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Von Stefan fritzen

Jeder MuSiker Verwendet den auSdruCk »akuStik«; Vielen bleibt JedoCh der uMfaSSende Sinn dieSeS be­

griffS VerSChlüSSelt. teStet Man einen unbekannten konzertSaal, bittet Man in aller regel einen »faCh­

Mann«, zu prüfen, ob daS orCheSter oder einzelne inStruMente zu laut oder zu leiSe Sind. klangqualität, 

tragfähigkeit Von tönen und klängen in korrelation zur klangVeränderung und klangbeeinfluSSung 

durCh den rauM bleiben MeiStenS unerwähnt oder MangelS tieferer kenntniS unkorrigiert. deShalb Sind 

die MuSiker bei Sogenannten anSpielproben nur »generVt«, da die akuStik bei Voll beSetzteM Saal Sowie­

So wieder ganz anderS wird und der einzelne MuSiker iMMer aM beSten beraten iSt, SiCh auf Seine lang­

Jährigen erfahrungen hinSiChtliCh der bewertung der akuStiSChen gegebenheiten zu VerlaSSen.

Ja, was ist denn nun eigentlich mit »Akustik« wirklich gemeint? 

Akustik
DAmit nicht Alles schAll unD RAuch bleibt
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»Schon die alten chineSen…«

als erste untersuchten die Chinesen vor etwa 3000 Jahren die phä­

nomene der akustik mit der entwicklung von tonsystemen und des 

Verhältnisses von tönen zueinander, also tonhöhen und Stimmun­

gen. in der antike war es vor allem der von der insel Samos stam­

mende philosoph, Mathematiker und politiker pythagoras (ca. 570 

bis 510 v. Chr.), der sich mit der berechenbarkeit reiner intervalle 

beschäftigte und damit zum gründer der mathematischen analyse 

der Musik wurde. er untersuchte unter anderem die Verhältnisse 

von Saitenlänge und tonhöhe und soll dadurch auch die zusam­

menhänge von teiltönen erkannt haben. heute ist die akustik ein 

physikalisch weitgehend untersuchtes wissenschaftsgebiet, das 

sich in die bereiche frequenzanalyse, resonanzanalyse und ord­

nungsanalyse unterteilt. im labor testet man die unterschiedlichen 

akustischen Möglichkeiten; im reflexionsarmen raum, im hallraum 

oder im freifeldraum kann man die klangentwicklung verschie­

denster Schallquellen (klangquellen) messen und ihre wirkung 

unter suchen. ich selbst habe als posaunist im rahmen der promo­

tions arbeit eines tonmeisters an solchen laboruntersuchungen 

teilgenommen und denke noch oft an die psychologisch verstö­

rende wirkung eines selbstproduzierten tones in einem völlig re­

flexions losen raum. Man glaubt, man habe 15 Jahre umsonst geübt!

MuSik alS »göttliche offenbarung«

die physik der Musikinstrumente und räume hinsichtlich der 

klangbeeinflussung sind allerdings nur das gerüst einer höheren 

ordnung, nämlich der Musik. Schon frühzeitig wurde die tonkunst 

in beziehung zu kosmischen gesetzen oder einer göttlichen ord­

nung gesetzt. der grundton do (dominus) steht für gott als den 

Schöpfer des universums und aus den teiltönen im zusammen­

klang ergibt sich die komplexität der Schöpfung, die in allen kosmi­

schen phänomenen ihre entsprechung findet. dieser kleine philo­

sophische exkurs soll uns bei unserem thema helfen, unser einge­

bundensein in eine höhere ordnung bei jedweder musikalischen 

tätigkeit besser zu erkennen und die akustischen gesetze als ge­

staltende kraft der Musik ernst zu nehmen.

Schall, klang und ton

in unserer akustischen praxis stehen wir vor den fragen von ton 

und klang als musikalische informationsträger. deshalb ist es 

 nötig, sich die Charakteristika von ton und klang zu vergegenwär­

tigen. 

die älteste beschreibung eines tones stammt von dem griechi­

schen Mathematiker und Musiktheoretiker aristoxenes (ca. 360 bis 

300 v. Chr.). er definierte auf streng empirisch­musikalischer 

grundlage klang, ton, intervall und diatonisches, chromatisches 

und enharmonisches tongeschlecht. als grundeinheit tonaler Sys­

teme bezeichnete er den noch heute üblichen ganzton, den er in 

beliebig viele intervalle unterteilte. in unserer europäischen Musik 

sind die von ihm gefundenen halbtöne noch immer die kleinste 

inter vall einheit.

als ton bezeichnet man heute die hörleistung des Menschen mit 

eindeutig bestimmbarer tonhöhe. in der musikalischen praxis kom­

men reine töne, sogenannte Sinustöne, nicht vor, da sich jeder mu­

sikalische ton aus einem grundton und mitschwingenden teiltönen 

(partialtönen) oder obertönen zusammensetzt und deshalb be­

reits in der akustik als klang charakterisiert wird. klang ist also in 

Ja, was ist dann nun eigentlich mit »akustik« wirklich gemeint? das 

wort kommt aus dem griechischen und umfasst die lehre vom 

hörbaren. auf den physikalisch­mechanischen gesetzen der 

Schwingungs­ und wellenlehre beruhend, ist die akustik in unse­

rem thema die lehre vom Schall. als musikalische akustik beinhal­

tet sie die definition und analyse von tönen, der klangfarbe, der 

lautstärke und tondauer (siehe auch zelton, »wörterbuch der Mu­

sik«). im folgenden möchte ich diese einzelnen musikalischen para­

meter beschreiben und in beziehung zueinander setzen. über all 

den genannten mechanischen komponenten der akustik steht eine 

unverzichtbare ästhetische qualität, die allerdings nur schwer ver­

bindlich definierbar bleibt. 
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Menschen komplex wiederzugeben oder 

auszulösen. diese sind abhängig vom bil­

dungsgrad des einzelnen und der phäno­

typischen prägung ganzer gesellschaften. 

letzterer kann man sich nur schwer ent­

ziehen und der Versuch hinterlässt nur eine 

gewisse musikalische rat­ und wurzel­

losig keit. 

aus dem gesagten ergibt sich, dass man 

mit der ästhetischen bildung nicht früh ge­

nug beginnen kann. nur aus dem akusti­

schen kennen kann musikalisches können 

entstehen! der große russische klavierpäd­

agoge heinrich neuhaus (1888 bis 1964), 

lehrer von Swjatoslaw richter (1915 bis 

1997) und emils gilels (1916 bis 1985), des­

sen erkenntnisse noch heute zu den mu sik­

ästhe tischen und pianistischen grundlagen 

der klavierpädagogik zählen, hat es so aus­

gedrückt: »wenn Musik klang ist, ist die 

arbeit am klang die vornehmste pflicht 

des Musikers«, und er verweist auf die 

schier unendlichen Möglichkeiten der klang­

gestaltung. und daniel barenboim stellt 

lapidar fest: »klang ist leben.« beide geben 

die akustischen und künstlerischen ziele 

vor, die auch in jeder allgemeinen instru­

mentalausbildung richtmaß sein sollten! 

