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ZUSAMMENFASSUNG

Diese Arbeit versucht eine Ubersicht tiber die Geschichte, aktuelle Technik,
Qualitatskriterien, Arbeitsweise und Produktionsbedingungen der Original-

tonaufnahme im Spiel- und Dokumentarfilm zu geben.

Im Laufe der Arbeit werden typische Situationen am Filmset dargestellt und
erlautert. Es werden Qualitatskriterien aufgezeigt und Lésungsvorschlage zu den
einzelnen Situationen gegeben. Daruber hinaus wird die Entwicklung des
Originaltons und die damit verbundene technische Entwicklung im Film erléutert,

aktuelle Technik angefiihrt, und deren Einsatz erldutert.

Mittels Fachliteratur und Interviews mit zwei Tonmeistern wurden Losungsansétze
fur oft vorkommende Praxissituationen erarbeitet, die als eine Art Nachschlagewerk

dienen und helfen sollen eine Produktion gelingen zu lassen.

Aulerdem sind verschiedene aktuelle Methoden der Aufzeichnung von O-Ton im
Surround- und Stereo-Sound angefuhrt und deren Einsatz sowie Vor- und Nachteile
dargestellt. AbschlieRend ist die Zusammenarbeit des Ton-Departments am Filmset
erlautert und die Anforderungen an die einzelnen Crewmitglieder aufgezeigt, da Film

immer eine Gemeinschaftsarbeit einer ganzen Filmcrew ist.
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ABSTRACT

This work attempts to give a complete picture of the history, current technology,
quality criteria, working procedures and production conditions of audio recording on
a filmset. Examples of typical situations which occur on filmsets during the
production process are shown and solutions are given to each situation. These

solutions are examples and can be used as a basis to be adapted for special tasks.

Furthermore the development of audio recording and technology in the film branche
are mentioned and the use and handling of equipment during a film production in

movies and documentaries.

Specific literature and interviews were used to give adequate advice and suggestions

to solve the problems arising during standard recording situations on a filmset.

Several methods of recording techniques of surround- and stereo-sound are listed and
advantages and disadvantages are mentioned for each technique. Finally the structure
of the sound department and each individual job is portrayed. Every film is a

collaboration between different departments and the success of every project is based

on it’s crew working well together.
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EINLEITUNG

Die originale Tonspur wird beim Filmdreh - meist synchron zum Bild — aufge-
zeichnet. Sie wird als Originalton, kurz auch O-Ton, bezeichnet. Diese Tonspur
bzw. Tonspuren sind in der Tonmischung des Films die einzigen, die das akustische
Geschehen am Drehort authentisch wiedergeben. Die Originaltonaufnahme umfasst
den Bereich von der Mikrofonierung der akustischen Ereignisse wahrend der
Dreharbeiten, der Aufzeichnung und Speicherung der Signale und Audiodaten bis

hin zur Ubergabe der Aufnahmen an die Post-Produktion.

Die Tétigkeit des Originaltonmeisters beinhaltet ein sehr spezielles Gebiet der
Tontechnik. Hier kommt mobiles technisches Equipment zum Einsatz, das speziell
fur diese Arbeit entwickelt wird, aber auch Arbeitsweisen und Know-how, die kaum

in einem anderen Bereich der Tontechnik so vielseitig vorkommen wie hier.

Diese Arbeit versucht eine Ubersicht tiber Entwicklung, aktuelle Technik,
Qualitatskriterien, Arbeitsweisen und Produktionsbedingungen der Original-
tonaufnahme zu geben. Der Bereich ist jedoch so grof3 und vielféltig, dass

sie nur als Basis dienen kann. Dieses Basiswissen muss fiir jede Produktion
entsprechend adaptiert und flexibel ausgelegt werden, da jede Filmproduktion ihre
eigenen Anforderungen an Technik und Arbeitsweise bei der Originaltonaufnahme
hat.

Weiters sollen Produktionsweisen im Spiel- und Dokumentarfilm unterschieden
werden, da hier verschiedene Arbeitweisen stattfinden und in beiden Fallen
wesentliche Techniken und Ansatzpunkte eingehalten werden missen, um die
Qualitat der Produktion zu sichern. AufRerdem ist die geschichtliche und technische
Entwicklung ein wichtiger Punkt der hier ndher beleuchtet wird. Es werden
modernes Equipment und neue Techniken, zum Beispiel Surround-Mikrofonierung
und Harddiskaufzeichnung am Filmset, veranschaulicht. Um die Qualitat einer

Produktion zu gewahrleisten werden hier Hilfestellungen gegeben diese zu erreichen.
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Die Arbeit ist weitgehend praxisorientiert und soll Studenten, Filmschaffenden,
Fortgeschrittenen und Profis aber auch anderen Interessierten — z.B. Produzenten und
Regisseuren — Einblick in die Moglichkeiten und Probleme der Originaltonaufnahme
bei Spiel- und Dokumentarfilm bieten. Mittels Fachliteratur und Interviews mit zwei
Tontechnikern aus der Filmbranche sind Lésungsansatze fiir die gestellten Praxis-
situationen angefuhrt, die als Grundlage fir kleine oder auch grofie
Filmproduktionen dienen und beliebig fiir den jeweiligen Einsatz am Filmset

erweitert und adaptiert werden kdnnen.

Ob im Fernseh- Kino- oder Heimbereich, der Konsument erwartet vom Endprodukt
einen qualitativ hochwertigen und transparenten Ton. ,,Guter* Filmsound ist fir den
Transport der Emotionen eines Filmes wichtig und unterstitzt das Bild, welches

eigentlich nur Information an den Zuschauer tbertragt.

Guter Ton wird nicht bewusst wahrgenommen, steigert aber die Gesamtwirkung
eines Produktes enorm. Grundlegend dafiir sind die Originaltonaufnahmen am
Filmset. Je besser die vorherrschende Situation am Filmset bereits eingefangen
werden kann, desto besser wird dies beim fertigen Produkt an den Zuseher
Ubertragen. Trotz der bereits sehr gut entwickelten technischen Hilfsmittel, der
spezialisierten tontechnischen Gerate und Arbeitsweisen wird es am Filmset nie
perfekte Bedingungen fiir eine Originaltonaufnahme geben. Es sind auch bei besten
Gegebenheiten immer kleine Details und Mdglichkeiten die verbessert werden

kdnnen um ein bestmogliches Resultat zu erzielen.

Die in dieser Arbeit angefiihrten Beispiele und Ausfiihrungen beziehen sich auf den
Spiel- und Dokumentarfilm, kdnnen allerdings gréi3ten Teils auch im Videobereich
angewendet werden. Grundsétzliche Qualitéatskriterien fir Originalton sind im
Videobereich identisch, einzelne technische Aspekte kénnen allerdings abweichen
oder in anderer Form auftreten, wobei in dieser Arbeit aber nicht nédher darauf

eingegangen wird.
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1. GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

1 GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

1.1 Filmund Filmton

Am Anfang war das Bild. Der Ton kam erst viel spater. Genau 32 Jahre lagen
zwischen der Geburt des Filmes im Jahre 1895 und dem historischen Moment am

6. Oktober 1927, als wéhrend der New Yorker Premiere von ,, The Jazz Singer* die
Zuschauer zum ersten Mal gesprochene Worte von der groRen Leinwand herab hdren
konnten. Al Johnsons beriihmtester Satz, in diesem ansonsten eher wenig
bemerkenswerten Werk, wirkte damals wie eine Prophezeiung ,,You ain’t heard

nothing yet!*.

Technisch fertig war der Tonfilm schon 1925, doch die Industrie wollte den Einzug
der gesprochenen Dialoge verhindern. Man befiirchtete hohe Kosten bei der
notwendigen technischen Umristung der Lichtspieltheater und hatte Angst um die
Exportchancen der dann nicht mehr global verstandlichen Filme. Der drohende
Bankrott trieb Warner Brothers schliellich dazu auf die neue Attraktion Tonfilm zu

setzen — mit durchschlagendem Erfolg.

Knstlerisch musste die Uhr des Filmfortschritts anfangs aber weit zuriickgedreht
werden. Die Schauspieler waren in ihrem Aktionsradius plotzlich eingeschrankt, weil
sie ihren Text immer genau ins Mikrophon vortragen mussten. Die Karriere manches
piepsstimmigen Stummfilmstars fand pl6tzlich ein jahes Ende. Doch all dies konnte
die Begeisterung nicht mindern. 1928 kam dann mit ,,Lichter von New York* der

erste vollstandig vertonte Film in die Kinos: Der Ton hatte den Film erobert.

Heute sind Ton und Musik aus Filmen nicht mehr wegzudenken. Mehr als jedes
andere Medium beeinflussen Gerdusche und musikalische Hintergriinde das
Unterbewusstsein des Zusehers in seiner emotionellen Ansprache. Dies wurde
bereits in der cineastischen Steinzeit erkannt — schon die ersten Stummfilme wurden

von Pianisten und Gerduschemachern begleitet bzw. untermalt. [SAE99]
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1. GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

Seit Einfuhrung des Tonfilms entstanden viele tontechnische Entwicklungen, die mit
dem Kino in Zusammenhang standen. Gegenuber Rundfunk- und Fernsehtechnik ist
es fur die Filmtechnik erforderlich die Audioinformation nicht einfach zu tbertragen

sondern auch zu speichern. [SCHO03]

Dazu wird die Audioinformation zunéchst durch Mikrofone in elektrische Signale
gewandelt, die dann in Anderungen der mechanischen Auslenkung einer Nadel
(Nadeltonverfahren), Anderung der Intensitat magnetischer Felder
(Magnettonverfahren) oder Anderungen der Lichtintensitat (Lichttonverfahren)
umgesetzt und jeweils auf ein Medium aufgezeichnet werden, das sich am
entsprechenden Aufnahmesystem vorbeibewegt. Heute wird fiir die Filmtechnik
entweder das Magnetton- oder das Lichttonverfahren verwendet — jeweils in

analoger und digitaler Form. [SCHO3]

Beide kdnnen auf Film aufgebracht werden und bilden auf demselben Streifen den
kombinierten Magnet- oder Lichtton. Aus Grunden der kostengunstigeren optischen

Kopierbarkeit hat sich auf der Wiedergabeseite der Lichtton etabliert.

Magnetton hatte hier nur in den 50er Jahren eine relativ groRe Bedeutung, als mit der
Einfuhrung der Breitbildformate auch eine intensivere Wirkung auf der Audioseite
erreicht werden sollte. Man verwendete damals bereits Mehrkanalsysteme mit 4
Magnetspuren, die beim CinemaScope Format beidseitig der beiden Perforationen
des 35-mm-Films liegen, und bis zu sechs Magnetspuren beim 70-mm-Film, der
deshalb breiter ist als das 65-mm-Aufnahmematerial. [SCHO3]

Aufnahmeseitig wird der Ton getrennt verarbeitet. Es kommt das qualitativ
hochwertigere Magnettonverfahren zum Einsatz — zum Teil noch in analoger Form
oder digital. Obwonhl bei Filmaufnahmen immer mehr Digitalgerate, meist DAT-
Recorder zum Einsatz kommen, werden auch immer noch die verbreiteten portablen,
analogen Gerate des Typs NAGRA verwendet, mit denen in der Regel zwel

Tonspuren aufgezeichnet werden kdnnen.

Im Bereich der Nachbearbeitung von Ton sind erheblich mehr Spuren erforderlich,

weil sich die letztendliche Filmtonmischung aus Dialog, Umgebungsgerduschen,
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1. GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

Effekten und der Filmmusik zusammensetzt, die zudem heute auch fir eine

mehrkanalige Wiedergabe abgemischt werden missen. [SCHO3]

1.2 Kinoraum, Stereo

Die Stereophonie simuliert die R&umlichkeit des natirlichen Schalls, indem sie
akustische Ereignisse auf zwei oder mehr Kanéle aufzeichnet und wiedergibt. Die
Tatsache, dass wir Uiber zwei Ohren verfligen, bedeutet nicht, dass man die
Lautsphére (Grundtone, Signallaute und Orientierungslaute) Gber zwei Lautsprecher
Hhatlrlich* bzw. ,,realistisch* abbilden kann. In der realen Welt hat jedes
Schallereignis einen Ort, der sich in den Eigenschaften des Schalls wie Verzégerung,
Frequenzgang und Hallanteil niederschléagt. Die Reduktion auf zwei oder mehr
Lautsprecher ist deshalb eine Vereinfachung der komplexen akustischen
Raumbeziehungen. [FLUO01]

Die Stereophonie des Kinos arbeitet Gberwiegend mit dem Intensitatsprinzip.
Horen wir denselben Ton mit gleicher Intensitat aus zwei Lautsprechern, wird die
so genannte Summenlokalisation wirksam. Unser Gehirn errechnet eine
Phantomschallquelle, die sich in der Mitte der beiden Lautsprecher befindet. Eine
Verschiebung nach links oder rechts ist durch die Verschiebung der Intensitat auf

beide Kanéle mdglich.

Die Wirkung tritt bei zwei Lautsprechern jedoch nur in einem sehr kleinen Bereich
der Symmetrieachse auf. Die Positionierung des Horers am idealen Punkt stellt im
Wohnzimmer kein Problem dar, im Kino jedoch misste das Publikum linienférmig
auf der Symmetrieasche angeordnet werden. Deswegen installierte man schon bei
frihen stereophonischen Experimenten mehrere Lautsprecher vorne in der Mitte um

den optimalen Horbereich zu erweitern. [FLUO1]

Die erste gut dokumentierte Stereoanwendung im Kino war Fantasia (USA 1940,
Walt Disney). Die Forschungen ergaben, dass die Ausgangsleistung zweier
Lautsprecher konstant gehalten werden musste, wenn sich eine Schallquelle

unaufféllig von einem Lautsprecher zum anderen bewegen soll.
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1. GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

Die Forscher beobachteten, dass hierbei nicht die Mikrofonpositionierung
entscheidend war, sondern durch die Verénderung der Intensitatsverteilung
manipuliert werden musste. Zur Anwendung dieses Systems waren vier Tonspuren,
die auf vier parallele Filmtontrager kopiert wurden, und drei Lautsprecher hinter der
Leinwand sowie jeweils zwei seitliche und ein Effektlautsprecher am hinteren Ende
des Kinosaals erforderlich. Zur damaligen Zeit gab es lediglich zehn Kinos mit einer

derartigen Installation zur Wiedergabe dieses Tonformates. [FLUO01]

1.3 Mehrkanal, Digitale Formate

In den 50er Jahren steckte die Filmindustrie in den USA aufgrund der zunehmenden
Konkurrenz des Fernsehens in der Krise. Diese 6konomische Krise zwang die
Industrie nach neuen Formaten zu suchen, die das Kino fir die Zuseher wieder
attraktiv machen sollten. Hollywood griff auf das Breitbandformat zuriick, das
bereits zu Stummfilmzeiten entwickelt worden war, und auf3erdem sollte die

Stereotonspur das Kinoerlebnis vertiefen.

Gegen Mitte der 1950er Jahre entstand eine Vielzahl von Mehrkanalsystemen wie
z.B. CinemaScope, Todd-AO, Cinerama, Panavision oder Perspecta Stereophonic
Sound. In der 70er Jahren wurde der Name Dolby zum Synonym fiir spektakulares
Kinoerlebnis. Dolby arbeitete von Beginn an mit der Filmindustrie zusammen und
aufgrund einer cleveren Marketingstrategie und speziellen Bedingungen auf dem
Markt in den 70er Jahren konnte Dolby seine Marke etablieren. [FLUO1]

Erste Versuche mit digitalen Speichermedien in Kinos fanden in der zweiten Halfte
der 80er Jahre statt. Eine weltweite Umstellung setzte Anfang der 90er Jahre ein. Die
Auswirkungen der Digitaltechnologie auf die Wiedergabequalitat sind zwar nicht
einschneidend, doch Verbesserungen und eine Erweiterung des Dynamikumfanges
bieten die Moglichkeit, praktisch verlustfrei zu kopieren. Es folgten digitale
Tonformate wie DTS, Dolby SR-D (Dolby Digital), SDDS und weitere. [FLUO01]
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2. TECHNISCHE GRUNDLAGEN

2 TECHNISCHE GRUNDLAGEN

2.1 Einstreifenverfahren —Zweistrefenverfahren

Beim Einstreifenverfahren werden Ton und Bild bei der Aufnahme auf ein und
dasselbe Medium gebannt. Dadurch kann man Asynchronitaten ausschlie3en.

Anwendung findet dieses Verfahren in der Videotechnik.

Vorteile des Verfahrens: Es entfallen nachtragliches Synchronisieren zueinander,
zusétzliche Maschinen und aufwendiges Handling. Nachteil dieser Methode: Bei der

Qualitat missen Kompromisse eingegangen werden (z.B. durch Datenkompression).

Das Zweistreifenverfahren arbeitet mit getrennter Aufzeichnung von Bild und Ton.
Dieses Verfahren findet vor allem in der Werbung und im Spielfilm Anwendung.
Vorteil des Zweistreifenverfahrens: Optimale Qualitat der Einzelmedien, da keine
Komprimierung notwendig ist. Die Nachbearbeitung ist allerdings zeitaufwendiger

und damit auch teurer als beim Einstreifenverfahren. [SAE99]

2.2 SynchroneBild- und Tonaufzeichnung

Beim Zweistreifenverfahren muss man in der Post-Produktion Bild und Ton wieder
zueinander synchronisieren. Dazu wird am Bild-, sowie auch am Tonmaterial die so
genannte "Klappe" aufgezeichnet. Anhand der Position der Sticks, als auch Mithilfe
des akustischen Impulses, kann der Cutterassistent Bild und Ton wieder synchron

aneinander anlegen.

Man verwendet entweder eine klassische Filmklappe - eines der letzten Relikte aus
den Anfangen des Tonfilms - oder eine Timecode Klappe. Diese wird vom Timecode
des DAT Rekorders gespeist, der durch ein LCD Display auf der Klappe angezeigt
wird. Wird diese nun geschlagen, bleibt der Timecode kurz stehen, und kann in der
Post-Produktion leicht abgelesen werden. Grundvoraussetzungen flr dieses
Verfahren sind naturlich, dass sowohl die Aufnahme, als auch die Abspielgeréte

keinerlei Gleichlaufschwankungen unterliegen durfen. [SAE99]
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2. TECHNISCHE GRUNDLAGEN

2.3 Timecode

Findet vor allem bei Video mit mehreren Kameras und Aufzeichnungsgeraten im
Verbund seinen Einsatz aber auch im Filmbereich, vorwiegend bei aufwendigen,
grofRen Produktionen mit mehreren Kameras. Ein Taktgeber steuert einen

Timecodegenerator, bzw. wird der Timecode von z.B. einer MAZ (Magnetische

Bildaufzeichnung) generiert und als Master Timecode definiert.

Zusétzlich mussen alle Geréte synchron getaktet sein. Verwendet wird der SMPTE
Timecode (Society of Motion Pictures and Televison Engineers), da der VITC
(Video Timecode) nur von Videomaschinen gelesen werden kann. Die Wordclock
steuert die Abtastelektronik und den Bandlauf und gibt auch die Abtastfrequenz vor.
Es gibt unterschiedliche Timecodemodi. Die beiden wichtigsten sind der "Free Run",
bei dem der Timecode einmal gestartet wird und unabhangig vom Recorderzustand
der Maschine l4uft, und der "Record Run". Hier l&uft der Timecode nur weiter, wenn
auch die Maschine im Record Mode lauft. [SAE99]

24 Soundin Sync (SIS

Das SIS Verfahren wurde 1968 von der BBC entwickelt und ist seit 1980
europaischer Rundfunkstandard fir rundfunkinterne Ubertragungen. Bis zu diesem
Zeitpunkt konnten Bild und Ton nur getrennt tibertragen werden. Beim SIS
Verfahren wird direkt in das Fernsehsignal ein Fernsehbegleitton in digitaler Form
eingefugt. Damit sind keine Schwankungen zwischen Bild und Ton méglich und
absolute Synchronitét ist gewéahrleistet. Die Abtastung des Tonsignals erfolgt in
doppelter Zeilenfrequenz (2 x 15625 Hz = 31250 Hz).

Vor der Ausstrahlung missen SIS Signale aber unbedingt wieder entfernt werden,
weil sie die Synchronisationseinrichtungen von Konsumenten-Fernsehapparaten
beeinflussen konnen. Der Grund dafir: Die SIS Information liegt im

Zeilensynchronimpuls, am Anfang jeder Bildzeile. [SAE99]
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2.5 Lichttonverfahren

Bei der Lichttonaufzeichnung wird der Verlauf des Schallpegels auf einen
lichtempfindlichen Filmstreifen durch fotographische Aufzeichnung abgebildet.
Diese Spur befindet sich direkt auf dem Filmstreifen zwischen Bildrand und
Perforation. Bei der Wiedergabe - die natirlich in der gleichen Geschwindigkeit wie
die Aufnahme erfolgen muss - wird die Lichttonspur von einer konstanten
Lichtquelle durchleuchtet. Die sich durch die Lichttonspur ergebenden
Lichtschwankungen werden von einer Fotozelle empfangen und in elektrische

Stréme umgewandelt.

