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Vorwort
Hallo liebe Leser!

Herzlich willkommen zu dieser Reise durch einen vollständigen
Mischprozess. Mit diesem Buch gebe ich Ihnen einfach nach-
vollziehbare Vorschläge für den systematischen Aufbau eines
Misches. 

Immer wieder steht die Frage im Raum, ob eine rechnerbasierte
Produktion den gleichen Druck und vor allem die ebenbürtige
Räumlichkeit einer Produktion erreichen kann, die mit klassi-
schen Produktionsmitteln unter Zuhilfenahme ausgewähltesten
Outboard-Equipments entstanden ist. Schritt für Schritt erkläre
ich die notwendigen technischen sowie handwerklichen Voraus-
setzungen für professionelle Mischungen im Rechner. Dabei un-
ternehmen wir auch eine Retrospektive in die Arbeitsweise, wie
sie zu Zeiten bandgestützter Aufnahmemedien üblich war und
untersuchen die vermeintlichen Vor- und Nachteile dieser Pro-
duktionsweise in Hinblick auf eine Übertragbarkeit in die Welt
der Computer. 

Hierbei ist ein reicher Schatz an Inspirationen zur Optimierung
unserer heutigen Arbeitsweise zu entdecken.

Sie können als Einsteiger, DJ, Engineer, Musiker, Produzent
oder Tontechnikstudent gleichermaßen von diesem Buch parti-
zipieren und die vorliegenden Tipps in Ihre Produktionen ein-
fließen lassen.

Ein Tipp vorweg für all diejenigen, für die die bestmögliche
Konservierung ihrer eigenen Ideen und Songs im Vordergrund
steht: Damit Ihre Fortschritte in der Disziplin der Audio-
mischung bemessbar sind, nehmen Sie sich bitte vor, Ihre eige-
nen Projekte in einem von Ihnen festgelegten Zeitrahmen abzu-
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schließen. Nur so werden Sie nach einer Weile im Rückblick
feststellen, wie sich Ihre Arbeitstechniken und Ihr Gehör weiter-
entwickelt haben. Wenn Sie sich hingegen zum Sklaven der To-
tal-Recall-Möglichkeit unserer heutigen Digital Audio Worksta-
tions (DAWs) machen lassen und Ihre Produktionen ob der vie-
len Möglichkeiten nicht abschließen, wird nur schwerlich eine
Evolution in Ihren Ergebnissen erkennbar sein.

Genauso wie mein Mastering-Buch ›Audio-Mastering mit PC-
Workstations‹ ist dieses Buch ›organisch‹ auf Basis von vielen
gleichnamigen Workshops in meinem Studio entstanden. Die in
kleinen Gruppen durchgeführten Workshops sind eine ideale
Plattform für Austausch und gegenseitige Bereicherung. So
konnte ich im Austausch mit meinen Teilnehmern immer weiter
an dem didaktischen Konzept schneidern und den Workshop
optimal auf die Bedürfnisse der Teilnehmer auslegen. Ihr Vorteil
ist nun die systematische Dokumentation des Workshops, wäh-
rend die Workshopteilnehmer durch eine größere Vielfalt an
Klangbeispielen belohnt werden. Für die vorliegende Auswahl
von Hörbeispielen wurden mir freundlicherweise die Rechte
übertragen. Vielen Dank an die Lizenzgeber! Es sind auch ei-
nige Einzelspurausschnitte vorhanden, die für Übungen mit EQs
und Kompressoren geeignet sind.

Bitte verwenden Sie keine Ausschnitte als Samples für Produk-
tionen, da das eine Übertragung der Leistungsschutzrechte an
Sie erfordern würde. Danke.

Ich wünsche Ihnen viel Spaß und vor allem gute Umsetzung der
nun folgenden Anregungen.

Friedemann Tischmeyer
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Arbeiten mit diesem Buch
Fast alle Vorschläge und Hinweise sind plattformübergreifend,
dementsprechend sowohl für die Mac- als auch für die PC-Ge-
meinde gültig. Auf vereinzelte Ausnahmen weise ich hin.
Gleichfalls gelten die erläuterten Strategien für Mischungen auf
herkömmlichen Analogmischpulten genauso wie für rechnerin-
terne Mischungen, wobei der Schwerpunkt eindeutig im rechne-
rinternen Bereich liegt.

