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Im Jahre 2001 kam ich zu der Überzeugung, dass man 

ernsthafte Redaktionsarbeit nicht ohne eine eigene Ton-

regie machen kann und auch nicht sollte. Eine verläss-

liche, bekannt-vertraute Abhörumgebung gibt uns die Si-

cherheit, jedes Testgerät und jeden Lautsprecher unter 

sich nicht verändernden raumakustischen Bedingungen hö-

ren und praktisch erkunden zu können. Diese Kontinui-

tät führt letztlich auch dazu, dass unsere Qualitätsaussa-

gen besser miteinander vergleichbar werden. Was konzep-

tionell als ‚einfacher Abhörraum‘ begann, ist heute eine 

zwar kleine, aber vollausgestattete Misch- und Mastering-

Regie geworden, die ich auch, wann immer die Zeit es er-

laubt, kommerziell nutze, um Spaß zu haben und damit zu-

mindest auch die Stromrechnung oder gelegentliche Gerä-

teanschaffungen abzudecken. Der Betrieb einer eigenen Re-

gie schafft an vorderster Front die Nähe und Verbindung zu 

dem, worüber wir schreiben, so dass wir nicht in den Ver-

dacht geraten können, die Dinge vom ‚grünen Tisch‘ aus 

zu betrachten. Außerdem füttert das Studio unsere Leiden-

schaft, mit der wir unsere Arbeit verrichten, mitunter auch 

angesichts der schmerzlichen Erkenntnis, dass man nicht 

alles kaufen kann, was man gerne haben möchte – eine Si-

tuation, die die meisten von Ihnen ganz sicher nachvollzie-

hen können. So ist ‚Double-D Mixing & Mastering‘ (irgend-

wann musste das Kind auch einen Namen haben) ein Ab-

bild eines ganz normalen Studiobetriebs, mit allen Freuden, 

Sorgen und Nöten. Wenn man verrückt genug ist, geht man 

unter Missachtung jedweder Vernunft auch an die Gren-

zen des wirtschaftlich darstellbaren, um das Qualitätsni-

veau ständig zu verbessern. Unter anderem auch deshalb, 

weil wir im Zuge unserer Testarbeit immer wieder mit Ge-

rätschaften konfrontiert werden, die wir nur ungern wieder 

in den Karton packen. In den letzten Jahren haben wir da-

her doch eine beträchtliche Menge Geld ausgegeben, gegen 

besseres Wissen, aber mit einem breiten Grinsen auf dem 

Gesicht. Optisches Kernstück unseres Studios ist nach wie 

vor ein analoges Mischpult von ADT-audio, das wir wirklich 

dringend brauchen, um Analogtechnik ohne Wandlerstre-

cke testen zu können. Da wir von Anfang an ein Surround-

Abhörsystem haben wollten, ziert inzwischen ein Avocet II 

Abhörcontroller die Center-Sektion des Mischers, der un-

ter Einsatz eines Trinnov Optimizers MC zur Linearisierung 

des Tiefenbereichs unser Sky Audio Verdade Surround-Sys-

tem bedient. Das passive System wird von zwei, von Jür-

gen Lusky handgefertigten, geschlossenen Subwoofern 

mit hochwertigen Aluminium-Chassis unterstützt und von 

Ice Power Class D Endstufenkanälen mit analogen Netztei-

len angetrieben. Erweitert wurden die Abhörmöglichkeiten 

erst kürzlich durch einen Phonitor 2 Kopfhörerverstärker, 

der unseren geliebten Audeze LCD-2 Kopfhörer antreibt. Mit 

dieser Kombination können wir inzwischen wirklich jeden 

Floh husten hören. Unser Mastering-Rack, inzwischen sind 

es zwei, mit denen die Packungsdichte des Raums an ihre 

Grenzen gerät, beinhaltet einige neue Spielzeuge, die uns 

in Sachen Mastering, meinem mit Leidenschaft betriebenen 

Hobby, gar nicht so schlecht aussehen lassen: Lynx Hilo 

Wandler, System 6000 MK II, ADT-audio V700 Mastering-

Rack, SPL Passeq EQ, Elysia Museq EQ, Dolby Spectral Pro-

cessor, Drawmer 1973 Multiband-Kompressor, API 2500 Bus 

Kompressor, Audio & Design F760RS Compex Limiter und 

einiges mehr. Die gesamte Digitaltechnik wird von zwei Mu-

tec MC3+ Masterclocks getaktet, eine davon für das Wand-

ler-Reclocking. Wer mehr erfahren will, kann auch die Stu-

diowebsite www.dd-mm.de besuchen, die demnächst kom-

plett überarbeitet werden wird. Für Mastering-Arbeiten 

wählten wir die Sadie Sound Suite, derzeit in der Version 

6, unsere bevorzugte DAW ist Nuendo in der aktuellen Ver-

sion mit einer umfangreichen Plug-In-Ausstattung, zu der 

natürlich auch eine UAD-2-Karte im Studiorechner gehört. 

Wenn ich also morgens ins Büro komme, ruft das Studio 

nach mir, und das gibt mir das Gefühl, einer dieser hoff-

nungslos verrückten Patienten der Pro Audio Klinik zu sein.  

Neues aus dem Spielzimmer

editor ial
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Deutschland ist ohne jeden Zweifel das ‚Schlaraffenland‘ der Syn-

chrontechnik, denn dem deutschen Fernseh- und Kinopublikum 

werden fast ausschließlich sprachsynchronisierte Filme präsen-

tiert. Die Identifikation der deutschen Sprechstimme mit dem Ge-

sicht eines international bekannten Schauspielers geht so weit, 

dass wir ihn oft sozusagen blind an seiner deutschen Stimme wie-

dererkennen und – im Umkehrschluss – mit seiner Originalstimme 

wahrscheinlich nichts verbinden würden. Natürlich hat dies zu ei-

ner ausgeprägten Entwicklung von Synchronbetrieben in unserem 

Land geführt, die international betrachtet nach Beispielen sucht. In 

den Gründerjahren war die Synchrontechnik eine sehr mechanische 

Angelegenheit, die sich in Form von Führungslöchern am Rand 

des Films und auch der ebenso perforierten Tonbänder dokumen-

tierte. Synchrontechnik war also im weitesten Sinn eine auf Zahn-

rädern basierende Angelegenheit, die für die Lippensynchronität 

sorgte. Alle damit einhergehenden Prozesse waren von einer sich 

auf Erfahrung und Geschicklichkeit gründenden handwerklichen Ar-

beit gekennzeichnet, die in den meisten Fällen von Frauenhänden 

verrichtet wurde. Die FFS Film- und Fernsehsynchron GmbH mit 

Standorten in München und Berlin zählt zu den erfolgreichen und 

renommierten Studios dieses Genres.

F R I T Z  F E Y ,  F O T O S :  F R I E D E M A N N  K O O T Z
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Michael Haacke gründete die Firma in München im Febru-

ar 1971 mit seinem damaligen Partner Dieter Wahl, der im 

Filmrechtehandel tätig war. München hatte damals eine noch 

sehr viel vitalere Synchronlandschaft, als dies heute der Fall 

ist. Ganz viele bekannte Filme wie etwa die James Bond Rei-

he oder ‚Stirb langsam‘ und viel Fernsehen wurden damals 

in München synchronisiert, was heute nicht mehr in die-

sem Umfang passiert. 1989 übernahm Rainer Ludwig die Ge-

schäftsanteile von Dieter Wahl. Als Münchener Unterneh-

men schaute die FFS immer mit sehr viel Bewunderung auf 

die großen Synchronstudios in Berlin und es formulierte sich 

das Wunschziel einen vergleichbaren Status zu erlangen. Di-

es gelang mit einiger Anstrengung dann auch in der Folge 

und der erste Film war das inzwischen berühmte Filmwerk 

‚Der mit dem Wolf tanzt‘. Mit dieser Produktion gelang der 

Durchbruch und die Majors, gemeint sind die großen ameri-

kanischen Filmproduktionen und deren Töchter, wurden auf-

merksam. Heute ist die FFS die einzige Firma in Deutsch-

land, die für alle Majors arbeitet. Nachdem sich das Un-

ternehmen mit dem Bau diverser Studios in München ste-

tig vergrößerte, ergab sich durch die Insolvenz der Berliner 

Magma Studios und deren Übernahme die Chance, auch in 

Berlin Fuß zu fassen. Etwa zwölf Jahre lang wurde dort er-

folgreich produziert, doch zeichnete sich zwischenzeitlich 

die Notwendigkeit einer umfangreichen Renovierung der drei 

Studios ab. Als Alternative stand ein kompletter Neubau zur 

Diskussion, dem letztlich auch gemessen am Standort Berlin 

und seiner Bedeutung der Vorzug gegeben wurde. So ent-

standen die heutigen FFS-Studios am Hohenzollerndamm, 

unter Verpflichtung eines Architekten/Akustikers und des 

Bau- und Projektleiters Lars Lächel, der zu diesem Zeitpunkt 

in das Unternehmen eintrat. Mit dem Ergebnis steht die FFS 

in Deutschland ziemlich einzigartig da. Ein guter Grund für 

mich, in einem ausführlichen Gespräch das Thema ‚Syn-

chron‘ hervorzuheben, die technologische Entwicklung die-

ses Fachbereiches bei dieser Gelegenheit zu skizzieren und 

natürlich auch die Geschichte eines der erfolgreichsten Syn-

chronstudios zu erzählen.

Rainer Ludwig: Eigentlich hatte ich Maschinenbau studiert, 

bevor ich über Umwege in den Synchronbereich kam, aber 

das können wir vielleicht später noch…

Fritz Fey: Nun ja, die Synchrontechnik hatte in dieser Epoche 

eigentlich sehr viel mit Maschinenbau zu tun…

Rainer Ludwig: Das war damals wirklich so (lacht). Als ich 

zum ersten Mal ins Filmgeschäft hinein schnupperte, arbei-

tete man noch mit den ganz bekannten Steenbeck-Schnei-

detischen. Das Bild kam von 35 oder 16 mm Filmkopien, der 

Ton wurde auf Perfo 16, 17,5 und 35 mm aufgezeichnet. Da-

mals wurden die Filme auch noch in Schleifen vorgeführt, 

die die Cutter-Assistentinnen kleben mussten. Ich kann mich 

noch sehr gut an die Phase erinnern, als der Wandel zu Vi-

deo kam – auch die Firma Steenbeck war damals mit die-

sem Thema beschäftigt. Es lief dann eine U-Matic Video-

inter view



bandmaschine zum Perfoläufer. Dann folgten für den Ton die 

8-Spur-Dubbing-Maschinen und die elektronische Einblendung 

der Startsequenz 1-2-3. Die nächste Entwicklungsstufe war die 

Speicherung des Bildmaterials auf Festplatten, die sogenann-

te V-MOD, bei uns in Verbindung mit dem Augan-MOD-Auf-

zeichnungssystem. Heute ist es soweit gekommen, dass wir 

selbst für Filme kein 35 mm Bild mehr bekommen. Wir wis-

sen ja, dass anfangs ein Bild über Videoprojektion bei wei-

tem nicht die Qualität einer Filmkopie erreicht. Ich konnte 

mich jedoch erst kürzlich wieder einmal davon überzeugen, 

wie gut hoch auflösende Videoprojektoren das Bild heute auf 

die Leinwand werfen. 

Lars Lächel: Als ich in der Synchronbranche Anfang der 90er 

Jahr anfing, waren auch zu diesem Zeitpunkt 35 mm und Per-

foläufer noch Gang und Gäbe. Der Wandel vollzog sich dann 

aber recht schnell. 1992, 1993 erfolgte bereits der Umstieg 

auf Augan-Systeme, die sich bei Videoprojekten relativ schnell 

durchsetzen konnten. 16 Bit klangen relativ gut und man darf 

ja auch nicht vergessen, dass wir im Synchronbereich ‚nur‘ 

Sprache damit aufnahmen. Obwohl die Berührungsängste re-

lativ groß waren und im Zuge der Einführung der digitalen 

Technik viele Cutterinnen und Cutter immer noch der Meinung 

waren, besser, präziser und synchroner mit Perfo schneiden 

zu können, ließ sich die Entwicklung nicht aufhalten. Als En-

de der 90er DAW-Schnittsysteme wie beispielsweise Nuen-

do oder Pro Tools deutlich besser wurden, endete die Augan-

Ära. Auch aufgrund der Anfragen durch die amerikanischen 

Majors und deren verständliche Bevorzugung eines ‚Heimat-

produktes‘ wurde am Ende fast ausschließlich Material im Pro 

Tools Session Format angeliefert. Damit war der Druck von 

außen relativ groß auf diesen Zug aufzuspringen. Nachdem 

Avid/Digidesign das Bild auch als Quicktime-Format anbieten 

und verarbeiten konnten, verschwand auch im Kinobereich 

das 35 mm Bild als Arbeitsgrundlage. Innerhalb von zehn Jah-

ren verloren wir daher 35 mm fast gänzlich aus den Augen. 

Ich erinnere mich kaum, wann ich das letzte Mal eine solche 

Filmkopie in der Hand hatte. In den 90er Jahren starb für uns 

die analoge Audiotechnik, zumindest als Aufzeichnungsmedi-

um und in den frühen 90ern bis zur Jahrtausendwende auch 

das analoge Bild als Synchronbezug. Seit Mitte dieses Jahr-

zehnts arbeiten wir ausschließlich digital. 

Fritz Fey: Synchron beinhaltet ja doch ein sehr stark Take-ori-

entiertes Arbeiten und es gab schon in der Vergangenheit Ta-

ker-Systeme verschiedener Anbieter. Wie ist dieser Teil in die 

Arbeit mit der DAW heute eingebunden?

Lars Lächel: Träumen würden wir alle davon, dass es nur 

noch eine Maschine gibt, die das gesamte System steuert. 

So weit sind wir aber leider noch lange nicht. Bei der Ent-
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wicklung von Taker-Systemen engagierten sich Unterneh-

men wie GTC, Steenbeck, FEG oder Media Logic, aber eben 

nie so, dass die Steuerung innerhalb der DAW selbst erfol-

gen könnte. Es gibt also auch heute immer noch einen ex-

ternen Controller, der das Studio und die DAW steuert. Es 

bedarf also eines Verantwortlichen, der das Material in viele 

kleine Schnipsel zerteilt. Diese Art der Ablaufsteuerung ver-

waltet mittlerweile die Bücher, die Takes, die Disposition der 

Schauspieler, aber immer noch außerhalb der eigentlichen 

Produktionstechnik.

Fritz Fey: Welche Überlegungen, ein zeitgemäßes Synchron-

studio zu entwickeln, haben für Sie eine wichtige Rolle ge-

spielt?

Lars Lächel: Die Synchronbranche schaut ja auf eine lange 

Entwicklung seit 1945 zurück und man hat seither versucht, 

aus bestehenden Studioräumlichkeiten oder selbst Büroraum- 

oder Fabriketagen Synchronstudios zu machen. Der Ansatz bei 

uns war ein völlig neuer. Wir nahmen mit Hilfe des Vermieters 

das Dach eines Gebäudegeschosses ab und erreichten damit 

eine Raumhöhe nach unseren Vorstellungen. Es entstand ei-

ne lichte Höhe von etwa 4 Meter 50. Damit waren wir in der 

Lage, Synchronstudios mit einem anwendungsgerechten Volu-

men zu bauen, was einen wesentlichen raumakustischen Vor-

teil erbrachte. Kleine Räume klingen eben auch klein. Diese 

Überlegungen hatte es zuvor für fünf Studios der hier reali-

sierten Größe noch nicht gegeben. Auch die Anforderungen im 

Synchron an den Ton werden immer höher. Es gibt durch die 

ausgereiften Verfahrenstechniken an der Synchronarbeit selbst 

relativ wenig zu kritisieren. Der einzige verbleidende Kritik-

punkt ist tatsächlich die Tonqualität und auch hier sind wir in 

Deutschland anderen Ländern deutlich voraus. Es gab über 

die Jahre stets Kritik an den Räumen, die nie groß genug wa-

ren, die Nachhallzeiten stimmten nicht oder die verwendeten 

Mikrofone und Vorverstärker waren möglicherweise nicht die 

richtigen. Manchmal gab es sogar Kritik an den Mischpulten 

oder den Aufzeichnungsmedien. Das hat nach meiner Wahr-

nehmung aktuell sehr stark nachgelassen, nachdem wir die 

neuen Studios gebaut hatten. 

Rainer Ludwig: Mit unseren Räumen und unserer Technik mit 

den Stagetec-Pulten und dem Basiskonzept ist uns etwas ge-

lungen, was von allen Seiten gelobt wird. Im Nachhinein kön-

nen wir behaupten, alles richtig gemacht zu haben. Aber man 

kann natürlich planen wie man will – ob das Ergebnis dann 

hinterher so wird, kann man vorher nicht sagen. Wir betrei-

ben in München zwei sehr große Kinomischungen, eine davon 

misst 250 Quadratmeter – auch da wussten wir nicht, ob sich 

das, was planerisch entwickelt und berechnet worden war, 

auch hinterher in die Praxis umsetzen würde. Glücklicherwei-

se hat das funktioniert, aber ich kenne auch Fälle, bei denen 

das nicht der Fall war. Unser Ziel war es, optische Attraktivität 

und raumakustische Qualität zu verbinden. 

Fritz Fey: Worauf zielt denn der raumakustische Ausbau für 

die praktische Arbeit? 

Rainer Ludwig: Es geht darum, den Raum so trocken als mög-

lich zu halten, damit später in der Mischung ein sehr neu-

traler, trockener Ton an das, was im jeweiligen Film erforder-

lich ist, angepasst werden kann. Wobei wir im Einklang mit 

dem Akustiker auf etwas ganz Wesentliches Wert gelegt ha-

ben, nämlich, dass die Räume trotzdem noch Leben haben 

und nicht auf die Ohren drücken. Die Schauspieler erleben in 

Lars Lächel begann 1983 seine berufliche Karriere mit ei-

ner Ausbildung beim Deutschen Fernsehfunk als Nach-

richtentechniker mit Spezialisierung auf ton- und video-

technische Anlagen. 1992 erfolgte die Ausrichtung auf die 

Synchrontechnik über 20 Jahre bei der Berliner Synchron. 

Danach erfolgte der Eintritt bei der FFS Film- und Fernseh-

synchron, zum Projektstart des Studioneubaus. In der ge-

samten Zeit war er am Um- und Neubau von über 25 Syn-

chronstudios und vier Kinomischungen beteiligt.

Rainer Ludwig ist der Sohn des 1995 verstorbenen, be-

kannten Münchner Synchronbuchautors und Regisseurs K. 

E. Ludwig, studierte Maschinenbau und arbeitete über ei-

nige Jahre bei Siemens und Deckel Werkzeugbau in Mün-

chen. Über private Kontakte lernte er seinen späteren Part-

ner Michael Haacke kennen. Dieser suchte seinerzeit einen 

Mitarbeiter, der die gesamten Arbeitsabläufe unter Einsatz 

von Computern strukturieren sollte und so trat Ludwig in 

die Firma ein. Vom anfänglichen Assistenten zum späteren 

Produktionsleiter übernahm er 1989 die Geschäftsanteile 

des zweiten Partners Dieter Wahl. Er konzentrierte sich spä-

ter auf den Ausbau der Berliner Dependance in der Haupt-

straße, den von Magma übernommenen Studios. Schließ-

lich initiierte er den Neubau von fünf Synchronstudios am 

Hohenzollerndamm. In München startete die FFS mit einem 

Sprachstudio und einer kleinen Mischung in der Poccistra-

ße, übernahm in München-Haidhausen drei Sprachstu-

dios, baute im Jahre 2000 aus zwei Kinos zwei absolut se-

henswerte Kinomischungen und eröffnete vor zwei Jahren 

zwei neue Sprachstudios am Hauptsitz in der Poccistraße.
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den Studios, die sehr trocken 

gebaut wurden, dass das Spre-

chen anstrengt. Auch das ha-

ben wir zu vermeiden versucht. 

Lars Lächel: Um die Jahrtau-

sendwende, als viele neue Stu-

dios gebaut wurden, gab es 

die Tendenz, die Räume aku-

stisch gänzlich tot zu machen. 

Es steht schon der Wunsch im 

Vordergrund, den Raum so tro-

cken als möglich zu machen 

und erst hinterher zu bearbei-

ten. Viele Mischtonmeister sind 

angesichts der Qualität heu-

tiger Raumsimulationen zu der 

Ansicht gekommen, dass dies 

der bessere Weg sei, unter der 

Voraussetzung, dass sich auf 

der Aufnahme keine räumliche 

Information befindet. Das steht 

aber im krassen Widerspruch 
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zu den Menschen, die in diesen Räumen arbeiten müssen. 

Sich mehrere Stunden in einem relativ schalltoten Raum auf-

halten zu müssen, zerstört im Grunde die eigene Empfindung, 

wie laut man sprechen muss, was zum einen auf die Stimm-

bänder geht und auch die Kollegen in der Regie auf Dauer 

verrückt macht. Die große Herausforderung an das Planungs-

büro WAX, mit dem wir sehr gut zusammengearbeitet ha-

ben, eine komfortablere und hörbarere Lösung zu finden, oh-

ne dass die Vorteile einer raumakustisch einwandfrei für den 

Zweck verwertbaren Aufnahme verlorengehen. Das gelang mit 

einem für uns völlig neuen Material, mit dem die Nachhallzeit 

über die Frequenz völlig konstant gehalten werden kann. Die 

sogenannte WAX-Platte lässt die Nachhallzeit im oberen Fre-

quenzbereich nicht wie bei anderen absorptiven Materialien 

schneller abfallen, obwohl die Nachhallzeit insgesamt betrach-

tet relativ kurz bleibt. Wir bewegen uns in den Nachhallzeiten 

um die 0.18 Millisekunden, aber wenn man den Raum betritt, 

hat man diesen Eindruck gar nicht. 

Fritz Fey: Das heißt also, wenn ich es richtig verstanden ha-

be, dass Sie weniger mit raumakustischen Atmosphären ar-

beiten, die im Raum entstehen, sondern alles in der Nachbe-

arbeitung machen?

Lars Lächel: Genau. Man arbeitet zwar ein wenig mit dem Ab-

stand zum Mikrofon, aber auch nicht übermäßig. Es gibt auch 

Situationen, wenn wir nicht synchronisieren, sondern für O-

Ton-Produktionen arbeiten, in denen klassisch mit der Angel 

wie im Freifeld gearbeitet wird. Der Vorteil unserer Akustik ist, 

dass der tonale Eindruck konstant bleibt, egal, wo man sich 

im Raum befindet, solange man sich natürlich nicht direkt in 

eine Raumecke begibt. Damit kommen wir einer Freifeld-Situ-

ation relativ nah. Es werden sich sicher immer Kollegen fin-

den, die in unserem Raum auch immer noch einen Rest-Rau-

manteil ausmachen können. Im Gegenzug hört man in un-

seren Räumen mehr, als man früher jemals hören konnte. Für 

die Praxis hat sich diese Konzeption als optimale Vorausset-

zung für unsere Arbeit bewährt. 

Fritz Fey: Machen wir doch einmal den Sprung zur Studiotech-

nik…

Lars Lächel: Wir benutzen als DAW Pro Tools, die Bilder sind 

alle digital bis 1920 x 1080 Pixel und ein wesentlicher Kern-

punkt ist die Stagetec-Konsole. Bei den Kollegen, die schon 

lange gewohnt waren mit analogen Mischpulten zu arbeiten, 

hat dies am Anfang zu zeitweisen Irritationen geführt, weil 

diese vollständig digitalen Arbeitsprozesse doch andere An-

forderungen stellen. Es hat ‚einen kleinen Augenblick‘ ge-

dauert, aber nun sind alle wieder zufrieden beziehungsweise 

im Nachhinein sogar begeistert. Die Diskussion über Mikro-

fone und Vorverstärker sind wir ein für allemal los. Stagetec 

inter view
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hat diesen Truematch-Wandler und ich bin, seitdem wir die-

se Technik einsetzen, davon überzeugt, dass wir den besten 

Mikrofonvorverstärker der Welt benutzen. Unser Mischpult 

und unsere Vorverstärker klingen, böse gesagt, nach nichts. 

Es gibt keine Färbung mehr und die Übertragung ist vollkom-

men transparent. Das einzige, das jetzt noch färbt, ist das ge-

wünschte Mikrofon. Zu unserem Standardrepertoire gehö-

ren Neumann und Sennheiser und wir könnten auch auf digi-

tale Neumann-Mikrofone umsteigen, was aber eigentlich nie-

mand möchte – für mich leider. Die Berührungsängste sind 

im Zweifelsfall einfach noch zu groß. Unser Standard ist das 

Neumann U87, als Alternative, um das Freifeld im Außenbe-

reich besser darstellen zu können, dient uns ein MKH-40 oder 

MKH-50 Sennheiser-Mikrofon. Die Palette an Mikrofonen, die 

wir vorhalten ist dennoch relativ groß. Die genannten Mikro-

fonmodelle sind aber die, die auch vom Kunden am meisten 

gewünscht werden. 

Fritz Fey: Ich habe gelesen, dass Sie auf eine zentrale Server-

Struktur zurückgreifen und der Wechsel innerhalb der Studios 

ohne Probleme vollziehbar ist…

Lars Lächel: Einerseits haben Sie recht, andererseits auch 

wieder leider nicht (lacht). Die Studios an sich sind natürlich 

technisch und auch akustisch völlig austauschbar. Der Wech-

sel in ein anderes unserer Studios aus dieser Perspektive be-

trachtet, ebenso unproblematisch. Es spielt also keine Rolle 

mehr, in welchem der Studios Sie die ersten Aufnahmen ge-

macht haben und in welchem Sie die letzten Aufnahmen ma-

chen werden. Die Serverstruktur ist genau betrachtet noch ‚in 

Arbeit‘. Die Investition in den Studiobau war relativ groß, so 

dass wir erst einmal wieder Geld verdienen müssen, um auf 

eine voll ausgebaute Serverstruktur umzusteigen. Unsere Stu-

diorechner, die den Ablauf steuern, hängen auch jetzt schon 

an der Serverstruktur, was aber das kleinere Problem ist. Die 

DAWs selber sind dort noch nicht angebunden. Wir holen al-

so momentan noch das Material auf den Arbeitsplatzrechner. 

Fritz Fey: Sie haben bei der Synchronaufnahme nicht mit all-

zu vielen Kanälen gleichzeitig zu tun…

Lars Lächel: Ha, das glauben Sie… obwohl Sie in gewisser 

Weise ja doch richtig liegen. Wir nehmen normalerweise eine 

Monospur auf, in bestimmten Situationen auch Stereo, zum 

Beispiel mit einem U87 als Hauptmikrofon und einem Lava-

lier als Anstecker, so dass in der Mischung entschieden wer-

den kann, welche Aufnahme besser passt. Mehrere Spuren 

nehmen wir auf, wenn mehrere Schauspieler im Studio sind, 

also die sogenannte ‚Menge‘, als Hintergrund oder Raumat-

mosphäre. Wir brauchen aber viele Kanäle, um ganz viele Si-

gnale wiedergeben zu können. Es wird während der Aufnah-

me der O-Ton mitgehört, normalerweise 5.1, alle International 

Tapes sind 5.1, den Dialogue-Stem, also den Original-Sprach-

mix und alle Effektspuren, Helper-Spuren, so dass der Ton-

meister die Synchronaufnahme in die Originalmischung ein-

gebettet bewerten kann. 

Fritz Fey: Das kann man ja auch alles im DAW-Mixer abbil-

den, Sie haben sich aber trotzdem für Hardware entschie-

den…
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Lars Lächel: Stimmt, aber ein Mischpult ist wesentlich ein-

facher zu bedienen. Ich bin ein Verfechter von Hardware und 

bin mit diesem Lösungsweg auch bei unseren Tonmeistern auf 

offene Ohren gestoßen. Jüngere Kollegen hätten vielleicht auf 

eine DAW-Controller-Lösung gesetzt. Stagetec hat uns im Rah-

men des Konzeptes ja nicht nur die Mischpultoberfläche zur 

Verfügung gestellt, sondern in Zusammenarbeit mit dem Her-

steller ist mit großem Engagement auch die gesamte Ablauf-

steuerung entstanden. Dazu nutzen wir eine Steuerplatine mit 

einer dazu passenden Software: Wann wird Rotlicht einge-

schaltet, wann schalten wir Vor/Hinterband, wann machen wir 

den O-Ton an und aus für den Sprecher im Atelier – Lichtsteu-

erung, Kommandoanlage – all dies bringt die Konsole mit und 

hat sich sehr komfortabel in die Studiostruktur integrieren las-

sen. Wir selbst halten eine Handvoll festangestellte Tonmei-

ster vor, arbeiten aber in unserem Umfeld mit 15 bis 20 frei-

en Kollegen. Die Bedienbarkeit muss daher sehr übersicht-

lich und einfach sein. Das spricht am Ende gegen eine DAW-

Lösung. In einer kleinen Firma mit zwei oder drei Leuten kann 

man eine solche DAW-Struktur einführen, die aber dennoch 

vergleichsweise kompliziert daherkommt. 

Fritz Fey: Inwieweit kommt bei Ihnen eine Automation zum 

Tragen und wenn ja, wie führen Sie alle anfallenden Automati-

onsdaten aus DAW, Mischpult und Steuerung zusammen?

Lars Lächel: Das können wir ganz kurz machen. In den Auf-

nahmestudios gibt es keine Automation. Die einzige Frage, die 

sich für uns stellt, ist: ‚Haben wir den Take schon aufgenom-

men oder nicht?‘ Mehr müssen wir am Ende nicht speichern. 

Im Mischpult und in der DAW könnte man zwar Automati-

on speichern, aber es führt zu nichts. Jede Aufnahme ist neu, 

selbst wenn der Schauspieler den gleichen Take mehrfach 

spricht. Dann kommt der nächste Sprecher mit dem nächste 

Take. Die Information als solche wäre für uns völlig sinnlos. 

Fritz Fey: Sie speichern also auch keine Aufnahme-Setups, 

Equalizer oder Kompressor-Einstellungen?

Lars Lächel: So ist es…

Fritz Fey: Das spricht dafür, dass Experten am Werk sind…

Lars Lächel: Viele Kollegen aus anderen Fachdisziplinen kön-

nen sich nicht vorstellen, wie viele unterschiedliche Schau-

spieler und Sprecher täglich bei uns aufnehmen. Presets 

könnten da vielleicht hilfreich sein, aber es hat sich nicht als 

praktisch erwiesen. Der Tonmeister hört es besser und wir de-

cken einen unglaublichen Dynamikbereich ab, zwischen Flü-

stern und Schreien. In der Popmusik, selbst im Fernsehen ist 

das Programm stark komprimiert. Bei uns gibt es das nicht. 

Zwischen ganz leise und ganz laut liegen bei uns bestimmt 

90 dB Dynamik. Es ist also sehr viel Handfahrarbeit, Gespür 

und Einfühlungsvermögen des Tonmeisters gefragt. 

Fritz Fey: Können Sie einschätzen, in welchem Umfang die 

moderne Technik die Arbeit beschleunigt hat?

Lars Lächel: Das ist schwierig zu sagen. Wenn etwas schnel-

ler geworden ist, wird das durch einen höheren Qualitätsstan-

dard wieder aufgehoben. 

Rainer Ludwig: Wenn ich nicht sehr weit zurückgehe, dann 

hat sich in der Geschwindigkeit nichts verändert. Das Arbeit-

stempo hat sich jedoch bei den Projekten verändert, wo wir 

vom Kunden mit Preisvorgaben konfrontiert werden, die uns, 

um wettbewerbsfähig zu bleiben, zwingen, die Take-Zahl pro 

Tag zu erhöhen, was einer Reduzierung der Aufnahmezeit im 

Studio entspricht. Das hat aber mit der Technik nichts zu tun. 

Fritz Fey: Wie gestaltet sich denn eine solche Synchronpro-

duktion im Alltag?

Rainer Ludwig: Wir bekommen von unseren Kunden, nach-

dem wir ein Angebot gemacht und den Zuschlag bekommen 

haben, zunächst ein digitales Bild und die M&E-Bänder, heu-

te in der Regel fast immer über elektronischen Datentrans-

fer. Wir transferieren das Material auf die Arbeitsfestplatten. 