Durch leichte Kopierbarkeit und die Steigerung seiner Qualitat mit der technischen
Entwicklung des Kinos, wird der Lichtton heute noch grof3tenteils in unseren Kinos
verwendet. [SAE99]

Lichtton
Iii

Abbildung 1: Lichtton [1]

2.6 Magnetfilm

Auf die Filmrolle werden Magnetspuren aufgetragen, auf die dann der Ton

aufgespielt wird. Diese Bénder bezeichnet man als Magnetfilm.

Die bekanntesten Systeme sind:
e ) CinemaScope Verfahren: 4 Magnettonspuren auf einem 35mm Film fur die
Signale "Links", "Rechts"”, "Mitte" und Effektsignal.
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e ) TODD AO System: 6 Magnettonspuren auf einem 70mm Film (IMAX) fiir
die Signale "Links", "Halblinks", "Mitte", "Halbrechts", "Rechts" und
"Effektsignal”.

Der Nachteil des Magnetfilms liegt eindeutig im hohen Bandabrieb, zu seinen
Pluspunkten zéhlt die hervorragende Audioqualitét bei einwandfreiem Zustand des

Materials.

Auf der Filmkopie, die ins Kino kommt, liegt nun der normale, analoge Lichtton
zwischen Perforation und Bildinformation. Der digitale Lichtton, der bis zu 8 Kandle
(beim THX System) fasst, wird mittels 0 und 1 Informationen quer laufend zwischen

den Einzelbildern aufgezeichnet. [SAE99]

Magnettonspuren Analogtonspur
7 e .
-y -
2/
S
| Nt B
e o0 S
S 0
Abbildung 2: Magnetton [1] Abbildung 3: Digitalton [1]

2.7 Pilottonverfahren

Wird verwendet um Gleichlaufschwankungen, die bei der Arbeit mit analogen

Aufnahmegeréten auftreten kénnen, auszugleichen.

Die Filmkamera und das Tonbandgerat werden durch eine gemeinsame
Synchronisationsinformation, die Pilotfrequenz, gekoppelt. Die Pilotfrequenz wird
durch einen Wechselstromgenerator erzeugt und betrégt 50 Hz. Sie wird quer laufend

in der Mitte des Tonbandes aufgezeichnet, ohne die Qualitét der eigentlichen
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Tonaufnahme zu beeinflussen. Zur Kompensation beim Abspielen wird das
Pilotsignal im zweispurigen "Gegentaktverfahren™" aufgezeichnet. Dadurch heben
sich die Magnetfelder im Nutzsignal komplett auf. [SAE99]

2.8 Tonspeicherung auf der MAZ (M agnetische Bildaufzeichnung)

Wahrend das Bildsignal von einem rotierenden Kopf aufgezeichnet und ausgelesen
wird, geschieht dies beim analogen Audiosignal mittels der Ublichen, feststehenden
Tonkopfe. Digitale Aufnahmegeréte schreiben einen Datenstrom, der sowohl Bild-
als auch Toninformation beinhaltet. Je nach System sind unterschiedlich viele

Tonspuren in ebenfalls unterschiedlichem Frequenzgang vorhanden.

Verschiedene MAZ-Systeme

Man unterscheidet in der Breite des Bandes und in dessen Laufgeschwindigkeit, in
analoger FBAS-Form, "Composite”, "RBG" oder "Component” bzw. in analogen
oder digitalen Komponenten und zwischen Audio- und Cuespuren (Spuren auf MAZ

Band wo Markierungssignale (Cue-Marken) gesetzt werden kénnen).

Als gangiger Standard hat sich in den letzten Jahren die Ubertragung in seriell
digitaler Form etabliert. Die wohl meistverwendeten Systeme in Osterreich sind
Betacam, Betacam digital und M I1. Letzteres ist das Haussystem des ORF, weshalb
auch alle groieren Produktionsfirmen auf M Il arbeiten, oder zumindest eine

Kopiermdglichkeit auf dieses Format zur Verfugung haben.

Nachteil von M 11 ist die Instabilitat des Bandmaterials, wodurch es bei
Uberspielungen sehr haufig zu Drop-outs kommt. Als internationaler Standard haben
sich aber vor allem Betacam Systeme erwiesen. Sowohl die analoge als auch die
digitale Variante Uberzeugen in Bild- und Tonqualitat und bieten ein angenehmes

Handling und ein realistisches Preis- Leistungsverhéltnis.

Seit 1997 dréangen nun neue Digitalformate auf den Markt, die zum einen die Grenze
zwischen semiprofessionellen und professionellen Systemen etwas verschwimmen
lassen, zum anderen aber Profiqualitat zu einem extrem glinstigen Preis bieten (z.B.
DVC Pro). [SAE99]
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29 Bild- Tonversatz

Ganz gleich, welches Verfahren verwendet wird, der Ton auf einer Filmkopie

befindet sich nie an der gleichen Stelle, wo sich das dazugehorige Bild befindet.

Dies ist so, weil im Bildfenster der Filmstreifen sowohl bei der Aufnahme als auch
bei der Projektion nicht kontinuierlich (wie etwa ein Tonband) transportiert wird,
sondern ruckweise. Es wird jeweils ein neues Bild vor das Bild bzw.
Projektionsfenster gezogen, belichtet (projiziert) und dann das néchste Bild vor das

Bildfenster gezogen. Dies nennt man einen intermetierenden Transport.

Am Magnettonkopf oder Lichttonlesekopf muss jedoch der Ton ganz gleichmaRig
vorbeigefiihrt werden. Es muss also der am Bildfenster noch ruckende Transport in
einen kontinuierlichen verwandelt werden. Hierfir ist eine gewisse Zeit und Distanz
erforderlich. Bei 35 mm etwa sind dies genau 20 Filmbilder. Der Ton zu einem
bestimmten Bild befindet sich also 20 Felder davor (Bild-/Tonversatz). [1]

) — > Jd

Abbildung 4: Bild- Tonversatz[2]
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3 UBERBLICK UBER DIEAKTUELLE
ORIGINALTONAUFNAHMETECHNIK

3.1 Mikrofone

Mikrofone wandeln Schallschwingungen in elektrische Wechselspannungen um.
Dieser Prozess erfolgt in zwei Stufen: zunachst wird eine Membran als
Schallempféanger von den Schallwellen zu erzwungenen Schwingungen angeregt.
Diese mechanischen Schwingungen wandelt dann das an den Schallempfanger
gekoppelte Wandlersystem des Mikrofons in elektrische Schwingungen um. Das
Prinzip der Umwandlung von akustischen Schwingungen in mechanische ist das so
genannte Empféangerprinzip des Mikrofons, das Prinzip der anschlieRenden

Umwandlung in elektrische Schwingungen ist das Wandlerprinzip des Mikrofons.

Das Empféangerprinzip eines Mikrofons wird von der Konstruktion der
Mikrofonkapsel, der Art des Einbaus der Membran, und bei Doppelkammer-
mikrofonen auch vom elektrischen Zusammenwirken der beiden Membranen

bestimmt.

Das Empféangerprinzip bestimmt die Richtcharakteristik eines Mikrofons, das
Verhalten im Nahfeld einer Schallquelle bestimmt den Frequenzgang mit. Man
unterscheidet die Empfangerprinzipien und damit die Mikrofone nach der

SchallfeldgroRe, die die Membran antreibt.

Beim Druckempféanger wirkt der Schalldruck, es entsteht eine Kugelcharakteristik.
Beim Druckgradienten- bzw. Schnelleempfanger wirkt die Druckdifferenz vor bzw.
hinter der Membran, es entsteht Nierencharakteristik (Cardioid),
Achterrichtcharakteristik oder deren Zwischenformen (Superniere, Hyperniere,
Keule). [DIC97]
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Supemiere

Zwischenformen

Abbildung 5: Richtdiagramme von Mikrofonen (idealisierte Kurven) [14]

3.2 Mikrofonensatzvarianten

Durch unterschiedliche Richtcharakteristiken, aber auch durch unterschiedliche
bauliche und konstruktive Merkmale ergibt sich ein weites Feld von im
Originaltonbereich einsetzbaren Mikrofontypen. Im Folgenden werden verschiedene
Mikrofonhersteller erwahnt. Angesichts des vielfaltigen Angebots von Mikrofonen

und Herstellern erhebt dieser Uberblick jedoch keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.

Die Richtwirkung gerichteter Mikrofone ist nur fur Direktschall wirksam. AuBerhalb
des Hallradius, dem Abstand von der Schallquelle, fir den der Direkt- und der
Diffusschall-Anteil gleich grof3 sind, ist dies nicht mehr giltig. Demnach kann nur
im Freien oder in sehr hallarmen R&aumen ein Mikrofon aus gréRerer Entfernung

Storschall aus anderen Richtungen als die der Schallquelle ausblenden. [DIC97]
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In hallreichen Raumen kénnen nur Richtmikrofone mit Keulencharakteristik bis
zum zwei- bzw. dreifachen Wert des Hallradius noch Stérgerdusche ausblenden.
Die Ausblendung von Stérschall bzw. Nachhall ist umso besser, je néher sich das

Mikrofon an der Schallquelle (z.B. einem Schauspieler) befindet.

Das Verhéltnis von Direktschall zu Diffusschall ist bei der Mikrofonaufnahme
ein wichtiges Kriterium fir die Wahl der geeigneten Richtcharakteristik. Beli
Originaltonaufnahmen wéhrend eines Filmdrehs ist es immer oberste Prioritat,
madglichst viel Direktschall (meist Dialog) verglichen mit dem Diffusschall

aufzunehmen.

Der Mikrofonabstand ist bei Richtmikrofonen fur ein bestimmtes Verhaltnis von
Direkt- zu Diffusschall immer groRer als bei ungerichteten Mikrofonen. Ein weiteres
Kriterium fur die Mikrofonwahl ist das MaR der Ausblendung bzw. Ddmpfung von
Schallquellen, die seitlich oder hinter dem Mikrofon sind. Direktschall von solchen
Schallquellen wird gegentber dem Schall, der von vorne auf das Mikrofon trifft,

gedampft aufgenommen. [DIC97]

Kugel Niere Super- Hyper- Keule
niere niere

%) oD obbb
R | !

I | |
I I i

—— 1 — - |
—-— 1,7 - ] I
———— - 1.9 —_ - |
I — 2 i e - I
- 1.7 crene 33 S ——

Abbildung 6: Vergroi3erungsfaktoren ver schiedener Richtmikrofone bei gleichem Direktschall-
/Diffusschall-Verhaltniswie bei einem ungerichteten Mikrofon. [14]
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\

\
Acht Hyperniere

Kugel Q Niere Keule
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Vervielfachung
Schallquelle des Hallradius
(Kugelstrahler) / /

Abbildung 7: Gleiches Verhaltnisvon Direkt- zu Diffusschall bei unter schiedlichen
Mikrofonabstanden und Richtchar akteristiken, giiltig innerhalb desHallradius [14]

Ein weiteres Kriterium flr die Wahl der Mikrofone ist das Mal? der Ausblendung
bzw. Dd&mpfung von Schallquellen, die seitlich oder hinter dem Mikrofon sind.
Direktschall von seitlichen Schallquellen wird entsprechend gegentber dem Schall
von vorne gedampft aufgenommen. Die Niere hat demnach die beste Rickwaérts-
dampfung bei nicht allzu groRer Seitwartsdampfung. Die Acht bietet die beste
Seitwartsdampfung, ist jedoch nach hinten ebenso empfindlich wie nach vorne.
Super- und Hyperniere stellen als Zwischenform Kompromisse zwischen diesen
beiden Richtcharakteristiken dar. Die Superniere bietet eine recht gute Rickwarts-
dampfung mit geringer Seitwartsddmpfung, bei der Hyperniere ist dies umgekehrt.
[DIC97]

Die Richtcharakteristik wird durch drei Phdnomene beeinflusst, die Abweichungen
ihrer idealen Form herbeiftihren. Diese wirken sich nur im Bereich hoher Frequenzen
aus. Es handelt sich um die Abschattung von Schall, der riickwértig oder von der
Seite auf das Mikrofon trifft, um Interferenzerscheinungen fur schrag auf die
Membran treffenden Schall und um den Druckstau fur an der Membran reflektierte

Schallwellen.

Schall wird nur dann um ein Hindernis gebeugt, wenn die Schallwellenlédnge im
Verhaltnis zur HindernisgroRe groR ist. Ist daher die Wellenldnge eines auf der
Rickseite der Kapsel produzierten Schalls kleiner als der Durchmesser der

Mikrofonkapsel, so entsteht ein mit steigender Frequenz starker werdender
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Schallschatten vor der Membran. Dies flhrt mit steigender Frequenz zu einer
Ausrichtung der Richtcharakteristik. [DIC97]

3.3 Angemikrofone

Die bei Filmtonaufnahmen oftmals bendétigten Richtmikrofone sind spezielle
Bauformen der zuerst genannten Richtcharakteristiken. Die Keule z.B. ist eine
Spezialvariante der Niere oder Superniere. Vor der Membran ist ein Richtelement
in Form eines langlichen, seitlich geschlitzten oder gelochten, vorne offenen Rohrs

angebracht.

Die starke Richtwirkung kommt dadurch zustande, dass Schallanteile, die aus der
Richtung der Rohr-Achse kommen, sich im Rohr gleichphasig addieren, wahrend
andere Anteile, die aus seitlichen Richtungen kommen, definierte, vom Eingangs-
winkel abhdngige Phasendifferenzen erhalten, so dass sie sich teilweise oder ganz
durch Interferenz ausldschen. Die entstehende Richtcharakteristik und damit der
Bundelungsgrad sind abhéngig vom Verhéltnis der Lange des Richtelements zur
Wellenlénge des eintreffenden Schalls. Deshalb nimmt die Richtwirkung mit der
Frequenz zu. Bei tiefen Frequenzen entspricht die Richtcharakteristik solch eines

Rohr-Richtmikrofons der einer Niere oder einer Superniere.

Heutzutage werden tberwiegend mit Phantomspannung gespeiste Kondensator-
mikrofone als Angelmikrofone bei Dreharbeiten verwendet. Neben anderen
zusétzlichen Mikrofonen die am Set aufgestellt sind, sind Angelmikrofone die
wichtigsten fur die Originaltonaufnahme. Sie liefern mit Abstand den besten direkten
Ton, da mit der Angel immer der kiirzeste Abstand zur Schallquelle gehalten werden

kann, auch wenn die Schallquelle bewegt wird.

Zusétzlich bieten Ansteckmikrofone die Mobilitat und Né&he zur Schallquelle. Diese
sind aber nicht immer vorhanden bzw. einsetzbar, weil sie z.B. aufgrund der
Kameraeinstellung sonst sichtbar waren oder auf keinem Kostiim befestigt werden

kdnnen.
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Abbildung 8: Sennheiser MKH416 Richtmikrofon [4]

Das Wichtigste bei der Originaltonaufnahme ist die Aufnahme der bewegten
Schallquellen wie z.B. der Dialog der Schauspieler bzw. der Protagonisten im
Dokumentarfilm. Dies wird durch Angeln der Dialoge mit Hilfe der Tonangel
realisiert und bildet die Grundlage fiir einen guten Originalton. Die Aufnahme
der Dialoge hat absolute Prioritat, da diese in der Postproduktion nur schwer
rekonstruierbar sind bzw. es sehr schwierig ist diese mit denselben Emotionen

und Facetten im Nachhinein nochmals aufzunehmen.

Fraher war es tiblich zum Bild passend zu angeln. Das heif3t den Originalton dem
Bild anzupassen und den Raum mit all seinen natirlichen Reflexionen und
Nachhalleigenschaften zum Bild adaquat aufzunehmen. Dies hatte den Nachteil,
dass bei einer ,,totalen Einstellung®“ (Master Shot) viel mehr Hallanteile und
Reflexionen aufgenommen wurden als bei z.B. einer ,,Nahen* oder ,,Halb Nahen“,
da die Entfernung von der Schallquelle zum Mikrofon in diesem Fall oft sehr grof3
war. Im Gegensatz zu naheren Bildeinstellungen der Originalton dann allerdings viel

direkter aufgenommen wurde und somit kein einheitliches Gesamtbild entstand.

Heute versucht man generell den Hallanteil der Aufnahme so gering wie mdglich zu
halten, und bei extremen Distanzen zur Schallquelle eine geeignete Mischung des
Direktsignals und des Hallsignals zu erreichen um eine homogene Aufnahme zu
bekommen. Die Aufnahme wird konstant so nah wie méglich an der Schallquelle
ausgefuhrt. Erst in der Postproduktion wird entschieden, ob noch zusétzlich Raum

auf der Tonspur dazugemischt wird.
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Generell vermeidet man am Filmset den Einsatz von Mikrofonen mit
Kugelcharakteristik. Diese haben die Eigenschaft zu viel Storsignale zusammen
mit dem Nutzsignal aufzunehmen. In manchen Féllen kénnen Druckempfanger
(Kugelcharakteristik) jedoch bessere Ergebnisse liefern, da diese windun-

empfindlicher und robuster sind als andere Mikrofonbauarten.

Vor allem bei sehr windigen und stirmischen Verhaltnissen bei AuRenaufnahmen
kann der Einsatz von Angelmikrofonen mit Kugelcharakteristik die Situation retten,
wenn die Druckgradientenempfanger (Niere- und Supernieren Charakteristik) zu

empfindlich gegen Wind und Stérgeréusche sind.

Klassische Angelmikrofone sind jedoch die so genannten Richtrohre (Shotguns), die
in der Regel Druckgradientenempféanger sind und mit Hilfe eines zusatzlich

angebrachten Elements die Richtwirkung des Mikrofons erhdhen.

In der Praxis meist verwendete Richtrohre sind z.B. Sennheiser MKH416, Neumann
RSM 191 bzw. KMR82i und KMRS81..

Abbildung 9: Neumann KMR 82i Richtmikrofon [5]
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Abbildung 10: Neumann KMR 81 & 82 Richtmikrofone [5]

3.4 Festmikrofone

Es kann auch vorkommen, dass in Drehsituationen keine Angel- oder Ansteck-
mikrofone verwendet werden kdnnen oder diese nur begrenzt einsetzbar sind. Dies
kann z.B. aufgrund des Kameraausschnittes oder der raumlichen Bauweise auf dem
Filmset eintreten. In diesem Fall muss man mit Festmikrofonen arbeiten, die
entweder stattdessen oder zusatzlich zu den Standardmikrofonen aufgezeichnet
werden. Festmikrofone kdnnen auch dazu eingesetzt werden, den Hallraum eines
Drehortes einzufangen um diesen dann in der Postproduktion zusétzlich nutzen zu

kdnnen.

Festmikrofone werden auf Stativen angebracht, von der Decke abgehangt (bei
Innenaufnahmen) oder im Buhnenbild eingebaut. Fr Letzteres eignen sich vor allem
Kleinmembran-Systeme (z.B. von Neumann oder Schoeps), da diese wegen ihrer

geringen BaugroRe leicht in das Bihnenbild oder die Dekoration einzubauen und

Seite 28 von 100




3. UBERBLICK UBER DIE AKTUELLE
ORIGINALTONAUFNAHMETECHNIK

»unsichtbar® gemacht werden kénnen. Hier wiederum werden die Richt-

charakteristiken je nach Situation ausgewahlt und an die Szene angepasst.

Abbildung 11: Schogps CMC 5und CMC 6 Modularsystem [9]

3.5 Lavalier- oder Ansteckmikrofone

Ansteckmikrofone werden immer dann eingesetzt, wenn mittels Angel- oder
Festmikrofon zu wenig Direktschall aufgenommen werden kann bzw. wenn
Hintergrundgerdusche und andere Storgerdusche eine andere Mikrofonierung

unmaoglich machen.

Der Vorteil dieser sehr klein gebauten Mikrofone ist auf jeden Fall die Méglichkeit
diese leicht verstecken und direkt auf dem Objekt oder Schauspieler anbringen zu
kdnnen. Sie missen so angebracht werden, dass sie fir die Kamera nicht sichtbar
sind und durfen keine zusétzlichen Gerdusche vom Tréager des Mikrofons, z.B.

einem Schauspieler, aufnehmen wenn dieser sich bewegt.

