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editorial

Internet — zur Abwechslung langsam

Wir sind es gewohnt, mit Mausklicks im Sekundentakt durch
das Internet zu rauschen, auf der Suche nach schnellen In-
formationen, nach einer wesentlichen Aussage, die unmittel-
bar fiir Aufklarung sorgt. Die Vorstellung, das Internet bei ei-
ner guten Flasche Wein in Ruhe zu genieen, klingt eher ab-
wegig, ja sogar fast lacherlich. Studio eMagazin macht den
Versuch, wie ein gutes Buch zu sein, das man in die Hand
nimmt, um einmal abzuschalten und sich Zeit zu nehmen -
fir Inhalte, die vor fiinf Jahren genauso interessant waren,
wie sie in fiinf Jahren sein werden. Keine aktuellen Nach-
richten, sondern spannende Geschichten, Grundlagenwis-
sen oder Interviews mit Machern der Audioszene, die die
Zeit iberdauern. Das hat weniger mit Nostalgie zu tun, als
Sie jetzt vielleicht denken mogen. Sollten Sie also die Ruhe
gefunden haben, gerade diesen Text zu lesen, sind Sie auf
dem besten Wege, das Studio eMagazin Konzept zu verste-
hen. Im Internet bleibt man nicht lange an einem Ort, son-
dern springt von Seite zu Seite, von Inhalt zu Inhalt, manch-
mal mit dem frustrierenden Ergebnis, das Gesuchte nicht,
oder aber zwei vollig gegensatzliche Aussagen zu ein und
demselben Sachverhalt gefunden zu haben. Ich lade Sie ein,
zu genief3en, zu stobern und eine Weile bei uns zu bleiben.
Studio eMagazin wird in diesem Jahr insgesamt dreimal er-
scheinen, bevor Anfang Oktober der geplante Quartalszy-
klus erreicht sein wird: Januar, April, Juli, Oktober. Die zweite
Ausgabe kommt daher mit etwas geringerem zeitlichem Ab-
stand im August. Beginnend mit dieser ersten Ausgabe wol-
len wir eine kostenfrei lesbare Bibliothek aufbauen, die ei-
ne spannende Reise durch die Welt der professionellen Audi-
otechnik ermoglicht. Alles, was Sie brauchen, um daran teil-
zuhaben, ist Zeit. Eigentlich ganz untypisch fiir das Internet.
Studio eMagazin ist eine echte Publikation, virtuell und inter-
aktiv. Die duBere Form eines auf Papier gedruckten Fachma-

gazins soll dies zum Ausdruck bringen und das gewohnte Le-

segefiihl unterstiitzen. Der Stammtitel ,Studio Magazin® wird
seit Uber drei Jahrzehnten auf Papier gedruckt und das wird
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Fritz Fey Chefredakteur Studio Magazin

auch so bleiben. Studio eMagazin ist sozusagen die fiir das
Internet hiibsch gemachte Tochter, die mehr Menschen als
ein Papiermedium erreichen kann und hoffentlich dazu bei-
tragen wird, unsere redaktionelle Arbeit und Mission mit ei-
genstandigen Inhalten auch dorthin zu transportieren, wo
Studio Magazin noch nicht oder nur fliichtig bekannt ist.
Wir starten mit einer Trilogie iiber die Produktions- und Auf-
nahmetechnik der ,Fab Four’ von unserem Autor Timo Miil-
ler. Die Beatles haben die Aufnahmetechnik wie kein ande-
rer Kiinstler nachhaltig beeinflusst, mit technischen Hilfsmit-
teln, die heute wie Steinplatte und Faustkeil anmuten, aber
mit Ergebnissen, von denen sich so manche aktuelle Pro-
duktion eine Scheibe anschneiden kdnnte. Dazu gehoren
musikalische und klangliche Visionen, ganz so, wie sie Bru-
ce Swedien in seinem Interview zum Ausdruck bringt. Alles,
was er sagt, hat bis heute und wird auch noch morgen ab-
solute Giiltigkeit behalten — lediglich die Werkzeuge sind
durch neue, nicht immer bessere Hilfsmittel, ersetzt wor-
den. Selbst im Interview mit dem amerikanischen Studiode-
signer Wes Lachot wird deutlich, dass ein Raum mit seiner
Akustik wie ein Musikinstrument funktioniert und eine we-
sentlich bedeutsamere Rolle als die Technik spielt, die da-
rin zum Einsatz kommt. Das von Gerald Neumann mit Troy
Germano, dem damaligen Studiomanager der Hit Factory in
New York, gefiihrte Interview stammt aus einer Zeit, als sich
niemand vorstellen konnte, dass ein solches Studio jemals
zur Aufgabe gezwungen wadre. Inzwischen hat Troy Germano
viele Studios als Planer auf die Welt gebracht und betreibt
mit den Germano Studios in New York selbst ein klassisches
Tonstudio groBBer Skalierung, sozusagen am gleichen Ort, an
dem 2005 die Hit Factory scheiterte. Nun sollten Sie aber
wirklich weiterblattern. Uberall dort, wo Videos und ergéin-
zende Inhalte geboten werden, finden Sie rote ,Play-Tasten’.
Ich wiinsche lhnen viel SpafR mit diesem Zeitschriftenformat
und freue mich {ber lhre Kommentare.

Hier meine E-Mail-Adresse: fritz@studio-magazin.de.
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Die 60er Jahre waren fiir
die Studiotechnik eine Zeit voller Veranderungen. Die Beatles iibten in dieser Dekade nicht nur musikalisch den bislang
groBten Einfluss auf die populdare Musik aus, sondern auch im Bereich der Technik brachten sie durch ihre Neugier und
Experimentierfreude einige Steine ins Rollen. Die vier Jungs aus Liverpool pragten meinen eigenen musikalischen Wer-
degang entscheidend, und ich lernte an ihrem Beispiel, wie man Musik durch eine einfallsreiche Produktion wirkungs-
voll unterstreichen kann. Viele ihrer Ideen und deren technische Umsetzung haben meine Art zu produzieren beein-
flusst. Angefangen hat alles mit dem portablen Tascam 8-Spur-Kassetten-Deck ,Porta 488’. Genau wie die Beatles expe-
rimentierte ich mit Riickwdrtspassagen und gedoppeltem Gesang. Auch der umfunktionierte Lautsprecher zur Abnahme
von Bassverstdrker und Bass-Drum stammt aus dem Beatles-Universum. Durch diese besondere ,Mikrofonierung’ ent-
faltete sich das gesamte Volumen und der Druck bis hinunter zu tiefsten Frequenzen. Seinerzeit nur mit groRem Auf-
wand zu erzeugende Bandeffekte wie ,ADT’ oder ,STEED’ werden heute aus dem Armel auf digitaler Ebene realisiert.
Viele professionelle Tonstudios benutzen heute dennoch so oft wie moglich analoges Equipment, besonders im Maste-
ring-Bereich. Alte Mikrofone sind hei begehrt bei Produzenten der Rock- und Pop-Szene. Wie ein Detektiv auf der Su-
che nach Fingerabdriicken fand ich anhand von Session-Fotos und Filmdokumenten heraus, zu welchem Zweck die ver-
schiedenen Mirkofon-Typen bei Beatles-Produktionen eingesetzt wurden. Dabei machen bei diesen ,Oldtimern’ gerade
die technischen Unzuldnglichkeiten, die Ecken und Kanten, den besonderen Klang aus.
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“Forget all about my
gear and toys, the
most critical element
in my studio is my
loudspeaker...

To me, there’s no
better nearfield loud-
speaker than the
Solo6 Be speakers,
whatever the prices
of other monitors.”
(David Kutch)

)" Solo6 Be

- aktiver 2-Wege Studiomonitor
- frontseitige Bassreflexéffnung |
-Bi-amped: LF/MF - 150WRMSBASH®  ~ || /)

HF - 100W RMS Class AB

- Inverted Dome Tweeter aus purem Beryllium %)/

-6,5" Treiber mit Focal “W” Cone Sandwich
Membran

'§‘»9 g

- Frequenzgang: 40Hz - 40 kHz (+/-2dB)
Maximaler Schalldruckpegel: 113dB SPL

DAVIT WAL s

AWARD-WINNING MASTERING ENGINEER

Listen to your MUSIC
CREDITS: not to your speakers

Alicia Keys Whitney Houston

Outkast Rod Stewart
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Exklusivvertrieb in D, A, CH, CZ, EE, HU, LT, LU, LV, NL, PL, SK, SL:




7
¢story

Beatles-typische Instrumente, wie Mellotron oder Moog,
stehen heute wieder hoch im Kurs. Nicht zuletzt gerade des-
halb, weil sie einen so schlechten Rauschabstand haben
oder unter anderen Wehwehchen wie etwa starke Gleich-
aufschwankungen leiden. Natiirlich gibt es heute sehr gute
Imitationen — Sampler, die diesen Sound nachahmen, aber
wer einmal ein echtes Mellotron gespielt hat (und ich hat-
te schon einmal das Vergniigen), weif3, wovon ich schrei-
be. Selbst an einem modernen Amp-Simulator, dem POD,
gibt es die Einstellungsvariante ,British’, ein hohenbetonter
Sound, den die Beatles mit ihrer VOX-Top-Booster-Schal-
tung populdr gemacht haben.

Bei modernen Pop-Produktionen hdrt man im Arrangement
oft deutliche Parallelen zu den Beatles. Bands wie Oasis, Blur,
Weezer oder auch Robbie Williams setzen letztlich auch nur
das um, was die Beatles schon vor mehr als 30 Jahren vor-
gemacht haben; sei es der gezielte Einsatz von Streichern,
der Riickwartsgitarrensound oder der mehrstimmige Back-
groundgesang. Selbst fiir Nirvana waren die ,Fab Four, wie
Kurt Cobain einmal sagte, immer ein faszinierendes Vorbild,
wobei es wohl keinen Grunge-Song gibt, der der Rohheit
und Gewalt von ,Helter Skelter’ das Wasser reichen konnte.
Eine Reihe der Erfindungen, die von den EMI-Technikern in
den 6oern gemacht wurden, fanden als erstes ihren Weg
auf eine Beatles-Platte; und dabei wurde das Equipment

8lg

nicht immer nur dafiir eingesetzt, wofiir es eigentlich kon-
zipiert worden war. Die Beatles liebten es, mit den tech-
nischen Moglichkeiten zu spielen und haben auf diese Art
die Produktion und Studiotechnik nachhaltig revolutioniert.
Dieser dreiteilige Einblick in die Entwicklung von Produkti-
on und Studiotechnikin den 6oer Jahren kann vielleicht da-
zu betragen, dass viele, die noch immer auf der Suche nach
dem einzigartigen Sound der Beatles sind, ihrem Ziel etwas
ndher kommen. Andere werden ihre heutige Art zu produ-
zieren moglicherweise noch einmal in Ruhe iiberdenken...

Die Anfdnge der Beatles und ihre
musikalischen Einfliisse

Wahrend des Zweiten Weltkrieges wurde England von Atlan-
tik-Konvois mit dringend bendtigten Hilfsgiitern und Trup-
penverbanden aus den USA versorgt. Nachstgelegene Lan-
demdoglichkeit an der Nordwestkiiste Englands war Liverpool
— die Wiege der Beatles. Samtliche Schallplatten oder son-
stige Musikerzeugnisse, die via Schiff aus den Vereinigten
Staaten importiert wurden, kamen zuerst nach ,Merseyside’
(Hafengegend am Mersey-River, Liverpool). Aber auch viele
Flugzeuge steuerten einen nur wenige Kilometer nordwestlich
von Liverpool entfernten Luftwaffenstiitzpunkt an. Schlief3-



lich waren etwa 18.000 US-Soldaten auf dem RAF (Royal Air
Force)-Stiitzpunkt Burtonwood stationiert. Die amerikanischen
Gls, viele davon farbige, brachten natiirlich auch ihre Musik
und ihre Lieblingsschallplatten mit nach Liverpool. Die ame-
rikanischen Truppen mischten sich unters Volk, wenn sie sich
abends amiisieren wollten. ,Little America’, wie Burtonwood
spater genannt wurde, iibte eine magische Anziehungskraft
auf die in Liverpool heimische Bevolkerung aus. Amerikanische
Tanzveranstaltungen, bei denen amerikanische Musiker auf-
traten, machten Liverpool zur Quelle neuer Musik aus Ameri-
ka. Die Stadt wurde das Zentrum einer pulsierenden, sich um
die Popmusik drehenden Teenager-Kultur, wahrend sich der
Rest des Landes mit den lauwarmen Ergiissen der Schnulzen-
Sanger zufrieden gab. Eini-
ge dieser Liverpooler Teena-
ger waren John, Paul, George
und Ringo. Die sehr emotio-
nale und direkte Blues- und
Soul-lastige Musik inspirierte
die jungen Beatles. Am mei-
sten gefiel ihnen die Grob-
schlédchtigkeit und Lautstarke
des Gitarrenspiels, der ,Back-
beat’ (4/4 Takt mit Betonung
auf den Zahlzeiten 2 und ),
der schwere Beat mit dump-
fen Schlagen von Bass und
Schlagzeug.

Dem spateren Beatles-Pro-
duzenten George Martin
war diese Art der Musik
von Kiinstlern wie Johnny
Burnette, Chuck Berry, John
Lee Hooker oder Roy Orbison
durchaus bekannt. Er hatte
bei einem kleinen EMI-Unter-
label namens ,Parlophone’
die Aufgabe iibernommen,
einige Platten dieser Kiinst-
ler durchzuhé6ren und auf ei-
ne mogliche Ubernahme zur
Verdffentlichung auf dem
englischen Markt zu pri-

DPA%:

MICROPHONES
Handgefertigt in Danemark

nischen Bands mit ins Studio. Sie wollten Martin damit ihre
klanglichen Vorstellungen verdeutlichen.

Chuck Berry hatte verschiedenste Stilarten in seine Musik
einflieBen lassen: Country und Western, Gospel und Hillbil-
ly-Music. Er nahm den ,Urban-Electric-Blues’, beschleunigte
ihn und drehte die Lautstarke samtlicher Elemente massiv
auf (Gitarren, Gesang und Drums); wobei er auf den Back-
beat besonderen Wert legte. Er kreierte einen vollig neuen
Gitarrenstil. Ein Diskjockey namens Alan Freed pragte den
Ausdruck zur Beschreibung dieses neuen Sounds: Er nannte
ihn ,Rock ’n’ Roll’. Die vier Liverpooler Jungs verliebten sich
in diese Art von Musik und benutzten sie als Sprungbrett
fur ihre eigenen musikalischen Erfindungen.
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Let me take you down... to Abbey Road

Die Abbey Road Studios 6ffneten erstmals 1931 ihre Tore. Da-
mals noch unter dem Namen ,EMI-Studios’ galt das historische
Bauwerk eine ganze Zeit lang als das grofite Aufnahmestudio
der Welt. Den Namen ,Abbey Road’ tragt das Gebaude allerdings
erst seitdem die Beatles den Namen durch ihr letztes Plattenco-
ver weltweit bekannt machten. 1938 war die Firma EMI (Electric
& Musical Industries Ltd.) aus dem Zusammenschluss der bei-
den Firmen Gramophone und Columbia entstanden.

Das grof3e Studio fasste, alten Zeitungsberichten zufolge, etwa
tausend Zuschauer und die Orchesterbiihne war fiir etwa 250
Musiker ausgelegt. Die Studios besaBen eine eigene Luftfilter-
anlage, sodass die Kiinstler ermiidungsfrei mehrere Stunden
darin arbeiten konnten. Etwa 7.000 Meter Kabel waren damals
notig, um die Technik im Haus einzurichten. Mit zur technischen
Ausriistung zahlte ein alter Lancia Zweitonner-LKW. Dieser war
als mobile Studioeinheit komplett mit Wachs-Schneide-Maschi-
nen und Verstarker-Einheiten ausgeriistet. Diese Gerate wurden
mit der aufladbaren Batterie des Wagens gespeist. Noch heu-
te gibt es ein mobiles ,Abbey-Road-Unit’. Unter anderem wur-
de es 1989 eingesetzt, um Roger Waters ,The Wall — live in Ber-
lin” aufzuzeichnen.

Die anfanglichen Probleme bei Gesangsaufnahmen wa-
ren immens: Viele der Sanger wollten nicht akzeptieren,
dass es zweifellos ihre Stimme war, die da aus Lautspre-
chern an ihr Ohr drang. Sie befiirchteten, die Aufnahmen
wiirden ihre personlichen Darbietungen abwerten. Als an-
gestellter Ingenieur der EMI-Studios arbeitete sogar Alan
Dower Blumlein an der Weiterentwicklung seines Moving-
Coil-Mikrofons.

Die ersten Schallddmm-MaBnahmen wurden von einer deut-
schen Firma vorgenommen. SchlieBlich stand und steht das
Haus in einer gut betuchten Wohngegend im Stadtteil St.
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John’s Wood in London. Allerdings wurde die Studio-Aku-
stik erst richtig gut, als man das alte Damm-Material nach
dem Krieg entfernte und es durch Resonatoren ersetzte.
Als Sir Winston Churchill den Abbey Road Studios einen
Kurzbesuch abstattete, glaubte er sich in einem Kranken-
haus wieder zu finden. Und tatsachlich — bis Mitte der sech-
ziger Jahre, also auch wahrend der ersten Beatles-Aufnah-
men, herrschte eine strenge Kleiderordnung unter den An-
gestellten. Sie wurden dazu angehalten, in weiflen Che-
miker-Anziigen mit Schlips und Krawatte zum Dienst zu
erscheinen. Ebenso war es nicht blich, auBerhalb der vor-
geschriebenen Studio-Zeiten aufzunehmen. Die Regelung
sah vor, dass genau von 10.30 bis 13.30 Uhr die erste Sessi-
on des Tages stattzufinden hatte. Nach einer Stunde Pause
wurde dann von 14.30 bis 17.30 Uhr gearbeitet, und nach
dem Tee begann schlieSlich die letzte Session von 19.30
bis 22.30 Uhr. Aber nicht nur diese Regel sollte schon bald
mit dem glorreichen Einzug der Beatles gebrochen werden.
Anfangs wurde ausschlielich klassische Musik in den Stu-
dios aufgenommen. Als man allerdings erkannte, dass sich
in der Musikindustrie wesentlich mehr Geld mit Unterhal-
tungsmusik machen lief}, entstand ein bis heute anhal-
tender ,kalter Krieg’ zwischen den Lagern der beiden Mu-
sikstile. Nicht zuletzt trugen auch die Beatles hierzu ih-
ren Teil bei, indem sie durch ihre Lautstarke so manches
Streichquartett in den Wahnsinn trieben. Als die grofien
Auftrage fiir klassische Produktionen allmahlich weniger
wurden, beschloss man das Studio 1 fiir Filmvertonungen
mit grofen Orchestern umzuriisten. Man installierte eine
Monitoranlage sowie eine grofle Leinwand. Hier wurden
die Soundtracks fiir Filme wie ,Brazil’, ,Star Wars’, ,Brave-
heart’ und ,Mission Impossible’ aufgenommen.
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Die Beatles waren also bei weitem nicht die einzigen be-
rihmten Musiker, die in dem Haus an der Abbey Road
Nummer 3 aufnehmen durften. Bands wie Pink Floyd trie-
ben in den Siebzigern die technischen Moéglichkeiten der
Studios erneut bis an die Grenzen. Vor ihnen hatten das
nur die Beatles mit ,Sgt. Pepper’ geschafft. Hollies, Cliff
Richard, Mark Knopfler, Eric Clapton, Helen Shapiro, Man-
fred Mann, Travis, Radiohead, Oasis, John Williams oder
Herbert von Karajan sind nur einige der vielen legendar-
en Musiker, die hier kreativ wurden. Einige, die dort ih-
re Ausbildung machten, sind heute angesehene Tonin-
genieure. So zum Beispiel Geoff Emerick, Norman Smith
und nicht zu vergessen George Martin. Sogar Alan Par-
sons (Alan Parsons Project) begann hier als Tonassistent.
Bis 1980 wurde in den Abbey Road Studios ausschlief3-
lich mit Analog-Bandmaschinen gearbeitet. Mit dem Ein-
zug von PCM éanderte sich vieles. In der Zwischenzeit
sind auch die analogen Mischpulte weitestgehend aus
den Studios verschwunden. Aber mit der Digitalisierung
kam auch neues Personal: Wahrend man 1982 in den Ab-
bey Road Studios gerade mal zehn Festangestellte hat-
te, sind es heute etwa 30, die in den verschiedensten
Sparten digitaler Technik beschaftigt sind. 1982 gab es
funf Disc-Cutting-Raume (Mastering), drei Editing-Raume
und einen allgemein genutzten Kopier-Raum. Heute gibt
es zwei Disc-Cutting-Raume, drei CD-Preparations-Rau-
me, drei Kopier-Rdume, einen speziellen Kassetten-Ko-
pier-Raum, drei Digitale Re-Mastering-Raume, zwei Edi-
ting-Raume und eine Multimedia-Suite.

Im Studio 1 finden wir heute hinter der dreifach verglasten
Scheibe im Regieraum einen 1,3 Meter grofen Flachbild-
schirm, montiert iber einer NEVE VRP Legend Konsole
mit VSX Film-Panel, 64 festen Kandlen und einer acht-
kanaligen Erweiterung. Das installierte Surround-Moni-
toring ist in der Lage, alle in der Filmindustrie tblichen
Kodierungsverfahren abzuspielen.

Das ehemalige Penthouse-Studio und der dazugehorige
Aufnahmeraum auf dem Dach des Gebdudes wurden zu-
sammengelegt. Der so entstandene Raum wurde speziell
auf Surround-Anwendungen umgeriistet und dient vor-
nehmlich fir Film-Abmischungen. Er beherbergt die Up-
date-Version der NEVE Capricorn Digital Console. Studio
3 hat mittlerweile als Herzstiick eine SSL ] Konsole mit
sage und schreibe 96 Kandlen. Bei der Renovierung von
Studio 2 wurde besonders viel Wert darauf gelegt, dass
die notwendigen Verdnderungen so wenig Einfluss wie
moglich auf den ,legenddren’ Aufnahmeraum des Stu-
dios hatten. SchlieBlich ist der Raum mit seiner akusti-
schen Beschaffenheit fiir viele Beatles-Fans zum Mythos
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geworden. Hier sind die meisten Beatles-Hits aufgenom-
men worden. Im Regieraum ist heute allerdings nichts
mehr so wie vor vierzig Jahren: Als Konsole steht hier
ebenfalls eine NEVE VRP mit 64 Kandlen.

1963 bis 64: ‘Please Please Me’
und ‘Beatles for Sale’

Es war Mittwoch, der 6. Juni 1962, als die Beatles zum er-
sten Mal in die Abbey Road Studios kamen, um Probeauf-
nahmen ihrer eigenen Songs zu machen. Brian Epstein, ihr
Manager, hatte zahlreiche Besprechungen mit Platten-La-
bels hinter sich gebracht. Schlielich bekam er von Geor-
ge Martin die Zusage fiir eine Testaufnahme in den Abbey
Road Studios. Bis heute ist unklar, ob diese Aufnahmen in
Studio 1 oder 2 stattfanden. Fest steht, dass Martin sowie
Produzent Ron Richards vor Ort waren. Erster Engineer war
Norman Smith, der die Aufnahmen der Beatles bis zu ,Re-
volver (1966) begleitete.

Decca hatte die ,Fab Four’ im selben Jahr ganz kategorisch
abgelehnt und ihre Musik nach dem Vorspiel als definitiv
uninteressant abgetan; einerseits wegen des schnoden Le-
der-Dress-Outfits, andererseits wegen des schlechten Equip-
ments. Auch Martin hatte einiges an den verknufften Ver-
starkern und Gitarren auszusetzen. So wurde zum Beispiel
Paul McCartneys Bassanlage noch vor der ersten Aufnahme
ausgetauscht. Norman Smith erinnert sich: ,lhre Ausriistung
war miserabel. Hassliche, unlackierte Verstdarker aus rohem
Holz mit extrem vielen Nebengerdauschen, brummend und
schlecht geerdet. [...] Die Amps machten genau so viel Larm
wie die Instrumente, besonders Pauls Bass war betroffen.
Es war klar, dass mit dieser Ausriistung keine anstdndigen
Aufnahmen moglich waren.’

Anfang der Sechziger gab es fast keine Bassverstarker. Bas-
sisten verwendeten meist den starksten Gitarrenverstarker,
den sie finden konnten, der aber in der Regel nicht fiir die
tiefen Frequenzen einer Bassgitarre ausgelegt war. Fiir die
ersten Aufnahmen benutzte McCartney einen Selmer True-
Voice-Combo-Amp. Bei diesem Gitarrenverstarker hatte er
die eingebaute Box abgeklemmt und den Ausgang des R&h-
ren-Amps an eine Coffin Bass-Reflex-Box mit 15-Zoll-Laut-
sprecher angeschlossen (coffin = engl.: Sarg).

Martin und Richards beschlossen daraufhin, aus dem Hall-
raum des Studios 1 die schwere Tannoy-Box zu nehmen. Ei-
gentlich diente dieser Lautsprecher als Schallquelle zur Hall-
erzeugung im natdrlichen Raum. Als Verstdrker nahmen sie
den Abbey-Road-eigenen Leak-TL 12. Mit dieser schnell im-
provisierten Anlage konnte McCartneys Hofner-Bass zumin-



dest fiir die ersten Aufnahmen verzerrungsfrei wiedergege-
ben werden.

Nach dieser Blamage, was die Instrumente betraf, schwor
sich Brian Epstein, Martins Rat, bessere Instrumente zu be-
sorgen, schnell nachzukommen. Er nahm Verbindung mit
einer Firma namens VOX auf. Er hatte VOX-Amps schon bei
den damals etwas bekannteren Shadows gesehen und be-
stellte gleich zwei Verstdrker der Baureihe AC 30 fiir Lennon
und Harrison. Dick Denney, Entwickler bei VOX, erinnerte
sich, dass die Beatles einen AC 30 mit einer nachtraglich
eingebautem Top-Boost-Schaltung besafen, der die Ho-
hen bei 10 kHz um etwa dreifSig Dezibel anheben konnte.
VOX sollte die Beatles in ihrer weiteren Karriere noch oft
mit Prototypen und technischen Neuerungen beliefern. Bri-
an Epstein gab der Firma sein Wort und versprach, solange
er bei den Beatles Manager ware, wiirden diese auch nur
VOX-Amps spielen. McCartney bekam spéter einen Quad-
[I-22-R6hrenverstdrker, passend zu seiner Coffin-Box. Der
Quad-Amp war urspriinglich als Mono-Hifi-Verstarker kon-
zipiert worden und hatte eine nominale Ausgangsleistung
von nur 15 Watt. Adrian Barber, Gitarrist von ,Big Three’
und Entwickler der Coffin, behauptete allerdings, der Quad
wdre tatsachlich in der Lage gewesen, vierzig bis fiinfzig
Watt zu leisten. Dank seiner Modifikationen wurde der
[I-22 zusammen mit der Coffin-Box damals eine der ef-
fektivsten Bassanlagen, lange bevor VOX sich iiberhaupt
um die Verstarkung von Bdssen kiimmerte. Martin nahm
schlielich die Beatles unter Vertrag. Bei der zweiten Ses-
sion in den EMI-Studios saf allerdings dann schon Richard
Starkey (Ringo Starr) an den Drums. Aufgenommen wur-
den die neuen Songs im gleichen Verfahren wie bei der
ersten Probe-Session.

und hochwertige analoge Summierung zum finalen Mix.

Wie alle Phoenix Audio Produkte, bedient sich auch der Nicerizer der eigens entwickelten Class A Output Stage, sowie einer trafolosen,
diskret aufgebauten Class A Eingangsstufe. Der Nicerizer16 ist ein 16 in 2 Analog-Summierer mit Panning-Regler und 8dB zusétzlichem Gain
pro Kanal, sowie einer ausgefuchsten Monitorsektion und zusatzlicher Kontrollméglichkeit der Stereobasis.

ndaher kann man dem Sound einer klassichen Class-A Vintagekonsole wohl kaum kommen...

Nicerizer 16 MK2 - DAW Analog Summierer

Der Nicerizer wurde entwickelt auf Nachfrage von Engineers nach einem Tool, dass es ,in the box™ Systemen wie ProTools, Logic
oder Cubase ermdglicht den Output klanglich aufzuwerten, sowie Outboard einfacher und verlustfreier in den Mix zu integrieren.
Der Nicerizer16 fiigt dem digitalen Medium den Charakter und das Feel analoger Class-A Stufen hinzu und ermdglicht eine verlustfreie

Den ersten bewussten Kon-
takt mit Musik bekommt Au-
tor Timo Miiller, als er sich
mit fiinf Jahren nach einer
schwungvollen Pirouette
im Hausflur den Schnei-
dezahn an einem kleinen
Magnus Kinder-Harmoni-
um ausschlagt. Ein ,er
schiitterndes Erlebnis® mit
ungeahnten Folgen: Musik
wird zur wichtig(st)en Konstante im Leben des gebiirtigen
Koblenzers. Er schreibt schon frilh eigene Musikstiicke
und produziert ein eigenes Bandprojekt (MILLER). Neben
dem Studium der Musikwissenschaft an der Universitat zu
Kdln arbeitet er in privaten Tonstudios und verschafft sich
so einen breitgefacherten, praktischen Erfahrungsschatz
flir Produktionen unterschiedlichster musikalischer Stil-
richtungen und Anforderungen. Theoretische Grundlagen
werden durch ein Studium an der SAE erganzt.

Seit 2003 ist Timo Miiller fiir das offentlich-rechtliche Fern-
sehen im Synchronbereich und als Sounddesigner tatig.
Daneben betreut er weiterhin Kiinstler bei Live- und Stu-
dioproduktionen.

,Die Beatles sind fiir mich nach wie vor die grote und
einflussreichste Popband, die die Welt je gesehen hat".
Hin und wieder wird dieses Statement bei ihm dann auch
spiir- und horbar. Gerade wenn bei einer Studioprodukti-
on Kreativitat und musikalisches Verstandnis gefragt ist,
lasst er sich gerne von den vier Jungs aus Liverpool und
deren groBRartigen Schaffen inspirieren. Kontakt/Anfragen:
Timo Miiller Tel.: 0173-2944420, TMAkustik@gmx.de

PHOENIX AUDIO (UK)
“NICERIZER 16" (EM) -

PHOENIX AUDIO
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Audio Import GmbH - Generalvertretung fiir Deutschland und Osterreich - phoenix@audio-import.de - +49(0)2196-883136 - www.audio-import.de




Der Mischpult-Standard frither Jahre: REDD 37

Die ersten Recording-Sessions und
das dabei verwendete Equipment

Fiir die Gesangsaufnahmen wurde das Neumann U47 ver-
wendet. Dabei nutzte Martin die Achter-Charakteristik und
lieB Lennon und McCartney von beiden Seiten in das Mikro-
fon singen. Auf diese Art und Weise war eine gleichmaBig
ausbalancierte Aufzeichnung der beiden Hauptstimmen ge-
wahrleistet. Die Gitarrenverstarker wurden ebenfalls mit dem
U47 abgenommen.