Dann wird die Dialogliste, die uns per Mail geschickt wird, 

übersetzt – es wird, auch wenn ich diesen Namen nicht so 

mag, die Rohübersetzung erstellt. Diese Übersetzung zusam-

men mit dem Bild bekommt der Dialogbuchautor in der Re-

gel nach Hause. Bei Sicherheitsprojekten ist das nicht mehr 

möglich, dann muss er zu uns ins Haus kommen, um mit 

dem Bild und der Übersetzung den deutschen Dialogtext lip-

inter view



pensynchron zu schreiben. Wir haben, falls der Autor diktie-

ren möchte, ein eigenes Schreibbüro in München, das sämt-

liche Dialoglisten erstellt, die dann zum Kunden gehen, der 

den Text mit dem Original vergleicht und bei Bedarf redaktio-

nellen Einfluss nimmt. Parallel dazu wird von den Cutterinnen 

das M&E-Band mit dem Bild auf Übereinstimmung mit dem 

Original verglichen. Dort wird ein M&E-Bericht gefertigt, der 

für den Mischtonmeister hilfreich ist. Dann wird das Dialog-

buch des Autoren ‚eingetaket‘, wiederum parallel in unserem 

Haus läuft bei der Aufnahmeleitung die stimmliche Besetzung. 

Dort richtet man sich nach den Feststimmen, die es zum Teil 

gibt, für Robert de Niro oder Sylvester Stallone etwa. Anson-

sten wird im Prinzip nach dem Klang der Stimme des Origi-

nalschauspielers besetzt oder man findet jemanden, der den 

Charakter der Rolle noch viel besser unterstützen kann. Die 

Aufnahmeleitung engagiert dann nach Abstimmung mit dem 

Kunden und der Produktionsleitung die Synchronschauspieler 

für die Studiotermine. Der Regisseur und der Autor sind idea-

lerweise eine Person, was sich aber nicht zwangsläufig so er-

geben muss. Die von der Aufnahmeleitung zeit- und damit 

kostengünstig disponierten Sprecher kommen ins Studio und 

es wird, wenn wir von einem Spielfilm sprechen, durchschnitt-

lich zwischen fünf und sieben Tagen aufgenommen. Im Stu-

dio sitzt die Cutterin, die darauf achtet, dass die Dialoge syn-

chron zum Bild gesprochen werden oder aber mit den heute 

verfügbaren technischen Hilfsmitteln lippensynchron geschnit-

ten werden können. Der Tonmeister hat auf die Aufnahme-

qualität zu achten und auf das Original zu hören, der Regis-

seur leitet die Aufnahmesitzungen. Wenn wir im Studio fer-

tig sind, kommt das Ganze an den Schneideplatz zur Cutterin, 

wo eventuelle Asynchronitäten noch korrigiert werden. Dann 

wird die Session zusammen mit dem M&E-Band so vorberei-

tet, dass in der anschließenden Mischung möglichst effektiv 

gearbeitet werden kann. Gegebenenfalls werden noch Hinter-

grundmengen aus dem Archiv angelegt oder ähnliche Vorar-
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beiten erledigt. Bei der Mischung ist bei uns immer die Cut-

terin anwesend, zusammen mit dem Mischtonmeister, der 

sich stark am Original orientiert, was heute wichtiger als frü-

her geworden ist, da der DVD-Nutzer zwischen verschie-

denen Sprachversionen umschalten kann. Da gibt es durch-

aus Gefahren. Wenn manche Kunden auf hundertprozentige 

Übereinstimmung Wert legen, wird manches verschenkt, was 

sich nicht so einfach von der Sprache her adaptieren lässt. 

Manchmal muss man sprachlich einen kleinen Umweg gehen, 

denn nicht jedes Sprichwort und jede politische Anspielung 

im Original ist für den deutschen Zuschauer verständlich. 

Wenn dann die Mischung erstellt wurde, wird das Material 

nach Kundenorder in verschiedenen Formaten auf verschie-

dene Tonträger gefahren und dann, bei den großen Kinofil-

men, in die Kopierwerke geschickt, wo die deutsche Kopie 

hergestellt oder die Weiterverwendung für eine Auswertung 

auf DVD und so weiter vorgenommen wird. Die gesamte Pro-

duktion, in diesem Fall eines Kinofilms, dauert etwa vier bis 

sechs Wochen.

Fritz Fey: Ich finde es als Zuschauer immer wieder erstaun-

lich, wie Lippenbewegungen einer völlig anderen Sprache so 

mit deutschem Text synchronisiert werden können, dass die 

Illusion wirklich perfekt ist…

Rainer Ludwig: Der wahre Künstler als Autor, ist derjeni-

ge, der nicht nur eine perfekte Lippensynchronität herstellen 

kann, sondern dazu auch noch einen lebendigen Text kom-

poniert. Die Lebendigkeit wird nach meinem persönlichen 

Eindruck heute öfter als früher der perfekten Synchronität ge-

opfert. Bei uns ist das Synchronisieren eine Kultur und es 

zählt am Ende immer die Qualität. Unser Ziel ist es, mit der 

deutschen Fassung das Produkt zu unterstützen. Der Zu-

schauer muss das Gefühl haben, dass Brad Pitt mit all seinen 

Emotionen wirklich deutsch spricht. 
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Fritz Fey: Wenn ich gelegentlich in einem Synchronstudio die 

Arbeit beobachten darf, stelle ich immer wieder fest, dass die 

mitwirkenden Fachleute etwas als nicht synchron bezeichnen, 

was ich als Laie nicht einmal bemerken würde. Wie entwickelt 

man diese Sensibilität und das Gespür dafür?

Rainer Ludwig: Das ist wirklich eine Frage des Talents und 

nicht alle Cutterinnen, die in diesem Beruf arbeiten, haben das 

gleiche Talent. Natürlich kommt zum Teil auch die Routine und 

Erfahrung dazu.

Lars Lächel: Es ist wie der Rhythmus in der Musik. Man kann 

Sprache so anlegen, dass sie anfängt, wenn der Mund aufgeht 

und aufhört, wenn der Mund geschlossen wird. Wirklich syn-

chron ist es erst, wenn man den Rhythmus zwischendurch hal-

ten kann. Man kann das lernen, aber richtig gut ist man erst, 

wenn man die Gabe hat. 

Fritz Fey: Wir haben es in der digitalen Technik immer mit La-

tenzen zu tun, was für die konkrete Aufgabenstellung nicht ge-

rade hilfreich ist. Wie geht man in der Praxis damit um?

Lars Lächel: Das ist ein ganz großes Problem. Je nach verwen-

detem Codec für das Bildmaterial schwankt die Latenz auch 

noch. Die Hersteller der Videomonitore halten sich gerne da-

rüber bedeckt, wie viel Latenz sie vom Eingang bis zum Aus-

gang wirklich haben. Wir versuchen, immer den gleichen Vi-

deocodec zu benutzen, zumindest ähnlich funktionierende und 

am Ende muss man auf Messgeräte zurückgreifen, um die La-

tenz zu messen. Dann kann man sie elektronisch sicher im-

mer ausgleichen. Es gibt mittlerweile Messgeräte, die bis auf 

1/4 Feld genau den Bild/Tonversatz messen können. Es ist tat-

sächlich ein Problem, aber wir haben das im Griff. Auch hier 

liegt wieder ein Vorteil im Einsatz von Hardware. Wir haben an 

bestimmten Stellen das Latenzproblem gar nicht, weil wir die 

DAW als reinen Recorder benutzen. 

Fritz Fey: In vielen Bereichen der Produktion haben wir einen 

enormen Preisverfall erlebt. Wie hat sich parallel dazu die Si-

tuation in der Synchrontechnik entwickelt?

Rainer Ludwig: Es wäre schön, wenn wir nicht davon er-

fasst worden wären. Da kauft sich jemand einen Mac mit Pro 

Tools und sagt sich, dass das Wohnzimmer doch gar nicht 

so schlecht klingt und schon kann er arbeiten. Was heraus-

kommt, ist schließlich auch Deutsch. Das ist mit dem, was wir 

herstellen, natürlich nicht zu vergleichen. Wenn ein Privatmann 

sich zum Toningenieur und Regisseur ernennt, dann kann er 

auch schon lippensynchron aufnehmen. Ich habe das vielleicht 

überspitzt dargestellt, aber leider gibt es solche ‚Studios‘. Mit 

anderen Worten, wir sind vom Preisverfall nicht verschont ge-

blieben. Auf der anderen Seite sind die Gagen der Kreativen 

in unserem Bereich seit 2008 gestiegen, die Preise, die wir für 

unsere Studios und unsere angestellten Aufnahmeleiter, Ton-

meister und Cutter aufrufen, sind diesem Trend leider nicht ge-

folgt. Das Dilemma ist, dass wir, wenn wir mit diesen ‚kleine-

ren‘ Studios mithalten wollen, als Stellschraube nur die Studi-

opreise haben. Mit unseren Fixkosten sind wir an der Grenze 

des Vorstellbaren angekommen und das bestrifft alle nam-

haften Synchronstudios in Deutschland. Wir denken natürlich 

über Alleinstellungsmerkmale nach – und dazu gibt es unter-

schiedliche Ideen – um die Preise wieder in die positive Rich-

tung zu lenken, so dass sich Studios, wie wir sie jetzt gebaut 

haben, in einem überschaubaren Zeitraum amortisieren. Davon 

sind wir aber derzeit entfernt. Wenn ich nicht aus persönlicher 

Leidenschaft diesen Betrieb an zwei Standorten führen würde, 

hätte ich es nicht getan. Mein Partner und ich haben die FFS in 

München und Berlin zu einem der führenden Synchronstudios 

in Deutschland gemacht. Das waren wir vorher nicht, da gab es 

ganz andere. Insofern ist es die Verwirklichung eines persön-

lichen Traums. Diesen Weg verfolge ich weiter. Jedes Mal, wenn 

wir etwas Neues gebaut hatten, dachte ich, das war‘s, jetzt ist 

Schluss mit dem Geldausgeben, aber wenn es dann fertig ist, 

hat man gleich schon wieder neue Ideen. Es ist einfach die Lei-

denschaft, die man entweder hat oder nicht. Man muss da-

zu eine gewisse Risikobereitschaft mitbringen und sich von 

den Banken, die einem persönliche Ziele klein- oder gar aus-

reden wollen, nicht beirren lassen. Ich mache es trotzdem und 

setze alles auf eine Karte – was ich auch in Zukunft tun werde. 

Die Momente, in denen ich alles hinwerfen möchte, sind immer 

sehr kurz, dafür sind die anderen umso länger (lacht). Wir be-

schäftigen in München und Berlin knapp 60 Leute, denen ge-

genüber ich große Verantwortung empfinde.

Fritz Fey: Würden Sie eine Zukunftsprognose für das Synchron-

geschäft ganz allgemein wagen. Aus meiner laienhaften Sicht 

wird es deutsch synchronisierte Filme doch wohl ‚immer‘ ge-

ben…

Rainer Ludwig: Ich glaube, dass hochwertige deutsche Synchro-

nisationen auch auf lange Sicht gebraucht werden. Nicht gut 

gemachte und deshalb auch ‚billige‘ Synchronisationen wer-

den meiner Meinung nach von Filmen, die man sich in Original-

fassung anschaut, abgelöst werden. Kommende Generationen 

werden zumindest so gut Englisch verstehen, dass sie auf min-

derwertige Synchronware nicht angewiesen sind. Insofern ma-

che ich mir um die Firmen, die in jeder Hinsicht auf Qualität 

setzen, nicht so viele Sorgen.  
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EIN GESPRÄCH MIT CHRISTOPH FRANKE UND KLAUS-PETER GROSS, DIGITAL CONCERT HALL

Unser Mediennutzungsverhalten hat sich in den letzten Jahren deutlich verändert und nur selten stößt 

man auf Ideen, die abseits des schon extrem gut eintrainierten Gejammers der Musikindustrie Zukunfts-

perspektiven eröffnen. Man kann es auch heute noch als Armutszeugnis bezeichnen, dass ein Computer-

hersteller wie Apple mit iTunes der Musikindustrie zeigen musste, wie man im Internet mit Musik Geld 

verdienen kann. An stetig sinkenden Tonträger-Absatzzahlen kann man ablesen, dass eine neue Zeit an-

gebrochen ist. DVD-Audio, SACD oder Blu-Ray sind der Versuch (zum Teil gewesen), mit neuen Formaten 

das Tonträgergeschäft wieder zu beleben. Von einem Erfolg kann man, zumindest mit Blick auf Musikver-

käufe, kaum sprechen. Die Gratiskultur des Internets lässt sich mit strafrechtlicher Verfolgung von Medi-

enpiraterie sicher nicht unterbinden. Es hilft beileibe nicht, einige ‚Straftäter‘ zur Abschreckung öffent-

lich hinzurichten. Stattdessen wäre es sinnvoller, substanzielle und attraktive Angebote zu schaffen, die 

den Internetnutzer dazu bewegen, freiwillig für eine gute Leistung zu bezahlen. Als vorbildliches Beispiel 

ist vor diesem Hintergrund das Digital Concert Hall Projekt der Berliner Philharmoniker zu betrachten, das 

seit den ersten Gehversuchen im Jahre 2008 mit beeindruckenden Erfolgen aufwarten kann. Die Grundi-

dee ist die Erreichbarkeit eines breiteren Publikums via Internetstreaming und Satellitenübertragung in Ki-

nos auf qualitativ sehr hohem Niveau, so dass auf diesem Wege die Berliner Philharmonie mit ihrem am 

Ende doch begrenzten Platzangebot auf virtueller Ebene deutlich größer wird. Um zu erfahren, was es mit 

diesem Projekt auf sich hat, führte ich ein Gespräch mit Produktionsleiter Christoph Franke und Tonmei-

ster Klaus-Peter Groß.

FRITZ FEY, FOTOS: ARCHIV UND DIVERSE

Die Konzerthalle im Wohnzimmer
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Wie etwa die Sendestrecke konzeptioniert wurde und wel-

che Herausforderungen die Kino-Übertragung an die Ton-

meister stellte, können Sie dem folgenden Gespräch ent-

nehmen, das auch auf die tonmeisterliche Arbeit von 

Klaus-Peter Groß genauer eingeht. Am Anfang stand die 

Frage, wie die Idee zur Digital Concert Hall überhaupt ent-

stand.

Christoph Franke: Die Berliner Philharmoniker befan-

den sich Anfang des Jahrtausends auf einer Konzertreise 

in Asien und spielten unter anderem auch in Taipeh. Vor 

dem dort befindlichen, sehr schönen Konzertsaal, der et-

wa zweieinhalbtausend Menschen aufnehmen kann, war 

auf einem großen Vorplatz eine Public Viewing Installation 

aufgebaut worden, mit großer Leinwand und Tonbeschal-

lung. Auf der Leinwand wurde lediglich eine Kameratotale 

gezeigt. Da das Konzert völlig ausverkauft war, wollte man 

denjenigen, die keine Karte mehr bekommen hatten, zu-

mindest auf diesem Wege eine Möglichkeit schaffen, das 

Konzert mitzuerleben. Nach dem Konzert wurde das Orche-

ster gebeten, sich dem Publikum draußen zu zeigen und 

die dort anwesenden Fans zu begrüßen. Als die Musiker 

herauskamen, jubelten ihnen etwa 25.000 Leute zu und 

feierten sie wie Rockstars. Für Olaf Maninger, der zum ei-

nen einer der Solocellisten, aber gleichzeitig auch Medien-

vorstand des Orchesters ist, war dieses Erlebnis eine Art 

Initialzündung. Bei dieser Gelegenheit sollte man erwäh-

nen, dass die Berliner Philharmoniker ein selbstverwaltetes 

Orchester sind, das alle Entscheidungen beispielsweise 

über die künstlerische Programmatik oder die Chefdirigen-

tenwahl mit internen Gremien eigenständig entscheidet. Es 

wuchs also der Gedanke, wie man die Live-Aufführungen 

des Orchesters einem größeren Publikum weltweit zugäng-

lich machen könnte. Jeder Konzertsaal dieser Welt hat heu-

te selbstverständlich ein Tonstudio, aber nur wenige haben 

ein Videostudio. Es gab in der Folge viele Gespräche darü-

ber, wie man diese Idee in die Praxis umsetzen könnte, un-

ter anderem auch mit dem kaufmännischen Geschäftsfüh-

rer der Berlin Phil Media, Robert Zimmermann, die schließ-

lich die Digital Concert Hall später auch realisierte. Es war 

schnell klar, man braucht Geld. Aber man brauchte auch 

Ideen und eine Vorstellung davon, wie so etwas funktionie-

ren könnte. Auch ich wurde in das Projekt einbezogen, da 

ich, vom Tonbereich kommend, Robert Zimmermann kann-

te, und wir zusammen an Filmprojekten gearbeitet hatten. 

Was am Anfang nur Gedankenspiele waren, wurde mit der 

Zeit immer konkreter. Es war zu einem bestimmten Zeit-

punkt klar, dass die Deutsche Bank dieses Projekt unter-

stützen würde, ebenso das Orchester. Das war auch der 

Startschuss für eine reale Planung. Über allem stand die 

Forderung, dass bei einer Bild- und Tonübertragung das Or-

chester in keinster Weise gestört würde, keine Kameraleu-

te im Saal, keine optische Beeinträchtigung für das Publi-

kum. Also entschieden wir uns für ferngesteuerte Kameras, 

die sich im Bau wunderbar platzieren ließen, da das Orche-

ster in der Mitte sitzt, umgeben von Publikum. Da das Or-

chester für alles die allerhöchsten Maßstäbe ansetzt, muss-

te dies auch für die Digital Concert Hall gelten, sprich, zu 

diesem Zeitpunkt war HD-Video noch nicht einmal beim 

Fernsehen eingeführt, Internet Livestreaming in HD gab es 

auch noch nicht. Es wurde also die gesamte Videoinstalla-

tion in Full HD geplant und auch entsprechende Echtzeit-

Encoder ausgewählt. Damals war noch nicht entschieden, 

ob H.264 der zukünftige Standard sein würde. Nach einem 

Testbetrieb, der mit Aufzeichnungen im Sommer 2008 be-

gann, erfolgte im Januar 2009 das erste echte Livestrea-

ming mit einem Sonderkonzert zur Eröffnung der Digital 

Concert Hall. In den vergangenen vier Jahren wurden an die 

160 Konzerte in Full HD übertragen und es gibt im Katalog 

inzwischen an die 400 Werke in bester Qualität. Die letz-

te Entwicklung ist, dass wir mit Sony als ‚Technology Asso-

ciate‘ zusammenarbeiten. In diesem Zuge wurde nach et-

wa fünf Jahren die zwischenzeitlich völlig veraltete Technik 

vollständig, zum Beispiel durch neue Kameras und einen 

zeitgemäßen Bildmischer, ersetzt. 

Fritz Fey: Gibt es statistische Erhebungen über die Zuhörer-

zahlen?
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Christoph Franke: Durchaus. Es gibt zurzeit deutlich über 11.000 Zuhörer, mit 

steigender Tendenz, die ein gültiges Ticket besitzen. Wir bieten drei verschie-

dene Modelle an: Ein 48-Stunden-Ticket für 9 Euro 90, ein 30-Tage-Ticket für 

29 Euro 90 und ein Jahresabonnement für 149 Euro. In der gebuchten Zeit kann 

man beliebig auf Live-Konzerte und das Archiv zurückgreifen. Eine andere, sehr 

beeindruckende Zahl, die ich liefern kann, sind die registrierten User, die ir-

gendwann einmal ihre persönlichen Daten hinterlegt haben. Hier zählen wir 

300.000 Leute. 

Fritz Fey: Ich würde gerne etwas mehr über die ‚Sendetechnik‘ erfahren�

Christoph Franke: Wir arbeiten auf der Produktionsseite derzeit noch mit 48 

kHz Abtastrate und 24 Bit. Im Februar wird unser Stagetec Aurus Mischpult je-

doch auf 96 kHz umgerüstet. Wir haben in der Philharmonie zwei Studios, die 

wir für das Projekt einsetzen: Zum einen das große Tonstudio, Studio 3, in dem 

das Aurus-Pult steht, das für die eigentliche Tonmischung verwendet wird, zum 

anderen das Video-Studio, in dem sich für die Tonseite ein kompaktes Aura-

tus des gleichen Herstellers befindet, das im Grunde genom-

men als sehr luxuriöser Quellenmischer zum Einsatz kommt, 

auf dem die Musiksumme aus Studio 3 und für die Video-

übertragung eingespielte Trailer und Interviews zusammen-

gemischt werden. Wir übernehmen über eine AES/EBU-Stre-

cke von der einen zur anderen Saalseite den Summenaus-

gang des Tonmischpultes eins zu eins, als Grundlage für 

das, was gesendet und ‚gestreamt‘ wird. Zusätzlich besteht 

im Bedarfsfall die Möglichkeit, alle Saalmikrofone über ei-

ne MADI-Leitung am Auratus zu nutzen. Dieser Anwendungs-

fall war allerdings bisher selten Realität. Der fertige Sende-



schung, die ausschließlich dafür angefertigt und auch über 

einen Decoder zurückgehört wird. Dazu kann Ihnen aber 

Herr Gross mehr erzählen. Sein Kollege Marco Buttgereit 

hat sich in dieses Metier eingearbeitet und kommt passen-

derweise ausbildungsseitig aus Babelsberg. 

Fritz Fey: Wie werden Sie der Empfängerseite gerecht?

Christoph Franke: Dadurch, dass wir derzeit Flash nutzen 

und dieses Format auf allen Computern verfügbar ist oder 

leicht verfügbar gemacht werden kann, ist jeder in der La-

ge, die Digital Concert Hall zu empfangen. Wir arbeiten mit 

Dynamic Bandwidth Switching, das je nach verfügbarer In-

ternet-Bandbreite die bestmögliche Qualität automatisch 

liefert und auch im laufenden Betrieb umschaltet, falls tem-

poräre Schwankungen auftreten, damit der Stream nicht in 

die Pufferung läuft und die Audioübertragung abbricht. Es 

ist dann immer noch das kleinere Übel, wenn die Bildquali-

ton wird vom Auratus an den Live-Encoder geschickt, der 

aus dem AES/EBU 24/48 Signal ein 256 kBit/s AAC Signal 

macht, das mit dem heruntergerechneten Videosignal prak-

tisch als MPEG-4 auf Flash-Media-Server gestreamt wird. 

Von dort aus wird es über CDNs (Content Delivery Network. 

Die Red.) in die ganze Welt verteilt. Bei der Kinoübertra-

gung nutzen wir einen SNG Übertragungswagen, der sich 

über Glasfaser an unseren Studioausgang hängt und so-

wohl das Video- als auch das Audiosignal HD-SDI embed-

ded geliefert bekommt. Das achtkanalige Audiosignal be-

steht aus sechs Kanälen Surround und zwei Kanälen Stereo 

� zur Sicherheit, da wir für Kino ausschließlich Surround 

übertragen. Im SNG wird das Audiosignal in Dolby AC3 en-

codiert. Dieses Format ist nach wie vor das einzige, das 

mit allen Kinos, die wir beliefern, kompatibel ist. Wir sen-

den dann über ‚normale‘ Satellitenstrecken, die in den Ki-

nos auch von ‚normalen‘ Sat-Receivern empfangen werden. 

Für die Kinoübertragung machen wir eine spezielle Mi-
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tät zeitweise etwas schlechter wird. Es gibt acht verschiedene Bandbreiten von 

ganz niedrig für mobile Geräte bis mit 2,5 MBit/s sehr hoch. Die Audiobitrate, 

außer bei den ganz geringen Notfallstufen, liegt immer bei 256 kBit/s. Es geht 

ja schließlich in erster Linie um die Musik. Bei den TV-Geräten funktioniert das 

ähnlich mit automatischer Bandbreitenumschaltung. Nur bei älteren Geräten 

wird die Bandbreite bei Übertragungsbeginn gemessen und dann beibehalten. 

Wir empfehlen unseren Kunden, kein WLAN zu verwenden, sondern immer ei-

ne kabelgebundene LAN-Verbindung herzustellen. Unser Vorteil ist natürlich, 

dass wir die gesamte Sendestrecke kontrollieren, und keine unerwünschten Li-

miter oder Broadcast-Prozessoren im Weg sind. Wir wissen, dass das, was wir 

aussenden auch genauso beim Empfänger ankommt. 

Fritz Fey: Wie konnten und mussten Sie sich denn auf der Produktionsseite 

auf die Eigenarten des Kinotons einstellen?

Klaus-Peter Groß: In diesem Zusammenhang ergab sich für uns ein spezielles 

Problem. Eine Kinomischung ist doch etwas anderes als eine reine Stereomi-

schung, die man über HiFi-Lautsprecher zu Hause abhört. Wir kontrollierten 

unsere Mischungen in vier verschiedenen Kinos und das Ergebnis war, ehrlich 

gesagt, unterirdisch schlecht, dazu auch noch von Kino zu Kino sehr unter-

schiedlich. Bei einer Ballett- oder Opernaufführung im Kino ist man durch vi-

suelle Eindrücke ziemlich abgelenkt und hat ein Gesamterlebnis, zu dem dann 

auch der Ton gehört. Bei einer Konzertübertragung möchte man vor allem die 

Musik hören. Mit anderen Worten, die Zuhörer sind viel kritischer, weil sie auf 

das Musikhören konzentriert sind, auch, wenn wir ein Videobild liefern. Darauf 

mussten wir reagieren. Es begann damit, dass wir eine zweite Regie aufbau-

ten, um dort weitere Anpassungen hinsichtlich der Kinowiedergabe vorzuneh-

men, die in einer gewissen klanglichen Bandbreite resultiert, obwohl die Ki-

nos alle zertifiziert sind. Für einen Kinofilm waren diese Unterschiede vielleicht 

noch hinnehmbar, aber nicht für ein akustisch sehr sensibles Genre. Es konnte 

durchaus passieren, dass die seitlichen Frontlautsprecher von Vorhängen ab-
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gedeckt blieben, wenn das Bildformat entsprechend sch-

maler war. Natürlich hört man die Seiten dann dumpfer. 

Beim Kino habe ich aber die Dialoge in der Mitte und über 

die äußeren Lautsprecher höre ich Atmosphären, Effekte 

und alles andere Mögliche. Der Centerkanal spielt bei uns 

in der Musik eine eher untergeordnete Rolle und dient da-

zu, das Klangbild unabhängig von der Sitzposition im Ki-

nosaal zu stabilisieren. Wir kamen jedenfalls zu der Über-

zeugung, dass die Musik im Kern für die Kinowiedergabe 

gemischt werden muss und dann vielleicht auch die Klang-

unterschiede der Kinos untereinander aushalten kann. Mit 

den beschriebenen Korrekturen, die wir zunächst vornah-

men, war es nicht getan. Wir gingen daraufhin mit unseren 

Aufnahmen in zwei Kinomischungen hier in Berlin und 

stellten auch gleich fest, dass dies die Lösung sein würde. 

Unser wichtigstes klangliches Element sind unsere Haupt-

mikrofone, die dezent durch Stützmikrofone ergänzt wer-

den. Dazu sind jedoch Lautsprecher erforderlich, die sehr 

fein zeichnen. Kinolautsprecher gehören jedoch eher in 

die Kategorie der Beschallung mit Hornsystemen und wol-

len ordentlich angesprochen werden. Wir haben uns da-

raufhin mit einem Filmmischtonmeisterkollegen unterhal-

ten, der über sehr viel Erfahrung auf diesem Gebiet ver-

fügt und uns wertvolle Hinweise geben konnte, wie man 

mit dieser Wiedergabesituation am besten umgeht. Zu-

sätzlich kam uns ein Gerät namens ‚Smyth Realizer‘ (sie-

he Test im Studio Magazin 12/09. Die Red.) zur Hilfe. Ob-

wohl wir anfangs skeptisch waren, stellten wir sehr schnell 

fest, wie ähnlich die Raum- und Lautsprecherwiedergabe 

auf dem Kopfhörer im Vergleich zum Original tatsächlich 

war, durch die individuelle Anpassung und Entzerrung des 

Kopfhörersystems. Also gingen wir mit dem Gerät in die 

Kinomischung und konnten diese mit ihrer akustischen Si-

gnatur für eine Kopfhörerwiedergabe in unserer Regie prak-

tisch ‚mitnehmen‘, mit persönlichen Profilen für alle mitwir-

kenden Tonmeister. Dies war ein sehr praktikabler Weg im 

Vergleich zum direkten Arbeiten in der Kinomischung, das 

wir zunächst als Option im Kopf hatten. Der Aufwand wä-

re jedoch weitaus größer gewesen mit dem ganzen logisti-

schen Hin und Her. So wurde die Arbeit mit dem Smyth Re-

alizer ein gangbarer Weg. Es bot sich jedoch auch noch ei-

ne Alternative, denn die Firma Meyer Sound offerierte just 

in dieser Zeit ein Kino-Lautsprechersystem für kleinere Räu-

me, das man uns zum Test zur Verfügung stellte. Also bau-

ten wir unser Tonstudio kurzerhand um und konnten von 

dort an zweigleisig fahren. Da wir ja live senden, muss-

ten wir die größtmögliche Sicherheit haben, denn wir kön-

nen uns ja nicht wie in einer Mischung phasenweise einem 

Ergebnis annähern. Wir machten also eine Produktion mit 

den Meyer Sound Lautsprechern und zum Zweiten mit dem 

Smyth Realizer. Es funktionierte so gut mit dem Smyth Re-

alizer, dass wir jetzt schon mehrere Produktionen auf die-

se Weise durchgeführt haben. Es kamen kaum noch negati-

ve Rückmeldungen aus dem Kreis des Publikums und auch 

Umfragen bewiesen, dass wir auf einem erfolgreichen Weg 

waren. 

Fritz Fey: Für mich ist es ein sehr interessanter Aspekt, dass 

Sie den Live-Ton in die Kinos bringen �

Klaus-Peter Groß: Allerdings, und das ist ja auch der Reiz 

des gesamten Projektes der Digital Concert Hall, denn sonst 

könnte man sich ja auch eine DVD anschauen. Wir wenden 

uns ja vor allem an ein Publikum, das, aus welchen Grün-

den auch immer, nicht in die Philharmonie kommen kann, 

aber bestimmte Konzerte dennoch sehr gerne hören wür-

de. Es wird ergänzend zur Live-Übertragung auch ein Archiv 

angeboten. Hat man ein Jahresabonnement, kann man sich 

auch nach Belieben gespeicherte Konzerte auf dem Compu-

ter abrufen. Im Kino fahren wir stets ausschließlich live.

Fritz Fey: Wie muss man sich denn die klanglichen Anpas-

sungsmaßnahmen für das Kino vorstellen? Ist es eine Art 

Anpassungsentzerrung auf den Charakter der Kinolautspre-

cher, vielleicht sogar als ‚Standard-Setup‘?

Klaus-Peter Groß: Der Hauptunterschied zu einer Mischung 

auf Studiomonitoren ist ein direkterer Klang. Wir haben das 

Glück, dass unsere Stützmikrofone erstaunlich trocken klin-

gen, so dass wir zum Teil künstlichen Hall zusetzen müs-

sen. Das wiederum hat etwas mit den Kinolautsprechern zu 

tun. Man braucht für eine gute Ansteuerung diese Direkt-
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heit, aber dennoch eine schöne Räumlichkeit. Mit Raummikrofonen kann man 

diesen Effekt nicht erreichen. Der Anteil der Hauptmikrofone ist geringer, als 

wir das sonst gewohnt sind. Unsere Aufnahmen auf CD sind eben deshalb so 

schön, weil die Hauptmikrofone und der Raum so toll klingen. Das ist eben 

die Qualität der Philharmonie. Im Kino ist es natürlich immer noch die Phil-

harmonie, aber wir müssen das Klangbild direkter gestalten, was nach ästhe-

tischen Gesichtspunkten über einen ‚normalen‘ Lautsprecher nicht gut klingt. 

Es sind mehr Höhen vorhanden, die man so nicht mischen würde, die aber im 

Kino vernünftig sind. Man muss auch erstaunlich viel auf die Surrounds ge-

ben, denn man möchte ja schon eine schöne räumliche Umhüllung haben. Ein 

Kino ist ja akustisch auch ziemlich trocken. Durch unser digitales Aurus-Misch-

pult können wir auch in allen Verästelungen Dolby und den Smyth Realizer 

problemlos einbinden. Was das Klangbild betrifft, ist ein Werk von Mozart na-

türlich anders als eine Mahler-Symphonie besetzt. Dazu kommen gegebenen-

falls Solisten oder Chor. Insofern müssen wir mit der Anzahl der Mikrofone 

modifiziert reagieren. Wir können aber prinzipiell auf das, was wir schon ge-

macht haben, zurückgreifen und entsprechend anpassen. 

Fritz Fey: Im Kino gibt es ja für die Surround-Kanäle keine Punktschallquelle, 

sondern zwei große L-förmige Abstrahlflächen in Form der Lautsprecheranord-

nung. Ist das klanglich eine Herausforderung? Muss man sich darauf einstel-

len?

Klaus-Peter Groß: Wir beschäftigen uns ja schon länger mit Surround, auch 

wenn das Format im Musikbereich nicht so erfolgreich ist, wie wir es uns vor 

einigen Jahren noch erhofft hatten. Ansätze, den Zuhörer mitten in das Orche-

ster zu setzen, wurden wieder verworfen. Man sollte sich als Zuhörer in einem 

Konzertsaal befinden. Es gibt Ausnahmen bei Kompositionen, wo Instrumen-

talgruppen oder Chöre im Raum verteilt sind. Das lässt sich Surroundbereich 

sehr schön abbilden. Im Kino hatten wir diese spezielle Herausforderung noch 

nicht, aber ich teile Ihre Einschätzung, dass es durch die Anordnung der Sur-

round-Lautsprecher praktisch unmöglich ist, punktförmig abzubilden. 