Nachteile von kabellosen Mikrofonen sind die standig nétige Kontrolle des
Batteriestatus der Sendeeinheiten, da bei zu wenig Stromversorgung keine optimale
Signaliibertragung mehr moglich ist. AuBerdem muss eine storfreie Funkibertragung

gewahrleistet sein, da sonst Aussetzen oder Signaleinbriiche die Folge sind.
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Dartiiber hinaus kann es oft problematisch sein die Mikrofone so anzubringen, dass
sie im Bild nicht erkennbar sind. Ein weiterer Nachteil kann sein, dass bei alleiniger
Mikrofonierung mit Funkmikrofonen am Filmset bei Ausfall eines Funkmikrofons
kein anderes Mikrofon Ton aufnimmt und somit der ,, Take* oder gar eine gesamte
Szene wiederholt werden muss. Dies fiihrt im Endeffekt zu Verzdgerungen und

weiters zu erheblichen Mehrkosten fiir die gesamte Produktion.

In der Postproduktion kann der direkt aufgenommene Ton von Ansteckmikrofonen
auch erhebliche Schwierigkeiten bereiten, da der Ton oft bei Ubergéngen von einer
totalen Einstellung die mit Angelmikrofonen aufgenommen wurde zu einer
Halbnahen oder Nahen wechselt und dann mit dem Ton des Ansteckmikrofons
uberblendet werden muss. Hierbei kann es zu erheblichen Unterschieden im
Klangbild kommen. Einerseits durch die Klangfarbungen, andererseits durch den

Hallanteil und die aufgenommenen Reflexionen. [MAKO07]

Meist handelt es sich bei diesen Mikrofonen um Druckempfanger mit einem
Elektret-Kondensator, die aufgrund der sehr straff gespannten Membran im
Gegensatz zu Druckgradientenempfangern eher unempfindlich gegen Korperschall
sind. Oft ist jedoch aufgrund der speziell kleinen Bauart ein typischer Frequenzgang
bemerkbar. Bei hohen Frequenzen steigt das UbertragungsmaR von 8 dB bis zu 10
dB stark an, da die Mikrofone oft unter der Kleidung getragen werden und somit die

hohen Frequenzen gedampft werden.

AuRerdem strahlt der Mund des Sprechers oft nicht genau in die optimale
Einsprechrichtung des Mikrofons, sondern ein wenig dariber, so dass hohe
Frequenzen nicht direkt an das Mikrofon gelangen. Dartber hinaus zeigt sich bei
méannlichen Sprechern bei ca. 700 Hz, bei weiblichen Sprechern eine Verstarkung
bei ungefahr 800 Hz, die aufgrund der Resonanzen im Brustkorb entsteht. Einige
Lavalier-Mikrofone haben deswegen eine elektrische oder akustische Entzerrung
eingebaut, die diese naturliche Verstarkung ausgleichen. Derzeit haufig eingesetzte
Mikrofone sind etwa das Sennheiser MKE2, das Tram TR50, das Countryman B6
oder das Voice Technologies VT506. [DIC97]
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Abbildung 12: Sennheiser Lavalier-Mikrofon MKE-2 [4]

3.6 Stereofonie

Mit Hilfe der Stereotechnik gewinnt die Abbildung eines akustischen Geschehens
durch Lautsprecher an Durchsichtigkeit, Raumlichkeit und Klangflle gegeniber der
Abbildung mit Monotechnik. Mit Durchsichtigkeit wird die Moglichkeit, eine
Schallquelle zu lokalisieren und einzelne Schallquellen eines Klangkorpers getrennt
zu orten und zu verfolgen, bezeichnet. AulRerdem erweitert die Stereofonie die
Madglichkeiten, Bewegungsabldufe bei Fernsehtonaufnahmen, Horspielen und
Musikaufnahmen akustisch abzubilden und Schallquellen mit den Mitteln der
Tonregie in gewinschte Positionen zu bringen. Die Vermittlung der Raumillusion
wird entscheidend verbessert. [DIC97]

Stereofonie bedeutet wortlich ,,raumlicher Schall* und bezeichnet Ubertragungs-
verfahren, die durch Verwendung von zwei oder mehr Ubertragungskanalen die
rdumliche Dimension des Klangbildes tibertragen. Zur rdumlichen Dimension
gehoren die Positionen der Schallquellen im Raum. Hierzu gehort auch ihre Aus-
dehnung und Entfernung. Zur raumlichen Dimension eines Klangbildes gehort
auch die Richtungsverteilung der ersten Reflexionen und des Nachhalls. Ziel der
Stereofonie ist es, dem Horer die Illusion zu vermitteln, er befinde sich im
Aufnahmeraum. Das Verfahren baut auf der Zweiohrigkeit des Menschen auf, die

die radumliche Wahrnehmung von Schallquellen erst ermdglicht.
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Die Zweikanalstereofonie wird heute in zwei verschiedenen Verfahren angewendet,
die kopfbezogene und die raumbezogene Stereofonie, wobei das zuletzt genannte
Verfahren das allgemein verbreitete Ubertragungsverfahren ist und auf das hier

néher eingegangen wird. [DIC97]

Die Schallquellenlokalisierung erfolgt wie beim nattirlichen Héren aufgrund von
Intensitats- und/oder Laufzeitunterschieden zwischen den beiden Kandlen. Man kann
daher die Aufnahmeverfahren in drei Gruppen einteilen. Die Intensitatsstereofonie,
die Laufzeitstereofonie und die Gemischte- oder Aquivalenzstereofonie

(Kombination aus den ersten beiden).

Ob Intensitatsstereofonie, Laufzeitstereofonie oder eine Kombination beider
angewendet wird, bestimmt nur das angewandte Aufnahmeverfahren, nicht aber die
Abho6ranordnung. Die raumbezogene Stereofonie erzeugt durch eine geeignete
Lautsprecheranordnung ein bei Abhdrposition innerhalb der Stereoflache weitgehend
im Raum feststehendes, also auf den Raum bezogenes Klangbild. Nur innerhalb der

Stereo-Horflache wird das Klangbild optimal bertragen. [DIC97]

Stereofonie wird bei Fernseh- oder Spielfilmproduktionen meist fur Atmosphéren,
Geréusche und nur selten flr Dialoge eingesetzt. Gerdusche werden aufgrund der
Stereoaufnahme besser lokalisierbar und das Klangbild dementsprechend breiter als
bei Monoaufnahmen. Oft werden auch breitete Schallquellen, z.B. eine Menschen-
masse, Stereo aufgenommen, da der Gesamteindruck erheblich besser ist und

natirlicher wirkt.

Im Gegensatz dazu wird bei Dokumentarfilmproduktionen meist Stereo Originalton
aufgezeichnet, z.B. mit einem gerichteten MS-Stereosystem um bei bewegten
Bildern einen guten raumlichen und naturlichen Eindruck zu bekommen. Dies ist oft
mdoglich, da kein Protagonist im Bild ist, der seinen Text spricht bzw. Schauspieler

Dialoge fiihren. Sprecher werden in der Postproduktion separat dazu aufgenommen.
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3.6.1  Uberblick iber Stereofonien:
1) Intensitatsster eomikrofonie

Einzelmikrofonie
XY-Technik
MS-Technik

2) Laufzeitstereofonie
AB-Technik
3 Punkt-Technik

3) Gemischte Stereofonie
ORTF

0SS

Stereo 180-System

SASS

Soundfield

Im Folgenden werden die im Filmbereich bevorzugt eingesetzten Stereofonie-
techniken genauer erlautert. Da Dolby-Stereo im Enkodierungs- und anschlieRenden
Dekodierungsprozess aus weiten Stereopanoramen engere Winkel codiert, ist es sehr
wichtig, fur ein Stereopanorama in einer Kinowiedergabe mdglichst breite Stereo-

panoramen einzusetzen.
36.2 XY

Die XY-Stereofonie wird daher eher selten eingesetzt, da sie zwar ein weitestgehend
monokompatibles Signal liefert, aber eben kein breites Stereopanorama. Wird XY
eingesetzt, dann mit zwei baugleichen Mikrofonen (Nieren, Supernieren, Acht oder
sogar Keulen) auf einer Schiene im Abstand von ca. 30 cm der Kapseln zueinander
und winkelig auseinandergedreht. Dieses Verfahren arbeitet mit dem Effekt der
Intensitatsunterschiede zwischen den beiden Mikrofonkapseln. Der Offnungswinkel

der Kapseln zueinander bestimmt hierbei die Breite des Stereopanoramas, wobei auf
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der fiktiven Mittellinie zwischen den beiden Kapseln die Achse liegt, die auf das
Schallereignis gerichtet wird. [SAE99]

Fa |

Abbildung 13: XY Mikrofonanordnung auf Schiene[9]

363 AB

Fur wirklich breites Stereo von ,,statischer” Atmosphére bietet sich eine AB-
Mikrofonierung mit einem Mikrofonabstand von ca. 2 Metern an. Durch den grol3en
Mikrofonabstand ist ein breites Stereopanorama gesichert, wahrend man bei diesem
Abstand kaum mit Phasenproblemen zu tun hat. [LENO6]

Je groRer bei der AB-Technik die Basis gewéhlt wird, desto gréRer erscheint die
Schallquelle. Die Mikrofonbasis kann hierbei beliebig variiert werden, kann aber
auch zu Problemen flhren, die aufgrund der Laufzeitunterschiede auftreten. Bei zu
grof3er Basis kann bei der Abbildung des Stereobildes mit zwei Lautsprechern ein
»Mittenloch* entstehen. Demnach wird die Schallquelle zwar sehr breit aufge-
nommen, in der Mitte allerdings gibt es keine treue Wiedergabe des Signals, da die
Mikrofonaufnahmewinkel hier keine hundertprozentige Schallaufnahme mehr haben.
[SAE99]

Eine erweiterte Anordnung der AB-Technik ist die so genannte 3-Punkt Technik.
Hierbei wird ein drittes Mikrofon derselben Bauart und desselben Typs wie die zwei
anderen eingesetzt. Die Mikrofone werden auf einer Linie im selben Abstand
zueinander und alle im selben Abstand von der Schallquelle entfernt aufgestellt. Der
Abstand der dufReren Mikrofone zum Mittenmikrofon sollte ungefahr ein Drittel der

Schallquellenbreite betragen. AulRerdem sollten alle Mikrofone dieselbe Richt-
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charakteristik aufweisen und mit demselben Pegel aufgenommen werden, um den
Raumeindruck zu erhalten. Diese Anordnung wird vor allem bei sehr groRen bzw.

breiten Schallquellen angewendet, da kein Mittenloch entsteht. [SAE99]

Abbildung 14: AB Mikrofonanordnung auf Schiene[9]

364 MS

Oft eingesetzt wird hingegen die MS-Mikrofonierung. Diese besteht aus zwei
Mikrofonen: Kugel, Niere, Superniere, Acht oder Keule als Hauptsystem (M-
System, Mittensignal) und einer Acht als Seitensystem (S-System, Seitensignal), die
auf einer Mikrofonhalterung Gbereinander und um 90 Grad gegeneinander

verschoben angebracht werden.

Durch Summen- und Differenzbildung mit einer MS-Matrix (Links = M + S; Rechts
=M - S) wird aus dem MS-Signal ein XY- bzw. Links / Rechts-Signal gebildet.
Wird das MS-Signal unmatriziert (also in MS) stereo aufgezeichnet, hat man noch in
der Postproduktion Einfluss auf die Stereobreite der Aufnahme. Diese hangt vom
Pegelverhéltnis zwischen M- und S-Signal ab. Lasst man das S-Signal ganz weg,

erhalt man ein exaktes Mono-Signal der Mittenkapsel. [SAE99]

Dieses Verfahren, von Fernsehanstalten wegen seiner absoluten Monokompatibilitét
bevorzugt, bringt viele Vorteile am Filmset, sei es beim Spiel- oder dem
Dokumentarfilm. Aufgrund der getrennten Aufnahme von Mitten- und Seitensignal
kann der Tontechniker bzw. Soundeditor im Nachhinein entscheiden, ob nur das

Mittensignal verwendet wird, also Mono gefahren wird, oder ob zuséatzlich das

Seite 35 von 100




3. UBERBLICK UBER DIE AKTUELLE
ORIGINALTONAUFNAHMETECHNIK

Seitensignal dazugemischt werden soll um eine schmale bis sehr breite Stereobreite

Zu erzielen.

Die Abbildungsbreite ist also im Nachhinein variabel und fir den Techniker am Set
nicht viel mehr Aufwand als eine Angel- oder Festmikrofonierung mit einem
einzelnen Mikrofon. AulRerdem kommt dazu, dass fur den Kinosound die Stereo-
abbildung nicht zu hundert Prozent ,,sauber* sein muss. Es mussen lediglich die
Signale Links, Mitte und Rechts enthalten sein. MS-Mikrofonie ist z.B. bei bewegten
Signalquellen in einem Stereopanorama sehr gut brauchbar. Bei Mitbewegen der
Angel mit dem MS-System ergibt sich ein stabiles Mittensignal des fahrenden
Objektes bei gleichzeitig klarem Stereopanorama durch das Seitenmikrofon. Wiirde
man einen derartigen Schwenk mit einer XY-Mikrofonierung machen, pendelt das
fahrende Objekt zwischen Rechts und Links hin und her und fihrt zu einem diffusen
Stereoeindruck. [SAE99]

Eine weitere Mdglichkeit des Einsatzes von MS ergibt sich, wenn als Mitten-
mikrofon ein Richtrohr gewahlt wird. In diesem Fall kann man Dialoge oder
Geréusche mit dem Richtrohr angeln und zusétzlich das Seitensignal fur die
Stereobreite verwenden oder es gegebenenfalls ganz weglassen und nur das
Mittensignal verwenden. [MAKO07]

Abbildung 15: M S Mikrofonanordnung auf Schiene[9]
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Abbildung 16: MS System in Windkorb [9]

365 ORTF

Die ORTF-Technik gehdért zu den gemischten Stereofonieverfahren bei denen sich
das Stereobild sowohl aus Laufzeit- als auch aus Intensitatsunterschieden ergibt.
Diese Technik erhielt ihren Namen von der franzdsischen Rundfunkorganisation bei

der die Vorteile der AB- und der XY-Technik vereint werden.

Man positioniert zwei Nieren bzw. Hypernierenmikrofone in einem Abstand von
17,5cm (entspricht dem mittleren Ohrenabstand eines erwachsenen Menschen) mit
einem Versatzwinkel von zweimal 55° (SAE Skriptum). Naturlich kann die
Aufstellung der Mikrofone auch variiert werden: einerseits kann durch eine andere
Ausrichtung der Mikrofone die Pegeldifferenz vergrof3ert oder verkleinert werden,
andererseits kann die Laufzeitdifferenz durch eine groliere Basis erhoht werden. Fir
die Mikrofonaufstellung nach dem ORTF-Verfahren oder seinen Varianten gibt es

geeignete Halterungen fiir die Mikrofone. [DIC97]

Das ORTF-Verfahren ist bedingt monokompatibel, die auftretenden Ausléschungen
durch die Laufzeitdifferenzen treten immer in Verbindung mit Intensitatsunter-
schieden auf. Die Klangfarbungen bei der Monobildung halten sich dadurch im
Rahmen. [SAE99]

Seite 37 von 100




3. UBERBLICK UBER DIE AKTUELLE
ORIGINALTONAUFNAHMETECHNIK

Abbildung 17: ORTF Mikrofonanordnung auf Schiene [9]

17,5 cm _|

Abbildung 18: ORTF Mikrofonanordnung [14]

366 OSS

Steht fur ,,Optimales Stereo Signal“ und wurde vom schweizer Toningenieur Jirg
Jecklin entwickelt. Er geht davon aus, dass beim menschlichen Gehdor die Pegel-
unterschiede frequenzabhangig sind. Der Grund dafur liegt in der Abschattung des
Kopfs durch Beugung, Reflexion und Absorption des Schalls. Um den menschlichen
Kopf in der Technik zu simulieren, wird die ,,Jecklin-Scheibe* zwischen zwei
Mikrofonen angebracht. Sie ist 30x30cm grol? und besteht aus schallabsorbierendem
Material. Der Mikrofonabstand betragt wie bei der ORTF-Technik 17,5cm. Es
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werden jedoch Kugelmikrofone verwendet, um der Richtwirkung bei hohen

Frequenzen entgegenzuwirken. [SAE99]

Die Intensitatsunterschiede zwischen den beiden Mikrofonen betragen bei 500 Hz
etwa 5 dB, gehen bei 1 kHz aufgrund des ,,hellen Flecks* zuriick und steigen dann
allméhlich auf Werte um 12 dB an. Anders als bei dem verwandten ORTF-Verfahren

nimmt aber der Pegel der Schallquelle nicht zu, wenn sie zur Seite wandert. [DIC97]

30 em

| T T

175 ¢m

Abbildung 19: OSS Mikrofonanordnung mit Jeklin-Scheibe [14]

3.7 Surround Mikrofonierung

Dialoge, Gerdusche und teilweise auch Atmosphéren werden am Filmset hdufig
Mono aufgenommen. Atmospharen der verschiedenen Drehorte und Spezialeffekte
werden aufgrund der schwierigen Reproduzierbarkeit in der Postproduktion meist in
Stereo direkt am Set aufgenommen. Oft ist flir zusétzliche Tonaufnahmen aufgrund
des strengen Zeitplans beim Dreh keine zusatzliche Zeit, deswegen muss der Ton-
meister jede Gelegenheit nutzen, um zusatzliche Nur-Ton Aufnahmen, Gerdusche

vom Set und Atmosphéren aufzunehmen.

Wenn es technisch moglich ist, werden oft auch mit zusatzlichen Mikrofonsystemen
extra Atmospharen oder andere relevante Signale direkt wahrend dem Dreh

aufgenommen. Dies erspart dem Filmtonmeister nach einem zwolf oder vierzehn
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Stunden Tag hinterher die zusatzliche Arbeit und er muss sich nicht standig mit
anderen Crewmitgliedern und Schauspielern arrangieren, um seine Aufnahmen zu
machen. [MAKO07]

Surround Aufnahmen sind bei kleinen Produktionen bzw. Produktionen fur
Fernsehen oft nicht im Budget vorgesehen, da sie mit erheblichem Mehraufwand
verbunden sehr oft die finanziellen Mdglichkeiten sprengen. Im Kino jedoch hat sich
der 5.1 bzw. 6.1 Surround-Ton etabliert und ist bei groRen Produktionen nicht mehr
weg zu denken. [MAKO7]

Mehrkanalige Tonaufnahmen die im Kino oder DVD-Heimkino den ,,Surround-
Effekt* ergeben, werden oft erst in der Postproduktion als Surroundton gemischt.
Ausgehend von einem Stereosignal wird je nach Situation und Bildmaterial die
Surround Mischung angelegt. Effekte und Gerdusche aber auch Musik wird in den

Surround Kanal gelegt, um den Zuschauer zu ,,umhdillen®.

Wirkliche Surround-Mikrofonierung am Filmset wird in der Regel nur bei grof3en
Produktionen angewandt, da diese sehr kostenintensiv ist und ein Budget von kleinen

Produktionen auch einmal sprengen kann. [MENO7]

Im Dokumentarfilm hat die Surround-Mikrofonierung im Gegensatz zum Spielfilm
eine andere Bedeutung. Hier ist eine andere Ausgangssituation gegeben: Das
Einfangen des Schallereignisses in mdglichst authentischer und detailtreuer Form

untersttzt hierbei den dokumentarischen Charakter des Ereignisses.

Die verschiedenen Surround-Systeme sind aber langst nicht so etabliert wie die der
Stereomikrofonie. Im Originaltonaufnahmebereich wird deshalb sehr viel mit
Surround-Anwendungen experimentiert und gettftelt, dennoch gibt es einige
Verfahren die hier erwédhnt werden sollen, die haufig eingesetzt werden. Wichtig ist
bei allen Systemen, dass sie handlich und kompakt sind, da dies flir den Einsatz am

Set sehr wichtig ist.

AuRerdem soll das gesamte System leicht sein und von einer Person getragen werden

koénnen. Vor allem im Dokumentarfilm ist die Mobilitat und leichte Handhabung
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sowie das Gewicht ausschlaggebend fur die Wahl des Systems, da oft an schlecht
begehbaren Drehorten gedreht wird und das Equipment oft sehr lange getragen

werden muss.

3.71 Dopped MS, MS-ORTF System

Wo bisher eine MS-Stereomikrofonierung eingesetzt wurde, ist z.B. eine kompakte

doppel MS-Technik méglich, um Surroundaufnahmen direkt am Filmset zu machen.