Wie damals ublich, wurde das Drums-Set aus einiger Distanz
mikrofoniert. Schriftliche Vorgaben dafiir fanden sich sogar in
den Aufnahme-Richtlinien des Hauses EMI. Wie Fotos zeigen,
wurde fiir die Drums das Neumann Ug7 in etwa 1,20 Meter
Hohe aufgestellt und lber der Mitte des Kessel-Sets positi-
oniert. Die Bass-Drum wurde mit einem AKG D12 abgenom-
men. Dabei durfte ein bestimmter Mindestabstand nicht un-
terschritten werden. Man nahm an, der hohe Schalldruck der
Bass-Drum kdnnte das Mikro eventuell zerstéren. Zu viel Pe-
gel im tieffrequenten Bereich konnte ohnedies Probleme beim
Mastering verursachen: Bei zuviel Pegel konnte der Scheid-
stichel wegen zu hoher Auslenkung aus der Spur springen.
Geoff Emerick erinnert sich, dass es sogar einmal soweit kam
und der Fehler erst bemerkt wurde, als bereits eine Viertel-
million Exemplare dieser Beatles-Platte gepresst worden war.
Daraufhin wurde man angewiesen, den Bass bei allen weite-
ren Beatles-Aufnahmen bei 50 Herz einfach abzuschneiden.
Zusatzlich musste jede Beatles-Aufnahme speziell beim Mix-
down um 2.5 dB abgesenkt werden. Erst 1966 entwickelte
Geoff Emerick eine Methode, Schlagzeug und Bass klar und
vor allem druckvoll aufzuzeichnen. Der Song ,Chains’ (1963)
zeigt deutlich, dass sich auf den ersten Studio-Alben der
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Die legenddre Studer C 37

Beatles Bass-Drum und Bass aufgrund der distanzierten Mi-
krofonierung kaum getrennt wahrnehmen lassen.

Die REDD 37 Mix-Konsole und die BTR-
Bandmaschine

Die REDD 37 Mix-Konsolen, von EMI in eigener Produktion
hergestellt, wurden fiir die ersten Aufnahmen der Beatles
benutzt. Noch bis Mitte der 7oer wurde in den Abbey Road
Studios besonderer Wert darauf gelegt, dass die Mischpulte
in der eigenen Werkstatt hergestellt wurden. Erst 1976 kam
mit einem 36kanaligen Neve-Pult die erste Nicht-EMI-Konso-
le in die traditionsreichen Raume. Das REDD 37-Pult hatte
acht Mikrofoneingénge, vier Aux-Inputs und vier Subgrup-
pen-Outputs. Die Réhren-Eingangsverstarker wurden von
Siemens gebaut (der auch heute noch bekannte Typ V72).
Mit vier VU-Metern konnte man den Signalfluss iiberwachen.
Abbey Road Engineer Ken Townsend erinnert sich noch gut
an das Pult: ,Es hatte nur zwei Klangwahlmoglichkeiten,
den ,klassischen EQ’ und den ,Pop EQ’. Um zu wechseln,
musste man aber eine ganze EQ-Einheit unter der Tisch-
platte austauschen. Der ,klassische EQ’ war grundtoniger
und weicher, der ,Pop-EQ’ scharfer, harter und héhenbe-
tonter. Bei klassischen Aufnahmen arbeiteten wir ohnehin
nicht viel mit Klangregelung, aber bei Popaufnahmen und
speziell bei den Beatles war alles gefragt.” Geoff Emerick
beschrieb das Pult mit jeweils einem Regler fiir Bass- und-
Hohen-Regulierung. Die Grenze des Frequenzbereichs lag
laut Emerick schon bei 5 KHz. Uber die Effektwege konn-
te zum Beispiel Hall auf die Stereo-Summe gelegt werden.
Als Bandmaschine wurde bis Mitte 1963 der ,BTR 2 Twin-



...in der 1-Zoll-Vierspur-Version als | 37

Track’ benutzt. Die Abkiirzung BTR steht fiir British Tape
Recorder. Die Maschine wurde von EMI ebenfalls in den ei-
genen Werkstdtten in Hayes produziert und war mit Réh-
rentechnik ausgestattet. Es war durchaus moglich, stereo-
phone Aufnahmen auf Magnetband zu machen. Allerdings
zog es George Martin vor, die zweite Spur des Viertelzoll-
Bandes separat fiir Overdubs zu benutzen. Spater wurden
dann diese zwei Spuren beim Mixdown fiir das ,Wax-Ma-
ster’ wieder zu einem Monosignal zusammengefasst. Auf
der ersten Spur nahm er {iblicherweise die kompletten In-
strumente auf, Spur 2 war ausschlieBlich fiir den Gesang
vorgesehen.

Martin arbeitete schon damals mit einem ‘two track to
two track tape copying’ (bouncing) bezeichneten Verfah-
ren. Er fasste die beiden Spuren eines Bandes zusam-
men und {berspielte diese auf eine weitere Twin-Track-

Maschine. Auf diese Weise konnte er schon mehr als nur
zwei Spuren nutzen. Allerdings fiihrte der Generations-
verlust durch zu hdufiges Bouncing das Verfahren doch
sehr schnell an seine Grenzen. Viele Beatles-Historiker
nahmen aufgrund der vielen Overdubs an, es handele
sich bei ,Money’ schon um eine Vier-Spur-Aufnahme. Al-
lerdings wurde am 30. Oktober 1963 beschlossen, kein
weiteres ,two track to two track coyping’ fiir diesen Song
durchzufiihren. Mit Hilfe eines Limiters sorgte Martin fiir
die von den Beatles angestrebte Lautheit, ohne dass es
zu fiir die Uberspielung gefihrlichen Pegelspitzen kam.

Overdub-Monitoring und kiinstliche
Hallerzeugung

Damit die Beatles ihre Instrumente auch horen konnten,
wdhrend sie den Gesang dazu aufnahmen, wurden im Auf-
nahmeraum Monitorboxen platziert. Als Monitore dienten
Altec-Lansing-Lautsprecher. Eventuelles Ubersprechen des
Playbacks auf die Mikrofone lie sich dabei natiirlich nicht
vermeiden. Manchmal wurden auch die Leadvocals gedop-
pelt. Natiirlich gelang es nie, beim zweiten Mal genauso
zu singen, wie beim ersten Durchlauf, dennoch konnte
durch diesen geschickten Kunstgriff (Double-Tracking) die
sonst etwas diinn wirkende Stimme druckvoller gemacht
werden. Zu horen ist das zum Beispiel bei ,A Taste Of Ho-
ney’. McCartneys Lead-Gesang wurde in der Bridge (,I will
return...) mit Double-Tracking aufgenommen.

Effekte wie Hall oder Delay wurden als Stilmittel gerne ein-
gesetzt. Hall wurde auf zwei Arten erzeugt. Die teuerste
und aufwandigste Hall-Erzeugung war sicher der so ge-
nannte Hallraum (Echo Chamber): ein stark reflektierender
Raum, in dem an einem Ende eine Box platziert wurde.
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képfe

Bandschleife

Der Schaltplan eines STEED Band-Echos

2.50 mal 1.50 m: Die EMT 140 Hallplatte, hier in der Mono-
Version

Diese Box strahlte das Original-Signal ab. In einiger Ent-
fernung davon war auf einer beweglichen Schiene ein Mi-
krofon angebracht, das den Diffusschall des Raumes auf-
zeichnete. Dieses verhallte Signal wurde dann zuriick auf
das Mischpult gefiihrt und dem Original-Signal beigemischt.
Eine weitere Moglichkeit der kiinstlichen Hallerzeugung
war die Hallplatte: Eine Stahlplatte wurde mit elektroma-
gnetischen Wandlern angeregt und das Ergebnis mit Ton-
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Mit der EMT 140 Remote steuerte man den Stellmotor des
Dampfungsmechanismus

abnehmern zuriick auf das Pult gefiihrt. Uber eine Me-
chanik fiir variable Bedampfung konnte die Hallzeit ein-
gestellt werden. Eine interne Beeinflussung der Klang-
farbe war dabei nicht méglich. Fiir diese schweren, ca.
2.5 Meter langen und 1.5 Meter hohen Monstren bend-
tigte man jedoch einen entsprechend erschiitterungs-
freien Platz. Kleiner wurden diese Gerdte erst durch
den Einsatz einer Goldfolie. Da die klanglichen Ergeb-
nisse sehr gut waren, findet man sie noch heute im Ein-
satz. Die deutsche Firma EMT hatte mit der Geraterei-
he EMT140 und 240 (Goldfolie) hier einen patentierten
Quasi-Standard geschaffen.

Gwynn Stock experimentierte in den Abbey Road Studios
mit einer BTR-Maschine und mehreren Tonkdpfen, um durch
geschickt verschachtelte kurze Verzogerungen eine grobe
Anndherung an natiirliche Reflexionsmuster zu erlangen.
Durch die Riickkopplung der Wiedergabekopfe auf den
Aufnahmekopf konnte das realisiert werden. Das Ergeb-
nis nannte er ,STEED’ (Single Tape Echo and Echo Delay).
Nachteilig waren dabei die Kopierverluste, die mit jeder
erneuten Einspeisung des Signals in das Riickkopplungs-
system den Rauschabstand schmadlerten. Der Abstand der
Tonkopfe zueinander und die Bandgeschwindigkeit waren
fur die Delayzeit verantwortlich.



Der STEED-Effekt wurde zum ersten Mal bei den Beatles
am 18. 10. 1964 fiir den Song ‘Everybody Tries To Be My
Baby’ verwendet. Harrisons Lead-Vocals haben darauf
einen sehr starken Delay-Anteil. Zusatzlich wurde die
Gesangs-Spur mit Hall aus dem Echo-Chamber versehen.

Die ersten Vierspur-Aufnahmen und
Gitarren-Feedback

Am 17. Oktober 1964 hatten die Beatles erstmals die
Moglichkeit, vier Spuren pro Band fiir ihre Aufnahmen
zu nutzen. In den Abbey Road Studios wurde die neue
Studer ] 37 angeschafft. Die ] 37 nutze ein 1-Zoll-Ma-
gnetband. Die Bedienoberflache war sehr einfach gehal-
ten. Fiir den Bau bendtigte man ganze 52 Rohren. Die
Bandmaschine hatte ein stolzes Gewicht von 150 Kilo-
gramm und war die Weiterentwicklung des Modells C 37
(1/4-Z0ll). Sie reprasentierte eine der komplexesten, auf
Rohren-Technik basierenden Maschinen.

Fiir das Pre-Mastering der Beatles-Aufnahmen benutze
man weiterhin den Studer C 37 Transport. Nun war es al-
lein schon ohne Bouncing moglich, insgesamt vier Over-
dubs durchzufiihren. Dies eroffnete vollig neue kreative
Freiheiten, und die sollten die Beatles in den nun fol-
genden Jahren bis ins Letzte ausreizen. Ken Townsend
meinte, diese Entwicklung hatte dafiir gesorgt, dass sich
die Arbeitsweise im Studio eher wie ein Workshop denn
eine Live-Performance darstellte.

Wahrend dieser Zeit erweiterten die Beatles ihr Instru-
mentarium durch Bongos und eine Kuhglocke. Aufge-
nommen wurden diese Beatles-typischen Instrumente mit
einem U48. Etwa wahrend der ,Hard Days Night’-Session
bekam Harrison von der Firma Rickenbacker einen Pro-
totyp der zwdlfsaitigen Gitarre 360-12. Der Sound uber
den VOX-Amp gefiel ihm so gut, dass er bei vielen neu-
en Songs immer wieder darauf zuriickgriff.

Auch im Bereich des Mixdowns gab es Neuerungen. Bei
,Eight Days A Week’ entschied sich Martin, zum ersten Mal
einen Song mit einem Fadeup-Intro beginnen zu lassen.
Am 18.10.1964 hielten die Beatles, angeblich als erste
Band, das Feedback einer Gitarre auf Magnetband fest.
Es sei, wie die Zeitungen damals berichteten, zufillig
entstanden. Lennon erzdhlte allerdings bei einem spa-
teren Interview, Paul hdtte auf sein Kommando hin eine
Bass-Saite angeschlagen und die entstandene Frequenz
hatte bei seiner Akustik-Gitarre im Eigen-Resonanz-Be-
reich ein Feedback ausgelést. Das Ganze passierte bei
den Aufnahmen zu ,| Feel Fine’.
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Zugegebenermafen ist der Radio-Empfang in meinem Auto ziemlich bescheiden, seitdem
mir vor ungefahr drei Jahren in der Koblenzer Altstadt zu nachtlicher Stunde die Antenne abgebrochen wurde. Halbstar-
ke Altstadt-Rowdys. Was soll’s. Bisher war mir das auch relativ egal. Welcher Musiker lasst sich schon gerne von einem
Radio-Sender die Musikauswahl vorschreiben. Auch ich greife lieber auf meine Kassetten-Sammlung im Handschuhfach,
Fufsraum oder zwischen den Polstern des Beifahrersitzes zuriick und stelle mir mein eigenes Musik-Programm fiir den
jeweiligen Highway selbst zusammen. Irgendwo zwischen Neil Young und dem frilhen Rod Stewart stief’ dann allerdings
auch die Mechanik (nicht das Band!) des inzwischen doch arg gealterten Tapes an ihre Grenzen: Ein unschdnes, ekel-
haft-helles Quietschen zwang mich dazu, auf Radio-Empfang umzuschalten. Zumindest solange, bis ich das passende
Notfall-Ersatz-Tape gefunden hatte. Zu meiner Begeisterung spielte der Sender gerade mal wieder ,Help’. Kein besonders
einfallsreicher Lichtblick in Hinsicht auf die Titelauswahl, aber immerhin ein Stiick der ,Fab Four’. Und trotz des miesen
Empfangs war ich sofort wieder in den Bann dieses einzigartigen Sounds gezogen worden. Sofort hatte ich auch das
Album-Cover wieder vor Augen: Ganz in weif3, die vier Jungs in Ski-Anziigen und das ,Horzu’-Logo in der Ecke. ,Help’,
der Soundtrack zum gleichnamigen Film entstand 1965 und noch im selben Jahr setzten die Pilzkdpfe mit ,Rubber Soul’
ihre bis heute prototypische Duftmarke an den StraBenrand der pop-musikalischen Autobahn...
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1965: ,Help’ bis ,Rubber Soul’ Neue Vorgehensweise bei Aufnahmen

und erstes 4-Spur-Track-Bouncing

Obwohl beide Alben im gleichen Jahr aufgenommen wurden,
sind doch schon zwischen dem Soundtrack-Album ,Help’
und ,Rubber Soul’ deutliche Unterschiede in der Produk-
tion zu hdren. Anfang des Jahres 1965 entwickelte Martin
eine neue Vorgehensweise beim Overdub-Prozess. Die al-
te war: Man lief} die Bandmaschine bei den Proben kom-
plett mitlaufen, spulte das Band zuriick und begann jeden
Take mit Overdubs zu fiillen. Martins neue Vorgehenswei-
se sah nun vor, verodffentlichungsreife Aufnahmen in nur
zwei bis drei Takes zu machen. Eine wesentlich 6konomi-
schere Vorgehensweise, unter der allerdings manchmal das
kiinstlerische Ergebnis litt.

Als Erstes wurde dafiir der Rhythm-Track eingespielt, da-
mit spater, je nach Notwendigkeit, Overdubs oder Drop-
Ins hinzugefiigt werden konnten. So erganzten die Beatles
zu einem existierenden Basis-Tracks eine enorme Menge
an Overdubs, die bei der alten Vorgehensweise vielleicht
alle zu jeweils anderen Takes gehdrt hatten. Obwohl also
ein eher komplexer Song wie ,We Can Work It Out’ in nur
offiziellen Takes aufgenommen wurde, verbrachte
man doch {ber vier Stunden damit, Unmengen von Addi-
tionen und Léschvorgangen durchzufiihren, um dem Song
den notigen Feinschliff zu geben.

Am 20. Februar 1965 waren die Beatles gerade dabei,
,That Means A Lot’ aufzunehmen. Sie stellten fest, dass sie
trotz vier Spuren zu wenig Platz fiir alle Overdubs hatten.
Martin machte zum ersten Mal von vier Spuren einen Mix-

zwej

down auf ein weiteres Band, um so zusatzliche Spuren zu
gewinnen. Allerdings sorgte er anfangs dafiir, dass die An-
zahl der Mixdowns sehr beschrédnkt blieb. Er hatte Angst,
die Soundqualitdat wiirde zu sehr darunter leiden. ,Wenn
ich das Rauschen von vier Spuren auf eine Spur zusam-
menfasse, so bleibt es potentiell immer noch das von vier
einzelnen Spuren. Erganze ich die Mixdown-Spur durch drei
weitere Spuren, so bekomme ich im Endeffekt auch das
Bandrauschen von acht Spuren zu horen’, so Martin. Der
Mann, der die Losung fiir dieses Problem in der Tasche
hatte, kam aus Amerika und hief} Dr. Ray Dolby. Seine Er-
findung hief3: Dolby Noise Reduction Process. ,Die Techno-
logie dafiir gab es moglicherweise schon Jahre zuvor, aber
sie wurde nie benutzt. Aus dem einfachen Grund, weil sie
nicht gebraucht wurde. Die europdischen Entwickler waren
immer sehr konservativ. Sie entwarfen Bander, die kompa-
tibel zu den vorhandenen Bandmaschinen waren und auf
Grund ihrer Breite einen groBeren Rauschabstand hatten.
Das ist der Grund, warum sie bei der Entwicklung der er-
sten Vier-Spur- Bandmaschine die Breite des Bandes direkt
von einem 1/4 Zoll auf 1 Zoll verdnderten’, erkldrt Martin in
seiner Biografie. Trotz der vielen Overdubs blieb ,That Me-
ans A Lot’ dennoch bis zum Erscheinen von Anthology Il
unverdffentlicht. Die Beatles konnten sich mit Pauls Versi-
on nicht anfreunden. Schlielich verkauften sie den Song
an einen Sanger namens P) Proby und verzichteten darauf,
ihre eigene Version auf Vinyl zu pressen.
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Neue Sounds durch neue Instrumente und die ersten Fu3-Effekte

Die Overdubs ermdoglichten den Beatles, immer mehr neue
Instrumente in die Songs einzubauen. Nicht selten grif-
fen sie jetzt zu Bongos, Klanghdlzern, Klavier, Hammond-
Orgel, Tamburin und natiirlich Mundharmonika. Produ-
zent George Martin hatte die Idee, bei dem Song ,Scram-
bled Eggs’ (Arbeitstitel von ,Yesterday’) McCartney am
Gesang nur von einem Streicher-Quartett begleiten zu las-
sen. Es war das erste Mal, dass eine Beatles-Produktion
mit Gastmusikern gemacht wurde. Er legte damit auf3er-
dem den Grundstein zu einem bis dahin noch nie da ge-
wesenen Zusammenspiel von Rock-Pop-Musik und einem
klassischen Streich-Quartett. Viele Bands sollten spdter
diesem Beispiel folgen. Die Beatles scheuten sich nicht
davor, den Gitarrensound kreativ zu verandern. Ein anwe-
sender Journalist beschrieb die Szene, als Lennon zum er-
sten Mal einen Verzerrer einsetzte: ,[...] Nachdem sie die
ersten Takes neu arrangiert hatten, schloss Lennon einen
Verzerrer an, von dem er sehr begeistert war. Es handel-
te sich um den Gibson Fuzz-Tone-Verzerrer. George Mar-
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tin war nicht sehr gliicklich mit dem Sound. ,Du musst ir-
gendwas machen, John’, sagte er. ,Wir haben schon ge-
nug Stérungen von den Verstdarkern.” Dem Artikel zufol-
ge fragte Harrison auch spater den Toningenieur Norman
Smith: ,Kdnnen wir so eine Art Kompressor fiir die Gitar-
re haben? Damit konnten wir einmal einen orgelahnlichen
Klang versuchen.’ Fast zu jeder Session kamen die vier
mit neuen Klangvorstellungen und Einsatzmdéglichkeiten
fiir ihre Instrumente. Dank der Geduld und dem Einfalls-
reichtum von Martin und seiner Crew wurden viele die-
ser Phantasien auf oft sehr unkonventionelle Art und Wei-
se umgesetzt.

Bisher hatten sie nur den im Vox-Amp eingebauten Tre-
molo-Effekt benutzt. Eine Schaltung, die die Lautstar-
ke abhdngig von einer Oszillator-Frequenz auf- und ab-
senkte. Am 16. Februar setzten die Beatles einen der er-
sten fuBgesteuerten Effekte ein. Vox hatte ein Lautstar-
ke-FuBpedal entwickelt, durch das das Gitarren-Signal
hindurchgeleitet wurde. Deutlich zu horen ist dieser Ef-



fekt bei George Harrisons Gitarren-
Lick im Song ,I Need You’. Harri-
son gab zu, anfangs arge Koordina-
tionsprobleme gehabt zu haben. Es
gelang ihm einfach nicht, das Ge-
rat mit dem Fuf zu bedienen und
gleichzeitig Gitarre zu spielen. John
Lennon kniete sich vor ihn hin und
regelte die Lautstarke per Hand,
wdhrend Harrison spielte.

Bei ,Rubber Soul’ ist ein weiteres
neues Instrument zu horen. Eines,
das von nun an immer mit dem Na-
men George Harrison in Verbindung
gebracht werden sollte: die Sitar.
Wahrend der Dreharbeiten zu ,Help’
spielte in einer Lokal-Szene im Hin-
tergrund eine indische Musik-Ka-
pelle. Harrison war sofort faszi-
niert vom Klang der Sitar. Bei Len-
nons Song ,Norwegian Wood’ kam
sie dann zum ersten Mal zum Ein-
satz. George stimmte anfangs so
lange an den Saiten herum, bis er
damit erkennbare Harmonien spie-
len konnte. Seine Vorliebe fiir den
Sitar-Sound sorgte dafiir, dass die
Firma Danelektro 1967 die ,Coral-Si-
tar’, eine elektrisch verstarkte Mi-
schung aus Sitar und Gitarre auf
den Markt brachte.

So verarbeiteten die Beatles als
erste Pop-Band Elemente indischer
Kultur. Auch die Tabla-Trommel
sollte spater noch oft als Perkussi-
ons-Instrument eingesetzt werden.
Es war {blich, in vielen Songs im
Mittelteil des Arrangements Platz
fiir ein Solo zu lassen. Spater wur-
de diese Liicke dann meist von
Harrison oder Lennon durch Gitar-
rensoli ausgefiillt. Nicht so bei ,In
My Life’. Die Beatles waren gera-
de zum Tee in die Kantine gegan-
gen, als Martin versuchte, ein Kla-
viersolo einzufiigen. Es sollte etwas
nach Mozart klingen und aus einer
schnell gespielten Melodie beste-
hen. Leider reichten Martins spie-

lerische Fahigkeiten nicht wirk-
lich aus, um die Toéne mit der ge-
wiinschten Leichtigkeit flieBen zu
lassen. Er reduzierte die Bandge-
schwindigkeit um die Halfte und
spielte das Klavier-Solo dann pas-
send eine Oktave tiefer ein. Bei
normaler Wiedergabe klang das Er-
gebnis dann sehr obertonreich, be-
schwingt, schnell und fast schon
wie ein Cembalo. ,Auf diese Tricks
muss man erst einmal kommen’,
meinte Martin spdter stolz in einem
BBC2—Radio-Interview.

1966/67:
,Revolver’ bis ,Magical
Mystery Tour’

,Revolver’ als Beginn einer neuen
Phase: Am 6. April 1966 gingen die
Beatles in die Abbey Road Studios,
um die Aufnahmen fiir ihr flinftes Al-
bum ,Revolver’ zu machen. Das Al-
bum stellt den Beginn einer neuen,
der kreativsten Phase der Beatles dar.
Einen Mann darf man allerdings da-
bei nicht vergessen: Geoff Emerick.
Norman Smith wollte von nun an lie-
ber als Produzent arbeiten, und so
begann der damals 20-jdahrige Eme-
rick als erster Toningenieur mit den
Beatles zu arbeiten. Schon die ersten
Aufnahmen waren richtungweisend:
Bei ,Mark I’ (Arbeitstitel fiir ,Tomor-
row Never Knows’) wurden zum er-
sten Mal Tape- Loops benutzt. Je-
der der ,Fab Four’ hatte mittlerwei-

le ein eigenes kleines ,Aufnahmestu-
dio’ zu Hause. Dort konnten sie auf
kleinen Brenell-Aufnahmegeraten ihre
Ideen und Songversionen vorbereiten.
Paul McCartney kam gleich mit einem
ganzen Sack voller kurzer Bander ins
Studio. Er hatte zu Hause den Ldsch-
kopf seines Bandgerdtes entfernt.
Dann hatte er das Band in kurze
Stiicke geschnitten und es zu kurzen
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Lautsprecher als Mikrofon zur Bassdrum-Abnahme

Endlosschleifen wieder zusammengeklebt. Uber diese
kurzen Bandstiicke nahm er nun immer wieder und wie-
der Gerdusche, Instrumente und Melodien auf. Das Ergeb-
nis waren die ersten Loops. Was nun folgte, war eine Art
,menschlicher Sampler’: An allen fiinf verfiigharen J37 Ma-
schinen standen Helfer, die die Bander per Hand am Ton-
kopf vorbeidrehten. Die Signale der Bandmaschinen liefen
alle auf der Konsole in Studio 3 zusammen. Geoff Emerick
erinnert sich:

,Die Vier-Spur-Maschinen wurden per Hand bedient. Sie
standen eigentlich nie im Regie-Raum. In den Abbey-Road
Studios gab es zu dieser Zeit zwei Bandmaschinen-Rau-
me und drei Studios. Also mussten die Verbindungen al-
le umgepatcht werden.” Die ankommenden Loop-Signale
konnten dann per Fader ein- und ausgeblendet werden,
so dass man auf dem Pult wie auf einer Sampler-Tastatur
spielen konnte. Laut Studio-Dokumentation handelte es
sich bei den von McCartney ,geloopten’ Gerduschen unter
anderem um eine ,gepitchte’ Gitarre und ein Weinglas.
Bei den Aufnahmen zu ,Revolver’ wurden eine ganze Rei-
he Riickwarts-Aufnahmen gemacht. Deshalb war Emerick
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standig gezwungen, mit einem Tape-Operator iiber eine
Telefon-Anlage zu kommunizieren, um ihm zu sagen, wie
und wann er ein Drop-In machen sollte. Um diesem Um-
stand aus dem Weg zu gehen, sollte die Bandmaschine
direkt in den Regieraum gestellt werden. Bis dato waren
die Maschinen immer in einem Extra-Raum untergebracht.
Zuerst weigerte sich die Chef-Etage. Man befiirchtete,
durch den Transport wiirde sich der Azimuth verstellen.
Die duBerst aufwendige Justierung garantierte eine mog-
lichst einwandfreie 9o Grad Stellung des Aufnahmekopfes
zum Band. Hétte sich der Azimuth also durch den Trans-
port verstellt, ware eine Neujustage notwendig geworden.
Schlie3lich lieflen sich die Herren aber doch erweichen
und man beauftragte sechs Studio-Mechaniker, die schwe-
re Bandmaschine (150 kg!) aus dem Gerate-Raum direkt in
die Regie zu bringen. ,Es war schon interessant zu sehen,
wie sich der blanke Horror in den Gesichtern der Techni-
ker widerspiegelte, als man die Bandmaschine schlieilich
doch anhob’, erinnert sich Emerick.

Es kostete die Beatles, George Martin und Emerick eben-
falls viele hitzige Diskussionen und Auseinanderset-
zungen, bis man erlaubte, Beatles-Alben wieder mit mehr
Lautstarke aufzunehmen. Wegen iiberhéhten Pegels war
es schon einmal bei einer Produktion zu einer Viertelmil-
lion Fehlpressungen gekommen. Daraufhin mussten alle
weiteren Aufnahmen bis dato beim Mixdown generell um
2,5 dB abgesenkt werden (siehe Teil I).

Um mehr Lautheit zu bekommen, experimentierte Emerick
viele Stunden und fand schlieBlich einen Weg, die Musik
genauso druckvoll und direkt aufs Band zu bringen, wie
er es von den Motown-Platten aus Amerika kannte.

Close-Miking und Mehrfach-
Kompression

Wieder einmal hatte sich Emerick tiber die Richtlinien der
EMI hinweggesetzt. Anstatt das Bass-Drum-Mikrofon, wie
tblich, sehr weit vom Set entfernt zu platzieren, schraub-
te er das Resonanzfell ab, legte einen alten Wollpullover
hinein und stellte das Mikrofon (AKG D20) nur acht Zenti-
meter vor das Schlagfell. Er selbst nannte dieses prdzise
Ausrichten auch ,Fokussieren’. Ebenso verfuhr er mit Toms
und Snare. Er hdngte ein AKG D19 oder auch das BBC ST
Coles 4038 etwa auf Ringos Kopfhohe {iber das Schlag-
zeug. Fiir die Becken nahm er oft kleine Doppel-Membran-
Kondensator-Mikrofone, zum Beispiel das KM 56. Dabei
richtete er das Mikrofon so aus, dass es moglichst nah
tber dem Beckenrand hing.



Fiir die Bassgitarre lie8 sich Ken Townsend etwas Beson-
deres einfallen. Er funktionierte einen Lautsprecher kur-
zerhand zum Mikrofon um. Das Chassis wurde direkt vor
den Bass-Speaker gestellt, und durch die Schallwellen be-
wegte es sich. Bei normalem Einsatz wird die Spule durch
Anlegen einer Spannung magnetisiert und die Membran
angezogen. Bei schnellem Spannungswechsel schwingt
die Membran. Doch der ganze Vorgang war auch umkehr-
bar: Trafen Schallwellen auf die Membran, begann diese
zu schwingen und induzierte eine Spannung in die Spule.
Diese Spannung wurde dann {iber einen Kompressor auf
das Pult geschickt. ,Aber er hat auch einen hohen Preis
fiir dieses Experiment be-

zahlt. Er wurde spater ins

Bass maximal auszusteuern, ohne dass spatere Komplika-
tionen bei der Nadelauslenkung auftraten. Clark arbeitete
als Mastering-Engineer, und nur als solcher hatte man bis
dato die Moglichkeit, auf diesen Vorgang einzuwirken. We-
der George Martin noch einer der anderen Toningenieure
durften in den Mastering-Raum. Auch das sollte sich dank
EMIs Toleranz im Umgang mit den Beatles spatestens
nach ,Sgt. Pepper’ andern. ,Es war der erste High-Level-
Cut bei EMP’, erinnert sich Clark. Thm stand dabei die ge-
rade von EMI entwickelte ATOC (Automatic Transient Over-
load Control) zur Verfiigung. Eine groe Box mit blinken-
den Lichtern, die den absoluten Grenzbereich anzeigten.