Fritz Fey: Wie muss man sich den Produktionsablauf für die Übertragungen 

der Digital Concert Hall vorstellen? Ich denke mir, dass Sie sich prinzipiell auf 

eine herkömmliche Fernseh- und oder Rundfunkübertragung vorbereiten müs-

sen, und gleichzeitig die Aspekte der Kino-Lautsprecherübertragung berück-

sichtigen müssen�

Klaus-Peter Groß: Richtig, das ist generell so, obwohl wir Kino natürlich nicht 

so oft wie Livestreaming auf den Computer oder TV-Geräte machen. Für das 

Internet haben wir Konzerttermine im Abstand von einer oder zwei Wochen. 

Kino und Internet gleichzeitig geht natürlich nur mit zwei Regien. Was die Mi-

krofonierung angeht, mussten wir uns etwas einfallen lassen, denn wir haben 

es ja auch mit einer Bildübertragung zu tun. Das Publikum im Konzertsaal 

und nun auch vor den Bildschirmen sollte durch die Anwesenheit oder Sicht-

barkeit von Mikrofonen nicht zu sehr belästigt werden. Weshalb wir zum Bei-

spiel auch keine Großmembranmodelle als Hauptmikrofone aufhängen. In un-

serem zweiten Saal, dem Kammermusiksaal, in den aber immerhin auch 1.150 
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Leute passen, hatten wir schon länger Schoeps Mikrofone, 

da er optisch noch sensibler ist. Wir merkten schnell, dass 

das besser aussieht und trotzdem fantastisch klingt. An die-

sem Punkt kommt die Philharmonie ins Spiel, die zwar sehr 

viel weitläufiger ist, aber die Mikrofone, die wir bislang ein-

gesetzt hatten, kamen durch die ‚Kamerabeobachtung‘ der 

Internet-Übertragung sehr viel deutlicher ins Bild. Das Ka-

merateam trat immer wieder mit dem Wunsch an uns he-

ran, die Mikrofone ‚bildkompatibler‘ zu platzieren. Das geht 

natürlich in gewissen Grenzen, aber irgendwann erschöp-

fen sich aus klanglicher Sicht auch die Möglichkeiten. Durch 

das viele Licht, das für die Übertragung notwendig wurde, 

gab es auch immer mehr Schatten, vor allem eben durch 

Mikrofone auf die Musiker. Das löste bei uns den Gedanken 

aus, ob wir nicht auch in der Philharmonie mit Schoeps ar-

beiten wollen. Also holten wir unsere Schoeps-Mikrofone 

testweise aus dem Kammermusiksaal herüber und sahen, 

dass die optische Kompatibilität wesentlich besser gelang. 

Es handelte sich also um keine originär klangliche Entschei-

dung, die Mikrofone zu wechseln. Schoeps hatte auch in 

Bezug auf die Feinentwicklung des Zubehörs ein sehr gutes 

System, was uns das Aufhängen der Mikrofone erleichter-

te, so dass es dann schließlich bei der Entscheidung blieb, 

die Schoeps CCM Serie zu unserer Wahl zu machen. Wir ha-

ben damit nun Mikrofone, die sehr gut klingen und sich 

auch optisch weit zurücknehmen. Auch die Kabel sind sehr 

schlank und weniger sichtbar. Das kommt uns gerade unter 

Berücksichtigung der Bildanforderungen sehr entgegen. 

Fritz Fey: Ich würde gerne etwas über Ihre Mikrofonierungs-

technik erfahren�

Klaus-Peter Groß: Vorab möchte ich sagen, dass jede Mi-

krofonierung durch eine individuelle Handschrift und einen 

durchaus subjektiven Faktor gekennzeichnet ist. Ich ma-

che hier nicht alle Aufnahmen alleine, sondern auch meine 

Kollegen oder ‚Gastingenieure‘ aus Rundfunk oder Schall-

plattenindustrie. Wir haben es also mit den unterschied-

lichsten Handschriften zu tun und das ist auch gut so. Es 

gibt in der Philharmonie 45 Motorwinden in der Decke, da-

zu nochmals 20 Handwinden, mit anderen Worten, wir sind 

richtig gut ausgestattet. Die Motorwinden sind per Fern-

bedienung steuerbar, zwar nicht mit speicherbaren Positi-

onen, aber das macht erstens jeder Kollege ohnehin an-

ders und es wechseln ja auch ständig die Anforderungen 

durch die Orchesterbesetzung. Es ist mit dieser Ausstattung 

möglich, mit zwei oder drei Kollegen eine komplette Mi-

krofonierung von null an in 20 oder 30 Minuten einzurich-

ten. Die von uns genutzten Hauptmikrofone bleiben aller-

dings in den meisten Fällen unverändert hängen. Sie befin-

den sich auch in einer Höhe, in der sie optisch nicht mehr 

wahrgenommen werden. Mit diesem Setup decken wir auch 

Surround ab, wobei zwei Mikrofone dieser Anordnung auch 

als Stereo-Hauptmikrofone genutzt werden. Es handelt sich 

dabei um eine Art modifizierten Kugelvorhang, also norma-

lerweise fünf Kugeln, die fast in einer Reihe hängen. Wir 

haben die Surround-Mikrofone nur wenig weiter nach hin-

ten versetzt, da wir keine Laufzeiten riskieren wollten und 

haben dafür nach hinten ausgerichtete Supernieren genom-

men, während in der Hauptrichtung drei Kugeln zum Ein-

satz kommen. Zwei davon werden bei der Stereo-Aufzeich-

nung verwendet. Das klingt bereits so gut, dass man sich 

manchmal fragt, ob man nicht gänzlich auf Stützen verzich-

ten könnte. Aber meistens wünscht man sich zum Beispiel 

doch etwas mehr Holz oder direktere Pauken, weshalb 

wir für die einzelnen Instrumentengruppen des Orchesters 

doch Stützmikrofone einsetzen: erste und zweite Violinen, 

bei uns dann die Celli, Bratschen oder Violen, rechts au-

ßen sitzen meistens die Bässe, manchmal auch modifiziert, 

je nach Vorstellung der Dirigenten. Für diese Gruppen ver-

wenden wir breite Nieren, bei den Bässen auch gerne eine 

Kugel. Dann folgt das Holz, in der einfachsten Form zwei-

fach besetzt, also zwei Flöten, zwei Oboen, zwei Klarinet-

ten und zwei Fagotti. Dort kommt man oft mit zwei Nieren-

Mikrofonen aus, aber manchmal möchte man die hintere 

Holzreihe doch noch in der Hand haben. Dann sind es drei 

bis vier Holzmikrofone. Wenn die großen Werke der Spät-

romantik kommen, Richtung Mahler oder Strauss, hängen 

wir bis zu sechs Holzmikrofone, um die äußeren Stimmen 

wie Bassklarinette, Englisch Horn oder Kontrafagott gut er-

fassen zu können. Beim Schlagwerk bekommen die Pauken 
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immer ein Mikrofon. Wenn weiteres Schlagwerk besetzt ist, 

werden auch mal bis zu sechs Nieren eingesetzt. Auch Har-

fen und andere instrumentale Erweiterungen werden einzeln 

mikrofoniert. Supernieren, die wir sonst eher selten einset-

zen, sind denkbar für einen Chor, wenn das Schlagwerk di-

rekt davor sitzt. Sonst setzen wir hier Nieren oder brei-

te Nieren ein, letztere übrigens auch gerne für Solisten, die 

dann sehr weich und ausgeglichen klingen. 

Fritz Fey: Das klingt nach einer komplexen Angelegenheit…

Klaus-Peter Groß: Ja, das ist es. Man muss eine Klangbild-

vorstellung haben und das Werk gut kennen. Wir machen 

hier vom Soloklavier über Kammermusik bis hin zur ganz 

großen Symphonik alles. Mahlers 8. Symphonie zum Bei-

spiel mit drei Chören, acht Solisten, einem riesigen Orche-

ster samt Harmonium und Mandolinen ist dann schon sehr 

aufwändig zu mikrofonieren. Die Klangvorstellung, die sich 

mit Hilfe der Stützmikrofonen realisieren lässt, ist ja auch 

eine Art Hilfestellung für den Zuhörer, bestimmte Instru-

mentengruppen oder Solisten deutlicher wahrzunehmen, als 

das vielleicht in der Konzertsituation im Saal möglich ist, 

besonders dann, wenn es instrumental komplex wird. Über 

Lautsprecher kann eine Aufnahme nur mit Hauptmikrofonen 

schnell zu einem ‚uninteressanten Matsch‘ werden. Es ist 

ja zum Beispiel auch beeindruckend, was man mit einem 

Kunstkopf machen kann, aber auch hier sind bestimmte 

Grenzen gesetzt, die mit der Fähigkeit des selektiven Hö-

rens zu tun haben. Deshalb greife ich ein, um den feh-

lenden Eindruck des Dabeiseins zu kompensieren. In einem 

Raum habe ich Reflexionen aus den unterschiedlichsten 

Richtungen, sowohl in Form von frühen Reflexionen als 

auch Diffusschall oder Nachhall, die mir alle helfen und die 

mir eine ‚schwingende Pappmembran‘ einfach nicht bie-

ten kann. Nur deshalb setzen wir sie ein. Wir müssen be-

stimmte Details plastisch und auch dynamisch darstellen. 

Nun kommt auch noch das Bild dazu, obwohl ich niemals 

nach einem Bild mischen und so das musikalische Gleich-

gewicht verschieben würde. Nur weil plötzlich eine Flöte 

ins Bild kommt, ziehe ich sie mit dem Regler nicht hoch. 

Der Ton muss aber dennoch zum Bild passen. Ich kann es 

mir ohne Bild erlauben, ein Klangbild sehr, sehr räumlich 

anzulegen, was zu den Dingen gehört, die ein Tonmeister 

subjektiv gestalten kann. Wenn aber Kameras dabei sind, 

muss der Ton sowohl zur Totalen als auch zur Naheinstel-

lung passen. Man übertreibt in gewisser Weise, damit die 

Vor 50 Jahren entwickelte Mr. Rupert Neve in Little Shelford, England eine Serie
von Mikrofonvorstufen und Equalizern, deren Klang die Studiowelt revolutionierte. 
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Übertragung oder Aufnahme angemessen klingt. In diesem 

Zusammenhang steht der Begriff des ‚intelligenten Hörens‘. 

Im Laufe der Geschichte der Schallaufzeichnung hat dieses 

Übertreiben Formen angenommen, die manchmal wenig 

mit der akustischen Wirklichkeit zu tun haben. Dazu ge-

hört beispielsweise die Abbildung der Solisten. Wenn man 

in die Oper oder ins Konzert geht und dort einen Gesangs-

solisten hört, kann es durchaus passieren, dass er vom Or-

chester zugedeckt wird oder zumindest gut eingebettet ist. 

Es würde heute von keinem Sänger mehr akzeptiert wer-

den, wenn man da nicht nachhelfen würde, damit er in der 

Balance vor der Orchester steht. Die räumliche Perspektive 

muss dabei natürlich stimmen. Dennoch ist er viel weiter 

vorne wahrnehmbar, als es der Realität entspräche. Auch 

ein Chor hat es manchmal schwer sich klanglich durchzu-

setzen, auch in der Philharmonie. Ich erinnere mich an Ver-

suche, die Balance der Aufnahmen wieder etwas näher an 

die Wirklichkeit heranzuführen. Damit bin ich nie gut ange-

kommen. 

Fritz Fey: Hat sich durch die Nutzung der digitalen Technik 

klangästhetisch etwas geändert?

Klaus-Peter Groß: Nein, eigentlich nicht. Es ging ja da-

mit los, dass die Speichermedien digital wurden. Das lief 

bei uns nicht so schnell aufgrund der zunächst nicht aus-

reichenden Qualität. Doch letztlich ist es egal, ob man auf 

einem analogen Band mit Rauschunterdrückung oder auf ei-

ner digitalen Maschine oder Festplatte arbeitet. Für mich 

war das nicht so entscheidend. Es gab irgendwann Laut-

sprecher, die hohe Frequenzen exakter abbilden konnten 

und es kam die Diskussion über ‚digitale Kälte‘ auf. Ich ha-

be das nie so empfunden. Wir hatten hier früher ein total 

tolles analoges Neumann-Mischpult, eine der letzten Ent-

wicklungen mit digitaler Steuerung und Abspeicherung. Wir 

haben geweint, als wir es weggeben mussten, da sich hin-

sichtlich der Steuerebene nicht mehr alles reparieren ließ, 

nachdem Neumann die Produktion aufgegeben hatte. Ich 

hatte sehr gute Mikrofone, ein sehr gutes analoges Misch-

pult und nahm plötzlich auf einem DAT-Recorder auf, einem 

damals ja gebräuchlichen Medium. Damit konnte man auch 

Hinterband hören. Es gab in dieser Konstellation zwei 

Wandlungen, A/D und einen Kopf später wieder D/A, da-

mals noch mit 16 Bit Auflösung. Selbst zu dieser Zeit war es 

schon nicht einfach, das Vorband-Original aus dem Pult und 
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die Hinterband-Aufzeichnung, auch unter Fachkollegen, zu 

unterscheiden. Ich halte daher nicht viel von diesen manch-

mal esoterischen Diskussionen. Als die digitale Mischpult-

technik dann so weit war und wir unser Stagetec Aurus be-

kamen, konnte man von keiner wirklich auffälligen Verän-

derung sprechen. Natürlich tat es uns leid um unser Neu-

mann-Mischpult, aber wir hatten alle nicht das Gefühl, ganz 

neu über Klang nachdenken zu müssen. Wenn ich höre, 

dass ein Mischpult gut klingt, zucke ich immer zusammen, 

denn nach meinem Verständnis soll es ja überhaupt nicht 

klingen und mir das unverfälscht präsentieren, was über 

die Mikrofone hereinkommt. 

Fritz Fey: Die Digital Concert Hall ist ein Konzept, das in der 

Zukunft sicher Nachahmer finden kann, die einen ähnlichen 

Distributionsweg beschreiten könnten�

Klaus-Peter Groß: Ja, und ich glaube, dass viele der groß-

en Bühnen und Konzertsäle auf diesen Weg setzen wer-

den, denn es kann für den Musikfreund ungeheuer inte-

ressant sein, was gerade in Moskau, Chicago, Paris oder 

Berlin gespielt wird. Die breitbandig aufgestellten Fern-

sehprogramme werden diesen Bedarf auch auf Sicht nicht 

abdecken können und wollen, da die Produktionskosten 

zu hoch sind und auf der anderen Seite zu wenig Geld da-

mit verdient werden kann. Selbst die Öffentlich-rechtlichen, 

die schließlich einen Kulturauftrag haben, schielen auf die 

Sehbeteiligung. Wir merken es ja bei uns: Gerade befin-

den wir uns im Umbau auf eine neue Kamera-Generation, 

der zwar viel Geld kostet, aber letztlich doch immer bezahl-

barer wird. Es wird also auch für andere Musikrichtungen 

immer realistischer, diesem Modell zu folgen. Insgesamt hat 

man, so glaube ich, versäumt, auf das Medium ‚Internet‘ in 

professioneller Hinsicht einzugehen. Jahrelang hat man ver-

sucht, mit Rechtsmitteln gegen die Nulltarifkultur im Inter-

net anzugehen, was nach meiner Auffassung völliger Unsinn 

ist. Hätte es im Internet von Anfang an vernünftige und se-

riöse Vertriebswege gegeben, müssten wir uns heute nicht 

darüber unterhalten. Wir sind da ein gutes Beispiel, auch 

wenn die Klassikliebhaber sicher nicht die ersten gewesen 

sind, die im Internet nach kostenloser Musik gesucht ha-

ben. Es ist nicht gottgegeben, dass wir noch zweihundert 

Jahre die herkömmlichen Tonträger haben werden. Es gibt 

neue Wege und die wollen wir mitgestalten.

www.jungeraudio.com

When audio
matters.



EIN GESPRÄCH MIT JOCHEN SACHSE UND FRANK SIMML, HOFA STUDIOS

Das Kürzel HOFA steht für ‚House of Audio‘ und repräsentiert gleichzeitig den Traum zweier Freunde, ein eigenes 

Studio zu betreiben. Inzwischen ist die HOFA-Mannschaft auf sechzig Mitarbeiter angewachsen, nicht etwa, weil 

der Studiobetrieb diese Personalkapazität erfordert hätte, sondern weil die beiden Inhaber wachen Auges durch 

die Welt gehen und dabei recht schnell die Erkenntnis gewannen, dass man auf mehreren Beinen viel sicherer 

als auf einem steht. Das klingt nach einem großen Plan, doch die Erweiterung der geschäftlichen Aktivitäten erg-

ab sich schrittweise in einer für einen Studiobetrieb auch eher unüblichen Richtung, wenngleich sich alles natür-

lich um die große Audioachse dreht. Als ich vor etwa zehn Jahren das letzte Mal eine Reise ins ländliche Karls-

dorf unternahm, wurde der Studiobetrieb bereits durch eine weitere Sparte unterstützt, nämlich die Full Service 

Replikation von CDs in kleinen Auflagen. Nach dem großen Umbau und der Erweiterung der Studios im Jahre 

2004, in dessen Zuge auch das von Jürgen Lusky betreute Mastering Studio entstand, diskutierte man im Markt 

über Krise und sprach vom großen Studiosterben. Es schlossen reihenweise große, traditionelle Dienstleistungs-

studios und es schossen parallel dazu viele kleine Homerecording- und Projektstudios wie Pilze aus dem Boden. 

Insofern sollte man vielleicht besser von einem Generationswechsel als vom Studiosterben sprechen. Da ich auf-

grund des EQ-Hörvergleichs mit Jürgen Lusky ohnehin vor Ort war, bot sich natürlich ein ‚Update-Gespräch‘ mit 

Frank und Jochen an. Akustikmodule eigener Entwicklung, College-Betrieb, eigene Plug-Ins und obendrein gut 

gebuchte Studios, das klingt nach einer zumindest für meinen Horizont beispiellosen Erfolgsgeschichte – darü-

ber wollte ich gerne mehr erfahren und das weckte natürlich auch meine Neugier. Wir setzten uns in die Regie 

von Jochen Sachse und sprachen darüber, wie man als Tonstudiobetrieb auf die Idee kommen kann, zum Her-

steller und zum Ausbildungsanbieter zu werden und wie man so viele unterschiedliche Aktivitäten unter einen 

Hut bringt. 

F R I T Z  F E Y ,  F O T O S :  H O F A  S T U D I O S
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Jochen Sachse: Mehrere Standbeine sind logischerweise im-

mer ein Vorteil, denn man weiß ja nie, wie sich ein Betrieb 

wirtschaftlich entwickelt. Wir hatten das Glück, dass keiner 

der laufenden Geschäftsbereiche weggebrochen wäre, selbst 

die CD-Produktion macht bei uns jedes Jahr mehr Umsät-

ze als im Jahr davor. Ich kann für unseren Teil daher nichts 

von der Titanic-Prognose in der Studioszene nachempfinden, 

aber man denkt trotzdem aufmerksam darüber nach, wie 

man sich in der Zukunft im Markt behaupten könnte. Plötz-

lich werden dann auch Ideen wie eigene Plug-Ins interes-

sant, obwohl man sich im Klaren darüber sein muss, dass 

es lange dauert, bis sich eine solche Geschäftsidee etablie-

ren kann. Das ist harte Arbeit und es wird auch viel von 

dem Geld reinvestiert, das man in anderen Bereichen ver-

dient hat. Auf der anderen Seite ist ein solcher Markt natür-

lich sehr interessant, weil man in weltweiten Dimensionen 

denken kann und weil Software keine physikalische Wa-

re ist, die versendet werden muss. Durch unsere Infrastruk-

tur und dem Umstand, dass wir mit vielen Musikern zu tun 

haben, hatten wir das Glück, ein paar Türen vom Start weg 

öffnen zu können. 

Fritz Fey: Ihr deckt ja inzwischen als ursprünglich reiner Ton-

studiobetrieb viele Bereiche ab…

Frank Simml: Die Studios und das Mastering gibt es ja nun 

schon seit sehr vielen Jahren. Es folgte dann 2003 unse-

re Idee, Akustikmodule anzubieten, die aus eigener Entwick-

lung stammen. Parallel zum Studiobetrieb gab es schon zu 

einem sehr frühen Zeitpunkt den Bereich ‚Media‘, also die 

Replikation von CDs. Vor etwa sechs Jahren gesellte sich un-

ser ‚College‘ dazu und unser neuestes Kind sind seit gut 

zwei Jahren unsere Plug-Ins. Die Akustikmodule erforderten 

für uns einen ungewohnt großen logischen Aufwand, und 

so sind wir inzwischen auch stolze Besitzer von zwei Gabel-

staplern. 

Jochen Sachse: Auch lagermäßig mussten wir erweitern. Als 

Du vor etwa zehn Jahren das letzte Mal hier warst, gehörte 

das Nachbargebäude noch nicht zu unserem Betriebsgelän-

de, und mittlerweile haben wir auch noch das Gebäude ge-

genüber dazugekauft, um uns mit noch mehr Lagerkapazi-

tät ausstatten zu können. Dieses permanente Wachstum in 

unterschiedlichste Bereiche hat natürlich auch eine sehr viel 

größere Verantwortung zur Folge. Seit einem Jahr arbeitet 

mein Sohn in der Firma mit, so dass die Hoffnung besteht, 

das Unternehmen könnte über unser beider Generation hi-

naus weiterbestehen. Ich weiß nicht, ob wir ohne diese Per-

spektive noch ein weiteres Gebäude hinzugekauft hätten. 

www.neutrik.com   www.xirium.net
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servativ an, aber auch in meinem Umfeld passieren Dinge, 

die sich niemand gewünscht hat.

Frank Simml: Wenn ich mir überlege, wie unbeschwert wir mit 

solchen Dingen zu Beginn unserer Partnerschaft umgegangen 

sind…

Jochen Sachse: Für uns sind inzwischen 60 Mitarbeiter tätig, 

da kann man nicht wie in jungen Jahren fröhlich pfeifend um 

die Häuser ziehen…

Frank Simml: Aber es macht trotzdem immer noch Spaß. Es 

gibt nicht einen Tag in 25 Jahren, an dem ich nicht gerne zur 

Arbeit gegangen wäre. 

Jochen Sachse: Ich habe mir auch eine Tonregie zu Hause 

eingerichtet. Ich sehe das schon als riesiges Privileg, was 

wir hier machen dürfen. Ich kann mich den ganzen Tag um 

Dinge kümmern, die irgendwie mit Audio zu tun haben. In 

manchen Projekten spiele ich manchmal auch noch Gitarre. 

Das ist schon großartig, dafür kann man auch Einsatz brin-

gen.

Fritz Fey: Aber ist es nicht auch anstrengend, Eure unter-

schiedlichen, wachsenden Tätigkeitsbereiche vital zu halten 

und stets unter Erfolgsdruck zu stehen?

Jochen Sachse: Nein, überhaupt nicht, das ist doch Teil des 

Vergnügens. Wenn wir den Ausbildungsbereich betrachten, 

in dem wir uns bekanntermaßen leider nicht alleine bewe-

gen, gab es in der Vergangenheit Höhen und Tiefen, aber 

seit der Umstellung zum ‚College‘ vor etwa zwei Jahren hat 

sich das Volumen locker verdoppelt. Das sind wirklich sehr 

erfreuliche Zahlen. Ich glaube, dass man das Angebot immer 

wieder optimieren und anpassen muss. Es geht nicht, dass 

man ein ‚Fortbildungsprodukt‘ auf den Markt bringt und es 

über Jahre unverändert laufen lässt. Mittlerweile ist unser 

‚Online-Campus‘ dazugekommen, weil die Verbindung zwi-

schen Bild und Ton immer intensiver wird und wir auch das 

Personal dafür vorhalten, in beiden Bereichen ausbilden zu 

können. Das wiederum gibt uns neue Möglichkeiten der Prä-

sentation über Netzvideos. Seit einem Jahr bieten wir un-

sere ‚Studio-Workshops‘ an, in dessen Verlauf die Teilneh-

mer ein- bis zweimal im Monat hierher kommen können, 

um Workshops mit uns zu erleben, Bands aufzunehmen, Mi-

schungen oder Masterings zu üben. Das alles in relativ klei-

nen Gruppen, so dass jeder auf seine Kosten kommt. Wenn 

man merkt, dass etwas nicht mehr rund läuft, heißt das ja 

nicht, dass die Grundidee schlecht ist, sondern dass das An-
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Fritz Fey: Dein Sohn? Für mich geht Ihr noch als jugendliche 

Mittdreißiger durch… (lacht)

Jochen Sachse: Danke für das Kompliment, aber die Zipper-

lein fangen bereits an. Wir haben lange Arbeitstage und sind 

selten weniger als zwölf Stunden hier. Man merkt dann sehr 

schnell, dass man keine fünfundzwanzig mehr ist. 

Frank Simml: Wenn wir hier über Anschaffungen wie das neue 

Gebäude diskutieren, das wir letztes Jahr gekauft hatten, 

sprechen wir über Mindestnutzungszeiträume von fünfzehn 

Jahren, und so lange wollen wir dann vielleicht auch nicht 

mehr arbeiten, zumindest nicht mehr so viel. 

Jochen Sachse: Uns wurde vor Ewigkeiten mal ein nennens-

werter Betrag für die Firma geboten, zu dem Zeitpunkt, als 

wir unsere Ausbildungssparte aufzubauen begannen. Das An-

gebot war nicht unattraktiv und natürlich denkt man im er-

sten Moment darüber nach, denn die Vorstellung, mit sei-

ner Zeit anfangen zu können, was man will, ist ja doch schon 

sehr charmant. Aber wenn dann das Ergebnis der Überle-

gungen ist, dass man doch am liebsten gleich wieder ein 

Studio bauen würde, bekommt die Sache schon fast humo-

ristische Züge (lacht). Bei uns arbeiten viele Freunde, zum 

Teil aus der Schulzeit, die seit zwanzig Jahren hier sind. Wa-

rum sollte man das ändern und sich außerdem sozial entwur-

zeln? Es ist uns immer gelungen, die guten Leute zu halten. 

Auch das ist ein Privileg. Wir sind hier eine große Familie mit 

Nachwuchs aus der eigenen ‚echten‘ Familie. Statistiken sa-

gen, dass immer noch fünfzig Prozent aller familien- oder in-

habergeführten Betriebe in die nächste Generation übergeben 

werden. Wir haben schon immer versucht, uns in friedlichen 

Zeiten, soweit es geht, auf unerwartete Ereignisse vorzuberei-

ten. Dieses Sicherheitsdenken mutet vielleicht etwas arg kon-



gebot verbessert werden muss. Wir können, in diesem spezi-

ellen Fall, schon einige Schritte auf die Teilnehmer zugehen, 

weil wir authentisch sind und selbst seit ewigen Zeiten die-

se Arbeit machen. Wir sind keine Internetblase, sondern wir 

betreiben wirklich Studios und sind Menschen, die das seit 

zwanzig Jahren mit Herzblut machen. Unsere Studios waren 

im letzten halben Jahr wirklich extrem gut gebucht. Die eine 

Regie wurde auf SSL AWS umgestellt, was sofort für Interes-

se sorgte. Man muss eben sehen, woran es liegt, wenn et-

was nicht funktioniert. Es gibt immer einen Grund dafür. Auf-

nahmen, Mischungen, Maste-

rings, Fortbildung, Plug-Ins, 

Raumakustik werden defini-

tiv gebraucht. Man muss die 

Ecken und Kanten finden, an 

denen sich die Leute festhal-

ten können. 

Frank Simml: Wir erleben 

durch die Breite unseres Ange-

botsspektrums viele Synergie-

effekte. Wenn ein Kunde sich 

für das College entscheidet 

und Workshops bucht, kommt 

er mit aufwändigeren Pro-

duktionen vielleicht zu uns in 

die Studios. Wenn jemand zu 

Hause arbeitet, stellt er fest, 

dass die Raumakustik ein we-

sentliches Problem darstellt. 

Wir geben durch unser mo-

dulares System diesen Leu-

ten, die oft zur Miete wohnen 

und arbeiten, die Möglichkeit, 

ihre Raumakustik mitzuneh-

men, beziehungsweise über-

haupt erst eine bezahlbare 

Perspektive, unter anstän-

digen Bedingungen zu arbei-

ten. Einen Raum mit unserer 

Akustik auszustatten, dau-

ert höchstens einen Tag und 

man kann dies in jedem ande-

ren Raum gleichwertig wieder 

erreichen. Es lässt sich aber 

auch ein Raum temporär zu ei-

ner Tonregie machen, auch für 

nur ein einziges Projekt. Wenn 

der Kunde mit seiner Produkti-

Jochen Sachse in seiner Regie
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on fertig ist, lässt er anschließend möglicherweise gleich bei 

uns die CDs pressen... 

Jochen Sachse: …und für die Arbeit am Rechner braucht er 

gute Plug-Ins. Wenn es uns gelingt, mit guter Arbeit und 

einem stimmigen Angebot zu überzeugen, greift eins ins an-

dere über. 

Frank Simml: Wir helfen natürlich auch den Kunden, die CDs 

abzusetzen. Heute werden die meisten CDs nach Auftrit-



ten verkauft, aber wir bieten auch Vertriebsunterstützung 

an, bis zur Realisierung eigener Fanshops. Wenn die Band 

‚groß‘ genug ist, betreuen wir auch den gesamten Online-

Handel mit allen Merchandise-Produkten. Wir haben inzwi-

schen Kunden, die weit über hundert Artikel anbieten. Von 

außen wird gar nicht wahrgenommen, dass eigentlich wir 

den Versand machen. Die Kunden denken, sie bestellen bei 

der Band selbst. In Wirklichkeit läuft die Order hier auf, un-

sere Lageristen kommissionieren die Ware, verpacken und 

verschicken sie. Keiner will gerne selbst 500 oder 1.000 CDs 

in seiner Wohnung lagern. Man staunt, nur nebenbei ge-

sagt, was die Leute an Geld für T-Shirts ausgeben. Ich hätte 

das zu Anfang nicht gedacht…

Fritz Fey: Man könnte fast sagen, Eure Kunden ‚zwingen‘ 

Euch zur Erweiterung Eurer Produktpalette, indem sie ent-

sprechende Anfragen an Euch richten…!?

Jochen Sachse: Wir hören schon zu, das ist wahr. Ein Ne-

gativbeispiel: Ich hatte mir meine Regie in Erwartung einer 

positiven Entwicklung auf 5.1 Surround umgebaut. Um ehr-

lich zu sein, weil ich es wollte. Inzwischen hab ich das Sys-
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tem wieder abgebaut, weil es offensichtlich außer mir nie-

mand wollte (lacht). Wenn zwei, drei Kunden etwas sagen, 

ist das für uns bereits ein Grund nachzudenken. 

Frank Simml: Es wäre gelogen, wenn ich behaupten würde, 

wir wären kein Unternehmen mit einer Gewinnerzielungsab-

sicht. Bislang ist es uns immer gelungen, unsere Ideen in 

schwarze Zahlen zu überführen. 

Fritz Fey: Wenn ich das jetzt einmal so ganz frei heraus fra-

ge – ich mache mir ja sehr viele Gedanken darüber, mit wel-

chem Konzept und auf welcher Basis man heute noch einen 

Studiobetrieb erfolgreich führen kann – hättet Ihr auch al-

lein vom Studiobetrieb existieren können?

Frank Simml: Ja, das würde reichen um gut zu leben, aller-

dings hätten dann keine 60 Mitarbeiter. 

Jochen Sachse: Man kann das natürlich nie mit Bestimmt-

heit sagen, aber wenn man all seine Energie in einen Stu-

diobetrieb investiert, kann auch heute noch etwas daraus 

werden. Man darf natürlich sein Geld nicht für die falschen 

(v. l. n. r.) Jonas Schira (Audio-Engineer), Jochen Sachse (Geschäftsführer), Jochen Weyer (Senior Audio-Engineer)

inter view



Dinge ausgeben, was sich so leicht dahersagt. Es gibt 

doch eine Menge Studios, die als Dienstleister bestehen 

können. Wenn die Finanzierung steht, darf man sich na-

türlich nicht zuerst um einen repräsentativen Geschäfts-

wagen kümmern. Wir haben in den ersten sieben Jah-

ren keinen Urlaub gemacht und waren jeden Tag hier. Al-

les, was man verdient, muss man reinvestieren und selbst 

auch zum Verzicht bereit sein. In Berlin wollte ich kein 

Studio etablieren wollen. Da gibt es zwar ein tolles Night-

life und soziales Umfeld, aber da muss man ja mittlerwei-

le Geld bezahlen, damit Bands in ein Studio kommen. Na-

türlich haben wir auch schon Produktionen nicht bekom-

men, weil wir hier auf dem Land arbeiten. Aber die viele 

Natur und Ruhe hat natürlich auch ihre Vorzüge. Unse-

re Kunden kommen zum Teil zum zehnten Mal wieder. 