Durch Erweiterung des klassischen MS-Stereo-Systems mittels eines zusétzlichen

Mikrofons erhélt man diese doppelte MS-Anordnung. Das Frontsystem mit Nieren-
oder Supernierenmikrofon fiir das Mittensignal und einer Acht fiir das Seitensignal
wird mit einer Niere- Super- oder Hyperniere erweitert und bildet mit der bestehen-

den Acht ein zweites Stereosystem zum Mittensignal um 180° Grad gedreht.

Den Centerkanal erh&lt man direkt tiber das Mittenmikrofon des nach vorne
gerichteten Systems. Die Matrizierung erfolgt hier nur mehr in der Postproduktion,
wobei fr eine 5.0 Surroundmischung nur drei Kanéle notwenig sind. Das komplette
System ist dulRerst kompakt und kann in einem Windkorb untergebracht und gegen
Wind geschitzt werden. Es ist sehr praktisch zum Angeln und bietet Moglichkeiten
das System mittels Nieren- Super- oder Hypernieren optimal an spezielle Aufnahme-

situationen anzupassen. [BIR02]

N5 -Stereopaar | ME-Stereapaar Il
{FRONT) {REAR) FRONT

rechis = finks rechis

Abbildung 20: Doppel M S Mikrofonanordnung von oben gesehen [9]

G0
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Eine weitere Option der Surroundmikrofonierung ist ein System zweier MS Systeme
die 180° Grad zueinander gedreht angeordnet werden und durch eine Jeklin-Scheibe
getrennt auf einer Halterung angebracht werden. Aufgrund der Jeklin-Scheibe
kommen keine Phasenverschiebungen und kein Schallschatten zwischen dem

vorderen und dem hinteren Mikrofonsystem zustande. [MAKO7]

Ein erweitertes MS-System mit Keule und Acht als Hauptsystem (L-M-R) und ein
ORTF-System mit Keulenmikrofonen fir den Surround-Kanal sind méglich und auf
jeden Fall ein klangtechnischer Fortschritt fir den Kino- oder Heimkinobereich. Die
technische Uberlegung hierbei ist die, dass Phasenunterschiede von Surround-
Decodern in den Rear- oder Surroundkanal gelegt werden. Durch zwei Keulen-

mikrofone ist dies gegeben.

Hé&ufig wird auch eine gerichtete MS- oder ORTF Anordnung gekoppelt mit einem
AB System im dokumentarischen Bereich eingesetzt. Ein koinzidentes Intensitéts-
system vorne l&sst sich gut an einer Angel befestigen, da es klein und kompakt ist.
Das hintere System, ein Laufzeitverfahren, muss allerdings mittels spezieller und
aufwendiger Konstruktion fur den dokumentarischen Einsatz angebracht werden,

wenn eine Person alles bedienen soll. [MENOQ7]

372 OCT

Die einfachste und kompakteste Surround-Mikrofonierung wird durch das OCT-
System (OCT = Optimized Cardioid Triangle nach Gunther Theile) realisiert. Die
bevorzugte Anordnung fir OCT geht von einer nach vorne weisenden Niere fir den

Center-Kanal aus.

Fur die vorderen L- und R-Kanéle werden zwei Supernieren an den beiden Enden
einer gedachten Geraden positioniert, die 8cm hinter dem Center-Mikrofon verlauft.
Der Abstand zwischen diesen beiden Mikrofonen betrégt 40 - 90cm - abhdngig vom

Aufnahmewinkel. Sie weisen exakt nach Links und Rechts.
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Abbildung 21: OCT Mikrofonanordnung auf Schienensystem [9]

Das Prinzip: Gute Trennung zwischen den Sektoren L/C und R/C. Schall, der z.B.
von der rechten Seite kommt, wird von der linken Superniere nur wenig
aufgenommen. Kommt der Schall exakt von rechts (Extremfall), so wird er vor allem
von der rechten Superniere Ubertragen und natirlich auch von der Niere, jedoch 6dB
schwacher und spater. Das Signal von der linken Superniere kommt noch spater an
und hat ca. 10dB weniger Pegel. AulRerdem Ubertragt die rickwértige Empfindlich-
keitskeule der Superniere gegenphasig. [BIR02]

Wegen dieser Punkte kommt es nicht zu einer irritierenden Phantomschallquelle
einer rechten Schallquelle im linken Wiedergabesektor. Man erhélt einen sauberen
Center-Kanal, weil frontaler Schall vor allem von der zentralen Niere aufgenommen
wird. Die seitlich gerichteten Supernieren nehmen ihn unter 90° auf und liefern daher

- bei gleicher Empfindlichkeit - ca. 10dB weniger Pegel.

Bei einer um 8cm nach vorne versetzten Niere ergeben sich - abhangig vom Abstand
zwischen den Supernieren - verschiedene Aufnahmewinkel. Der Abstand sollte im
Zweifelsfall eher groRer gewahlt werden, um eine zu mittige Abbildung zu
vermeiden. Insbesondere die seitliche Beschallung der Supernieren erfordert die
Verwendung von Kleinmembran-Mikrofonen, da nur bei ihnen der Frequenzgang

genugend unabhangig vom Einfallswinkel ist. [2]
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Die OCT-Anordnung kann auch erweitert werden, z.B. durch ein oder zwei
zusatzliche Kugelmikrofone auf dem Frontsystem, die flr verstarkten Tiefpass

zusatzlich aufgenommen werden kdénnen.

3.7.3 IRT-Kreuz

Das IRT-Kreuz besteht aus vier Nierenmikrofonkapseln, die in einem Abstand von
20-25cm voneinander im Winkel von 90° Grad auf einem Gestell angebracht
werden. Die Zuordnung der Kanéle ist Links, Rechts, Hinten Links und Hinten
Rechts. Es existiert kein eigener Centerkanal, dieser kann jedoch mit einem
zusatzlichen Mikrofon oder z.B. einem dreikanaligen OCT-Frontsystem (L-M-R)

aufgenommen und beigemischt werden. [BIR02]

FRONT

R
G )

| RS |
Abbildung 22: IRT-Kreuz mit 4 Nierenmikrofonen [9]

Im dokumentarischen Einsatz ist z.B. ein IRT-Kreuz auf der Kamera denkbar, das
mittels Angelmikrofon fur den Centerkanal aufgenommen wird. Das IRT-Kreuz
bietet eine sehr rdumliche und transparente Darstellung der Umgebung. Einziges
Problem ist allerdings, dass aufgrund der relativ grofen Ausdehnung der Mikrofon-
anordnung nicht alle Mikrofone in einem einzigen Windkorb vor Wind

und Umwelteinfliissen geschitzt werden kénnen.

Das IRT-Kreuz gibt es in abgewandelter Form auch fur Supernieren, wobei der
Abstand zwischen den Mikrofonen hier nur 14 cm betragt und das Kreuz somit

deutlich kleiner ist. [2]
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374 INAS

Die INA-Anordnung (= Ideale Nieren Anordnung nach Hermann/Henkels) platziert
5 Nierenmikrofone in bestimmten Winkeln zueinander. Basierend auf den Williams
Lokalisationskurven liegen die Mikrofone in Winkeln zueinander, so dass sich die

Aufnahmebereiche der nebeneinander liegenden Mikrofone leicht tberlappen.

Die Firmen SPL (Sound Performance Labs) und Mikrofonhersteller Dirk Brauner
haben in Zusammenarbeit das System ,,Atmos 5.1* entwickelt. Es besteht aus einem
speziellen Mikrofongestell mit funf Armen, Mikrofonhalterungen und einem
Mischer mit hochwertigen Vorverstarkern. Mit Hilfe des Mischers kann der
Techniker sowohl die Panoramisierung der einzelnen Mikrofone als auch die

Aufteilung des LFE-Kanals der einzelnen Kanéle verstellen.

GroRter Vorteil des Systems ist die Aufnahme der 5 getrennten Kanéle auf zwei
Spuren. Dies wird mittels zwei-Kanal-Downmix erreich und ermdglicht eine
Surroundaufnahme auf zwei Spuren. Der Kopfhorerausgang kann wahlweise L/R,
SL/SR oder Mono abgehdrt werden. Das System erfordert die Anordnung nach dem
INA Prinzip, weshalb es nur bedingt anpassungsfahig ist, da die Mikrofonabstande
fix sind und wie beim OCT-System die Mikrofone einen relativ groRen Abstand

zueinander haben. [7]

Abbildung 23: INA 5 Mikrofonanordnung [7]
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3.75 Soundfield

Die Soundfield-Mikrofonierung basiert auf der Verwendung eines einzelnen
Mikrofons. Dieses wurde speziell von der Firma Soundfield fiir Mehrkanalauf-
nahmen entwickelt und besteht aus vier Membranen, die in Form eines Tetraeders,
der auf der Spitze steht, angeordnet sind. Das Rohsignal dieser Spezialkapsel, das
sogenannte A-Format wird durch einen speziellen Prozessor in vier neue Signale W,
X, Y und Z matriziert, wobei das W-Signal Kugelcharakteristik, alle weiteren einer
Achtercharakteristk entsprechen. Die vier neuen Signale werden als B-Format
bezeichnet. Das X-Signal kann dabei als Seitenkomponente (L, R), das Y-Signal als
Tiefenkomponente (Front Surround) und das Z-Signal als Hohenkomponente
angesehen werden. Das W-Signal entspricht einem im Zentrum platzierten

Kugelmikrofon.

Mit dem B-Format-Signal kann durch geeignete Decodierung jedes beliebige
Surround-Format gewonnen werden. Dies kann wéhrend oder nach der Aufnahme im
Studio passieren, so dass es sich empfiehlt das B-Format aufzunehmen. Die Vorteile
des Soundfield-Systems liegen eindeutig in der Kompatibilitat, da fast jedes
beliebige Format decodiert werden kann. In den Nachbearbeitungsmdglichkeiten und

dem kompakten Aufbau von nur einem Mikrofon. [BIR02]

Abbildung 24: Soundfield Mikrofon [10]
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Abbildung 25: 4 Membranensystem des Soundfield-Mikrofons [10]

3.8 Mischpulte

Generell unterscheidet man im Filmbereich zwischen zwei Gruppen von
Mischpulten: portable Mischer fur den ,,Schultereinsatz” sowie Rackmixer, die
stationdr am Filmset aufgestellt werden. Es ist immer ratsam ein Mischpult fir die
Verstarkung und Bearbeitung der Mikrofonsignale zu verwenden, sofern dies
moglich ist. Obwohl heute viele Rekorder VVorverstarker, Limiter, Levelmeter und
Filter eingebaut haben, ist deren Qualitat nicht immer gegeben und ein Mischpult auf
keinen Fall ein Fehler. Auf einem fixen Location-Mischpult hat der Originalton-
meister viele Routing-Mdglichkeiten, parametrische Filter pro Kanalzug,
zuschaltbare Phantomspeisung und oft sogar noch weitere Features zur
Signalbearbeitung. Bei Dreharbeiten, sowohl im Spiel- als auch im Dokumentarfilm
hat der Tonmeister stets mit den verschiedensten Signalen zu arbeiten, was den

Einsatz von vielseitig einsetzbaren Mischpulten beflrwortet.

3.8.1 Portable Mischer

Vor allem bei ,,Ein-Mann-Teams" im Dokumentar und EB Bereich (EB =
elektronische Berichterstattung) sind portable Mischer im Einsatz. Hier gilt es, so
viel Technik wie mdglich, so klein und leicht wie méglich dabei zu haben und dabei

noch mdglichst mobil zu sein. Auch im Spielfilm gibt es jedoch h&ufig Situationen in
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denen mdglichst kleines, mobiles Tonequipment eingesetzt werden muss: z.B. enge,

verwinkelte Gange oder Aul’enaufnahmen im Wald etc.

Portable Mischer haben alle notwendigen Anschliisse und Ein- bzw. Ausgange um
mind. 2 und bis zu 8 Kanale verarbeiten zu kdnnen. Die géngigsten Hersteller sind
Sound Devices, SQN oder Shure. Ein wichtiger Faktor fur den Einsatz von portablen
Mischern ist deren Stromversorgung. Meist mit Akkus ausgestattet, mussen sowohl
Ersatzakkus als auch Ladestationen immer Vorort sein, um bei Ausfall eines Akkus

nicht die ganze Produktion zum Stehen zu bringen.

Abbildung 26: SQN-5S, 5 Kanal Mischer [11]

3.8.2 Rackmischer/L ocation Mischer

Rackmischpulte sind meist Gerate mit 19* Zoll Standardeinbaumal und sind
stationar aufzustellen bzw. auf mobilen Wagen oder Gefahrten auch teilweise am
Filmset bewegbar. Sie sind im Vergleich zu portablen Mischern wesentlich groRier,
besitzen allerdings wesentlich mehr Funktionen. Meist werden diese fix installierten
Systeme bei aufwendigen Spielfilmaufnahmen und in Studios verwendet. Ein groRRer
Unterschied zu portablen Mischern ist, dass Desk- oder Rackmischer meist Fader fur
alle verwendbaren Kanéle besitzen und pro Kanalzug die Moglichkeit der Filterung

bzw. Bearbeitung des Signals besteht.
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Abbildung 27: Location Mischer AD-147 von Audio Development [15]

3.9 Aufzeichnungssysteme

Die Aufzeichnungssysteme sind in zwei Gruppen zu unterteilen:

Analoge- und Digitale Aufzeichnungssysteme.

3.9.1 Analoge Aufzeichnungssysteme

Obwohl die digitale Technik auch in der Filmbranche schon l&ngst Einzug gehalten
hat, sind analoge Geréte noch durchaus haufig anzutreffen. Viele Tonleute am
Filmset bevorzugen nach wie vor z.B. die NAGRA fiur Aufnahmen. Vor den ersten
digitalen Geréten waren die von der schweizer Firma Nagra Kudelski am meisten

verwendeten Geréte am Filmset.

Die ersten Modelle wurden schon Anfang der 60er Jahre gebaut und sind bis heute
noch im Einsatz. Einerseits weil sie robust und Reparatur unanfallig sind,
andererseits, weil man den Vorteil der analogen Bandsattigung und der Band-
kompression ausnutzen kann. Der zusatzlich eingebaute Limiter ist ein Feature dass
zum analog, satten Sound der NAGRA beitrégt. Dieser regelt nicht fix bei einem
eingestellten Grenzlevel, sondern geht je nach Intensitat des eingehenden Signals
mit, was dem Dynamikverlauf des aufgenommenen Signals in einer komprimierten

Form entspricht.
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Die NAGRA 1V-S (Stereo) wird seit 1970 gebaut und ist ein portabler analoger
Stereo Rekorder, der auf ¥4 Zoll Tonband (6,35mm) im L&ngsspurverfahren
aufzeichnet. Dabei werden jeweils 2mm breite Spuren fir die zwei Audiokandale
verwendet. Das Gerat gibt es in 2 Versionen. Auf der Centerspur wird je nach

Ausstattung ein Pilotton oder Timecode aufgezeichnet.

Zudem gibt es die Moglichkeit die Bandgeschwindigkeit in drei Stufen zu regeln.
Hierbei gilt: je schneller das Band l&uft, desto besser der Signal-Rauschabstand und
desto besser die Aufnahmequalitét. Je langsamer die Bandgeschwindigkeit, desto
mehr Material kann aufgenommen werden. Es gibt eine groRRe Palette an analogen
NAGRA Geréten und seit den 90er Jahren auch digitale NAGRA Bandmaschinen,
z.B. NAGRA D2 oder NAGRA D5.

Abbildung 29: digitale NAGRA-5 [§]
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Vorteile analoger Systeme sind, wie oben genannt, die nattirliche Komprimierung
des Signals aufgrund der Bandsattigung und bessere Dynamik die dadurch gegenuber
digitalen Systemen erreichbar ist. Vor allem mit Einsatz von Dolby-Rauschunter-

driickungsverfahren kann hierbei eine sehr grol3e Dynamik erreicht werden.

Die Nachteile der analogen Technik sind Bandrauschen, teilweise Gleichlauf-
schwankungen aufgrund des Bandtransportes im Gerét und das teilweise

Ubersprechen einer Spur auf benachbarte Spuren. [SAE99]
3.9.2 Digitale Aufzeichnungssysteme

In digitalen Aufnahmesystemen wird das analoge Signal zunéchst in ein digitales
Signal umgewandelt (A/D Wandlung), digital aufgenommen (auf einer HD, Band,
Flash-Speicherkarte,...) und beim Abspielen erneut in ein analoges Signal gewandelt

(D/A Wandlung) um es wieder hérbar zu machen.

Bei der digitalen Tonspeicherung gibt es viele Moglichkeiten der Aufzeichnung.
Generell mussen bei jeder Art der Aufzeichnung eines PCM-Signals Steuerdaten fur

das entsprechende Verfahren dem Datenstrom hinzugefuigt werden.

Eine Variante ist, den Datenstrom im Schrégspurverfahren auf Magnetband
aufzuzeichnen wie z.B. beim DAT (Digital Audio Tape). DAT war lange Zeit neben
den analogen NAGRA Maschinen und bis zum Erscheinen der ersten portablen
Harddisk-Rekorder die einzige professionelle, portable und digitale Aufzeichnungs-

maoglichkeit fir Originalton.

Abbildung 30: portabler DAT Rekorder [2]
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AuBerdem existiert die digitale Aufzeichnung auf Film, CD (Compact Disc), MD
(Mini Disc), Speicherkarte und Festplatte. Der digitale Lichtton, der auf Film
aufgezeichnet wird, findet nur auf der fertigen Filmkopie seine Anwendung. Die CD
wird als letztendliches Speichermedium von Audiodaten verwendet, allerdings nicht
zu Aufnahmezwecken selbst. Mini Disc und Speicherkarten arbeiten bei der
Aufzeichnung immer mit Datenkompressionsverfahren, weshalb sie als Aufnahme-

systeme fur Originalton aus Sicht der Qualitatssicherung nicht in Frage kommen.

Obwohl das DAT-System schon seit Anfang der 80er Jahre auf dem Markt ist,
arbeiten viele Settonmeister nach wie vor auf analogen Systemen. Grund ist
einerseits, dass DAT Kassetten sehr empfindlich sind und andererseits oft Drop-Outs
Fehler auftreten, was eine Aufnahme oft unbrauchbar machen kann. DAT wird
allerdings vor allem bei kleinen Produktionen eingesetzt, da es wesentlich giinstiger

und viel mobiler ist als vergleichbare analoge Systeme.

Die Aufzeichnung auf Festplatten hat sich mittlerweile als Nachfolger des DAT-
Systems etabliert und viele Hersteller bieten Nachfolgegerate mit der Méglichkeit
der Harddiskaufzeichnung an. Der groRe Vorteil der Harddiskaufzeichnung besteht
in der Betriebssicherheit, der problemlosen Mehrspuraufnahme und der Qualitat des

aufgenommenen Audiosignals.

Abbildung 31: portabler Fostex FR-2 Flashkarten-Rekorder [12]
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AuRerdem verwenden viele Techniker am Filmset heutzutage PCs oder Laptops, die
mit einem entsprechenden Interface gekoppelt ein relativ kleines, aber qualitativ
hochwertiges Setup ergeben. [MAKO07]

Abbildung 32: Mabiles 8 Kanal RME Audiointerface [16]

3.9.3 Portable Harddiskrekorder

Im Gegensatz zu Harddiskrekordern flir den Studiobetrieb sind portable Gerate
weitaus kleiner, robuster und weniger empfindlich. Auch im Vergleich zu ihren
Vorgangern der NAGRA und DAT Generation sind diese speziell fur AuRenauf-
nahmen konzipiert und konstruiert. Grundlegend bestehen HD-Rekorder aus einer
analogen Eingangssektion, einem digitalen Mischer, einer CPU (Cenral Processing
Unit), einer Festplatte als Speichermedium und mindestens einer Mdglichkeit des
Anschlusses von externen Geraten fir Backups. Festplatten sind sehr gut geschiitzt
im Gerat eingebaut. Verwendet werden zum Grol3teil 2,5“ Zoll-Laptop Festplatten.
Zum Transfer ins Kopierwerk dienen DVD-RAM, MOD-Disks u.a.

Immer mehr DVD-RAM Aufnahmesysteme kommen in den letzten Jahren auf den
Markt. Dies sind auch portable Mehrspurrekorder, die anstatt einer Festplatte direkt
auf DVD-RAM aufzeichnen. Diese sind jedoch anfélliger und etwas empfindlicher,
da das Speichermedium immer — wie bei DAT Geraten — in das Laufwerk eingeflhrt
werden muss. Der Verlust eines Datentragers kann hier leichter eintreten als bei
Harddiskrekordern, weshalb unbedingt Backups von jeder voll bespielten DVD-
RAM gemacht werden sollten. Verlust oder Schaden des Datentragers konnen der

gesamten Produktion erheblichern Schaden bringen.
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Abbildung 33: digitaler HD-Rekorder 744T von Sound Devices[12]

3.9.4  Stereoaufzeichnung - Mehrkanalaufzeichnung

Zunachst wurde Originalton Mono aufgenommen. Die Entwicklung der Technik
erlaubte erst sehr spat eine Sterecaufnahme, z.B. mit einer NAGRA IV-S.