ein unterricht wird dann spannend, wenn 

der lehrer zum beispiel bei seinem kleinen 

trompeter oder Saxofonisten den klang 

nicht nach eigenen Vorstellungen 

»schönt«, sondern gemeinsam mit ihm die 

klangschulung an ausdrucksabsichten 

festmacht, die parallel zur klangentwick­

lung besprochen und verwirklicht werden. 

neben der arbeit an instrumentalen basics 

ist die Schulung der klangästhetik selbst 

bei einfachsten werken unverzichtbar.

der eigentliche grundton, der dann in dem 

entstehenden tongemisch nicht mehr zu 

hören ist. große komponisten nutzen die­

ses naturphänomen, um sich zusätzliche 

klangmöglichkeiten zu erschließen. igor 

Strawinsky (1882 bis 1971) rechnete in sei­

nen werken, insbesondere in seiner klassi­

zistischen phase, dezidiert mit differenz­

tönen oder kombinationstönen. ich denke 

beispielsweise an den Schluss seiner 1930 

komponierten »psalmensinfonie«. beim 

hörer werden durch die akustisch­kompo­

sitorischen berechnungen eine gewisse 

ambivalenz und klangliche unendlichkeit 

impliziert. 

auch in der blasmusik nutzen gute kompo­

nisten oder dirigenten die durch das spe­

zielle instrumentarium nahezu unend­

lichen Möglichkeiten der klangfärbung und 

deren akustische wirkung. ich denke dabei 

an James barnes oder rolf rudin. ich selbst 

habe durch permanente arbeit an den 

klangrelationen der einzelnen instrumente 

die aussagekraft meiner orchester zu er­

höhen versucht und die Musiker geschult, 

ober­ oder differenztöne intuitiv wahrzu­

nehmen und in ihr musikalisches denken 

mit einzubeziehen.

PhySik und Seelenleben?

aus dem Material einer Schallquelle (ein 

instru ment, aber auch ein orchester) und 

deren mitschwingenden teiltönen ergibt 

sich die klangfarbe eines klanges. und da 

sind wir bei dem phänomen, wo aus physik 

kunst wird und die unermesslichkeit der 

menschlichen hörfähigkeit töne, klänge 

und akkorde in große Musik transformiert, 

die in der lage ist, Seelenregungen des 

der akustischen wissenschaft ein ton, der 

durch mitschwingende teiltöne im Verhält­

nis 1:2:3… in seiner Charakteristik und sei­

nem timbre geprägt wird. in der Musik ver­

steht man unter klang einen akkord aus 

mehreren tönen. Selbst sogenannte Sinus­

töne (töne ohne obertöne) werden vom 

menschlichen ohr so adaptiert, dass dieses 

selbstständig obertöne hinzufügt, die wie­

der einen spezifischen klang ergeben. Man 

nennt dieses phänomen »ohrobertöne« 

(siehe auch doris geller, »praktische into­

nationslehre«).

in der musikalischen praxis nimmt man den 

grundton meistens dominant wahr. er bie­

tet den harmonischen orientierungspunkt, 

an dem sich der Musiker in seinen differen­

zierten höranforderungen wie an einer ba­

lancierstange festhält. häufig schwingen 

jedoch teiltöne gleichlaut oder sogar lauter 

als der grundton mit. obwohl dies vom 

hören den oft bewusst gar nicht wahr­

genommen wird, schult dieses phänomen 

unbewusst seine klangfarbensensibilität 

und seine intonationssicherheit. in seiner 

individuellen klanganalyse muss der Musi­

ker allerdings diese Möglichkeit immer mit 

berücksichtigen. 

»Ja, koMMt eS denn  

wirklich auf Jeden ton an?«

eine physikalische und physiologische 

akus tische besonderheit möchte ich nicht 

unerwähnt lassen. Jeder mitschwingende 

teilton kann wieder zum grundton einer 

obertonreihe werden. die so entstehen­

den mitschwingenden töne werden diffe­

renztöne oder kombinationstöne genannt. 

Sie können sogar lauter mitschwingen als 

Musiker sind bei 

sogenannten 

Anspielproben nur 

»genervt«, da die 

Akustik bei voll 

be setztem Saal 

sowieso wieder ganz 

anders wird...
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dysbalance zu korrigieren, würde ich den 

Versuch einer klangfarbenmischung ma­

chen. beide Spieler müssen sich ein Stück 

weit entgegenkommen. leider lassen sich 

in diesem aufsatz intonatorische frage­

stellungen nur andeuten. 

»…nur eine Schnittlänge…?«

auf ein akustisches phänomen möchte ich 

noch eingehen. im 18. Jahrhundert wurde 

in unserem tonsystem die gleichschwe­

bende oder temperierte Stimmung einge­

führt, die die oktave in weitgehend gleiche 

intervalle einteilt, die von der reinen Stim­

mung etwas abweichen. hörpsychologisch 

sind auf tasteninstrumenten die ent­

stehenden akustischen unreinheiten kaum 

wahrnehmbar, auf orchesterinstrumenten 

allerdings extrem störend. zusätzlich wird 

ein rein intonierender instrumentalist so­

genannte kommaschwingungen immer 

auch zur ausdruckssteigerung nutzen. ein 

orchestermusiker unterscheidet sehr ge­

nau zwischen des und Cis oder ais und b. in 

der natur gibt es eben keine zwölf gleichen 

töne, wie von arnold Schönberg (1874 bis 

1951) in seiner lehre von der dodekapho­

nie postuliert wurde. deshalb können seine 

orchesterwerke gar nicht in der intonation 

einer strengen 12­ton­technik musiziert 

werden, da ein orchester nie temperiert, 

Schlecht hören tut er gut… 

ein akustisches dauerthema für jeden 

 Musiker ist die intonation (einstimmung). 

unsere diatonik ergibt sich auch aus der 

obertonreihe. in der siebenstufigen ton­

leiter sind jeweils zwei leitereigene halb­

tonschritte enthalten, deren Stellung die 

beiden tongeschlechter bestimmt. die 

frequenz eines sogenannten normstimm­

tones ist zunächst für die intonatorische 

hörleistung völlig irrelevant. der kammer­

ton a = 440 hz basiert auf einem internatio­

nalen agreement und wurde 1939 in new 

York bei 19 grad Celsius weltweit fest­

gelegt. im laufe der vergangenen Jahr­

hunderte hatte sich die grundstimmung 

immer wieder verändert und noch heute 

erfährt sie mannigfache abweichungen. 

unter intonation versteht man heute meis­

tens nur die tonhöheabstimmung; gemeint 

ist jedoch auch die klangregulierung, die 

für den sicheren tonhöheausgleich eine 

wesentliche Voraussetzung bildet. ein klei­

nes beispiel soll dies verdeutlichen: Sitzt an 

der 1. Stimme ein Spieler mit vollem, dunk­

lem ton und an der 2. Stimme einer mit 

hellem, schlankem klang, wird man für ge­

wöhnlich (aufgrund der orchestralen rang­

ordnung) den 2. Spieler als zu hoch empfin­

den. um die klangliche und intonatorische 

MuSik alS SPrache

dafür gibt es eine Vielzahl von hilfsmitteln. 

um überhaupt klangvariabilität bewusst 

zu machen, lasse man den Schüler gleiche 

töne auf unterschiedlichen Vokalen singen 

und allmählich verändern. um auch die 

 verbale Selbstanalyse des Schülers zu för­

dern, sollte mit begriffen wie hell, dunkel, 

gelb­schreiend, hart, weich oder samtig 

ge arbeitet werden. aber auch Charakteris­

tika wie traurig, freudig, melancholisch, 

leuchtend oder matt­glänzend können 

 helfen, klang in korrelation zum ausdruck 

zu setzen. der kreative prozess beginnt 

 bereits bei der Suche nach treffenden be­

griffen in der unermesslichen Vielzahl von 

klang beschreibenden Vergleichen. dem 

Schüler sollte frühzeitig bewusst werden, 

dass klang und klangverbindung nur Mittel 

zur musikalischen ausdrucksvertiefung 

sind.

