte Sample-
Rate von 44,1 kHz bestimmt (die die Reaktionsgrenze der oberen Frequenz auf etwa
20 kHz beschränkt) und die Sampling-Auflösung von 16 Bit (was zu einem Grund-
rauschen von etwa –96 dBFS führt). Aufgrund der Tatsache, dass kommerzielle
Musik meist in dieser Form (oder in einem direkt daraus produzierten komprimier-
ten Dateiformat) veröffentlicht wird, sollten Sie mindestens bei 44,1 kHz / 16 Bit auf-
zeichnen, wenn Sie Ihre Arbeiten publizieren wollen. Um jedoch das CD-
Grundrauschen so gering wie möglich zu halten, ist es sinnvoll, in einer höheren Bit-
tiefe aufzunehmen, damit das digitale Grundrauschen Ihrer Aufzeichnung nicht
höher ist als bei einer CD, auch wenn Sie beim Mixing und Mastering den Pegel der
Aufzeichnung verstärken. Aus diesem Grund rate ich dazu, mit 24-Bit-Auflösung auf-
zunehmen, sodass das digitale Grundrauschen deutlich unter das Grundrauschen
aller anderen Geräte bei einem typischen kleinen Studio fällt – und dann brauchen
Sie sich darum nicht mehr zu kümmern. Der Nachteil von 24 Bit Audio ist, dass es
50 % mehr Speicherplatz benötigt als 16 Bit, was aber heutzutage wegen der eher
geringen Kosten für Speicher unproblematisch ist. Manche DAW-Plattformen bieten
die Option, mit »32 Bit Floating Point« aufzunehmen, aber das bräuchte noch mehr
Speicherplatz. Lassen Sie das lieber – für praktische Aufzeichnungszwecke ist das
eher Overkill, außer Sie gehören zu den Leuten, die ihre CDs im Kühlschrank aufbe-
wahren, damit sie frisch bleiben ... 