DAT verwendet genauso zwei Spuren flr die Aufnahme zweier unabhangiger
Audiokanéle. Die Aufnahme von zwei getrennten Kanélen auf einem Medium ist
heutzutage Minimum, wenn nicht gar bei den meisten Produktionen, auch im Low-
Budget Bereich, fast schon zu wenig. Mit Etablierung und stdndigen Weiterent-
wicklung der Harddiskrekorder bietet sich nun die Mdoglichkeit der Mehrspur-
aufnahme an, ohne dass man zwei oder mehr Geréte fur die Aufnahme kaskadiert.
Harddiskrekorder bieten daruber hinaus die Aufzeichnung mit hoheren Sampling-
frequenzen an, z.B. 96 kHz oder 192 kHz, die bei DAT oder &lteren Systemen bei 48
kHz aufhorte. Im Filmbereich ist eine h6here Samplingfrequenz als 48 kHz
allerdings nicht so wichtig wie die Bitauflosung des Signals. Neue HD Systeme
arbeiten mittlerweile alle mit einer Bit Rate von 24 bit, wodurch sich

Dynamikumfang und Headroom der Aufnahme wesentlich verbessern lassen.

Die Mdglichkeit der Mehrspuraufzeichnung bringt sowohl im Spiel- als auch im
Dokumentarfilmbereich wesentliche Veranderungen und Vorteile mit sich. Alle am
Set vorhandenen Signalquellen wie Angelmikrofone, Ansteckmikrofone,
Festmikrofone usw. kénnen problemlos gleichzeitig und separat aufgenommen
werden. Das getrennte Aufnehmen der einzelnen Kandle bringt den Vorteil, dass

kein Phasing zwischen den verschiedenen Mikrofonen auftritt, dass die Signale
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sofort einzeln abhorbar sind und in der Postproduktion schnell weiterverarbeitet
werden konnen. Die naheliegendste Anwendung ist aber die

Mehrkanalmikrofonierung, die als Ausgangspunkt fir Surround Produktionen dient.

3.10 Sonstige Technik

3.10.1 Angelgeréate (Booms)

Mikrofonangeln (Engl. Fishpole oder Boom) sind speziell fir audiovisuelle
Aufnahmen entwickelte tragbare Mikrofonstative die in der L&nge verstellbar sind.
Einzelne Segmente des Gerates sind ausziehbar und arretierbar. Am Ende der
Tonangel ist eine Schraube fir Mikrofonhalterungen angebracht, wie sie auf
Mikrofonstandern zu finden ist. Je nach Einsatz des Mikrofonsystems kann die
Mikrofonhalterung getauscht werden. Bei besseren Modellen ist diese auch
zusétzlich dreh- und schwenkbar. Am anderen Ende, dem Greifende, befindet sich
ein Gummistoppel, der dazu dient, die Angel weich zu lagern, falls der Boom-
Operator die Angel darauf abst(tzt und so keine Erschitterungen auf die Angel
ubertragen werden. Bei besseren Modellen I&sst sich die Mikrofonverkabelung in
dem Angelstativ flhren, was den Vorteil bringt, dass es nicht aulRen gefuihrt werden
muss und gegen die Angel schlagt. Moderne Angeln werden aus Fiberglas oder

Karbon gefertigt, was sie widerstandsfahig aber dennoch leicht macht. [SAE99]

Abbildung 34: Kohlefaser Mikrofonangel von Ambient
ausziehbar, arretierbar [17]
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Abbildung 35: Kohlefaser Mikrofonangel von Ambient,
ausziehbar, arretierbar mit innen verlegtem Mikrofonkabel [17]

3.10.2 Mikrofonhalterungen / Windschutzkérbe

Die Mikrofonangel bzw. das Mikrofonsystem werden wahrend der Arbeit am Set
standig &uRerlichen Einfliissen ausgesetzt, die das endgultige Signal und somit den
aufgenommenen Ton negativ beeinflussen. Wind, Bewegung, aber auch Griffge-
rausche des Boom-Operators an der Mikrofonangel tragen dazu bei das Signal zu
storen. Bei AulRenaufnahmen kommen Feuchtigkeit oder Hitze dazu denen das
Material ausgesetzt ist. Um diesen Einflissen entgegenzuwirken, gibt es spezielle
Mikrofonhalterungen- und Windschutzkonstruktionen, die je nach eingesetztem

System passend sind und auf der Angel montiert werden kénnen.

Mikrofone werden zunéchst auf einer schwingenden Konstruktion (Shock Mount)
aufgehéngt, um tieffrequente Gerdusche, z.B. Griffgerdusche oder Trittschall, zu
eliminieren. Das Mikrofon wird an Gummiringen in einer Halterung eingespannt.
Das Mikrofonkabel muss dabei zugentlastet angebracht werden, da sich tieffrequente
Storsignale sonst tiber das Mikrofonkabel Ubertragen wiirden und die gesamte

Aufhdngung nutzlos ware.

Abbildung 36: Mikrofonhalterung, Lores* von Rycote [6]

Zusétzlich kann man den so genannten ,,Floater” zwischen Mikrofonhalterung und
Mikrofonangel schrauben, der zusatzlich Sto3- und Griffgerdausche auf mechanische

Weise eliminiert.
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Abbildung 37: “Floater” von der Firma Ambient [17]

Fur Innenaufnahmen reicht zum Schutz vor Wind der bei Bewegungen entsteht ein
»Sofite” aus Schaumstoff, der direkt tiber das Mikrofon gezogen wird. Ein Wind-
schutzkorb ist in diesem Fall nicht sinnvoll. Dieser ware schwerer und ist vor allem
in kleinen Raumen oft zu grof3 und das Mikrofon unter Umstanden aufgrund der
GroRe des Windschutzkorbes nur schlecht zu platzieren. Bei AuRenaufnahmen wird
grundsatzlich immer ein Windschutzkorb verwendet, oft auch in Kombination mit

einem zusatzlichen Felliberzug, auch ,,Katze* oder ,,Windjammer“ genannt.

Abbildung 38: Windschutzkorb und ,,Katze" (kleines Bild) von Rycote [6]

Windjammer gibt es mit verschieden langen Haarl&ngen fiir unterschiedliche
Windstarken. Sie schitzen das Mikrofon bzw. die Mikrofone auch bei Regen.

AuRerdem gibt es so genannte ,,Softies”, Felluberziige mit einem Gummiab-
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schlussband, die einfach tiber Mikrofone gestilpt werden kénnen. Sie kommen vor
allem bei Camcordermikrofonen und Richtrohren zum Einsatz. ,,Sofies* gibt es auch
in kleiner Ausflihrung. Sie bieten sich bei der Verwendung von Lavalier-Mikrofonen
an. Diese sind jedoch fiir den Einsatz oberhalb der Kleidung gedacht und finden ihr

Einsatzgebiete eher im EB- und Dokumentarfilmbereich.

Abbildung 39: Windschutzkorb fir MS Mikrofonanordnung von Schoeps[9]
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4 O-TON IN DEN VERSCHIEDENEN
PRODUKTIONSSCHRITTEN

Die in diesem Kapitel geschilderten Produktionsschritte und Situationen sind sowohl
auf den Spiel- als auch den Dokumentarfilm anwendbar. Abschnitte, die speziell fir
den Spiel- oder Dokumentarfilm gelten, sind extra angefuhrt. In der Regel kdnnen sie

aber genauso fiir den jeweils anderen Bereich adaptiert und angewendet werden.

4.1 Pre-Produktion

411 Planung, Vorbereitung

Guter Originalton beginnt damit, dass man das Resultat schon in gewisser Weise
voraussehend plant. Die Kommunikation des Produktionsleiters oder Regisseurs mit
dem gesamten Ton-Department und speziell mit dem Set-Tonmeister ist Grundlage

fur eine gute Produktion. [3]

Probeaufnahmen vor der Produktion sind, sofern es die Zeit zuldsst, ein wichtiger
Schritt um etwaige Probleme schon im Vorfeld zu erkennen. Die Aufnahmen sollten
wenn moglich gleich am jeweiligen Drehort gemacht werden, da hierbei gleich
Hochspannungsleitungen, Liftungen oder andere Signal storende Quellen ausfindig
gemacht werden kdnnen. AuRerdem kann man aufgrund der Probeaufnahmen schon
ungefahr abschatzen bzw. ausprobieren, wie das Material nach der Postproduktion

klingen kann. [3]

Die Drehortbegehung ist die wichtigste Vorbereitung des Ton-Departments. Mit ihr
steht und fallt eine gute O-Ton Aufnahme. In der Realitat ist oft wenig Zeit fir
ausfihrliche Begehungen oder es ist nicht moglich bestimmte Drehorte im Vorfeld
zu besichtigen. Deshalb werden bei Begehungen oft nur generell die Umstande eines
Gelandes erfasst, die genau Positionierung aber letztendlich erst beim Dreh selbst
gemacht. [MAKO07]
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Offensichtliche Storeinfliisse wie StraBenlédrm, Baustellen, Verkehr etc. konnen bei
einer Begehung allerdings schon erkannt werden und mit in die Planung einflieRen.
Vor allem sind auch Storfaktoren zu beachten, die nicht unbedingt regelméafig
auftauchen bzw. vielleicht beim Dreh vorhanden sein konnen wie z.B. Flugzeuge,
Schulkinder im Schulhof nebenan usw. Sind derartige Locations fir den Film
allerdings essentiell wichtig und der Dreh dort unumganglich, muss sich der Set-

Tonmeister darauf einstellen kénnen und die bestmdgliche Losung finden. [3]

Einige offensichtliche Storgerduschquellen wie Klimaanlagen, Gerate wie Eiskésten,
Computer aller Art, Fernseher sollten zumindest fir die Zeit des Drehs ausschaltbar
sein. Aullerdem sollten Geschéftszeiten und spezielle Feiertagséffnungszeiten von
angrenzenden Geschaften, Lokalen und Restaurants herausgefunden werden, damit
das Ton-Department die Mikrofonierung planen und mitunter auch speziell

positionieren kann, um Storfaktoren praventiv auszuschalten. [3]

Zur Planung eines Drehs gehort genauso die Absprache mit dem Department das fur
die Set-Dekoration zustandig ist. Es muss herausgefunden werden, ob Maschinen
jeglicher Art eingesetzt werden die Storgerdusche erzeugen, ob zusatzlich
Dekoration von Wanden oder Decke abgehéngt wird, um dort nicht zuvor ein
Mikrofon auf-zubauen welches danach von der Dekoration verhdngt wird.
Andererseits kann Dekoration auch helfen unangenehme Echos in Rdumen zu
vermindern, z.B. durch Vorhénge oder Teppiche die zusatzlich angebracht werden.
Vorrangig sollte dies in R&umen passieren wo viel Dialog stattfindet, um die

Sprachverstandlichkeit zu erhéhen und den Originalton damit zu verbessern. [3]
4.1.2  Auswahl des Equipments

Mit der Auswahl des richtigen Audioequipments flr eine angehende Produktion legt
der Tonmeister den Grundstein fir einen guten Ablauf der Produktion und die
Qualitat des Endproduktes selbst. Dabei ist einerseits Erfahrung von Vorteil und
andererseits der neueste Stand der Technik, der oftmals Vieles im Alltag eines
Technikers erleichtert. Das Equipment muss an das Budget und die Anforderungen

angepasst sein und sollte naturlich die bestmdgliche Qualitat gewahrleisten.

Seite 60 von 100




4. O-TON IN DEN VERSCHIEDENEN PRODUKTIONSSCHRITTEN

Generell hat jeder Tonmeister seine gewissen Gerate und Mikrofone sowie
zusatzliches Equipment, das er gewohnlich verwendet, jedoch muss flr jedes Filmset
das vorhandene Setup speziell erweitert werden. Hierbei spielen die GroRe des
Equipments und das vorhandene Budget fur die das Tondepartment eine Rolle bei
der Auswahl und Anschaffung von addquaten Geraten die fiir eine Produktion

entweder gekauft oder meist auch nur ausgeliehen werden.
4.1.3 Mikrofonauswahl

Die Mikrofonauswahl sollte generell schon in der Pre-Produktion getroffen werden.
Zumindest sollte der Tonmeister grob wissen, welche Mikrofone er bei den
einzelnen Drehphasen einsetzen will. Hierzu ist es wichtig, die Einstellung der zu
drehenden Szene zu kennen und den Bildausschnitt mit dem Kameramann zu
besprechen. Danach wéhlt man dann die Richtcharakteristik der Mikrofone und die
Art der Mikrofonierung. Es spielen der Einsatzzweck, die Type und die Kosten der

Mikrofone eine wichtige Rolle bei der Auswahl.

4.2 Produktion
421  Set-Ton/ Productionsound

Das Tonteam beim Dreh besteht idealer Weise aus mindestens drei Leuten
(Tonmeister, Angler, Assistent) und nimmt beim Drehen O-Ton auf. Nach gemachter
Pre-Produktion und Absprache mit Regisseur und Post-Produktion-Sounddesigner
welche Malinahmen am Set fur den Ton getroffen werden missen, wird dies

bestmoglich umgesetzt. In der Regel sieht es jedoch oft anders aus.

Ublich ist eher, dass das Team beim Dreh sich besonders auf die Sprache der
Hauptdarsteller konzentriert und diese Aufnahmen dann ins Kopierwerk schickt.
Sehr oft haben Set-Tonleute keinen Kontakt zu den Leuten im Postproduktionsteam,

was allzu oft zu groRen Problemen und gegenseitigem Missmut fiihren kann.

Die gewissenhafte Mitschrift eines Protokolls (Skript) ist fir das O-Ton Team sehr
wichtig, da daraus hervorgeht welche Aufnahmen genommen werden, wo diese zu

finden sind und wo gute und schlechte Aufnahmen waren bzw. Alternative ,, Takes*
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fur die Postproduktion sind. Je genauer dieses Protokoll gefiihrt wird, desto weniger

Probleme treten beim Transfer- und Editing-Prozess auf. [LENOG]
4.2.2  Tonbesprechung

Die Tonbesprechung findet oft erst nach Abschluss des Drehs, manchmal sogar erst
nach dem Abschluss des O-Ton-Editings statt. Es gilt in diesem Stadium zusammen
mit dem Editor zu prufen, wo Atmosphéren und Gerdusche zusétzlich angelegt
werden mussen. Der Editor hat in der Regel schon einen Rohschnitt aus dem O-Ton
Material gemacht, um dann den Film Szene fiir Szene besprechen und durchsehen zu
kdnnen. Zusammen gehen Editor und Sounddesigner (manchmal auch Regisseur)
Szene fir Szene durch und uberlegen, welche Atmospharen noch angelegt gehtren

und welchen Charakter der Film im Endeffekt ausstrahlen soll.

Uberall wo schon Musik (oft nur Beispielmusik oder Temptracks) angelegt ist, wird
meist schnell Ubersprungen, da bei vorherrschender Musik sehr oft keine bzw. nur
sehr geringe Atmosphéren vorhanden sind. Diese Szenen unterliegen einer weniger
genauen Tongestaltung als musikfreie Stellen, jedoch mussen Sounddesigner diese
Szenen genauso mit Effekten bestiicken wie Stellen ohne Musik. Der Aufwand ist

hierbei daher nicht geringer und ebenso wichtig fiir eine Produktion.

Nach der Tonbesprechung beginnt das eigentliche O-Ton-Editing. Bei grof3en
Projekten wird dieser Arbeitsschritt auf mehrere Editoren aufgeteilt, bei kleinen
Produktionen macht dies normalerweise eine Person. Eine Person ist mit dem Schnitt
des O-Tons beschéftigt, der Sounddesigner legt Effekte und Atmosphéaren an und
sein Assistent ist fur die Foley-Gerdusche zustdndig. [LENOG]

4.2.3  Sprachaufnahmen
Interviews und Reportagen

Eine vorwiegend im Dokumentarfilm und im Bereich der elektronischen Bericht-
erstattung auftretende Situation ist das Interview. In der Regel sind in Interview-

situationen zwei Akteure anzutreffen, der Interviewer und der Interviewte. Die
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Situation kann auf den ersten Blick simpel aussehen, jedoch auch einige unerwartete

Probleme bereiten.

Primar ist bei Interviews immer der Drehort und dessen direkte Umgebung zu
beachten: Findet das Interview auf freien Flachen, in zugebautem Gebiet, im Freien
oder in einem geschlossenen Raum statt. Danach sind die Personen einzubeziehen,
die an dem Interview teilnehmen. Sind diese Dinge geklart, gilt es das richtige

Equipment daflr vorzubereiten und es an die jeweilige Situation anzupassen.

Das Interview-Mikrofon wird zundchst nach seiner Richtcharakteristik ausgewahlt:
Die Kugelcharakteristik eignet sich, wenn zugleich mit einem Interview oder einer
Reportage die akustische Atmosphére Ubertragen werden soll. Sofern es sich um
Druckempfanger handelt, sind Kugelrichtmikrofone weniger wind- und hand-
empfindlich als Richtmikrofone. Die Niere eignet sich fiir Aufnahmesituationen, in
denen Nebengerdusche ausgeblendet werden und nur der Reporter und der Befragte
aufgenommen werden sollen. Die umliegenden Storgerdusche entscheiden Gber die

Mikrofonhaltung bzw. -fihrung.

Eine Acht-Charakteristik des Mikrofons blendet Storgerdusche eben so gut wie die
Niere aus. Sie kann deshalb bei zwei Gesprachspartnern gut eingesetzt werden, muss

allerdings fast in Mundhohe gehalten werden.

Grundsatzlich ist ein Wind- und Poppschutz zu empfehlen. Bei Mikrofonabstanden
unter 30 cm sollte bei der Verwendung von Richtmikrofonen ein Nahbesprechungs-
mikrofon verwendet werden. Dieser Mikrofontyp verfélscht aber die akustische
Atmosphére. Bei sehr geringem Besprechungsabstand wird die Mikrofonmembran
maglichst nicht frontal angesprochen, sondern zur Vermeidung von Ubersteuern
schrég. Da Richtmikrofone ziemlich empfindlich gegen Korperschall sind, missen
Reibgerausche am Mikrofon und am Mikrofonkabel unbedingt vermieden werden.
Dafir ist es nutzlich, das Kabel mit einer Schlaufe durch die Hand zu ziehen um

Zugentlastung des Kabels zu erreichen. [DIC97]

O-Ton-Sprache
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Wie bereits zu Beginn erwahnt, ist das oberste Gebot fur einen ,,guten* O-Ton die
nebengerduschefreie Prasenz der wichtigen Tonereignisse am Set. Aufgrund des
»Stimmen-Zentralismus® im Film ist das in erster Linie die Sprache der Haupt-
darsteller der jeweiligen Szene. Je direkter und lauter diese im Vergleich zu
Nebengerduschen aufgenommen wird, desto eher kann sie spater im Endmix
verwendet werden. Idealerweise brauchte man eine Tonstudio Akustik und nahe
Mikrofone, was am Filmset so gut wie nie vorkommt und daher die Bedingungen am
Set oft mit eingebunden werden mussen. Andererseits ist dies oft sogar erwiinscht, da
die originalen Tonereignisse authentischer und im spateren Sound Design wichtig

sind.

Als Regel zum Tonangeln gilt zunéchst einmal immer so nah wie méglich zu angeln.
Tonangler alter Schule angeln immer ,,auf Kante“, heil3t — das Mikrofon ist gerade
aullerhalb des Bildausschnitts. Ein geubter Angler (Boom-Operator) kann schon
aufgrund der Kameraposition und des gewéhlten Objektivs in etwa einschétzen, wie
der Bildausschnitt ist, und weil3 daher wie weit er mit dem Mikrofon an den oder die

Sprecher herangehen kann.