Aus Gründen der Übersichtlichkeit lassen sich Screenshots nur
am Beispiel eines Sequenzerprogramms darstellen. Da ich per-
sönlich mit Steinbergs Nuendo arbeite und sich 99 % der für
uns relevanten Eigenschaften von Nuendo mit Cubase decken,
habe ich Nuendo für die Screenshots verwendet. Wenn Logic
von der Funktionalität abweicht oder bestimmte Funktionen
nicht oder anders zur Verfügung stellt, ist darauf hingewiesen.
Andere Sequenzer lasse ich aus Gründen der Übersichtlichkeit
unberücksichtigt. Jedes gute Sequenzer- oder HD-Recording-
Programm sollte heute über die benötigte Grundfunktionalität
verfügen und es fällt Ihnen sicherlich leicht, die erwähnten Ar-
beitsschritte auf das von Ihnen verwendete Programm zu über-
tragen. Meine Wahl hat keine direkte Aussage über die recht
ähnlichen Qualitäten der unterschiedlichen Sequenzerpro-
gramme oder DAWs.

In diesem Buch konzentrieren wir uns fast ausschließlich auf
systematisch gegliederte handwerkliche Vorgänge, die dem
künstlerischen Bedürfnis entsprechend interpretiert und umge-
setzt werden können. Es geht um den Klang und den Weg dort-
hin unter der Voraussetzung, dass Sie eine klare Vorstellung von
der zu erzielenden Soundästhetik und der künstlerischen Ge-
staltung (Spannungskurve) haben.
7
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Die Systematisierung eines so komplexen, intuitiven und kreati-
ven Vorgangs wie dem Mischen von Musik kann man in zwei
Kategorien teilen: die absolute und die relative Systematisie-
rung.

Bei der absoluten Systematisierung handelt es sich um immer
wiederkehrende feststehende Schritte oder Gesetzmäßigkeiten,
die nur in der vorgegebenen Reihenfolge und Vorgehensweise
›absolut‹ Sinn machen. 

Die relative Systematisierung folgt auch Gesetzmäßigkeiten, ist
jedoch im Sinne eines spontanen Arbeitsprozesses nicht absolut
in der Zeitachse einzuordnen. So gelten für den Umgang mit
EQs unabhängig vom Zeitpunkt des Einsatzes dieselben Gesetz-
mäßigkeiten. Arbeitsschritte, die der relativen Systematisierung
zugeordnet sind, können deshalb im Verlauf eines Mischprozes-
ses eventuell häufiger oder zu undefinierten Zeitpunkten erfol-
gen. Welche Arbeitsschritte einen absoluten oder relativen Cha-
rakter haben, ist selbsterklärend, sodass Sie anhand meiner An-
leitung einen sicheren Weg durch den Mischprozess finden. 

Im Abschnitt ›Der Workflow im Überblick‹ auf Seite 110 stelle
ich den Mischprozess zusammenfassend auf der Zeitachse dar,
um Ihnen einen Überblick über den ›absolut‹ systematisierten
Arbeitsfluss zu geben, nachdem wir in den einzelnen Bereichen
intensiver in die Tiefe gegangen sind.
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Kapitel 1

Eine Retrospektive in die drei 
klassischen Produktionsphasen

Nutzen Sie die Vorzüge sowohl der analogen als auch der digita-
 e
L e s e p r o b

len Arbeitsweise, um zu besseren Ergebnissen zu gelangen.

Dieses Kapitel adaptiert die Erfahrungen der klassischen Musik-
produktion in einem bandgestützten analogen Studio auf die
heutige vorherrschende Arbeitsweise im modernen rechnerba-
sierten Studio. Hilfreich ist ein kleiner Ausflug in die Vergangen-
heit, um zu überprüfen, was sich an der Arbeitsweise geändert
hat und ob man nicht alte Gewohnheiten qualitätsfördernd mit
in die Gegenwart übernehmen kann. 

Klassisch kann man die Musikproduktion in drei grundlegende
Arbeitsphasen einteilen, die durch die Arbeitsweise mit Digital
Audio Workstations (DAWs) ineinander fließen:

Aufnahme – Mix – Mastering.