Das ‚Geheimnis’, wenn es überhaupt eines gibt, ist Fleiß 

und harte Arbeit. Wir kommen als erste und wir gehen 

als letzte, auch heute noch. Eine gewisse Vorbildfunktion 

geht von den Geschäftsführern aus. Wenn das Team nicht 

gut ist, kannst Du machen, was Du willst. Hier ist sich 

niemand zu schade, Arbeiten zu übernehmen, wenn etwas 

klemmt – auch und vor allem wir selbst nicht. Man muss 

aber auch das Glück haben, an die richtigen Leute zu ge-

raten. Wir haben auch sehr viel in Verwaltungstechnolo-

gie investiert, um unsere Aufgaben überhaupt bewältigen 

zu können. Das läuft alles über ein großes Software-Sys-

tem, das uns viel Geld gekostet hat, das aber auch uner-

lässlich war.

Frank Simml: Ich erinnere mich noch an unsere Equip-

ment-Wunschliste aus den frühen Jahren. Natürlich hat-

ten wir auch unsere Träume. Aber hinter der Position ‚Le-

xicon-Hall‘ stand dann auch gleich, wie viele Stunden wir 

dafür arbeiten müssen, um uns dieses Gerät leisten zu 

können. 

Jochen Sachse: Wir haben für Technik nie Kredite aufge-

nommen. Wenn die Bank immer die Hälfte bekommen 

hätte, stünde hier auch nur die Hälfte an Geräten…

Frank Simml: Wenn eine Bank Technik finanzieren soll, 

gehen gleich die Vorhänge zu. Und ehrlich gesagt, auch 

mit Recht, denn nichts wird schneller alt und wertlos als 

Technik. 

Jochen Sachse: Unter dem Strich muss man aber auch sa-

gen, dass unheimlich viel Glück dazu gehört, einen sol-

chen Betrieb erfolgreich führen zu können. Wenn mei-

ne Mutter zum Beispiel nicht eine gute Buchhalterin ge-

wesen wäre und uns schützend unter die Arme gegriffen hät-

te, weiß ich nicht, wo wir heute stehen würden. Da wir nichts 

aus der Firma herausgenommen hatten und alles reinvestier-

ten, unterstellte uns das Finanzamt gleich Liebhaberei. Für ei-

nen Finanzbeamten ist eine solche ‚Geschäftspolitik‘ einfach 

unvorstellbar.

Frank Simml: Buchhaltung stand als rotes Tuch in krassem Ge-

gensatz zu meinen grünen Haaren, aber wir haben schnell ge-
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merkt, dass eine sauber und regelgerecht geführte Verwal-

tung unabdingbar ist. Ich glaube, das ist auch ein Grund, wa-

rum viele aus Leidenschaft zur Audiotechnik geführte Be-

triebe scheitern, zumindest aber große Probleme haben. Für 

manche Studios ist wahrscheinlich alles andere wichtiger als 

rechtzeitig die Rechnung zu schreiben. Hosentaschenbuchhal-

tung funktioniert in der Regel aber nicht.

Fritz Fey: Kleiner thematischer Sprung: Gehen die Absol-

venten Eures ‚College‘ am Ende mit einem Berufsabschluss 

nach Hause? 

Jochen Sachse: Nein. Wir sind staatlich zertifiziert, arbeiten 

aber zum Beispiel nicht mit einer Universität zusammen. Wir 

versuchen die Leute dahingehend auszubilden, dass die das 

Rüstzeug zum Führen eines eigenen Unternehmens mitneh-

men, mit anderen Worten, man lernt bei uns nicht nur den 

Umgang mit der Technik, sondern auch, was außerdem noch 

dazu gehört, um einen Studiobetrieb erfolgreich zu etablie-

ren. Wir schauen dabei in alle Musikrichtungen. Aber es ist 

keine universitäre Ausbildung. Das geht wahrscheinlich auch 

erst ab fünfmal mehr Geld, aber selbst die Absolventen der-

artiger Ausbildungsinstitute kommen anschließend noch zu 

uns, weil der Praxisanteil bei uns viel mehr Raum einnimmt. 

Die HOFA Analog-Regie mit SSL AWS-System

inter view

Wir wissen auch gar nicht, ob wir wirklich einen solchen Ab-

schluss anbieten wollten. Das würde auch einiges an Mög-

lichkeiten wegnehmen. Wenn jemand aufnehmen oder mi-

schen lernen will, ist das keine universitäre Angelegenheit. 

Das Studio ist ein Mikrokosmos, der funktionieren muss. 

Zwei unserer Mitarbeiter waren auf der SAE, wogegen natür-

lich überhaupt nichts spricht, aber sie waren zunächst mal 

mit 30.000 Euro in der Kreide. Das geht schnell, wenn man 

in die Stadt umziehen und dort leben muss. Die Ausbildung 

ist ohne Zweifel gut, auch was theoretische Ansätze betrifft. 

Ob man deshalb toll mischen kann, ist eher eine Frage der 

ständigen Praxis, Erfahrung und auch des Talents. Alles hat 

seine Berechtigung, aber wir müssen unser Profil am Markt 

schärfen und etwas anbieten, was noch fehlt. Wenn wir ei-

ne abschlussorientierte Ausbildung anbieten wollten, würden 

sich die Ausbildungsinhalte und auch die Preispolitik än-

dern müssen. Wir versuchen natürlich trotzdem, einem ho-

hen Anspruch gerecht zu werden und wir haben durch un-

sere Infrastruktur mit speziell eingerichteten Schulungsräu-

men und Studios auch sehr gute Voraussetzungen zu bieten. 

Durch gezielte Mix-Analysen versuchen wir, das Bewusst-

sein der Leute für die Abhörsituation zu schärfen. Wenn je-

mand nach der 5. Mischung immer noch mit einer Bassor-

gie hier aufschlägt, dann ist doch klar, dass er zu Hause an 



seinem Arbeitsplatz zu wenig Tiefen hört. Mit unserer Laut-

sprecherausstattung hier vor Ort können wir das auch wun-

derbar vorführen. Wir wollen uns wirklich mit allen Belangen 

der Homerecording-Studios beschäftigen, als echte ‚Berufsle-

benshilfe‘. Eine Universität hat wahrscheinlich auch per Defi-

nition eine andere Aufgabe. Als wir mit unseren Studios be-

gannen, wollten wir ja auch nichts anderes, als den Sound 

zu machen, der die Kunden veranlasst wiederzukommen. 

Fritz Fey: Hat sich denn an den Studios in den letzten zehn 

Jahren räumlich etwas verändert?

Jochen Sachse: Seit dem großen Umbau im Jahre 2004 hat 

sich da logischerweise nicht viel getan, allerdings haben wir 

vieles auf der technischen Seite unternommen. Relativ ak-

tuell ist die Ausstattung unserer Analogregie mit dem SSL 

AWS-System, vor drei Jahren hat uns die Amek Big by Lang-

ley Konsole verlassen, die altersbedingt an der Verschleiß-

grenze war, bis dahin aber sehr gute Dienste leistete. Dort 

arbeiten wir jetzt digital mit vielen analogen Vorstufen von 

Avalon oder Focusrite – in Kombination mit einer Auswahl 

verschiedener DAWs. Wenn wir vermieten, ist es in der Re-

gel der SSL-Raum. Vor ein paar Wochen haben wir mit dem 

eigenen Gabelstapler (lacht) die letzte Bandmaschine rausge-

fahren. Wir können also und wollen auch nicht mehr analog 

aufnehmen. Historischer Bandmaschinentechnik können wir 

nicht allzu viel abgewinnen. Es gibt natürlich viele Studios, 

die sich der Bandmaschine verschrieben haben und auch 

wirklich tolle Produktionen machen. 
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Jochen Sachse: Für mich war es auch immer das Traumziel, 

das aufzunehmen, was ich am Pultausgang höre. Wenn es 

digitale Aufzeichnung in der heutigen Qualität früher gege-

ben hätte, wären die Dinge anders gelaufen. So hat es ein-

fach nur länger gedauert. Letztlich hat man mit Bandma-

schinen doch immer etwas anderes losschicken müssen, 

damit es von der Bandmaschine zumindest halbwegs wie-

der so zurückkommt, wie man es eigentlich wollte. Jetzt 

hört man keinen Unterschied zwischen Hin- und Rückweg 

mehr und das ist doch ein Traum, wenn wir ehrlich sind. 

Frank Simml: Entweder man hat mit Kunden zu tun, die auf-

grund ihres Amateurstatus nur zeitlich begrenzt Studiozeit 

kaufen können, oder sie sind zeitlich begrenzt, weil sie so 

gut im Geschäft sind. Heute mischt man auf ein digitales 

Medium, macht noch die letzten Edits und Korrekturen – 

und fertig. Man muss zwischen Projekten schnell wechseln 

können, was mit analoger Technik eben nicht geht. Für das 

Gros der Studios ist die Zeit der Magnetbandaufnahme vor-

bei, aber ich bin trotzdem sicher, dass Studios, die die ana-

loge Nische bedienen, genügend Kundschaft finden kön-

nen, die davon begeistert ist, so ‚elementar‘ zu arbeiten. 

Man lässt sich offenbar für die Vorteile dieses Klangs auch 

auf die Nachteile ein, selbst wenn der Vorteil nur eingebil-

det wäre. 

Frank Simml an seinem Arbeitsplatz

Der große Aufnahmeraum, auf den alle Regien Zugriff haben

inter view

Frank Simml: Rein wirtschaftlich betrachtet ist das aber Un-

sinn, denn die Maschine braucht Wartung, das Bandmateri-

al ist teuer und die Spurenzahl begrenzt. Das kann man nur 

machen, wenn auch die Kunden die Leidenschaft für diesen 

Klang teilen und bereit sind, mehr Geld dafür auszugeben. 



Jochen Sachse: Ganz ehrlich, ich bin auch selbst gar nicht 

mehr dazu bereit, wieder so wie früher zu arbeiten. Meine 

Regie ist in den letzten Jahren konsequent leerer geworden 

und viel klarer strukturiert. Wir hatten hier wirklich feinstes 

Analogequipment mit Studer-Bandmaschinen. Wenn ich es 

wollte, wären sie auch wieder hier. Mir ist die moderne Form 

des Produktionsablaufs mit weitaus weniger Störquellen aber 

einfach lieber und so denken auch unsere Kunden. Ich glau-

be, dass das musikalische Ergebnis heute auch wirklich bes-

ser ist. 

Frank Simml: Wir haben vor Jahren schon extensive Ver-

gleichstests zwischen analog und digital gemacht. Keiner 

konnte mit Bestimmtheit sagen, was analog und was digi-

tal ist, außer natürlich unser Mastering-Ingenieur Jürgen Lus-

ky, der alles mit verblüffender Treffsicherheit erkennen kann 

(lacht). 

Jochen Sachse: Ich habe schon furchtbar schlechte analoge 

Arbeiten gehört und digitale, die mich umgehauen haben. Es 

kommt natürlich auch immer darauf an, wer es macht. Man 

muss ja auch nicht jedes Signal mit fünf Plug-Ins zuwerfen, 

nur weil es geht. Gute Toningenieure, die heute, wie alle an-

deren auch, keinerlei technologische Grenzen mehr zu erlei-

den haben, setzen sich selbst welche. Man sollte eben das 

aufnehmen, was man hinterher in der Mischung hören möch-

te und nicht glauben, dass man mit einem Haufen Werkzeug 

hinterher alles richten könnte. 

Frank Simml: Man ist heute gezwungen, schneller und preis-

werter zu produzieren, weil heute selbst Topseller nicht an-

nähernd an die Tonträgerverkaufszahlen früherer Jahre heran-

kommen. Dem Künstler ist natürlich kein Aufwand groß ge-

nug, aber das Label, das die Studiorechnung bezahlen muss, 

hat etwas dagegen. Um seiner Leidenschaft auch weiterhin 

frönen zu können, muss man die Rahmenbedingungen mit 

einer gewissen Leidenschaftslosigkeit betrachten. 

Jochen Sachse: Ich finde es immer interessant, wenn man 

diese Situation auf andere Systeme überträgt. Eine Bekann-

te von mir ist Fotografin. Sie liebt ihre Hasselblad-Kamera, 

aber wenn sie zum Job rausgeht, nimmt sie irgendeine digi-

tale ‚Möhre‘ mit. Was der Kunde zu welchem Preis will, wie 

schnell etwas und was alles vor Ort gehen muss, steht dann 

immer im Vordergrund. Mit der Hasselblad hätte sie da kei-

ne Chance, obwohl sie viel lieber damit arbeitet. Auch das 

Konzept unserer Studios ist in etwa so ausgerichtet. Wir ha-

ben drei Regieräume inklusive Mastering und jede Regie hat 

einen kleinen Aufnahmeraum zugeteilt bekommen. Aber alle brauner-microphones.de

THE ART OF MICROPHONES

Traumwandler

traumwandler_studiomag.indd   1 19.04.12   16:17



können auch auf den großen Aufnahmeraum zugreifen. Hier 

in meinem persönlichen Raum wird fast nur gemischt. Ich 

nehme relativ wenig auf, aber wenn, dann auch in der analo-

gen Aufnahmeregie. Da kommen dann auch unsere Akustik-

module aus eigener Fertigung sehr gut zur Geltung, denn ich 

kann beliebige Aufnahmesituationen mit mehr oder weniger 

‚Leben‘ ambulant herstellen. Alle Regieräume sind akustisch 

relativ gut vergleich- und untereinander austauschbar. Ich 

muss mich also nie bei einem Raumwechsel großartig umge-

wöhnen. Jeder soll überall ohne Eingewöhnungszeiten sofort 

arbeiten können. 

Fritz Fey: Mit welcher Technik arbeitest Du hier in Deinem 

Raum, Jochen?

Jochen Sachse: In den meisten 

Fällen mit Cubase. Ich habe aber 

auch einige Projekte mit Pro Tools 

gemacht, weil sie als Sessions in 

diesem Format angeliefert wurden. 

Nach wie vor arbeite ich auch an 

eigenen Projekten. In diesem Zuge 

habe ich erst vor kurzem Logic Pro 

für mich entdeckt, weshalb man 

hier nun auch einen Mac findet. 

Für manche Projekte, in denen 

auch viel musikalisch am Arrange-

ment gearbeitet werden muss, fin-

de ich es mittlerweile unschlagbar 

und sehr flott in der Arbeitswei-

se. Logic ist mehr eine Band, die 

anderen Systeme sind eher Stu-

diowerkzeuge. Wenn ich es über 

die Jahre betrachte, ist Cubase allerdings noch immer mei-

ne erste Wahl, auch für Masterings, wenn ich sie selbst ma-

che, wegen der professionellen Anzeigemöglichkeiten und 

der Auswahl der Bearbeitungsstufen über VST-Plug-Ins. Pro 

Tools läuft nach meiner Erfahrung auf dem Mac ruhiger als 

auf dem PC. Ich musste neulich mit den Amerikanern telefo-

nieren, die mir erklärten, dass ich meine PC-Systemuhr um-

stellen muss, damit meine Waves-Plug-Ins laufen. Da passie-

ren ganz verrückte Dinge, angesichts derer man sich ernst-

haft fragen muss, ob es diesbezüglich irgendeine Form von 

Betatesting gibt. Muss ich das als Anwender erst am an-

geblich fertigen Produkt feststellen? Man muss sich vorstel-

len, dass dann in allen Projekten ein falsches Datum steht. 

Es war nicht möglich, das Problem anders zu lösen, obwohl 

der Rechner mit ganz aktueller Hardware gebaut ist (…schüt-

telt mit dem Kopf)… Da ich auch für den College-Bereich An-

sprechpartner bin, habe ich vor 

kurzem auch mal mit Studio One 

gearbeitet, um auch dort ein we-

nig zu Hause zu sein. Das ist ei-

ne tolle Software, sehr gera-

deaus und richtig zu Ende ge-

dacht. Allerdings ist Cubase 7 

allein schon mit der neuen Be-

dienoberfläche echt sexy. Wenn 

ich mit Kunden arbeite, macht 

das auch optisch einen profes-

sionellsten Eindruck. 

Fritz Fey: Aber man muss doch 

als Studio auch Unterschei-

HOFA Großraumbüro
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dungsmerkmale schaffen, damit man nicht zu hören be-

kommt, dass der Kunde zu Hause mit den gleichen Werkzeu-

gen arbeitet…

Jochen Sachse: Den schaffe ich durch die Qualität der Räu-

me und die Lautsprecher nebst Abhörsituation. Das Ent-

scheidende ist aber, dass jemand da ist, der sich um den 

Kunden, der einen Plan hat, kümmert. Wir haben ja nun das 

Privileg, hier im Hause Plug-Ins zu entwickeln, die ich immer 

schon haben wollte, zum Beispiel einen richtig guten dyna-

mischen EQ. Früher habe ich dazu immer gerne den TC ver-

wendet, auf der PowerCore. Die flog dann irgendwann raus, 

da die Hardware veraltet war. Wir setzen unsere Plug-Ins 

täglich selbst ein. Das ist auch die Hürde, die jedes unserer 

Plug-Ins neben muss, bevor es veröffentlicht wird. Das wird 

natürlich auch von unseren Kunden wahrgenommen. Wenn 

der Sound stimmt, kann das ein guter Grund dafür sein, wa-

rum der Kunde wiederkommt, oder warum er die Plug-Ins 

selbst haben will. Wir arbeiten mit der eigenen Akustik in 

den Räumen, wir haben die eigenen Plug-Ins mit einem pra-

xisnahen, schellen Bedieninterface, mit denen wir arbeiten – 

das sind Dinge, die die Ernsthaftigkeit unserer Produkte un-

terstreichen, was man uns in doppelt verstandenem Sinne 

‚abkauft‘. Warum sollten wir Plug-Ins entwickeln, die es von 

anderen Herstellern schon in besserer Qualität gibt?

Frank Simml: Es gab hier ziemlich ernste Diskussionen darü-

ber, ob man zu unserem Preis auch die angestrebte Klang-

qualität und schnelle Bedienung überhaupt anbieten kann. 

Als Neulinge in diesem Sektor müssen wir natürlich sehr auf 

den Verkaufspreis achten, denn sonst setzen wir nichts ab. 

Die Entwicklungszeiten waren lang, aber der Aufwand hat 

sich auch gelohnt. Trotzdem entsprechen vielleicht 500 ver-

kaufte Plug-Ins gerade mal dem Jahresgehalt des Mitarbei-

ters, der sie programmiert. Am Release unseres Reverb-Plug-

Ins haben wir am Schluss zu sechst gearbeitet und sogar 

andere Kundentermine verschoben, um unseren Termin hal-

ten zu können. Man staunt ja wirklich, dass Kunden uns so 

sehr vertrauen, dass sie im dreistelligen Bereich vorbestel-

len, obwohl sie nur ein Bild gesehen und noch nichts gehört 

haben.

Frank Simml: Glücklicherweise sind wir in der Situation, die 

Erträge aus anderen Bereichen einzusetzen, um neue Be-

reiche aufbauen. Die Akustikmodule haben auch mehrere Jah-

re in Anspruch genommen, bevor die Verkäufe nennenswert 

wurden. Aufgrund der Kooperation mit der Lebenshilfe sind 

wir heute mit der Fertigung wunderbar aufgestellt und man 

sollte nicht glauben, dass behinderte Menschen schlechtere 

Qualität produzieren. Da kann sich so manch ‚normale‘ Firma 

wirklich eine Scheibe abschneiden. Seit über 10 Jahren gab es 

noch nie Ärger in punkto Qualität oder Liefertreue, wohl ge-

merkt bei extremem Wachstum. Die Mitarbeiter fahren zum 

Teil Sonderschichten mit einem riesigen Spaß und mittlerwei-

le haben wir auch zwei Leute aus diesem Team bei uns einge-

stellt und sind glücklich und froh, dass sie da sind. Diese Le-

benshilfe-Werkstätten haben ja auch eine soziale Verantwor-

tung, behinderten Menschen die Chance zu geben, auf dem 

ersten Arbeitsmarkt integriert zu werden. Die Schreinerei ar-

beitet zwischenzeitlich fast exklusiv für uns und es wurden 

deshalb sogar mehr Leute eingestellt. Wir hatten vor einiger 

Zeit beispielsweise ein Konzerthaus im Irak ausgestattet. Man 

macht sich keine Vorstellungen, mit welchen Problemen dort 

gekämpft wird. Wir regen uns auf, wenn der Baumarkt abends 

um 20 Uhr schließt. Für dieses Projekt mussten selbst der 

Gipskarton und die Schnellbauschrauben in Deutschland ein-

gekauft werden, weil es so etwas dort gar nicht gibt – alles 

auf den Sattelschlepper und in den Irak gefahren. Ohne un-

sere Werkstatt hätten wir ein solches Projekt niemals bewälti-

gen können. Es ist jedenfalls eine ganz tolle Zusammenarbeit 

und wir schätzen sie sehr.

Fritz Fey: Jochen, lass uns mal über Deine neuen KS Linema-

ster Monitore reden, die mich hier die ganze Zeit anschauen. 

Du hast sicher gute Gründe gehabt, so viel Geld dafür auszu-

geben…

Jochen Sachse: Kennengelernt hatte ich den KS-Inhaber Jo-

hannes Siegler bei einem Thomann-Workshop. Ich saß ne-

ben Markus Born, der diese Lautsprecher schon hatte und 

mir erklärte, dass das ein ganz neues Hören ist. So bekamen 

wir einen ersten Kontakt, der zu einer Vorführung in meinem 

Regieraum führte. Leider gut, könnte ich sagen (lacht). Der 

Preis ist natürlich nicht von schlechten Eltern. Ich hatte die 

Lautsprecher kurz vorher in Betrieb genommen, als ich das 

erste Album damit gemischt habe. Im Mastering mussten ge-

rade mal drei Kleinigkeiten korrigiert werden. Ich konnte 

mich von vornherein auf das System verlassen und brauch-

te null Einarbeitungszeit. Du hörst sofort, wenn mit einem 

EQ der Sound zerbricht, ich muss auch viel weniger machen, 

weil ich mich sofort sicher fühle. Es klingt nur scharf, wenn 

es scharf ist und man muss keine Lautsprecherprobleme un-

bewusst ausgleichen. Und es klingt viel seltener scharf und 

dröhnt auch viel seltener als man denkt. Das meiste davon 

ist am Ende doch von Lautsprecher und Raum selbst verur-

sacht.  Ich bin so überzeugt von diesen Lausprechern, dass 

inzwischen ein weiteres Paar in einem Schulungsraum steht, 

damit unsere College-Teilnehmer auch richtiges Hören erle-

ben können…



EIN GESPRÄCH MIT GERHARD BUCHBAUER UND BJÖRN HEITZER, PRIME STUDIO

Achthundert Kilometer sind mit dem Auto kein Pappenstiel, jedoch bieten sich für mich als Flug-

abstinenzler kaum Alternativen. Aber was soll’s, das Wetter war schön und ich hatte auf der Fahrt 

viel Zeit zum Nachdenken, zum Beispiel darüber, wie es sich in einem Urlaubsprospekt lebt, denn 

das Prime Studio in Mils, etwa 12 Kilometer von Innsbruck entfernt, steht in einer wahrhaft idyl-

lischen Umgebung mit freiem Blick auf die schneebedeckten Gipfel des Karvendelgebirges. Am 

Reisetag war das Wetter hochsommerlich und irgendwie hatte ich das Gefühl in Urlaub zu fahren, 

auch wenn es am nächsten Tag schon wieder zurück in die Heimat gehen musste. Gerhard Buch-

bauer und Björn Heitzer nahmen sich fünf Stunden Zeit, um mich durch die Studios und ein aus-

giebiges Gespräch mit mir zu führen. Wenn man das Studio betritt, befindet man sich unmittelbar 

in einem anderen Universum: das exklusive, geschmackvolle Ambiente, die klaren Linien des De-

signs, hochwertige Materialien und Weltklasse-Tonstudiotechnik erfreuen das Auge des Betrach-

ters. Hier lässt es sich arbeiten, ganz ohne Zweifel und man hat trotzdem immer eine optische 

Verbindung zur Außenwelt, die einen Ruhrpottbewohner wie mich ins Schwärmen geraten lässt. 

Es ist einfach wunderschön da draußen und die raumakustisch-technische Ausstattung der drei 

fantastischen Studios generiert den sofortigen Wunsch, nicht mehr weg zu wollen. 

F R I T Z  F E Y,  F O T O S :  P R I M E  S T U D I OPURE 
LEIDENSCHAFT
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Studio A ist ein THX-zertifizierter Raum mit einem 7.1 Sur-

round-System und einem zusätzlichen Stereo ATC-System, in 

dem multimediale Produktionen aller Art durchgeführt wer-

den können. Obwohl das Herz der Regie ein großer Eupho-

nix/Avid-5-MC Controller ist, sind die Racks mit Boutique-

Analogtechnik prall gefüllt, denn analoger Sound ist die be-

sondere Leidenschaft des Studioinhabers Gerhard Buchbauer. 

Was er über die Jahre an analogen Schätzen angehäuft hat, 

lässt das Herz eines jeden Toningenieurs höher schlagen. Al-

le großen Namen aus den verschiedensten Epochen der Stu-

diotechnik sind hier versammelt. Studio B ist ein analoger 

Raum mit einer Neve VR Konsole mit Flying Faders II Automa-

tion, der als analoges Frontend eine historische Neve 8016 

Konsole in einem separaten Raum zur Seite steht, die der-

einst zur Zeit der goldenen Studiojahre in den Caribou Ranch 

Studios ihren Dienst versah. Auch hier sammelt sich feinstes 

analoges Outboard-Equipment von Rang und Namen. Studio 

C wurde nachträglich errichtet und ist das Zuhause für eine 

legendäre EMI TG 12345 MK IV Konsole, die früher einmal in 

den Abbey Road Studios stand. Nur zwei dieser Sondermo-

delle wurden jemals gebaut. Alle Regien grenzen an großzü-

gige Aufnahmeräume mit variabler Aku-

stik und alle Räume sind analog mit-

einander verbunden. Bisher hatte ich 

noch keine Regie mit Kamin betreten, 

aber auch in dieser Hinsicht ist das Pri-

me Studio ein einziges Schmuckkäst-

chen. Man spürt die große Liebe zum 

Detail und die Leidenschaft, die bei der 

Entstehung dieses Gebäudes, das ein-

zig für die Nutzung als Studio errich-

tet wurde, eine tragende Rolle gespie-

lt haben. Man kann hinschauen, wo-

hin man will, Lichtstimmung, Finishing, 

Möbel, dezente Lichteffekte – ja, ich 

bin mir sicher, ein schöneres Studio ha-

be ich bisher noch nicht gesehen. An-

gesichts solcher Eindrücke, die immer 

wieder neu von Geräte-Entdeckungen 

in den Regien befeuert werden, wird 

selbst jemand wie ich, der wirklich ger-

ne kommuniziert, für eine Weile still. 

Das ist nicht wirklich real, oder? Viel-

leicht gewinnt man daraufhin den Ein-

druck, die Prime Studios wären ein leb-

loser Tempel, die Skulptur eines Leben-

straums, aber das stimmt nun wirklich 

am allerwenigsten. Gerhard und Björn 

sind zwei ‚Verrückte‘ in positiv bestver-

standenem Sinne, deren Augen vor Begeisterung funkeln. Sie 

wissen, dass sie etwas Besonderes geschaffen haben, aber 

sie verstehen diesen ‚Luxus‘ als Quelle der Inspiration für al-

le, die in diesem Studio arbeiten und als Werkzeug für einen 

tollen Sound, für den sie hart arbeiten. Dass Gerhard Buch-

bauer ein begeisterter Sammler historischer Tonstudiotech-

nik ist, kann er nicht verbergen, aber alles, was man in die-

sem Studio sieht, ist betriebsbereit und in einem makel-

losen technischen Zustand. Eine EMI TG Konsole oder ein Ne-

ve 8016 anzufassen, ist selbst für einen alten Hasen für mich 

ein besonderer Moment. Also bitte, Film ab… Sie sind herz-

lich eingeladen…

Gerhard Buchbauer: Schon mit zwölf Jahren begann ich mit 

der Gitarre und der Beschäftigung mit Musik. Über eine kauf-

männische Ausbildung bei der Handelsakademie und ein be-

gonnenes, aber später abgebrochenes Jura-Studium kam ich 

zum Recording, vor allem deshalb, weil ich eine eigene Band 

hatte und wir natürlich unbedingt aufnehmen wollten. Zur 

Leidenschaft für die Musik kam mehr und mehr die Begeis-

terung für die Technik – Learning by Doing, Trial and Error. 
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Über viel Tüftelei und Ausprobieren eignete ich mir eine Men-

ge Wissen an, mit beschränkten Mitteln, denn viel Equipment 

hatte ich zu diesem Zeitpunkt noch nicht zur Verfügung. Ir-

gendwann ging die Band in ein Münchener Studio und bei 

dieser Gelegenheit lernte ich Björn kennen. Dieses Studio-

erlebnis war schließlich für mich der endgültige Auslöser, in 

welche Richtung ich gehen wollte. Die Juristerei wurde immer 

weniger und die Studiotechnik immer mehr…

Fritz Fey: Man könnte sagen, gerade nochmal Glück gehabt…

Gerhard Buchbauer: Genau! (lacht) Dass wir uns, also Björn 

und ich, in den Dorian Gray Studios kennenlernten, liegt nun 

schon zehn Jahre zurück. Björn war der Toningenieur, der un-

sere Produktion betreute, eine spannende Angelegenheit 

dank progressivem Schwerstmetall, den wir dort aufnahmen. 

Es war eine tolle Erfahrung und hat sehr viel 

Spaß gemacht. Björn und ich blieben da-

nach ständig in Kontakt und ich hatte schon 

damals die Idee, mich im Musikbereich, 

nicht einmal so konkret mit einem Tonstu-

dio, beruflich anzusiedeln. Im Laufe der Zeit 

ergaben sich die Möglichkeiten, überhaupt 

über ein Studio nachdenken zu können. Zu-

nächst machten Björn und ich Musikproduktionen in kleine-

ren Räumlichkeiten, die ganz anders als das Prime Studio 

ausgesehen hatten (lacht). Vor fünf Jahren wurde dann das 

Gebäude hier errichtet, eigens für den Zweck eines Studiobe-

triebs und nun sitzen wir hier und freuen uns über das Re-

sultat.

Fritz Fey: Obwohl die Studios sehr groß wirken, ist das 

Grundstück vergleichsweise klein und es war sicher nicht ein-

fach für den Architekten, den Platz optimal auszunutzen. Du 

hast mir schon erzählt, dass Du selbst viel Zeit und Aufwand 

in die Planung der Räume investiert hast, oder war das ein 

Gemeinschaftsprojekt von Euch beiden?

Björn Heitzer: In die Entstehung des ursprünglichen Baus 

war ich nicht involviert. Gerhard rief mich eines Tages an und 

erzählte mir, dass er die Möglichkeit hätte, ein Studio von 

inter view



Grund auf neu zu bauen und ich dachte mir halt ‚ach Gott, 

noch ein Studio‘ (lacht). Aber natürlich war ich interessiert 

und sah mir die Planungsunterlagen an. Was ich dort sah, 

war auf Anhieb verdammt interessant. Von da ab war ich 

Feuer und Flamme und schließlich auch in die weitere Ent-

wicklung des Projektes eingebunden. 

Fritz Fey: Hinter dem Gedanken, gerne mal ein Studio haben 

zu wollen, muss ja mehr als nur der schwärmerische Wunsch 

stehen. 

Gerhard Buchbauer: Unser Plan war der Aufbau eines vielsei-

tigen Dienstleistungsangebotes, das wir natürlich auch für ei-

gene Projekte nutzen wollten. Wir möchten nicht nur den rei-

nen Musikbereich ansprechen, sondern auch professionelle 

Post Production, ganz einfach aus einem wirtschaftlichen Ge-

danken heraus. Es ist immer ein Risiko damit verbunden, ein 

Modell vom Reißbrett weg richtig im Markt zu positionieren. 

Man kann analysieren, was der Markt hergibt und ob es ihn 

überhaupt gibt. Zu sehr in eine Richtung fokussiert wäre 

mir das Risiko zu groß gewesen. Wenn man also schon vor-

hat, etwas von Grund auf neu zu bauen, muss sich schon 

das Gebäude qualitativ vom Durchschnitt deutlich absetzen. 