 

klang und klangfarbenveränderung sind 

auf blasinstrumenten noch schwerer zu er­

arbeiten als beim Singen, wo schon durch 

die textgebundenheit die formantenbil­

dung (formanten sind mitschwingende 

frequenzbereiche) begünstigt wird.

Modern war Schon  

daS Mittelalter 

beim instrumentalspiel werden klangfar­

ben durch atemdruckveränderungen, zun­

genlagekorrekturen, lippenstellung und 

kieferstellung erzielt. nun hat man in der 

instrumentalpädagogik schon frühzeitig 

erkannt, dass es kaum möglich ist, durch 

bewusste fortgesetzte muskuläre lagever­

änderungen in teilbereichen der orofazia­

len region den klang zu steuern, wenn­

gleich das in lehrwerken immer wieder 

 behauptet wird. dies führt nur zu neuroti­

scher Selbstbeobachtung. 

bereits in den hochgeachteten trompeter­

zünften des späten Mittelalters hatten die 

bläser deshalb eine Vielzahl von hilfslauten 

und hilfssilben entwickelt, die eine klang­

beeinflussung verständlicher machten und 

verbesserten. diese hilfslaute waren 

streng gehütetes zunftgeheimnis – schon 

damals gab es in der Musik ein ausgepräg­

tes konkurrenzdenken! 

auch heute noch erfüllen diese hilfslaute 

und hilfssilben allerbeste dienste, voraus­

gesetzt, dass der lehrer sie kennt, nicht 

mechanistisch verwendet und selbst weiß, 

was er mit ihnen physiologisch und klang­

lich erreichen will und kann. Und allmählich hört man sich alles schön...F
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Mittelmäßiges. die ursache der oft kata­

strophal intonierenden blasorchester liegt 

nicht so sehr an der schlechten blasleistung 

des einzelnen, sondern am fehlenden Mut 

oder Vermögen des leiters, effektive hör­

arbeit in sein probenkonzept zu integrie­

ren. allmählich hört man sich alles schön!

zur effektiven hörschulung gehört eben­

falls das strukturierende hören der linea­

ren und vertikalen parameter eines werks, 

also die wechselbeziehung von Melodie 

und akkord. aus dieser ergeben sich into­

natorische Schwebungen, die je nach be­

deutung von Melodielinie oder akkord­

aufbau zu intonationskorrekturen führen 

müssen. es gibt interpreten, die zugunsten 

der ausdruckssteigerung leichte intonato­

rische Spannungen in ihr Spiel inte grieren. 

über die kunst der intonations trübungen 

zur künstlerischen intensivierung der aus­

sage hat sich schon der große Cellist pablo 

Casals (1876 bis 1973) fundamentale ge­

danken gemacht. 

akuStik, artikulation, rauM

bei der gestaltung eines gesamtkunst­

werks stehen orchester und dirigent im­

mer wieder vor der frage, das werk in 

 seinen Strukturen hörbar zu machen. und 

dabei gibt die raumakustik das verbind­

liche Maß vor. diese erfordert konse quente 

Verdeutlichung kleiner Strukturen und die 

relativierung dynamischer angaben. Von 

wagner bis husa gilt die regel: »die klei­

nen noten sind wichtig, die großen hört 

man von allein!« übel ist allerdings die weit 

verbreitete praxis, jede lange note mit 

 einem diminuendo zu versehen, um die 

»zwitschernden« flöten nicht zu stören. 

besser wäre eine abstimmung der grund­

dynamik, denn klangvolle akkorde sind ja 

nicht nur als füllung gedacht. die Ver­

tiefung und Verdeutlichung des ge dan­

kenreichtums  eines werks sollte für jeden 

interpreten das ziel seiner bemühungen 

sein, und für dieses ziel ist nahezu jedes 

musikalische Mittel recht. 

am ende meines artikels möchte ich  ihnen, 

meine verehrten leser, noch einen kleinen 

Musikantenspaß mit auf den weg geben, 

der den bogen zu unserem thema zurück­

schlägt: wenn bläser, was vorkommen soll, 

schön, aber leblos in den Saal hineinschal­

len, werden sie von ihren kollegen gern 

»heißluftkompressoren« genannt, und 

wenn ihr ton »staubtrocken« ist, wird die­

ser gern als »verraucht« bezeichnet. ich bin 

sicher, dass keiner meiner verehrten leser 

diesen kategorien zuzuordnen ist. z

der hörschulung beginnen. hörschulung 

ist immer auch werteschulung! wir alle 

werden im alltag durch die dominanz der 

Medien indoktriniert, in denen weitest­

gehend eine bestimmte art elektronischer 

Musik verbreitet wird. deshalb sollten wir 

als Vertreter des klassischen instrumenta­

riums nie darauf verzichten, gelebten 

klang und seinen ausdrucksreichtum als 

wert an sich zu vermitteln. 

die erziehung zu vielstimmigem denken 

und hören spielt leider in der ausbildung 

noch immer viel zu spät eine rolle. auf viel­

fältige Möglichkeiten, aktive und passive 

hörleistungen miteinander zu koppeln, 

kann in dieser arbeit nur hingewiesen wer­

den. 

»Schön Schlecht hört ihr hier!«

erwähnenswert ist noch eine besonderheit 

menschlicher hörleistungen: das zurecht­

hören von intervallen und akkorden. 