Phase 1 – die Aufnahmesession
Der Produzent führt darüber Regie, dass viele Spuren mit mög-
lichst musikalisch relevantem Inhalt gefüllt werden. Im Idealfall
bildet der Produzent keine Personalunion mit dem Komponis-
ten, Texter, Sänger, Instrumentalisten, Arrangeur und Engineer,
um einen orientierenden Überblick über die Produktion zu wah-
ren. Der Produzent sollte bei der Aufnahme der unterschied-
lichen Spuren so viel Vorstellungsvermögen haben, dass die ein-
zelnen Spuren schon mit dem Sound aufgenommen werden, der
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen 17
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bis auf Details auch im Mix Bestand haben wird. Bei der Arbeit
an analogen Pulten in Verbindung mit Mehrspur-Bandmaschi-
nen war eine konsequente Spurbelegungsplanung in Verbin-
dung mit guten Grundsounds bei konsistentem Pegel notwen-
dige Voraussetzung, um spontan für Overdubs zu einem ande-
ren Song (i.d.R. auf einem anderen Band) wechseln zu können.
So war mit wenigen Handgriffen zu den Kanalfadern, Pan- und
Headphone-Send-Potis schnell ein separater Regie- und Kopf-
hörer-Roughmix erzeugt, um die Voraussetzung für die nächste
Overdub-Session zu schaffen. 

Dieser technisch bedingte Zwang zum disziplinierten Arbeiten
steht in einem krassen Gegensatz zu unserer nondestruktiven
Arbeitsweise mit rechnerbasierten Workstations. 

Die quasi unlimitierte Spuranzahl, Loop-Recording und die dy-
namische Speicherbarkeit aller Parameter sind nur dann aus-
nahmslos vorteilhafte Eigenschaften der modernen DAWs, so-
lange wir konsequent mit diesen Möglichkeiten umgehen. Die
Event-basierte Regelbarkeit des Pegels (in den meisten Audio-
sequenzerprogrammen möglich) ist beispielsweise ein hilfrei-
ches und schnelles Tool zum Ausgleich aufnahmeseitiger Pegel-
schwankungen.

Das Loop-Recording führt trotz all seinen Vorteilen bei falschem
Umgang jedoch häufig zu mittelmäßigen Ergebnissen: ›Es wird
ja schon ein guter Take dabei sein …‹ So wird die Freiheit des
nondestruktiven Loop-Recordings zur Zwangsarbeit für Mara-
thon-Editierer. Sofern Sie bereits professionell mit bandgestütz-
ten Aufnahmemedien gearbeitet haben oder es an dieser Stelle
mental nachholen, können Sie eine ganze Reihe an wertvollen
Tipps für Ihre Arbeitsweise mit DAWs übernehmen.
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen
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Entscheidungsfähigkeit trainieren
Die klassische Arbeitsweise hat die spontane Entscheidungs-
fähigkeit geschult, ob ein Take Top oder Flop ist. Durch die be-
grenzte Spurzahl und das hierdurch bedingte destruktive Über-
spielen des letzten Takes mussten ständig irreversible Entschei-
dungen gefällt werden. Um unnötigen Such- und Editierauf-
wand von vornherein zu vermeiden, sind für die nondestruktive
Arbeitsweise ebenfalls hohe Maßstäbe zu setzen. Dazu können
Sie während der Recording-Session, wenn beispielsweise eine
gute Leadvocal-Spur benötigt wird, folgendermaßen vorgehen:
Öffnen Sie eine heiße Recordingspur (zum Abhören des Input-
signals, Aufnehmen und Punchen), eine Keeper-Spur (zum Ab-
hören) für die ›erste Wahl‹ und eine stumm geschaltete ›Ersatz-
teillager‹-Spur. Sofern im Loop-Betrieb aufgenommen wird, ka-
tegorisieren Sie die laufenden Takes konsequent schriftlich in A,
B und C (Abfall). Eine andere Möglichkeit ist die Beschränkung
auf eine überschaubare Anzahl Loop-Durchgänge, die im Kopf
bewertet werden.