Deshalb gab es schon während der Planung den Kontakt zu 

Lucasfilm, einen normgerechten Raum zu errichten, der die 

Möglichkeit der Filmmischung bietet. In der Reihenfolge der 

Gewichtung war daher die Regie A das Kernstück der Pla-

nung, mit einem entsprechend ausgestatteten Aufnahme-

raum, und im Anschluss daran wurden die anderen Räum-

lichkeiten dazu entwickelt. Alle Räume haben unterschied-

liche Kubatur und akustische Eigenschaften. Es war mir 

sehr wichtig, auf unterschiedlichste Anforderungen bei der 

Produktion reagieren zu können. Nicht jede Produktion ist 

mit einem Megabudget ausgestattet, also musste ich auch 

in dieser Hinsicht flexibel sein. Es sollte auch Möglichkeiten 

geben, Räume anzubieten, in denen man mit einem kleinen 

Budget sehr hochwertige Aufnahmen machen kann. 

Fritz Fey: Ich habe neugierig, wie ich von Berufs wegen bin, 

vor meiner Reise die Preisliste auf der Studio-Webseite ge-

öffnet und war wirklich erstaunt, auf welch moderatem Ni-

veau sich die Preise bewegen und wie offensiv sie auch 

veröffentlicht werden. Angesichts des gewaltigen Equipmen-

tangebotes und der Exklusivität der Raumausstattung in je-

der Hinsicht, hätte ich da ein anderes Niveau erwartet. War 

das von vornherein ein Zugeständnis an den Zustand des 

Studiomarktes?

Björn Heitzer: Anfangs gab es das Studio A, in dem wir 

jetzt sitzen und das Studio B als reines MIDI-Studio mit 

sehr budgetorientierter Ausstattung. Für Studio B gab es je-

doch, wie sich schnell herausstellte, praktisch keine Anfra-

gen. Diese Art von Equipment hat heute jeder Musiker bei 

sich zu Hause stehen. Unsere Preisgestaltung zielt natür-

lich auch darauf ab, dass wir den Produzenten und Musi-

kern, die noch am Anfang stehen, zeigen wollen, dass man 

sehr viel zu Hause vorbereiten kann, um später auf pro-

fessionellem Niveau zu bezahlbaren Preisen zu finalisieren. 

Wir wollen damit auch unterstreichen, dass es wichtig ist, 

in ein professionelles Studio zu gehen. Es nützt ja nichts, 

wenn das alle wissen, es sich aber niemand leisten kann. 

Es gibt mittlerweile eine ganze Generation von Musikern, 

die nicht mehr wissen, wie in Instrument unter optimalen 

Bedingungen klingen kann. Vieles in der technologischen 

Entwicklung, von der DAW-basierten Arbeit bis zu MP3, hat 

dazu geführt. Wir wollen den Musikern zeigen, dass hoch-

wertiges analoges Equipment der Grund dafür ist, warum 

Top-Produktionen so fantastisch klingen. Es ist kein guter 

Zustand, wenn sich nur 30 Topstars diese Art der Produkti-

on leisten können. 



Jochen Veith, Studiodesigner

Jochen Veith, einer der renommiertesten 

Studiodesigner unseres Landes, wurde 

mit der Planung des Prime Studio C be-

traut. Hier folgt ein kurzes Gespräch mit 

ihm, welche Faktoren bei diesem Projekt 

aus der Sicht des Planers im Vordergrund 

standen.

Jochen Veith: Die Vorgabe war: wir brau-

chen ein neues Studio und das passt nur 

an eine bestimmte Stelle, nämlich in den 

Einfahrts- und Parkbereich des Grund-

stücks unter der Erde. Es war also ei-

ne vorgegebene Kubatur vorhanden, in 

der ich mich planerisch bewegen muss-

te. Diese Aufgabe war keineswegs trivial, 

denn es bedurfte einiger kreativer Ideen, 

wie man den Platz optimal nutzen könnte. 

Wenn man das Studio heute betritt, ent-

deckt man einen Höhenunterschied zwi-

schen Regie und Aufnahme und einen fal-

lenden Deckenverlauf im Aufnahmeraum. 

Dies alles hatte mit der Geländebeschaf-

fenheit zu tun und der maximalen Aus-

hubtiefe, die noch eine vertretbare Anpas-

sung an die bestehenden Räume ermögli-

chte. Als ich zum Projekt dazu stieß, gab 

es schon eine grobe Vorstellung, wie die 

Raumaufteilung aussehen könnte. Vor Ort 

stand mir ein Architekt zur Seite, der für 

das Ausheben der Baugrube und die Er-

richtung des Rohbaus verantwortlich war. 

Als tragfähiges Konzept erwies sich am 

Schluss, mit der Regie sozusagen dem 

Aufnahmeraum den Rücken zu kehren, um 

den Zugang in die Regie und den Aufnah-

meraum und eine störungsfreie Abhörsitu-

ation zu ermöglichen. Natürlich mussten in 

diesem Zuge auch die Raumverhältnisse, 

Höhe, Breite, Länge, optimal gestaltet wer-

den. Seitwärts von oder überhaupt im Be-

reich der Abhörsituation sollten sich mög-

lichst keine Türen befinden. Die gesamte 

Klimaverrohrung und Frischluftzufuhr wur-

den außen am neuen Gebäudekörper in 

einem separaten ‚Betonschacht‘ geführt. 

Das sparte zum einen Platz und hatte den 

weiteren Vorteil, dass die Luft durch die 

gegebene Speichermasse des die Verroh-

rung umschließenden Betons vortempe-

riert beziehungsweise vorgekühlt werden 

konnte.

Fritz Fey: Wie erfolgte die Integration des 

Surrountec-Systems?

Jochen Veith: Als der Raum geplant wur-

de, hatte ich noch mit einem ‚Platzhalter‘ 

für ‚ein Lautsprechersystem‘ gearbeitet. 

Ein Freifeldsystem war in diesem Raum 

nicht möglich, so dass wir, mit welchen 

Lautsprechern auch immer, einen Wand-

einbau anstreben mussten. Es wurde zu-

sätzlich eine Nische ausgebaut, um den 

Center-Lautsprecher weit genug zurück zu 

platzieren.

Fritz Fey: Das Spezielle an dem letzt-

lich eingebauten Surrountec-System ist ja, 

dass der Lautsprecher keine plane Front 

hat, sondern in der Mitte beim Hoch/Mit-

telton-System zurückspringt. 

Jochen Veith: Für einen Schreiner ist es 

praktisch unzumutbar, mit der Boxenfront 

einer solchen Form zu folgen. Da die Laut-

sprecher eine Sonderentwicklung sind, ge-

rade auch für den Tieftonbereich, wur-

de die Aufgabe sehr komplex – noch viel 

komplexer, als es auf den ersten Blick aus-

sieht. Es gab also einzig die Option, dass 

der Lautsprecherhersteller ein Formteil lie-

fert, mit dem die Lautsprecher an die Bo-

xenfront angepasst werden können, damit 

ich sie als planen, rechteckigen Körper 

begreifen konnte. Mit anderen Worten, die 

Anpassungsgeometrie bis zur planen Ebe-

ne kommt von Surrountec selbst. Die ei-

gentliche Verschalung der Box zur planen 

Ebene ist solide, also schallhart, jedoch 

wurde anschließend noch ein absorptives 

Material aufgebracht. Der Hersteller hatte 

vorausschauend bei der Abstimmung der 

Lautsprecher die Einbausituation auf der 

Frequenzebene berücksichtigt und dann fi-

nal nach dem Einbau eingemessen. Reiz-

voll für mich als Planer war bei diesem 

Projekt die optimale Ausnutzung des vor-

handenen Platzes. Du hast vielleicht die 

Schubladen unter der Treppe gesehen, die 

Stauraum für allerlei Dinge bis zum Mikro-

fonstativ bieten, die sonst im Weg herum-

stehen würden. 

Fritz Fey: Machen wir doch noch einen 

kurzen Ausflug in die Gestaltung des Auf-

nahmeraums…

Jochen Veith: Die Aufgabe war, diesen 

Raum so universell wie möglich nutzbar 

zu machen. Soweit es sein Volumen zu-

lässt, ist er auch raumakustisch veränder-

bar. Gelöst haben wir dies mit Stellwän-

den, die einerseits zur Trennung von In-

strumenten genutzt werden können, sich 

aber außerdem fließend in die Wandab-

wicklung integrieren lassen, wahlweise 

mit der absorptiven oder reflektiven Sei-

te. Sie können aber auch mit der reflektie-

renden Seite vor andere absorptive Wand-

flächen in beliebiger Winkelung gestellt 

werden. Dort, wo die Stellwände norma-

lerweise in den Wandverlauf eingescho-

ben werden, befindet sich eine diffusie-

rende, reflektierende Oberfläche. So kann 

der Raum variabel von sehr lebendig bis 

definiert trocken gestaltet werden. Als 

Bonbon verfügt der Raum an der Decke 

über ein Schienen- und Schlittensystem, 

an das verlängerte Mikrofonhalterungen 

angeschraubt werden können, so dass je-

de denkbare Mikrofonposition damit er-

reicht werden kann.
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Fritz Fey: Das klingt fast wie ein karitativer Ansatz…

Gerhard Buchbauer: Das ist es sicher nicht. Lässt man ein-

mal die ganze Spinnerei aus Leidenschaft beiseite, kann sich 

den Sprung von einer durchschnittlich gestiegenen Klangqua-

lität, die jeder heute zu Hause erreichen kann, auf die näch-

ste Ebene heute keiner mehr leisten. Viele Studios, die die-

sen Schritt aufgrund ihrer Ausstattung ermöglichen können, 

beschränken sich auf die Klientel, die in der Lage ist, hö-

here, sicher auch gerechtfertigte Preise, zu bezahlen. Es gibt 

aber ein riesiges Potential talentierter Musiker, die damit aus 

dem Rennen sind. Das ist nicht hinnehmbar, da dadurch ei-

ne Verzerrung entsteht, denn viele musikalische Schätze wür-

den dadurch niemals die Ohren der Musikhörer erreichen. 

Natürlich kostet unser Equipment viel Geld, aber man muss 

bei der Preiskalkulation trotzdem realistisch bleiben. Wir ma-

chen es trotzdem möglich, auf einem mittleren Preisniveau 

– so würde ich unsere Kalkulation einstufen – durchaus für 

uns profitabel produzieren zu können. Bei unseren Preisen 

sind Björn und ich als Ingenieure inkludiert, aber natürlich 

kann man das Studio auch ohne uns als personelle Beset-

zung mieten, was sich im Preis allerdings nicht günstiger nie-

derschlägt, denn wir sind auch dann als helfende Hände im-

mer dabei. Wenn jemand seinen eigenen Engineer dabei hat, 

muss er ihn ja schließlich auch selbst bezahlen. Es soll eine 

Transparenz erkennbar sein und der Kunde soll am Ende der 

Produktion keine Überraschung erleben, was die Höhe der 

Rechnung angeht. 

Fritz Fey: Also, bei unserem Rundgang habe ich Equipment 

gesehen, das ich einfach auch anfassen musste, damit sich 

die goldenen Studiojahre symbolisch mit meiner Hand ver-

binden. Das EMI TG 12345 MK IV oder die Module aus dem 

72er Focusrite-Pult der Metropolis Studios, die ich den 90ern 

einmal die Ehre zu besichtigen hatte – kurz gesagt, ein Stu-

dio auf diesem unglaublich hohen technischen Niveau darf 

eigentlich nicht so wenig kosten. Zeigt mir doch mal die Öl-

quelle, die Ihr auf dem Grundstück gefunden habt…

Gerhard Buchbauer: (lacht) Ich hatte sehr viel Glück, das 

hier überhaupt realisieren zu können. Das ist das eine. Und 

ich habe auch eine große Freude daran, das alles hier zur 

Verfügung zu stellen. Bei dem einen oder anderen, das gebe 

ich gerne zu, hört die Wirtschaftlichkeitsrechnung dann auch 

auf. Die Neve 8016 und das EMI TG sind großartige Musikhi-

storie, die es zu erhalten gilt. Es tut weh, wenn man sieht, 

wie viele Einzelmodule aus historienträchtigen Konsolen heu-

te als Einzelstücke angeboten werden, was nichts weiter 
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als ein Zerrupfen von Technologie dokumentiert, die die Mu-

sik dorthin gebracht hat, wo sie heute ist. Modernes Equip-

ment auf sehr hohem Niveau von Manley bis Massenburg ist 

schließlich nach wie vor teuer. Wir haben diese Liebe zu al-

tem, handgefertigten Equipment, das eine unvergleichliche 

Wertigkeit besitzt.

Fritz Fey: Dieses Equipment stammt aus den reichen Jahren 

der Musikindustrie, und alle, die daran beteiligt waren, vom 

Produzenten über den Künstler, den Hersteller von Equipment 

bis zum Studio, konnten sich leisten, im wahrsten Sinne des 

Wortes aus dem Vollen zu schöpfen. Es wurde viel Geld für 

Künstler und deren Entwicklung ausgegeben, da dies da-

mals von den Plattenfirmen noch als unternehmerisches Ri-

siko selbstverständlicher Ausprägung wahrgenommen wurde. 

Viel Geld in sich entfaltendes Talent zu investieren, gehörte 

zum Alltag. Heute sprechen Hersteller von 10 Cent mehr oder 

weniger für einen Regler, um ein Produkt noch wirtschaftlich 

interessant in den Markt bringen zu können und die Studi-

opreise befinden sich im freien Fall. In einer Zeit, in der die 

IT jedem ermöglicht, zu Hause zu produzieren, gibt es kaum 

noch professionelle Studios, die dem Dienstleistungsgedan-

ken folgen. Ist denn dafür noch ein ausreichend hoher Bedarf 

erkennbar?

Gerhard Buchbauer: Das ist eine berechtigte Frage. Mir war 

es daher schon in der Planungsphase wichtig, diversifizieren 

zu können. Betrachtet man die Situation aus dem Blickwinkel 

der reinen Musikproduktion, ist zwar ein Markt vorhanden, 

aber er ist klein. Man muss sogar sagen, dass er trotzdem 

noch schrumpft. Das Homerecording nimmt uns und allen an-

deren Studios Brötchen weg, das ist gar keine Frage. Trotz-

dem kommt man als Musiker irgendwann an einen Punkt, an 

dem es nicht mehr weiter geht. Dann muss man in ein Studio 

gehen, oder selbst eines bauen. Letzteres will man sich dann 

vielleicht doch nicht antun, denn ein solches Projekt ist mit 

gigantischem Aufwand, riesigen Kosten und einem gewaltigen 

Risiko verbunden. Damit nicht jeder diese Last auf sich neh-

men muss, gibt es uns. In unserem Studio spielen Imagefilm-

Produktionen und Werbung eine große Rolle, denn dort sind 

noch Budgets vorhanden und sie werden auch ausgegeben. 

In der Musikproduktion geht in die Entwicklung in die ge-

genteilige Richtung. Man wird sehen, wohin sie letztlich füh-

ren wird. Es ist auf jeden Fall schwierig, keine Frage, und wir 

sind, ganz offen gesagt, auch weit davon entfernt, mit Musik-

produktionen ausgebucht zu sein. 

Björn Heitzer: Ich spüre aber trotzdem, gerade bei den jun-

gen Musikern, den wachsenden Wunsch nach Qualität. Man 

Aufnahmeraum Studio B
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kann es zwar daheim irgendwie machen, aber die 

Gänsehaut fehlt. Das geht übrigens quer durch die 

Genres, ob Hiphop-Formation oder Rockband. Die 

Kunden kommen mit Logic-Produktionen zu uns und 

stellen schnell fest, dass der Sound mit ein paar 

Handgriffen auf ein anderes Niveau gehoben werden 

kann, wenn man das entsprechende Equipment zur 

Verfügung hat. 

Gerhard Buchbauer: Die Tendenz geht auch wieder 

stark in die Richtung, dass die Musiker gemeinsam 

spielen und dieses ‚Ereignis‘ auch festhalten, sprich 

aufnehmen wollen. Was uns natürlich freudig stimmt, 

weil diese Entwicklung auch musikalisch  betrachtet 

sehr viel mehr Potential freilegt. Die Musik beginnt zu 

leben und Emotionen bestimmen das Geschehen, die 

Energie ist unmittelbar zu spüren. Es wäre sehr schön, wenn 

sich diese Entwicklung fortsetzen würde.

Fritz Fey: Homerecording ist eine gigantische, weltweite Strö-

mung, die man nicht mit frommem Wunschdenken vom Tisch 

bekommt. Es glauben so viele daran, dass es sehr lange ge-

dauert hat, bis bemerkt wurde, dass dieser Produktions-

strategie Grenzen gesetzt sind, die man nicht durch ein an-

deres Audiointerface oder ein neues Plug-In durchbrechen 

kann. Die heutigen Projekt- und Homerecording-Studios sind 

die Studios der Neuzeit und haben die Studiobetriebe aus 

vergangenen Jahrzehnten abgelöst. Ein guter Homerecor-

der weiß aber irgendwann, dass ihm das Equipment Gren-

zen setzt. Deshalb wäre es jetzt an der Zeit, dass Du die Ge-

schichte dieser beiden historischen Pulte erzählst…

Gerhard Buchbauer: Das eine der beiden Pulte, die Du an-

sprichst, ist die Neve 8016 Konsole, 

das andere die EMI TG 12335 MK IV. 

Das Neve-Pult stammt aus den Staa-

ten und stand ursprünglich in den 

Caribou Ranch Studios in den Ro-

cky Mountains. In diesem Studio gin-

gen in den 70er und 80er Jahren al-

le großen Namen ein und aus, sei es 

Frank Zappa, Elton John, Earth, Wind 

& Fire, Chicago, Supertramp oder 

John Lennon. Das Pult wurde, zumin-

dest für einen Teil dieser großen Pro-

duktionen, täglich eingesetzt. Glück-

licherweise wurde es als Schenkung 

an eine Universität übergeben, bevor 

die Studios einem Brand zum Op-

fer fielen. Es leistete einige Zeit für Ausbildungszwecke gute 

Dienste, bevor es irgendwo zwischengelagert in der Versen-

kung verschwand. Wir sind zu diesem Pult gekommen, als es 

von einem Händler angeboten wurde. Die Idee dazu war, die 

ehemals eher rudimentär ausgestattete Regie B zu einem tol-

len analogen Studio zu machen. Wir folgten damit auch der 

sich schnell entwickelnden Bevorzugung von so genanntem 

Vintage-Equipment. Das Pult wurde vollständig restauriert 

und ist heute ‚up to specs‘, also in einem technisch ‚neuwer-

tigen‘ Zustand, so wie es damals von Neve ausgeliefert wur-

de. Die Gebrauchsspuren haben wir mit voller Absicht nicht 

beseitigt, weil das Ganze natürlich einen musikhistorischen 

Wert hat. Studio B wurde dann mit diesem Pult ausgestattet, 

jedoch stießen wir mit der Zeit an gewisse technische Gren-

zen, da das Pult nicht die Flexibilität einer ‚modernen‘ analo-

gen Inline-Konsole bietet. Heute verwenden wir es als Recor-

ding-Frontend, mit Vorverstärkung, Filtern und Kompressoren. 
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Dieser Sound ist nach wie vor unvergleichlich mit einer ein-

zigartigen Farbe.

Björn Heitzer: Wir hatten vor einiger Zeit eine Produktion 

hier, mit Chuck Ainlay als Toningenieur. Er hat mit diesem 

Pult gemacht, was man eigentlich machen muss, nämlich ei-

ne bestimmte Anzahl von Kanälen zusammenmischen oder 

Summieren, in diesem Fall für Schlagzeug und Bass. Von viel-

leicht 20 oder 25 Kanälen gehen dann vielleicht zwölf Spu-

ren auf die Workstation. Das ist aus unserer Sicht ein per-

fekter Weg, aber viele Kunden möchten heute eben doch al-

les als Einzelspuren zur Verfügung haben, aber dann sind die 

24 Kanäle eines analogen Pultes leider schnell verbraucht. 

Das war letztlich auch der Grund für den Wechsel auf die Ne-

ve VR Konsole. 

Gerhard Buchbauer: Das heißt, wir sind im Studio B dem 

analogen Konzept treu geblieben. Natürlich ist auch das VR 

als zumindest ‚neuhistorisch‘ zu bezeichnen, denn es hat be-

stimmt 20 Jahre auf dem Buckel…

Björn Heitzer: …aber wir haben das Pult modernisiert mit 

einem Flying Faders II Automationssystem, denn die ur-

sprüngliche Automation lief noch über einen 486er PC mit ei-

ner maximal ansprechbaren Festplattengröße von wenigen 

Megabytes im einstelligen Bereich und einem Arbeitsspei-

cher, der sich in Kilobyte ausdrückte. Zwei von diesen alten 

Maschinen haben wir auch noch hier, die mit dem Pult ge-

liefert wurden. Flying Faders II läuft nun auf einem zeitge-

mäßen Windows-Rechner, so dass ich mit der Software auch 

einen manuellen Total Recall des gesamten Kanalzuges vor-

nehmen kann. 

Fritz Fey: Dann können wir ja jetzt den Sprung auf das min-

destens genauso berühmte andere Schätzchen machen…

Gerhard Buchbauer: Die EMI Konsole stammt ursprünglich 

aus den Abbey Road Studios und ist eine von weltweit zwei 

Konsolen, die in dieser speziellen Form für Abbey Road ge-

baut wurden. Dieses Pult, abgesehen von der Historie, hat 

einen einfach einzigartigen Klang und hat mich persönlich 

immer schon gereizt. Nach ‚zähen Verhandlungen‘ (lacht) 

Die Multimedia-Regie A mit 7.1 Monitoring und Avid 5-MC Controller
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kam es schließlich in meinen Besitz, 

und auch dabei war es mir natürlich 

wichtig, dass die Konsole in einem 

möglichst originalgetreuen Zustand 

belassen wird. Es wurde aber auch so 

umfänglich restauriert, dass man es im 

täglichen Einsatz verwenden kann. Es 

ist ja nicht das einzige EMI Pult, das 

es noch gibt, aber es ist mit Sicherheit 

eines der spezielleren und selteneren. 

Die Regie C, in der das EMI Pult jetzt 

steht, ist raumakustisch eigentlich als 

Masteringraum konzipiert, wobei die 

Konsole so aufbereitet ist, dass man sie 

auch, mit einigen Einschränkungen im 

Vergleich zu moderner Technik, zum Tra-

cking und Mixing verwenden kann. Die 

moderne Technik verleitet dazu, Entschei-

dungen, die man ohnehin zu treffen hat, 

vor sich herzuschieben, was eine Produktion bisweilen zu ei-

ner unendlichen Geschichte macht. Der EMI EQ ist in seiner 

Beschränkung mit einem wunderbaren Klang gesegnet und 

auch die Kompressoren mit ihren eingeschränkten Einstell-

möglichkeiten arbeiten fantastisch. 

Björn Heitzer: Man muss den Kompressoren sozusagen zu-

arbeiten, denn sie haben nur einen Regler. Mit zeitgemäßen 

Mitteln kann man jedes Signal nahezu beliebig komprimie-

ren. Beim EMI Kompressor muss ich so aufnehmen, dass die 

Reaktion des Kompressors das gewünschte klangliche Ergeb-

nis liefert. 

Gerhard Buchbauer: Bei aller Nostalgie ist es am Ende im-

mer Geschmacksache. Was dem einen gefällt, mag der ande-

re vielleicht überhaupt nicht. Es ist einfach schön, ein solch 

historisches Pult einerseits besitzen zu dürfen, andererseits 

kann man es ganz normal benutzen und von diesem einzig-

artigen Klang profitieren. Die Technik, die unzählige Hits ge-

prägt hat, die wir alle kennen und lieben gelernt haben, heu-

te immer noch einsetzen zu können, um diesen Sound nicht 

in Vergessenheit geraten zu lassen, ist ein besonderes Pri-

vileg. Ich hoffe natürlich, dass es viele Gesinnungsgenossen 

gibt, die darin finden, was sie immer schon gesucht haben. 

Fritz Fey: Hast Du die Hoffnung, dass diese Juwelen zusätz-

liches Interesse für das Studio generieren?

Gerhard Buchbauer: Das sei dahingestellt. Vielleicht mag 

es ein wenig Aufmerksamkeit erregen, aber das ist nicht der 

Hauptgedanke dabei. Vielen, das darf man nicht vergessen, 

sagt dieses Equipment einfach überhaupt nichts. Wir ken-

nen uns als Studiotechnik-Nerds damit bestens aus, aber an-

deren wird es sicher nicht das geben, was es uns bedeu-

tet. Einen Musiker kann nur der Klang überzeugen. Aber das 

ist eben auch der Punkt: Warum haben Produktionen frü-

her so geklungen, und wie in aller Welt haben die Toningeni-

eure dieser Generation das gemacht? Ich will keine Sammler-

stücke in eine Vitrine stellen, sondern ich diesen Sound hö-

ren. Wenn man uns einmal besucht hat, wird man feststellen, 

dass im Eingangsbereich Einiges in Vitrinen steht, was aber 

nicht heißt, dass nicht alles betriebsbereit ist und auch re-

gelmäßig zum Einsatz kommt. Wenn es Interessierte anlockt, 

umso schöner, aber das war nicht die Intention. 

Björn Heitzer: Man merkt bei historienträchtigem Equipment, 

dass Musiker, die sich dafür interessieren, auch anders spie-

len und agieren, wenn sie diesen Klang hören. Es ist eine 

Inspiration, die man nicht unterschätzen darf. Das zu erle-

ben und auch zu hören, ist für mich immer wieder beeindru-

ckend. Es macht einen Unterschied, das sage ich ohne Ein-

schränkungen. 

Fritz Fey: Mein pauschaler Eindruck von der Studioszene 

hierzulande war bisher immer: Ähnlich wie in Deutschland, 

nur eben nur etwas kleiner. Liege ich damit richtig?

Gerhard Buchbauer: Es gibt Studios in unserem Land, die in 

einer ähnlichen Richtung wie wir denken und auch handeln. 

Glücklicherweise. In der Zeit, in der dieses Studio entstand, 

Gerhard Buchbauer (vorne links), Björn Heitzer (rechts daneben). Vorne rechts 

lächelt Mick Rogers, Gitarrist der Manfred Mann‘s Earth Band, in der Mitte Brian 

Gibson, ehemaliger EMI Techniker in den Abbey Road Studios
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hörte man von allen Seiten eher von Schließungen, als von 

Neueröffnungen. Aus aktuellem Blickwinkel betrachtet, ist die 

Studiodichte in Österreich natürlich bescheidener als in grö-

ßeren Ländern, aber es ist eine sehr umtriebige Musikland-

schaft vorhanden und es gibt sehr viele junge Leute, die sich 

dafür einsetzen, dass die Studioszene am Leben bleibt. 

Fritz Fey: Lebt das Prime Studio in erster Linie von natio-

nalen Aufträgen?

Gerhard Buchbauer: Der Großteil ist national, wir hatten 

aber in den fünf Jahren Bestehen auch schon internationale 

Produktionen aus Amerika oder Europa. 

Fritz Fey: Was war das ausschlaggebende Argument, ‚in 

den Bergen‘ zu produzieren?

Gerhard Buchbauer: Zum einen ist es die Landschaft, 

ja, aber man muss natürlich ehrlich sein und ergänzen, 

dass es in keinem Geschäftsbereich ohne gute Kontakte 

geht. Aus der Perspektive des Autofahrers mag das Stu-

dio vielleicht hinter den Bergen bei den sieben Zwer-

gen liegen, aber der Flughafen Innsbruck ist tatsäch-

lich nur 15 Minuten von hier entfernt. Die Verkehrs-

anbindung ist also sehr gut, man kann trotzdem in 

der Abgeschiedenheit dieses Standorts alles verges-

sen und sich nur noch auf sein Projekt konzentrieren. 

Es ist wahrscheinlich die Kombination aus dem Um-

feld und der Ausstattung der Studios, die Interessen-

ten anzieht. 

Fritz Fey: Die Frage war auch keinesfalls der Ver-

such, Euch in die Wildnis zu verpflanzen (lacht)…

Gerhard Buchbauer: Es gibt sehr viele gute Studios 

in Norwegen, Schweden oder auf Island, und auch 

die haben alle ihren Zulauf, obwohl sie für die mei-

sten noch unerreichbarer als wir erscheinen. Es ist 

immer eine Sache der Präferenzen des Künstlers, 

des Produzenten oder des Toningenieurs, wer im-

mer am Ende das Studio bucht. Ich glaube, dass 

wir ein sehr gutes ‚Programm‘ aus Abgeschieden-

heit mit Privatsphäre und Großstadtflair gefunden 

haben, denn Innsbruck liegt, wie bereits gesagt, 

ganz in der Nähe. Unsere Kunden nehmen diese 

Kombination, einmal abgesehen von der Ausstat-

tung der Studios, gerne zum Anlass, uns zu bu-

chen. 

Fritz Fey: Wie das denn eigentlich mit Dir, Björn? Bist Du in-

zwischen auch privat hier heimisch geworden?

Björn Heitzer: Eigentlich komme ich aus der Kölner Gegend. 

Ich hatte es auch zunächst als Musiker probiert, Posaune, 

Klavier und Gitarre, auch, weil mein Vater Berufsmusiker war, 

habe aber in meiner Trotzphase viele meiner musikalischen 

Fähigkeiten vernachlässigt. Also stellte ich mir die Frage, wie 

es wohl auf der anderen Seite der Glasscheibe aussieht, was 

mir sehr gut gefallen hat. Ausgelöst durch ein Praktikum bei 

Padco in Hürth bei Köln, die Musicals ausstatteten, bin ich 

langsam in diesen Aufgabenbereich hineingewachsen. Nach 

dem Praktikumsjahr wurde ich in die Firma übernommen und 

habe zwei Jahre lang in der Werkstatt eigentlich nur Multi-

Avid 5-MC Contoller in Studio A (oben) , Regie B mit Neve VR Konsole
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cores gelötet und Live-Pulte gewartet. Ich wollte aber natür-

lich mit auf Tour. Zunächst arbeitete ich mehrere Jahre als As-

sistent auf Musical-Tourneen, bis eines Tages der FOH-Ingeni-

eur ausfiel und ich mich als ‚zweiter Mann‘ plötzlich am Pult 

wiederfand. In München bin ich aufgrund einer Tournee mit 

‚Westside Story‘ im Deutschen Theater gelandet und schließ-

lich aus privaten Gründen in München geblieben. Da ich oh-

nehin vier Jahre lang aus dem Koffer gelebt hatte, war es ei-

ne relativ leichte Entscheidung, sesshaft zu werden. Wäh-

rend meiner Zeit in den Dorian Gray Studios bei der Music 

Support Group lernte ich schließlich Gerhard kennen und so 

schließt sich dann der Kreis der Geschichte. Seit zwei Jahren 

wohne ich nun auch in der Nähe des Studios. Die zwei, drei 

Jahre davor war ich tatsächlich noch Pendler zwischen Mün-

chen und Mils.

Fritz Fey: Ich hatte bereits mit Jochen Veith, dem Planer des 

Studios C vereinbart, mit ihm ein informatives Gespräch über 

die Aspekte aus der Sicht der Konstruktion zu führen (siehe 

separater Kasten. Die Red.). Was ich schon weiß, ist dass die 

Räumlichkeiten nachträglich errichtet wurden und sich unter 

den Einfahrt zum Studio befinden…

Gerhard Buchbauer: Die Bilder dazu sind schon sehr impo-

sant und es war ein sehr aufwändiges Bauvorhaben. Das 

Problem war, den ‚Restgrund‘, der zur Verfügung stand, mög-

lichst optimal zu nutzen. Angrenzend befindet sich eine öf-

fentliche Straße, die mit großem Aufwand abgesichert wer-

den musste. Dem ging voraus, dass wir aus Gründen der Ka-

nalisation einen Graben am Haus hätten ziehen müssen. Ich 

hatte ständig im Hinterkopf, dass, wenn ich das Studio noch-

mal bauen würde, ich doch noch einige Änderungsideen hät-

te. Man weiß ja, dass ein Studio eigentlich nie fertig ist. 

Björn und ich setzten uns zusammen, um Ideen zu entwi-

ckeln, was man noch ergänzen oder verändern könnte. Ei-

gentlich fehlte hinsichtlich der raumakustischen Ausprägung 

eine Möglichkeit zum Mastering. Und es wäre auch wichtig, 

einen weiteren Aufnahmebereich zu bekommen, der mit sei-

ner Größe und seinem Klang zwischen den beiden vorhan-

denen Aufnahmeräumen liegt und zusätzlich zwei Aufnah-

mekabinen zur Verfügung stellt, um noch flexibler auf Pro-

duktionsanforderungen eingehen zu können, also auch in Li-

ve-Situationen mit perfekter Trennung arbeiten zu können. 