Biro des Chef-Technikers

Bill Livy gerufen und we-
gen ,Verkabelung mit fal-
schen Impedanzen zurecht-
gewiesen’, erinnert sich
Emerick. Besonders auf-
fallig ist die dadurch ent-
standene Klangfiille des
Basses bei ,Paperback Wri-
ter’ zu horen. McCartney
spielte hierfiir nicht wie
gewohnlich seinen Hofner-
Bass, sondern einen neu-
en Rickenbacker 4o001s.
Ein Bass, der speziell fiir
Linkshander gebaut wurde.
Geoff experimentierte stdn-
dig mit Kompressoren und
Limitern. Dabei handelte
es sich meist um den Altec
436 C und den Fairchild
660 Mono-Kompressor. Er
fand heraus, dass sich der
Druck eines Instrumentes
oder auch des Gesangs
durch mehrmaliges Kom-
primieren noch verstarken
lasst.

Es gab duflerst strenge
VU-Meter-Richtlinien, was
die Lautstdrke eines In-
strumentes fiir ein Master-
tape betraf. Dennoch ge-
lang es Geoff dank seines
Freundes Tony Clark, den
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Paul + John mit SG-Brown-Kopfhorern am U 47

Artificial Double Tracking (ADT) und
andere Vocal-Bearbeitungen

Mittlerweile war es zur Normalitat geworden, dass die
Beatles den Gesang doppelten, um mehr Stimmvolumen
zu bekommen. In der Regel war das ein sehr anstren-
gender und zeitaufwandiger Vorgang. Wiederum war es
Ken Townsend, der sich hierfiir eine Lésung einfallen lieR3:
ADT (Artificial Double Tracking). Beim Mix-Vorgang wur-

de die aufgenommene Stimme am Sync-Kopf der Bandma-

schine parallel abgegriffen und auf eine separate Maschi-
ne Uberspielt. Bei dieser zweiten Maschine lief3 sich durch
einen speziell dafiir entwickelten variablen Oszillator die
Bandantriebsgeschwindigkeit verringern. Vom Sync-Kopf
der zweiten Maschine schickte man das Signal schlief3-
lich wieder auf eine weitere Spur des Originalbandes zu-
riick. Bereits durch wenige Millisekunden Verzogerung des
kopierten Signals entstand der Eindruck zweier getrennt
voneinander eingesungener Spuren. John Lennon gab die-
sem Prozess schliefRlich den Namen ,Ken’s Flanger’, weil
er glaubte, seine Stimme sei durch ein Spezial-Band-Ver-

fahren beeinflusst (,geflanget’) worden. (flange: engl.: Hal-

terung des Wickeltellers einer Bandmaschine). Er konn-
te jedoch nicht ahnen, dass er dadurch einen Begriff ein-
fiihrte, der heute — wenn auch mit etwas anderer Bedeu-
tung — ein feststehender tontechnischer Terminus ist. ADT
wurde zum ersten Mal bei ,Tomorrow Never Knows’ einge-
setzt.
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Diese erste Session fiir ,Revolver’ war in vielerlei Hin-
sicht bahnbrechend. ADT wurde bei den Beatles zu
einem duflerst beliebten Effekt. Nicht nur fir Gesangs-
aufnahmen. John wollte, dass seine Stimme klingt, als
sei er ,der Dalai Lama, der vom hochsten Berg der Welt
singt’. Die Stimme wurde zusatzlich zu ADT durch ei-

ne Leslie-Box aufgenommen und bekam durch die rotie-
renden Lautsprecher den Hammond- typischen, kreisen-
den Effekt. ,Vollig begeistert, wollten die Beatles nun
alles liber das Leslie-Kabinett spielen: Piano, Gitarren,
Drums’, erzahlte Emerick spater. Zu horen ist der Leslie-
Gesang zusammen mit ADT in ,Tomorrow Never Knows’
bei 1 Minute 27.

Als ,Nebeneffekt’ von ADT hatten sie nun auch zum er-
sten Mal die Méglichkeit, durch den Steuer-Oszilator
Aufnahmen in beliebigen Bandgeschwindigkeiten zu
machen. Emerick fand heraus, dass die Veranderung
der Bandlaufgeschwindigkeit (meist aufnahmeseitig)
dem Song eine ganz andere Klangfarbe geben konn-
te. Sie nahmen bei den Sessions einzelne Instrumente
und Stimmen immer wieder mit anderen Bandgeschwin-
digkeiten auf. Ein deutlich horbares Beispiel hierfiir ist
der Backing-Chor (,Roll up... Roll up...”) im Song ,Ma-
gical Mystery Tour’. Eingesungen wurde er von George
und John bei einer sehr niedrigen Bandgeschwindigkeit.
Beim Mixdown lief die Bandmaschine mit normaler Ge-
schwindigkeit.

Die ersten Studio-Headphones und
,LAmbiophony’:

Dr. Gilbert Dutton, ein Mitarbeiter des EMI-Forschungs-
stabes, entwickelte zu dieser Zeit das erste Studio-Kopf-
horer-System. Dank dieser Erfindung konnten die Beatles
bedenkenlos Overdubs machen, ohne Gefahr zu laufen,
dass die Studiomonitorboxen wie sonst {iblich tiberspre-
chen wiirden. Geoff Emerick merkte an, dass die Beatles
auch auf diesem Gebiet Vorreiter waren. ,Zu dieser Zeit ar-
beitete kein anderer Produzent und keine andere Band
mit Kopfhérern.” Die in den Studios benutzen Kopfhdorer
hieBen SG Brown.

Dutton hatte im Jahr 1958 schon einmal eine akustische
Neuerung in Studio 1 einbauen lassen. Das System nann-
te sich ,Ambiophony’. Ein groBes Problem bei Orchester-
Aufnahmen mit vielen Musikern war ein Ungleichgewicht
im Frequenzgang des Nachhalls gewesen. Durch die vielen
Personen im Aufnahmeraum wurden die hochfrequenten
Signalanteile des Diffusschalls geschluckt. Dies fiihrte



Mark Il Mellotron aus den friihen Tagen des ,Samplings‘: Oben
ein gut erhaltenes Stiick aus dem Besitz von Klaus Hoffmann-
Hoock, unten ein Blick ins Innere
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zu einer Uberbewertung der tieffrequenten Reflexionen.
Durch die symmetrische Anordnung von hundert Lautspre-
chern an allen vier Wanden des Studios sollte das Pro-
blem behoben werden. Uber Busschienen mit variabler
Verzogerung konnte das Signal auf die Lautsprecher gege-
ben werden. Damit konnte der Nachhall des Raumes per
Frequenz- oder Zeitdnderung individuell gestaltet werden.
Die Beatles nutzen diese Einrichtung am 10. Februar 1967
fiir die Orchesteraufnahmen zu ,A Day In The Life’.

Das Mellotron und der ,Schnitt des
Jahrhunderts’

Um ,Strawberry Fields Forever’ aufzunehmen, benutzen die
Beatles zum ersten Mal das Mellotron.

Ein Vorgdnger des modernen Samplers. Es gab von Sei-
ten der britischen Musikergewerkschaften standig Proteste
wegen des Einsatzes des Mellotrons, da man Arbeitslosig-
keit unter den Musikern befiirchtete. Das fiihrte sogar da-

zu, dass der Einsatz eines Mellotrons im britischen Rund-
funk oder Fernsehen zeitweise verboten war. Der Name
wurde von Eric Robinson aus den Worten MELOdy und
elecTRONic gebildet. Das Instrument verfiigte tiber zwei
nebeneinander angeordnete 35er-Tastaturen, die Bediene-
lemente befanden sich dariiber. Bei geschlossener Klappe
sah es einem Klavier sehr dhnlich, zumal es sich in einem
Holzgehduse befand und demzufolge auch wenig trans-
portabel war. Die beiden Manuale gaben unterschiedliche
Klange wieder. So diente die rechte Halfte typischen So-
lo- und Melodiekldngen wie sie im Intro von ,Strawberry
Fields Forever’ von McCartney gespielt wurden. Die linke
Halfte wurde fiir Schlagzeugklange genutzt.

Das machtige Gerat wog stattliche 150 Kilogramm. Mit Hil-
fe von auswechselbaren Bandrahmen, welche 183 c¢cm lan-
ge Bander mit einer Spielzeit von maximal zehn Sekunden
enthielten, konnten die Sounds ahnlich einer Cartridge
ausgetauscht werden. Ein Bandrahmen enthielt so viele
Bander, wie das Gerat an Tasten besaf. Auf diesen Ban-
dern war fiir jede Taste einzeln der Sound aufgenommen.
Dieses Signal wurde abgegriffen, indem bei Tastendruck
das Band an einem Tonkopf vorbei lief, und den Klang
des jeweiligen Bandes iber integrierte Boxen abspielte.
Aufgrund von Gleichlaufschwankungen des Motors erhielt
das Mellotron seinen charakteristischen Klang, welcher
heute nur allzu gern auf den neuesten Samplern gespie-
It wird. Sobald man mehrere Tasten auf einmal driickte,
wurde der Motor so sehr belastet, dass die Antriebsge-
schwindigkeit und damit die Tonhdhe der gespielten No-
ten zu schwanken begann. Der Signal-Rauschspannungs-
abstand des Mellotrons betrug etwa 58 dB, der Frequenz-
gang reichte von 50 bis 12000 Hz. Insgesamt soll es heu-
te weltweit noch rund zweitausend Exemplare geben.
Man spricht bei ,Strawberry Fields Forever’ auch vom
,Schnitt des Jahrhunderts’. Die Beatles begannen den
siebten Take des Songs mit Overdubs nachzubearbeiten.
Ein Mellotron-Intro wurde ausgearbeitet. Diese Variante
war sehr ,soft’ eingespielt, mit dezentem Schlagzeug, Kla-
vier, Gitarre, Bass und Vocals mit ADT-Effekt.

Etwa eine Woche spater hatte Lennon die Idee, den Song
mit etwas mehr Tempo und einem kraftigen Bldser-Ar-
rangement neu aufzunehmen. Die Beatles begannen die-
se Aufnahme-Session fiir den neuen Take mit einem Per-
cussion- und Schlagzeuggewitter. Ringos Becken wurden
riickwarts aufgenommen, Paul und George Harrison spiel-
ten Timpani und Bongos. Sogar Roadie Mal Evans wur-
de eingebunden und spielte das Tamburin. Dazu nahmen
sie Gitarren und eine ,Swordmandel’ (Tischharfe) als Over-
dub auf. Martin hatte ein passendes Arrangement fiir Bla-



ser und Streicher geschrieben. Allerdings gab es beim
Overdub Probleme mit den starken Temposchwankungen
des Riickwartsbeckens. Letztendlich gelang die Aufnah-
me (Take 26). Die Bldser und Streicher wurden so nah wie
moglich abgenommen. Bdose Zungen behaupten, es wa-
re fast unmoglich gewesen, liberhaupt den Bogen zu fiih-
ren, ohne an das Mikrofon zu stoen, so nah stand es.
Dazu kam noch eine satte Kompression mit dem Fairchild
660. So kreierte Martin einen absolut brillanten Sound,
der auch heute nicht besser zu machen ware. Als nun der
endgiiltige Mono-Mix erstellt werden sollte, schlug Len-
non vor, beide Takes (7 und 26) miteinander zu verbin-
den. Fiir das Intro sollte Take 7 genommen werden und ir-
gendwann in Take 26 iibergehen. Da beide Takes in un-
terschiedlichen Geschwindigkeiten und Tonarten (etwa

ein Halbton Differenz) gespielt waren, stand man nun vor
einem grof3en Problem. Lennon verlief} schlieBlich das
Studio und iiberlief Martin und Co die Lésung des Pro-
blems. Wie iiblich mit einem saloppen: ,lhr werdet das
schon irgendwie hinbekommen’. Geoff Emerick hatte

schlieBlich die Idee, den siebten Take fiir den Mixdown et-

was hoher zu stimmen und Take 26 zu verlangsamen. Da-
durch lie sich sogar der tonale Unterschied ausmerzen.
Fiir den Ubergang suchte man sich eine Stelle aus, an der
sowieso ein Akkordwechsel und eine leichte Steigerung
waren. Nach genau sechzig Sekunden wurde in Take 26
Ubergeblendet. Damit wurde ,Strawberry Fields Forever’ zu
einem beispielhaften Experiment analoger Schnitt-Technik.
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Das Studio wird zur Zirkus-Manege
(Experimente mit Magnetband)

Fiir die Aufnahme von ,Being For The Benefit Of Mi-

ster Kite’ wollte John die Atmosphdre einer Zirkusmane-
ge auf Band bringen. Anders als McCartney konnte Len-
non schlecht auf musikalischem Wege beschreiben, was
er wollte. Er zischte und machte komische Gerdusche mit
dem Mund, um Martin zu erklaren, was er sich klanglich
vorstellte. Er schlug vor, eine Dampf-Orgel (Kalliope) zu
besorgen. Dieses Instrument war damals in Pferde-Karus-
sells auf Jahrmdrkten und Kirmespldtzen eingebaut. Lei-
der stellte Martin fest, dass die Orgelpfeifen nur mit ei-
ner Lochkarte, sprich einer festgelegten Melodie, gespie-
It werden konnten. Eine solche Karte zu stanzen, erschien
doch etwas zu aufwandig. Lennon wollte, dass die Mu-
sik immer schneller wirbelte. Ein gewaltiger, chromatischer
Lauf auf der Hammond-Orgel sollte diesen Endruck ent-
stehen lassen. Um das bendétigte Tempo zu erreichen, ver-
langsamte Martin das Band bei der Aufnahme auf halbe
Geschwindigkeit. Eine Oktave tiefer begann er, den Lauf
in passender Geschwindigkeit einzuspielen. Um die Atmo-
sphare perfekt zu gestalten, fehlten allerdings immer noch
die Kalliope-Klange. Martin sammelte samtliche Archiv-
Aufnahmen, die er von Kirmesorgeln bekommen konn-

te. Er Uiberspielte einige Lieder auf ein Band. Geoff Eme-
rick wurde angewiesen, dieses Band in viele kleine Stiicke
zu schneiden. Die einzelnen Fetzen warf er in die Luft,

um sie ordentlich zu mischen. Dann klebte er sie willkir-
lich aneinander. Leider landeten viele Stiicke wieder da,
wo sie vorher waren. Er beschloss kurzerhand, alle Teile,
die auch nur im Entferntesten nach einer zusammenhén-
genden Melodie klangen, einfach herauszuschneiden und
riickwarts wieder einzufligen. Danach kopierte er das Gan-
ze auf eine freie Spur. Das Ergebnis war eine chaotische
Klangmasse: Man konnte unmdoglich die einzelnen Melo-
dien erkennen, aus denen das Band erstellt worden war,
aber es war — ganz unverkennbar — eine Dampf-Orgel.

Analoge Synchronisation

Die Beatles hatten mittlerweile den vorgeschriebenen Auf-
nahme-Zeitplan der Studios langst gesprengt. Ende 1966
hatten sie beschlossen, nicht mehr auf Tour zu gehen
und sich voll und ganz auf die kreative Arbeit im Studio
zu konzentrieren. Sie arbeiteten, wann immer sie wollten
und so lange sie wollten. In der Nacht vom 10. zum 11.
Februar 1967 kam es im Studio 1 zu einer denkwiirdigen
Aufnahmesession, an der vierzig klassisch ausgebildete



Musiker teilnahmen. Geigen, Celli, Trompeten, Hérner und
eine Harfe spielten das beriihmte Glissando fiir , A Day

In The Life’ ein. Diese orchestrale Zusatzeinspielung stell-
te die Tontechniker vor erhebliche Probleme. Man benéti-
gte acht Spuren, um alles gleichzeitig aufnehmen zu kén-
nen. Bis jetzt gab es allerdings nur mehrere einzelne Vier-
spur-Maschinen. Ken Townsend hatte wieder einmal die
rettende Idee: Er {iberspielte einen Ton mit genau fiinfzig
Herz auf eine freie Spur des ersten Bandes, auf dem be-
reits die Stereobasis-Spur der Beatles lag. Anstelle des bei
ADT verwendeten variablen Oszillators wurde nun durch
diesen 5oHz-Ton die Antriebsgeschwindigkeit der zweiten
Bandmaschine bestimmt.

Damit hatte er ein taugliches Synchronisationsverfahren
entwickelt und die Aufnahmen konnten beginnen. Beim
anschliefenden Mixdown im Studio 3 standen allerdings
nicht die gleichen beiden Bandmaschinen zur Verfiigung.
Die beim Mixdown benutzen J37-Maschinen starteten mit
einer geringen Anlaufverzégerung, so dass der Orchester-
Einsatz heute mit etwa einer Millisekunde Verzégerung zu
horen ist. Das Stiick endete mit dem Ausklingen eines E-
Dur-Klavier-Akkords. Wahrend die Saiten noch ausklangen,
schob Emerick die Fader bis an die obere Grenze und ma-
ximierte die Kompression, um den Akkord moglichst lang
im horbaren Bereich zu halten. Da die damaligen Studi-
omonitore sehr leise Signale nicht mehr reproduzieren
konnten, stellte sich beim digitalen Remastering heraus,
dass man das Signal einige Sekunden zu friith abgeschnit-
ten hatte.

Erste Direktabnahmen (DI-Box)
und Crossfading

Anfang 1967 machte Ken Townsend eine Entwicklung, die
es ermoglichte, den Bass direkt an das Mischpult anzu-
schlieBen: die DI-Box. Obwohl die Unterlagen beweisen,
dass die DI-Box auch bei ,Sgt. Pepper’ eingesetzt wur-
de, muss man darauf hinweisen, dass der Bass nie aus-
schlie3lich direkt eingespielt wurde. Ken Townsend be-
tonte, dass die Bassspur immer aus dem direkten und
einem Mikrofonsignal zusammengemischt wurde. ,Wir ver-
wendeten die DI-Box zum ersten Mal bei Aufnahmen der
Beatles.” Geoff Emerick sah keinen Vorteil in der Direk-
tabnahme von Instrumenten. Er nahm den Bass sowie al-
le anderen Instrumente immer mit Mikrofon auf. Auch Ta-
steninstrumente wie das Mellotron wurden von ihm nie-
mals direkt abgenommen, damit sie ihren charakteris-
tischen Klang behielten. ,Sobald wir Instrumente direkt
abnahmen, klang es irgendwie falsch, vielleicht, weil wir

uns dem tatsachlichen Klang anndherten. Direktaufnah-
men horten sich fiir uns unnatiirlich an. Heute wird die Di-
rektabnahme von Instrumenten stets mit den Beatles in
Verbindung gebracht’. Die DI-Box gehort heute zur Stan-
dardausriistung im Live- und Studiobereich. Bei den Auf-
nahmen zu ,Revolver’ und ,Sgt. Pepper’ wurde aller-
dings auch bewusst mit ,Distant-Miking’ gearbeitet, um
den Bass-Sound rdumlicher zu machen. McCartney nahm
den Bass nun oft erst spdter als Overdub allein auf. Ge-
off Emerick benutzte hierfiir ein AKG C12-Microfon mit Ach-
ter-Charakteristik. Er stellte Pauls Bassbox in die Mitte des
Raumes. Das Mikrofon wurde etwa zwei Meter vor dem
Speaker positioniert, und das Signal mit Hilfe des Fair-
child 660 stark komprimiert aufgenommen.
Parallel zu den ,Sgt. Pepper’-Aufnahmen arbeiteten
die Beatles schon an einigen Songs fiir den ,Yellow
Submarine’-Zeichentrickfilm. McCartney benutze bei ,Hey
Bulldog’ zum ersten Mal einen Verzerrer, um den Bass
noch drohnender klingen zu lassen.
Die Beatles hatten ,Sgt. Pepper’ als ein Konzept-Album
mit Uberblendungen zwischen den Songs geplant. Die da-
fiir notwendigen Crossfades vollzog man mit drei Band-
maschinen. Die Signale der beiden Mastertapes wurden
auf das Pult geroutet, dort ineinander {ibergeblendet und
auf einer dritten Bandmaschine erneut aufgezeichnet. Bei
den spateren Alben ,The Beatles’ und ,Abbey Road’ ging
man fiir die Crossfade-Ubergédnge genauso vor.
Nach dem letzten Titel ,Day in The Life’ presste man spa-
ter noch eine kurze Schleife aus Sprachfetzen in die Aus-
laufrille. Um dies zu erreichen, musste Cutting-Operator
Harry Moss genaueste Arbeit leisten. Es bestand die Ge-
fahr, dass die Nadel, wenn der Schneide-Diamant nicht
genau angesetzt war, aus der konzentrischen Spur laufen
wirde. AuBerdem war zu befiirchten, dass die Metall-Mut-
ter im Presswerk bricht, falls sich im ,Run-Out-
'\9‘ Groove’ Audiomaterial befindet.
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Die Jahre 1968 bis 1971 Sdgt man das 19-Zoll-Gehduse in zwei Teile, diirfte sich wohl auch der beste Kompressor in un-
brauchbaren Schrott verwandeln. Anders miisste es aber doch bei meinem Golf sein. Ich weif, ich bin kein Tuningex-
perte und dies ist kein Autofachmagazin, aber ich bin und war sicherlich auch nicht der Erste, der diesen verriickten Ge-
danke einmal hatte... Der Sommer steht vor der Tiir und die triste Wolkendecke reifit zum ersten Mal spiirbar auf. Ich
male mir aus, wie ich mittags aus dem abgedunkelten Studio komme, mir die Kettensdge schnappe und das lastige Au-
to-Dach einfach zu Hause lasse. Verriickt oder nicht, aber mit offenem Verdeck, Sonnenbrille und kiihlendem Fahrtwind
kommt ein Song wie ,Good Day Sunshine’ bestimmt noch einmal doppelt so gut. Und auBerdem habe ich mir schon
viel zu lange gewiinscht, einmal durch Koblenz zu ,cruisen’ und allen versessenen Techno-Stampfern in ihren tiefer ge-
legten BMWs einen Song wie diesen mit ebenso krasser Lautstdarke an der Ampel um die Ohrgp zu hauen. Aber man
kann nicht immer nur Spaf} im Leben haben...




1966 nahmen die Beatles ,Good Day Sunshine’ fiir ,Re-
volver’ auf. Bei diesem Album und dem darauf folgenden
,Sgt. Pepper’ hatten sie sicherlich den Zenit ihres krea-
tiven Schaffens erreicht. Allerdings muss man fairer Weise
anmerken, dass auch ,Sgt. Pepper’ nicht ganz ohne einen
gewissen Einfluss von auf3en entstand. Vielmehr kam es
zu jener Zeit zu einer Art gegenseitiger Befruchtung tiber
den ,grof3en Teich’ hinweg. Brian Wilson, Kopf der Beach
Boys, war fasziniert, als er ,Rubber Soul’ zum ersten Mal
horte. Was da aus den Lautsprechern an sein Ohr drang,
inspirierte den introvertierten Wilson dazu, einen ganz
neuen Sound weitab von Sonnen, Strand und ,pretty girls’
zu kreieren. 1965 hatte sich Brian vom Rest der Beach
Boys ,abgeseilt’ und war nicht mit auf Tournee gefahren.
In Abwesenheit der anderen begann er mit der Arbeit an
einem der komplexesten Alben der Pop-Geschichte: ,Pet
Sounds’ war viel mehr als nur eine Sammlung von Surf-
Songs. Im Gegensatz zu den Beatles konnte Wilson Arran-
gements selber schreiben. Er lud jede Menge Studiomusi-
ker ein und vertonte seine Songs auf eine so noch nie da
gewesene Art und Weise. Die Musiker spielten die Songs
weitestgehend live ein. Der akribische Wilson saf3 als Pro-
duzent vor dem Mischpult. Beim kleinsten Fehler brach er
den Take ab und die Musiker mussten von neuem begin-
nen. Den Gesang fligte er zum Schluss zusammen mit sei-
nen Briidern hinzu. Die Beatles hatten von diesem Mam-
mutprojekt gehort. Sie waren begeistert, als sie die Ar-
rangements und Soundideen auf ,Pet Sounds’ horten. ,Er

hatte ein paar ganz verriickte Sachen gemacht, die uns in-

spirierten. Und wir klauten ein paar Ideen’, gab McCartney
spater zu.

Als Wilson allerdings 1967 ,Sgt. Pepper’ zu héren bekam,
schossen ihm Tranen der Verzweiflung in die Augen.

Das Foto (Beach Boys am Mikrofon) zeigt die Band bei
Gesangsproben im Studio. Auf der rechten Seite ist deut-
lich ein RCA-77-D-Mikrofon zu erkennen. In Amerika war
dieses RCA-Model fiir Gesangsaufnahmen sehr beliebt.

In England gab es noch eine Band, die sich sehr beein-
druckt von ,Pepper’ zeigte. Die Rolling Stones waren be-
kannt flir ihren rauen, ungehobelten und sehr amerika-
nisch gepragten Musik- und Produktionsstil. Mit ihrem Al-
bum ,Their Satanic Majesties Request’ versuchten sie, den
Beatles nachzueifern. Obwohl das Album ein paar ausge-
zeichnete Pop-Songs und sehr interessante Klangkollagen
enthalt, konnte es nie den Status von ,Sgt. Pepper’ errei-
chen.

1968: ,The Beatles’ — ,Get Back’

Nach dem Tod von Brian Epstein nahmen die Beatles ihr
erstes und einziges Doppel-Album auf. Nicht zuletzt das
schlichte weiBe Cover von ,The Beatles’ (allgemein un-
ter ,The White Album’ bekannt) zeigte deutlich, dass die
Beatles sich von den bunten Farb- und Klangkollagen der
,Pepper’-Ara entfernt hatten. Unter den Bandmitgliedern
traten die ersten Spannungen auf. Viele Songs wurden
nun von Lennon und McCartney getrennt geschrieben und
aufgenommen. Es kam vor, dass die Beatles alle drei Stu-
dios gleichzeitig benutzten, ohne allerdings zusammenzu-
arbeiten. Chris Thomas hatte George Martin zu vertreten.
Aber die Beatles nahmen die Produktion weitestgehend
selbst in die Hand. Am 12. Oktober 1967 wurde John Len-
non sogar in den Recording-Sheets schriftlich als Produ-
zent aufgefiihrt. Martin blieb schliefilich bei der Produkti-
on von ,Get Back’ (spater betitelt mit ,Let It Be’) ganzlich
auBBen vor.

Wah-Wah-Pedal, Eingangsverzerrung
und Gitarren-Flanger:

Am 8. Februar 1968 nahmen die Beatles ,Across The Uni-
verse’ auf. Hierbei benutzten sie zum ersten Mal das Vox-
V846-Wah-Wah als Gitarren-Effekt. Es beruhte auf einem
dhnlichen Prinzip wie der MRB(Middle Range Boost)Ef-
fekt und war in das Gehduse eines Lautstarkepedals ein-
gebaut. Durch FuBdruck wurde ein Notch-Filter {iber das
Gitarrensignal gefahren. Entwickelt wurde der Effekt ur-
spriinglich fiir Blechblaser. Die Erfinder Joe Benaron und/
oder Stan Cutler nannten die ersten Modelle ,Clyde Mc-



John Lennon richtet sein U47 mit Poppschutz ein...

Coy’ — nach dem damals bekannten Trompeter, der diesen

Effekt manuell erzeugte. Der Effekt funktionierte aber glei-

chermafien fiir Gitarren. Viele grof3e Gitarristen wie Jimi
Hendrix und Eric Clapton spielten dieses Pedal und mach-
ten es bekannt.

Im Juni 1968 wurde ,Revolution 1’ aufgenommen. Bei ei-
ner nachtlichen Session kam es zu technischen Proble-
men. Lennon legte sich auf den Boden, um seine Stim-
me sanfter und entspannter klingen zu lassen. Allerdings
beklagte er sich (iber ein starkes Brummen auf seinem
Kopfhorer. Durch die nachtliche Kalte verringerte sich die
Stromversorgung der Hauptstrom-Leitung. In dieser Nacht
war so wenig Spannung vorhanden, dass sich die Stabili-
satoren der Bandmaschine automatisch einschalteten und
fiir das Brummen auf dem Kopfhorerweg sorgten.

Yoko Ono und Lennon erstellten wahrend der Aufnahmen
zum ,White Album’ einige Loop-Sound-Kollagen, von de-
nen eine als ,Revolution 9’ den Weg auf die Platte schaff-
te. Die Beatles hatten sich inzwischen wieder von Mar-
tins ,3-Takes-Methode’ gelost und nahmen sehr viele Ver-
sionen auf, um einen Song zu produzieren. Ein gutes
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Beispiel dafiir ist ,Not Guilty’ von George Harrison. Ob-
wohl der Song erst auf ,Anthology 3’ veroffentlicht wur-
de, nahm Harrison damals 102 Takes auf (dabei ist anzu-
merken, dass sowohl Overdubs und Remixe als Takes ge-
zdhlt wurden).

Am 10. Juli wurde zum ersten Mal eine durch Ubersteue-
rung des Pulteingangs verzerrte Gitarre aufgezeichnet. Phil
McDonald erinnerte sich, dass Lennon eine sehr harte Ver-
zerrung wollte. Dazu schlossen sie die elektrische Gitarre
direkt am Kanaleingang an. Der Kanal wurde in den Over-
load-Bereich gefahren, so dass die Réhren das Signal ver-
zerrten. Diese Methode wird heute bei Analogpulten noch
haufig fir Rockproduktionen eingesetzt.

Als Eric Clapton sein beriihmtes Solo fiir Harrisons ,Whi-
le My Guitar Gently Weeps’ einspielte, bestand er darauf,
den Sound passend zu den Beatles umzuandern. ADT (Ar-
tificial Double Tracking) wurde hier erstmals in der Funk-
tion als Gitarren-Flanger im eigentlichen Sinne verwendet.
Engineer Chris Thomas musste die Frequenz des Steuer-
Oszillators allerdings noch per Hand standig verandern,
um den gewiinschten Effekt zu erzielen.

Normalerweise wurden mittlerweile Hall oder ADT erst
beim Mixdown hinzugefiigt. Bei ,Helter Skelter’ hingegen
wurden alle Einschleifeffekte direkt mit aufgezeichnet, so
dass eine nachtragliche Reduktion bei diesem Song nicht
mehr mdéglich war.

Erste Achtspur-Aufnahmen mit ,3M’
und Tiicher auf den Drums

Am 31. Juli 1968 machten die Beatles zum ersten Mal Auf-
nahmen in ihren eigenen Studios im Apple-Gebdude. Das
Pult in den Trident Studios war von Jackie Lomax selbst
zusammengebaut worden. Er hatte fiir jeden Channel ei-
nen eigenen Monitor installiert. Aufgenommen wurde auf
der ,3M’, eine der ersten Acht-Spur-Bandmaschinen. Um
den Drum-Sound noch trockener zu gestalten, wurden die
Toms und die Snare mit diinnen Tiichern abgedeckt. Eine
Methode, die nicht nur bei den Beatles ihre Anwendung
fand. Auch Levon Helm, Drummer der legendaren ,The
Band’, deckte fiir das Kultalbum ,Music from the Big Pink’
sein Schlagzeug mit Spilhandtiichern und Stoffdecken ab.
Als die Beatles zu ersten Mixdowns fiir das ,White Album’
in die Abbey Road Studios zurilickkehrten und die Songs
tiber das gute Monitoring der Studios abhorten, stellten
sie fest, dass die Aufnahmen sehr hohenlastig und ver-
rauscht waren. Sie beschlossen, ihre Aufnahmen im Abbey
Road Studio 2 fortzusetzen.