Die Takes werden gleich im Anschluss des Aufnahmezyklus auf
die Keeper- (A) und Ersatzteillagerspur (B) sowie C, dem Müll-
eimer verteilt, sodass die Recordingspur für den nächsten Take
leer ist. Die Keeper-Spur (A) dient zum Abhören und sollte die
gleichen Effekteinstellungen (Insert und Send) haben wie die
Recordingspur. Die A-Spur sollte nach beendeter Session bis auf
Feinheiten wie kleine manuelle Tunings, Editieren von S-Lauten
und Atmern etc. durchgehend mit konsistentem Klang und

Entscheidungsfähigkeit trainieren und 
Arbeitseffizienz steigern
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen 19
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Lautstärke abhörbar sein. Das macht dem Künstler Spaß, denn
er kann sein Ergebnis gleich nach Abschluss der Session zumin-
dest als 90-%-Resultat begutachten und mit zufriedenem Gefühl
nach Hause gehen. Statt vor dem Editieraufwand des ungeord-
neten Take-Berges zurückzuschrecken, können Sie das Projekt
jederzeit auch noch Wochen später öffnen und haben einen un-
mittelbaren Zugang zu den zu editierenden Spuren. Die Ersatz-
teillagerspur (B) dient im Editierprozess nur zum eventuellen
Austausch von Kleinigkeiten, die Sie vielleicht bei der Aufnah-
mesession überhört haben (Aussprache, T-Endungen, S-Laute,
andersartige Betonungen). 

Bei inkonsequenter Vorsortierung können Sie fast sicher sein,
dass Sie bei 60 Takes eines Loop-Recordings am folgenden Tag
schon nicht mehr nachvollziehen können, ob der 47. Take ge-
rade der Take war, weil Sie nach dem 30. Take aller Wahrschein-
lichkeit nach schon unter Betriebstaubheit leiden. Jedenfalls ist
dieser Weg mühsam, zeitaufwendig und zumeist recht spaß-
arm.

Da Sie jetzt Ihrer Entscheidungsfähigkeit voll vertrauen, kann
nach abgeschlossener Editierarbeit der betreffenden Spur auch
die Ersatzteillagerspur (B) vollständig von der Festplatte ge-
löscht werden. Nur wenn Sie Dinge (und offene Möglichkeiten)
hinter sich lassen, können Sie ungehindert nach vorne gehen!
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen
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Vertrauen in Ihr rhythmisches Gehör aufbauen
Als noch mit bandgestützten Medien gearbeitet wurde, musste
man nach einer Overdub-Session (beispielsweise eines E-Bass
auf bereits vorhandene Drums) nach den Ohren beurteilen, ob
es groovt oder nicht. Schiebereien gingen nur zeitaufwendig
und im äußersten Notfall mithilfe MIDI-synchronisierter Sam-
pler.

Heute übernimmt gerne mal die grafische Bedienoberfläche und
damit das Auge den Zensus über Groove oder Nichtgroove. Zur
Beurteilung solcher Aufnahmen stellen Sie die Wellenformdar-
stellung so klein oder ganz aus, sodass Sie sich zu 100 % auf die
Ohren verlassen müssen. Wir wollen die Musik ja später auch
hören und nicht sehen. Nur zum Editieren, wenn die Ohren zu-
vor entschieden haben, dass ein Ton zu früh oder zu spät ist, ist
es sinnvoll, per Tastaturbefehl in einen grafischen Editiermodus
zu wechseln. Die meisten DAWs verfügen über kurzbefehlsteu-
erbare Screensets, die sich für diese Arbeitsweise nutzen lassen.
Alternativ schließen Sie einfach beim Abhören auf rhythmische
Fehler die Augen.

Lieber wenige aussagekräftige als viele 
aussagefreie Spuren verwenden
Ein weiterer Vorteil der limitierten Spurzahl von Bandmedien
lag in der eingeschränkten Möglichkeit, schlechte Inhalte durch
eine höhere Menge an benutzten Spuren zu kompensieren.
Wenn 20 bespielte Spuren keine Emotionen transportieren kön-
nen und keinen guten Grundsound vermitteln, wird die Lösung
zu 99 % nicht in weiteren Spuren zu finden sein.

Zusammenfassend ist klar, dass die Arbeitsumgebung in Ana-
logstudios aus zahlreichen Gründen zu einer zielgerichteten,
disziplinierten Arbeitsweise geführt hat, die geprägt war von
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen 21



L 

 

22

    
e s e p r o b e

spontaner, schneller Entscheidungsfähigkeit und großem Vor-
stellungsvermögen. Die fließenden Übergänge der Produktions-
prozesse mit DAW-gestützten Systemen vereinen Fluch und Se-
gen gleichermaßen. Erst unser konsequenter Umgang mit uns
selbst und unserer Arbeitsweise macht aus Logic, Nuendo oder
Cubase einen Segen!