Das war ursprünglich nicht so leicht zu realisieren. Es hat ein 

wenig Überwindung gekostet, nochmals einen Bagger vors 

Haus zu stellen, aber schließlich haben wir uns dazu durch-

gerungen. Jetzt war die Gelegenheit da, in zehn Jahren hätten 

wir es sicherlich nicht mehr gemacht. Gerade jetzt sind wir 

dabei, das Studio C fertigzustellen. Der Aufnahmebereich ist 

komplett einsatzfähig, die Regie befindet sich in der Endpha-

se des technischen Ausbaus. 

Fritz Fey: Das EMI Pult gibt dem Studio einen total eigen-

ständigen Charakter, denn unter einer Mastering-Regie stelle 

ich mir ja doch etwas anderes vor…

Gerhard Buchbauer: Die Regie C war die einzige Möglichkeit, 

diesem Pult ein Zuhause zu geben. Sie wird aber auch nicht 

als reiner Masteringraum verwendet, denn sonst hätten wir 

ja nicht einen weiteren Aufnahmeraum anbinden müssen. Für 

Mastering wird das Pult auch nicht verwendet werden, son-

dern für dafür kommt eine TG 12410 Transfer-Console zum 

Einsatz, die sich derzeit noch im Aufbau befindet. 

Björn Heitzer: Sie wird rollbar gemacht und kann bei Bedarf 

herangefahren werden. Das stellt technisch kein großes Pro-

blem dar.

Fritz Fey: Mir fiel natürlich sofort das Surrountec-Abhörsy-

stem ins Auge…

Gerhard Buchbauer: Die Lautsprecher sind eigentlich für den 

Wandeinbau nicht geeignet, so dass wir es mit einer Son-

deranfertigung zu tun haben, die in gemeinsamer Überle-

gung mit dem Hersteller, dem Planer und mir baulich inte-

griert wurde. Vor ein paar Jahren waren wir in Wien auf der 

AES und lernten dort den Surrountec-Inhaber Berthold Bur-

khardtsmaier und seine Lautsprecher unter wirklich erbärm-

lichen Messe-Abhörbedingungen kennen. Wir konnten es 

nicht fassen, wie gut diese Lautsprecher auch unter diesen 

schlechten Voraussetzungen klangen. Das war unser erster 

Kontakt zu einer Zeit, als sich Regie A noch in der Planungs-

phase befand und wir noch nicht wussten, welche Lautspre-

cher dort stehen sollten. Wir entschieden uns dann letztlich 
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für ATC SCM25 im Nahfeld und es gab auch keinen weiteren 

Grund, über Surrountec-Lautsprecher nachzudenken. Erst, als 

wir die Mastering-Regie planten, dachten wir wieder an die-

ses Hörerlebnis und waren überzeugt, dass wir uns damit si-

cher in der Oberliga bewegen würden. Gleichzeitig war es ei-

ne Möglichkeit, sich abseits des Mainstreams mit einer außer-

gewöhnlichen Lösung zu bewegen. Wir wollten keine Regie 

bauen, die es in ähnlicher Form schon mehrfach gibt. Auf-

grund der Raumgröße hatten wir keine andere Wahl, als die 

Lautsprecher in die Wand einzubauen und gingen mit diesem 

Wunsch auf Surrountec zu. Berthold empfand diese Aufgabe 

als persönliche Herausforderung und begann, ein passendes 

Konzept auszuarbeiten. Zum Test hatten wir vorausgehend 

ein Stereosystem seiner Freifeldmodelle in der Regie aufge-

stellt und waren uns nach der Hörsitzung sicher, dass wir ge-

nau das haben wollen. Es wurde für uns ein Vierweg-System 

entwickelt, dass es derzeit auch wirklich nur ein einziges Mal 

gibt, und nach unserer Meinung sehr ‚amtlich‘ klingt. Die fi-

nale Abstimmung erfolgte hier vor Ort, zum Teil auch durch 

den Austausch von elektronischen Bauteilen. Das System 

reicht von 5 Hz bis 30 kHz – einige mögen das als Esote-

rik abtun, wir sind der Meinung, dass man in einer Maste-

Blick über die EMI TG 12345 MK IV Konsole in den angrenzen Aufnahmeraum

ring-Regie wirklich alles hören können muss, auch das, was 

nicht zur Musik gehört, bei der Mischung aber nicht darge-

stellt werden konnte. 

Björn Heitzer: Ich habe inzwischen viele Produktionen auf 

dem System gehört, und einiges davon, was ich vorher als 

groß- und referenzartig eingestuft hatte, liegt jetzt weiter 

hinten im Regal. 

Fritz Fey: Während des Rundgangs in den Studios fühlte ich 

mich wie ein Kind im Süßigkeitenladen… ach, da ist ja ein 

EMT 250, und da, ein Lexicon 960 und ein TC System 6000… 

und schau mal, die Neve- und Massenburg EQs… das ist 

wirklich nur schwer zu ertragen… (lacht)

Björn Heitzer: Natürlich, man bewegt sich hier in einer Art 

‚Studio-Eldorado‘, aber wenn etwas das Studio verlassen wür-

de, was nicht gut klingt, gäbe es keine Ausrede, außer der, 

dass wir es selbst verbockt haben. Das baut einen starken 

Druck auf…

Gerhard Buchbauer: …was die Arbeit aber am Ende auch 
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spannend macht und enorm viel Freude bereitet. Wir WOL-

LEN ja Topqualität liefern und das müssen wir jetzt auch.

Fritz Fey: Also ganz ehrlich, wer es hier mit diesem Equip-

ment nicht kann, der sollte vielleicht doch den Beruf wech-

seln. Ich habe schon sehr viele Studios gesehen, die so 

aussehen wie die Musiker, die darin arbeiten. Bei diesem 

kompromisslos, ästhetisch und mit allem Herzblut durchge-

stalteten Studio muss es doch wehtun, wenn jemand mit 

Dreck an den Schuhen hereinkommt und das Eis aus seiner 

Hand tropft. Ist hier auch Platz für ‚Currywurst-Musiker‘ (gr-

inst)? 

Gerhard Buchbauer: Wir haben ‚Currywurst-Musiker‘, wie 

Du sie bezeichnest, regelmäßig bei uns zu Gast. Man soll 

sich in diesem Studio wohl- und willkommen fühlen. Es 

kommt ja auf das Ergebnis an und nicht darauf, wie jemand 

lebt oder aussieht. In jedem, der hier mit uns arbeitet, oder 

wir für ihn, kann die große musikalische Leidenschaft und 

eine Jahrhundert-Performance stecken. Wir haben da keine 

Berührungsangst, falls Du das ansprechen wolltest.

Björn Heitzer: Natürlich hat das Ambiente des Studios, in 

dessen Planung und Gestaltung unser Herzblut und die 

große Liebe zum Detail stecken, einen Einfluss auf die 

hier arbeitenden Musiker und Produzenten. Natürlich mö-

gen wir keine tropfenden Pizzakartons in der Regie, aber 

das ist wohl eine generell für alle Studios gültige Aussa-

ge. Wir müssen das auch nicht extra betonen, sondern es 

macht keiner. Das funktioniert ganz von alleine. Allerdings 

habe ich die Gyros-Pita mit Tzaziki im Brötchen von der Lie-

ferkarte gestrichen, weil damit die Katastrophe quasi vor-

programmiert wäre. Nach sieben Tagen stank das 

Studio dermaßen, dass ich zu dieser restriktiven Maßnahme 

greifen musste (lacht). Aber im Ernst: was das Studio aus-

strahlt, motiviert den Musiker sein Bestes zu geben.

Gerhard Buchbauer: Egal, wie die Leute auch gewickelt sein 

mögen. Das Studio wird von allen als besonderer Ort der 

Kreativität wahrgenommen und die Ergebnisse sprechen für 

sich. Ich könnte mir vorstellen, dass wir als Personal im Ar-

mani-Anzug ein gewisses Abschreckungspotential auslösen 

könnten, aber so sind wir eben beide auch nicht (grinst). 

Nicht etwa wir sind die Stars, sondern die Musiker. Wenn wir 

gebucht werden, sind wir die Dienstleister und bleiben so 

sehr im Hintergrund, wie der Kunde das wünscht, damit sich 

die künstlerische Arbeit so frei wie möglich entfalten kann. 

Fritz Fey: Inwieweit gibt es denn Pläne, dieses großartige 

Studio auch als Werkzeug für eigene Produktionen zu nut-

zen?

Gerhard Buchbauer: Wir sind gerade dabei, verschiedene 

Ideen zu prüfen, als Musikproduzenten aktiv zu werden, an-

derseits aber auch Projekte im Bereich der Ausbildung anzu-

schieben, weil wir glauben, dass dort noch ein großer Auf-

holbedarf existiert. Das würde uns reizen und wir sind auch 

schon in Kontakt mit einigen renommierten Engineers, die 

uns dabei ziemlich sicher zur Seite stehen werden. 

Björn Heitzer: Wir haben außerdem Projekte im Bereich 

‚Imagefilm‘ in Planung, denken auch in Richtung Sound-Bi-

bliotheken. Es sind ganz viele verschiedene Ansätze, die 

man vor einem sehr realen Hintergrund betrachten kann. 

Fritz Fey: Wie hat denn die ‚Konkurrenz‘ die Nachricht von 

diesem Studio aufgenommen?

Gerhard Buchbauer: Wir kennen die Szene um uns herum 

recht gut und wir erleben tatsächlich kein Gegen-, sondern 

ein Miteinander. Jeder hat seinen Bereich, den er bedient. In 

unserer unmittelbaren Nähe gibt es ein Studio, dass, wie un-

sere Regien A und B, von Michel Schreiber, ACM München, 

konzipiert wurde, das sich auf Post Production, DVD und Blu-

ray spezialisiert hat. In gewisser Weise gibt es da vielleicht 

Überschneidungen, jedoch kommt es ja immer auf das indivi-

duelle Konzept an, egal, wie viel Equipment und welches zur 

Verfügung steht, und auf die Ergebnisse, was wir in diesem 

Gespräch schon öfter festgestellt haben. Wir gehen offensiv 

und mit freundschaftlicher Grundhaltung auf unseren Wettbe-

werb zu. Auch Kooperationen sind da keinesfalls ausgeschlos-

sen…



E IN  GESPRÄCH MIT KLAUS -D IETER KEUSGEN , 
TONSTUDIO KEUSGEN

Die Branche beklagt schon seit vielen Jahren das Sterben klas-

sischer Dienstleistungsstudios, vor allem im Bereich der Musikpro-

duktion, so dass sich heute nur noch sehr wenige trauen, mit die-

sem Geschäftsmodell ernsthaft anzutreten. Ich würde selbst auch 

nicht mehr an einen Erfolg glauben, wenn es nicht dieses kleine 

Dorf am Niederrhein namens Haldern und das dort zwischen Kü-

hen und Mähdreschern, Feldern und Wiesen beheimatete Tonstudio 

Keusgen gäbe, das in diesem Jahr sein 35jähriges Bestehen feiert. 

Sein Inhaber Klaus-Dieter Keusgen, von seinen Freunden gerne ‚Ka-

Dee‘ gerufen, zieht seit Mitte 1979 unbeirrt seine Kreise, als hätte 

es den Studiostrukturwandel niemals gegeben. 
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Regelmäßige Leser dieses Magazins kennen das Studio als 

Ort des Geschehens für unsere seit 1998 durchgeführten Mi-

krofontests, aber auch durch andere Tests, die den räum-

lichen Rahmen unserer manchmal doch zu kleinen Verlags-

regie sprengen. Klaus-Dieter Keusgen ist wahrhaftig kein 

Träumer, sondern hat mit viel Leidenschaft und Motivation 

selbst schwierigste Phasen gemeistert, denn am Ende war 

das Glück des Tüchtigen immer auf seiner Seite. Mit Matthias 

Höfgens hat KaDee inzwischen einen jungen Nachwuchs-Ton-

ingenieur gefunden, der euphorisch, hingebungsvoll und mit 

der erforderlichen ‚Leidensfähigkeit‘ den Geist dieses Studios 

mitlebt. Das Studio ist sehr lebendig, seine Kunden und Gä-

ste schätzen die freundschaftlich-familiäre Atmosphäre, die 

Abgeschiedenheit der ländlichen Gegend und wissen, dass 

das Studioteam alles dafür tut, damit eine Produktion nicht 

nur auf hohem technischen und künstlerischen Qualitätsni-

veau, sondern auch in bester Stimmung gelingt. Klaus-Dieter 

und mich verbindet eine langjährige Freundschaft, denn wir 

lernten uns schon kennen, als es dieses Magazin (Start Janu-

ar 1978) noch gar nicht gab und ich noch am Pult des Pro-

com Studios von Bernd Steinwedel saß, der leider im letzten 

Jahr nach schwerer Krankheit verstarb. 

Regelmäßige Leser dieses Magazins kennen das Studio als 

Ort des Geschehens für unsere seit 1998 durchgeführten Mi-

krofontests, aber auch durch andere Tests, die den räum-

lichen Rahmen unserer manchmal doch zu kleinen Verlags-

regie sprengen. Klaus-Dieter Keusgen ist wahrhaftig kein 

Träumer, sondern hat mit viel Leidenschaft und Motivation 

selbst schwierigste Phasen gemeistert, denn am Ende war 

das Glück des Tüchtigen immer auf seiner Seite. Mit Matthias 

Höfgens hat KaDee inzwischen einen jungen Nachwuchs-Ton-

ingenieur gefunden, der euphorisch, hingebungsvoll und mit 

der erforderlichen ‚Leidensfähigkeit‘ den Geist dieses Studios 

mitlebt. Das Studio ist sehr lebendig, seine Kunden und Gä-

ste schätzen die freundschaftlich-familiäre Atmosphäre, die 

Abgeschiedenheit der ländlichen Gegend und wissen, dass 

das Studioteam alles dafür tut, damit eine Produktion nicht 

nur auf hohem technischen und künstlerischen Qualitätsni-

veau, sondern auch in bester Stimmung gelingt. Klaus-Dieter 

und mich verbindet eine langjährige Freundschaft, denn wir 

lernten uns schon kennen, als es dieses Magazin (Start Janu-

ar 1978) noch gar nicht gab und ich noch am Pult des Pro-

com Studios von Bernd Steinwedel saß, der leider im letzten 

Jahr nach schwerer Krankheit verstarb. 

Jemand, der 35 Jahre in diesem Business zu Hause ist, hat 

natürlich viel zu erzählen. KaDee startete mit dem Studio, als 

es weder Computer noch das Internet gab. Die CD war noch 

nicht erfunden und man hatte keine andere Wahl, als in ein 

Tonstudio zu gehen, selbst wenn man nur einen ‚Furz‘ auf-

nehmen wollte. Die Arbeit musste ‚zu Fuß‘ und völlig ohne 

Automatisierungshilfen vonstatten gehen, mit einer Handvoll 

Spuren und nur wenig Outboard-Equipment. Es waren die 

goldenen Jahre der Tonstudios und der gesamten Musikin-

dustrie, in denen noch gutes Geld und manchmal auch mehr 

verdient werden konnte. Ein Studio war eine sichere Investi-

tion. Wenn man heute zu KaDee ins Studio kommt, hängen 

natürlich keine Spinnweben von der Decke und der Strom 

wird nicht mit einer Kurbel erzeugt. Es ist ein moderner Be-

trieb, mit einem Gebäude, das vor 15 Jahren einzig zur Stu-

dionutzung errichtet wurde. Die Mischung aus hochwertiger 

analoger und digitaler Technik folgt der Philosophie des Stu-

dioinhabers, der vor allem einen Schwerpunkt auf die Räu-

me, ihre Größe und die Akustik legt. Der fast 80 Quadratme-

ter messende Aufnahmeraum mit annähernd vier Meter De-

ckenhöhe zieht vor allem die Musiker und Produzenten an, 

die sich handgemachte Musik auf ihre Fahne geschrieben ha-

ben. In der großen Regie finden leicht zehn und mehr Ak-

teure Platz, um die Aufnahme anschließend komfortabel über 

das große Genelec 1039A System abzuhören. Für mich ist in 

einem solchen Umfeld die Welt natürlich völlig in Ordnung. 

Das ist es, was ich unter einem Tonstudio verstehe. Wie sich 

die Branche verändert hat, wie man heute mit einem Dienst-

leistungsbetrieb überleben kann, wie Klaus-Dieter Keusgen 

arbeitet und wie man als Pionier heute denkt, können Sie in 

dem nun folgenden Gespräch mitverfolgen. Fühlen Sie sich 

herzlich eingeladen…

Klaus-Dieter Keusgen: Eine Firma, die Kugelschreiber mit 

Werbeaufschriften anbietet, machte mich vor kurzem darauf 

aufmerksam, dass wir in diesem Jahr unser 35jähriges Be-

stehen feiern können (lacht). Die Idee des Studios entstand, 

weil wir hier auf dem Land einen Proberaum mit unserer da-

maligen Band herrichten wollten. Mit der Übernahme des 
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Hauses durch meine Eltern hatten wir auch gleich eine Bau-

genehmigung für einen entsprechenden Anbau. Einer der 

Bandkollegen, Egon Goddinger, nicht einmal ich selbst, war 

der Meinung, man könnte doch auch gleich so eine Art Stu-

dio daraus machen. Er hatte Verbindungen zu Bernd Steinwe-

del, Deinem damaligen Chef, und hatte ihm auch die 1-Zoll-

Achtspur von Brennell abgekauft, nachdem ihr auf 24-Spur 

umgerüstet hattet…

Fritz Fey: Das weiß ich noch sehr genau. Es war eine 3M 

M-79 mit Sonaplan Autolocator, zu diesem Zeitpunkt echte 

Weltraumtechnik…

Klaus-Dieter Keusgen: Nachdem der Entschluss feststand, 

dass wir dieses Studio machen würden, fuhr ich zu Bernd ins 

Studio, um sein Pult zu kaufen. Ich fand Bernd sehr sympa-

thisch, hatte mir das Pult angesehen, und dann auch gleich 

einen Vorvertrag unterschrieben. Ich hatte natürlich keine Ah-

nung, aber der Preis fühlte sich gut an. Um das Pult noch-

mals genauer und auch in Betrieb in Augenschein zu neh-

men, machten wir einen weiteren Termin. Als ich dann wie-

derkam, sah ich Dich an diesem Pult sitzen und arbeiten. 

Das war unsere erste Begegnung. Als ich Dir von meinen 

Kaufabsichten erzählte, machtest Du ein sehr eindeutiges Ge-

sicht, ohne etwas zu sagen, und mir war sofort klar, dass ich 

damit wohl nicht glücklich werden würde. Daraufhin bin ich 

sofort vom Kauf zurückgetreten – eine gute Entscheidung, 

wie ich heute weiß (lacht).

Fritz Fey: Wie ging es denn dann weiter? Das weiß ich tat-

sächlich nicht so genau…

Klaus-Dieter Keusgen: Eigentlich sollte das Studio in 

erster Linie der Band und deren Vorankommen dienen, 

aber ich merkte schnell, dass diese Idee nicht die rich-

tige war, um mit dem Studio ins professionelle Lager 

überzusiedeln. Ich hatte eigentlich damals vor, Berufs-

musiker zu werden, um in diesem Zuge ein Musikstu-

dium der Komposition aufzugreifen. Irgendwann stand 

ich vor der Entscheidung ‚Studium oder Studio‘. Dan-

kenswerterweise ermutigten mich meine Eltern, die 

Idee des professionellen Studios umzusetzen und bo-

ten mir sogar eine Bürgschaft für die Finanzierung 

an. Zu diesem Zeitpunkt lernte ich Dieter Kahlen ken-

nen, der im Tonstudio Moers von Erwin Kolibabka 

arbeitete. Mit Dieter hatte ich mich nicht nur ange-

freundet, sondern er war so etwas wie mein Men-

tor, um für den Betrieb des Studios gerüstet zu sein. 

1979 meldete ich ein Gewerbe an, am 30 Juni, und 

kaufte dann auch mein erstes Pult, ein D&R ST 1600 und ei-

ne neue Brennell 1-Zoll-Achtspur, die ich ja schon kannte. 

Der Händler war damals Studiosound & Music und sein In-

haber Chris Wiedenbeck, den ich erst vor kurzem im Studio 

zu Besuch hatte. Leider war die Bandmaschine im Nachhi-

nein betrachtet kein guter Kauf, denn sie rauschte genauso 

viel wie eine semiprofessionelle Halbzoll-Maschine. Ich kauf-

te dann eine Rauschunterdrückung von dbx, aber das behob 

nicht die anderen Macken. Die Maschine musste also raus. 

1981 kam dann in der Folge die Telefunken M15A mit 24 Spu-

ren. Als die Maschine installiert war und wir die Qualitätsun-

terschiede hörten, kam gleich das nächste Problem auf mich 

zu, nämlich die Abhörsituation, besonders natürlich bei tie-

fen Frequenzen, denn bis zu diesem Zeitpunkt hab es noch 

keine professionelle Akustik. Ich bestellte einen Akustiker, 

Wolfgang Jensen, nach dessen Plänen wir die Regie und den 

Aufnahmeraum umbauten. Mit JBL 4343 und einer BGW End-

stufe war das schon eine ganz andere Liga. Das D&R Pult 

hatte ich immer noch und ich muss sagen, dass das Preis/

Leistungsverhältnis in der damaligen Situation wirklich unge-

schlagen war. Bis 1987 spielte diese Anlage sehr erfolgreich 

und technisch zuverlässig. Wir hatten einen ziemlich groß-

en Aufnahmeraum und konnten die gesamte Palette des Pro-

duktionsaufkommens bedienen. In diesem Jahr folgte die 

Anschaffung eines großen Inline-Pultes von D&R aus der 

8000er Serie. Damit hatten wir natürlich alle Möglichkeiten, 

obwohl ich manchmal denke, dass das kleinere 1600er Pult 

vielleicht doch einen besseren Sound hatte. Dennoch hatten 

wir erfolgreiche Jahre mit einigen goldenen Schallplatten. Die 

24-Spur von Telefunken blieb insgesamt 20 Jahre bei uns. 

Das nenne ich mal eine nachhaltige Investition. Man brauch-

te zwar nach 6.000 Betriebsstunden neue Tonköpfe, immer 
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ein kostspieliges Unterfangen, aber am Ende hatte die Ma-

schine 33.000 Stunden auf der Uhr. 2001 wurde sie durch ein 

Pro Tools System ersetzt. Im Prinzip arbeiten wir auch heute 

noch so: Pro Tools als Aufnahmemaschine und Editing-Zen-

trale, auch unter Nutzung von Plug-Ins, und ein nach wie vor 

analoges Pult als Frontend, mit entsprechendem Outboard-

Equipment. Wir mischen zu etwa 70 Prozent analog. Bevor 

das Pro Tools System kam, wurden jedoch die heutigen Stu-

dioräumlichkeiten neben unserem Haus auf der grünen Wie-

se errichtet. Zu Zeiten der Gründung der privaten Rundfunk-

anstalten haben wir wirklich verhältnismäßig viel Geld ver-

dient, mit dem man sich ein solches Projekt auch zutraute. 

Wir hatten zwar schon einen großen Aufnahmeraum, jedoch 

war die Deckenhöhe viel zu gering, um beispielsweise ein 

Orchester wirklich ‚artgerecht‘ aufnehmen zu können. Eine 

Erweiterung der bestehenden Räumlichkeiten war auch wirt-

schaftlich nicht darstellbar, so dass ein neues Gebäude die 

einzig sinnvolle Lösung war, das eigens für diesen Zweck ge-

plant wurde. Dazu wiederum musste vom Nachbarbauern 

ein recht großes Grundstück erworben werden. Auf dem Plan 

stand im Zuge dieser Baumaßnahme auch ein neues Misch-

pult. Ich hatte damals Kontakt zu Thomas Volgmann, der 

seinerzeit einen Mischcomputer für D&R Mischpulte entwi-

ckelt hatte, später dann aber mit Gerd Jüngling von ADT Au-

dio zusammenging, um einen professionellen Mischcompu-

ter für die 5MT-Serie zu entwickeln. Auf diese Weise lernte 

ich Gerd Jüngling kennen, der mir ein Angebot für ein großes 

5MT machte. Ein SSL wäre damals zu teuer gewesen, aber 

ADT Audio war preislich auch nicht gerade von Pappe, in der 

Ausbaustufe, die ich mir vorgestellt hatte. Für weitere Alter-

nativen flog ich zur APRS nach London (eine Pro Audio Mes-

se, die lange nicht mehr existiert. Die Red.), um mir ein Tri-

dent Series 90 anzusehen, in das ich mich sofort verliebt 

hatte. Gerd Jüngling war damit praktisch aus dem Rennen, 

aber er fragte mich, ob ich nicht wenigstens einmal eine Pro-

bemischung auf einem 5MT machen wolle. Ich fuhr darauf-

hin ins G&G Studio nach Kaarst mit einem 24-Spur-Band un-

ter dem Arm. In diesem Studio hörte ich auch erstmals Gene-

lec-Monitore. In zwei oder drei Stunden schob ich in diesem 

Studio eine Mischung zusammen, von einem Song, an dem 

ich vorher in meinem Studio zur Mischung 15 Stunden ge-

braucht hatte, von morgens bis nachts in die Puppen, mit 

der ich auch sehr zufrieden war. Zwischen diesen beiden Mi-

schungen lagen klanglich jedoch wirklich Welten und ich war 

völlig aus dem Häuschen, wie fantastisch dieses 5MT klang 

und das in so viel weniger Mischzeit. All das, was man vor-

her vermisst hatte und von dem man dachte, dass es viel-

leicht doch an den eigenen mangelnden Fähigkeiten lag, 

war plötzlich da. Mir wurde schlagartig klar, dass die Technik 

doch eine entscheidende Rolle spielte, also musste es dann 

doch ein ADT Audio Mischpult sein. Der große Rahmen, den 

ich bestellte, war am Anfang mit nur 24 Kanälen bestückt. 

Als das Pult ausgeliefert wurde, meinte Gerd, er würde mir 

zu Weihnachten ein Tischtennisnetz für die rechte Pulthälfte 

schenken, die aus lauter Blindplatten bestand (lacht). 1995 

fingen wir an, das neue Gebäude hochzuziehen und 1997 zo-

gen wir ein. 1998 machten wir, wie Du weißt, den ersten Mi-

krofontest (Die Serie ‚Das letzte große Abenteuer‘. Die Red.) 

und 2001 erfolgte der Umstieg auf Pro Tools. 

Fritz Fey: In der Zwischenzeit hatte sich die Homerecording-

Szene ‚prachtvoll‘ entwickelt, also der Anfang vom Ende der 

klassischen Dienstleistungsstudios. Welche Auswirkungen 

hatte das auf Dein Studio?

Klaus-Dieter Keusgen: Am Anfang betrachtete ich das Ganze 

sehr positiv, denn ich dachte, dass dies die Zusammenarbeit 

mit der Kundschaft fördern würde. Mein Gedanke war, dass 

man sich auf das konzentrieren kann, wofür man ein Studio 

wirklich braucht. Die ganzen Nebenarbeiten, die wertvolle 

Studiozeit verschlangen und die Räume blockierten, könnte 

der Musiker nun doch für wenig Geld zu Hause machen. Eine 

tolle Sache: Der Kunde spart Geld und das Studio spart Zeit. 

Ich fand es sehr lobenswert, dass die Musiker begannen, 

sich mit Studiotechnik zu beschäftigen und schrieb damals 

zusammen mit Peter Bursch ein Homerecording-Buch, das al-

le diese Vorteile erklärte. Die Erfahrung zeigte jedoch, dass 

die Musiker und Produzenten plötzlich alles machen wollten, 

auch die Arbeiten, für die man viel Know-how, technisches 

 Eine Lexicon 480 gehört als Nachhallklassiker in ein gut 
sortiertes Tonstudio
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Gerät und Erfahrung brauchte. Statt sich einen guten Vorver-

stärker und ein gutes Mikrofon zu kaufen, um gute Aufnah-

men zu Hause machen zu können, wurde vorzugsweise ein 

billiges Mikrofon und ein teures Hallgerät angeschafft. Es war 

scheinbar egal, ob auch alles andere darum herum stimmte, 

also beispielsweise gut ausgebaute Räume mit guter Aku-

stik und jahrelange Erfahrung. Ich bin auch heute noch der 

Meinung, dass viele Musiker mit der Studiotechnik überfor-

dert sind, jedoch kostet ihre Zeit nichts und dann wird eben 

so lange herumgeschraubt, bis so etwas Ähnliches wie Mu-

sik dabei herauskommt. Schließlich gibt es ja auch noch gu-

te Mastering-Ingenieure, die Mischungen von bescheidener 

Qualität aus dem Feuer holen. Die Rechnung geht eigent-

lich nur deshalb auf, weil die Zeit der selbstproduzierenden 

Künstler faktisch nichts kostet. Ich möchte das einmal sarka-

stisch formulieren und sagen, dass sie diese Zeit besser an 

ihrem Instrument verbracht hätten, um einen besseren Take 

einspielen zu können, als sich einen zweiten Hauptberuf ans 

Bein zu binden. 

Fritz Fey: Wir sind aber auch mit einer völlig anderen Form 

der Musikindustrie konfrontiert, die sich vor allem durch no-

torischen Geldmangel auf der Künstlerseite definiert und 

nicht mehr bereit ist, Kapital in einen Künstler oder ein Ta-

lent zu investieren, an den sie glaubt. Aber schließlich ha-

st Du gegen alle widrigen Umstände mit dem Studio über-

lebt und bist auch nach 35 Jahren noch da und sogar gut ge-

bucht…

Klaus-Dieter Keusgen: Nach dem 11. September 2001 entwi-

ckelte sich das Studiogeschäft für mich wirklich katastrophal. 

Es kamen viele Dinge zusammen. Die schrecklichen Ereig-

nisse führten zu einer regelrechten Schockstarre in der Un-

terhaltungsindustrie, aber es kam auch noch die Umstellung 

auf den Euro mit der veränderten Preisstruktur und die Ent-

wicklung der Computertechnologie dazu. Zu D-Mark-Zeiten 

konnte ich für einen Studiotag 1.250 Euro aufrufen. Diese 

Summe hatte sich, fair wie ich rechnete, halbiert. Heute ha-

be ich aber mehr Kosten in Euro als damals in D-Mark, was 

nicht heißen soll, dass ich ein Euro-Gegner wäre. Die Com-

puter wurden so leistungsfähig, dass für Demos oder Werbe-

spots kaum noch jemand ins Studio gekommen wäre. Wer-

bung wurde plötzlich von Schreibtischfirmen produziert und 

inzwischen sind es, wie wir ja wissen, auch ganze Album-Pro-

duktionen. Ein weiterer Punkt war, nur weiß ich nicht, was 

durch welche Faktoren ausgelöst wurde, dass angesagte Mu-

sikstile vollkommen in die elektronische Richtung abdrif-

teten. Was ich genau damit meine, ist der Zwang, jedes Na-

turinstrument durch Samples zu ersetzen. Diese vier Faktoren 

waren für einen Studiobetrieb wie meinen komplett unver-

träglich. 2003 musste ich meine Altersversorgung ins Studio 

stecken, um überhaupt weitermachen zu können. Jeder fand 

zwar mein Studio toll, aber jeder fragte im gleichen Atemzug, 

wozu man denn so etwas wohl heute noch bräuchte. Aber 

bei allen negativen Strömungen entstand auch etwas Posi-

tives, denn es entwickelte sich ein intensiver Kontakt zu Hal-

dern Pop (ein jährlich veranstaltetes Kult-Pop-Festival, in-

zwischen mit regelmäßigen Veranstaltungen in der Haldern 

Pop Bar. Die Red.). Es war natürlich reiner Zufall und wirk-

lich auch ein großes Glück, dass dieses Festival jedes Jahr di-

rekt auf der Wiese gegenüber vom Studio stattfand. Dies er-

schloss für mich die Indie- oder alternative Musikszene, die 

mittlerweile dort angekommen war, wo wir Mitte der 80er 

aufgehört hatten. Ich bin sehr dankbar, dass sich dieser Kon-

takt schnell entwickelte und wir erste gemeinsame Projekte 

durchführten. Außerdem stellte ich fest, dass dort genau mei-

ne Musik gespielt wurde und es zudem auch noch viel mehr 

Spaß machte, sie zu produzieren, anstatt irgendwelcher In-

dustrieprodukte, mit denen wir uns leidlich über Wasser hal-

ten konnten. Viele dieser Bands nehmen inzwischen hier auf 

und wir liefern mit unserem großen Aufnahmeraum exakt die 

erforderlichen Rahmenbedingungen. Natürlich sind wir, was 

die Umsätze betrifft, nicht mehr da, wo wir in den guten Jah-

ren einmal waren, aber die Freude ist wieder zurückgekom-

Matthias Höfgens am schönsten Arbeitsplatz der Welt
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men. Die Einkünfte dieser Bands kommen in 

erster Linie aus Eigenverkäufen, also qua-

si an den klassischen Vertriebskanälen der 

Plattenfirmen vorbei und natürlich über Tour-

neen quer durch die Landschaft. Es kom-

men inzwischen viele gute, international be-

kannte Künstler zu uns, die wirklich etwas 

drauf haben und unser Studio, besonders 

den Aufnahmeraum, zu schätzen wissen. Es 

ist ein gutes Gefühl, vor nunmehr 15 Jahren 

eine richtige Entscheidung getroffen zu ha-

ben, die sich heute mehr als jemals zuvor 

bezahlt macht.