Da ,,normale” Bildausschnitte eher selten viel Raum oberhalb der Kdpfe im Bild
lassen, aber durchaus Brust- oder den gesamten Oberkdrper bis hin zum gesamten
Korper zeigen, empfiehlt es sich fast immer von oben zu angeln, da man vom oberen
Bildrand immer n&her zum Mund des Schauspielers herankommt als von unten.
Bietet es sich allerdings an von unten oder seitlich zu angeln, weil der Bildausschnitt
dies zulasst, so sollte man dies unbedingt tun. Das kann den Vorteil bringen, dass
man weniger Korper- und mehr Schrittgerdusche aufnimmt, allerdings sollte man auf
wichtige Korpergerdusche des Oberkorpers sowie auf Raumreflexionen achten, da
diese vor allem in sehr hohen Raumen eine Rolle spielen kdnnen. Aber auch hier
gehen die Meinungen der Tonleute auseinander. Wahrend der eine auf seine Technik
schwort tut es ein anderer mit der seinen. Alle haben ihre verschiedenen
Erfahrungswerte und letztendlich sind alle Mdglichkeiten unter gestalterischen

Gesichtspunkten auszuwéhlen und einzusetzen.
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Dialog O-Ton wird in der Regel mono aufgezeichnet. Oft kommt es aber zu der
Situation, dass Dialoge mit zwei oder mehreren Sprechern stattfinden. Hier muss
man entscheiden, ob man mit einer Angel schwenkt oder mit zwei Angeln arbeitet
und sich abspricht, wer wen zu welchem Zeitpunkt aufnimmt. Arbeitet man mit zwei
Angeln ist zu beachten, dass diese mit baugleichen Mikrofonen auf getrennte mono
Spuren aufgenommen werden, damit man den jeweiligen Sprecher auch getrennt
aufnimmt. Ein Grund flr zwei Angeln kann auch die Lange eines Take sein, der z.B.
4-5 min dauert, wobei der zweite Angler den ersten nach 2 min abl6st und dieser
wiederum nach 2 min vom ersten abgeldst wird, da es unméglich ist eine Angel Gber
so lange Zeit Giber dem Kopf zu halten. [LENO6]

424 Praxissituationen

Die folgenden geschilderten Praxissituationen sind fiktive Situationen, die in
ahnlicher Form in der Realitat vorkommen. Die zuvor erwéhnten technischen und
kinstlerischen Aspekte der Klanggestaltung werden hier anhand von konkreten

Situationen dargestellt und angewandt.

Die Losungsansatze erheben jedoch keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, da es fur
jede Situation mehrere Losungsansatze und Umsetzungsmaglichkeiten gibt. Es ist
letztendlich jedem Techniker selbst Giberlassen wie und womit er zu einem Ergebnis

kommit.

Praxissituation 1)

Ein Interview soll in einem Einkaufszentrum gedreht werden. Es ist Samstag zu
Mittag und das Kaufhaus ist mit vielen Leuten gefllt. Es ist Hintergrundmusik zu

horen, die aus den fix eingebauten Lautsprechern des Kaufhauses erklingt.

Das Interview soll in der Eingangshalle gedreht werden, die grof3rdumig ist und von
vielen Leuten die ein und aus gehen durchschritten wird. Der Interviewer befragt

Besucher des Kaufhauses nach ihren Einkaufsgewohnheiten.

L dsungsansatz Praxissituation 1:
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Da im Kaufhaus eine sehr gerduschvolle Kulisse herrscht empfiehlt es sich mit einem
Handmikrofon zu arbeiten, um so nahe wie mdglich an die Schallquelle (Interviewer,
Interviewte) heranzukommen und den Nutzsignalpegel bestmdglich aufzunehmen.
Eine Vorteilhafte Charakteristik des Handmikrofons ware in diesem Fall eine Niere,
bzw. bei sehr lauten Umgebungsgerduschen eine Superniere, um seitlich eintreffende
Storsignale auszublenden. Der Interviewer sollte das Mikrofon von seinem Mund

zum Mund des Befragten richten um dessen Stimme direkt aufzunehmen.

Erforderliches Audio Equipment:

- (Kleinmembran-) Kondensatormikrofon (Niere, Superniere)

- “Softie*” bzw. ,,Katze* gegen Windgeréusche

- mindestens 2 Mikrofonkabel (Symmetrisch) und ein Reservekabel
- portabler Mischer (z.B. SQN, Shure,...) und Akkus

- Audioverkabelung zur Kamera (Ton direkt aufgezeichnet)

- Kopfhorer (z.B. Sennheiser HD-25)

bei geriuscharmer Umgebung bei gerfiuschvaller Umgebung bei sehr gerliuschveller Umgebung

Abbildung 40: Mikrofonhaltung bei Interviews und Reportagen [14]

Stérungen bei Sprachaufnahmen

Bei normaler Sprechweise herrscht in einer Entfernung von etwa 60 cm vom
Sprecher ein Schalldruckpegel von rund 60 dB, der sich bei Anndherung auf etwa 30
cm um rund 4 dB auf 64 dB erhéht. Wird laut gesprochen, erhéht sich der Pegel um

jeweils etwa 6 dB. Damit ergibt sich in einem Studio, das den Normen eines
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akustisch optimalen Arbeitsplatzes gerecht wird, ein Stérpegelabstand zu dem
allgemeinen Studio- und Mikrofongerdusch von rund 50 dB. Dabei bestimmt das

Eigenrauschen des Mikrofons vor allem den erreichbaren Geréuschpegelabstand.

Da das Studio- und Mikrofongerausch bei Sprachaufnahmen iber dem Bandgerdusch
liegt, mussen kiirzere Pausen bei Sprachaufnahmen aus einer Aufnahme der
"Studioatmosphére” bestehen. Es empfiehlt sich deshalb, zu einer Sprachaufnahme
stets noch einige Meter "Atmosphare™ als Mischung aus Studio-, Mikrofon- und

Bandgeréduschen fir eventuell einzufiigende Pausen aufzunehmen.

Bei relativ geringem Mikrofonabstand — unter 30 bis 50 cm — ruft der Nahbe-
sprechungseffekt durch eine hérbare Anhebung der tiefen Frequenzen ein
unnatdrliches Drohnen hervor. Fur diesen Fall stehen Mikrofone mit einschaltbarer
Bassabsenkung zur Verfligung bzw. Mikrofone mit einer festen Bassabsenkung, sog.
Solistenmikrofone. [DIC97]

Bei der vielfach vor allem im Studio tblichen Entfernung von etwa 60 cm spielt der
Effekt keine nennenswerte Rolle. Stérender sind bei geringerem Mikrofonabstand
Poppeffekte durch die Explosivlaute des Sprechers. Ein Windschutz schafft hier
Abbhilfe. Stérende Klangfarbungen entstehen, wenn das Mikrofon zugleich mit dem

Direktschall Reflexionen vom Sprechertisch oder Manuskript aufnimmt.

Je nach Anordnung lassen sich solche Reflexionen jedoch vermeiden.
Klangfarbungen machen sich vor allem dann stérend bemerkbar, wenn die durch
Reflexion entstehende Kammfilterkurve sich durch Bewegungen des Sprechers
verschiebt. Im Gegensatz zu Horspielstudios bendtigen reine Sprecherstudios keine
MindestgroRe. Durch Festlegung des Sprecherplatzes und des Mikrofonstandortes

kann die raumakustische Gestaltung alle akustischen Anforderungen erfllen.

Die Nachhallzeit betragt im Allgemeinen etwa 0,2 bis 0,3 s. Erste Reflexionen

werden dabei so weit wie mdglich unterdrickt. [DICO7]
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ungiinstige Klangfirbungen keine Klangfirbungen, keine Klangfirbungen
Gefahr der Mikrofonverdeckung

Abbildung 41: Vermeidung von Klangfarbungen bel Sprecheraufnahmen [14]

Praxissituation 2)

Die Szene spielt auf einer Einkaufsstrasse. Zwei Hauptakteure gehen die StralRe
entlang und fuhren einen Dialog. Die Strasse ist belebt, Leute gehen einkaufen,
sitzen in Cafes. Es sind viele Umgebungsgerdusche und laute Atmosphare

rundherum.
L dsungsansatz Praxissituation 2:

Der Tonmeister/Tonassistent sollte, an die jeweilige Einstellung und Szene
angepasst, mit seinem Equipment mobil sein und auch im stande sein, die
Mikrofontypen rasch zu wechseln, falls die Nebengeréusche rundherum sich von

Einstellung zu Einstellung stark andern.

Es empfiehlt sich mit einem tragbaren DAT-Recorder, einer tragbaren ¥4 Zoll
Bandmaschine oder einem HD- oder Flashkarten Rekorder zu arbeiten. Im Falle
eines DAT Rekorders oder einer Bandmaschine ist aullerdem ein portables
Tonmischpult erforderlich, das in einer Tragtasche umgehangt werden kann.
AuBerdem ist eine Tonangel notwendig, um mobil zu sein, der Kamera nachgehen

zu konnen und trotzdem nicht im Bild zu stehen.

Je nach Einstellung des Kameramannes werden die Mikrophone ausgewéhit. Bei
einer totalen Kameraeinstellung wird ein Richtmikrofon notwendig, um weit genug
weg stehen zu kdnnen und trotzdem den Ton so gut wie mdglich einfangen zu

kdnnen.
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In der Halbtotalen kann man auf ein Kleinmembranmikrofon mit Nieren- bzw.
Hypernierencharakteristik wechseln, da man n&her angeln, Stérgerdusche besser

ausblenden kann und trotzdem nicht Gefahr lauft im Bild zu stehen.

Geangelt wird in der Regel von oben, auch wenn man immer wieder Tonangler sieht
die von unten angeln weil die Angel so angenehmer zu halten ist. Aber alleine die
Logik verbietet es schon von unten zu angeln, da sich bei fast allen Einstellungs-
grofien das Bild nach unten hin 6ffnet. Bei Naher, Halbnaher oder Amerikanischer
bleibt der ,,Headroom* tiber dem Kopf klein, der Tonassistent kann also bei diesen
Einstellungen, wenn er von oben angelt, relativ nah zum Mund kommen. Angelt man
in diesen Féllen von unten, so wird der Abstand immer grél3er und der Ton immer

indirekter.

Die Tonangel sollte auRerdem immer waagrecht gehalten werden, da sonst der
Bildausschnitt unnétig begrenzt wird, weil die Tonangel diagonal durchs Bild
verlauft. Die Verwendung von Windschutz (Windjammer) an der Mikrofonangel ist
generell immer zu empfehlen, denn Windgerdusche entstehen wenn das Mikrofon

geschwenkt wird, auch wenn kein Wind geht.

Eine andere Mdglichkeit der Mikrofonierung der Darsteller wére in diesem Fall die
Mikrofonierung mit Ansteckmikrofonen, auch Mikroports genannt. Diese kénnen
direkt am Schauspieler angebracht werden, sollten allerdings nicht sichtbar sein. Fiir
die Tonaufnahme ist diese Position optimal, da das Mikrofon immer direkt in Nahe
des Mundes und somit immer im Aktionsradius der Schallguelle ist. Nachteil von
Ansteckmikrofonen ist einerseits die klangliche Komponente, da diese Mikrofone oft

nicht sehr "schon™ klingen.

Andererseits mussen die Empfangergeréte, die die Schauspieler bei sich am Kérper
tragen, immer mit genligend Batterien ausgestattet sein, damit ein reibungsloses
Arbeiten damit moglich ist.

Das bedeutet fur das Ton Department immer, bei der Arbeit mit Funkmikrofonen
auch die Akkuladestationen mitzunehmen, mit Strom zu versorgen und immer voll

aufgeladene Akkus in Bereitschaft zu haben falls diese schnell gebraucht werden.
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Wichtig in dieser Situation sind auBerdem geniigend Ton- und Stromkabel, um die
Distanzen mit den Tonkabeln zuriicklegen zu kdnnen. Genug Kopfhorer und Kopf-
horerverlangerungen und falls nétig ein Stromaggregat, falls keine Steckdosen
vorhanden sind. Es gibt z.B. auch die Mdglichkeit ein kleines Stromspeisegerét an
die Autobatterie zu hangen, und so fur kiirzere AufRendrehs Strom zur Verfugung zu

haben.

Erforderliches Audio Equipment:

- mehrere (Kleinmembran-)Kondensatormikrofone (Niere, Hyperniere), Richtrohr
- Windschutzkorb und ,,Katze*

- Mikrofonangel und Mikrofonhalterung

- portabler HD oder Flashkarten Rekorder und zusatzliche Speichermdglichkeiten
- ausreichend Audioverkabelung (symmetrisch) und Kopfhorerverlangerungen

- mind. 2 Kopfhorer (z.B. Sennheiser HD-25)

optionales Equipment:
- Ansteckmikrofone inklusive Sender und Empfangseinheit
- bei Verwendung von DAT oder NAGRA: portabler Mischer (z.B. SQN, Shure,...)

- Akkus inkl. Ladestationen fir alle mobilen Gerate sowie Mikrofonsender
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Praxissituation 3)

Diese Aufnahmesituation bezieht sich auf die, in der Praxissituation 2 geschilderte
Situation in der Einkaufsstrale. Bei der Aufnahme der Atmosphéren und Geréuschen
am Set empfiehlt sich eine Stereomikrofonie. Die Art der Stereomikrofonie ist
hierbei von der Basisbreite der Schallquelle abhéngig. In diesem speziellen Fall aber

zu vernachlassigen, da es keine punktférmige bzw. eine sehr breite Schallquelle ist.
L 6sungsansatz Praxissituation 3:

Es kann hierbei mit einem fixen Mikrophonstativ gearbeitet werden oder auch mit
der Tonangel, welches auf das einzufangende Schallereignis zu richten ist. Im Fall
einer Einkaufsstral3e ist es ratsam, den Autoldrm getrennt von den anderen
Geréuschen wie z.B. Schritte, Reden, Musik, etc. aufzunehmen, da dieser, im

Gegensatz zu anderen Umgebungsgerauschen, sehr dominant ist.

Die Stereomikrofonie ergibt sich aus der GroR3e der Schallquelle und sollte auch
mobil sein, um bei bewegten Einstellungen mit Schwenk oder Kamerafahrten die

Atmosphéren Bildgetreu abbilden zu kdnnen.

Hierbei bieten sich die Techniken ORTF, XY oder MS an, da bei diesen Methoden
die Mikrofone auf einer Schiene oder Spezialhalterung angebracht werden kdnnen

und somit nur eine Angel bzw. ein Stativ notwendig ist um Aufnahmen zu machen.

Heutzutage werden viele Atmosphéren schon in Surround aufgenommen. Dafr ist
allerdings eine Surround-Mikrofonierung notwendig, die erstens sehr viel Geld
kostet und zweitens relativ schwer zu tragen bzw. zu installieren ist. AulRerdem
benodtigt man einen adédquaten Mischer und einen Mehrspur-Recorder der die z.B. 6
Kanéle bei 5.1 Surround aufnehmen kann. Fir AuBendrehs ist diese
Aufnahmetechnik wahrscheinlich in den meisten Féllen nicht praktisch. Anders bei
Innendrehs, wo das Equipment nicht dauernd hin und her bewegt werden muss. Die
Ergebnisse von Surroundaufnahmen sind naturlich wesentlich spektakulérer als
Stereo Aufnahmen, sind aber nicht so leicht zu realisieren und mussen auch in der

Postproduktion verarbeitet werden konnen. [LENOG6]
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Atmosphéren kénnen aber auch mono aufgezeichnet werden. Da vor allem bei wenig
vorhandenem Equipment oft auch nur wenig Spuren zu Verfugung stehen, helfen
sich Techniker oft mit Mono-Atmosphéren. Ein Kanal ist fiir die Mikrofonangel, der
zweite fur die Atmospharen vorgesehen. So kommt man mit zwei Kanélen oft sehr
gut aus. Entschliel3t man sich die Atmosphéren extra aufzunehmen, bietet sich auf
alle Félle eine MS-Mikrofonierung an. Man hat auch nur zwei Spuren belegt und
kann mit dem MS-System auf der Angel Dialog aufnehmen und die Atmosphéren
anschlielRend in Stereo bzw. diese in der Stereobreite im Nachhinein noch beein-
flussen. [MAKO7]

Erforderliches Audio Equipment:

- mehrere (Kleinmembran-) Kondensatormikrofone (Niere, Hyperniere)

- Windschutzkdrbe und ,,Katzen* fir alle gleichzeitig eingesetzten Mikrofone

- Mikrofonangel und Mikrofonhalterung

- portabler HD oder Flashkarten Rekorder und zusatzliche Speichermdglichkeiten
- ausreichend Audioverkabelung (symmetrisch) und Kopfhdrerverlangerungen

- mind. 2 Kopfhorer (z.B. Sennheiser HD-25)

optionales Equipment:
- Ansteckmikrofone inklusive Sender und Empfangseinheit
- bei Verwendung von DAT oder NAGRA: portabler Mischer (z.B. SQN, Shure,...)

- Akkus inkl. Ladestationen fir alle mobilen Geréate sowie Mikrofonsender
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4.3 Post-Produktion (Nachbear beitung)

Die Nachbearbeitung erfasst alle technischen Bereiche, die mit dem Film zu tun
haben. Bild- und Arbeits-Ton werden aus einzelnen Teilen (Takes) zusammen
geschnitten. Im Normalfall ist fiir die Tonnachbearbeitung schon das fertige

Bildmaterial vorhanden.

Die technische Bearbeitung des Originaltons hangt sehr von der Qualitét des aufge-
nommenen Materials ab. Sehr rauschendes Material muss von Rauschen befreit,
Pegeldifferenzen miissen ausgeglichen werden und dhnliches. Trotzdem gibt es

Arbeitsschritte und Bearbeitungsschritte die gemacht werden missen.

Die Nachbearbeitung des Originalmaterials beginnt zunachst mit dem Zusammen-
schneiden der richtigen, markierten Takes zu einem Ganzen. Jede Spur wird
anschlieBend zunachst gefiltert um stérende Resonanzen und Trittschall bzw.
tieffrequente Gerdusche zu eliminieren, danach entweder mittels Gate ,,bereinigt*

und anschlieend komprimiert.

431 Materialtransfer

Die aufgenommenen Audiodaten kommen in ein spezielles Transferstudio, um dort
die Daten zu sichern. Der Tonassistent am Set hat die guten Tonaufnahmen beim
Dreh zu kennzeichnen und im Skript zu vermerken, damit das Transferstudio genau
diese Daten fur das O-Ton-Editing tiberspielt und eine Sicherheitskopie davon
angelegt wird. Eine Kopie des Skripts erhélt die Regieassistenz und eine weitere das
Produktionsbdiro. Eine Kopie behélt das Ton-Department fir sich. AuRerdem ist es

oft Ublich, dass das Tonteam auch die Kopien der Bander erhélt.

Das Transferstudio kopiert die ausgewahlten Takes auf das gewtinschte Medium und
erstellt ein Transferprotokoll in dem wichtige Daten zur Aufnahme enthalten sind.
Das Transferprotokoll wird an das Postproduktionsstudio und ebenfalls an

Produktionsbiro und Regieassistenz weitergeleitet. Ein Transferstudio kann nahezu
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alle gewiinschten Formate anfertigen und muss daher wissen, welche Formate in der

Postproduktion verwendet werden. [LENO6]
4.3.2 O-Ton Schnitt

Die auf dem Set aufgenommenen O-Ton-Bé&nder werden in einer Aufnahmeliste
eingetragen. Der Settonmeister kennzeichnet die gelungenen Aufnahmen, damit in
der Postproduktion keine unnétigen Uberspielungen gemacht werden miissen. In der
Regel weil} man schon am Set welche Takes gelungen waren, abhangig vom Spiel
der Schauspieler, dem OK des Regisseurs zum jeweiligen Take und naturlich der
eigenen Einschétzung ob die Aufnahme technisch einwandfrei und brauchbar waren.
Im Idealfall ist die beste Tonaufnahme auch die des besten Bildtakes. Die ubrigen

aufgenommenen Aufnahmen sind nicht weiter zu verwenden.

Damit die Arbeit in der Postproduktion schnell ablauft und der dortige Techniker
nicht Gberfordert wird, werden nur die gekennzeichneten Aufnahmen Uberspielt. Da
oft auch zwei oder drei Varianten einer Szene uberspielt werden hat der Post-
produktion Techniker hierbei noch eine Menge Material anzuhdren, da er sich aus

diesem den besten Take heraussuchen und zur ersten O-Tonmischung anlegen muss.

Die Originalbinder kommen zum Uberspielen in eine Kopieranstalt. Meist sind es
kleine Senkelspulen einer Nagra (Analog) oder DAT Bander (Digital), die vom Set
geliefert werden und auf ein anderes Medium, meist DAT, Uberspielt werden. Dabei
wird ein Kopierprotokoll erstellt, dass der O-Ton-Cutter zusammen mit der
Aufnahmeliste (Set-Protokoll) erhélt. Das Kopierprotokoll hélt fest welche O-
Tonaufnahmen auf welches DAT Uberspielt worden sind, dabei werden die
Klappenbezeichnungen der einzelnen Takes verwendet. Bei sehr grofRen
Produktionen trotz der VVorauswahl immer noch sehr viel Material anfallt, werden

die zuséatzlichen Kassetten durchnummeriert.