Auch EMI hatte inzwischen teilweise auf Achtspur um-
gestellt. Die Abbey Road Studios bekamen allerdings
neue Ausriistung immer erst, nachdem Ingenieur Francis
Thompson das Equipment auf Tauglichkeit getestet hat-
te. Dieser Vorgang konnte unter Umstdanden bis zu einem
Jahr dauern. An der ,3M’-Bandmaschine waren tatsachlich
noch einige Modifikationen durchzufiihren, ehe sie zusam-
men mit den derzeitigen REDD-Pulten (Modell REDD 51)
benutzt werden konnte. Viele der bis zu diesem Zeitpunkt
auf Vierspur aufgenommen Beatles-Stiicke wurden auf
Acht-Spur-Band kopiert und mit weiteren Overdubs verse-
hen.

1969: ,Abbey Road’ -
Die neue TG Mka Transistor-Konsole

Mit dem Beginn der Aufnahmen zu Abbey Road wurde ein
neues 24kanaliges Transistor-Pult in den Abbey Road Stu-
dios eingebaut. Das TG Mk1 (Foto) enthielt viele tech-
nische Neuerungen: Es besaf} einen Limiter/Kompressor
fiir jeden Kanal. Alle Inputs und Outputs waren symme-
trisch angelegt und besaBen Transformatoren. Fast jedes
Poti war in kleine Schritte unterteilt, die nun eine genaue
Werte-Zuordnung zulieBen. Jedes Channel-Modul (Kasset-
te) bestand aus zwei identischen Channel-Strips, die als
Stereo-Paar oder getrennt fiir Mono benutzt werden konn-
ten. Jeder Strip hatte eine regelbare Phantomspeisung.
Das Netzteil des Pults war ein einfacher Spannungswechs-
ler, der jedes der Module mit 5o Volt Wechselspannung
versorgte. Die stufenweise schaltbare Phantomspeisung
in jedem Kanal ermoglichte eine Versorgung aller Mikro-
fon-Typen, ohne dass eine externe Versorgungseinheit no-
tig war.

,Es war nicht mehr das gleiche Gefiihl, an einem solchen
Pult zu arbeiten’, erkldarte Emerick, ,die Rohren-EQs grif-
fen viel harter in den Sound ein. AuBerdem klangen sie
wesentlich satter und warmer als die neuen Transistoren.
Auch wenn die R6hren-EQs nur wenige Einstellmoglich-
keiten hatten, so waren sie doch wesentlich direkter.’

Das Studio auf dem Meeresgrund
und der Moog Il P

Um eine Unterwasser-Atmosphadre fiir ,Octopus’s Garden’ zu
kreieren, hatte Ringo die Idee, sprudelndes Wasser aufzu-
nehmen. Mit einem Strohhalm blies er Luft in ein Wasser-
glas. Das Glas stand auf einem Tisch und wurde sehr direkt

mikrofoniert. Um fiir den Background-Chor den gleichen gur-
gelnden Sound zu bekommen, wurden die Stimmen von
McCartney und Harrison sehr hoch ,gepitcht’ und durch eine
Reihe von Limitern und Kompressoren geschickt.

Die Beatles waren eine der ersten Rock-Bands, die den
Moog einsetzten. Dieser frithe Vorldufer heutiger Synthesi-
zer wurde von Dr. Robert Moog entwickelt und basiert auf
subtraktiver Klangsynthese. Der Moog besteht aus vie-
len einzelnen Modulen, die die Hiillkurve und damit den
Sound eines generierten Signals verdndern konnen.

Mit dem Beatles-Moog (Moog Il P) konnte man nie meh-
rere Tone gleichzeitig spielen. Erstmals zu horen beka-
men die Beatles den Moog auf dem 68er-Album ,Switched
On Bach’ von Walter Carlos (der spater zu Wendy Carlos



Wieder vereint: Ringo Starr, Paul McCartney, George Harrison
und George Martin (v. l. n. r.)

wurde). Im August 1969 brachte Harrison seinen Moog Il
P mit ins Studio. Er wurde in einem anderen Raum auf-
gebaut, und von dort aus konnte er in alle Studios ,ge-
patcht’ werden. Zum Einsatz kam der Moog bei Songs
wie zum Beispiel ,Here Comes The Sun’, ,Because’ oder
,Maxwell’s Silver Hammer’.

McCartney bediente den Moog fiir einige Stiicke mit
einem so genannten Ribbon-Controller. Dieses Steuer-Mo-
dul besteht aus einem schmalen Metallband, das lber ein
Widerstands-Bandchen gespannt ist. Der Spieler driickt
mit seinem Finger auf das Metallband und verédndert so
den Beriihrungspunkt zwischen Metall- und Widerstands-
band. Die abgegriffene Controller-Spannung ist exakt pro-
portional zur Position des hergestellten Kontaktes. Die
Spannung kann damit um maximal +/- 6 Volt variiert wer-
den. Mit der Spannung verdndert sich auch die Tonho-

he. Bewegt man den Finger wahrend des Andriickens, ent-

steht ein Slide-Effekt, wie er beim Intro von ,Here Comes
The Sun” zu horen ist. Mit einem zusatzlichen Regler kann
die maximale Variationsbreite der Spannung eingestellt
werden.

Mit dem Moog Il P kann ebenfalls weifes Rauschen mo-
duliert werden. Lennon setzte dieses ,White Noise’ als Ef-
fekt in ,| Want You (She’s So Heavy)’ ein. Beim digitalen
Re-Mastering-Prozess (1987) gab es naturgemaR deshalb
leider auch einige Komplikationen.
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Re-Union at Abbey Road:
...all together now! — Ma3nahmen zur
Produktion der Anthology-Reihe

Geoff Emerick reiste extra aus Amerika an, um bei der An-
thologie-Serie mitzuarbeiten. Fiir die Zusammenstellung
der drei Doppel-CDs wurde ein grofier technischer Auf-
wand betrieben. Jedes Stiick an Equipment, das damals
benutzt worden war und noch existierte, wurde in die Ab-
bey Road Studios gebracht. Funktionsfahige Fairchild- und
Altec-Kompressoren sowie alte EMI-EQs waren schnell be-
sorgt, da viele noch sorgfaltig bei EMI aufbewahrt wurden.
Das grofite Problem war allerdings die Mix-Konsole. Nach
einigen Recherchen fand man heraus, dass Jeff Jarratt
1987 den Studios ein altes EMI-Pult abgekauft hatte. Jar-
ratt war selbst bei einigen Aufnahmen der Beatles als
Techniker dabei gewesen. Er besaf} eines der ersten EMI-
TG-Transistoren-Pulte. Obwohl dieses Exemplar urspriing-
lich nur im mobilen ,Recording-Unit’ eingebaut war, han-
delte es sich doch um das gleiche Modell, wie es bei den
Aufnahmen zu ,Abbey Road’ benutzt worden war. Das ge-
samte Vintage-Equipment wurde im ,Penthouse’ installiert.
Ironischerweise musste dafiir aber erst die neueste Ne-
ve Capricorn-Konsole mit komplettem Automationssystem
aus dem Regieraum entfernt werden. Leider durften auch
keine digitalen Hallgerdte benutzt werden, ,weil es sie da-
mals schlichtweg nicht gab’, erganzte Martin.

Man baute daraufhin die Hall-Kabine des Studios 2 wieder
genauso um, wie sie vor 30 Jahren war. Samtliche Bander
wurden im Beisein von George, Paul und Ringo durchge-



Paul McCartney, George Harrison und Ringo Starr (v. l. n.r.)

hort, um zu entscheiden, welches Material fuir eine Veroffent-

lichung in Frage kam. Paul Hicks und Geoff Emerick hatten
nun die Aufgabe, diese Songs neu zu mischen und dabei so
dicht wie moglich an den Original-Sound heranzukommen.

Vorgehensweise bei den Singles
,Free As A Bird’ und ,Real Love’

Als Bonus gab es zwei neue Singles der Beatles. Hier-
fiir wurden zwei alte Bandaufnahmen aus Yoko Onos Pri-
vatbesitz digitalisiert und mit dem Sonic Solutions ,No
Noise’-System bearbeitet. Fiir diese schwierige Aufga-

be hatte das Team Jeff Lynne (ELO) engagiert. Das Origi-
nal-Tape von ,Free As A Bird’ war nicht halb so verrauscht
wie das von ,Real Love’. John hatte das Stiick auch nicht
komplett durcharrangiert. Auf digitaler Ebene bearbeitete
Lynne die beiden Songs. Er schnitt alle Passagen, in de-
nen Lennon nicht sang, heraus und versuchte, das starke

Rauschen weitestgehend durch Filter zu unterdriicken. An-

schliefend Uberspielte er das Material auf ein 48-Spur-
Band. Der verbliebene Rest der Band versah das Tape in
McCartneys Mill-Studios in Sussex anschlieend mit Over-
dubs. Fiir Ringos Schlagzeug-Mikrofonierung war auch
hier wieder Geoff Emerick verantwortlich. Man entschied
sich, Lennons Gesang einen ,zeitlosen Beatles-Sound’

zu verleihen und legte einen Flanger iiber seine Stimme.
,Dieses Projekt war wohl die schwerste Herausforderung
fir mich als Produzent.’, meinte Jeff Lynne spater.

,Yellow Submarine’ in 5.1 Surround
und ,modernem’ Stereo

Ab 1963 wurde fast jedes Band, auf dem die Beatles auf-
genommen hatten, sorgfaltig aufbewahrt und schriftlich
archiviert. Fiir die 5.1-Mischung der ,Yellow Submarine’-
DVD und die Zusammenstellung des neuen Soundtracks
war dies von unschatzbarem Wert. Bei besonders kom-
plexen Arrangements waren die Beatles gezwungen, ei-
nen Mixdown auf ein weiteres Band zumachen. Zu Zeiten
von ,Yellow Submarine’ waren sogar oft bis zu vier Mix-
downs notwendig. Alle bisher remasterten Wieder-Ver-
offentlichungen waren ausschlief3lich von den finalen
4-Spur-Bandern gemacht worden. Nicht so bei ,Yellow
Submarine’. Allan Rouse synchronisierte alle verfiigbaren
Vierspur-Maschinen mit den Bandern der einzelnen Zwi-
schenschritte. Im zweiten Schritt schaltete er alle Mix-
down-Tracks stumm. So hatte er nun die Moglichkeit,
die Einzel-Spuren neu zusammenzufiigen. Das Problem
war nun allerdings, dass die Original-Effekte, die fiir den
Bounce beigemischt worden waren, jetzt natiirlich auch
nicht mehr horbar waren. Mit akribischer Genauigkeit
versuchte er, diese fiir den neuen Mix zu imitieren. Das
Ergebnis waren Beatles-Songs in einem modernem Ste-
reo- bzw. sogar 5.1-Klangbild.

Klassische Mikrofone der 6oer Jahre
und deren Anwendung

Welches waren die wichtigsten Mikrofone bei Beatles-
Produktionen? Wofiir hat man die verschiedenen Ty-
pen eingesetzt? Fiir alle, die schon lange auf der Suche
sind: hier einige der wichtigsten Modelle mit deren we-
sentlichen Merkmalen. Die Angaben {iber Anwendungs-
gebiete beziehen sich auf meine Bilder-Recherche, Stu-
dio-Lay-out-Sheets und Informationen
aus Interviews mit den Technikern.
AKG D12: Dieses Mikrofon wur-

de bei den ersten Studio-Auf-
nahmen fiir die Abnahme von
Bass-Drum und Bassgitarre ver-
wendet. Es ist ein dynamisches
Mikrofon mit Nierencharakteri-
stik.
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AKG C12 AKG D19/D19 C BBC (Coles) 4038

AKG C12: Die Beatles nahmen dieses Modell bei ,Sgt.
Pepper’ unter anderem fiir das ,Distant-Miking’ der Bass-
Gitarre. Es ist ein Rohren-Kondensator-Mikrofon mit zwi-
schen Niere, Acht und Kugel umschaltbarer Richtcharakte-
ristik.

AKG D2o: Bei ,Sgt. Pepper’ und ,Revolver nahm man die-
ses Mikrofon fiir die Abnahme von Bass-Drum und Bassgi-
tarre. Es ist ein dynamisches Mikrofon mit Nieren-Charak-
teristik.

AKG D19/D19 C: Dieses Mikrofon wurde ab ,Revolver’ fiir
die Abnahme von Toms und Snare sowie als Over-Head-
Mikrofon benutzt. Bei den Aufnahmen zu ,Let It Be’ wurde
hierliber sogar gesungen. Es ist ein dynamisches Mikrofon
mit Nieren-Charakteristik.

Neumann KMs4

34135

Neumann Ug7 Neumann Mso Neumann KM56

BBC (Coles) 4038: Dieses Mikrofon diente bei ,Revol-
ver’ als Overhead fiir die Drums und die Aufnahme ande-
rer perkussiver Instrumente. Es ist ein dynamisches Band-
chen-Mikrofon mit wahlweise Nieren- und Achter-Charakte-
ristik.

Neumann Ug47: Dieses Mikrofon wurde bei den ersten
Studio-Aufnahmen fiir die Aufnahme von Gesang und Gi-
tarren sowie als Overhead eingesetzt. Es ist ,das’ RGhren-
Kondensator-Mikrofon schlechthin und konnte zwischen
Nieren- und Kugel-Charakteristik umgeschaltet werden.
Neumann U48: Das Mikrofon wurde alternativ zum Ug7
bei den ersten Studio-Arbeiten fiir die Aufnahme von Ge-
sang und Gitarren sowie als Overhead eingesetzt.

Es ist ebenfalls ein R6hren-Kondensator-Mikrofon, aber
mit Nieren- und Achter-Charakteristik.

Neumann M 5o: Bei den Aufnahmen zu ,Help’ setzte man
diesen Mikrofontyp als Overhead-Mikrofon ein. Es ist ein
Rohren-Kondensator-Mikrofon mit Kugelcharakteristik.
Neumann KM 56: Zur Abnahme akustischer Gitarren und
fiir die Hihat verwendete man dieses Mikrofon bei den
Aufnahmen zum Album ,The Beatles’. Es ist ein Doppel-
Kleinmembran-Rohren-Kondensator Mikrofon mit zwischen
Niere, Kugel und Acht umschaltbarer Richtcharakteristik.
Neumann KM s54a: Ebenfalls wahrend der Aufnahmen zu
,The Beatles’ nahm man dieses Modell zur Abnahme akus-
tischer Gitarren. Es ist ein Doppel-Kleinmembran-Rohren-
Kondensator-Mikrofon mit Nierencharakteristik.



Raritdaten und ein bisschen Kult -
Eingangs- und Regelverstarker

Die Produzenten der Beatles

Mikrofon-Eingangs-Verstarker V72: Im REDD 37 diente der
Siemens V-72 als Mikrofon- und Leitungspegel-Verstar-

ker. Die Doppel-Réhren-Einheit wurde mit zwei Telefunken-
EF-804s-Rohren betrieben. Die mogliche Verstarkung lag
bei 34 dB bei einem maximalen Ausgangspegel von +15
dB. Besonders geeignet war dieser Eingangsverstarker fiir
High-Output-Mikrofone wie zum Beispiel das U4z, U67 (oh-
ne Pad-Abdampfung), M49 oder auch das C12. Bis heute ist
dieser Vorverstarker eine gesuchte Raritat. Als Regelverstar-
ker standen den Beatles bis auf wenige Ausnahmen nur Ge-
rate aus EMIs eigener Produktpalette zur Verfiigung. Geoff
Emerick experimentierte mit den Geraten und fand heraus,
dass eine Mehrfach-Kompression durchaus Sinn machen
kann (siehe Teil 2 dieses Berichts in der letzten Ausgabe).
Zur Kompression hatte Emerick laut einiger Studio-Layout-
Sheets allerdings nur folgende Modelle benutzt:

Altec 436 A/B/C Mono-Kompressor: Dieser R6hren-Kom-
pressor basierte auf einer 6BC8-, einer 6GC7- und einer
6AL5-R6hre. Er wurde in Amerika gebaut. Das Modell Altec
436 A hatte keine regelbaren Parameter. Das Gehaduse war
grau. Alle Einstellungen waren vorgegeben. Beim Modell
Altec 436 B konnte nur die Eingangslautstarke bestimmt
werden. Modell C hatte eine regelbare Eingangslautstarke,
einen Regler fiir die Veranderung der Release-Zeit und ei-
nen Threshold-Regler. Das Gehduse der Baureihe B und C
war dunkelgriin

Der Fairchild 660 / 670 Kompressor: Heute als ,Kult’ be-
zeichnet, war der Fairchild-Kompressor auch fiir Geoff Eme-
rick zweifellos der beste Kompressor fiir Bass, Schlag-
zeug und Gesang. Heute wird beispielsweise das Modell
670 in den USA mit teilweise fast 30.000 US-Dollar ge-
handelt. Der Fairchild unterscheidet sich durch seine hor-
bare Wucht, das typische Klirrverhalten und wegen seiner
Nebengerdusche eigentlich total von dem, was man heu-
te mit einem tauglichen Kompressor verbinden wiirde. Er
hat eine extrem schnelle Attackzeit. Bei den Modellen 660
und 670 lasst sich die Release-Zeit von 3 bis maximal 25
Sekunden einstellen. Der Fairchild wurde sowohl als Kom-
pressor als auch als Limiter bei den Aufnahmen der Bea-
tles eingesetzt. Das Modell 660 ist fiir eine Mono-Signal-
bearbeitung ausgelegt. Der Fairchild 670 kann sowohl im
zweifachen Mono- als auch im

Stereo-Modus betrieben
werden.

Die erstaunliche Entwicklung des Beatles-Sounds ware
letztendlich ohne die einzigartigen Produzenten nicht mog-
lich gewesen. So hatte allen voran George Martin einen
sehr groBBen Einfluss auf das Schaffen der Fab Four. Wah-
rend seines Musikstudiums konzentrierte er sich auf das
klassische Instrument Oboe. Martin beherrschte den Um-
gang mit Noten perfekt. Ganz im Gegensatz zu den Bea-
tles, die sich sogar weigerten, Noten zu lernen. McCart-
ney begriindete dies einmal damit, er habe Angst geha-

bt, durch Noten seine Kreativitdt zu verlieren. In der Zeit
vor den Beatles beschéftigte Martin sich vornehmlich mit
Comedy-Acts wie Peter Sellers. Mit dem Arrangement von
,Yesterday’ griff er erstmals tief in den Sound der Beatles
ein. Den gréBten Beitrag leistet er allerdings beim Sound-
track zu ,Yellow Submarine’. Er steuerte sieben klassische
Stiicke bei, in die er geschickt einige Themen aus Beatles-
Songs einbaute. Bei den Aufnahmen zu ,The Beatles’ hort
man eines deutlich heraus: Martin hatte sich weitestgehend
zuriickgezogen und das Produzieren und Arrangieren den
Beatles selbst und seinem Kollegen Chris Thomas iiber-
lassen. Viele Songs dieser Periode haben deutlich weni-
ger Struktur. Erst bei ,Abbey Road’ wirkte er wieder mit und
unterstiitzte die Songs mit machtigen Orchester-Arrange-
ments. George Martin: ,Mein Berufsleben wahrend der Bea-
tles-Jahre hatte natiirlich hauptsachlich den Sinn, dafiir zu
sorgen, dass die Beatles bekamen, was sie wollten. Ich er-
innere mich an einen wunderbaren Satz aus einem franzo-
sischen Film (dessen Titel ich leider vergessen habe): ,Mu-
sik ist Traum’. Wir verwirklichten ihre Traume, nicht mehr
und nicht weniger.’

Fur die Produktion von ,Get Back’ (spater ,Let It Be’) hatten
die Beatles Glyn Johns engagiert. Das Konzept dieser Aufnah-
men war es, wieder zu einem urspriinglichen rohen Sound
ohne Overdubs und Schnérkel zuriickzukehren. Allerdings
gefiel den Beatles keiner der beiden von Johns abgelieferten
Mischungen. Wahrscheinlich waren sie dabei aber am mei-
sten von ihren eigenen Fehlern enttduscht. Diese wurden ih-
nen namlich vollkommen unverbliimt vorgefiihrt. Lennon
gab die Mastertapes schlief3lich Phil Spector. Der war da-
mals schon fiir seine ,Wall of Sound’ beriihmt und bekannt.
Er driickte quasi jeder Produktion seinen ganz persdnlichen
Stempel auf. Der duflerst exzentrische Spector verlieh den
rohen Aufnahmen eine orchestrale Schwerfalligkeit.

Fir die Songs wurden Overdubs mit einem 5okopfigen Or-
chester gemacht: 18 Geigen, 4 Bratschen, 4 Celli, Harfe, 3
Trompeten, 3 Posaunen, 2 Gitarren, 14 Sanger und Ringo
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Starr am Schlagzeug. Seine Arbeitsweise unterschied sich
dabei vollig von der anderer Produzenten. Er wollte schon
wdhrend der Produktion horen, wie die Songs klingen,

wenn sie fertig sein wiirde: mit Tape-Echo und Echo-Cham-

ber (Hall-Raum) und allen anderen Effekten. ,Er wurde im-
mer ungeduldiger, denn mit den technischen Gegeben-
heiten bei ,Abbey Road’ war eine solche Vorgehensweise
sehr schwer zu bewerkstelligen’, erinnert sich Toningeni-
eur Brian Gibson. Es lasst sich trefflich dariiber streiten,
ob sein Einfluss auf die Endfassung von ,Let It Be” wirklich

von Vorteil war. ,Let It Be - Naked’ ist aktuell sicher ein Be-

weis dafiir, dass die Songs auch ohne orchestral aufgebla-
sene Produktion faszinieren kdnnen.

1995 produzierte Jeff Lynne die zwei neuen Singles der Bea-
tles. Er selbst war auBerst erfolgreich als Musiker mit sei-
ner Band ,Electric Light Orchestra’ (ELO) und hatte schon ei-
nige Male Alben von Tom Petty und sogar George Harrison
produziert. Bei der Session zu ,Glass Onions’ 1968 war er
den Fab Four das erste Mal begegnet. George Martin lie
Lynne bei den Anthology-Singles gerne den Vortritt. Lynne
beschrieb die Sessions in Sussex als magische Momente. Er
liebte die Beatles {iber alles und war dufierst begeistert, als
er sogar fiir die Backing-Vocals mitsingen durfte. Vergleicht
man die neuen Beatles-Singles mit Aufnahmen von Petty
oder Harrison, so fallt auf, dass auch Lynne durch den fet-
ten Snare-Sound und die lauten Akustik-Gitarren seine ganz
personliche Note hinterlassen hat.

Stereo-Nachbearbeitung:
,Let’s make it in stereo...’

Welchen Zweck erfiillte das krasse ,Beatles-Stereo’? An die-
ser Stelle mochte ich dieses kleine, aber essentielle Ratsel
auflésen, das mich personlich immer schon besonders ge-
reizt hat. Bis heute wird oft dariiber spekuliert, warum viele
der frithen Beatles-Aufnahmen ein so starkes Links/rechts-
Panning haben. Was damals mehr aus Notwendigkeit und
ein Stiick weit auch aus Unbekiimmertheit entstanden ist,
wird heute sogar gerne als modischer Effekt eingesetzt.
Grundsatzlich wurden von jedem Album (auBer Abbey Road)
ein Stereo- und ein Mono-Mix angefertigt. Dabei lag bis
1968 das Hauptaugenmerk immer auf den Mono-Versionen.
Das heifst, man verbrachte wesentlich mehr Zeit mit den
Mono-Abmischungen als mit den Stereo-Versionen. Das hat-
te folgenden Grund: In England war bis 1968 der grofite Teil
der Konsumenten noch nicht im Besitz moderner Stereo-Ge-
rate. In Amerika war diese Entwicklung allerdings schon et-
was vorangeschritten und Stereo hatte dort Mono als Abhor-
Standard langst tiberholt.

Martin nutzte 1962 die beiden Stereo-Spuren als getrennte
Mono-Spuren, um Overdubs machen zu kdnnen. Fiir die
weniger wichtigen Stereo-Pressungen legte er lediglich die
beiden Spuren ins Panorama und glich nur etwas die Laut-
stdrke an. Ein Grund fir die krasse L/R-Trennung von In-
strumenten und Gesang bei friilhen Stereo-Veroffentli-
chungen. ,Ich arbeitete mit dem Stereo-Band wie mit zwei
Mono-Tracks. Ich wollte nur den Mono-Sound der Aufnah-
me verbessern und legte den Gesang auf den rechten Ka-
nal und die Instrumente auf den linken. So konnte ich fiir
den Mono-Mix die Lautstdrke des Gesangs besser an die
Lautstdarke der Instrumente anpassen.’

Bei den Vierspur-Aufnahmen wurde mehr Zeit in die Stereo-
Mixe fiir den amerikanischen Markt investiert. Es wurde fir
jeden Song eine extra Stereo-Mischung in ,Truth Stereo’ an-
gefertigt. (,Truth’, weil es wahrhaftig nur fiir ein Stereo-Ab-
h6ren gedacht war). Da das Schlagzeug, um Platz zu spa-
ren, aber meist nur auf einer Spur lag, war ein Stereobild,
wie wir es heute kennen, noch nicht moglich. Tatsachlich
hdtte die amerikanische Firma Capitol-Records 1976 beinahe
Mono-Mischungen einiger friiher Songs ohne Angleichung
der Lautstdrke als Stereo-Versionen auf ein Best-Of-Release
gepackt. Die Aufnahmen klangen fiirchterlich.

Da man den Gesang beim Mono-Mix angehoben hatte, stand
er viel zu weit im Vordergrund und in Passagen, wo nichts
gesungen wurde, waren jetzt durch die Stereo-Trennung
samtliche Nebengerdusche zu horen. George Martin konnte
diese Verdffentlichung in letzter Sekunde verhindern.
Prinzipiell kamen alle Beatles-Singles bis 1969 nur in Mono



auf den Markt. Die meisten Jukeboxes waren schlief3lich noch
in Mono. ,In der Zeit vor ,Abbey Road’ wurde alles immer zu-
erst tiber einen Mono-Lautsprecher abgemischt’, erinnert sich
Emerick. Bei einer Stereo-Abmischung ist es relativ einfach,
Instrumente zusatzlich durch Panning zu trennen. Der Mono-
Mix machte es allerdings schwierig, die einzelnen Instrumente
mit all ihren Hallfahnen und sonstigen Effekten deutlich ge-
trennt voneinander abzumischen. Ein solcher Mono-Mix ko-
stete viel Zeit. ,Schaltete man dann aber auf die Stereo-Ab-
hére, war der Klang noch viel schoner und klarer. Es macht
immer noch sehr viel Sinn so vorzugehen’, meint Emerick.

,She loves you”: Geoff Emericks ,Mock-
Stereo’:

Als man eine Best-of-Collection fiir das Weihnachtsgeschaft
1966 zusammenstellte, musste ,She Loves You’ einem be-
sonderen Stereo-Mix unterzogen werden. Die originalen
Twin-Track-Tapes dieses Titels waren allerdings schon lan-
ge vorher verloren gegangen. Das Einzige, was zur Verfii-
gung stand, war das Mono-Master. Geoff Emerick beschéf-
tigte sich intensiv damit und entwickelte das so genann-
te ,Mock-Stereo’. Er legte das Mono-Signal auf zwei Ka-
nale und legte diese hart links/rechts. Beim rechten Kanal
schnitt er samtliche tieffrequenten Anteile und bekam so
einen ,diinnen hohen’ Sound. Auf der linken Seite hatte er
samtliche Hohen abgesenkt und bekam dort einen sehr
,basslastigen dumpfen’ Sound. Auf diese Weise erzeugte er
also eine Art ,Pseudo-Stereo’. Die Version wurde als best-
moglicher Mix fiir die stereophone Platten-Pressung ge-
nommen. ,Abbey Road’ war die erste und einzige Platte
der Beatles, die nur in Stereo herauskam.

Abspann

Seit dem Ende der ,Fab Four’ ist viel passiert. Die Studio-
Technik entwickelt sich in immer grofieren Schritten. Die
Unterhaltungsindustrie hat sich grétenteils vom kiinst-
lerischen Anspruch geldst und bedient immer mehr den
kurzlebigen ,Tagesbedarf der Konsumenten. Was aus ei-
ner Terminnot heraus entstand, wurde zur zwingenden
Notwendigkeit: Fiir den Titel ,Rain’ sahen sich die Beatles
gezwungen, das erste Musikvideo zu drehen. Sie sollten
in einer amerikanischen Fernsehshow auftreten und den
neuen Titel vorstellen. Zur gleichen Zeit waren sie aber
fiir einen anderen Termin verbucht. Kurzerhand produ-
zierten sie das Video und anstelle des Live-Auftritts sah
man die vier Pilzkopfe in einem Park herumspringen. Heu-
te erreicht man ohne die Vermarktung tiber MTV und VI-
VA nur noch hart gesottene Musikfans. Diese traurige Ent-
wicklung wurde sicher schon zu oft bejammert. Und die
audio-visuelle Umsetzung einer Produktion lasst sich
schlieBBlich auch als neue Herausforderung sehen. Eines
steht fiir mich jedoch fest: Ein guter Song ist wie eine ein-
balsamierte Mumie. Er halt sich Uiber viele Jahre hinweg
und zieht den Horer immer wieder in seinen Bann. Und
letztlich ist auch jede Minute, die man in die Produktion
steckt, ein wichtiges Bauteil fiir die Haltbarkeit des End-
produkts. Durch ihre Kreativitat und den genialen Umgang
mit Technik wurden die Songs der vier Jungs aus Liver-
pool zu einem ewigen Kulturdenkmal, und so lange es
nicht wieder moglich wird, mehr Zeit und Geld in die Pro-
duktion und Forderung junger Kiinstler zu stecken, wer-
den die Beatles auf ihrem Thron zwar wiirdig, aber den-
noch einsam bis in alle Ewigkeit regieren...
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In den spaten soer Jahren begann fiir Bruce Swedien in
Chicago eine unvergleichliche Karriere als Toningenieur,
Produzent und Komponist, mitten in einer Ara, die er ger-
ne als ,Recording Revolution‘ bezeichnet. Fiir heutige Ver-
haltnisse macht sich diese ,Revolution‘ recht bescheiden
aus, ging es doch zundchst darum, durch die Isolation
mittels Schallkabine den Sanger vom Orchester akustisch
zu trennen, um eine bessere (Mono)-Mischbalance zu er-
reichen. Bis zu diesem Zeitpunkt war das einzige Ziel,
dem Zuhdrer zu Hause iiber die Schallplatte ein moglichst
unbeeinflusstes akustisches Ereignis zu prasentieren und
ihn auf den besten Platz im Hause zu setzen. Wahrend di-
es heute sicher immer noch ein bisweilen begehrtes Ziel
in der Aufnahmetechnik ist, zumindest in bestimmten mu-
sikalischen Sparten, bedeutete der Einsatz einer Isola-
tionskabine damals die radikale Abkehr von tiberkom-
menen Aufnahmetechniken und einen bedeutenden Schritt
nach vorne. Gleichzeitig zeichneten sich hier die ersten
zaghaften Schritte einer Mehrspurtechnik mit drei oder gar
vier Spuren ab, nicht etwa um eine Stereoaufnahme er-

moglichen zu kdnnen, denn diese wurde damals von den
grofRen Schallplattenfirmen noch als Uberfliissiger Non-
sens abgetan, sondern um die etablierte Monoaufnahme-
technik weiter zu verbessern. ,Ich werde niemals verges-
sen, wie wir mit der Vierspur zwei Tage lang in der Regie
safden, um herauszufinden, was wir denn blo3 mit dieser
zusatzlichen vierten Spur anfangen sollten und was ihre
Auswirkung auf die Aufnahmen zukiinftig sein wiirde. Wir
fanden es recht schnell heraus..., sagt Bruce mit einem
Schmunzeln. Diese friihen Erfahrungen sind vielleicht
auch ein Grund dafiir, warum sich seine Arbeitsweise von
der anderer Kollegen unterscheidet. Ich traf Bruce Swedi-
en nach fiinf Tagen Recording-Seminar im Soundstudio N
nochmals in seinem Kélner Hotel zu einem Interview, des-
sen Inhalt ich gerne allen Kollegen sehr ans Herz legen
mochte. Lassen Sie Bleistift und Papier in der Schublade.
Es folgt jetzt keine Bedienungsanleitung fiir eine erfolg-
reiche berufliche Karriere als Toningenieur. Oder vielleicht
doch? Setzen Sie sich doch einfach dazu...