Stimmt ein intervall, zum beispiel eine 

 quinte, nicht richtig, registriert das ohr 

trotzdem eine quinte. gleiches gilt für die 

tonqualität der instrumentalisten. deshalb 

ist der beschreibende Vergleich akustischer 

Voraussetzungen mit anderen Musikern 

über einen längeren zeitraum notwendig, 

um einigermaßen verlässliche bewer­

tungskriterien zu ermitteln. leider gewöh­

nen sich die Musiker sehr schnell auch an 

sondern immer rein intoniert und der Musi­

ker sich immer intonatorische bezüge zu 

seinem musikalischen umfeld sucht. Mir ist 

das erstmals bei der aufführung der oper 

»Moses und aron« in dresden deutlich ge­

worden, die ich sowohl hinsichtlich der 

reihen technik als auch der orchestrierung 

für willkürlich und aussageschwach halte. 

wir hatten seinerzeit insgesamt 40 proben 

für das werk benötigt und in dieser zeit 

wurde die oper allen ausführenden immer 

fremder. ich habe damals die dodeka­

phonie für eine gleichmacherische musi­

kalische entgleisung gehalten, die ihre 

wurzeln auch in den sozialen utopien des 

späten 19. Jahrhunderts hatte und bin auch 

heute noch nicht sicher, ob ich den akus­

tisch­physikalischen irrtum Schönbergs 

hinsichtlich der orchestermusik damals 

falsch gesehen habe. auf jeden fall hat die 

entwicklung zur unaufgelösten dissonanz 

innerhalb der vergangenen 110 Jahre we­

der hörern noch Musikern mehr Vergnügen 

bereitet und dem weitgehenden Sieg der 

trivialmusik möglicherweise noch Vor­

schub geleistet.

hören alS SPrache?

im musikalischen alltag unterscheiden wir 

bei akustischen parametern aktive und 

passive hörleistungen. da hörverwertung 

immer an Sprache und begriffe gebunden 

ist, kann man nicht frühzeitig genug mit F
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Bei einer Geige wird der ton mittels Saiten 

erzeugt. Damit der ton laut und voll klingt, 

sind die Saiten auf einem klangbrett und 

einem Geigenkörper montiert, die die 

Schwingungen aufnehmen und verstärken. 

Die Geige wirkt damit als resonator der 

Saitenschwingung: Sie unterstützt und 

färbt den klang, verändert aber nicht die 

höhe des tons. Deshalb können Violinen, 

Celli, Bässe usw. auch in achtel-, Viertel-, 

halb- oder Dreiviertelgröße gebaut wer-

den, ohne dass sich damit der tonumfang 

des instruments verschiebt. Damit die 

 Geige aber auf allen tonhöhen möglichst 

kräftig klingt, muss der resonator auf alle 

diese Frequenzen auch ansprechen. Das 

heißt: Die anregungsfrequenz des Saiten-

tons muss eine entsprechende eigenfre-

quenz im »System« des Geigenkörpers fin-

den. physikalische experimente zeigen, 

dass je nach tonhöhe jeweils andere teile 

der Violindecke resonieren. Der Geigenbau 

ist daher eine äußerst komplexe, über Jahr-

hunderte gewachsene kunstfertigkeit. 

einfacher ist die Sache, wenn der resona-

tor nur auf einen einzigen ton ansprechen 

muss. Das ist zum Beispiel bei der Zungen-

pfeife (lingualpfeife) einer orgel der Fall. 

Das rohrblatt einer orgelpfeife wird aus 

metall gefertigt und auf einen einzigen, un-

veränderlichen ton gestimmt. Danach wird 

die länge der orgelpfeife so gewählt, dass 

sie genau auf die Frequenz dieses Zungen-

tons resoniert. Die anregungsfrequenz 

(pfeifenzunge) und die eigenfrequenz der 

pfeife (pfeifenlänge) können somit optimal 

gekoppelt werden. Dieser Zusammenhang 

liegt auch dem legendären »Glas-Zersin-

gen« zugrunde: trifft man genau die eigen-

frequenz eines Glases, kann man es mit 

 einem lauten ton so sehr in resonanz ver-

setzen, dass es zerspringt. Sind bei der or-

gelpfeife jedoch die ausgangsfrequenz und 

der resonator nicht optimal gekoppelt, 

wird der klang dünn und nasal. Bei be-

stimmten orgelregistern ist genau dies 

 beabsichtigt: Dafür verwendet man dann 

pfeifen, die nur ein Viertel oder achtel der 

erforderlichen länge haben. Sie sind für 

den Grundton der Zunge zu kurz und bie-

Das Instrument

als resonator
PhysIkalIsche asPekte Des Blasens

Von hanS-JürGen SChaal 

Für Die klanGFarBe unD SpielBarkeit DeS BläSertonS Spielt Die reSonanZ DeS inStrumentS Die ent-

SCheiDenDe rolle. im iDealFall Sollten Die eiGenSChwinGunGen Der röhre einer harmoniSChen 

teiltonreihe entSpreChen. weiChen Sie Zu Stark DaVon aB, kann DieS Zu SChleChter tonqualität 

oDer SpielSChwieriGkeiten Führen.
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ten ihm keine resonanz. lediglich die 

höhe ren teiltöne (obertöne) werden dann 

von der pfeife verstärkt.

Positive RückkoPPlung

Bläser wollen auf ihrem instrument nicht 

nur einen, sondern viele verschiedene töne 

erzeugen. holzbläser verwenden daher ein 

rohrblatt, das nicht auf einen bestimmten 

ton gestimmt ist, sondern flexibel in ver-

schiedenen Frequenzen schwingen kann. 

anders als die Saite oder die metallzunge 

gibt das Bläser-rohrblatt also nicht die 

tonhöhe vor, sondern liefert zunächst als 

»Druckventil« die energie für die stehende 

welle in der röhre. Diese schwingende 

»luftsäule« wird begrenzt vom mundstück 

auf der einen Seite und vom Schalltrichter 

bzw. dem ersten offenen loch auf der an-

deren Seite. Zwischen diesen Grenzen 

»steht« die Druckwelle, das heißt: Sie läuft 

hin und her, wobei an den offenen enden 

der röhre – als übergang zum umgeben-

den atmosphärischen Druck – jeweils eine 

Druckverdünnung (ein Druckknoten) sein 

muss. Da sich der erste Druckknoten nach 

der hälfte der welle bildet, ist die länge 

der Schallwelle gleich der doppelten länge 

der effektiven röhre. Dies gilt zum Beispiel 

fürs Saxofon. Bei der klarinette dagegen, 

durch deren enge zylindrische Bohrung das 

rohrende quasi »geschlossen« ist, ergibt 

sich der erste Druckknoten erst nach dem 

Zurücklaufen der welle zum mundstück. 

Die ganze welle hat bei der klarinette 

demnach die vierfache länge der röhre.

gRundton und Pedalton

Bei Blechbläsern fungieren die lippen wie 

ein rohrblatt und  können sich wie die- 

ses der rückkopplung durch die röhren-

resonanz anpassen. andererseits sind die 

menschlichen lippen stärker und härter als 

das Blatt eines holzbläsers. Sie können 

 dadurch die obertöne erzwingen und ein-

zelne Frequenzen nach oben oder unten 

korrigieren. letzteres ist notwendig, weil 

bei der trompete zum Beispiel die addition 

der Verlängerungsventile selten die ge-

wünschte tonhöhe exakt liefert. Der Blech-

bläser lernt, die Vibration seiner lippen auf 

den zu spielenden ton »einzustellen«. er-

fahrungsgemäß entwickelt er auch als Sän-

ger ein gutes Gefühl für intonation.