Die ›analoge‹ Arbeitsweise hatte den Vorteil, dass in Phase 2,
dem Mixdown, schnell ein guter Grundsound eingestellt war
und dem Mix-Engineer dadurch wesentliche Dinge vorgegeben
wurden. Ein Punkt hat heute genauso Gültigkeit wie früher: Je
höher die Qualität der Aufnahme und somit des Frontend ist –
also des Mikrofones, Vorverstärkers und eventuell Kompressors,
desto leichter wird sich das Signal auch später in den Mix ein-
fügen. Der beliebte Spruch ›We fix it in the mix‹ sollte kein Syn-
onym für eine schlechte Aufnahme werden.

Phase 2 – der Mixdown
Häufig ging man mit dem 2"-Tape in ein anderes Studio oder
schickte es einem Mix-Engineer. Das Mischstudio ist in der Re-
gel mit einer Mischpult-Automation und hochwertigstem Out-
board bestückt. Die Phase 2 begann damit, alle Spuren neben-
einander ohne Panning auf dem Pult liegen zu haben und die
Kanalfader nach Geschmack hochzuziehen, um sich den ersten
Eindruck zu verschaffen. Krepp-Klebeband war zur Spurbe-
schriftung sehr beliebt und die meterlangen Bahnen der unter-
schiedlichen Albumtitel klebten an Wänden und Türen, bis die
Produktion abgeschlossen wurde. Heute wäre der Import einer
OMF-Datei (Open Media Framework Interchange) vergleichbar,
bei der einzelne Wave-Files ohne EQs, Insert-Effekte sowie Pe-
gel- und Panoramainformationen lediglich an der richtigen Posi-
tion im Arrangement liegen. 
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Wichtig an dieser Stelle ist die personelle Trennung und ihre
Vorteile: Da bei der rechnerbasierten Produktion der Sound über
den gesamten Produktionszeitraum wächst, ist man vor dem
Mixdown häufig schon auf halben Weg zum Ziel. 

Das muss kein Vorteil sein!

Der letzte klangliche Feinschliff kann durch die Befangenheit
oder durch die Systemlosigkeit (Welcher Send-Effekt erfüllt wel-
che Aufgabe? Wie gestalte ich die Panoramaverteilung? Welches
konkrete Mischkonzept verfolge ich?) zu einem steinigen Weg
werden.

Eine tiefe Involvierung in die Produktion kann einen frischen
und systematischen Angang des Mixprozesses verhindern.
Kaum jemand wird alle Plugins entfernen, alle Fader, Panner
und EQs auf Null stellen und von vorne anfangen. Ein weiterer
Nachteil der Personalunion zwischen Aufnahme- und Misch-
Engineer liegt auch im später erwähnten Zusatzaspekt, der Ge-
staltung. Bei der Gestaltung eines Mixes ist der Mute-Button
(Stummschaltung) oft ein wichtiges Werkzeug. Der in den Ent-
stehungsprozess verwachsene Produzent tut sich schwer, mühe-
voll eingespielte und editierte Tracks stumm zu schalten. Aus
diesem Grund empfehle ich, Arbeitsgemeinschaften mit Freun-
den zu gründen, indem Sie gelegentlich gegenseitig Projekte mi-
schen und als Produzent in die Rolle des Auftraggebers schlüp-
fen, der für die ›TÜV-Abnahme‹ des Mix zuständig ist, jedoch
die eigentliche Mischertätigkeit delegiert. Dies sind die Mo-
mente, in denen Sie sehr viele neue Impulse bekommen und
Neues lernen.

Der Mixdown wird abgeschlossen, indem der Mix-Engineer ein
Stereomaster zieht. Früher diente dafür gewöhnlich ein guter
DAT-Rekorder, dem ein Apogee-Wandler mit eingebautem Lim-
iter vorgeschaltet war. Häufig wurde außerdem ein analoger
Eine Retrospektive in die drei klassischen Produktionsphasen 23
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