Fritz Fey: Das Mikrofon spielt in Deiner Arbeit bis heute ei-
ne wichtige, wenn nicht die wichtigste Rolle. Was bedeu-
tet es als Werkzeug fiir Dich?

Bruce Swedien: Als ich begann, mit Mikrofonen zu expe-
rimentieren, war die Aufnahmetechnik auch schon zu die-
sem Zeitpunkt eine relativ ausgereifte Kunst und der Ent-
wicklungsstand der Mikrofone war schon recht weit fort-
geschritten. In den 6oern wurde der Decca-Tree ,entdeckt’,
als eine Methode fiir vorhersehbare, natirliche Stereoer-
gebnisse. Decca Records war sehr beriihmt fiir Entwick-
lungen dieser Art. Ich selbst betrachte Mikrofone wie Ma-
lerpinsel. Sie sind alle so unterschiedlich und imstan-

de verschiedene Farben und Strukturen zu erzeugen. Ich
lernte damit umzugehen, bevor wir groBartige Entzer-
rungsmaoglichkeiten im Mischpult hatten. Wenn man ei-
nen anderen Klang wiinschte oder bestimmte Frequenz-
bereiche hervorheben wollte, nahm man ein anderes Mi-
krofon und griff nicht zum Equalizer. Es war einfach kei-
ner da!

Fritz Fey: Du arbeitest auch heute noch so, wie ich wah-
rend unseres Seminars gesehen habe...

Bruce Swedien: Stimmt. Weil es einfach der bessere Weg
ist. In den frilhen 5oern und 6oern mussten wir einfach
zwangslaufig lernen, mit Mikrofonen umzugehen, da es
keine Alternative gab.



Fritz Fey: Wie denken denn Deiner Meinung nach die jun-
gen Toningenieure {iber die Bedeutung des Mikrofons?

Bruce Swedien: Ich glaube, sie denken nicht genug dari-
ber nach. Natirlich gibt es immer Ausnahmen von der Re-
gel. Ich wiirde mich freuen, wenn junge Toningenieure 6f-
ter in Konzerte mit akustischer Musik gehen wiirden. Ich
bitte Dich, ausgerechnet in Deutschland! Jede grofiere
Stadt hat ein Orchester und eine Oper, ein Theater oder
eine Konzerthalle. Es ist so leicht. In Amerika ist es sehr

viel schwieriger, eine gute Halle oder einen guten Konzert-

saal zu finden.

Fritz Fey: Wenn Du heute im Studio arbeitest, merkt man
schnell, dass das Wichtigste fiir Dich wahrend einer Pro-
duktion nicht ist, die richtigen Knépfe am Pult zu finden
oder nach einer 19“-Schachtel fiir die Lésung eines Pro-
blems zu rufen...

Bruce Swedien: ...definitiv nicht!

Fritz Fey: Was sind die wesentlichen Dinge, an die ein
Toningenieur zu denken hat?

Bruce Swedien: Ich sitze seit sehr langer Zeit sowohl auf
dem einen als auch auf dem anderen Stuhl, dem des Ton-
ingenieurs oder dem des Produzenten, auch schon lange
vor der Zeit mit Michael Jackson und anderen. Oft war ich
auch beides gleichzeitig. Bei vielen der Aufnahmen, die
ich mit Oscar Peterson gemacht habe, saf} ich alleine in
der Regie, fiir die gesamte Zeit des Projektes und ich wur-
de noch nicht einmal als Toningenieur auf dem Album er-
wahnt. Aber ich denke, diese Herausforderung war von
wirklich einschneidender Bedeutung: zu erkennen, was
wichtig ist und was nicht, und vor allem musikalische Ent-
scheidungen treffen zu missen...

Fritz Fey: Es sieht manchmal so aus, dass heutzutage das
Equipment wichtiger als die Fahigkeit des Toningenieurs
geworden ist...

Bruce Swedien: Ein schwerwiegender Fehler! Was ich heu-
tigen jungen Kollegen ans Herz legen mochte, ist mehr
tiber den eigentlichen Grund fiir eine Aufnahme nachzu-
denken. Friiher war es das Einfangen der emotionalen
Qualitat einer musikalischen Darbietung und deren belie-
bige Wiederholung zu Hause - und exakt so ist es auch
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heute noch!! Der einzige Grund, warum wir heute mit
einem Kiinstler in ein Studio gehen, ist die emotionale
Qualitat seiner Musik zu konservieren. Nicht etwa, um ir-
gendeine Aufnahmetechnik oder ein Effektgerdt zu de-
monstrieren oder gar Leute zu erziehen. Alles, was wir zu
tun haben, ist die Unterstiitzung der emotionalen Prasen-
tation der Musik.

Fritz Fey: Aber heute besteht eine Aufnahmesession aus
mehr als ein paar Mikrofonpositionen...

Bruce Swedien: Absolut richtig, Fritz, aber die Griinde fiir
eine Aufnahme sind trotzdem die gleichen. Das sollten wir
nicht vergessen.

Fritz Fey: Deine Aufnahmen mit Michael Jackson waren —
aus heutiger Sicht betrachtet - ihrer Zeit weit voraus...

Bruce Swedien: Ich habe immer versucht, mir vorzustel-
len, wie meine Aufnahmen im folgenden Jahrzehnt klin-
gen wiirden. Natdrlich hore ich mir andere Produktionen
an, um einen gewissen stilistischen Input zu bekommen.
Ich wiirde aber niemals eine Aufnahme machen, die wie ir-
gendeine andere Aufnahme des Tages klingt! Das ware fiir
mich kein Grund, in ein Studio zu gehen. Ich glaube, dass
viele meiner Aufnahmen, mit Michael Jackson, mit Quincy
Jones, mit den vielen Bigbands heute noch sehr ,konkur-
renzfahig* sind.

Fritz Fey: Wie glaubst Du, kannst Du Deinen Aufnahmen
einen speziellen Charakter geben, der sie so wie nichts
anderes klingen lasst?

Bruce Swedien: Es ist das, was ich ,Sonic Personality*
nenne (iibersetzt vielleicht: Klang-Personlichkeit). Ich
mochte in jede Aufnahme ein Stiick von mir selbst ein-
bringen. Das klangliche Umfeld, das ich forme, speziell
bei Popmusik, beginnt sein Leben in meiner Vorstellung
— nicht in dem ich etwas kopiere, dass ich schon einmal
woanders gehdrt habe. Ich mochte eine personliche, in-
dividuelle klangliche Aussage machen.

Fritz Fey: Wenn Du an die 40 Jahre Deiner Tatigkeit als
Toningenieur denkst, welche technologischen Errungen-
schaften haben die Musikaufnahme entscheidend voran
gebracht?

Bruce Swedien: Die Errungenschaften, die die Musik und
ihre Aufnahme voran gebracht haben, waren niemals tech-
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nischer Natur! Ich betone das noch einmal: sie haben
nichts mit Technik zu tun. Und dies ist der Punkt, an
dem viele Leute den Uberblick dariiber verlieren, was
wir hier wirklich tun. Es gab ein Ereignis im Jahre 1951,
dass die Art und Weise, wie das Publikum populdre Mu-
sik empfindet, fiir immer verdndert hat: Les Paul‘s und
Mary Ford‘s ,How High The Moon‘. Das war ein monu-
mentaler Schritt nach vorn. Es hatte zwar mit Technik
und Technologie zu tun, doch was es wirklich anders
machte, war die Vorstellungskraft der beiden Kiinstler.
Es gibt nur ein einziges natiirliches Instrument auf die-
ser Platte, und das ist die Stimme von Mary Ford. Al-
les andere sind die Sound-On-Sound-Gitarren von Les
Paul, immerhin, bevor die Mehrspuraufnahmetechnik
Uberhaupt existierte. Es war zwar eine ,qualvolle‘, an-
strengende Aufnahmetechnik, aber sie fiihrte zu einer
Produktion, die sich wirklich eindeutig von allen ande-
ren abhob. Und diese Aufnahme eroberte das Publikum
im Sturm. Man wollte den anderen ,alten Mist‘ plotzlich
nicht mehr horen. Das war eigentlich die Begriindung
der Mehrspurtechnik, doch es hat fast noch ein Jahr-
zehnt gedauert, bis sie eingefiihrt wurde. Die musika-
lischen Werte stehen an oberster Stelle. Die technischen
Werte, wenn sie nicht zur musikalischen Aussage beitra-
gen, sind vollkommen und absolut bedeutungslos!
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Fritz Fey: Deine erste Erfahrung mit der Mehrspurtech-
nik?

Bruce Swedien: Das war 1960 in den Universal Studios,
wie ich schon erwdhnte, mit der Dreispur-Maschine, aber
eben nur, um den Gesang vom Orchester zu trennen. Und
glaube mir, zu dieser Zeit war das eine wirklich groRe Sa-
che.

Fritz Fey: Und heute bist Du der Meister der Spuren...

Bruce Swedien: Fritz, das verandert sich. Die Produk-
tionen, die ich heute mache, sind weniger komplex,
spiirbar weniger. Und ich bin auch irgendwie dankbar
dafiir (lacht). Ich liebe natiirlich auch die Herausforde-
rung und ich bin eigentlich nicht gliicklich, bis ich es
mit einer scheinbar nicht mehr zu bewaéltigenden Anzahl
von Spuren in der Regie zu tun habe. Aber ich denke
auch gerne einfach, das liegt in meiner Natur...

Fritz Fey: Wo liegen fiir Dich die Starken der digitalen und
wo die der analogen Technik?

Bruce Swedien: Die Starke der analogen Technik liegt
in der Asthetik des Klangs. Eine analoge Maschine ist

ein Aufnahmesystem mit praktisch ,unendlicher Abta-
strate. Es gibt keine fehlenden Bits. Und mit den neu-
en Analogbéndern, die wir zur Verfligung haben, ist es
sehr einfach, eine rauscharme Aufnahme zu machen. Ich
glaube, dass das wesentliche Argument fiir die analoge
Aufzeichnung in diesem ganz besonderen Klang liegt,
den uns die analoge, nicht aber die digitale Technik er-
moglicht. Hat man diese Qualitat erst einmal konser-
viert, lasst sie sich auch bei einem Transfer auf eine di-
gitale Maschine fast hundertprozentig bewahren. Das
ist das Wunderbare daran. Mit der hoheren Auflosung
digitaler Aufnahmesysteme macht die Technologie zwar
groBe Schritte nach vorne, doch haben wir noch ei-
nen weiten Weg vor uns. Die Stdrke der digitalen Tech-
nik liegt in der Qualitatswahrung und den vielfadltigen
Manipulationsmoéglichkeiten. Ich arbeite sehr viel digi-
tal, aber niemals bei der Originalaufnahme. Das wird
sich sicher andern. Wir sprechen hier vielleicht von fiinf
oder zehn Jahren. Zum heutigen Zeitpunkt glaube ich
jedoch nicht, dass irgendein Toningenieur oder Produ-
zent einer bedeutenden Produktion in den USA von Be-
ginn an auf einer digitalen Maschine aufnimmt.

Fritz Fey: Wenn man diese Frage auf die Mischpulte be-
zieht. Ist es da ebenso?
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Bruce Swedien: Die Probleme, die ich mit digitalen
Mischpulten habe, sind keine Frage des Klangs, viel-
leicht ein wenig. Fiir mich ist die Aufnahme und das
Mischen von Musik ein intuitiver Vorgang. Wenn ich
beispielsweise an einem analogen SSL 9000 ] arbeite,
speziell auf einem der grofleren jenseits von 8o Kana-
len, versuche ich mein Bestes, intuitiv auf die Musik
zu reagieren, ohne technische Aspekte im Kopf haben
zu miissen. Ich bewege mich auf diesen groflen ana-
logen Pulten sehr schnell. Wenn ich instinktiv fiihle,
dass etwas getan werden muss, kann ich es einfach

tun, ohne den kreativen Prozess unterbrechen zu mis-
sen. Fur mich ist es ein schrecklicher Fehler, meine Ge-

danken als Reaktion auf die Musik anhalten zu miis-

sen: ,nun habe ich hier diesen kleinen EQ-Strip, den

ich in Kanal soundso einfiigen muss, unter Interpreta-
tion eines Bildschirminhaltes...‘. Das stimmt fiir mich

einfach nicht.

Fritz Fey: Vielleicht wird es in der Zukunft Leute mit veran-

derter (oder angepasster?) Denkstruktur geben...
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Bruce Swedien: Ich weif} es nicht, zweifle aber daran. Mu-
sik ist intuitiv, im speziellen die populdre Musik, an der
ich hauptsachlich interessiert bin. Wenn man strukturelle
oder technologische Gedanken in einen kreativen Pro-
zess einfligen muss, wird die Musik darunter leiden. Das
ist aber meine persdnliche Meinung. Leute in den Studios,
die meine Arbeitsweise nicht kennen, sind entsetzt dari-
ber, dass ich niemals etwas auf den Beschriftungsstreifen
des Pultes schreibe. ,Wie machst Du das, einen Mix mit
hundert Kanalen, ohne das Pult zu beschriften!?* Es ist ge-
nau anders herum: Ich kdonnte keinen Mix mit hundert Ka-
ndlen machen, wenn ich etwas aufs Pult schreiben wiirde.
Ich fande das sehr verwirrend (lacht). Mein Gehirn scheint
da etwas anders zu arbeiten. Ich habe ein fotografisches
Gedéchtnis, das steht fest. Ich erinnere mich problemlos
an Spurenpldne des ,Thriller'-Albums von Michael Jackson.

Fritz Fey: Ich denke gerade an unser Seminar. Schon
da habe ich gestaunt, wie Du die Spurenbelegung aller
Worktapes im Kopf haben konntest...

Bruce Swedien: Und frage mich nicht, wie ich das mache.
Ich habe keine Ahnung. Ich kann mich an jede Spur erin-
nern und weif3 genau, wo sie sich befindet.

Fritz Fey: Du hast einmal gesagt, dass Du Musik in Farben
siehst...

Bruce Swedien: Ja, das stimmt. Mein Freund Quincy Jones
kann das auch. Ich dachte immer, es miisste so eine Art
Krankheit sein. Jemand sagte mir jedoch, es gdbe sogar
einen Fachausdruck fiir diese Fahigkeit. Das beruhigt mich
irgendwie. Es macht jedenfalls die Arbeit mit dem EQ
leichter fiir mich. Wenn ich etwas hére und sehe nicht in-
stinktiv alle Farben, die eigentlich da sein miissten, weif3
ich sofort, was zu tun ist.

Fritz Fey: Siehst Du, das ist der Grund, warum ich Dich so
ungern als ,Ingenieur bezeichne. Warum Du ein bestimm-
tes Gerdt einsetzen mochtest, scheint ebenso auf der Un-
terbewusstseinsebene zu liegen...

Bruce Swedien: Das mag sein, ich weif} es nicht, ein biss-
chen Erfahrung ist sicher auch dabei. Als ich beispielswei-
se Dirk Brauner’s Mikrofon zum erstenmal hérte, war ich

sofort absolut {iberzeugt. Das ist mir mit einem Mikrofon
zum letzten Mal vor 35 Jahren passiert. Ein Mikrofon, das
so klar klingt... Ich habe Dirk dazu befragt und er sagte,

dass es Mitte der 5oer wahrscheinlich auch mit dem U 47



so gewesen ist. Damals waren die Membranen noch neu,
denn sie werden mit der Zeit tatsachlich schlechter. Und

ich glaube, er hat auch recht: Ich erinnere mich noch ganz

genau, als ob es gestern gewesen wadre, als wir erstmals
ein U47 bei einer Monoaufnahme des Minneapolis Sym-
phonie-Orchesters einsetzten. Ein U47 tber dem Kopf des
Dirigenten. Dieser Klang hat mich komplett umgehauen.

Fritz Fey: Du verlasst Dich auch heute noch auf diese al-
ten Mikrofone...

Bruce Swedien: Sehr viel, ja. Aber ich verwende beispiels-
weise auch eine ganze Sammlung von neuen Audio Tech-
nica Mikrofonen. Sie sind zwar nicht in der Kategorie
meines Brauner VM-1, doch es sind wirklich exzellente Mi-
krofone und dabei so preiswert... Ich setze sie sehr oft
ein.

Fritz Fey: Ich wei8, dass Du sehr viel Equipment mit Dir
herumschleppst, fast ein komplettes Studio...

Bruce Swedien: Ja, es ist schrecklich. Meine eigenen Mo-
nitore, meine Verstadrker, Mikrofone, Kabel (!), Racks mit
19“-Zeug...

Fritz Fey: Und was sind Deine Lieblingsgerate?

Bruce Swedien: Du hast wirklich Nerven, mich das zu fra-
gen (lacht). Wir haben schon so oft dariiber gesprochen.
Deutschland ist die Heimat der besten Mikrofone und
Hallgerdte der Welt. Und jedesmal, wenn ich hier bin, ist
es scheinbar unmaoglich, mein Lieblingshallgerat, das EMT
250, aufzutreiben. Es ist das meist gesuchte und gelieb-
te Hallgerat in der amerikanischen Recording-Szene. Wie
wir gemeinsam herausgefunden haben, gibt es hier in
Deutschland nur eine Handvoll davon und die meisten
sind kaputt, auBer Betrieb oder stehen unbeachtet in der
Ecke herum. Ich kann das einfach nicht verstehen.

Fritz Fey: Wenn Du in ein fiir Dich noch unbekanntes Stu-
dio kommst, wie freundest Du Dich mit der Regie an?

Bruce Swedien: Nun, ich sagte ja schon, dass ich immer
mein eigenes Monitorsystem mitbringe, doch normaler-
weise kommt dieser Fall gar nicht vor. Wenn man mich
fiir ein Projekt engagieren will, werde ich in der Regel ge-
fragt, in welches Studio ich gehen mdchte. Da gibt es kei-
ne Diskussionen. An erster Stelle steht natiirlich mein ei-
genes Studio, das aber sehr klein ist. Und auch das Har-

rison-3200-Pult ist nicht sehr grof3, fiir komplexe Produk-
tionen reicht es nicht aus. Herbie Hancock’s neues Album
wollte ich unbedingt auf einem Vintage Neve-Pult machen,
und so endeten wir in Studio D bei Sony auf der 54sten
Strafie und mischten auf einem Neve 8078 mit Flying Fa-
ders. In New York beten die Ingenieure diese alten diskret
aufgebauten Neve-Pulte nahezu an. Die Qualitat des ana-
logen Klanges ist so umwerfend. Und das Pult bei Sony
ist in einem erstklassigen Zustand. Es wird permanent ge-
pflegt. Uberhaupt: das ganze Studio ist wirklich groRartig.

Fritz Fey: Du hast mich im Vorgesprach darum gebeten,
Dich an den Begriff ,Verantwortung‘ zu erinnern...

Bruce Swedien: Ja, richtig. Ich wei nicht, ob das wéah-
rend des Seminars klar geworden ist: Selbst wenn jun-
ge Ingenieure nichts anderes von mir lernen, dann
sollten sie sich stets ihrer Verantwortung gegeniiber der
Musik und den Musikern bewusst sein. Nichts anderes
ist wirklich wichtig. Das Seminar war ein perfektes Bei-
spiel. Wir hatten eine Weltklasse-Band im Studio und
eine Sangerin, die einfach wunderbar ist. Glaub* mir,
ich habe sie alle gehért und bin auch wirklich nicht
sehr leicht zu beeindrucken. Solche Musiker haben ein-
fach Dein Bestes verdient.
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Fritz Fey: Wenn ich mir wirkliche Mega-Produktionen von
Quincy Jones oder Michael Jackson anhore, weif3 ich, dass
tonnenweise Spuren und Effekte im Einsatz waren. Kann
man ein solches Projekt wirklich allein durch Intuition
durchfiihren?

Bruce Swedien: Der Masterplan ist etwas, das mit dem
Projekt wachst. Er existiert nicht, wenn wir am ersten Tag
ins Studio kommen. Unser Hérvermdgen kommt nicht in
einem einzigen Anflug von Inspiration. Ich hore die Stim-
me oder das Instrument und wei, was damit zu tun ist,
im Gesamtzusammenhang der musikalischen Aussage. Ich
mag es nicht, Instrumente und Stimmen als eigenstandige
Statements zu betrachten. Sie miissen sich alle zu einem
Ganzen zusammenfiigen. Noch einmal: Es gibt kein Buch,
in dem steht, wie man einen erfolgreichen Sound produ-
ziert. Aber es gibt die Geréte, die Dich erfolgreich machen:
hier und hier (zeigt auf seine Ohren und sein Herz).

Fritz Fey: Wir haben wdhrend des Seminars gelernt, dass
Du und Bernie Grundman sehr gute Freunde seid, tiber
viele Jahre und endlos viele Produktionen hinweg. Er weif3
vermutlich, welche Qualitat er von Dir geliefert bekommt.
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Was erwartest Du von ihm als Mastering-Ingenieur?

Bruce Swedien: Es ist fiir mich eine Ehre, jemandem mei-
ne Mischungen vorzuspielen, der Ohren wie Bernie hat. Die
wichtigste Priifung, wenn ich einen Mix zu Bernie bringe, ist
sein Gesichtsausdruck. Wenn er lachelt und mit dem Fuf3
den Takt schldgt, weif ich, dass ich gut war. Kein Problem!
Und wenn er meinen Mix bearbeitet, weif3 ich, dass er da-
fiir sorgt, dass das Beste, das ich von mir in den Mix einge-
bracht habe, auch zum Publikum transportiert wird. Wie er
das macht... seine Sache.

Fritz Fey: Lass uns ein wenig tiber Dein Studio sprechen...

Bruce Swedien: Mein Studio ist eine Ansammlung von Ge-
raten, die ich liebe. All diese Gerdte haben eine bestimmte
klangliche Aussage gemeinsam. Ich habe ein altes Harrison-
Pult, genau das gleiche Modell, auf dem wir ,Thriller* pro-
duziert haben. Jedermann fragt, warum ich gerade ein sol-
ches Pult ausgesucht habe. Ich wollte ein total intuitives
Pult, das mich zu keinerlei Uberlegung zwingt, wenn ich da-
ran arbeite. Wenn ich eine Anderung des Sounds méchte,
kann ich einfach an die entsprechende Stelle fassen. Das



Harrison hat einen grofRartigen EQ. Dave Harrison war
mein Freund. Und viele Dinge, die darin stecken, kamen
aus der Erfahrung des Thriller-Albums, etwa die Hoch- und
Tiefpass-Filter, die wahrscheinlich die besten iiberhaupt
sind, auch mit heutigen Schaltungsdesigns verglichen. Es
ist ein tolles, kleines Pult, das sehr viel kann. Wir haben
es allerdings ein wenig umgebaut. Es hat Neve Summier-
verstarker und andere kleine Veranderungen. Du hast die
Produktionen im Studio N gehért. Ich hatte liigen kénnen
und behaupten, ich hdtte sie auf einem SSL 9K gemacht.
Niemand hatte widersprochen. Die Modifikationen macht
ein wirklich fahiger Mann aus Michigan fiir mich. Er hat
auch sein ,Virtual Faders‘ Automationssystem eingebaut.
Er ist der Harrison-Guru {iberhaupt. Trotzdem habe ich das
Gefiihl, fiir Harrison ein kleiner Problemfall zu sein...

Fritz Fey: Warum?

Bruce Swedien: Ich liebe diese alte 3200-Konsole, aber
ich mag die neuen Pulte von Harrison nicht... Trotzdem:
Die wenigsten wussten, dass dieses grandiose Album
,Thriller' mit Millionen verkaufter Schallplatten und CDs
auf einem Harrison produziert wurde. Also kénnen sie mir
nicht wirklich bose sein...

Fritz Fey: Wie ist Dein Studio akustisch ausgestattet?

Bruce Swedien: Ich habe eine Acoustic Sciences Attackwall
in der Regie aufgebaut. Fritz, Du wiirdest das Studio lie-
ben. Es ist so klein, dass man rausgehen muss, um seine
Meinung zu dndern. Das nenne ich klein! Aber es gibt ge-
nug Platz fiir das Pult und meine Racks. Es ist ein Studio
flir mich ganz personlich. Ich bringe nicht sehr viele Leu-
te zur Produktion mit nach Hause. In Kalifornien hatte ich
ein sehr viel grofieres Studio, aber nach Abschluss zwei-
er grofier Produktionen mit Michael Jackson und Quincy
Jones war ich wirklich ausgebrannt und miide. Wir zogen
nach Connecticut um und mein Neve-Pult stand unten in
einer Kiste. Und da sagte ich zu meiner Frau: ,Liebling, ich
mochte niemals mehr ein Studio zu Hause haben!‘ Also
rief ich in der Hit Factory an und fragte, ob sie mein Neve-
Pult kaufen wollten. Sie haben es noch am gleichen Tag
abgeholt. Sechs Monate spater habe ich das Harrison ge-
kauft. Ein Junkie ist eben ein Junkie. Und ich bin einer und
stolz darauf...

Fritz Fey: Ich habe Dich wahrend des Seminars so oft beo-
bachtet, wie Du Dich iiber die Musik gefreut hast, wie ein
15-jahriger Junge...

Bruce Swedien: Du hast es erfasst! Das ist der einzige
Grund, warum ich diesen Job mache.

Fritz Fey: Ich hoffe, das bleibt fiir immer so...

Bruce Swedien: Es wird, darauf kannst Du wetten (lacht)!
Musik ist der einzig wirkliche Zauber und er beriihrt jeder-
mann. Das ganze Leben ist Musik, eine Orchesterauffiih-
rung. Selbst die unmusikalischsten Typen werden an ir-
gend einem Punkt ihres Lebens durch die Musik beein-
flusst. Ich hatte das grofe Gliick, im Studio mit genialen
Musikern wie Duke Ellington, Count Basie oder Quincy
Jones zu lernen! Kann es im Leben noch besser werden...?

Wir verabschieden uns mit einer herzlichen Umarmung,
wie alte Freunde. Und irgendwie weif} ich plotzlich wie-
der ganz genau, warum ich in dieser Branche arbeite. Wie
sagte Bruce doch kiirzlich so treffend: ,Es gibt drei we-
sentliche Dinge bei der Arbeit im Studio: Erstens, die Mu-
sik, zweitens, die Musik und drittens... — die Musik!‘ Den-
ken Sie darliber nach...
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w Z Ein Gesprach mit Studiodesigner Wes Lachot Fritz Fey Fotos: Wes Lachot

Vor einiger Zeit erhielt ich eine E-Mail von einem gewissen Tobias Scheffel, der mir von seinen Pldnen berichte-
te, ein Wohnhaus im Bergischen Land in ein Tonstudio zu verwandeln. Zu diesem Zweck hatte er bereits mit dem
hierzulande vielleicht weniger bekannten amerikanischen Studiodesigner Wes Lachot Kontakt aufgenommen, den
die Idee, ein Projekt in Deutschland zu realisieren, gleich aus mehreren Griinden faszinierte und dessen Anrei-

se unmittelbar bevorstand. Der naheliegende Gedanke, den Studiobau berichterstattend zu begleitend, erweiterte
sich schnell um den Wunsch, mit Wes Lachot ein Interview zu fiihren, der in seiner Heimat, das darf man getrost
so formulieren, eine ziemlich groe Nummer ist. Kurz vor seiner Abreise nach Ost-Europa traf ich ihn, nachdem die
wesentlichen Details des Studiobaus bereits besprochen waren und die Regie zumindest als skizzierte Idee auf
dem Papier existierte. Die Auswahl an Gesprachshemen gestaltete sich sehr vielschichtig, da Wes nicht nur Stu-
diodesigner, sondern auch Studiobesitzer und Musiker ist, mit einem von jeher stark ausgeprégten Interesse fiir
Architektur und einem naturgegebenen Verstdndnis fiir Mathematik. Spatestens jetzt werden Sie mir zustimmen,
dass dieser Mann mit seinen Talenten und Leidenschaften eigentlich nichts anderes als Studiodesigner werden
konnte. Ich lade Sie daher zu einem hdchst interessanten Gesprach ein, das mir sehr viel Freude bereitete und mit
dem beiderseitig ausgesprochenen Wunsch endete, bei seinem ndchsten Besuch in Deutschland wieder ein Treffen
zu arrangieren. Meine eigene Geschichte als Studioplaner war ihm bereits bekannt und er zeigte sich hocherfreut
dariiber, mit jemandem fachsimpeln zu kénnen, der weif3, worauf es bei dieser Arbeit ankommt. Wes Ehefrau Lisa,
die das Designbiiro in Chapel Hill, North Carolina, leitet und ihn nach Deutschland begleitete, hat deutsche Ver-
wandte, deren Besuch der kleinen Europareise auch noch eine familidre Komponente verlieh.

48 | 49



Fritz Fey: Ist dies Dein erster Besuch
in Deutschland?

Wes Lachot: Ja, obwohl meine Frau
Lisa deutsche Wurzeln in ihrer Fa-
milie hat. Nicht nur aus diesem
Grunde ware es sehr reizvoll, 6f-
ter in Deutschland zu arbeiten...

Fritz Fey: War es Uberraschend, eine Anfrage fiir ein Pro-
jekt in Deutschland zu erhalten?