»
«

Die Länge der effektiven 
Röhre bestimmt die 
Länge der Schallwelle

Die länge der effektiven röhre (etwa bis 

zum ersten offenen loch) bestimmt also 

die länge der Schallwelle und damit die 

Schwingungsfrequenz, die tonhöhe. wenn 

die vom ende der röhre reflektierte welle 

wieder am mundstück eintrifft, passt sich 

das rohrblatt dieser Schwingungsfrequenz 

an. man spricht von einer positiven rück-

kopplung. ein geübter holzbläser, der den 

von ihm gewünschten ton »antizipiert«, 

wird intuitiv durch seinen jeweiligen Blas-

ansatz schon die richtige einschwingung 

des rohrblatts begünstigen. auch bei der 

Flöte dominiert die Schwingungsfrequenz 

der röhre über das pfeifgeräusch, das am 

mundstück entsteht. Denn in der röhre bil-

den sich »viel höhere Drücke und akusti-

sche Strömungen [...] und daher kontrol-

liert die pfeife den Schneidenton«, erklärt 

»Der ursprüngliche 
Grundton der Trompete 
ist nicht spielbar

ein überraschend komplexes thema ist die 

resonanzkurve der trompete. wegen ihrer 

engen zylindrischen röhre müsste sich die 

trompete eigentlich ähnlich wie die klari-

nette verhalten und bei den geradzahligen 

teiltönen resonanztäler aufweisen. tat-

sächlich aber werden bei der trompete die 

unteren teiltöne durch die Stürze des in-

stru ments angehoben, die oberen teiltöne 

durch das mundstück heruntergedrückt. 

auf diese weise entsteht eine ganz neue 

und vollständige harmonische teiltonreihe, 

die allerdings auf einem anderen (etwas 

höheren) Grundton basiert. Der ur sprüng-

liche Grundton der trompete ist nicht spiel-

bar, weil er nun keine resonierenden ober-

töne mehr besitzt. Spielbar – oder besser: 

andeutbar – ist allenfalls der sogenannte 

»pedalton«, also eben der Grundton, der 

sich aus der neuen teiltonreihe ergibt. 

wirklich gespielt wird die trompete erst ab 

dem zweiten teilton. Deshalb beträgt der 

abstand zum nächsten teilton nur eine 

quinte oder sieben halbtonschritte, die 

dann auch tatsächlich mit nur drei Ventilen 

gemeistert werden können. interessant ist 

auch die resonanzkurve des kornetts, das 

im Gegensatz zur trompete eine konische 

röhre besitzt. Das kornett zeigt oberhalb 

von etwa 1500 hertz (mitte der dreigestri-

chenen oktave) überhaupt keine deut-

lichen resonanzspitzen mehr. in diesem 

Frequenzbereich ist alles der lippenfertig-

keit des Bläsers überlassen und der ton 

kann frei gleiten. z

der akustiker Donald e. hall. »Die pfeife 

hat diesen dominierenden effekt aufgrund 

ihres eigenen Feedback-mechanismus in 

Form der welle, die sich bis zum ende der 

pfeife hin fortpflanzt, dort reflektiert wird, 

zurückkommt und dabei auf den einströ-

menden luftstrahl einwirkt.«

ResonanzsPitzen

Die röhre des Blasinstruments ist also 

zweierlei: Sie bestimmt die Schwingungs-

frequenz (wie die Geigensaite oder die or-

gelzunge), aber dient dieser Frequenz zu-

gleich auch als resonator (wie die Geigen-

decke oder die orgelpfeife). Dabei soll das 

Blasinstrument ebenso wie der körper der 

Geige für möglichst viele Frequenzen (ton-

höhen) eine resonanz liefern. töne sind 

leichter zu spielen und klingen besser, 

wenn sie von mehreren eigenschwingun-

gen des instruments unterstützt werden. 

Die resonanzfrequenzen eines Blasinstru-

ments lassen sich in einer sogenannten 

»resonanzkurve« darstellen. im idealfall 

entsprechen die resonanzspitzen dieser 

kurve einer harmonischen reihe, also einer 

Grundtonfrequenz und deren ganzzahligen 

Vielfachen. Die resonanzkurve einer zylin-

drischen röhre (klarinette) zeigt allerdings 

bei den geradzahligen teiltönen tiefe reso-

nanztäler. Diese teiltöne resonieren nicht, 

daher ist bei der klarinette das überblasen 

in die oktave nicht möglich.   

Bei wirklichen instrumenten weichen die 

resonanzspitzen oft von der harmonischen 

reihe ein wenig ab. Da die Spitzen in der 

resonanzkurve aber eher stumpf sind, 

kann der Spieler hier mit etwas tonkorrek-

tur noch immer gute resonanzen erzielen. 

Die wichtigsten korrekturen jedoch leisten 

schon die instrumentenbauer. ein stump-

fer (abgeschnittener) kegel zum Beispiel 

resoniert grundsätzlich nicht harmonisch; 

bei der oboe wird das durch den Zungen-

hohlraum und die verengte Schelle weit-

gehend korrigiert. Die querflöte resoniert 

im zweiten Schwingungszustand etwas zu 

flach; hier hilft ein konisches teilstück. 

Dass ein instrument unspielbar wird, wenn 

seine resonanzspitzen nicht harmonisch 

gekoppelt sind, bewies der physiker arthur 

h. Benade: er konstruierte 1964 im experi-

ment eine unregelmäßig gebaute konische 

Schallröhre – und schuf damit ein »stum-

mes horn«. holzbläser kennen allerdings 

auch spezielle Spieltechniken (»falsche 

Griffe«), um zwei harmonisch nicht gekop-

pelte resonanzen gleichzeitig anzuregen. 

Das ergebnis sind dann sogenannte mehr-

klänge (»multiphonics«).

«
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ein weiterer negativer Faktor kommt hin­

zu: Das innen ohr kann sich nach einer mas­

siven Schädigung kaum regenerieren, und 

ge rade hörverluste, die durch zu hohe lärm­

belastung verursacht wurden, sind meist 

irreversibel. Gerade musiker sind in beson­

derem maße für ihr Gehör verantwortlich – 

ist es doch das wichtigste kapital für sie. 

Herr Prof. Richter, dass Popmusik in der 

Disco auf Dauer das Ohr schädigen kann, 

erscheint ja noch plausibel – aber Mo-

zart, Brahms oder Mahler?

Die Frage der Gehörschädigung wird in der 

physiologie und im arbeitsschutz rein auf 

die Dezibelzahl bezogen – genauer gesagt 

auf die beiden werte expositionsschall­

druckpegel und expositionsdauer. Das ist 

völlig unabhängig von der art des Schall­

ereignisses. ob das nun industrielärm ist 

oder musik – für die bestehenden Grenz­

werte gilt: laut ist laut. Bei der popmusik 

hat man, sofern es keine live­performance 

ist, die möglichkeit, am lautstärkeregler 

zu drehen. Bei musik mit »klassischen in­

stru men ten« ist sicherlich ältere musik, 

mozart oder auch Barockmusik, die viel­

leicht noch mit historischen instrumenten 

gespielt wird, nicht so laut wie ein rock­

konzert. aber große orchester mit großer 

Besetzung und modernem instrumen ta­

rium erreichen Schalldruckpegel, die weit 

über dem gehörgefährdenden Bereich lie­

gen. Dazu muss man wissen, dass die 

hauptbelastung durch orchesterinstru­

mente hauptsächlich durch das eigene in­

stru ment erfolgt. Denn in die Berechnung 

des Schalldruckpegels fließt ganz stark der 

abstand von der Schallquelle mit ein. Das 

heißt, wenn die pikkoloflöte in fünf metern 

entfernung zum ersten Geiger sitzt, ist das 

für die Schalldruckpegelbelastung wesent­

lich weniger bedeutsam als die eigene 

 Geige, die sich 17 Zentimeter vom ohr weg 

befindet. Das eigene instrument ist immer 

das lauteste. Sie sprechen mahler an: Des­

sen 2. Sinfonie, sagt man, ist eine der lau­

testen in der gesamten orchesterliteratur 

– großes Streichorchester, sehr großer Blä­

serapparat, ausgedehntestes Schlagwerk. 