Fritz Fey: Trotzdem war es ja eine sehr 

sportliche Angelegenheit, im Umfeld eines 

so gravierenden, sich anbahnenden Struk-

turwandels ein solches Studio zu bauen…

Klaus-Dieter Keusgen: Man konnte das nicht voraussehen, 

zu diesem Zeitpunkt. Das, was über Jahrzehnte die Seele der 

Musikproduktion war, eine vitale Studioszene, konnte doch 

nicht einfach so von heute auf morgen verschwinden. Wenn 

man einen Traum hat, will man sich aber auch gar nicht mit 

Zukunftsprognosen auseinandersetzen. Heute bin ich logi-

scherweise schlauer und ich könnte nicht einmal voraussa-

gen, ob es dieses Studio im kommenden Jahr noch geben 

wird. Aber wir sind aktuell gut gebucht und seit einiger Zeit 

ist ein Trend erkennbar, dass viele Musiker in der ‚Sample-

Produktion‘ keine Perspektive mehr sehen. Sie haben die-

se Technologie zur Genüge ausprobiert und stellen fest, dass 

wesentliche Aspekte der Musik einfach fehlen. Die Interakti-

on, das gemeinsame Live-Spiel, der menschliche Faktor, die 

Emotionalität, all dies sind Dinge, die Musik erst wahrhaf-

tig machen. Diese Impulse entstehen nicht an vereinsamten 

Computer-Arbeitsplätzen. 

Fritz Fey: Bist Du denn auch gezwungen, mit Amateuren zu 

arbeiten, die den Schritt, die Produktion selbst in die Hand 

zu nehmen, nicht wagen wollen oder sich nicht zutrauen?

Klaus-Dieter Keusgen: Ich kann darauf eine eindeutige Ant-

wort geben. Die Jungs und Mädels, die heute Handmusik ma-

chen, seien sie auch noch so jung, sind sehr ehrgeizig. Ich 

hatte vor kurzem eine junge Band hier, die in unserer groß-

en Küche ihr Nachtlager aufschlug und die Produktion als 

‚große Party‘ und besonderes Erlebnis feierte. Morgens wa-

ren aber alle konzentriert bei der Sache und kümmerten sich 

ausschließlich um ihre Musik. Ich glaube, dass Musiker heute 

sehr viel professioneller sind, als viele, die sich in den 80er 

Jahren im Studio den Kopf zugeschüttet haben und sich ein-

fach total cool fanden. Ich bin jetzt Ende Fünfzig und kann 

mit allen Altersklassen zusammenarbeiten. Wir sitzen hier 

wie im Sandkasten und freuen uns über jeden gelungenen 

Sound, den wir zustande gebracht haben. Dieses Gefühl und 

der Spieltrieb im Umgang mit Musik haben sich in all den 

Jahren nicht verändert. 

Fritz Fey: Daraus spricht, dass Du Deine Leidenschaft für den 

Job nie verloren hast…

Klaus-Dieter Keusgen: Nee, auf keinen Fall. Es hat immer mal 

Zeiten gegeben, in denen ich fauler geworden bin. Gerade in 

der Phase, als alle nur noch am Computer saßen und es kei-

ne Musiker mehr gab, musste ich mich sehr zusammenrei-

ßen, meine Motivation nicht zu verlieren. Von Mitte der 90er 

bis Anfang 2000 hatte ich mich sehr alt gefühlt und dachte, 

ich würde die Verbindung zu diesem Beruf verlieren. Es gab 

keinen Musikernachwuchs mehr. Als Anfang 2000 mein Studi-

obusiness ganz unten war, aber so langsam wieder Perspek-

tiven bekam, schöpfte ich wieder Hoffnung. Eine wichtige In-

itialzündung war übrigens der Workshop mit Ronald Prent 

und Wilfried van Baelen in den Galaxy Studios, den ihr sei-

nerzeit veranstaltet hattet und an dem ich teilnahm. Dieser 

Workshop war für mich eine regelrechte Neugeburt. Ich wer-

de dieses Ereignis in meinem ganzen Leben nie vergessen, 

weil ich in diesen fünf Tagen alles wiederentdeckte, warum 

ich diesen Job überhaupt mache. Ich hatte mich wirklich neu 

in meinen Beruf verliebt.
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Fritz Fey: Wie hat sich denn Deine Arbeitsweise durch den 

Einfluss der Computertechnik verändert. Bekanntermaßen 

bist Du ein Mikrofon-Junkie und ein Analog-Fan…

Klaus-Dieter Keusgen: Ich betrachte das als positive Entwick-

lung. Die digitale Technik ist für mich als Bereicherung da-

zugekommen. Die klassische analoge Technik, deren Klang 

ich liebe, hat dadurch ihren Wert nicht verloren. Ich stel-

le fest, dass gerade junge Leute den analogen Klang für sich 

entdecken. Was ich sehr schön finde, da ich gerne mit vie-

len Mikrofonen arbeite, ist die Möglichkeit der Zeitkorrek-

tur mit Hilfe der Digitaltechnik. In den früheren Jahren setzte 

man lieber weniger Mikrofone ein, um eine saubere Phasen-

lage zu produzieren. Heute kann ich viele alternative Mikro-

fone aufstellen und in Kombination mit unserem hervorra-

gend klingenden Aufnahmeraum experimentieren. Oft stehen 

am Schlagzeug 14 Mikrofone, auch an einem kleinen Set, 

und ich kann die Regler wie Register ziehen und verschie-

dene Klänge ausprobieren. Diese Arbeitsweise ist mit der di-

gitalen Aufzeichnung ein wahrer Segen. Eine Software wie 

Melodyne zum Beispiel ermöglicht mir heute, aus verschie-

denen Gesangstakes die musikalisch oder emotional bessere 

Version auszuwählen, um dann kleine Intonationsschwächen 

auszugleichen. Ich erinnere mich noch an ein Zitat, das ich, 

glaube ich von Dir gehört habe: ‚Melodyne macht aus einem 

schlechten Sänger, der falsch singt, einen schlechten Sänger, 

der richtig singt. Wer so arbeitet, hat den Sinn dieses Werk-

zeugs nicht verstanden. In der Analogtechnik hat sich unter-

dessen praktisch nichts verändert. Man hört immer noch ger-

ne einen schönen Urei 1176 und andere analoge 

Klassiker, die wie ein klangliches Statement wir-

ken, das man nicht verbessern kann. Ich nutze 

beispielsweise die Automation meines Pultes 

und der DAW, um eine gleichförmige Ansteue-

rung eines Kompressors zu gewährleisten. Macht 

man das nicht, zieht der Kompressor in lauten 

Passagen plötzlich zu und verliert seine klang-

liche Ästhetik. In meinem Setup können DAW- 

und Pultautomation ‚gegeneinander‘ arbeiten, 

vorausgesetzt natürlich, ich mische analog, was 

aber, wie ich schon sagte, bei 70 Prozent der 

Produktionen der Fall ist.

Fritz Fey: Wie wichtig sind Plug-Ins heute für 

Dich geworden?

Klaus-Dieter Keusgen: Bei analogen Geräten 

muss man schon allein wegen der Anschaffungskosten wäh-

lerisch sein. Ich kaufe bevorzugt analoges Equipment, das ich 

sehr universell und vor allem auch oft einsetzen kann. Grund-

sätzlich würde ich sagen, ich nutze kein Plug-In, solange ich 

noch ein passendes analoges Gerät im Rack habe. Ich setze 

Plug-Ins zum Beispiel gerne ein, wenn ich Instrumenten-

gruppen in der Workstation zusammenfasse und nur ein Ele-

ment aus dieser Gruppe bearbeiten möchte. Ein Beispiel wä-

re ein Chor, den ich als Stereosumme herausgebe, um ihn an-

schließend analog zu komprimieren. Dann kann es passieren, 

dass ich die Basstimmen vor der Summierung mit einem digi-

talen Kompressor-Plug-In mit anderen Zeitkonstanten bearbei-

te, um die Farbe des Chors zu unterstreichen. Ich habe aber 

auch festgestellt, dass manche Dinge mit digitalen Mitteln 

nicht umsetzbar sind. Dazu gehört für mich die Gesangsstim-

me. Mit meinem Phoenix-Kompressor oder dem Avalon errei-

che ich einen Klang, den ich mit keinem meiner Plug-Ins auch 

nur annähernd erzeugen kann. Ich habe viel probiert, aber es 

ist mir nicht gelungen. Das gilt selbst für Sprache in einem 

Industriefilm.

Fritz Fey: Welche Bedeutung haben Mikrofone für Deine Ar-

beit?

Klaus-Dieter Keusgen: Mikrofone sind für mich wie die Ob-

jektive einer Kamera für den Fotografen. Es gibt kein Mi-

krofon, das so wie unsere Ohren hört, aber selbst, wenn es 

ein solches Mikrofon gäbe, weiß ich nicht, ob ich es haben 

wollte. Musikproduktion spielt sich in einer anderen, eige-

nen Realität ab und ist ein in sich geschlossenes, eigenstän-

diges Kunstwerk. Viele Instrumentenklänge sind nur auf ton-
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technischer Ebene umsetzbar und existieren in der Realität 

nicht. Die Tonaufnahme und -bearbeitung spielt sich in einer 

anderen Welt ab. Man mischt Farben an, die nur so entstehen 

können. Gerade das Mikrofon steht am Anfang dieses Entste-

hungsprozesses. Dort stellt man die Weichen, was man später 

aus dem aufgezeichneten Material machen will oder welche 

klangliche Vision zugrunde liegt. Als Mietstudio muss man 

psychologisch vorausschauend arbeiten und herausfinden, 

was Musiker und Produzenten gerne hören wollen, weshalb 

ein Vorgespräch für mich immer sehr wichtig ist. In der Rolle 

eines Dienstleisters muss ich möglichst genau herausfinden, 

welche klangliche Vorstellung ein Musiker hat. Erwartet er ei-

nen sehr authentischen, natürlichen Klang, oder wünscht er 

sich einen ‚Kunstklang‘ mit zusätzlichen Obertönen oder einer 

speziellen Dynamik. Es wäre fatal, dahingehend falsch zu lie-

gen. Während der gesamten Produktion muss ich dem Musi-

ker oder Produzenten zuhören und seinen Vorstellungen mög-

lichst nahe kommen. Deshalb ist die Wahl des ‚richtigen‘ Mi-

krofons auch von so großer Bedeutung, denn wenn ich gleich 

am Anfang falsch liege, kann ich diesen ‚Fehler‘ hinterher 

meist nicht mehr korrigieren. Einen sauberen Klang schmut-

ziger zu machen, mag noch funktionieren, aber aufgenom-

menen Klirr wieder zu entfernen, wird nur schwerlich gelin-

gen. 

Fritz Fey: Du warst, in Deiner Rolle als Teampartner unserer 

Mikrofontests, einer der ersten, die mit dem neuen Schoeps 

V4 U Vokalmikrofon über einen längeren Zeitraum arbeiten 

konnten. Welche Erfahrungen hast Du, im Vorgriff auf unseren 

nächsten Mikrofontest in diesem Frühjahr, gemacht?

Klaus-Dieter Keusgen: Sonst haben wir ja nur einen 14-Stun-

den-Tag für den gemeinsamen Test vieler Mikrofone, insofern 

war es eine gute Erfahrung, über viele Wochen mit dem Mi-

krofon arbeiten zu können. Man findet einfach viel mehr he-

raus. Das V4 U zeichnet sich durch eine Reihe von interes-

santen Merkmalen aus. Zunächst einmal erkennt man die ty-

pische Schoeps-Signatur. Man spürt diesen speziellen authen-

tischen Klang, der nicht im Frequenzschrieb eines Mikrofons 

sichtbar wird. Das V4 U hat schöne warme Tiefen. Von dort 

aus geht es extrem geradlinig mit sehr klaren Mitten in ei-

ne wunderbare Offenheit der Höhen. Auch in den oberen Mit-

ten ist es sehr neutral, was für klassische oder Jazz-Aufnah-

men von großem Vorteil ist. Eigentlich muss man es in dieser 

Disziplin haben, auch wenn es als Vokalmikrofon ausgewie-

sen ist. Ich habe mit dem Mikrofon einen Tenor aufgenom-

men, der eine sehr ausdruckstarke und kräftige Stimme hat-

te. Viele Mikrofone, von denen man eine gute Meinung hat, 

werden in dieser Situation etwas lästig in den oberen Mit-
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ten. Obwohl das V4 U eine ausgeprägte Brillanz generiert, 

bleibt es im gesamten Mittenbereich immer klar und neigt 

nicht zum ‚Schreien‘. Unser Tenor konnte mit welchem stimm-

lichen Kraftaufwand auch immer singen, und das Ergebnis 

blieb immer natürlich und ausgewogen. Das V4 U verträgt je-

de Menge Schalldruck ohne das geringste Problem. Ich habe 

verschiedene Blasinstrumente bis zum Waldhorn damit auf-

genommen, und das Mikrofon auch in der Distanz eingesetzt, 

teilweise aber auch im direkten Nahbesprechungsbereich. Im-

mer bekam ich ein wunderbar gelassenes, aber dennoch voll-

ständiges Klangergebnis. Als Gesangsmikrofon ist es zu ein-

hundert Prozent ehrlich. Es produziert keinen Eigenklang, der 

bei langweiligen Stimmen manchmal hilft, etwas mehr Cha-

rakter zu erzeugen. Ein langweiliger Sänger bleibt mit dem V4 

U ein langweiliger Sänger. Das ist aber durchaus positiv ge-

meint, denn das Mikrofon fügt nicht etwas hinzu, was nicht 

in der Quelle steckt. Was mir besonders auffiel, ist, dass das 

V4 U außerhalb der Haupteinsprechachse über die Frequenz 

sehr neutral bleibt. Bei Instrumenten, die in einer Gruppen-

situation aufgenommen werden, bleiben auch die Nachbarn 

sehr klangneutral. Da man Übersprechen anderer Instrumente 

oft nicht vermeiden kann, ist diese Eigenschaft des Mikro-

fons von unschätzbarem Wert. Viele Mikrofone klingen auf 

der Haupteinsprechrichtung neutral, produzieren aber im Ne-

benschallfeld eine manchmal auch unangenehme Farbe. So-

pranistinnen können für ein Mikrofon manchmal eine Heraus-

forderung sein, vor allem in den höheren Lagen. Mit dem V4 

U bleiben nicht nur die wunderbar offen Höhen erhalten, son-

dern man muss im Bereich von 4 bis 5 kHz auch nicht den 

Kopf einziehen. Das mag vielleicht nebensächlich klingen, 

aber auch das äußere Erscheinungsbild des Mikrofons wird 

von den Sängern gerne angenommen. Sie fühlen sich wohl 

Kleiner Auszug aus der Mikrofonsammlung des Keusgen 

Tonstudios

vor dem V4 U, das mit seinem filigranen, modernen Design, 

das dennoch an die frühen Jahre der Mikrofonentwicklung er-

innert, sehr einladend wirkt. Nicht zu massiv, aber auch nicht 

zu klein, um von jemandem, der ein Mikrofon nur anhand sei-

ner Optik bewertet, ernst genommen zu werden. Die moderne 

Interpretation des ‚Vintage‘-Gedankens gefällt auch mir sehr 

gut, zumal das Mikrofon dadurch auch im Instrumentalaufnah-

mebereich einfach in Stellung zu bringen ist.

Fritz Fey: Was hat Dich am Anfang eigentlich bewogen, mit 

dem Studio aufs Land zu ziehen, anstatt Dich mitten in einer 

Großstadt niederzulassen, die auch verkehrstechnisch gut zu 

erreichen ist?

Klaus-Dieter Keusgen: Ich habe darüber anfangs gar nicht so 

intensiv nachgedacht, denn für mich war erst einmal wich-

tig, dort zu leben und zu arbeiten, wo ICH mich wohlfühle. 

Ich mag diese Ruhe sehr, auch die gute Luft und die ent-

spannende Wirkung des ländlichen Umfeldes. Eher zufällig 

hat sich herausgestellt, dass die verkehrstechnische Anbin-

dung wirklich optimal ist, obwohl wir gefühlt so weit ab vom 

Schuss liegen. Die Autobahn A3 bildet für uns eine direkte 

und schnelle Verbindung zum Ruhrgebiet und auch zu den 

Niederlanden. Zum Beispiel von Köln oder Düsseldorf aus ist 

man auch relativ schnell mit dem Zug hier. Dann kam aber 

auch noch der Flughafen Niederrhein dazu, so dass wir auch 

international erreichbar sind, was viele Künstler aus dem Hal-

dern Pop Dunstkreis inzwischen nutzen. Prinzipiell gibt es ja 

zwei Kategorien von Künstlern – die einen, die nach der Pro-

duktionsarbeit das Nachtleben einer Großstadt genießen oder 

die Großstadtatmosphäre als Inspiration brauchen und die 

anderen, die keine Ablenkung wollen und sich in Abgeschie-

denheit ganz auf die Arbeit konzentrieren. Beides auf ein-

mal geht nur in den seltensten Fällen. Da wir ein Familienbe-

trieb sind, wird man bei uns immer als Freund behandelt, der 

irgendwie ‚nach Hause‘ kommt. Das löst bei Künstlern auch 

oft die Hemmungen und sie können ohne Vorbehalte ‚die Ho-

sen runterlassen‘. Das ist aus künstlerischer oder emotio-

naler Sicht ein wichtiger Aspekt für die Qualität einer Produk-

tion. Wer sich wohl und gut aufgehoben fühlt, kann sich auch 

leichter ‚fallen lassen‘. Man sollte sich auf die Aufnahmesit-

zung freuen und nicht Angst davor haben, möglicherweise 

zu versagen. Als ich meinen zweiten Ingenieur Matthias ken-

nenlernte, erkannte ich sehr viele Eigenschaften, die mich an 

meine eigene Anfangszeit erinnerten: Die Offenheit gegen-

über den Musikern, die bedingungslose Leidenschaft, die-

sen Job unbedingt machen zu wollen. Matthias ist ein guter 

Schlagzeuger, gibt aber keinem Schlagzeuger im Studio das 

Gefühl, dass er unter Druck stünde. Man kennt ja diese Mu-
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telt, alles besser zu können. Er schafft es immer, das Beste 

aus einem Musiker herauszuholen und in dieser Hinsicht sind 

wir uns auch sehr ähnlich.

Fritz Fey: Einmal abgesehen von den Indie-Bands, die Du re-

gelmäßig bedienst – wer kommt denn hier mit welchen Er-

wartungen ins Studio?

Klaus-Dieter Keusgen: Es kommen natürlich die Kunden, die 

über keine eigene Aufnahmetechnik verfügen oder auch nicht 

verfügen wollen. Es kommen aber auch viele, die selbst pro-

duzieren könnten, sich aber das Erlebnis einer ‚richtigen‘ 

Studioproduktion gönnen wollen. Viele haben auch erkannt, 

dass die reine Konzentration auf die Musik bessere Ergeb-

nisse bringt, ohne die Ablenkung, sich um eine Aufnahmeap-

paratur kümmern zu müssen. Es kommen Bands, Solokünst-

ler, Big Bands, Orchester, Chöre, mit anderen Worten, die 

Musikproduktion nimmt hier den größten Teil des Kunden-

aufkommens ein. Sprachaufnahmen für Industriefilme, Wer-

bespots kommen hier und da dazu, werden jedoch eher we-

niger. Vor zehn Jahren war es den Werbeagenturen noch egal, 

ob ein Botendienst für 200 Euro bestellt werden musste, um 

eine CD von A nach B zu bringen. Heute wird überall der Rot-

stift angesetzt, leider auch dort, wo man auf keinen Fall spa-

ren sollte.

Fritz Fey: Gibt es denn inzwischen die von Dir erhoffte Zu-

sammenarbeit mit Homerecording-Studios?

Klaus-Dieter Keusgen: Doch, schon. Es gibt mehr Homerecor-

der, die Teile der Produktion zu Hause machen, und für be-

stimmte Aufgaben zu uns kommen. Es ist ja auch sinnvoll, 

Basic Tracks ‚richtig‘ aufzunehmen und zeitraubende Pro-

zesse wie das Editieren oder das Einspielen von Soli zu Hau-

se ohne Zeitdruck zu erledigen. Musik fängt aber eigent-

lich erst da an, wo Kommunikation stattfindet. Das lässt sich 

überhaupt nicht trennen, und deshalb gibt es auch vermehrt 

Musiker, die das erkannt haben. Das Kapital der meisten Mu-

siker ist die beinahe unbegrenzte Zeit. Es ist also egal, wie 

lange ein Musiker zu Hause an einem Song arbeitet, es wird 

ihn nicht mehr Geld kosten. Das tut es nur, wenn er ins Stu-

dio geht. Also ist es auch sinnvoll, die zeitaufwändigen Din-

ge zu Hause zu erledigen, wenn man unbedingt neben seiner 

Profession als Musiker auch noch Toningenieur sein möch-

te und die musikalisch elementaren Aufgaben ins Studio zu 
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verlegen. Man darf nicht unterschätzen, wie hoch der Ablen-

kungsfaktor von der Musik ist, wenn man sich gleichzeitig 

um technische Dinge kümmern muss. Insofern ist es ein en-

ormer Mehrwert, sich in einem Studio mit nichts anderem als 

der Musik und der eigenen Kreativität zu beschäftigen. Wenn 

dann die Kommunikation mit dem Toningenieur auch noch 

stimmt, kann ein Musiker Höchstleistungen erbringen. 

Fritz Fey: Würdest Du eine Zukunftsprognose wagen, wie sich 

ein Studio wie Deines in der Zukunft entwickeln wird?

Klaus-Dieter Keusgen: Würde man heute ein solches Stu-

dio aufbauen wollen, müsste man zusehen, dass die Ausla-

stung in das Geschäftsmodell integriert ist. Eine Musikproduk-

tion, die ihr Studio selbst bucht, wäre ein solcher Ansatz. Das 

heißt aber auch, ein Dienstleistungsmodell hätte heute nur 

geringe Chancen, zumindest in der Musikproduktion. Man hat 

sicher nur selten das Glück, wohlhabende Geldgeber zu fin-

den, die aus kulturellen oder regionalen Interessen heraus 

bereit wären, ein solches Kreativzentrum zu finanzieren, zu-

mindest die Stabilität zu garantieren. Was mich selbst betrifft, 

so bieten sich durch einen engagierten Nachwuchsingeni-

eur wie Matthias natürlich Perspektiven, verschiedenste Ideen 

umzusetzen. Matthias macht viele Aufnahmen, die ich an-

schließend mische, hat tolle neue Ideen und ein gutes Gefühl 

für Sound. Ich bin ganz offen und sage, dass ich nicht mehr 

so gerne Nachtarbeit mache. Das ist sicher eine Frage des Al-

ters. Der nächste Kunde nach einer Nachtsession hätte unter 

meiner Erschöpfung oder Unkonzentriertheit zu leiden. Unab-

hängig davon erkenne ich einen Trend zu handgemachter Mu-

sik, vor allem bei der ganz jungen Generation, was mich hof-

fen lässt, dass das Studio als Kreativzentrum gebraucht wird. 

Es steckt sehr viel Potential in der Spezialisierung auf be-

stimmte Aufgaben. ‚Manuelle‘ Musik wird nicht nur von jun-

gen Menschen gemacht, sondern auch gehört. Das Problem 

des Geldmangels in der Musikproduktion wird dadurch aber 

nicht gelöst und ich kann es als Studiobetreiber auch nur in-

sofern lösen, dass ich bezahlbare Mietpreise anbiete, die aber 

auch für mich darstellbar bleiben müssen. Selbst legal herun-

tergeladene Musik lässt ja beim Urheber kaum noch Geld an-

kommen. Streaming-Portale, auf denen man für 10 Euro im 

Monat beliebig oft und viel Musik hören kann, werden diese 

Situation nur noch verschärfen. Da wird der Abonnent zum ei-

genen Radio-DJ und zukünftige Generationen werden den ‚Be-

sitz‘ von Musik vielleicht mit einem Achselzucken quittieren. 

Davon werden Künstler nicht existieren, geschweige denn, 

neue Produktionen machen können. Geld verdient damit nur 

einer, nämlich das Anbieterportal. Diejenigen, die dieses Por-

tal mit Inhalten füttern, bleiben auf der Strecke. Dagegen ist 

eine Einrichtung wie ‚Youtube‘ ja noch fast ein Segen, denn 

die mäßige Audioqualität regt die Fans vielleicht doch dazu 

an, diese Musik in besserer Qualität zu kaufen. Die Musikpro-

duktion dient heute als Promotion für eine erfolgreiche Tour-

nee. Früher war es genau anders herum. Wenn man sich vor 

Augen führt, dass für eine Musikproduktion heute nur noch 

ein Mac Book und Logic Pro für 179 Euro brutto vonnöten ist, 

kommt man schnell zu der Einsicht, dass die Produktionsmit-

tel zwangsweise immer erschwinglicher werden müssen, da-

mit die verarmte Musikproduktionsbranche überhaupt noch 

etwas produzieren kann. Wenn ich in meine große, mit hoch-

wertiger Technik vollgestopfte Regie und den noch größeren 

Aufnahmeraum blicke, wird mir da schon etwas komisch in 

der Magengegend. Aber glücklicherweise gibt es in der Mu-

sikproduktion auch deutliche Strömungen, die aktuell etab-

lierten Vertriebswege zu meiden und wirklich gute, kreative 

Musik zu produzieren, die den Zuhörer in ihren Bann ziehen 

kann. Das kann durchaus der Auslöser für einen Umdenkpro-

zess werden. Ein Toningenieur hat sicher noch keinen Hit ver-

hindert, aber irrtümlicherweise wird technische Qualität von 

den Hörern oft der musikalischen Darbietung zugeordnet. In 

Wahrheit trägt eine gute Aufnahmequalität aber auch zum 

musikalischen Gesamteindruck in erheblichem Maße bei. Wo 

entswteht gute, hochwertige Musik und warum oder wie ent-

steht gute, hochwertige Musik? Wenn man sich diese Frage 

stellt, gibt es eigentlich nur eine einzige richtige Antwort. Ich 

habe glücklicherweise eine Nische gefunden, in der ich das 

Studio auch wirtschaftlich einigermaßen gut darstellen kann. 

Aber ich werde darüber hinaus auch mit viel Freude und ein-

zigartigen musikalischen Erlebnissen belohnt, dem eigent-

lichen Grund, warum ich diesen Job mache. Ich kann mir nur 

wünschen, dass die junge Generation den emotionalen Wert 

von Musik neu für sich entdeckt…
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Auf den Spuren meiner tontechnischen Vergangenheit machte ich mich bei strahlendem Sommerwetter auf den Weg nach Hagen zu Sig-
gi Bemm ins Woodhouse Studio. Wir kennen uns schon seit den frühen 80er Jahren, als ich dieses Magazin noch als ‚hoffnungsvolle Neben-
beschäftigung‘ betrachtete und mein Geld eigentlich als freiberuflicher Toningenieur verdiente. Mitte der 80er machte ich meine letzte große 
Albumproduktion, bevor mir endgültig klar wurde, dass das Magazin meine gesamte Arbeitszeit in Anspruch nehmen würde. Diese Produk-
tion fand, wie könnte es anders sein, bei Siggi im Woodhouse statt, als es noch in Dortmund beheimatet war. Nicht nur angesichts der er-
freulichen Nachricht, dass wir beide, Siggi und ich, auch 2014 noch mit Leidenschaft unverändert in Amt und Würden sind, erinnere ich mich 
gerne an diese Zeit. Das Woodhouse war damals einer der wenigen stolzen Besitzer einer Trident Series 80 Konsole und der Sound dieses 
Pultes begeisterte mich. Nicht nur aus diesem Grund wollte ich die Band unbedingt dorthin entführen, sondern auch deshalb, weil das Wood-
house auch schon in dieser Zeit als magischer Ort der Inspiration bekannt war, mit einem Besitzer, der es verstand, sein Studio für jeden Mu-
siker zu einem Stück temporärer Heimat werden zu lassen. Im Sommer 1985 gab es noch Produktionsbudgets und wir hatten einige Wochen 
Studiozeit zur Verfügung, um das Album auf die Reise zu bringen. Die Musiker waren von den futuristischen Klängen des PPG Wave Synthesi-
zers begeistert, den wir im Studio zur Verfügung hatten, damals eine kleine Soundrevolution, und so entstand ein sehr extravagantes Album.

Fritz Fey, Fotos: Woodhouse Studio

Ein Gespräch mit Siggi Bemm, Woodhouse Studio Hagen
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Knapp 30 Jahre später sitzen Siggi und ich in der Musiker-

küche des neuen Woodhouse Studios und es kommt uns 

so vor, als hätten wir uns letzte Woche erst gesehen, ob-

wohl wir seitdem nur gelegentlichen E-Mail- und Telefon-

kontakt geschafft haben. Siggi holt ein altes Gästebuch 

aus dem Regal und zeigt mir doch tatsächlich einen al-

ten Eintrag von der Band ‚Sign System‘ und mir samt Po-

laroid-Foto mit dem damalig verantwortlichen Produzenten 

Ian Wilson aus England, der übrigens seit Ende des letz-

ten Jahres wieder mit seiner alten Band ‚Sad Cafe‘ in Eng-

land tourt. Irgendwie ein gutes Gefühl, dass alle noch da 

sind. Der Sänger von Sign System heißt übrigens Harald 

Hoffmann und ist seit vielen Jahren erfolgreicher Fotograf 

in Amsterdam und Berlin. Einige unserer Titelseiten aus 

den 80ern stammen tatsächlich auch von ihm. Mein Ge-

sprächspartner Siggi Bemm ist ein Musiker, Musikprodu-

zent, Toningenieur, Sounddesigner, Komponist und Arran-

geur, der weit über die Grenzen unseres Landes bekannt 

geworden ist. Der überwiegende Teil seiner Arbeit hat heu-

te seinen Ursprung außerhalb Deutschlands. In der interna-

tionalen Produzentenszene wird er als Kultfigur gehandelt, 

ebenso talentiert wie vielseitig. Man mag ihn als etwas ‚ei-

gensinnig‘ wahrnehmen, aber er kann etwas für sich in An-

spruch nehmen, was auch anderen sehr gut zu Gesicht ste-

hen würde: Er macht sein Ding, unabhängig von Modeer-

scheinungen. Mehrfach wurden seine Produktionen in Eur-

opa nominiert und/oder mit Gold und Platin ausgezeichnet. 

Die Indieszene feiert ihn als ‚Eminenz‘ des Metal- und Go-

thic-Sounds, während er sich genreübergreifend ebenso mit 

Klassik, Rock/Pop, Jazz oder Kindermusik beschäftigt. Trotz-

dem, oder vielleicht gerade deshalb, engagiert er sich für 

junge Nachwuchsbands aus dem Underground. Wer mehr 

darüber erfahren möchte, besucht die Website des Studios 

unter www.woodhouse.de. Für unser Interview waren an-

dere Themen wichtiger, weshalb ich Sie nun einlade, unser 

Gespräch mitzuverfolgen. Es war jedenfalls ein sehr schö-

nes und besonderes Erlebnis, meinen alten Weggefährten 

nach so vielen Jahren wiederzusehen.

Siggi Bemm: Hauptberuflich habe ich mich immer als Mu-

siker an der Gitarre gesehen, zwischenzeitlich war ich aber 

auch mal Schlagzeuger oder Sänger. Ich war aber auch be-

geisterter Motocross-Fahrer und hielt das damals für meine 

eigentliche Bestimmung (lacht), bis ich es irgendwann doch 

etwas beschwerlich fand, immer bis zu den Ellenbogen im 

Motoröl zu schwimmen. Also entdeckte ich doch die Kreati-

vität in der Musik wieder neu, vielleicht zu dieser Zeit noch 

in einem etwas beschränkten Rahmen, allerdings gipfelte 

das in dem Entschluss, Musik in einem eigenen Studio pro-

duzieren zu wollen. 

Der Woodhouse ‚Piano-Salon‘ Aufnahmeraum Studio 1
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Fritz Fey: Für die damalige Zeit eine ziemlich sportliche He-

rausforderung, oder?

Siggi Bemm: Oh ja, meine Güte, das kostete richtig viel Geld, 

aber ich bastelte unseren alten Hühnerstall um. Da niemand 

wusste, wie man eine Regiescheibe baut, setzte sich mein 

Vater kurzerhand ans Telefon und rief beim WDR an, ließ 

sich einen Tonmeister geben und stellte seine Fragen (lacht). 