Wes Lachot: Allerdings! Tobias Scheffel nahm vor unge-
fahr einem Monat Kontakt zu mir auf. Wir haben uns in
den vergangenen Tagen erstmals personlich kennenge-
lernt und er beeindruckte mich gleich als jemand, der
den leider etwas unterschatzten Wunsch nach einem wirk-
lich ,richtig® klingenden Regieraum in die Realitat umset-
zen wollte. Als junger Produzent mag ihm vielleicht noch
einiges an Equipment fehlen, aber er betrachtet die Qua-
litat der Raumakustik mit sehr hoher Prioritat. Ich finde,
das ist eine gute Entscheidung. Wie Du sicher weif3t, ist
es einfacher, mit ein paar mittelmaBigen Mikrofonen und
einem Stereorecorder in einem guten Raum wunderbar
klingende Aufnahmen zu machen, als mit Equipment fiir
eine halbe Million Dollar in einem schlechten Raum — Ta-
lent beim Kiinstler vorausgesetzt. Leider werden heutzu-
tage die wirklich essentiellen Faktoren der Studioproduk-
tion vergessen. Im Anschluss an dieses Treffen werden wir
nach Slowenien weiterreisen, um zwei dort laufende Pro-
jekte zu betreuen. Meine Arbeitsweise ist sehr praxisnah
orientiert und ich bin sehr eigen, wenn es um die Qualitat
der Konstruktion geht. Deshalb verbringe ich viel Zeit mit
Reisen wahrend der Bauphase. Tobias wollte uns gleich
zu Beginn der Arbeiten hier haben, was ich fiir eine gu-
te Idee halte. Dieses Studioprojekt wird zum Teil den Aus-
bau vorhandener Gebaudeteile beinhalten, aber auch ei-
ne Neubaumafinahme fiir die Regie. Ich habe mir das Ge-
bdude drei Tage lang angesehen, um moglichst viel da-
riiber zu lernen. Wenn ich nach Hause komme, werde

ich mit der Planung beginnen — ganz so, als ob ich hier
schon langere Zeit selbst wohnen wiirde. Am Anfang hatte
ich ein wenig Sorge wegen der Sprachbarriere, aber hier
scheint jedermann so gutes Englisch zu sprechen, dass es
tberhaupt keine Probleme mit der Verstdandigung gibt. Ich
wiirde mich freuen, wenn es mehr fiir mich in Deutschland
zu tun gdbe. Die Menschen hier sind sehr freundlich und
natdrlich wiirde meine Frau gerne viel 6fter mit ihren Ver-
wandten Zeit verbringen.

Fritz Fey: Ich frage Dich als Musiker und Studiobesitzer, in
welche Richtung die Musikbranche zukiinftig gehen wird...

Wes Lachot: In den letzten fiinfzehn Jahren haben ein-
schneidende Veranderungen stattgefunden, weg von der
klassischen Idee eines Dienstleistungsstudios zu Pro-
duktionsstatten, die den Kiinstlern selbst gehoren. Un-
sere Firma plant eine grofe Zahl von Tonstudios fiir Mu-
siker und Produzenten. Man sollte es zwar kaum glau-
ben, aber es gibt noch einige Schallplattenfirmen, die
ihren Kiinstlern ein Budget zugestehen. Im Unterschied
zu frither geben sie dieses Geld nicht mehr in Tonstu-
dios fiir Mietzeiten aus, sondern bauen sich davon
selbst eines. Sie erkennen darin die Chance, auf Dau-
er sehr viel wirtschaftlicher arbeiten zu konnen. Wenn
ich an die Kunden und Projekte der letzten zwei oder
drei Jahre denke, stelle ich jedoch fest, dass sich ei-

ne gesunde Mischung aus privaten Studios und Dienst-
leistungsbetrieben entwickelt. Letztere arbeiten jedoch
hauptsdchlich im Bereich der Post Production oder des
Masterings. Die Aufnahmestudios auf Vermietungsba-
sis scheinen tatsdchlich endgiiltig zu sterben, jedoch

ist es eine ebenso grof3e Herausforderung, Tonstudios
fiir junge Produzenten und Kiinstler zu bauen. Wer wiir-
de mir glauben, dass der neue ,Hotspot* fiir erfolgreiche
Produktionen das Studio eines jungen Produzenten in
Omaha, Nebraska ist, irgendwo am Ende der Welt, das
ich kiirzlich geplant habe. Er hat sich eine Neve-Konso-
le gekauft, die frilher einmal George Martin gehorte. Die
Tonstudio-Mittelklasse wurde im Zuge dieser Entwick-
lung hart getroffen und das waren einstmals die Kre-
ativzentren mit sehr viel Seele, in denen hart gearbei-
tet wurde. Ein anderer Aspekt ist, dass viele Tonstudi-
obesitzer aus dieser Epoche ins Rentenalter kommen
und durch junge 25jdhrige Enthusiasten abgeldst wer-
den, die neue Ideen haben. Ich kann das mit Bestimmt-
heit sagen, weil viele dieser jungen Leute meine Kun-
den sind, die nun aus ihren Homerecording-Kellern aus-
ziehen und auf professionellem Niveau arbeiten wollen.
Das konnte uns eine neue breite Mittelklasse besche-
ren. Vielleicht die Halfte aller amerikanischen Studios ist
heute in Privathdusern untergebracht. Eines davon baue
ich gerade fiir einen Kiinstler aus dem Rock-Genre, mit
vier Meter hohen Decken und viel Platz. Man wiirde das
bestimmt nicht mehr als ,Heimstudio® bezeichnen. Es ist
natiirlich wirtschaftlich viel sinnvoller, eine so grofie In-
vestition in seinem eigenen Haus zu tatigen. Das birgt
allerdings einige Herausforderungen, denn der Schall-
schutz wird in der privaten Umgebung sehr viel wich-
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tiger. Als Studioplaner weifst Du sicher, dass ein Raum
mit massivem Schallschutz prinzipiell schlechter klingt,
da die gesamte Schallenergie im Raum eingeschlossen
ist und sich die raumakustischen Bedingungen wie in der
physikalischen Theorie einstellen, was sicher kein Vor-
teil fiir den Klang ist. Je grofer die Schallschutzmafinah-
me, desto mehr Aufwand bei der Raumakustik. Dadurch
erklart sich auch, warum manche Studios in einem Hin-
terhof durch Zufall so gut klingen, denn durch die schwa-
che Konstruktion sind die Raume durchldssig fiir negati-
ve raumakustische Phanomene. Wenn man ein wirklich
professionelles Studio bauen mdchte, muss man die Phy-
sik verstehen und konsequent bis zum Ende denken. Da
dies mit groflem Aufwand und hohen Kosten verbunden
ist, versuchen heutzutage viele ihr Studio mit Wissen aus
dem Internet selbst zu bauen. Dort findet man viele Hin-
weise und ,Bauanleitungen‘, wie man eine gute Schalliso-
lierung erreichen kann, aber es bedarf einer Menge Erfah-
rung, ein Studio in seinem Klang zu prazisieren.

Fritz Fey: Wie kamst Du auf die Idee Studiodesigner zu
werden?

Wes Lachot: Tatsachlich begann ich als Musiker und be-
schéftige mich sehr lange mit klassischer Musik. Spater
konzentrierte ich mich wahrend meines Musikstudiums,
neben dem Spaf, als Rockmusiker auf der Biihne zu ste-
hen, mit Jazz und dem Arrangement und der Kompositi-
on von Big Band Musik. In den friithen 8oer Jahren musste
ich Geld verdienen und endete als Besitzer eines Tonstu-
dios. Wie viele andere in meiner Lage wollte ich eine un-
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Der Aufnahmeraum der Clear Track Productions i

triigliche Abhorsituation und einen toll klingenden Aufnah-
meraum, hatte aber kein Geld, um einen Fachmann zu be-
zahlen. Also begann ich zu lesen und private Studien zu
unternehmen. Ich glaube, ich habe jedes Buch iiber Aku-
stik durchgearbeitet, experimentierte mit eigenen Kon-
struktionen und entwickelte eine Reihe von Konzepten
flir mein eigenes Studio, spater auch fiir die Studios von
Freunden. Diese Thematik erschlieBt sich nicht sehr leicht
und der beste Weg ist wahrscheinlich eine Kombination
aus dem Verstehen der Theorie und den realen Auswir-
kungen in der Praxis. Gliicklicherweise hatte ich ein Hand-
chen fiir Mathematik, doch ist der musikalische Aspekt
der Raumakustik noch viel bedeutsamer. Nicht, dass man
dariiber die Mathematik vergessen konnte. Wenn ich {ber
musikalische Akustik rede, meine ich, dass zu viele Leu-
te liber 250 Hz sprechen, aber gar keine Vorstellung da-
von haben, was 250 Hz in musikalischer Hinsicht bedeu-
ten. Es ist nur eine Zahl, die man durch die Definition
eines Tons erst richtig verstehen lernen muss. Diejenigen,
die behaupten, dass Raummoden nur mit einem Compu-
ter berechnet werden kdnnen, haben keine Ahnung, wo-
von sie sprechen. Man muss lernen, was die Frequenzen
in der Realitdt bedeuten, wie sie sich in gesungenen oder
gespielten Tonen ausdriicken. Raume sind Musikinstru-
mente, so wie man die Saitenlange einer Gitarre in Be-
zug auf die Tonhdhe betrachtet. Sobald man beginnt, den
Raum als resonierendes Musikinstrument zu verstehen,
kann man ihn so gestalten, dass er musikalisch ausge-
glichen klingt. Natiirlich ist die Mathematik immer dabei,
aber es ist sehr sinnvoll hauptsachlich in musikalischen
Kategorien zu denken. Musik und Mathematik haben ei-
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ne historische Beziehung bis hin zu den alten Griechen
und Pythagoras. Die griechische Architektur hat sehr viel
mit abgestimmten, harmonischen Proportionen und Ver-
héltnissen zu tun, die heute genauso wie frither ihre Guil-
tigkeit besitzt. Wenn man einen musikalisch abgestimm-
ten Raum entwickelt, wird er zwangsldufig auch dsthetisch
harmonisch sein. Harmonie driickt sich gleichermafen mu-
sikalisch und visuell aus. Der menschliche Geist erkennt
diese Harmonie ganz automatisch.

Fritz Fey: Wenn wir noch einmal kurz zuriickspulen: Man
endet doch nicht einfach als Studiobesitzer!?

Wes Lachot: Es war tatsdchlich so, denn als aktiver Musi-
ker fragten mich andere Kollegen, ob ich sie nicht aufneh-
men wollte, da alle wussten, dass ich eine TEAC-Vierspur-
maschine besaB (lacht). Ich wollte nicht einmal Geld da-
fir haben, aber irgendwie muss der Grad der Zufrieden-
heit tiber meine Arbeit doch so grofl gewesen sein, dass
die Kollegen darauf bestanden, mich zu bezahlen. Das
war 1983. Am Ende des gleichen Jahres wurde mir klar,
dass ich eine Steuererklarung abgeben musste und tat-
sachlich so etwas wie ein Geschaft aufgebaut hatte. Im
darauf folgenden Jahr verbrachte ich meine gesamte Zeit
mit Aufnahmen und Mischungen, vielleicht 40 oder 50
Schallplattenproduktionen. Es war also wirklich eine zu-
fallige Entwicklung, die aus einer Nachfragesituation ent-
stand. Das Gleiche passierte mir mit dem Planen von Stu-
dios. Meine Tonstudiokonkurrenten baten mich, ihre Stu-
dios zu planen, da sie beobachteten, was in meinem Stu-
dio durch standige Umbauten und Experimente passierte.

,The Mixing Room* in Stonegate Circle, Omaha

Meine Frau sagte, ich ware verriickt. Man konne doch
nicht dafiir arbeiten, dass die Studios der Konkurrenz bes-
ser klingen. Aber ich war ehrgeizig und es spornte mich
an, mit meinem Studio immer einen kleinen Schritt vo-
raus zu sein. So wurde mein Studio Teil meiner Entwick-
lung als Studiodesigner. Das erste Studio, das ich bau-
te, war grauenhaft. Also riss ich alles ab und versuchte es
noch einmal. Die Bassabsorber funktionieren nicht richtig?
Abreien und neu bauen! Es war eine Kombination aus ei-
ner standigen Erweiterung des theoretischen Horizontes
und der Umsetzung in der Praxis. Ich habe viele Versionen
meines Studios bauen miissen, um wirklich gut zu wer-
den. Und auch heute noch lerne ich mit jedem Projekt et-
was dazu, allerdings kann ich inzwischen sehr zuverlds-
sig vorhersagen, wie das Studio am Ende klingen wird.
Die Kontinuitat der Prédzision und Linearitdt ist inzwischen
so hoch, dass man von Studio zu Studio fahren kann und
immer den gleichen raumakustischen Charakter erkennt.
Wenn ich im Vergleich dazu Studios hore, die ich vor zehn
oder zwanzig Jahren gebaut habe, merke ich, wie weit ich
gekommen bin (lacht). Aber so sollte es doch auch sein.
Wer weif3, wo ich in zehn Jahren bin? Was mir neben der
Musik sehr dabei geholfen hat, ist die Tatsache, dass ich
mich schon fiinfzehn Jahre lang intensiv mit Architektur
beschaftigt hatte, aus rein privatem Interesse, bevor ich
begann, Studios zu planen und zu bauen. Als mich die er-
sten Freunde fragten, ob ich nicht ihr Studio planen wol-
le, merkte ich, dass mir das mehr Spafy machte, als hinter
dem Pult zu sitzen. Es war einfach unglaublich spannend,
Formen auf dem ReiBbrett entstehen zu lassen. Ich hatte
zu diesem Zeitpunkt nie geglaubt, dass dies einmal mein
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3D-Animation der Surround Regie ein‘gin diesem Jahr entstandenem
Mega-Studio-Komplexes in Chapel Hill, North Cggglina, ,Manifold Recording*

Beruf werden wiirde. Verschiedene Linien meiner Interes-
sen fanden sich zum richtigen Zeitpunkt zusammen: Ich
konnte Spafl mit Architektur haben, Studios planen und
gleichzeitig musikalisch denken, denn, ehrlich gesagt, den
ganzen Tag im Studio zu hocken, hatte nach fiinfzehn Jah-
ren doch sehr viel von seinem Reiz verloren. Natdirlich lie-
be ich Musik, nach wie vor, aber das ist ja nun auch nicht
gerade die schlechteste Voraussetzung fiir die Entwicklung
der Raume, in der sie stattfinden soll. Ich habe einen sehr
begabten Konstrukteur gefunden, der genau wie ich sieb-
zig Stunden in der Woche mit Begeisterung und Hingabe
arbeitet. Meine Frau ist genau wie ich, wir haben und wir
brauchen auch nie Urlaub, weil unser ganzes Leben erfiillt
von Dingen ist, die wir lieben. Dieser Job ist so heraus-
fordernd, dass mir nie langweilig wird. Man wird nie al-
les wissen, aber man lernt stdandig dazu. Jedes Projekt ist
total anders. Wenn mich Leute fragen, ob ich ihnen nicht
die fertige Planung eines anderen Studios geben kdnnte,
um Geld zu sparen natiirlich, sage ich immer nein, denn
jedes Projekt ist radikal anders als das vorhergegangene
und das nachfolgende.

Fritz Fey: Was sagst Du vor diesem Hintergrund zu den
zahlreichen raumakustischen Losungen von der Stange?

Wes Lachot: Es hangt sicher von der Funktionalitat der
Elemente ab und vielleicht klingt ein unbehandelter Raum
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damit besser als vorher. Die Leute, die auf eine solche L6-
sung vertrauen, sollten besser ihre Ohren aufsperren und
sich eine Vorstellung davon machen, was das Ziel ist.
Wenn man ein wenig Schaum an die Wand klebt, mag das
Ergebnis besser wirken, aber nur wenige haben jemals ei-
nen wirklich grofiartigen Raum gehort und kdnnen sich
vorstellen, was es bedeutet, darin zu arbeiten. Ein sol-
cher Raum mitsamt seinen Lautsprechern kann wirklich
,unsichtbar werden‘. Es bleibt nur das Hérerlebnis in sei-
ner Gesamtheit und man sitzt vor einer dreidimensionalen
Biihne, die die Umgebung vergessen ldsst. Ahnlich sollte
ein Toningenieur oder Produzent unsichtbar bleiben, so
dass die Band am Ende denkt, sie hatte die ganze Arbeit
getan. Fiir den Aufnahmeraum gilt das Gleiche. Er sollte
natirlich klingen und der Klang der Instrumente sollte
sich entfalten kénnen. Viele meiner Kunden fragen nach
einem natdrlichen Aufnahmeraum, den man trockener ma-
chen kann, wenn man es mochte. Wenn man darin ei-

ne akustische Gitarre spielt oder singt, sollte beides nicht
,verhungern‘. Mein Ziel ist das Resonanzverhalten eines
,normalen‘ Raums, aber ohne die harten Reflexionen und
Phasenausloschungen. Um das zu erreichen, muss man
die richtigen geometrischen Proportionen und Materialien
finden. Es sollte ein Vergniigen sein, dort eine norma-

le Unterhaltung zu fiihren, ohne einen trockenen Hals zu
bekommen, und ohne Wandaufbauten, die die gesamte
Schallenergie aufsaugen. Eine sehr talentierte Jazzsange-



rin, mit der ich befreundet bin, sagte mir einmal, dass sie
bei ihrer nachsten Produktion hartere Wande mdchte, die
weiter weg sind. Das war ihre laienhafte Auffassung eines
guten Studios. Sie wollte nicht, dass der Raum das Leben
aus der Musik zieht.

Fritz Fey: Als ich Deine Website sah, war mein Eindruck,
dass Du Dich ausschlief3lich mit groen, beeindruckenden
Projekten und ebenso grofen Budgets beschaftigst...

Wes Lachot: Ich muss das korrigieren und habe genau
deshalb erst kiirzlich iiber ein neues Webdesign nachge-
dacht. Du hast natiirlich Recht. Man neigt sicher dazu, in
erster Linie Spitzenprojekte zu zeigen. Doch auch schon
jetzt findest Du dort einige Studios, die in Eigenleistung
entstanden sind, mit wenig Budget. Wir decken das ge-
samte Spektrum ab, von kleinen Projekten, die mit viel
Herzblut gebaut werden, bis zu den grofen Produktions-
komplexen, die einen gigantischen Aufwand reprasentie-
ren. Ich freue mich, dass Dir die Studios optisch gefallen,
einige von ihnen waren wirklich nicht teuer, sind aber auf
der Basis fundamentaler Ideen entstanden. Wenn man sei-
ne Konzentration auf das Wesentliche lenkt, kann man mit
wenig Geld ein sehr gutes Studio bauen. Man muss eben
nur wissen, worauf man in keinem Fall verzichten kann.
Diese Studios klingen gemessen am finanziellen Aufwand
grof3artig. Vielleicht nicht ganz so gut, wie ein vergleich-
bares Studio, bei dem keine Kompromisse eingegangen
werden mussten, aber besser als alles andere, was man
sich fiir so wenig Geld vorstellen kdnnte. Ich muss aber
wirklich aufpassen, dass die Website nicht zu exklusiv
wirkt. Danke fiir den Hinweis, denn wir wollen nicht den
Kontakt zu jungen Leuten verlieren. Ich habe gliicklicher-
weise nicht den Ruf einer Apotheke in meiner Heimat, wie
vielleicht einige meiner Mitbewerber. Natiirlich ruft gele-
gentlich jemand an, der tatsachlich iiberhaupt kein Geld
hat, und auch dann sage ich ganz ehrlich, was ich in ei-
ner solchen Situation tun wiirde, namlich mich weiter-
bilden und so viele Studios wie moglich zu héren. Aber
wenn zum Beispiel nur halb so viel Geld da ist, wie ei-
gentlich notig ware, finde ich einen Losungsweg. Vielleicht
baut man erst einmal nur den Regieraum und stellt sei-
ne Arbeitsweise so lange um, bis man sich einen ebenso
guten Aufnahmeraum leisten kann. Mit anderen Worten,
nicht viele meiner Kunden sind wirklich wohlhabend. Das
liegt auch nicht in der Natur der Musikindustrie. Letztes
Jahr plante ich fiir einen Kunden eine Regie in einer Ga-
rage, die ich ganz sicher auf professionellem Niveau ein-
ordnen wiirde. Er machte alle Arbeiten selbst, soweit es

in den Vereinigten Staaten rechtlich erlaubt ist, mit einem
Aufwand von 20.000 Euro. Ich finde, das ist wirklich ein
extrem giinstiger Kurs fiir einen Regieraum dieser Quali-
tat. Als ich mein erstes Studio 1983 entwickelte, hatte ich
auch kein Geld. Ich habe wirklich Ndgel mit dem Hammer
gerade gehauen, um sie noch einmal verwenden zu kén-
nen. Wenn man die richtige Einstellung hat, kann man ein
Studio mit sehr geringem finanziellem Aufwand realisie-
ren, aber man muss bereit sein, wirklich hart zu arbeiten.
Natiirlich kann man kein 500.000-Dollar Studio fiir 50.000
Dollar bekommen, aber wenn man fleiBig genug ist, kann
man den doppelten Wert aus jedem Dollar herausquet-
schen. Man sollte aber auch keine Marchen erzahlen, dass
man sehr viel fiir nichts haben kénnte. Wenn man nicht
allzu hohe Anspriiche an die Qualitat der Oberflachen und
verwendeten Materialien stellt, kann die Raumakustik
trotzdem funktionieren. Ich bin fiir den Kunden da, ihm zu
zeigen, wie er das vorhandene Geld am sinnvollsten aus-
geben kann.

Fritz Fey: Abgesehen vom Budget, was ist Deine grund-
satzliche Idee eines guten Regieraums?

Wes Lachot: Ich kann eine Menge {iber einen Raum sagen,
nur durch Hineingehen und eine normale Unterhaltung,
ohne irgendetwas Uber die Lautsprecher gehért zu haben.
Wenn der Raum mit der menschlichen Stimme schon nicht
funktioniert, wiirde ich wahrscheinlich auch die Abhérsitu-
ation nicht mogen. Der Raum sollte auf’erdem eine aus-
geglichene Tonalitdt besitzen, was nicht einfach zu errei-
chen ist, aber selbstverstandlich moglich. Das Abhorsy-
stem sollte nicht zu beeindruckend oder Ubertrieben gut
klingen. Wenn die Mischung schlecht ist, sollte sie auch
schlecht klingen. Ein dritter Aspekt ist ein ausgeglichener
Klang tiberall im Raum. Natiirlich sollte ein Raum auch er-
gonomisch gut eingerichtet sein, die Arbeitsflachen in der
richtigen Hohe, keine Verrenkungen, um Gerate zu bedie-
nen, gute Kommunikation. Da ich ein Verfechter der refle-
xionsfreien Zone bin, sollte man ausschlie3lich das horen,
was aus den Lautsprechern kommt. Dies ist eine Frage
der korrekten Geometrie. Wenn ich an der Abhd&rposition
den linken Lautsprecher rechts in einer Regiescheibe se-
hen kann, habe ich ein ernsthaftes Problem. Sicher ist die
Liste der Anforderungen sehr viel langer, und da bin ich
sehr penibel, aber wenn diese grundlegenden Dinge stim-
men, ist man schon sehr weit gekommen. Vergessen ha-
be ich noch den Wandeinbau der Lautsprecher. Ich glau-
be sehr an einen Wandeinbau, ausgenommen vielleicht in
einem Masteringstudio, in dem die Lautsprecher weit ge-
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nug von Wanden aufgestellt werden konnen und ich ge-
niigend Platz fiir Tiefenabsorber habe. In den meisten Fal-
len ist der Wandeinbau jedoch die bessere Losung, allein
schon aufgrund der durchschnittlichen Grofe heutiger Re-
gierdume.

Fritz Fey: Solange wir tiber Stereo reden, wiirde ich zu-
stimmen. Aber was machst Du mit einer Surround-Regie?

Wes Lachot: Das ist eine gute Frage. Ich arbeite gera-
de an einem solchen Raum mit einem freistehenden ATC
Surround-System. Peter D‘Antonio von RPG ist eben-
falls in dieses Projekt involviert und wir haben eini-

ge seiner raumakustischen Elemente verwendet. Die-
ser Raum ist hochgradig diffus auf der Basis eines neu-
en Prinzips. Aber Du hast recht. Mit fiinf Lautsprechern
in einem Raum fallt das Klangbild schnell auseinander.
Die Geometrie, die fiir Stereo wunderbar funktionierte,
muss {iberdacht werden. Ich mochte aber auch sagen,
dass nur wenige meiner Kunden wirklich Interesse an
Surround zeigen. Fiir neunzig Prozent meiner Kundschaft
gilt, dass sie ihr Geld mit Stereo verdienen. Dennoch,
man muss natdrlich fiir Surround vorsorgen, etwa hin-
sichtlich der Position von Tiiren und Fenstern. Ich plane
die Akustik so, dass in einem hauptsdchlich fiir Stereo
genutzten Regieraum ein freistehendes Surround-System
nachgeriistet werden kann. Ich personlich hoffe, dass
Surround ein erfolgreiches Format wird, denn es kdnnte
gut flir die Musikindustrie sein, neue Impulse zu bekom-
men. Das Schone an RFZ ist, dass man eine grofBe Frei-
heit bei der Gestaltung von harten und weichen Ober-
flichen genief3t. Die Front muss aufgrund der Geome-
trie des Raums nicht zwangslaufig weich sein. Wenn

der Kunde Surround bestellt, wiirde ich vermutlich ab-
sorbierende Flachen in der Front beriicksichtigen. Fir
ein Studio, das ausschlielich in Stereo arbeitet, wiir-
de ich die Front vermutlich harter gestalten. Hier muss
man tatsdchlich Prioritdten setzen, denn beides, Stereo
und Surround, wird nicht kompromisslos in einem Raum
funktionieren. Wenn man geniigend Kontrolle iber den
Verlauf der Seitenwdnde hat, kann das Klangbild auf der
Produzentencouch genauso spektakuldr wie in der Ab-
horposition sein. Fiir die Post Production ist Surround
natiirlich ein sehr viel wichtigeres Thema, doch dort
kommt es auch auf andere Schwerpunkte an, denn es
geht ausschliefilich um Produktionsdurchsatz, Zeit und
Geld.

Fritz Fey: Welche Materialien verwendest Du? Fertige Ele-
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mente, eigene Konstruktionen oder eine Mischung aus
beidem?

Wes Lachot: Einer der Tricks, ein Mittelklasse-Studio im
Budget zu halten, ist, nicht zu viele fertige Komponenten
zu verwenden. Rohmaterial kostet deutlich weniger, Mi-
neralwolle, Gipskarton, Spanplatte, Holz, Stoff. Wir kau-
fen Material in groen Mengen ein und kénnen dadurch
viel Geld sparen. Davon abgesehen stammen die meisten
Fertigelemente von RPG, aufgrund einer langjahrigen er-
folgreichen Zusammenarbeit. Diese Firma ist sehr innova-
tiv und baut auch spezielle Elemente auf Bestellung und
nach Kundenwunsch. Ich spreche fast taglich mit RPG und
wir entwickeln spezielle Bauformen, zum Beispiel Diffu-
soren, in gemeinsamer Arbeit. RPG ist klein genug, so et-
was zu leisten, aber auch grof} genug, um preiswerte
Massenproduktion auf einem hohen Qualitatsniveau zu or-
ganisieren. Die meisten der Produkte werden in den USA
gefertigt und sind daher nicht gerade giinstig, aber sie
sind sehr hochwertig und wissenschaftlich durchdacht. Ei-
nige der Studiofotos, die Du gesehen hast (www.wesla-
chot.com. Die Red.), zeigen RPG-Produkte, die in China zu
einem Viertel des Preises hergestellt werden, aber sie sind
nicht aus Plastik oder Schaum, sondern aus Holz und se-
hen sehr hochwertig aus. Die raumakustische Wirksamkeit
ist verbliiffend gut. Vieles, was wir konstruieren, ist un-
sichtbar in die Wande eingebaut. Ich plane sehr viel abge-
stimmte Tiefenabsorption in die Wande, die die Frequenz-
bereiche bearbeiten, die im Raum Probleme machen. Wir
konnen natiirlich aufgrund der Raumabmessungen genau
vorhersagen, wo diese Probleme zu finden sein werden.
Man sieht meistens nur eine homogene Oberfldche, aber
dahinter verbergen sich mehrere Lagen raumakustisch
wirksamer Resonatoren. Vieles davon wird mit einfachen
Materialien realisiert, die man im Baustoffhandel kaufen
kann. Einige der gestimmten Plattenschwinger werden so-
gar in Deutschland hergestellt. Ich spiele auch gerne mit
verriickten Formen und Anordnungen, um maoglichst viel
,Bang for the buck® zu erzeugen. Kreativitat ldsst Studios
besser aussehen und funktionieren, auch wenn man nur
einfach Baustoffe verwendet.

Fritz Fey: Wenn man Lautsprecher in einen massiven Ka-
fig in die Wand einbaut, stellt sich automatisch eine signi-
fikante Anhebung tiefer Frequenzen ein. Wie |6st Du die-
ses Problem?

Wes Lachot: In einem Regieraum gibt es viele Phantom-
schallquellenprobleme, die beiden Schlimmsten sind die



Front- und die Riickwand, bedingt durch die Abstrahlrich-
tung der Monitore. Die Riickwand erzeugt eine starke Re-

flexion auf die Abhorposition im Bereich tiefer Frequenzen.

Dagegen kann man nur durch die Konstruktion der Riick-
wand etwas unternehmen. Die Frontwand, angenommen,
die Lautsprecher waren nicht eingebaut, erzeugt ebenfalls
ein Problem bei tiefen Frequenzen, da dieser Bereich von
den Lautsprechern kugelférmig abgestrahlt wird. Man be-
kommt also eine volle Reflexion dieser Energie zeitlich
versetzt auf die Abhorposition. Abhangig vom Wandab-
stand errechnet sich die betroffene Frequenz. Man kann
sich also lediglich aussuchen, welche Frequenz einer Aus-
l6schung unterworfen sein wird, solange man den Laut-
sprecher nicht in die Wand einbaut. Dann erhalt man je-
doch die schon von Dir erwdhnte Tiefenanhebung um et-
wa 6 dB, die im Bereich von 250 Hz langsam einsetzt.
Die beste Losung fiir mich ist ein separater Verstarkerweg
fir den Tiefenbereich, denn dann kann ich die Anhebung
durch Abstimmung der Frequenzweiche zuriicknehmen.
Ansonsten mag ich keinen Einsatz von Korrekturentzerr-
ern, was nicht heilt, dass ich es niemals getan hatte.

Fritz Fey: Aber die Abstimmung einer Frequenzweiche ist
auch eine Art von Korrekturentzerrung...

Wes Lachot: OK, zugegeben, ich bin kein hundertprozen-
tiger Purist, was diese Dinge betrifft, aber die beschrie-
bene Losung ist der phasenvertraglichste Weg fiir eine li-
neare Ubertragungsfunktion im Bereich der Tiefen. Ich ha-
be schon aus Griinden des Komforts digitale Weichen
verwendet, aber der zusatzliche Aufwand mit analogen
Geraten lohnt sich, weil der Klang einfach besser ist.

Fritz Fey: Wie gehst Du mit durch das Mischpult oder Stu-
diomobel bedingten Beugungseffekten um?