Diese großen orchesterwerke können 

Dezibel zahlen erreichen, die durchaus im 

gehörgefährdenden Bereich liegen. 

Was ist eigentlich gehörgefährdend? Ab 

wann wird Lautstärke zum Problem?

es gibt die akute hörgefährdung oder den 

akuten hörschaden, das sogenannte lärm­

GehörGefährdend
Prof. bernhard richter im GesPräch
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ist professor für musikermedizin mit Schwerpunkt 

künstlerische Stimmbildung am Freiburger institut für 

musikermedizin (Fim). neben seinem medizinstudium 

in Freiburg, Basel und Dublin absolvierte er ab 1986 

ein Gesangsstudium an der Staatlichen hochschule 

für musik in Freiburg bei Frau prof. Beata heuer­ 

Christen (konzertexamen 1991). nach promotion zum 

Dr. med. und zwei Facharztausbildungen zum hno­

arzt und phoniater (Stimmarzt) habilitierte er sich 

2002. im Fim ist er neben seiner unterrichtstätigkeit 

im Bereich Stimmphysiologie und hören vor allem für die medizinische Betreuung der 

musiker, Sänger und sonstigen Stimmpatienten im klinischen Bereich des Zentrums 

für musikermedizin zuständig. Seine aktuellen Forschungsschwerpunkte liegen in der 

anwendung der hochgeschwindigkeitsglottographie und der dynamischen kernspin­

tomographie zur untersuchung der registerfunktion bei Sängern, der Stimmentwick­

lung von Sängern in der lebenszeitperspektive, im Bereich der opernbühne als 

arbeits platz sowie dem Gehörschutz bei orchestermusikern.  

2010 erhielt er den Förderpreis der Forschungsgemeinschaft Deutscher hörgeräte­

akustiker für seine arbeiten zum Gehörschutz bei musikern, karl­Storz­preis (2010) 

und Förderpreis der medizinischen Fakultät Freiburg für herausragende lehre (2009). 

Infos: fim.mh-freiburg.de

PROf. DR. BeRnHARD RIcHteR» 

Von klauS härtel

GehörknöChelChen SinD niCht einmal So GroSS wie ein 1­Cent­StüCk. 

DaS Soll VerDeutliChen, wie FiliGran unSer mittelohr iSt. unD DaS 

wiChtiGSte element DeS innenohrS – DaS CortiSChe orGan – iSt GeraDe 

mal So GroSS wie Zwei kurZe haare neBeneinanDer. So VerwunDert 

eS niCht, DaSS DaS Gehör BeSonDerS empFinDliCh iSt unD Vor allem 

DeShalB GeFährDet, Da eS üBer keinen jeDerZeit wirkSamen SChutZ­

meChaniSmuS VerFüGt, wie Zum BeiSpiel DaS auGe üBer DaS liD.

und häufig bringt es genau das musizieren 

mit sich, dass das Gehör zu stark und zu 

lange belastet wird. eine wichtige regel 

also: Gönnen Sie ihren ohren die ruhepau­

sen, die sie zur regeneration benötigen, 

und vermeiden Sie zu hohe lautstärken. 

wir sprachen mit prof. Dr. Bernhard richter 

über den gefährlichen Beruf »musiker«.
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send kann man aber sagen: Sowohl in der 

popular­ als auch in der klassischen musik 

werden Schalldruckpegel erreicht, die bei 

profimusikern oder personen, die sehr viel 

musizieren, dazu führen, dass die arbeit in 

einem lärmgefährdeten Bereich stattfin­

det. aber es ist definitiv nicht so, dass in 

der popmusik mehr hörschäden als in der 

klassischen musik festzustellen sind. au­

ßerdem: Die Bässe, die in der popmusik 

domi nieren, sind für die hörschädigung 

nicht so entscheidend. es gibt zudem auch 

hinweise auf Zusammenhänge zwischen 

den hörschäden und den präferierten 

musik stilen. leute, die einen bestimmten 

musikstil mögen, haben durch diesen Stil 

weniger hörschäden als leute, die diesen 

musikstil nicht mögen.

Aber es gibt sie. Ist es denn so, dass 
längst nicht jeder Musiker weiß, welche 
Dezibels da so auf ihn einstürzen?

in den letzten jahren, vor allem seit die 

lärm­ und Vibrations­arbeitsschutz­Ver­

ordnung im jahre 2008 in kraft trat, hat 

sich ein gewisser wandel vollzogen. wir ha­

ben bereits 2007 eine Studie durchgeführt. 

Da war das noch nicht so allgemein be­

kannt. Die Befragten wussten nicht viel 

über Grenzwerte. es ist auch so, dass wir 

leider physiologisch keinen sehr guten 

messfühler haben für »zu laut«. wir sind 

vor allem bei leisen geräuschhaften ele­

menten, im piano und pianissimo, sehr 

sensibel. Das hat physiologisch sicherlich 

den Grund, dass es in der natur eigentlich 

keine lauten Geräusche gibt. alles was inte­

ressant ist, auch Gefahren, etwa der tiger, 

der sich anschleicht, sind keine lauten er­

eignisse. in der natur gibt es natürlich was­

serfälle oder Donner, aber all das kündigt 

sich ja durch andere Zeichen an. wenn man 

sich einem wasserfall nähert, wird es lang­

sam laut, das Gewitter kommt langsam 

vorbei. es gibt in der natur keine lauten 

warngeräusche. Das hat sich erst mit der 

industriellen revolution geändert mit der 

einführung der maschinen. auch in der 

musik  kam es zu einer Veränderung durch 

die Größe der orchester und deren laut­

stärke, was auch soziologische Faktoren in 

sich birgt. musik in der Barock­ära und in 

der aufklärung war höfische musik. Dann 

kommt die bürgerliche Bewegung, es wer­

den große opernhäuser gebaut, die or­

chester werden in die Gräben verbannt, die 

opern werden immer lauter. Das verändert 

ganz stark die hörgewohnheiten. und 

nicht zuletzt gibt es noch die entwicklung 

der orchesterinstrumente. nehmen Sie 

nur die einfache Querflöte: Das war früher 

trauma. Der ist bei musik eigentlich nicht 

zu befürchten. Solche akuten Schäden 

werden durch Schalldruckpegel verursacht, 

die jenseits von 135 Dezibel (dB) liegen bei 

einer kurzen eigenwirkdauer. Das sind zum 

Beispiel knalltraumata durch einen Schuss. 

klassisches Beispiel: tontaubenschießen 

ohne Gehörschutz. eine rolle können da 

auch Detonationen und explosionen spie­

len. Die sind allerdings sehr laut – die akute 

Schädigung wird durch musikinstrumente 

nicht erreicht, selbst nicht beim Spielen ei­

nes Blasinstruments.