Im Kopierprotokoll findet man daher welches DAT-Band unter welchem Index,
welches Tonmaterial enthalt. Jedes DAT-Band erhalt eine eigene Protokollseite, auf
der die technischen Daten wie Samplerate, Aufnahmedatum, Techniker und andere

Informationen zur Aufnahme enthalten sind. VVor allem steht auch darin unter
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welchem Index welche O-Tonaufnahme (Klappennummer) Gberspielt wurde.

Nur-Tone werden im DAT-Protokoll extra gekennzeichnet.

Anhand dieser Liste wahlt der mit dem O-Ton beschéftigte Techniker nun die O-
Tone aus, die noch am ehesten flr die endgultige Tonfassung verwendet werden
kdnnen. Dabei ist besonders auf Pegelunterschiede zwischen benachbarten Takes zu
achten und ob diese wenn notig ausgeglichen werden missen. So kommen in der
Endmischung meist nur max. 5% - 10% des O-Tons in purer Form vor. Gebraucht
wird allerdings ein Mix des gesamten O-Tons, da erst in der Mischung mit
erganzenden Atmos, Foley und Effekten in Verbindung mit dem O-Ton der

eigentliche Filmsound entsteht.

Lediglich bei der Sprache ist immer klar zwischen ADR und O-Ton zu unter-
scheiden, welche Aufnahme an welcher Stelle genommen wird. Die Entscheidung
kann oft erst bei der Endmischung, abhangig davon, welcher Mischtonmeister
welchen Take fur besser halt und wie der Regisseur sich entscheidet, getroffen

werden.

Eine weitere wichtige Entscheidung des O-Tonmeisters ist, wo unbedingt ADR
gebraucht wird. Nach Zusammenschnitt des O-Tons, unter Kriterien der Sprach-
prasenz, Sprachverstandlichkeit, VVerzerrung und der Verrauschung muss der
Techniker eine endgultige Liste erstellen, wo nachsynchronisiert werden muss. Diese
ADR-Liste bildet die Grundlage fiir das erneute Buchen der Schauspieler bzw. der
nachfolgenden ADR-Aufnahmen. [LENO6]

4.3.3 Sprachsynchronisation - ADR

ADR steht flr ,,Automated” oder ,,Automatic* Dialog Replacement (oder
Recording). Sprachaufnahmen vom O-Ton die nicht in der Mischung verwendet
werden kénnen missen erneut aufgenommen werden. Dieses Verfahren, ADR oder
Sprach-Synchron genannt, hiel3 friher ,,Looping“, da die aufzunehmende Stelle im
Film in einer Endlosschleife abgespielt wurde und so lange immer wieder

aufgenommen wurde, bis die richtige Version gelang.
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Der Schauspieler sieht hierbei das eingespielte Bild, wahrend er sich den Originalton
vom Set tber Kopfhorer oder Lautsprecher anhort. AnschlieRend spricht er den
entsprechenden Text ein und versucht maglichst Lippensynchron mit dem Bild zu
bleiben. Oft ist es fur Schauspieler aufgrund des Zeitdrucks schwierig, sich im
Studio nochmals in die Rolle oder Szene hineinzuversetzen. Deshalb ist es Aufgabe
fur den Techniker in Studio dem Schauspieler oder Sprecher den Aufenthalt so
angenehm wie moglich zu machen. Dazu gehort auch die VVorbereitung der einzelnen
Szenen mit den ausgesuchten O-Ton-Takes bzw. wenn die O-Ton Mischung schon

vorhanden ist, hier die richtige Stelle ausfindig zu machen und vorzubereiten.

Heutzutage kann man fiir totale Lippensynchronitat auch technisch noch ein wenig
nachhelfen, auch wenn der Sprecher nicht zu hundert Prozent synchron gesprochen
hat. Daher ist es fast wichtiger das Hauptaugenmerk auf den Ausdruck als vorrangig
auf die Synchronitat zu richten. ADR-Aufnahmen sind emotional selten so gut wie
O-Tonaufnahmen, deshalb kann es vorkommen, dass im Endeffekt trotz technischer

Méngel auch O-Ton-Takes in die Endmischung genommen werden.

Ein Qualitatsmerkmal von ADR-Aufnahmen ist die stimmige und technisch saubere
Aufnahme eines Sprechers, deshalb sollte bei ADR-Sessions immer der Regisseur
oder ein gelibter Sprachregisseur dabei sein, um den Fokus auf die emotionale
Qualitat der Aufnahme zu richten. Es gibt allerdings auch Situationen in denen ADR
nicht nur wegen technischer Grinde wichtig ist, sondern auch um z.B. einer Figur
neue Facetten oder einer Szene neue Interpretation zu verleihen. Durch Veranderung
von Schlisselwortern oder von ganzen Sétzen kann ein Schauspieler den

emotionalen, wie semantischen Gehalt einer Szene stark beeinflussen und verandern.

Im Folgenden werden verschiedene Praxissituationen geschildert. Die Situationen
sind aus der Praxis aufgegriffene Gegebenheiten, wie sie auf einem Filmset
auftreten. Jede Situation wird mit ihren auftretenden Problemen beschrieben und
anschlieBend eine mogliche Lésung mit Auflistung der einzelnen VVorgehensweisen
dargestellt. [LENO6]
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Praxissituation 1)
Nachsynchronisation

Friher versuchte man Filme, die spater auch in anderen Landern und Sprachen
gezeigt werden sollten, mit jeweils der Landessprache méchtigen Schauspielern Take
fur Take abzudrehen. Davon kam man aber aus dramaturgischen, vor allem aber aus

finanziellen Griinden sehr schnell wieder ab.

Heute werden Filme in andere Sprachen synchronisiert. Hierfir wird zuerst eine
Rohubersetzung des Scripts angefertigt, die dann vom Synchronregisseur Satz fur
Satz flr die Lippensynchronitat adaptiert wird. Ausschlaggebend dafiir ist die
Lippenstellung des Schauspielers im Original, wobei z.B. die Konsonanten b, p und
m besonders "sichtbar" sind. [LENOG6]

Nattrlich muss auch der Raum in der Sprachsynchronisation, bzw. in der Mischung
akustisch nachvollzogen werden. Nicht mehr vorhandene, aber Bild- und Handlung
unterstiitzende Gerdusche miissen neu aufgenommen oder aus einem Gerausche-

archiv neu in der Tonmischung angelegt werden.

Die Aufnahme der Synchronstimmen geschieht ausnahmslos im Studio. Verwendet
werden fiir die Aufnahme in der Regel ein Gromembran Kondensatormikrofon, ein
Poppschutz und ein Bildschirm auf dem der Sprecher das fertige Bildmaterial sieht.
Die Signalbearbeitung obliegt jedem Techniker selbst, ist allerdings auch immer mit

den technischen Moglichkeiten im Tonstudio teilweise vorgegeben.

Wichtig fiir die Aufnahmequalitat ist eine moglichst reflexionsarme Aufnahme zu
bekommen, da der Raum im Nachhinein mit Effektgeraten dem Originalsignal
hinzugefiigt wird. Dies erreicht man durch sehr nahen Abstand zum Mikrofon und
eine akustisch reflexionsarme Sprecherkabine oder einen kleinen Aufnahmeraum.
[LENO6]

IT Bander
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IT steht fir "International Tape". Diese Bander werden bei Film- oder
Fernsehproduktionen angefertigt, um die Synchronisation in andere Sprachen zu
erleichtern. Diese Béander sind sowohl mit Timecode als auch mit allen Gerduschen,
Atmosphéren, notigen Originaltonen und der Musik beschrieben. Einzig die Dialoge

fehlen.

Fur die so genannte IT-Mischung werden letztlich nur l&nderspezifische Bestandteile
(Dialog und Erzahler) weggelassen. Das lasst sich in manchen Féllen — falls keine
Pegelabsenkungen fiir Kommentar etc. vorgenommen wurden — recht komfortabel
am Mischpult durch ein entsprechendes Routing wéhrend der Endmischung erzeugen
(Mix - minus Dialoge & Narration). [LENOG6]

In Féallen, bei denen jedoch die Lautstarke der nicht landerspezifischen Elemente
(Gerausche, Atmospharen, Musik) flr die Verstandlichkeit des Kommentars an
entsprechenden Stellen abgesenkt wurde, ist es sinnvoll, fir die IT-Mischung einen
eigenen Durchgang ohne Absenkungen vorzunehmen. Sonst hat das 1T-Band vollig

unnotige, ja teilweise unerklérliche Pegelschwankungen.

Ein weiteres Problem bei der Herstellung des IT- Mixes kann der O-Ton sein. Wenn
unter dem Dialog auch s&émtliche Gerausche, Schritte, Bewegungen liegen, wiirden
diese, wenn man den Dialog weglasst, ebenfalls wegfallen. Die Szenen waren dann
quasi ohne Gerausch. Deshalb kann es fir ein IT notwendig sein, all diese Szenen
mit Gerduschen vom Gerduschemacher aufzuftllen. Wenn man bereits im Vorfeld
daran denkt, sollte man bei jeder gedrehten Einstellung vom Tonmann auch einen
»Nur-Ton* ohne Sprache, also nur mit Gerduschen aufnehmen. Mit diesem Material

kann der Toncutter spater eine Spur fiir das IT-Band erzeugen. [LENO6]

Seite 78 von 100




5. AUFGABENVERTEILUNG (TON-DEPARTMENT)

5 AUFGABENVERTEILUNG (TON-DEPARTMENT)

An der Tonspur eines herkdmmlichen Kinofilmes ist heute eine Unzahl an Film-
schaffenden beteiligt, angefangen vom Settonmeister, der zusammen mit seinen
Assistenten wéhrend der Dreharbeiten den Originalton aufnimmt, bis hin zum
Dolby-Consultant, der den technischen Transfer des fertig gemischten
Mehrkanaltons vom Tonstudio zum Kopierwerk betreut. Dabei vergehen vom ersten
Drehtag bis zur Endmischung meist mehrere Monate wahrend dieser das Tonmaterial
durch so viele Hande wandert, dass es am Ende mit dem Originalton oft nicht mehr

viel gemein hat.

Das Sounddepartement eines Mainstream-Hollywoodfilmes umfasst inzwischen oft
mehr als zwanzig Personen, allerdings sind europdische Departements in der Regel
um einiges kleiner. Dies ist jedoch nicht etwa auf "weniger" Tonbearbeitung
zuriickzufuhren, sondern hat mit den grundsatzlich verschiedenen Arbeits-

bedingungen in der amerikanischen und europaischen Filmindustrie zu tun.

Wahrend in den USA jeder Soundeditor nur ein ganz bestimmtes Teilgebiet der
Tongestaltung betreut, ibernimmt ein europaischer Toncutter meist wesentlich mehr
Aufgaben und so kommt es nicht selten vor, dass hierzulande oft auch nur zwei oder
drei Personen das gesamte Sounddesign eines Filmes zu verantworten haben. Der
Arbeitsablauf der Tonbearbeitung ist jedoch auf beiden Seiten des Atlantiks gleich
und deshalb besitzt auch die folgende schematische Arbeitsgliederung da wie dort
ihre Glltigkeit. [5]

Fur das Gelingen einer Filmproduktion ist immer das gesamte Team verantwortlich.
Sowohl die einzelnen Aufgabenbereiche in einem Department als auch die
Departments untereinander miissen gut organisiert sein und optimal zusammen-
arbeiten, damit die Produktion im Zeitplan fertig gestellt werden kann und die

Qualitat gewahrleistet ist.
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Im Folgenden werden die einzelnen Aufgabenbereiche des Ton-Departments
aufgelistet und die einzelnen Tatigkeiten dargestellt. Diese Auflistung stellt das Ton-
Department im Idealfall dar. Bei kleinen Produktionen wird die GroRe der Ton-
Abteilung wesentlich kleiner ausfallen und eine Person wird im Regelfall mehrere
Aufgaben ibernehmen, was jedoch nicht bedeutet, dass die Aufgaben nicht trotzdem
vergeben werden missen. Schliellich ist es notwendig, dass jeder am Filmset seine
Aufgaben genau kennt und diese gewissenhaft erfillt um die Produktion erfolgreich

durchfuhren zu kénnen.
511 Tonmeister (on location)

Der Tonmeister ist verantwortlich fir die Vollstandigkeit und das Funktionieren des
Audioequipments am Filmset, sowie fur Qualitat und Verwendbarkeit der aufge-
nommenen Tonereignisse. Er bestimmt seine Assistenten und gibt ihnen die ndtigen
Anweisungen um den fiir seine Begriffe optimalen Ton zu erzielen. Tonmeister sind
Vermittler und stellen eine Verbindung zwischen kiinstlerischem Anspruch und
technischer Umsetzung von Klang her. Einerseits sollte ein Tonmeister tber
technische Kenntnisse verfligen, aber auch umfassend musikalisch bzw. kiinstlerisch
versiert sein, um die Ton-Asthetik nach dem Willen des Regisseurs umzusetzen.

[nachfolgende Erkl&rungen verstehen sich aus SAE99]
51.2 Primértonmeister

Der Primartonmeister ist fiir die Aufzeichnung des Arbeitstones fur die Nach-

synchronisation verantwortlich.
5.1.3 Tonassistent 1 (Boom Operator)

Der Tonassistent ist das "ausfiihrende Organ™ des Tonmeisters. Er arbeitet auf
Anweisung des Tonmeisters, der in der Regel auch das Audioequipment fur die
Produktion zur Verfugung stellt. Der Tonassistent angelt die Szenen, die gedreht
werden. Um bestmdogliche Tonqualitat der Aufnahmen zu erzielen, ist wahrend der

Proben nicht nur die Aktion des Schauspielers, sondern auch der vom Kameramann
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gewahlte Bildausschnitt, sowie die Lichtkomposition zu beachten. Um sich nicht in

glatten Fl&chen zu spiegeln sollte der Tonassistent bevorzugt schwarz gekleidet sein.

Bei der Produktion von TV Beitrdgen ist der Tonassistent - sofern vorhanden - auf
sich alleine gestellt. Er entscheidet gemeinsam mit dem Gestalter, ob z.B. Ansteck-
mikrophone verwendet werden, oder geangelt wird. Seine Aufgabe ist es, moglichst
optimale Tonqualitat abzuliefern. Sowohl der Pegel, als auch der Klang der
Aufnahme sollen so gut wie maglich sein, um die Arbeit im Schnittbetrieb zu

erleichtern. Gerade im aktuellen Dienst bleibt oft wenig Zeit zur Nachbearbeitung.

Anders ist es bei der Produktion von Spielfilmen. Dort arbeitet der Tonassistent mit
dem Equipment des Tonmeisters und sollte dieses dementsprechend behandeln.
Wichtig ist, dass man sich schon vor Drehbeginn (Preproduktion) mit der Ausristung
und der "Packordnung" vertraut macht, um bei Bedarf so schnell wie moglich
drehfertig zu sein. Ebenso sollte der Assistent mit der Arbeitsweise des Tonmeisters

vertraut sein.
a) Handgalgen

Der Handgalgen ist das haufigste Arbeitsgeréat bei Spielfilmdrehs. An einer, in der
Lange variablen, Fiberglasstange ist ein Mikrophon angebracht, mit dem der Boom
Operator Uber der oberen Bildkante das gesamte akustische Geschehen erfassen
sollte. Uber Kopfhorer sollte ihm der Tonmeister eine Hinterbandkontrolle des
Tonsignals ermdglichen um die geeignete Position des Mikrofons beurteilen zu

kdnnen.

Als Angelmikrofone kommen Kleinmembranmikrofone zum Einsatz. Weiters
kdnnen noch zusatzlich im Set versteckte Kondensatormikrofone, sowie Ansteck-
mikrofone mit Funksender zum Einsatz kommen. Im Idealfall wird jedoch
ausschliellich das Boommikrofon verwendet. Der Sound sollte vom Tonassistenten

bildadequat gestaltet werden.
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Abbildung 42: Handgalgen (Boom) [14]

b) Fisher Boom Operating

J.L.Fischer entwickelte eine Konstruktion, die es dem Operator erlaubt, eine
riesengrofe Flache fiir die Tonaufnahme abzudecken. Ein vergleichbarer Radius ist

mit Handgalgen aus mechanischen Grunden nicht zu erreichen.

Ein Fischer Boom ist ein krandhnliches Gerat. Der Galgenteil ist sowohl vertikal,
wie auch horizontal variabel, kann mittels Kurbel auch in seiner L&nge variiert
werden, und besitzt an seinem Ende eine Aufhédngung flr das Mikrofon, die drehbar

und auch im Anstellwinkel variabel ist.

Aufgrund ihrer GroRe werden Fischer Booms ausschlief3lich in Studios verwendet,
und zwar groftenteils bei Sitcom Produktionen. In der Regel verwendet man zwei

Booms, um stets das gesamte Set abdecken zu kénnen.
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Abbildung 43: Fischer Boom [14]

514 Tonassistent 2 (Grip)

Einen zweiten Tonassistent gibt es in Osterreich nur bei aufwendigen, meist
internationalen Produktionen. Er untersttzt den Boom Operator z.B. beim Verlegen
von Kabeln, beim Transport des Equipments oder auch beim Angeln von weit-

laufigen Inszenierungen. Meist werden fir diese Tatigkeit VVolontare engagiert.
515 Post-Produktion Tonmeister

Dieser ist verantwortlich fiir den Tonschnitt und die Mischung nachdem der Schnitt
des Bildmaterials fertig gestellt ist. Er sollte schon beim Dreh mit dem Tonmeister
am Set kooperieren und auch seine Vorstellungen von vornherein festlegen.
AuBerdem ist es fur den Set-Tonmeister unumgénglich im Vorhinein abzuklaren auf
welchem System und mit welchen Datenformaten der Post-Produktion Tonmeister
arbeitet , damit die O-Ton Aufnahmen nicht im Nachhinein unnétig oft kopiert und
uberspielt werden missen. Eine enge Zusammenarbeit ist hier von grolRem Vorteil

und erspart allen viel Zeit und Aufwand.
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5.1.6 Gerauschemacher (Foley-Artist)

Der Gerduschemacher — auch Foley-Artist genannt - generiert Gerdusche und
Tonereignisse, die in der Originalaufnahme nicht vorhanden sind. Der amerikanische
Ausdruck des Gerduschemachers stammt von seinem Erfinder - Jack Foley - der in
den 50er Jahren fir die Universal Studios Gerausche fur die Nachbearbeitung

aufnahm und dieses Verfahren weiter entwickelte.

Hier beginnt die hohe Kunst der Gerauschemacher: Schritte, das Rascheln der
Kleidung beim Aufstehen, Schldge, ja sogar feurige Liebesszenen entstehen

akustisch haufig in einem abgedunkelten Studio vor einer Leinwand.

Mikrofone lassen sich per Scherenaufhdngung oder vom Stativ moglichst nah an den
Ort des Gerdusches heran bewegen. Das ist wichtig, denn die Gerdusche mussen

maoglichst prasent sein.

Damit maoglichst alle Frequenzen, also auch die Bésse gut abgebildet werden kénnen,
verwendet man meist Mikrofone mit Nierencharakteristik. Die Gerdusche werden in
der Regel in Mono aufgezeichnet werden nachtréglich Gber den Panoramaregler

akustisch im Stereo- bzw. Surroundbild platziert.

Der Tonmeister im Sound-Effects-Studio versucht auRerdem, jedes Gerdusch mit
mdglichst hohem Pegel aufzuzeichnen. Das gilt auch fur Gerdusche die spater im

Film nur ganz zart zu horen sein sollen.

AuRerdem findet sich im Studio eine Unmenge von Gegenstanden mit welchen die
Geréusche ,,generiert” werden. Tabletts, Teller, leere Flaschen, Besteck, Becher,
Korken, Kettchen, Kinderrasseln, Quietsch-Entchen, Tirklinken, Schlésser, Ketten.
Hierbei hat jeder Foley seine eigenen Gegenstande die er aus jahrelanger Erfahrung
gesammelt hat und mit denen er stdndig arbeitet. Der Phantasie sind hierbei keine

Grenzen gesetzt.
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5.1.7 Komponist

Kreiert die Musik und den "Score" — die Hintergrundmusik fur eine Produktion.

Er trifft sich mit Regie, Produktion und Script, um den Film bzw. Aussagekraftige
Ausschnitte anzusehen. Gemeinsam werden Lange, Art und Position der Musik-
sequenzen festgelegt. Es folgt die Planung der Kosten und Buchungen durch den
Komponisten, danach erstellt er sein musikalisches Konzept. Nachdem Komposition
und Arrangement fertig gestellt wurden, folgen die Aufnahmen und abschlieRend die
Mischung, bevor Musik und Score vom Sound Editor in die Filmtonmischung

integriert werden.
518 Mischtonmeister

Schon wahrend der Dreharbeiten beginnt oftmals die Arbeit fiir die Post-Produktion.
Die Arbeit des Filmtonmeisters im Studio umfasst die Bereiche Gerduschaufnahme,

Sprachsynchronisation und Mischung.