Wes Lachot: Ob Du es nun glaubst oder nicht: Wenn ein
Raum in allen drei Dimensionen geometrisch stimmt, ist
ein Mischpult oder Studiotisch kein wirklich grof3es Pro-
blem. Ich ,missbrauche® das Mischpult, denn damit ver-
hindere ich die erste Bodenreflexion, die ich auf keine an-
dere Weise in den Griff bekommen kann. Mit den Laut-
sprechern im richtigen Winkel und einer perfekten Geome-
trie stellen wir kein Problem fest, sondern der Raum misst
sich sogar noch besser als ohne Mischpult. Das ist meine
Erfahrung. Ich spreche dann aber {iber Gehirnschmalz und
Schweif3 fiir jedes noch so kleine Detail.

Fritz Fey: Ich kenne viele Studios mit zwei oder drei Ste-

reo-Abho6rsystemen, die fiir mich allenfalls ein Ausdruck
von Entscheidungsunsicherheit sind. Wie denkst Du darii-
ber?

Wes Lachot: In einem Studio mit einem schénen Haupt-
monitorsystem sind andere Lautsprecher immer im Weg,
denn das Stereodreieck ist das Stereodreieck. Manchmal
empfehle ich in einer solchen Situation fahrbare Stative...

Fritz Fey: Aber ist es nicht viel effektiver, nur einem Abhor-
system zu trauen?

Wes Lachot: Ich stimme zu, denn die meisten meiner Kun-
den verwenden ausschlieBlich ihr Hauptmonitorsystem.
Manche aber haben zusatzliche Nahfeldsysteme und sind
damit gliicklicher. Es gibt ein einziges gutes Argument fiir
ein zweites kleines Stereopaar. Das hat nichts damit zu
tun, dem Hauptsystem nicht zu trauen. Manchmal mdéch-
te man einfach {ber einen schlechten Lautsprecher abho-
ren. Fiir das Gehirn ist es angenehmer, nicht jedes Detail
zu héren, zum Beispiel, wenn man einen ganzen Tag Ge-
sang aufnimmt und mehr auf Intonation und Emotion ach-
ten will als auf alles andere. Es gibt tatsachlich Toningeni-
eure, die darauf schworen, zwei oder drei nahezu gleich-
wertige Monitorsysteme im Wechsel zu horen, weil sie an
diese Arbeitsweise gewdhnt sind. Ich wundere mich auch
dariiber, aber das ist eine sehr personliche Angelegenheit,
tber die man auch nicht diskutieren kann.

Lisa und Wes Lachot auf Ihrer Europa-Reise in Florenz
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Fritz Fey: Ich mochte Dich in Deiner Rolle als Studiobesit-
zer fragen, welche Bedeutung die Auswahl des Equipments
fir Dich hat...

Wes Lachot: Ich bin ein Mann der alten Schule und mit ana-
logen Bandmaschinen aufgewachsen. Du kennst das selbst,
das gefahrliche Einsteigen in die Aufnahme, einen Wimpern-
schlag friiher als der eigentliche Einstiegspunkt, und immer
auf der Suche nach einem noch besseren Take, mit vollem
Einsatz, das letzte aus einem Musiker herauszuholen. Das
hat mir ungeheuren Spafl gemacht. Es ist einiges an See-
le verloren gegangen, seit man alle 37 Gesangsspuren be-
halten kann. Es war toll, wenn bei allen Beteiligten das Ad-
renalin in Stromen floss, und der Toningenieur war viel
mehr Aktionskiinstler als heute. Die Gerate hatten weni-
ger Knopfe und es mussten viele Entscheidungen direkt ge-
troffen werden. Die digitale Technik beschwert uns einen
sehr hohen Grad der Kontrolle. Du kannst jeden Parame-
ter, den Du Dir vorstellen kannst, bis ins kleinste Detail be-
einflussen. Die Werbung in den Magazinen verspricht uns
totale Beliebigkeit und wie man Kontrolle tiber seine Mi-
schung gewinnt. Ich denke, dass es ein Abhangigkeitsver-
haltnis zwischen Kontrolle und Kreativitat gibt. Je mehr Du
einen Song zu Tode mischt, je mehr gibst Du davon auf,
was diesen Song eigentlich ausmacht. Je mehr Du die In-
tonation eines Gesangs korrigierst, desto mehr verlierst Du
die Emotion und Menschlichkeit, die er eigentlich ausdri-
cken kdnnte. Je mehr man ein menschliches Wesen kontrol-
liert und verbiegt, desto mehr riickt das Leben in den Hin-
tergrund, das zeigt, wie wir eigentlich sind. Es macht mich
ein bisschen traurig, dass die Musikindustrie so sehr auf
Kontrolle setzt. Mein Lieblingskompressor hat dementspre-
chend nur wenige Regler, oder vielleicht nur einen, denn er
klingt immer groBartig. Natiirlich kann man gute Produk-
tionen digital machen, aber ich hasse es, in eine Regie zu
kommen, wo jemand mit den Augen mischt. Manchmal wird
geschnitten ohne tiberhaupt zu horen, sondern anhand der
Wellenform auf dem Bildschirm. Du lieber Himmel, wie weit
wollen wir das noch treiben? Ich sehne mich nach der Zeit
zuriick, in der Musik einfach Energie war. Die Beatles pro-
duzierten ein ganzes Album an einem Tag, zwolf Songs. Un-
gliicklicherweise ist nicht jede Band so (lacht). Als ich noch
selbst am Mischpult saf3, bevor die Pro Tools Ara begann,
hatten wir einen Eventide Harmonizer. Ich Ubte und lernte,
wie man damit kleine Intonationsfehler in Echtzeit ausglei-
chen konnte. Also pragte ich mir die Gesangslinie ein und
machte die entsprechenden Reglerbewegungen. Bei den
Kunden sprach sich diese ,Fahigkeit* herum und der Harmo-
nizer wurde in ,Milli Vanilli Machine* umgetauft. Die Sanger
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gingen also Bier trinken und lieBen mich mit der Arbeit zu-
riick. Irgendwann wurde ich miide, das immer und immer
wieder machen zu miissen und forderte die Sdnger auf, ge-
falligst besser zu singen. Das war auch die Zeit, in der ich
die Lust verlor, im Studio zu arbeiten. Man kann ein Al-
bum auch heute noch in drei Tagen produzieren, wenn die
Bands nur vorher ausreichend iiben wiirden und in der La-
ge waren, ihre Songs zu spielen. Wir kdnnen kein Talent in
den Drumsound filtern!

Fritz Fey: Dein Studio, ist es immer noch in Betrieb?

Wes Lachot: Ja klar, inzwischen seit 25 Jahren, und es
hei3t ,Overdub Lane Recording‘ in North Carolina. Dort
werden viele alternative Rockbands produziert, auch ei-
ne Menge Jazz, etwas traditionelle Country-Musik, ei-
gentlich alles, so wie in den fritheren Jahren. Es ist ein
sehr schones Studio mit einer analogen APIl-Konsole, ei-
ner Menge alter Keyboards und alter Gitarren, alles,
was ich mein Leben lang gesammelt habe. Obwohl ich
dort selbst schon seit Jahren nicht mehr gearbeitet ha-
be, passiert dort eine Menge mit der Hilfe von Freun-
den, die sich dort einbringen. Wir halten es gemeinsam
am Leben, weil es Teil unseres Lebens geworden ist. Au-
Berdem ist es fiir mich ein wunderbares ,Labor?, Dinge
auszuprobieren. Tony Brett, mein Konstrukteur und mei-
ne rechte Hand, hat viele meiner Projekte gebaut. Wir
sind gerade dabei, eigene Lautsprecher zu entwickeln,
die im Studio ausprobiert werden kdnnen. Ein Studio zu
besitzen, ist Teil meiner Philosophie, nahe an der Praxis
zu bleiben. Manchmal bin ich dort, um ein paar Spuren
mit meiner Hammond B3 einzuspielen, aber das ganze
Drumherum, was einen Studiobetrieb nicht gerade an-
genehm macht, habe ich hinter mir gelassen. Ich mag
nicht mehr den Kunden hinterherlaufen, Mikrofonkabel
aufrollen, Fehler suchen und reparieren. Trotzdem, es ist
ein tolles Studio, ich wiirde sagen, in der Mittelklasse.
Es gibt in der Umgebung nur noch wenige Studios die-
ser Art. Wir hatten 25 gute Jahre mit einer prima Ausla-
stung, abgesehen vom letzten Jahr mit der Wirtschafts-
krise, die vielen Studios den Hals gebrochen hat. Aber
es wird wieder besser und die gefahrliche Phase scheint
tiberstanden. Vielleicht hatte es fiir mich Betdtigungs-
felder gegeben, die mehr Geld in meine Kasse gespiilt
hatten, aber ich habe mich fiir die Musik entschieden.
Dariiber bin ich sehr gliicklich, denn meine Arbeit macht
mir riesige Freude. Heute helfe ich Leuten, gute Musik
zu machen und das ist eine Kraft, die diesem Planeten
gut tut. Aber dafiir muss man hart arbeiten...
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An Grofie und Einrichtung des Raumes war nicht zu erkennen, dass ich mich im persénlichen Biiro von Troy Germa-
no befand, dem Executive Vice-President der Hit Factory Studios Inc. New York, in Midtown Manhattan, 421 West
54. Strasse. Das Gebdude, dessen sechstes Stockwerk von insgesamt sieben hauptsachlich aus Biiros besteht, be-
herbergt zur Zeit etwa ein Drittel aller Studios, die derzeit zur Hit Factory gehdren. Weitere Studios befinden sich
in einem ebenfalls auf der 54. Strasse liegenden Gebaude, nahe am Broadway und Timesquare. Der dritte Studi-
okomplex in Miami Florida gehort erst seit etwa 19 Monaten zum Unternehmen und wurde vor kurzem véllig re-
noviert, teilweise umgebaut und komplett neu ausgestattet. Aufzuzahlen, wer alles in den Hit Factory Studios auf-
genommen und produziert hat, ist wahrlich miiig und wiirde im Ubrigen den Herausgeber dieses Magazins zur
Auflage einer Sonderausgabe zwingen. Namen wie Mariah Carey, Paul Simon, Billy Joel (River of Dreams), Whitney
Houston (u. a. The Bodyguard), Michael Jackson (History), Madonna, Bruce Springsteen, Eric Clapton, Donald Fa-
gen (Kamakiriad), The Rolling Stones oder Stevie Wonder sollen hier nur stellvertretend genannt werden. Vor Ort
allerdings, in der Lobby und in den Durchgangen zu den Studios, kann man die Wande vor lauter Gold und Platin
Alben, die hier produziert wurden, kaum noch sehen. Uberschlégig habe ich an die 300 gezihlt, aber alles zusam-
men genommen, ich meine, alle Studios in New York und Miami, sind es sicherlich noch sehr viel mehr. Mir gegen-
uber sitzt ein dynamischer junger Mann, dessen Telefon, das mindestens einmal in der Minute klingelt (er hatte
darum gebeten, nur in wichtigen Angelegenheiten verbunden zu werden...), unsere Unterhaltung etwas in die Ldn-
ge zieht (meine Parkuhr lduft ab!). Doch jeder Anruf ist ihm offenbar sehr wichtig, denn nach jedem Gesprach tragt
er sorgféltig eine kurze Notiz in seine dicke Kladde ein. Er ist freundlich und aufmerksam und trotz des enormen
Zeitdrucks, unter dem er zu stehen scheint, nimmt er sich die Zeit fiir ein ausfiihrliches Gesprach. Hier kommt es...
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Der Haupteingang der Hit Factory Studios auf der 54. Strafe in Mid-
town Manhattan
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Gerald Neumann: Troy, wie hat das alles begon-
nen?

Troy Germano: Mein Vater, Eddie Germano,

kam in den spaten soer Jahren ins Musikge-
schaft, zundchst als Sanger und Produzent. In
den 6o0ern arbeitete er schon fiir Firmen wie
MGM, RCA und United Artists. 1973 erwarb er
Anteile am New Yorker Record Plant Studio und
sammelte dort gleichzeitig umfangreiche Erfah-
rung als Studiomanager. Getrieben von dem
Wunsch unabhédngig zu sein, riskierte er alles,
was er besaf3, als er 1975 die erste Hit Facto-
ry auf der 48. Strasse vom legendaren Produ-
zenten und Komponisten Jerry Ragavoy kauf-
te. Der hatte das Studio in den spdten 6oer Jah-
ren gebaut und ausschlieilich flir seine eigenen
Projekte genutzt. Schon damals war das Stu-
dio einzigartig und vergleichbar mit Jimi Hendrix
Electric Lady Studios oder Phil Ramone’s A&R
Studios. Mein Vater baute die bestehenden Rau-
me um und so begann die Hit Factory mit zwei
Regie- und zwei Aufnahmerdaumen. Die Studios
entwickelten sich schnell zu dem, was der Na-
me schon versprach. Das erste Album, das in
der Hit Factory aufgenommen wurde, war Ste-
vie Wonder’s ,Songs in the Key of Life’. Stevie
wollte drei Tage kommen, blieb aber fast ein
halbes Jahr und verkaufte iiber 4 Millionen Ko-
pien von seinem Album. Auch John Lennon kam,
um nach seiner sjghrigen Produktionspause
,Double Fantasy’ aufzunehmen. Schon bald wur-
de ein drittes Studio eingerichtet, und das gan-
ze Unternehmen zog um in ein Gebaude auf der
54. StraBBe, zwischen Broadway und der 8th Ave-
nue. Diese Raume bestehen auch heute noch.
Derzeit betreiben wir dort insgesamt fiinf Stu-
dios, von denen zwei mit SSL 9ooo) Pulten aus-
geriistet sind und zwei weitere mit Neve VR Pul-
ten und Flying Faders Automation. Dariiber hi-
naus steht in jedem Regieraum ein komplettes
Pro Tools HD Recording System bereit. Das Stu-
dio in dem wir uns hier gerade befinden, liegt
ebenfalls auf der 54. Strasse, aber weiter west-
lich an der 10th Avenue. Wir haben es nach lan-
ger Umbauzeit im Juni 1993 eroffnet. Hier in die-
sem Gebdude befinden sich auf liber 10.000
Quadratmetern insgesamt fiinf Aufnahme- und
Mischstudios, sechs Writing-Rooms, vier Maste-

’



ring Studios, ein Raum fiir Videokon-
ferenzen und der grof3te Teil unserer
Biiros. Drei der Studios sind mit SSL
9000) Mischpulten ausgeriistet, in
Studio 3 steht seit kurzem ein SSL
Axiom MT Digitalpult und Studio 5
ist mit einer Sony Oxford Konsole
ausgeriistet.

Im Januar des vergangenen Jahres
haben wir ein weiteres Studio ge-
kauft, ndmlich die Criteria Studios
Miami in Florida, heute Criteria Hit
Factory. In diesen legendadren Stu-
dios, 1958 von Mac Emmerman ge-
griindet, wurden in den vergangenen
30 Jahren zahllose weltberiihmte Al-
ben produziert, unter anderem Klas-
siker wie Derek & The Dominos’
,Layla’, The Eagles’ ,Hotel Califor-
nia’, Fleetwood Mac’s ,Rumours’ und
James Brown’s ,| Feel Good’. Kiinst-
ler wie Eric Clapton oder The Bee
Gees hatten die Studios fiir Jahre ge-
bucht, um dort zu arbeiten. Zurzeit
haben wir dort sechs Studios. Zwei
SSL 9000), ein SSL 4000 G+, ein Eu-
phonix System Five 96 KHz, ein So-
ny Oxford und ein Neve 8078. Wei-
tere Rdume sind ein Mastering Stu-
dio, ein Preproduction und ein Wri-
ting Room. Als Mehrspurmaschinen
benutzen wir in allen Studios So-

ny 3348 HR 24-Bit Digitalmaschinen,
Pro Tools Harddisk Recording Sys-
teme und seit kurzem den Eupho-
nix R-1 Harddisk Recorder, ein ganz
neues System mit 48 Spuren. Dane-
ben haben wir auch noch eine Reihe
analoger Studer 827 24-Spur Maschi-
nen. Die Ausriistung aller Mastering
Raume besteht im Wesentlichen aus
Sonic Solutions Systemen, erganzt
mit Weiss EQs und Kompressoren,
sowie einigen analogen Geraten. Al-
so, alles zusammengenommen, sind
es heute sechzehn Studios, sieben
Preproduction Raume, fiinf Mastering
Studios und ein Raum fiir Schnitt-
bearbeitungen. Technisch und aku-

stisch sind unsere Studios fiir alle
Genres von Musikaufnahmen ausge-
stattet. Diversifikation ist ein Teil un-
serer Philosophie! Reicht das fiir ei-
nen ersten Eindruck, was wir hier so
machen?

Gerald Neumann: Das ist ziemlich be-

eindruckend, moglicherweise ist die
Hit Factory eines der gré3ten Studios
weltweit!?

Troy Germano: Die Hit Factory Stu-
dios sind definitiv die groBte Studio-
firma weltweit. Wir sind ein privates
Unternehmen in Familienbesitz und
von den grof3en Schallplattenfirmen
vollig unabhdngig, was ja heutzutage
auch noch mal eine Besonderheit ist,
denn viele der grofien Studios geho-
ren Schallplattenfirmen, Labels oder
anderen Companies.

Gerald Neumann: Es nicht einfach,
heutzutage im Mietstudiogeschaft
Geld zu verdienen...

Troy Germano: Allerdings, das kann
man wohl sagen!

Gerald Neumann: Wie sieht Euer
Konzept aus, die Studios zu betrei-
ben und was bedingt Euren Erfolg
Deiner Meinung nach?

Troy Germano: Ich bin der Meinung,
alles basiert letztlich auf dem Ser-
vice, den wir anbieten konnen. Wir
betreiben Studios, die sich aufgrund
ihrer Art und Ausstattung von ande-
ren unterscheiden. Hier in New York,
in den USA und anderswo auf der
Welt gibt es eine ganze Reihe aufler-
gewohnlicher Studios, doch bin ich
der Ansicht, dass wir doch noch ein
wenig besser sind. Die Art und Wei-
se, wie wir unsere Kunden behan-
deln, der Sound unserer Rdume und
unsere Philosophie, die unter an-
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Neil Grant Akustik im New Yorker Studio 2 mit Boxer Moni-
toren (die interessanterweise auf dem Kopf stehen) und SSL
9000) Konsole

derem beinhaltet, dass der Kunde immer Recht hat, un-
terscheidet uns von den {brigen. Zudem arbeiten wir
sehr sehr hart, was bedeutet, bis zu siebzehn, manch-
mal achtzehn Stunden am Tag im Einsatz zu sein, um di-
es alles am Laufen zu halten. Die Studios sind rund um
die Uhr in Betrieb, 24 Stunden am Tag, das macht die-
ses Engagement notwendig, von Tag zu Tag, sieben Ta-
ge die Woche. Es ist unser Leben und wir wollen das
so! Ich glaube, das ist es, was die Hit Factory einzigartig
macht. Ubrigens unabhingig davon, ob wir in New York,
in Miami oder wo auch immer sind: Wir hatten zum Bei-
spiel zwischen 1989 und 1993 in London ein sehr erfolg-
reiches Studio in Partnerschaft mit Sony.

Gleichzeitig versuchen wir, allen unseren Kunden jede er-
denkliche Hilfestellung zu geben und unsere Studios so
flexibel und vielseitig als moglich zu gestalten. Denn ne-
ben dem Arbeitseinsatz ist es ist auch wichtig, mit der
Vielfalt an Musik heutzutage richtig umgehen zu kénnen.
Die meisten Studios, die ich kenne, neigen dazu, sich
auf eine oder zwei Arten von Musik zu spezialisieren.
Wir aber kénnen ohne besondere Vorbereitungen an je-
dem beliebigen Tag ein Broadway Cast Album produzie-
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Die Surround-Regie Fin Miami mit Sony Oxford Konsole

ren, Hip Hop Alben, R & B Alben, Pop und Rock Alben,
Jazz Alben, Film Score, Crossover, Latin Music oder klas-
sische Musik aufnehmen; unsere Studios sind dafiir be-
stens ausgestattet. Latin Music war zum Beispiel einer
der Griinde, ein Studio in Miami zu er6ffnen. Wir wollten
auch diesen Bereich der Musik und die dazugeho6renden
Kiinstler unbedingt mit einbeziehen und waren der An-
sicht, dass es dort nicht viele Studios unseres Niveaus
gibt. Daher haben wir die Criteria Studios in Miami ge-
kauft. Nun stehen wir am Eingang zum gesamten la-
teinamerikanischen Musikmarkt und wir sind uns sicher,
dass wir mit diesem Erwerb, zusammen mit dem Kon-
zept der Hit Factory, in Miami sehr erfolgreich sein wer-
den. Aber dieses Gefiihl haben wir fiir alle unsere Unter-
nehmungen. Wenn es eine Hit Factory Berlin gabe, wa-
ren wir auch dort sehr erfolgreich. Das gleiche gilt fiir ei-
ne Hit Factory Australia, eine Hit Factory Paris oder eine
Hit Factory Los Angeles. Wo immer wir auch hingehen,
wir bringen die notwendige Zeit und Arbeit auf, um die
Unternehmung erfolgreich zu machen. Und wir wissen,
wie man ein Studio zu organisieren hat und wie man
die Kunden behandeln muss. Das hat viel mit der Quali-



tat der Beziehungen zu tun. Denn am Ende eines Tages
ist es zwar schon, die Studios mit toller Technik auszurii-
sten, die Angestellten zu bezahlen und viel Geld auszu-
geben, aber letztlich zahlt nur das gute Verhdltnis zu den
Kunden, den Musikern, den Produzenten, den Managern, zu
den Labels und selbstverstandlich auch zu den Leuten, die
fur uns arbeiten. Ich weif} nicht, wie es bei anderen Studios
ist, bei uns ist es so, dass viele unserer Kunden auch un-
sere Freunde werden und ich bin sicher, dass auch dieses
ein Teil unseres Erfolges ist. Ich meine nicht nur oberflach-
lich Freunde, sondern tatsachliche Freunde. Sie miissen
nicht jede Woche kommen oder anrufen. Man weif3 einfach,
dass man einen guten Freund hat! Und selbst, wenn er
oder sie erst nach fiinf Jahren wieder anruft, man freut sich
einfach und es ist so, als hadtte man erst vor zwei Tagen
noch miteinander gesprochen. Ein solches Verhaltnis ver-
suchen wir zu jedem unserer Kunden aufzubauen. Es geht
nicht um ,Networking’, also ein oberflachliches Netz von
Beziehungen aufzubauen. Die gemeinsame Liebe zur Mu-
sik und Freundschaft verbindet uns mit den meisten Kun-
den. Um welche Musik es sich dabei handelt, ist zweitran-
gig. Das gegenwartige Hauptgeschaft ist im weiten Sinne R
& B Musik, was auch so bleiben wird, unabhangig davon,

ob es sich um weif3e oder schwarze Hip Hop Gruppen, Boy-
Groups oder Girl-Groups, Boy-Bands oder Girl-Bands, oder
was auch immer handelt. Auch wenn in Zukunft vielleicht
mehr Leute R & B Hip Hop Platten und Pop Platten kaufen
werden als andere Musikrichtungen. Wenn man die meist-
verkauften Platten aller Zeiten betrachtet, so sind ein Gros-
steil davon R & B Dance Based Alben. Es gibt einige grof3-
artige Rock-Alben, einige grole Pop-Alben, aber was ich
meine, sind Platten wie Michael Jackson‘s ,Off The Wall’
oder ,Thriller'. Ich glaube, die Leute wollen heutzutage gute
Songs und gute Musik héren, um damit den taglichen Pro-
blemen ein wenig zu entfliehen. Dafiir haben wir zu sorgen!
Das ist es, was wir tun und woran wir Spaf3 haben! Und...
es wird niemals langweilig!

Unser Modell, erfolgreich zu sein, hat bisher gut funktio-
niert und ich bin tiberzeugt, dass es auch in Zukunft wei-
terhin so sein wird. Vielleicht ist das Konzept nicht fiir je-
dermann geeignet, aber ich denke, wir haben nicht ein-
fach nur Gliick, sondern es liegt an der harten Arbeit, die
wir leisten.

Gerald Neumann: Was miissen Eure Kunden bezahlen,
wenn sie in der Hit Factory aufnehmen wollen?

Was hat Brauner 2011 vor ?
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Troy Germano: Das hadngt natiirlich erheblich davon ab,
welches Studio gebucht wird und ob es fiir Stunden, Tage
oder auch langer bendtigt wird. Wir sind der Meinung,
dass unsere Studios nicht teuer sind. Tatsache ist, wir
arbeiten mit allen moglichen Kunden und miissen daher
einen Betrag in Rechnung stellen, den sie auch aufbrin-
gen konnen. Es kommen zum Beispiel Kiinstler, die Pro-
duktionsvertrage in der Tasche haben, aber auch Leu-

te die zundchst mal fiir sich selber produzieren méchten.

Meistens muss man sich zusammensetzen und das je-
weilige Projekt genau besprechen. Dann werden die Ko-
sten individuell vereinbart.

Es ist kaum mdglich, einen allgemeinen Preis zu nen-
nen, aber ganz grob liegen die durchschnittlichen Stu-
diorates bei etwa 200 bis 250 US-Dollar pro Stunde.
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Einige Rdume sind moglicherweise etwas teurer, ande-
re wiederum etwas giinstiger. Studio 1 beispielsweise,
der Scoring Room, kostet an die 3000 US-Dollar pro
Tag.

Gerald Neumann: Was bekommt man fiir diesen Preis?

Troy Germano: Man bekommt die Raumlichkeiten, jede
Menge erstklassiges Outboard Gear, Bandmaschinen, Mi-
krofone, etc.. Nichts in den Raumen wird zusatzlich be-
rechnet, es sei denn, der Kunde hat besondere Wiinsche.
Aber im Allgemeinen sind unsere Studios mit einer Menge
von unglaublicher Technik ausgestattet und das trifft auf
alle unserer Studios zu, unabhangig davon, ob sie sich in
New York oder in Miami befinden.




Gerald Neumann: Beinhaltet der Preis auch Personal?

Troy Germano: Ja. Im Preis enthalten ist auch ein Assistant
Engineer. Dariiber hinaus gibt es eine Gruppe von Tonin-
genieuren, die wir bei uns im Hause entwickeln und aus-
bilden. Damit sind wir so erfolgreich, das wir eine eige-
ne Managementfirma gegriindet haben, um diese Leute
zu managen und ihnen zu helfen, ihre Karrieren zu entwi-
ckeln. Es sind immer wieder einige dabei, die eines Tages
gefragte Toningenieure oder Musikproduzenten werden.
Und das in den unterschiedlichsten Musikrichtungen. Wir
betreiben diese Ausbildung sehr ernsthaft im Gegensatz
zu vielen anderen Studios, die hauptsachlich mit freibe-
ruflichen Toningenieuren arbeiten. Natiirlich arbeiten viele
freiberufliche Ingenieure auch fiir uns und wir achten sehr
auf gute Beziehungen, doch finden wir es in jeder Hin-
sicht wichtig, eigenes Personal heranzuziehen und zu ent-
wickeln. Das ist sicher eine unserer Schliisselaufgaben.

Gerald Neumann: Wie kann ein Weg aussehen fir je-
manden, der zu Euch kommen will?

Troy Germano: Ein Weg ist natiirlich, eine ausgezeichnete
Empfehlung zu haben, zum Beispiel durch Freunde oder
Kunden. Ein weiterer Weg ist eine der wenigen wirklich
guten Recording-Schulen besucht zu haben. Es sollte aber
wirklich eine der Schulen sein, die solide und griindlich
ausbilden und dem Absolventen eine realistische Darstel-
lung liefern, wie in Tonstudios gearbeitet wird. Das Pro-
blem dabei ist, dass es im Grunde keine Schule gibt, die
jemanden wirklich auf die eigentliche Studioarbeit vorbe-
reiten kann, weder fiir andere Studios, noch fiir die Arbeit
in der Hit Factory. Und dann gibt es da auch noch einige
Leute, die sozusagen von der Strasse kommen. Leute, die
einfach eine besondere Begabung fiir ihren Beruf haben.
Man kann diesen Leuten in die Augen blicken und mdég-
licherweise erkennen, dass sie besonderes begabt sind
und nicht mehr viel zu lernen brauchen. Es ist keine spe-
zielle Sache, nach der wir suchen, aber es hilft eine Men-
ge, die personlichen Fahigkeiten gut entwickelt zu haben,
Musiker zu sein, oder auch nur Musik wirklich zu lieben.
Am besten ist es natiirlich, wenn mehrere dieser Voraus-
setzungen zusammen kommen und eine davon dann noch
besonders stark ausgebildet ist. Vor etwa vier bis flinf Jah-
ren haben wir jemanden durch Beziehungen in der Fami-
lie angeheuert. Den Sohn von Freunden meiner Schwieger-
eltern. Es stellte sich schon bald heraus, das er ein grof3-
artiger Recording und Mixing Engineer ist und sehr gut
mit Pro Tools Systemen arbeiten kann. Sein Name ist Paul

Francone. Ich wiinschte mir, dass meine Schwiegereltern
mich anriefen und mir weitere zwanzig Paul Francones ver-
mitteln wiirden. In seinem Fall haben wir Gliick gehabt. Je-
denfalls, was ich sagen will, ist: die Leute, die fiir uns ar-
beiten, kommen auf den verschiedensten Wegen zu uns.

Gerald Neumann: Und wie sieht eine mogliche Karriere bei
Euch aus?

Troy Germano: Alle fangen auf dem Eingangsniveau als
Entrylevel General Assistant an. Das bedeutet, dass sie
am Morgen die Rdume in Betrieb nehmen, diese mit Ge-
raten und anderen notwendigen Dingen ausriisten und si-
cherstellen, dass die Raume aufgerdaumt und sauber sind.
Dann besorgen sie Kaffee, Essen und Getranke fiir die
Kunden, bauen Equipment auf und ab und betreuen die
nétigen Bander, sei es die Beschriftung oder der Trans-
fer von Bandern zwischen den Studios oder zu den Schall-
plattenfirmen. Dariiber hinaus haben sie die Bedienungs-
anleitungen zu lesen und zu {iben, mit dem Studioequip-
ment umzugehen. In der Zeit, in der sie keine Aufgaben
zu erledigen haben und das ein oder andere Studio gera-
de frei ist, konnen sie in diese Rdume gehen und sich mit
der Technik und dem Equipment vertraut machen. Wichtig
ist, dass sie gute Beziehungen zu den Assistant-Toningeni-
euren entwickeln. Alle diese Dinge summieren sich letztlich
und irgendwann kommt dann die Gelegenheit, auch selbst
als Assistant-Toningenieur zu arbeiten. Alles weitere entwi-
ckelt sich dann aus der Arbeit und der Erfahrung heraus.

Gerald Neumann: Wie viele Angestellte habt ihr in eurem
Betrieb?

Troy Germano, Executive Vice-President Hit Factory'
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Troy Germano: Alles zusammengenommen in New York
und Miami sind es etwa 120. Also, alle Assistenten, Tonin-
genieure, technisches Personal und die vielen Mitarbeiter
in den verschiedenen Biiros und an den Rezeptionen. Das
ist eine ganze Menge...