Dann gibt es allerdings die chronischen 

lärmschäden, die sich nach der sogenann­

ten wochen­expositionszeit berechnen. 

Dort ist der Grenzwert 85 dB. Das heißt, 

man geht von einem arbeitnehmer aus, 

der 40 Stunden in der woche arbeitet und 

schaut, wie viel lärmbelastung sich dort 

aufaddiert. und wenn der pegel der wo­

chen­expositionszeit über 85 dB liegt, ist 

von einer lärmgefährdung die rede. wenn 

Sie beispielsweise Schlagzeuger sind und 

zehn Stunden in der woche im orchester 

lauteste Stellen spielen mit 95 oder 100 dB, 

addiert sich das auf. es handelt sich um 

eine kumulationsformel, eine Berechnung 

für die gesamte woche. Die allermeisten 

instrumente kommen bei dieser wochen­

expositionszeit, die sich errechnet aus pro­

ben, aufführungen und eigenständigem 

üben, deutlich über die 85 dB. eine »lärm­

tabelle« der Schweizerischen unfall ver­

sicherungs anstalt (SuVa) bescheinigt allen 

instrumenten einen wert von um die 90 

Dezibel. übrigens: dB ist eine logarithmi­

sche einheit. 20 dB ist nicht das Doppelte 

von 10 dB, sondern ein Vielfaches. ein an­

steigen um »nur« 5 dB, also von 85 auf 90, 

entspricht in etwa einer 50­prozentigen 

Zunahme der subjektiven lautheit und 

mehr als einer Verdopplung des tat säch­

lichen physikalischen Schalldruckpegels. 

90 ist also viel mehr als 85 dB.

Aber gibt es wirklich keine Unterschiede 
zwischen zum Beispiel Baulärm und 
Schostakowitsch?

Die Studienlage ist bei musikern – anders 

als in der industrie – nicht so einheitlich. es 

gibt iSo­normen und die regulation ist für 

alle gleich – da wird kein unterschied zwi­

schen Sägewerk und orchester gemacht. 

aber es scheint bei musikern auch positive 

Faktoren zu geben, die wohl hauptsächlich 

durch emotionale Faktoren bedingt sind. 

Dafür gibt es physiologische hinweise aus 

einigen Studien. Diese zeigen, dass musi­

ker weniger hörschäden haben, als man ei­

gentlich erwarten würde. Zusammenfas­

Die Schweizer unfallversicherungs­

anstalt veröffentlicht allerlei »lärm­

tabellen«. Für kieswerke etwa. oder 

recycling­Betriebe. und eben auch 

für die musik. Diese tabelle stellt typi­

sche lärmbelastungen dar und hat 

einen lärmexpositionspegel, der für 

eine tätigkeit typische, auf ein ar­

beitsjahr (2000 arbeitsstunden) be­

zogene Gehörbelastung errechnet. 

So kommt ein Blockflötenlehrer auf 

83 dB, ein lehrer für trompete schon 

auf 90 dB. orchestermusiker sind 

ebenfalls mit 90 dB belastet, vor allem 

jene, die im Bereich der Bläser und des

Schlagzeugs sitzen. Die einzelnen 

 Bläser erreichen dabei 90 (holz) und 

sogar 95 dB. laut wird es auch beim 

individuellen üben. Da erreicht selbst 

die Blockflöte schon 86 dB (eine 

e­Gitarre ist mit 80 dB sogar verhält­

nismäßig leise). und am Dirigenten­

pult bekommt der maestro »nur« 

83 dB auf die ohren.

Infos: www.suva.ch
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gibt es geeignete programm im internet, 

zum Beispiel von Dr. martin liedtke vom 

institut für arbeitsschutz der Deutschen 

Gesetzlichen unfallversicherung (http://

www.dguv.de/ifa/de/pra/softwa/musiker/

index.jsp). je lauter das instrument ist und 

je länger man es spielt, desto »gefähr­

licher«. Das ist ein ganz simples Dosis­wir­

kungs­prinzip. 

Ist es auch Ihre Aufgabe als Musiker-
Medi ziner am Institut in freiburg, aufzu-
klären?

im prinzip schon und wir werden auch sehr 

viel angefragt. ich werde zu Seminaren und 

Fortbildungen von den jeweiligen orches­

tern oder dem Verband für hörgeräte­

akustiker eingeladen. 

Stichwort Arbeitsschutzgesetz bzw. 
Lärm- und Vibrations-Arbeitsschutz-Ver-
ordnung: Sind Orchester gar von der 
Schließung bedroht?

nein. Denn die arbeitsschutzverordnung 

legt ja einen ganz klaren maßnahmenkata­

log zurecht. Die Verordnung verlangt mes­

sungen am arbeitsplatz. in den einzelnen 

paragrafen wird dann festgelegt, wo die 

Verordnung gilt, für wen gilt sie usw. Sie 

gilt zum Beispiel nur für öffentliche or­

chester, nicht für mucken­orchester. und 

es werden bestimmte Grenzen definiert. 

wenn ein arbeitnehmer in einem öffent­

lichen arbeitsverhältnis angestellt ist, darf 

in der wochenexposizionszeit die absolute 

Schwelle von 87 dB nicht überschritten 

werden. ist das doch der Fall, müssen maß­

nahmen ergriffen werden. Diese sind zu­

nächst organisatorischer art. etwa: wie 

kann ich den arbeitsplatz gestalten, dass 

möglichst nicht mahler auf wagner folgt, 

sondern sich mahler und mozart abwech­

seln. Der zweite Schritt sind technische 

maßnahmen, also Dämmung von proben­

räumen, umbauten von orchestergräben 

und dergleichen. Doch da stößt man recht 

schnell auf probleme. es kommen sich 

nämlich die verschiedenen »ordnungsbe­

dürfnisse« in die Quere. Denn Sie können 

aus Gründen des Denkmalschutzes nicht 

einfach den orchestergraben zum Beispiel 

aus der Semperoper herausreißen. an drit­

ter Stelle folgen dann die individuellen Ge­

hörschutzmaßnahmen. Der arbeitgeber 

stärke beeinflussen kann, hat das problem 

also nicht so sehr wie die orchestermu­

siker. insgesamt aber hat sich sowohl bei 

musikern als auch bei Dirigenten eine 

höhe re Sensibilität zu diesem thema aus­

gebildet. wobei ältere orchestermusiker 

eher noch meinen, dass man da nichts ma­

chen könne. Das klingt dann nach Durch­

halteparolen. jüngere musiker sind da 

schon gewillt, etwas zu tun. 

Wie sieht es denn da bei Amateurmusi-
kern in beispielsweise Blaskapellen aus?