Am Set wird der Ton auf % Zoll Tonbénder (NAGRA), auf DAT oder direkt auf
Harddisk (HD-Recorder, Laptop) aufgezeichnet und fir die Weiterverarbeitung auf
einen Offline-Schnittplatz (z.B. ProTools) Uberspielt.

Wichtig bei der nachtréglichen Aufnahme von Geréduschen ist absolute Ruhe im
Studio, sowie eine perfekt ausgefiihrte Schallisolation. Ubersprechen von anderen
Raumen féllt bei solchen Aufnahmen erheblich starker ins Gewicht als z.B. bei
Musikproduktionen, da oftmals mit einem minimalen Schallpegel gearbeitet werden
muss. Ebenfalls muss das Mikrofoneigenrauschen minimiert werden um gute

Ergebnisse zu erzielen.

Der Anteil von Gerduschen und Sprache die nachtraglich synchronisiert werden
mussen, ist von Film zu Film unterschiedlich. Die Toncrew am Set muss mdglichst
viele Gerdusche und Atmosphéren schon am Set extra aufnehmen, damit in der
Mischung Originalgeréusche aus dem Originalraum verwendet werden kdnnen und

somit authentisch klingen.
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Auch Gerausche aus Soundarchiven kénnen fur die Endmischung eingesetzt werden.
Um maglichst spektakulare Soundeffekte zu erzielen, mussen auch oftmals mehrere

Geréusche ubereinander gelegt werden.

Schwierig wird es, wenn es darum geht, Sprachsynchronisationsaufnahmen
durchzufuhren. Es ist auch fur ausgebildete Schauspieler sehr schwer sich im
Tonstudio wieder in die Rolle hineinzuversetzen und sich in eine spezielle Szene
hineinzufiihlen und darlber hinaus dieselben Emotionen wie auf dem Bild

festgehalten wiederzugeben. [LENOG6]

Fur den Tonmeister und den Synchronregisseur liegt die Kunst darin, dem
Schauspieler ein moglichst gunstiges Umfeld zu schaffen und ihn dementsprechend

ZU motivieren.

Schwierig ist es fur den Tonmeister, anschlieRend die nachsynchronisierte Szene von
der Mischung her an den Originalton anzupassen. Leichter féllt da, einen fremd-
sprachigen Film zu synchronisieren. Hier legt man von Beginn an ein neues,
klnstliches akustisches Ambiente fest. Auch flir Schauspieler ist es einfacher fremde

Personen zu synchronisieren als sich selbst.

Um sich die Arbeit bei der Endmischung zu erleichtern, werden speziell bei den
Geréuschen und Atmosphéren VVormischungen angefertigt. Bei der Endmischung
zahlt wieder das Teamwork. Der Tonmeister muss mit Regisseur, Cultter,
Komponisten und Produzenten zusammenarbeiten, wobei nattrlich jeder andere
Prioritdten setzt. Man kann also z.B. nicht mehr minutenlang an einem Gerausch
feilen, und so die Geduld der anderen Anwesenden strapazieren. Erfahrung und
absolute Beherrschung der verwendeten Geréte und Programme sind hier also

gefragt.

Ein weiteres Problem ist, dass Tonmeister und Komponist bis zu diesem Zeitpunkt
isoliert gearbeitet haben, und erst bei der Fertigung der Endmischung horen, was sich
der jeweils Andere bei einer bestimmten Sequenz gedacht hat. Regisseur und

Tonmeister stehen also vor der Herausforderung alle VVorstellungen moglichst
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optimal unter einen Hut zu bringen. Nattrlich geschieht all dies unter enormem
Zeitdruck. [LENO6]

Bei der Mischung sollte man auf alle Féalle mit dem Wichtigsten — der Sprache —
beginnen. Es geht vor allem darum, alle mdglichen Parameter wie Hall,
Kompression, Panorama, etc. immer Bild bezogen exakt zu justieren. Wesentlich an
der Tonmischung ist der Bildbezug, um eine tolle Kinoatmosphére zu erreichen.
Nach der Sprache folgt in der Regel die Musik, um diese in die Mischung zu
integrieren. Wichtig ist, dass man sich die bereits fertig gemischten Spuren immer
mit anhort. Man arbeitet also parallel und nicht seriell, um die Wirkung der einzelnen
Elemente zueinander im Auge und im Ohr zu behalten. Leider wird Filmmusik
immer noch in Stereo anstatt in Dolby Surround aufgenommen bzw. gemischt, was

naturlich die Mdglichkeiten ihrer Anordnung im Panorama erheblich einschrankt.

Zur Sprache und Musik kommen im nachsten Arbeitsschritt dann die Gerdusche und
schlie3lich auch die Atmospharen dazu. Der letzte Schritt sind dann diverse
Korrekturen, Frequenzgénge werden optimiert, Effekte gesetzt und noch die eine
oder andere Kleinigkeit ausgetauscht. Schlie8lich kann der Film mit dem kompletten

Ton durchlaufen.

Im Gegensatz dazu steht die Mischung flr den Fernsehton. Eine Erleichterung ist
sicher die Tatsache, dass man statt Dolby Surround meist nur Stereo verwendet. Der
gravierendste Unterschied ist aber der, dass man nicht fiir méchtige Surroundanlagen
wie sie in den Kinos eingebaut sind, sondern fir mickrige Einbaulautsprecher in
billigen Consumerfernsehgeraten die Tonmischung erstellen muss. Es dndern sich
somit der Frequenzgang, die Dynamik und die Lautstarkenverhaltnisse der
Mischung. Absolute Prioritat liegt aber auch beim Fernsehton auf der Sprache.
Wichtig ist es fur den Tonmeister, nicht nur Gber eine luxuridse Abhére zu mischen,
sondern auch billige Lautsprecher, oder sogar einen einfachen Fernseher zu

Uberpriifung der Mischung heranzuziehen. [LENO6]
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6 ZUSAMMENFASSUNG

Diese Zusammenfassung soll helfen, leichter Losungen fur die Tongestaltung im
Spiel- und Dokumentarfilm sowohl auf dem Format Film als auch Video zu finden

und das gewiinschte Ergebnis zu erreichen.

6.1 Pre-Produktion

Die Pre-Produktion ist sehr wichtig fur das Gelingen einer Produktion. Hierbei spielt
es keine so wesentliche Rolle wie grof3 das Projekt dimensioniert ist. GroRe Projekte
erfordern natiirlich mehr Material, Crewmitglieder, Budget, Organisation und

Planung, die Pre-Produktion ist jedoch auch bei sehr kleinen Projekten essentiell fir

den Erfolg eines Projektes.

In der Pre-Produktion sollte der Tontechniker, zusammen mit seinem Team die
Vorgehensweise bei der Produktion genau tberlegen und planen damit es zu keinen
groben Fehlern am Set oder in der Postproduktion kommt. Dazu ist es zunachst
notwendig das Drehbuch kennen und auch mit dem Regisseur den zu drehenden
Stoff zu besprechen und dessen Wiinsche in Bezug auf die Tongestaltung zu kennen.
Weiters ist es von Vorteil die Drehorte zu kennen, die raumlichen Begebenheiten vor
Ort, und bei AulRendrehs auch den Wetterbericht zu kennen. So gerustet, kann man
optimal vorbereitet in die Drehphase gehen und sich auf die Arbeit am Set selber

hundertprozentig konzentrieren. [MENO7]

Fur die Pre-Produktion gibt es keine vereinheitlichten Richtlinien an die man sich
halten muss oder kann, vielmehr ist es jedem selbst Uberlassen sich einen
personlichen Plan flr eine Produktion zurechtzulegen. Da jede Produktion andere
Anforderungen an Equipment und Personal stellt, &ndert sich der Zeitaufwand somit

die Pre-Produktion mit jedem Projekt.
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In einer Pre-Produktion sind zuné&chst einige Fragen zu klaren:

e Was fiir eine Art von Produktion ist es? (Film, Video, Fernsehproduktion,

Ubertragung, Spielfilm, Dokumentarfilm, Serie, ...)
e Welches Equipment ist bereits vorhanden?
e Was bendtigt man an zusatzlichem Equipment?
e Wo bekommt man zusétzliches Equipment her?

e Mit welchem System arbeitet man? (NAGRA, DAT, HD, Laptop, PC/
MAC,...)

e |Ist man kompatibel mit der Postproduktion oder anderen Studios?

(Aufnahmeformate, File Formate, Version von Programmen, etc....)
e Wie groB ist das Ton Department? (Anzahl der Personen)

e Wie grof3 ist das Budget flr das Ton Department? (Budget fir Musik, Foley,

Mischung, Synchronisation, Extras,...)

e Wie sollte der Ton "klingen"? Welche Stimmung soll vermittelt werden?
(hell, duster, direkt, indirekt,...)

e Welche Einstellungen werden gedreht? (Statisch, bewegt; Totale,
Halbtotale,...)

e Welche Mikrofonierung wird angewandt? (Stereo, Mono, Surround,...)

e Wie sehen die Locations / Drehorte aus? (Indoor, Outdoor, Stromanschlusse,

Sicherungen, ...)

e Was machen bei Ausfall von Teilen des Equipments?
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6.2 Produktion
6.2.1 Dialoge

Generelles Angeln von Oben mit addquatem Mikrofon mit geeigneter Charakteristik
des Mikrofons fur die jeweilige Situation. Bei vielen Stdrgerdauschen rundherum ist
es ratsam eine Niere oder Hyperniere zu verwenden, um diese auszublenden, bei
weniger Storgerauschen reicht eine Niere bzw. wenn sehr leise Umgebungsgerdusche

vorhanden sind auch ein Mikrofon mit Kugelcharakteristik.

6.2.2 Atmosphéaren

Diese werden im Normalfall in Stereo bzw. in Surround aufgenommen. Es kénnen
manchmal auch Mono Aufnahmen ausreichen um sie als Atmosphare einsetzen zu
kdnnen. Vor allem bei Atmospharen, bei denen keine Bewegung von einer Seite zur
anderen vorkommt, ist es moglich, und trotzdem kann damit der Effekt der
Umgebung vermittelt werden. In der Regel sind jedoch Atmospharen zumindest
Stereo abzubilden, da sonst nicht geniigend Raum entsteht wenn der Film oder das
Video in einem grof3en Kinosaal gezeigt wird bzw. groRere Bewegungen von
Umgebungsgerauschen im Bild vorkommen (z.B. Zug der im Hintergrund von Links
nach Rechts durchs Bild fahrt).

6.2.3 Innen- und AuRRenaufnahmen

Ein wesentlicher Punkt fir die Crew ist der Ort eines Drehs. Innenaufnahmen sind
oft ein wenig "stressfreier” als AuRenaufnahmen, da der Faktor des Wetters nicht
mehr relevant ist.

Bei AuRRenaufnahmen sind die Faktoren Mobilitat und Schutz vor Umwelteinfliissen
wie Regen, Schnee, Kélte, Warme etc. sehr wichtig. Man muss sich selbst und das
Equipment genligend schiitzen, da sonst durch die Umsténde leichter Pannen

passieren und somit die ganze Produktion geféhrdet wird.

Generell ist es notwendig die Drehorte im Vorhinein zu besichtigen. Danach kann
man sich auf die Situation am jeweiligen Drehort einstellen und unerwartete

Uberraschungen so gut wie moglich vorbeugen.
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6.24  Nur-Ton, Gerausche und Effektger dusche

Nur-Ton und Gerdusche werden grundsatzlich immer dann aufgenommen, wenn Zeit
dafiir ist. Da die Zeit oft sehr knapp ist und Drehtage oft sehr lange sind ist es ratsam
- und oft nicht anders moglich - zwischendurch zusétzliche Aufnahmen einzufangen

bzw. sogar wahrend dem Dreh selbst einige Aufnahmen zusatzlich zu machen, wenn
es technisch moglich ist. [MAKO7]

Zusétzliche Gerdusche und Effektgerdusche werden oft mit gleich mit dem ver-
wendeten Richtrohr und der Angel eingefangen. Die Devise lautet: ,,Einfach
draufhalten!* Je mehr originale Gerdusche aufgenommen sind, desto besser.
Generell empfiehlt es sich, so viele Spuren wie moglich gleichzeitig aufzunehmen

wenn der Speicherplatz dafur vorhanden ist.

Da es vor allem bei kleinen Produktionen oft keinen eigenen Foley-Artist gibt,
sollten auf jeden Fall so viele Gerdusche wie mdglich direkt am Set aufgenommen
werden. Falls letztendlich noch Sounds fehlen, kdnnen diese immer noch aus einer

Sound-Library genommen werden. [MAKO7]

Oft kann es hilfreich sein, getrennt Hallimpulse von Spielrdumen am Set aufzu-
nehmen. Man platziert hierbei ein Kugelmikrofon im Raum und gibt, z.B. mit einem
Luftballon den man zerplatzen lasst, einen Schallimpuls. Die Hallfahne des Impulses
wird aufgenommen und kann in der Postproduktion zu ,,trockenem* Sound dazu
gemischt werden. [MAKO7]
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6.3 Post-Produktion
6.3.1 Allgemein

Ein Film mit gutem Bild, aber schlechtem oder dirftigen Ton ist nicht schon

anzusehen und verliert einen wichtigen Teil seiner Wirkung.

Oft wird der Ton fur automatisch gehalten, wie etwas, das sowieso da ist. Man
bedenkt oft nicht, wie wichtig es ist, Aufwand fur guten Originalton am Set zu
treiben. So richtig bemerken sie es meist erst schmerzlich im Schneideraum bei der

Postproduktion.

Wer dem Tonmann bei den Dreharbeiten zu wenig Freiraum eingerdumt hat, muss

dies in der Vertonungsphase mit erheblichem Mehraufwand bezahlen.

Spétestens wenn die Dreharbeiten abgeschlossen sind, werden zahlreiche weitere
Arbeitsschritte notwendig, um einen Film mit dem optimalen Ton zu versehen. Auch
wenn es vielleicht Ubertrieben klingt, der Ton ist in diesem Arbeitsschritt beinahe

genauso wichtig wie das Bild.

Allerdings kann eine sinnvolle Nachvertonung erst beginnen, wenn der Bildschnitt
weitgehend abgeschlossen ist. Werden namlich wéhrend der Nachvertonungsphase
noch Anderungen am Bildschnitt vorgenommen, wird der Arbeitsaufwand einfach zu
hoch, diese Veranderungen auch entsprechend im Ton nachzuvollziehen. In der
Zeitplanung fir die Postproduktion wird die Vertonung deshalb stets erst gegen Ende

des Bildschnitts vorgesehen.

6.3.2 Editing

Der Hauptaufgabenbereich der Post-Produktion liegt in der akustischen Gestaltung.
Nach der Auswahl der gewiinschten Tonspuren folgt das O-Ton- und Nur-Ton-
Editing, bei dem alle wéhrend der Dreharbeiten gemachten Tonaufnahmen auf ihre
Verwendbarkeit Gberprift werden, das beste Material ausgewahlt und synchron zum

fertig geschnittenen Bild angelegt wird. Alle Dialoge, die auf Grund von Stérge-
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rauschen oder mangelnder Qualitat nicht vom O-Ton verwendet werden kénnen
mussen einem Tonstudio nochmals aufgezeichnet werden (siehe Kap. 4.3.3.

Sprachsynchronisation - ADR).

Das Erstellen, Bearbeiten und Auswahlen geeigneter Atmospharen und Gerausche
wird beim Soundediting erledigt. Die Aufnahme von Gerduschemachern (siehe Kap.
5) wird Foley-Recording, das nachtragliche Bearbeiten Foley-Editing genannt.
[RAF02]

Als Audiomaterial fur die Vertonung dienen je nach Projekt unter schiedlichste

Materialien:

Der Originalton vom Dreh (O-Ton)

Original Atmosphéren und Gerdusche vom Dreh (Atmosphéren und Gerdusche)
Archivgerdusche und Atmosphéren

Spezielle Toneffekte (Sound Library)

Aufnahmen vom Gerauschemacher (Foley-Artist)

Sprachaufnahmen und / oder Sprachsynchron (ADR)

Filmmusik (Score)

Zu jedem Filmstreifen existieren mehrere Tonspuren, die am Ende der Postpro-
duktion in der Tonmischung tber ein Mischpult zusammengefiigt werden. Diese
findet in einem Mischatelier oder Tonstudio statt. Das Studio sollte dabei tiber
ahnliche Abhérbedingungen verfuigen, wie die Wiedergabe bei der Auffiihrung.
Kinofilme sollten daher in grof3eren Studios gemischt werden, deren Grundriss,

Reflektionsverhalten und Abhorlautsprecher denen eines Kinos vergleichbar sind.

Fernsehproduktionen kénnen auch in kleineren Studios mit Nahfeldmonitoren

(Lautsprecher, die fur geringen Abstand zum Tonmeister optimiert sind) abgemischt
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werden. Neben der Endmischung sollte fir mogliche Auslandsverkaufe auch stets

eine IT-Mischung hergestellt werden.
6.3.3 Mix-Gruppen

Ganz gleich, ob man klassisch mit Perfobandern mischt oder mit Workstations
digitale Spuren zusammenféhrt, grundsatzlich l&sst sich der Ton in verschiedene

sinnvolle Gruppen von Tdnen unterteilen.

Diese Aufteilung sollte bereits mit der Verteilung von Tonereignissen auf einzelne
Spuren beginnen, damit spéter eine logische und sinnvolle Mischarbeit mdglich
wird. Eine sinnvolle Beschriftung der einzelnen Perfobander oder Spuren in der
Audio Software ist ganz wichtig. Sie erleichtert die Mischung und lasst den

Techniker den Uberblick behalten. Mdgliche Gruppen kénnten z.B. so aussehen:

Dialog
Originalton (Production Dialogue)
Nachsynchronisierter Dialog (Looped Dialogue)
Sonstige Sprache (TV-Stimme, Flughafen Durchsagen etc.)

Erzahler, Kommentar (Voice Over)
Ubersetzung

Gerausche

Location-Gerdusche, Nur-Ton am Drehort aufgenommen (Production
effects)

Gerausche wie Turen, Telefon, Autos etc. (Sound Effects; SFX)

Gerauschemacher: Nachgemachte Tone wie Schritte, Kleidung
etc.(Foley)

Atmosphéren (Atmos)

Windrauschen, Regen, Straenlarm, Stimmengewirr etc. (Atmospheric
Effects)
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Musik
Komponierte Filmmusik (Score)
Musik am Drehort, Radio, Musikbox etc. (Source Music)
Musiker im Bild (Performance Music)

Je nach Préferenzen der Regie und des Mischtonmeisters werden die einzelnen
Elemente jeder Gruppe gemeinsam in Form von Vormischungen (Sub-Mixes)
zusammengefihrt oder alle gemeinsam in einem Durchgang abgemischt. Die
Vormischungen wiederum werden dann in einem weiteren Arbeitsgang miteinander

gemischt zur so genannten Endmischung (Final Mix). [LENO6]

6.4 Fazt

Da die Mdglichkeiten der Tongestaltung im Film unerschépflich sind und die
Technik laufend mehr Aspekte bietet Ton-Equipment technisch und kiinstlerisch
einzusetzen, ist es fr Techniker in der Film- und Videobranche besonders wichtig
grundlegende Arbeitsweisen und Techniken zu beherrschen und sich laufend neue
anzueignen. Die in dieser Arbeit dargestellte Ubersicht tiber Entwicklung, aktuelle
Technik, Qualitatskriterien, Arbeitsweisen und Produktionsbedingungen der

Originaltonaufnahme ist als Grundlage bzw. Nachschlagewerk anzusehen.

Die Produktionsweisen im Spiel- und Dokumentarfilm tiberschneiden sich teilweise,
in manchen Bereichen muss man (ber spezielles Wissen verfligen um zum Erfolg zu
kommen, teilweise kann man die Grundlagen bei Produktionen beider Arten von

Filmen anwenden und erweitern.

Die geschichtliche und technische Entwicklung spielt in einer von Technik
beherrschten Branche naturgemal eine groRe Rolle und sollte auf jeden Fall von
Technikern mitverfolgt werden, um stets auf dem neuesten technischen Stand zu
sein. Sei es modernes Equipment und neue Techniken - z.B. Surround-
Mikrofonierung und Harddiskaufzeichnung am Filmset - es gibt immer Neues zu

lernen und einzusetzen.
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Bei all der Technik und dem Einsatz von Maschinen darf jedoch der kinstlerische
Aspekt nicht zu kurz kommen - letztendlich sieht und bewertet der Konsument das

Ergebnis und ist Gradmesser fir die Qualitét einer Produktion.
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