Dieser Kollege erklärte ihm das auch tatsächlich, woraufhin 

mein Papa diese Regiescheibe baute, die ich bislang in je-

des Studio bis nach Hagen wieder mitnahm. Eigentlich wollte 

ich ein Studio für mich bauen, aber wie das eben so war, 

kamen dann auch schon die ersten Anfragen, ob ich nicht 

ein Demo aufnehmen könnte. Ein Tonstudio war damals ein 

ganz anderer Film, denn Projekt- und Homerecording-Stu-

dios gab es noch nicht. Die Zahl der Anfragen wuchs und ich 

stand irgendwann vor der Entscheidung, ob ich nun ein er-

folgreicher Musiker oder Tonmann werden wollte. Ich weiß 

nicht mehr, wie leicht mir diese Entscheidung fiel, aber ich 

setzte mich fortan ans Mischpult und drehte an den schö-

nen bunten Knöpfen. Zumindest war dies eine Perspektive, 

wenn schon nicht sich selbst, dann andere Musiker auf ei-

nen Erfolgsweg zu bringen. Eine solche Entwicklung, wenn 

sie positiv verläuft, wirft natürlich an einem bestimmten 

Punkt die Frage nach mehr Platz und mehr Equipment auf. 

Meine erste professionelle Maschine war eine 1-Zoll-Acht-

spur von Telefunken, so groß wie zwei Kühlschränke und zig 

Kilos schwer. Ich habe diese Maschine lange behalten, sie 

aber schließlich der Firma Sonopress übereignet. Dann kam 

die Studer 16-Spur auf 2-Zoll, dann 24-Spur, wie das eben 

so war in den goldenen Studiozeiten. So richtig golden wa-

ren sie aus heutiger Sicht aber auch wieder nicht, denn man 

musste sich sehr genau überlegen, was man denn eigentlich 

aufnehmen wollte. Deshalb bestanden damalige Produkti-

onen eigentlich nur aus wichtigen Momenten und wertvollen 

Aufzeichnungen, die man wirklich brauchte. Vieles muss-

te live, zusammenhängend und zusammengefasst aufge-

nommen werden, weil einfach der Platz nicht zur Verfügung 

stand. Die Musiker mussten ihr Handwerk verstehen und es 

mussten ständig elementare Entscheidungen getroffen wer-

den. Sehr spannend und auch heute noch sehr nachahmens-

wert, obwohl man aktuell in Sachen Spurzahl oder Manipu-

lation keine Grenzen mehr kennt. Trotzdem sollte man auch 

heute noch ausschließlich seinen Ohren trauen. Es gibt viele 

Bücher, in denen man nachlesen kann, wie man aufnimmt, 

mischt oder mastert, aber trotzdem sind alle diese Informa-

tionen nur eine vage Anregung, eigene Erfahrungen zu sam-

meln. Eine klare Soundvorstellung sollte man haben, um 

diese dann mit geeigneten Mitteln umzusetzen. Das klappt 

nur, wenn man so lange experimentiert, bis man das hört, 

Regie 2
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gischen Moment kreieren soll. Diese Stimmung hört man am 

Ende auch und so entstehen die außergewöhnlichen Mo-

mente in der Musik. Ich möchte die Persönlichkeit des Mu-

sikers einfangen und ihn nicht verbiegen. Das macht ihn 

schließlich aus und so bleibt auch die Individualität nicht auf 

der Strecke. Ich habe aus meiner eigenen Vergangenheit ge-

lernt. Jede Einspielung war eine nicht reproduzierbare Mo-

mentaufnahme, die es festzuhalten galt. Das habe ich für 

mich bis heute bewahrt und beibehalten. Für mich muss 

neue Technologie einen kreativitätsfördernden Effekt haben, 

darf dementsprechend niemals eine Form der Bequemlich-

keit, oder sagen wir besser Faulheit, sein und damit definitiv 

ein Rückschritt. Mit Quantisierung und Copy/Paste nimmst Du 

die Luft aus dem Geschehen heraus. Bei mir spielen die Mu-

siker von vorne bis hinten durch und es wird so selten wie 

möglich ‚gedropt‘. Das sprichwörtliche ‚Klötzchenschieben‘ 

auf dem Bildschirm braucht keine Sau, denn das nimmt das 

Leben aus der Musik. Selbst 24 Spuren und eine Mischpultau-

tomation, die uns davon befreite mit sechs Händen und der 

Nase zu mischen, waren schon eine Gefahr, sich zu verreiten. 

Wenn ich jeden Furz nachregeln kann, ist die Gefahr groß, 

das auch wirklich zu tun. 

Fritz Fey: Siggi, wir leben in einer Zeit, in der jeder Musiker 

sich selbst produzieren kann und mit Recht fragt, wozu man 

eigentlich noch ein Tonstudio braucht. Wie hast Du das als 

Studiobesitzer erlebt und vor allem überlebt?

Siggi Bemm: Ich will nicht auf die Glocke hauen, aber ich bin 

durch die langen Jahre meiner Arbeit natürlich schon ein we-

nig etabliert in diesem Business. Außerdem war ich stets 

sehr international unterwegs. An vielleicht zehn Prozent mei-

ner Produktionen sind deutsche Bands beteiligt, alles an-

dere kommt aus Mexiko über Skandinavien bis Griechen-

land oder Portugal, in sehr vielen unterschiedlichen Stilrich-

tungen. Ich habe Kinderlieder genauso wie Jazz, Rock, Pop, 

Klassik gemacht. Das erschloss sehr unterschiedliche Kun-

denbereiche, die auch zu unterschiedlichen Zeiten ihre Hoch-

phasen erlebten. Ende der Achtziger, Anfang der Neunziger 

kamen die ersten Gothic-Bands auf, alles war in Bewegung 

und es entstanden immer mehr neue Elemente und Stilrich-

tungen. Ich hatte immer einen großen internationalen Kun-

denkreis, auch und besonders, als in Deutschland der Studi-

omarkt zusammenklappte. Siggi Bemm und Woodhouse sind 

zwei Marken, die mich gut versorgen und am Leben erhal-

ten. Müsste ich heute anfangen, würde ich die Finger davon 

lassen. Wer glaubt, mit einem Laptop und einer Software ein 

komplettes Studio zu besitzen, hat den Schuss nicht gehört. 

Zu einem Studio gehört eine ganze Menge mehr. Es fängt 

was man hören will. Diese entscheidende Passage findet 

man jedoch in keinem dieser Bücher. Die Inspiration durch 

technische Hilfsmittel führt selten zu einem Ergebnis. 

Fritz Fey: 1985, als ich meine letzte größere Produktion 

in Deinem Studio machte, hattest Du ja bereits eine tech-

nische Ausstattung nach dem damaligen Stand der Tech-

nik…

Siggi Bemm: Stimmt, aber damals wie heute ist entschei-

dend, was der Musiker liefert. Ich muss versuchen, den Mu-

siker in eine Situation zu bringen, in der er den Stress ver-

gisst, der mit der Aufnahmesituation einhergeht. Er muss 

sich wohl und unter Freunden fühlen, sich entspannen kön-

nen, Spaß haben und vergessen, dass er gerade den ma-
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te auch nicht, dass sich kreative Menschen wie Musiker mit 

Technik auseinandersetzen müssen. Warum etwas gut klingt, 

muss der Musiker nicht wissen, sondern es muss einfach so 

sein. So etwas kann man sich nur über viele Jahre erarbei-

ten. Da hilft das ‚Female Vocal‘ Preset nur wenig. Jede Si-

tuation ist neu und man muss jedes Mal anders darauf re-

agieren. Ich halte meinen Arbeitsplatz immer schön in Ord-

nung, sauberes Pult, sauberer Sound, alles funktioniert, denn 

es gibt nichts Schlimmeres als nicht oder nicht richtig funk-

tionierende Technik in einem kreativen Prozess. Ich mache 

auch keine Produktionen, zu denen ich keinen Zugang finde. 

Wenn ich mich auf eine Produktion einlasse, versuche ich die 

Schwächen aufzudecken und die Stärken in den Vordergrund 

zu bringen.

Fritz Fey: Wie kam eigentlich der Name ‚Woodhouse‘ zu-

stande?

Siggi Bemm: Mein erstes Studio war ein Holzhäuschen im el-

terlichen Garten, so einfach ist das (lacht). Als das zu klein 

mit der Raumakustik und Abhörsituation an. Wenn ich einen 

Aufnahmeraum habe, der nicht so sonderlich gut klingt, das 

aber in meiner Regie sehr genau höre, kann ich es korrigie-

ren. Stimmt die Abhörsituation nicht, habe ich schlechte Kar-

ten. Dazu kommt der Mikrofonpark. Es gibt heute Kondensa-

tormikrofone für 150 Euro, die hochwertigen ‚Vorbildern‘ lei-

der nur optisch sehr ähnlich sind. Mehr muss ich wohl nicht 

sagen. Wenn man zwei Ohren am Kopf hat, die gut trainiert 

sind, kann man auch mit einfachen Mitteln schon etwas errei-

chen, aber es bauen sich dann bestimmte Grenzen auf, über 

die man nur mit hochwertiger Technik hinwegkommt. 

Das Wichtigste bleibt die Hörerfahrung und die Vision von 

gutem Klang, der den Ausdruck in der Musik fördert, von je-

mandem, der weiß, worauf es ankommt. Ich sehe mich in 

der Rolle des Produzenten und Toningenieurs in Personal-

union. Ich bin Musiker, ich kenne die Instrumente, ich ver-

stehe die Probleme und ich weiß, was zu tun ist. Manch-

mal ist es einfach sinnvoll, eine Pause zu machen. Der Musi-

ker muss sich bei mir in sicheren Händen fühlen. Ich möch-

Regie 1 mit Raindirk Symphony Konsole
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ben. Hältst Du an der Technik fest, weil Du Dich sicher und 

zu Hause fühlst oder weil Du Dich nicht mehr verändern 

willst?

Siggi Bemm: Nein. Man stellt mir diese Frage sehr häufig. 

Wenn ich an einem Mischpult sitze, kann ich sehr schnell 

und spontan auf sehr viele Kanäle gleichzeitig zugreifen. Ich 

brauche diesen direkten Zugriff auf das Geschehen. Das ist 

meine Arbeitsweise, ein Gefühl für einen Mix zu bekommen. 

Ich weiß, dass sich die digitale Technik immer mehr durch-

setzt und es gibt auch keinen Weg daran vorbei. Über die 

heutige Qualität von Wandlern gibt es nichts mehr zu dis-

kutieren, trotzdem liebe ich immer noch meine Analogma-

schinen. Man kann aber auch mit digitaler Aufzeichnung her-

vorragende Ergebnisse erzielen. Bei den heutigen Produkti-

onsbudgets ist das ja auch eine Kostenfrage. Für ein Album 

braucht man drei oder vier Zweizolltapes für Stück 270 Eu-

ro. Von 1.200 Euro nur für das Bandmaterial bezahlen ande-

wurde, ging ich nach Dortmund in einen Fachwerkbauernhof, 

den Du ja auch noch kennst. Und dann kam die wirkliche 

Sturm-und-Drang-Zeit in Hagen auf 700 Quadratmetern mit 

zwei Studios, zwei Ingenieuren und 35 Produktionen im Jahr. 

Das war eine erfolgreiche, aber auch sehr kräftezehrende Zeit 

und ich musste mir irgendwann mal die Frage stellen, was 

ich da eigentlich mache. Dieser ganze Druck und Stress fraß 

an der Magie, die das Studio mal für mich hatte. Alles wur-

de zur Routine, der Spaß war weg. Ich sagte mir, dass die-

ser ganze Terror ein Ende haben muss und zog die Notbrem-

se. 2010 siedelte ich mit dem Studio in mein privates Haus 

um und bin jetzt in der glücklichen Lage, nur noch die Mu-

sik produzieren zu können und müssen, die mir Spaß macht. 

Das war für mich ein ganz wichtiger Schritt. Ich sitze wieder 

mit Freude am Mischpult, und kann auch wieder mal mit al-

ten Freunden experimentieren.

Fritz Fey: Du bist ja Zeit des Lebens ein Analog-Fan geblie-
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Schritt in der Musik weiterzukommen, ist das eine tolle Sa-

che. Alles andere ist ein Schritt zurück. 

Fritz Fey: Die DAW ist also nicht das Studio, sondern die 

Bandmaschine?

Siggi Bemm: Genau so ist es, die DAW ist meine digitale 

Bandmaschine, die ich auch genauso nutze wie eine analo-

ge. Wenn ich korrekt ausgesteuert habe, brauch ich eigent-

lich auch keinen Bildschirm mehr. Ich setze mir auch selten 

Locatorpunkte, sondern ich spule gerne. Eine Bandmaschi-

ne braucht ihre Zeit, um wieder an den Ausgangspunkt zu-

rückzukommen. In dieser Zeit hat der Musiker Gelegenheit, 

Luft zu holen, zu resümieren, Ruhe zu finden, um sich wieder 

neu auf seinen Part einzustellen. Sofort wieder einstarten zu 

können, ist für den Musiker ein zusätzlicher Stressfaktor. Al-

so spule ich meine ‚digitale Bandmaschine‘ so wie in den al-

ten Zeiten zurück.

Fritz Fey: ??

Siggi Bemm: Ja, das mache ich wirklich! Minustaste Zu-

rückspulen, Plustaste Vorspulen (lacht). Man braucht die-

se Erholungsphase. Wenn alles schnell und sofort geht – 

das ist meine Erfahrung – dauert es länger, zum Ergebnis 

zu kommen. Entschleunigung ist das Geheimnis. Immer mit 

der Ruhe! Seltsamerweise liegt darin die Beschleunigung. 

Ich mische analog, ich liebe die EQs des Pultes. Ich habe so 

viele Plug-Ins ausprobiert und war eigentlich nie zufrieden. 

Deshalb bin ich kein ewig Gestriger. Die Plug-Ins werden ja 

re eine ganze Produktion (lacht) oder größere Teile ihres ei-

genen Studioequipments. Wenn eine Band kommt und sagt, 

dass sie das Bandmaterial nicht bezahlen kann, ist das für 

mich OK und die Qualität auch vertretbar. Die Bandsätti-

gung der Maschine geht mir natürlich ab, zum Beispiel für 

Drum-Recordings. Ich habe bisher kein digitales Pult gehört, 

dass den Sound meiner analogen Raindirk Symphony Kon-

sole hat. Wenn mir einer eine Digitalkonsole hinstellt, die so 

oder besser klingt, und sich wie eine analoge Konsole be-

dienen lässt, würde ich bestimmt nicht nein sagen. Ich bin 

also kein Despot, der ‚neumodischen Kram‘ nicht ins Haus 

lässt. Ich nehme das, was für mich am besten klingt. Es gibt 

heute viele Musiker, die durch das Benutzen ihrer Compu-

ter und die Möglichkeiten des digitalen Zeitalters faul ge-

worden sind. Sie sind es nicht mehr gewöhnt und dement-

sprechend auch nicht mehr in der Lage, einen Song von vor-

ne bis hinten durchzuspielen. Wenn ich mit Bands arbeite, 

spielt der Schlagzeuger nicht alleine zu einem Klick. Einsam 

und verlassen mit diesem Specht im Kopf, wie soll daraus 

Musik entstehen? Der Musiker braucht Interaktion und Inspi-

ration durch seine Mitmusiker. Drei Takte spielen und dann 

kopieren, so etwas gibt es bei mir nicht. Das ist der Tod für 

die Musik. Das Mikrotiming geht verloren, was jegliche Span-

nung aus einem Song herausnimmt. Dann bitte kann man 

auch gleich MIDI programmieren und sich den ganzen Auf-

wand sparen. Kleine Fehler sind charmant und bringen Leben 

in die Bude. Die vielen technischen Möglichkeiten, die heu-

te zur Verfügung stehen, sollen doch eher ein Mehr an Krea-

tivität ermöglichen, was, nebenbei gesagt, mit analogen Mit-

teln auch nicht machbar wäre. Wenn Technik hilft, um einen 

Zwei Otari 24-Spur-Zweizollmaschinen verrichten im Wood-
house auch heute noch regelmäßig ihren Dienst
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auch immer besser. Ich benutze das, was mich befriedigt und 

letztlich ist es egal, ob die Werkzeuge, die das tun, was ich 

will, analog oder digital sind. 

Fritz Fey: Verstehst Du Dich eigentlich als Toningenieur 

oder als Produzent?

Siggi Bemm: Die Leute, die zu mir kommen, buchen eigent-

lich nicht das Studio, sondern mich als Produzenten. Ich 

könnte Dir nicht sagen, wann ich das letzte Mal einen regu-

lären Mietjob gemacht habe. Aber bis zum ersten Produzen-

tenjob war der Weg lang. 1977 hatte ich das erste Mal in 

einem Studio herumgebastelt, Mitte der 80er fing ich ganz 

zaghaft mit dem Produzieren an. Ab Ende der Achtziger war 

mein Job zu 99 Prozent der eines Produzenten. Toningeni-

eur konnte ich und die Kommunikation mit mir selbst war 

allemal auch viel einfacher (lacht). Die heutige Technik bie-

tet natürlich fantastische Möglichkeiten, was die Musik an-

belangt. Du kannst zu Hause mit dem Computer komponie-

ren oder arrangieren, was Studiozeit spart. Wenn der Song 

soweit steht, kann ich ins Studio gehen. Ich kann aber ge-

nauso gut mit technisch einwandfreiem Equipment zum Mu-

siker gehen, zum Beispiel, um ein klassisches Ensemble in 

einem schönen Raum aufzunehmen. Ich käme aber nie auf 

die Idee, im Rechner mit der Maus zu mischen. 

Fritz Fey: Für die meisten ist aber doch gerade der As-

pekt des Total Recall und der vollständigen Automation 

aller Parameter die Grundlage, an vielen Projekten gleich-

zeitig arbeiten zu können…

Siggi Bemm: Ich möchte das gar nicht. Meine einzige Hil-

fe ist die Automation des Pultes für ein paar dynamische 

Fahrten. Komischerweise habe ich aber, was das Total Re-

call betrifft, ein besonderes Talent entwickelt. Es gab mal ei-

ne Surround-Produktion als Live-Album, das ich gemischt 

hatte. Anschließend kam der Anruf des Künstlers mit einem 

Änderungswunsch. Das Master war weg und ich hatte keine 

Vorlage mehr. Dann setzte ich mich ans Pult, fuhr die Fader 

nach meiner Erinnerung hoch, hab den betreffenden Teil der 

Mischung noch einmal gemacht, mit allen Einstellungen, der 

bei Sonopress in die fertige Mischung reingeschnitten wur-

de, und niemand konnte den Unterschied hören. Im Laufe 

der Jahre habe ich mir diese Art von Gedächtnis angeeignet. 

Ich schaffe es also wirklich, selbst nach einem Jahr, einen 

Song nochmals 1:1 zusammenzuschieben, ohne das Original 

als Vorlage zu haben. Ich weiß, was ich gemacht habe… 

Fritz Fey: Das so genannte ‚Bemm-Recall‘?

Siggi Bemm: Ohne Quatsch – und das hat mir schon des Öf-

teren den Hals gerettet. Es kommt aber nicht sehr oft vor. 

Wenn ich einen Mix mache, dann bleibt der auch. Mischen 

ist eine sehr magische Angelegenheit. Oft schiebt man die 

Fader hoch, schraubt ein bisschen hier und da und plötzlich 

rastet der Song irgendwie ein. Wenn das passiert, fasse ich 

auch nichts mehr an. Das kann auch schon nach 20 Minu-

ten der Fall sein. Sollte ich dann weiterschrauben, weil Mi-

schungen in der Regel länger dauern? Es gibt auch den an-

deren Fall, sich zu vergaloppieren und totzumischen. Man 

sitzt da, und regelt und schraubt über Stunden und irgend-

wie will alles nicht zusammenkommen. Das ist dann der Mo-

ment, in dem man besser aufhören sollte. Pause, alles auf 

Anfang und nochmal ganz von vorn. Vielleicht auch erst am 

nächsten Tag… 

Fritz Fey: Die Verlockung ist ja heute groß, immer mit dem 

neuesten Equipment zu liebäugeln – stets in dem Glauben, 

mit anderen Geräten ein besserer Toningenieur zu sein.

Siggi Bemm: (lacht laut) Was nützt dem Mechaniker der gol-

dene Schraubenschlüssel, wenn er nicht weiß, was am Auto 

kaputt ist? Ich bin da sehr konservativ.

Fritz Fey: Wann hast Du das letzte Mal etwas gekauft?
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heißt für mich, die Fader hochzuschieben, die Balance zu 

finden und ein wenig fein zu tunen.

Fritz Fey: Wenn man eine so klare Vorstellung von der Mi-

schung hat, welche Bedeutung hat dann noch das Maste-

ring für Dich?

Siggi Bemm: Da bin ich etwas extremistisch veranlagt. Für 

mich ist Mastering ein Überbleibsel aus der Vinylzeit. Wenn 

ich hinter dem Pult sitze und mische, minutiös kleine Fader-

bewegungen mache, jedes dB EQ auf die Waagschale wer-

fe und ein bestimmtes Klangbild vor Augen habe, möchte 

ich nicht, dass sich etwas daran ändert. Ich will genau das 

auf der CD hören, was ich gemischt habe. Deshalb mache 

ich schon seit zig Jahren mein ‚Mastering‘ selber, was nichts 

anderes heißt, als ähnliche Geräte bei der Mischung einzu-

setzen, die auch der Mastering-Ingenieur zur Verfügung hat. 

Mischen und Mastern ist für mich ein integrativer Prozess. 

Ich will aber niemandem auf die Füße treten. Das ist meine 

ganz persönliche Philosophie. Das hat bestimmt damit zu 

tun, dass ich sehr konkrete Klangvorstellungen habe. Und 

wer könnte die besser umsetzen als ich selbst? Mit leicht 

sarkastischem Unterton könnte man natürlich auch sagen, 

dass es für viele Mischungen wirklich besser ist, wenn ein 

versierter Mastering-Ingenieur noch einmal daran arbeitet. 

Ich kenne natürlich auch viele funktionierende Freundschaf-

ten oder Verbindungen zwischen fähigen Misch- und Ma-

stering-Ingenieuren, die sich wunderbar ergänzen und die-

se Zusammenarbeit als Bestandteil des kreativen Prozesses 

betrachten. Jeder, wie er mag. Ich bekomme gelegentlich 

auch Anfragen für Mastering, aber ich habe mir zur Regel 

gemacht, nur das zu mastern, was ich auch selber mische. 

Fritz Fey: Wohin soll den Reise in Zukunft für Dich gehen?

Siggi Bemm: Ich möchte mich natürlich auch in Zukunft 

noch weiterentwickeln (lacht), aber so wie ich im Augen-

blick arbeite, mit viel Abwechslung und Freude, bin ich sehr 

glücklich. Die Arbeitssituation ist optimal, ich sitze am Pult 

und sehe aus dem Fenster in meinen schönen, völlig ver-

wilderten Garten, weil ich nicht dazu komme, mal eben mit 

der Sense durchzugehen, aber ich mag es, wie es gera-

de ist. Ich habe meinen Ruhepol gefunden und alles ist so, 

wie es eigentlich immer wollte, eben nur noch nicht von An-

fang an wusste. Ich muss oder darf nur das machen, worauf 

ich Bock habe. Ich habe nicht mehr die Faust im Nacken, al-

les sehr gesund. Jünger werden wir ja alle nicht und ich ge-

nieße mein Audioleben, so wie es ist und so lange es noch 

dauert…

Siggi Bemm: Da muss ich echt nachdenken. Ich hab ja al-

les, was ich brauche… Doch! Ich habe Mikrofone gekauft, 

fünf alte, gebrauchte Sennheiser MD421, die ich aus 20 aus-

suchen durfte. Das ist aber auch schon fünf oder sechs Jah-

re her. War aber auch leider nix Neues (lacht). Für mich 

sind andere Dinge wichtiger. Ich arbeitete vor langer Zeit 

mit dem Schlagzeuger der Little River Band und fragte ihn, 

ob er seine Bassdrum als Mülltonne benutzen würde. Nein, 

sagte er, dieses geknüllte Zeitungspapier ist meine Dämp-

fung. Das Fell kann immer noch schwingen, aber die Bass-

drum ist wunderbar gleichmäßig gedämpft. Vor zwei Jah-

ren hab ich mich daran erinnert und das wieder ausprobiert. 

Und dann habe ich da gesessen und gestaunt. Geiler Sound! 

Seitdem ist auch das Drumset im Studio locker mit zerknüll-

tem Zeitungspapier gefüllt. Alte Dinge neu zu entdecken 

macht nicht nur Spaß, sondern kann auch sehr effektiv sein. 

Was soll ich also kaufen? Ich benutze auch immer noch mein 

altes Lexicon 224X Bluetop. Dafür würde ich jedes 480er 

wegstellen. Ich versuche immer, ein zweites Bluetop zu krie-

gen, aber das ist wirklich schwierig. Und ich weiß auch, wa-

rum (lacht). Mein Dynacord TAM 19 ist das erste Effektge-

rät gewesen, das ich mir gekauft habe. Es ist heute noch in 

Benutzung und klingt großartig. Ich kenne nichts Vergleich-

bares und es wäre eine Katastrophe, wenn es irreparabel 

kaputtginge. Ich habe auch noch eine Publison Infernal Ma-

chine – kennt wahrscheinlich keiner mehr. Ein fantastisches 

Effektgerät! Also nochmal, was soll ich mir kaufen?

Fritz Fey: Benutzt Du grundsätzlich keine Plug-Ins?

Siggi Bemm: Doch natürlich, es gibt ein paar, die ich sogar 

sehr gerne einsetze. Ich habe zum Beispiel so ein ‚Zerha-

cker-Plug-In‘, mit dem man schöne Gitarreneffekte machen 

kann. Dynamische Filtereffekte sind auch gerne bei mir ge-

sehen. Die kann ich eben nur in der DAW machen. Aber das 

ist wahrscheinlich nicht das, was Du hören wolltest (lacht). 

Ach ja, und dann gibt es noch diesen Envelope Shaper, den 

ich gerne mit einem ganz bestimmten Preset für die Snare 

benutze (schmunzelt). Du merkst schon, das bewegt sich bei 

mir alles auf der Spielzeugebene.

Fritz Fey: Das ist auch kein Starrsinn oder Faulheit?

Siggi Bemm: Nein, wo denkst Du hin? Wenn ich faul wä-

re, würde ich ausschließlich Plug-Ins benutzen. Meine exter-

nen Geräte muss ich alle mit großem Aufwand an den Start 

bringen. Für mich sind aber die Aufnahmen auch schon zwei 

Drittel der Mischung. Ich versuche, genau das aufzunehmen, 

was ich hinterher in der Mischung hören möchte. Mischen 
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3ER Professionelle Audiotechnik
Nils Dreyer
Tel.:      +49 (0)172 23 101 74
E-Mail:    info@3er-audio.de
Internet: www.3er-audio.de
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CHECK OUT!

Manufacturer of Broadcast Equipment

Richtig gute 
Verbindungen
Distribution und Fertigung von Spezial- & Standardkabel-
Lösungen. Kundenspezifi sche Sonderkon struktionen auch 
in kleinen Chargen.

Gerne erreichen Sie uns unter:
info @ kabeltronik.de | www.kabeltronik.de



5.1 SURROUND-ROUTER

5.1 SURROUND-VERTEILER

für höchste Ansprüche
SMXSMX

D-10997 BERLIN  PFUELSTR.1A  TEL. 030-6115123  FAX 030-6123449
INFOS: www.funk-tonstudiotechnik.de E-MAIL: funk@funk-tonstudiotechnik.de

FUNK TONSTUDIOTECHNIK

*   6-Kanal SURROUND-Quellen auswählen (6x)
*   6-Kanal SURROUND-Quellen verteilen (6x)

*   kanalgetrennte Pegel-Feinkorrektur + Mute
*   vollsymmetrisch, Signalweg aktiv oder passiv

*   6-Kanal-Einschleiffunktion (Insert)

*   exzellente Signalqualität

*   THD 1kHz............. typ. 0,0001%
*   Dynamik..........................129 dB

*   Übersprechen 10kHz  < -120 dB
*   20Hz...20kHz............ +/- 0,01dB

*   Netzversorgung...........90..245V
*   Noise.......... - 105 dBu CCIR eff.
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STUDIO MONITORING SOLUTIONS

Vertrieb D&A: KORG & MORE – a Division of  Musik Meyer GmbH krksys.com/de

Our focus, your mix.

Digitale Router-Systeme

Modifikationen

Interfaces

Studioequipment

Problemlösungen

D.A.I.S. 
Digital Audio Interconnection System

www.audio-service.com

AUDIO-SERVICE
Ulrich Schierbecker GmbH

Schnackenburgallee 173
22525 Hamburg

Tel.:	 +49-(0)40-851 770-0
Fax:	 +49-(0)40-851 27 84

mail@audio-service.com

„Achtung
Suchtgefahr!“

Reference
Studio Monitor
MSMc1 www.manger-msw.de

Studiomagazin 11/11

01_Manger_MSMc1_93x62  21.09.12  12:52  Seite 1



80 | 81

pro audio markt

Audio- und 
Akustik Analysator

von Profis für Profis!

XL2

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

Klirrfaktor mit Eigenverzerrung von •	
< -100 dB (0.001 %) typ.

Schallpegel mit Güteklasse 1.  •	
Erfüllt alle Anforderungen der 
DIN 15905 mit Grenzwerten

Terzpegel mit Logging Funktionen•	

Nachhallzeit mit Terzauflösung•	

Echtzeit FFT •	

Polarität von Lautsprechern u. Kabel•	

XL2 bietet kompromisslose Funktionalität für 
die Überprüfung und Wartung kompletter
Audio-Systeme. Er analysiert:

Weitere Informationen unter:

www.nti-audio.com

Schweizer Qualität
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Forssell Technologies SMP-2

“Solutions in Audio & Video”

Email: info@dk-technologies.com  •  Web: www.dk-technologies.com
Tel: +49 (0)40-70103707  •  Fax: +49 (0)40-70103705

HAUPTFUNKTIONEN   PT0760M/00A
• 1 x HD/SD-SDI, autoformat De-Embedder
• Module für AES Ein - und Ausgänge
• Module für analog Audio
• Dolby E/AC3-Decodermodul
• 5.1 Surround Sound Messung
• ITU-Loudness mit 400Hz oder 1 kHz Referenz

DK-Technologies Germany GmbH, Tibarg 32c, 22459 Hamburg.
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Werden Sie Stützpunkthändler
auf Provisionsbasis!

Händler-Anfragen bitte an info@123cd.de

Top 5im Preisvergleich

Full-Service
zu Internetpreisen

Unser Ziel: Die perfekte 
Übertragung von Ton-
signalen.

Unsere innovativen Kabel werden in der 
Schweiz hergestellt und befriedigen 
höchste Ansprüche an die Klangqualität. 
Symmetrische und unsymmetrische Signal-
kabel, Lautsprecherkabel, Netzkabel: Wir 
bieten in jedem Fall aussergewöhnliche 
Lösungen an.

S.E.A. Vertrieb & Consulting GmbH
Auf dem Diek 6
D-48488 Emsbüren
Tel. +49 59 03 93 88-0
E-Mail info@sea-vertrieb.de
www.sea-vertrieb.de

weitere Informationen unter www.vovox.com



Music.
This is SSL.

SSL.
Let’s make music.

XLogic

I/O Range

Duende

Analoge Bearbeitung von SSL im Rack

Umfangreiches I/O-Angebot

SSL-Prozessoren in ihrer Workstation

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

Entdecken sie die volle Bandbreite der SSL-Klangbearbeitung unter
www.solid-state-logic.com 

www.solid-state-logic.com

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

Duality & AWS 900+

Die neuen Standards für Musikkonsolen

C200 HD & C300 HD

Digital und intuitiv mit Workstationsteuerung

Matrix

Integriert und steuert Vintage 
und Workstation(s)
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www.steller-online.com  I  Tel.: +49 (0) 61 42 / 55 00 850

Professionelle
Audio PC-Systeme

Audio und Video
Workstations

Studiotechnik
und Software

Individuelle Beratung
und Support

pro audio und computertechnik
STELLER-ONLINE

www.pro� -mikrofonschiene.de

- � exibles Baukastensystem 
- ein System für alle Kon� gurationen
- hohe Stabilität bei geringem Gewicht
- Spannweiten bis 4m
- Montage auf Stativ oder hängend
- Winkelskala für ORTF, EBS, NOS, DIN, XY
- integrierte Zugentlastung
- unverlierbare Verbindungselemente

OCT-Surround/INA5 DECCA-Tree

Hirscher Datentechnik GmbH
Wöhrder Hauptstr. 31  .  90489 Nürnberg

Tel. +49 (0) 911 58866-70 
info@pro� -mikrofonschiene.de
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