Gerald Neumann: Viele Eurer Kunden sind beriihmte
Kiinstler. Gibt es neben der vielen Arbeit auch lustige und
kuriose Dinge zu erleben?

Troy Germano: Aber sicher, denn kein Kunde ist wie der
andere und einige unterscheiden sich sogar erheblich.
Dieses ist allerdings auch etwas, was man erwarten muss.
Unsere Aufgabe ist es, sich um den Kunden zu kiimmern
und alles bereit zu stellen, was auch immer der Kunde
wiinscht oder bendtigt. Zum Beispiel wird Bruce Swedien,
wenn er hier mit Michael Jackson arbeitet, immer zusatz-
liche Dinge erwarten und bendotigen, um die Session und
die Arbeit zum bestmdéglichen Ergebnis zu bringen. Diese
Art von Produktionen arbeitet immer auf dem allerneues-
ten Stand der Technik, so werden auch die allerneuesten
und besten Gerate, Mikrofone und was wei8 ich noch ein-
gesetzt. Manche Gerdte sind Prototypen oder gerade erst
auf dem Markt erschienen, und wir als Team versuchen
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mit allen uns zur Verfligung stehenden Mitteln die bend-
tigten Dinge zu besorgen. Das ist oft gar nicht so einfach,
etwa, wenn der Handler ein Gerat nicht verkaufen will,
weil es noch so neu ist, oder ein Teil aus Europa oder an-
ders woher zu beschaffen ist. Aber das war eher eines der
langweiligen technischen Beispiele.

Ein anderer Kunde wollte vor einigen Jahren das Studio
(Aufnahmeraum), in dem er mit seiner Band arbeitete, als
Boot dekoriert haben. Wir hatten jede Menge von Seilen,
Rettungsringen, Anker usw. besorgt. Ein anderer Kunde
wollte das Studio wie eine Scheune hergerichtet haben.
Also haben wir jede Menge Heu, Pflanzen und Ausriistung
organisiert, um das Studio entsprechend herzurichten. Es
sind Wiinsche wie diese, die wir zu erfiillen haben. Beide
Bands sind (ibrigens sehr gute Kunden bei uns und in der
Offentlichkeit tiberaus bekannt. Einmal war eine renom-
mierte Band bei uns im Studio, deren Sangerin ihre Tracks
vollkommen nackt eingesungen hat. Nebenbei gesagt, ein
ausgesprochen hiibsches Madchen! Andere Sanger wol-
len ihre Spuren im Kontrollraum einsingen und dabei al-
les Licht ausgeschaltet haben. Es gibt eine Reihe sehr be-
riihmter Sanger, die so arbeiten, weil sie sonst beim Sin-
gen zu gehemmt waren. Auch sind oft auf Wunsch des In-
terpreten, besonders bei Vocal-Sessions, nur noch der



Toningenieur und der Produzent im Regieraum. Alle ande-
ren, Ton-Assistenten, technisches Personal etc., haben das
Studio dann zu verlassen. So hat jeder Kunde seine ei-
genen Vorstellungen und es ist immer etwas anderes los,
von Session zu Session. Aber das ist es, was unseren Job
so aufregend macht. Wir mégen das!

Gerald Neumann: Wie hat Dein Weg bis zum heutigen Tag
ausgesehen? War es immer klar fiir Dich, in die FuBstap-
fen Deines Vaters zu treten?

Troy Germano: Ja, ohne jeden Zweifel! Als ich acht Jahre
alt war, fiihrte mein Vater das Record Plant. Daran kann
ich mich noch gut erinnern. Nach der Schule war ich dann
am Nachmittag oft bei meinem Vater im Studio. Aber auch
schon vorher, als Ed noch als Sanger und Produzent ge-
arbeitet hat, ich glaube, ich war damals etwa drei Jah-

re alt, hatte er mich oft bei seinen Sessions dabei. Ich er-
innere mich noch gut an Vocal-Sessions, String-Sessi-

ons und vieles mehr. Dann 1975, als ich zwdlf Jahre alt
war, hat mein Vater die Hit Factory gekauft. Und dort ha-
be ich dann jeden Tag nach der Schule meine Zeit ver-
bracht. Die einzige Sache, die mir fast so viel Spa macht
wie das Studio- und Musikbusiness, ist Eishockey spielen.
Wenn ich nicht im Studio war, dann war ich also Eisho-
ckey spielen. Aber so gerne ich auch Eishockey mag, ich
weif}, meine wahre Liebe gilt der Musik! Das war schon
so, als ich als Kind und Heranwachsender Gitarre und Kla-
vier spielte; mir war immer klar, dass ich im Studio sein
wollte. Im Studio zu sein, ist fiir mich so etwas wie eine
ganz natirliche Sache. Mit 18 Jahren, als ich aus der High-
school kam, bin ich direkt zu meinem Vater in den Be-
trieb gegangen und habe gearbeitet. Also, am 8 Juni die-
ses Jahres bin ich dann tatsdchlich ganze 19 Jahre hier in
der Hit Factory. Ahnliches gilt auch fiir meine Schwester
Danielle, auch sie kam direkt nach der Highschool in den
Betrieb. Ich habe in der Tape-Library angefangen und mei-
ne Schwester in der Buchfiihrungsabteilung. Heute lei-

tet sie das Booking Department und hat viele neue Bezie-
hungen zu den verschiedensten Kunden aufgebaut, auch
zu Kunden, die wir vorher nie hatten. Wir haben haupt-
sdchlich im Bereich Rock, Pop und R & B Musik gearbei-
tet. Aber seit etwa 1987/88, als meine Schwester anfing,
sich intensiv um die Beziehungen zu Kunden zu kiimmern,
hat sie Erstaunliches geleistet. Danielle hat das Studio

in Kundengruppen bekannt gemacht, mit denen wir zu-
vor nichts zu tun hatten. Unter anderem hat sie unglaub-
lich gute Verbindungen zu den Leuten in der Hip Hop Ge-
meinschaft aufgebaut. Heute konnen wir sagen, das viele

weltweit bekannte Hip Hop Produktionen bei uns aufge-
nommen werden. Und das liegt ausschlieBlich am Einsatz
und der Arbeit meiner Schwester. Sie unterhalt die Bezie-
hungen und behandelt die Hip Hop Gemeinschaft wie ih-
re Schwestern und Briider, was ich fiir sehr wichtig halte.
Man kann sagen, dass seit der Mitte der goziger Jahre Hip
Hop Musik in den Staaten sehr angesagt ist und sich das
auch ganz klar in unserem Geschaft widerspiegelt.

Gerald Neumann: Hast Du eine besondere Verbindung zu
Europa oder gar Deutschland?

Troy Germano: Ja, vielleicht sehen wir uns eines Tages in
Deutschland wieder. Ich glaube, dass das moglicherwei-
se der Fall sein wird. Ich habe noch etwas Deutsch zu ler-
nen, aber mein Vater Eddie Germano ist italienischer Ab-
stammung und die Familie meiner Mutter kommt aus Os-
terreich. Also, ich hatte sehr gerne ein Studio in Deutsch-
land und das ist mir sehr ernst. Ich vermisse unser Studio
in London ein wenig, denn dort haben wir eine groflartige
Zeit erlebt. Aber so erfolgreich wir dort waren, werden wir
jetzt auch in Miami werden. Der Nachteil ist das viele Rei-
sen und unterwegs sein. Aber ich wiirde es sehr begrii-
3en, die Hit Factory auch in Deutschland anzutreffen.

Gerald Neumann: Das hort sich ja sehr spannend an...

Troy Germano: Ja, das ist es auch und das meine ich ganz
ehrlich. Solche Gesprache wie unseres konnen tatsachlich
die Dinge in Bewegung bringen, Interesse bei Leuten aus-
l6sen und Wege der Zusammenarbeit initiieren. Also noch
mal fiir alle, die dieses Interview lesen werden: wir waren
sehr gliicklich, ein Studio in Eurem Land zu haben...

18:00 Uhr abends in Manhattan. Gerade aus der Hit Fac-
tory gekommen, schlendere ich entspannt in der warmen
Abendsonne die Strasse hinunter, vorbei an den Sony Mu-
sic Studios in Richtung 10th Avenue zu meinem Wagen.
Doch den finde ich erst wieder, nachdem ich auf der nach-
sten Polizeistation erfahre, dass er wegen iiberschrittener
Parkzeit abgeschleppt wurde und sich nun auf dem stad-
tischen Tow Pound befindet. Also, ab ins Taxi, 150 US-Dol-
lar! Und... Eine Stunde spater sitze ich wieder in meinem
Wagen und fahre in Richtung Soho, um Freunde in einem
anderen Studio zu treffen. ,The Funmachine’ von Produ-
zent und Musiker Andres Levin, der zusammen mit mir
und Bruce Swedien die vergangenen Wochen im Studio
verbracht hat - ...aber das ist wieder eine ganz andere Ge-
schichte. Ich liebe New York...!
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Unser Beitrag zur

Studio Magazin und Audiocation
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AVALON[()) DESIGN

PURE CLASS A MUSIC RECORDING SYSTEMS

Avalon Europe Avalon USA
Tel: +49 89 81886949 Tel: +1 949 4922000
Fax:+49 89 81893485 Fax:+1 949 4924284

www.avalondesign.com
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DISCRETE CLASS-A GEAR
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Exklusiv im Vertrieb in Deutschland und Osterreich

bei: akzent audio - Tulpenweg 4 - 76571 Gaggenau
Tel +49 7225 913730 - info@akzent-audio.de
www.akzent-audio.de

Entwicklung - Konstruktion — Fertigung — Logistik — Service @IM M

Sie haben die kreativen Ideen.
Die Liebe zum Detail haben wir.

15 Jahre Audiokompetenz Made in Germany

Unsere Partner zéhlen auf uns - wann zéhlen Sie dazu?

[p.oTEC  MA'AU _RM=

DirectOut Technologies COMMUNICATIONS

IMM Gruppe | www.imm-gruppe.de | audio@imm-gruppe.de
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DISCRETE CLASS-A STEREO COMPRESSOR

MTXC-MONITOR.VV3S Abhérverstarker
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0
-

MTX-Monitor.V3 mit neuer, extrem neutraler Audioelektronik fur anspruchsvolle Stereo-
Abhéraufgaben im Studio- und High-End-Bereich. Kopfhorerverstarker und Messaus-
gange fur Stereo-Peakmeter/Korrelater sind integriert. Alle Funktionen fernsteuerbar.
Unser Programm: analoge Stereo-Router und Summierer

analoge Surroundrouter/Verteiler

Symmetrier- und Verteilverstarker

hochwertige Stromversorgungen

e

INFOS: www.funk-tonstudiotechnik.de E-MAIL: funk@funk-tonstudiotechnik.de
FUNK TONSTUDIOTECHNIK 10997 BERLIN PFUELSTR.TA TEL. 030-6115123 FAX 030-6123449

Codewort heift
sp_e@_kersco_r_n er
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Analog!

Mischpulte in Inline-Technik fiir den Bereich
Musikproduktion in verschiedenen Serien und
unterschiedlichen Ausbaustufen der Automatisierung,
Recall- und Reset-Mdglichkeiten mit VCA- oder
Motorreglersystemen. Mischpulte in Kassettentechnik mit
und ohne Automation nach Kundenspezifizierung
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sk ycjt-audio

WWW.ADT-AUDIO.COM
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In welchem Heft wanWREY
war der Artikel uber ...?
Das vollstandige
StudioMagazin-
Inhaltsverzeichnis

- umfassende und kompetente [
Projektbetreuung
von der ersten Beratung
bis zum fertiggestellten
Tonstudio

- Umbauten und Spezial-
anfertigungen

- Studioservice

- ausgewahlte

p W ' .-apmé'l‘tﬁﬁ.de

Service - Know-How - Erfahrung
Restaurierung - - - Uberholung - - - Einmessung
analoger Verstarker Effektgerate Bandmaschinen
Dipl.-Ing. Ulrich Apel VDT - Briickweg 23 - 53947 Nettersheim
Telefon 02440/959340 - Mobil 0170/9013523 - uli.apel@web.de

mit Stichworten im 1st-Adress-/1st-Base-
Datenformat fir Atari ST kostet je Heft 2.30
Euro, je Jahrgang 23.- Euro. Konversion
in andere Datenformate ist ohne Aufpreis
mdglich. Alle Preise zzgl. Porto/ Verpackung/
MwsSt.

Bestellungen bei:
Johannes M. Heuss
Reichweinstrale 47 « D-90473 Nirnberg
Telefon: 0911/ 80 82 56

Tel.: 02833/ 926 51 Fax.:02833/92652

Unser Ziel: Die perfekte
Ubertragung von Ton-
signalen.

Unsere innovativen Kabel werden in der ‘,

Schweiz hergestellt und befriedigen
. hochste Anspriiche an die Klangqualitit.
Symmetrische und unsymmetrische Signal-

‘"kabel, Lautsprecherkabel, Netzkabel: Wir F
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to audio eo

\

bieten in jedem Fall aussergewohnliche
Losungen an.

S.E.A.Vertrieb & Consulting GmbH
Auf dem Diek 6

‘eh g

D-48488 Emsbiiren
Tel. +49 59 03.93 88-0

E-Mail info@sea-vertrieb.de .
www.sea-vertrieb.de o t h

weitere Informationen unter www.vovox.com

2
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Master Clocks @
Signalverteiler “—ijj = NSJ Z L j 4
Formatkonverter = = o
Abtastratenwandler
Referenzgeneratoren Fiir

= A/V Recording

<= Post Production

<« Rundfunk

<« Biihne

MUTEC GmbH Berlin ¢ Fon ++49-(0)-30-746880-0 ¢ Contact@MUTEC-net.de ¢ www.MUTEC-net.de
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o mbakustik

\\ J/ biiro fiir akustik und studiodesign

Akustikmodule - Beratung - Messung
Planung - Installation - Stellwénde
Resonanzabsorber - Akustikvorhdnge

Bassfallen - Diffusoren - Mébel

) oF sop PRy A

AnxaMob

ANALOG MODELING

«<s GmbH
93731

AURORA 8/AURORA 16
8 und 16 Kanal A/D D/A Wandler

www.lynxstudio.de/Aurora

» FireWire
» ProTools
» AES/EBU

AL

manufacturer
of
MIXING CONSOLES
and
SIGNAL
PROCESSORS
for
- Music Recording
- (Film)Postproduction
- Broadcast
- Sound reinforcement
- Installation

Contact us at:

Tel: 0031-294-418 014,
Fax: 0031-294-416 987
Website: www.d-r.nl,

E-mail: info@d-r.nl

AUDIO- UND
VIDEOKABEL

Ton-Modulationskabel; Verdrahtungsleitungen; Laut-
sprecherkabel; Mikrofonleitungen; Kombikabel; Video-,
Koax-, Triaxkabel.

Alle Typen jeweils in den Varianten:

PVC / PUR / FRNC / analog bzw. digital.
Konfektionierte Cat 5 / Cat 7 Patch- und USB-Kabel.
Kundenspezifische Sonderkonstruktionen bieten

wir bereits ab Chargen von ca. 1000m!

Fiir Projektanten:
kostenloser Download von Ausschreibungstexten
unserer Spezialkabel!

Wir liefern téaglich bundesweit!

Tel. +49(0)8466/9404-0
Fax +49(0)8466/9404-20
info @ kabeltronik.de
www.kabeltronik.de

MOBILE RECORDING

...everywhere

Ubi‘:r ragung

Sendung

www.thein-productions.com

Mehrspur bis 96-Spuren
Live-Recording fiir CD und DVD
Sendeton fiir Rundfunk und TV
Mehrkanalton 5.1/ Dolby Surround
Analog + Digital

27 Jahre Audioerfahrung

r THEIN Mobile Recording
Blumenthalstr. 8
D-28209 Bremen
Tel. 0421-348 048

THEIN rox 0421-348 049
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Als eines der bundesweit filhrenden
Medien-Systemhauser beliefern wir
Sie mit Audio-, Video- und AV-Netz-
werkldsungen fiihrender Hersteller.
Mit uns entstehen aus professioneller
Technik und Systemintegration
zukunftssichere Investitionen!

Unsere Leistungen umfassen

Projektierung
Systemintegration
Vorfiihrung
Ausschreibung
Leihstellung
Reparatur
Mitarbeiterschulung

Profitieren auch Sie von unserer Starke
und Erfahrung bei der Entwicklung und
Optimierung Ihres vernetzten Workflows.

ARDIS [

TECHNOLOGIES

[
‘ [
C‘AIL R EIC

AVID

FAIRLIGHT

Media Logic GmbH

10963 Berlin

Tel. +49 (0) 30 259 24 46-0
www.new-media-logic.de

LAKE electronic GmbH

development and
manufacturing of
audio electronic

Digitale Wandler (19, 1 HE)

SRC F422

2/4-ch Sample-Rate Converter, 24 Bit, 96 kHz,

Dynamik 128 dB. Digitale Ein- / Ausgange sym.
und koax.

Sync: AES, AES-id, WCLK, Intern 32 ... 96 kHz

ADC F444

2/4-ch Analog-Digital Wandler, 24 Bit, 192 kHz,
Dynamik 119 dB. Analoge Eingange XLR sym-
metrisch, digitale Ausgange sym. und koax.

Sync: AES, AES-id, WCLK, Intern 32 ... 192 kHz
ADDAC F446

2+2 ch A-D / D-A Wandler

(sieche ADC F444 und DAC F466)

DAC F466

2/4-ch Digital-Analog Wandler, 24 Bit, 192 kHz,
Dynamik 115 dB. Digitale Eingdnge sym. und
koax., analoge Ausgange symmetrisch XLR.
MI-DAC F48

2-ch D-A Wandler, 24 Bit, 96 kHz, Dynamik 115 dB
8 digitale Eingange: 3x sym, 3x koax, 2x opto.
Digitaler ,Rec-Out* Ausgang. ,Master-Sektion* mit
vielen Funktionen. 2 x Stereo Ausgénge.

Digitale Tools (19“, 1 HE)

DIGI-TOOL F611
AES/EBU Verteiler 2 x 1in 4

DIGI-TOOL F612
AES/EBU Verteiler 1 in 4 + WCLK Verteiler 1in 8

DIGI-TOOL F622
WCLK Verteiler 2 x 1in 8

MULTI-SYNC OPTION fiir F611, 612, 622
zur Format-Konvertierung und eigenstandiger
(redundanter)Taktversorgung extern: AES/EBU,
AES-id, WCLK, intern 32 ... 192 kHz.

DIGI-TOOL F644
Format-Konverter 8 x AES/EBU - AES-id

DIGI-TOOL F645
4 x AES/EBU - AES-id, 4 x AES-id - AES/EBU

DIGITOOL F655
Format-Konverter 8 x AES-id - AES/EBU

Smart Serie
Desk-Top Gehause 129x42x170 mm (BxHXT)

SRC C420 2-ch Sample-Rate Converter

DFC C430 3-weg Format Converter

ADC C440 2-ch A/D Wandler

DAC C460 2-ch D/A Wandler

DAC C460-H wie C460 mit Kopfhorerverstarker
SBA C805 2-ch Symmetrier-Verstarker

Ist das Gerit fiir lhre Anforderungen
nicht dabei? Wir entwickeln und
fertigen im Kundenauftrag.
Bitte fragen Sie an!!

www.lake-people.de

Analoge Gerate (19%, 1 HE)

MIC-AMP F355

2-ch State-of-the-Art Mikrofon-Verstarker mit allen
Extras, gesplittete Ausgéange, optional trafosym.
MIC-AMP F366

4-kanaliger, rauscharmer und gut ausgestatteter
Mikrofon-Vorverstarker. Opt. trafosym. Ausgange.
VOL-CON F380

8-ch rauscharmer Lautstérkesteller fiir 5.1 /7.1
Surround-Anwendungen. Optional mit komfor-
tabeler Fernbedienung und digitalen Eingéngen.
PHONE-AMP F399

2/4 x Stereo Kopfhorer-Verstarker mit exzellenter
Ausstattung und OPTI-MODE Technik.

Analoge Tools (19, 1 HE)

ANA-TOOL F811

8-ch Symmetrierverstérker von Cinch auf XLR,
zusatzliche Frontanschliisse, Gain -3 ... +21 dB
ANA-TOOL F812

4-kanaliger Symmetrierverstarker +

4-kanaliger Desymmetrierverstarker

ANA-TOOL F822

8-ch Desymmetrierverstarker von XLR auf Cinch,
zusatzliche Frontanschliisse, Gain -21 ... +3 dB
ANA-TOOL F833

4x2in1/2x4in 1 vollsymmetrischer Summier-
verstarker. Gain regelbar, Ein- und Ausgange XLR.
ANA-TOOL F844

4x1in2/2x1in 4 vollsymmetrischer Verteil-
verstarker. Gain regelbar, Ein- und Ausgange XLR.
OPTIONEN fiir ANA-TOOLS:

Alle elektr. sym. Ein- und Ausgange kénnen lber
Trafos symmetriert werden.

Kopfhorer Verstarker

Alle Kopfhérerverstarker verfligen tber die exklu-
sive OPTI-MODE Technologie zur Anpassung an
die verwendeten Kopfhérer, symmetrische Ein-
gange Uber XLR, Kopfhérer tiber ¥4 Klinke.

PHONE-AMP G93
Stereo-Kopfhorer-Verstarker, einfach ausgestattet

PHONE-AMP G95
Stereo-Kopfhorer-Verstarker, gut ausgestattet.

PHONE-AMP G97
Stereo-Kopfhorerverstarker sehr gut ausgestattet
mit zusatzlichen Kommando-Eingang.

PHONE-AMP G99

Kompromissloser Hi-End Stereo-Kopfhorer-
verstarker mit diskret aufgebauten Endstufen.

Rack System

DSR 503: 3 HE fiir bis zu 16 Euro-Karten
DSR 504: 4 HE fir bis zu 20 Euro-Karten
DSR 506: 6 HE fiir bis zu 40 Euro-Karten
Zubehdr wie (redundante) Stromversorgungen,
Ausfallsignalisierung, Busplatinen und diverse
Anschlusspanels mit unterschiedlichsten
Steckverbindern im Lieferprogramm.

EMPA V26 Komfortabeler Mic Vorverstarker
EQTO V27 4-ch Buffer/Splitter, trafosym. Ausg.
EQTB V28 4-ch Buffer/Splitter, trafosym . Eing.
EUCG V51 Universelle Taktversorgung
ESRC V52 2-ch Sample-Rate Converter
EADC V54 2-ch A/D Wandler

EDAC V56 2-ch D/A Wandler

EUDS V58 Digitaler Verteiler 4 x 1in2 ... 1in 8
fir AES/EBU, AES-id, WCLK Signale

LAKE
electronic GmbH
Turmstrasse 7a
LAKE D-78467 Konstanz

www.lake-people.de

Tel: +49 7531 73678
Fax: +49 7531 74998
e-Mail: info@lake-people.de
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5.1 SURROUND-ROUTER
5.1 SURROUND-VERTEILER

fur hochste Anspriiche

ananan T

EEE&EH - —e o

* 6-Kanal SURROUND-Quellen auswahlen (6x)
* 6-Kanal SURROUND-Quellen verteilen (6x)
Stereo- u. 6-Kanalquellen gemeinsam abhéren
6-Kanal-Einschleiffunktion (Insert)

* kanalgetrennte Pegel-Feinkorrektur + Mute

* vollsymmetrisch, Signalweg aktiv oder passiv
exzellente Signalqualitat

*

THD 1kHz............. typ. 0,0001%
[DRAMETAN Rooncoomoommoonseomsonmsos 129 dB

* Gleichtaktunterdriickung 110 dB

*

*

Ubersprechen 10kHz < -120 dB

20Hz...20kHz............ +/- 0,01dB
Noise.......... - 105 dBu CCIR eff.
Netzversorgung........... 90..245V

INFOS: www.funk-tonstudiotechnik.de

E-MAIL

: funk@funk-tonstudiotechnik.de
FUNK TONSTUDIOTECHNIK D-10997 BERLIN PFUELSTR.1A TEL. 030-6115123 FAX 030-6123449

STUDIO MONI

e
Our focus, yourfix.

Vertrieb D&A: KORG & MORE - a Division of Musik Meyer GmbH

krksys.com/de

The Peak of Performance

Im Bereich hochwertiger Instrumente zur Visualisierung von Audiosignalen setzt RTW als
Innovationsleader immer wieder neue MaBstibe. So erlauben zum Beispiel unsere neuarti-

gen TouchMonitore einen nie gekannten Grad an Prazision, Effizienz, Leistungsfahigkeit und
Flexibilitat. Getreu unserem Motto: RTW. The Peak of Performance. Erfahren Sie mehr auf

www.rtw.de

XTW

D.A.lLS.

Digital Audio Interconnection System

Digitale Router-Systeme

. - AUDIO-SERVICE
Modifikationen Ulrich Schierbecker GmbH
Interfaces Schnackenburgallee 173
22525 Hamburg
Studioequipment
Tel.:  +49-(0)40-851 770-0
Probleml()'sungen Fax: +49-(0)40-851 27 84

mail@audio-service.com

DAVID

s yYystems

Enabling Tri-Media Collaboration

Audio | Radio Audioproduktion Ausspielung
Sendeplanung Video | TV Ingest
Encoding / Transcoding  Systemldsungen
Import / Export Content Management
Web File Transfer DigaSystem” Mitschnitt

Exchange

slafe pro audio

slate pro audio DRAGON

Der neue FET-Kompressor

Exklusiv im Vertrieb in Deutschland und Osterreich
akzent audio - Tulpenweg 4 - 76571 Gaggenau
Tel +49 7225 913730 - info@akzent-audio.de
www.akzent-audio.de

Studioplanung
Studioinstallation TA D
Verdrahtung Tontechnik
Modifikation Amo Diren
Sonderanfertigung — Dieret Sisunger
Service :;g um's Audio” \V of;'-"
-4 Multimea 2etuaio

Pescher Strale 29 % 41352 Korschenbroich  info@tadnet.de  www.tadnet.de
FON; #49 (0) 2161 649290 Fax: +49 (0) 2161 649297
Mitglied des Digital/Audio Network
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X L 2 Audio- und
Akustik Analysator

von Profis fiir Profis!

DK - Technologies

HAUPTFUNKTIONEN PT0760M/00A

« 1xHD/SD-SDI, autoformat De-Embedder

« Module fiir AES Ein - und Ausgange

« Module fiir analog Audio

« Dolby E/AC3-Decodermodul

« 5.1 Surround Sound Messung

« ITU-Loudness mit 400Hz oder 1 kHz Referenz

:info@dk-te(hnogies.com + Web: www.dk-technologies.com
: e Tel: +49 (0)40-70103707 - Fax: +49 (0)40-70103705
Klirrfaktor mit Eigenverzerrung von e = =
<-100 dB (0.001 %) typ. tzs"“ g;g: DK-Technologies Germany GmbH, Tibarg32¢, 22459 Hamburg.
L) Zslwe

XL2 bietet kompromisslose Funktionalitat fiir
die Uberpriifung und Wartung kompletter
Audio-Systeme. Er analysiert:

Audio Signale mit Frequenz- und
Pegelmessung von 10 pV bis 25V

Schallpegel mit Glteklasse 1.

Erflllt alle Anforderungen der = = i
DIN 15905 mit Grenzwerten - T adebar acoustics
Terzpegel mit Logging Funktionen g ;,Iﬂl II

Nachhallzeit mit Terzauflésung i ’ ::;-- Forssell Technologies SMP-2

33 RHGE 433 G000

LR ER

Echtzeit FFT ANTi XU

AuDio

Polaritat von Lautsprechern u. Kabel

Weitere Informationen unter:

www.nti-audio.com

(] 4 ” (fimit) ;
llNTI B3 scrweizer auair www.adebar-acoustics.de

AUDIO

NEUMANN.BERLIN THERMIONIC CULTURE
#» THE MICROPHONE COMPANY ENG D

GET CULTURED

The new TLM 102 Real Tube Recording Products

Smart. Sweet. Powerful. International Distribution by @ ir» avpiosrs

Tel: UK+ 1440 785843 Fax: UK+ 1440 785845 sales@unityaudio.co.uk www.thermionicculture.com

SAM-1C SAM-2C s b SOUND AND

Brummschleifen beseitigen =2 r—J-J |-—J l [—_1 g—J_a
. r J‘ 3 r
' e Bn @ & ) )
P — Tonstudio und prof. Tonstudiotechnik
L) o,
2. )

=% ®
.: { ARBEITEN SIE - WIR KUMMERN UNS
o) o UM DEN REST!"!

*

*

Audiosignale symmetrieren

Audiosignale asymmetrieren

OUT 1 RIGHT — OUT 1 LEFT

Audiopegel verstarken

Impedanz anpassen BERATUNG, VERKAUF, INSTALLATION UND SUPPORT

Massepotential-Unterschiede ausgleichen fir professionelle Tonstudiotechnik

* SAM-1C: 2..4 Audiokandle = SAM-2C: 4..10 Audiokanale RECORDING AND MIXING

flr Musik, Postproduction und Broadcast

®

*

Audiosignale summieren

e
@J ce

*

Audiosignale verteilen

*

Audiopegel absenken

®

*

*

analoge Symmetrier- und Differenzverstarker mit der hochsten Stérsignalunterdriickung ihrer Klasse

INFOS: www.funk-tonstudiotechnik.de E-MAIL: funk@funk-tonstudiotechnik.de dand . d / kal @ dand . d
FUNK TONSTUDIOTECHNIK D-10997 BERLIN PFUELSTR.1A TEL. 030-6115123 FAX 030-6123449 www.soundandservice.de/ J.kalesse@soundandservice.de

72173



Symphony 1I/O

The new standard in recording technology

APOGEE
apogeedigital.com
contact: germany@apogeedigital.com

Produkt-Dokumentation
Handbuch-Konzept/ Realisation
Grafik/ Layout

Ubersetzung Dieter Kahlen

Redaktion Fachredaktion
0172-7419970
dk@proaudiotext.de

STELLER-ONLINE.))]

pro audio und computertechnik

Professionelle
Audio PC-Systeme

Audio und Video
Workstations

Studiotechnik
und Software

Individuelle Beratung

www.steller-online.com | Tel.: +49 (0) 61 42 / 55 00 850

( www.solid-state-logic.com

SSL.
Let’s make

Duality & AWS 9oo+

A

Die neuen Standards fiir Musikkonsolen

C200 HD & C300 HD

Lnrgggvvg;tkéltr;%cs);eg)ert HERE SSL-Prozessoren in ihrer Workstation

Ob Home-, Projektstudio oder kommerzieller Multiplex - vom
Workstationbeschleuniger bis zur definitiven Musikkonsole, unsere
samtlichen Produkte haben ein Ziel: ihre Kreativitat zu entfesseln.

Entdecken sie die volle Bandbreite der SSL-Klangbearbeitung unter

www.solid-state-logic.com

Solid State Logic

This is SSL. SOUND || VISION

SSL Germany; Direktkontakt Pulte: +49 175 721 4520 Direktkontakt sonstiges:+49 172 673 5644