Die Situation der amateure ist sicherlich 

besser. Denn wie gesagt gibt es keine aku­

ten Schäden. und für die chronischen 

lärmschäden sind die expositionszeiten 

meist zu gering: amateurmusiker üben 

meist nicht so viel, proben nicht so viel und 

haben auch nicht so viele aufführungen 

wie die profimusiker. Das ist letztendlich 

eine Frage der Berechnung. jeder mensch 

kann pro instrument und pro Stunde aus­

rechnen, ob er über die 85 Dezibel kommt 

und dementsprechend gefährdet ist. Da 

eine traversflöte aus holz. Dann hat der 

herr Böhm die Querflöte entwickelt. Selbst 

richard wagner, bekannt für seine Vorliebe 

für laute musik, soll zu herrn Böhm sinn­

gemäß gesagt: »Gehen Sie mir weg mit 

dem lauten Ding!« wir haben schon mes­

sungen durchgeführt in einem Barock­ 

und einem großen Sinfonieorchester. im 

Barockorchester gibt es die probleme mit 

der lautstärke nicht. 

Also sind Musiker und die Dirigenten 
heute eher sensibilisiert?

ich glaube schon. wobei das mit dem Diri­

genten ein schwieriges thema ist, insofern, 

als dass der Dirigent derjenige ist, der den 

leisesten Schalldruckpegel des gesamten 

orchesters hat. Der liegt unter 85 dB, weil 

er am entferntesten von allen orchester­

instrumenten steht. Der Dirigent steht 

zwar vorne in der mitte und man denkt, der 

bekomme alles ab. rein physikalisch, akus­

tisch ist es aber nicht so. Derjenige der 

hauptverantwortlich ist für die lautstärke, 

derjenige, der durch sein Dirigat die laut­

ungefähres 

Größenverhältnis 

Gehörknöchelchen 

zum 1-Cent-Stück

über das thema, erklärte prof. Dr. Bernhard richter 

eingangs des interviews, könne man ganze Bücher 

schreiben. Gesagt, getan. Der titel des Buches lautet 

demnach auch »Gehörschutz im orchester« und ist in 

Zusammenarbeit von richter, mark Zander und 

 Claudia Spahn zwar schon ende 2007 erschienen, hat 

aber noch nichts von seiner aktualität eingebüßt. im 

Frühjahr 2008 trat die eG­arbeitsschutzrichtlinie 

»lärm« verbindlich in kraft, die den Gehörschutz im 

orchester zu einem dringlichen thema der musiker­

medizin machte. Schon länger war bekannt, dass 

orchester musiker beim Spielen Schallpegeln aus­

gesetzt sind, die hörschädigend wirken können. Seine aktualität erfuhr das thema 

Gehörschutz im orchester durch die eG­arbeitsschutzrichtlinie »lärm« (2003/10/eG), 

die im märz 2007 in die nationale lärm­ und Vibrations­arbeitschutzverordnung um­

gesetzt wurde und mit übergangsfrist auch für den musiksektor im Frühjahr 2008 ver­

bindlich in kraft trat. in diesem Buch werden sowohl der wissensstand zum thema 

hörbelastung im orchester als auch die ergebnisse einer eigenen umfangreichen 

unter suchung zur aktuellen praxis von Gehörschutz in deutschen orchestern vorge­

stellt, die die autoren 2006 und 2007 im auftrag des Bundesministeriums für arbeit 

und Soziales durchgeführt haben. es zeigte sich, dass nur etwa ein Sechstel der be­

fragten 429 orchestermusiker Gehörschutz verwenden und dass ein großer teil der 

orchestermusiker sowie künstlerische und administrative leitungen teilweise un zu­

reichend über möglichkeiten des Gehörschutzes informiert waren. Gehörschutz im 

orchester sollte in einem multidimensionalen ansatz erfolgen, in dem sowohl die ge­

setzlichen regelungen als auch die Besonderheiten, erfordernisse und limitierungen 

des arbeitsplatzes »orchester«und der betroffenen musiker gleichermaßen berück­

sichtigt werden. hierfür werden abschließend praktische empfehlungen gegeben.

Infos: www.projektverlag.de

GeHöRScHUtz IM ORcHeSteR» 



len, bekommt der trompeter 

eine erhöhte Schallreflektion. 

allerdings gibt es auch eine 

neuere entwicklung, es wird 

ständig experimentiert. wün­

schenswert wäre ein in­ear­

monitoring, was in der pop­

musik gang und gäbe ist. in der 

klassik scheint das noch nicht 

wirklich angekommen zu sein. 

Sicherlich ist monitoring hier 

auch ein bisschen komplexer. 

Und wenn man die Musiker 

einfach weiter voneinander 

weg platziert?

Dann müssen Sie wirklich Ver­

hältnisse schaffen, die besser 

sind als die der Berliner phil­

harmoniker. Sie brauchen ein 

so großes podium, dass jeder 

musiker drei meter abstand 

vom nachbarn hat. Das ist 

nicht praktikabel und stört 

auch das Zusammenspiel. Ge­

nauso wenig sind sehr hohe 

Stufen realsitisch. 

zumal das auch die Proble-

matik nicht lösen würde, dass 

immer das eigene Instrument 

das lauteste ist.

exakt. Die position des eige­

nen instruments ist ja durch die 

Spielposition bedingt. ein hor­

nist kann ja nicht mit dem lin­

ken knie spielen. Das horn 

muss an die lippen und damit 

ist auch der abstand des 

Schalltrichters von seinem ohr 

definiert. 

musiker zu sein ist ja schon 

para dox. ein Schreiner baut als 

hauptprodukt einen tisch. Das 

Geräusch, das beim Sägen ent­

steht, ist das nebenprodukt. 

Beim musiker hingegen ist das 

produzierte Geräusch das 

hauptprodukt. und sich davor 

schützen zu müssen, ist schon 

sehr paradox. man übt das 

 ganze leben, schön zu spielen 

und dynamisch, klanglich 

phantastisch zu spielen, tech­

nisch sauber zu spielen – und 

dann soll man sich davor auch 

noch schützen. Das ist nicht so 

ganz einfach. z

ist also im prinzip fein raus, 

wenn er seinen arbeitnehmern 

Gehörschutz zur Verfügung 

stellt und ihn dazu anhält, die­

sen auch zu tragen. Das or­

chestermanagement macht 

also eine Verordnung: »hiermit 

wird darauf hingewiesen, dass 

der Gehörschutz zu tragen ist.« 

punkt.

Wie praktikabel ist denn so 

etwas?

man wird sich wahrscheinlich 

nicht an den rand des orches­

tergrabens stellen und den tu­

bisten nach hause schicken, 

weil er keinen Gehörschutz 

trägt. aber es wird generell auf 

diese Verordnung hingewiesen 

und wenn alle maßnahmen er­

füllt sind – einschließlich des 

tragens eines individuellen Ge­

hörschutzes –, kann man spä­

testens unter die 85 dB kom­

men. Vor allem bei den Blas­

musikern ist dieser Gehör­

schutz nicht unproblematisch, 

weil der occlusionseffekt ein­

tritt. wenn man einem Blas­

musiker die ohren zustopft, 

hört er sich lauter – und das 

kann die musikperformance 

negativ beeinflussen. letztlich 

ist die anwendung eines Ge­

hörschutzes in die Verantwor­

tung jedes einzelnen gesetzt. 

Denn wenn der Solotrompeter 

nicht damit spielen kann, wird 

man ihn nicht zwingen können. 

in manchen orchestern steht 

am eingang des orchester­

grabens eine art kau gummi­

spender, aus dem sich die 

 musiker kleine plastikstöpsel 

ziehen können. Das ist zwar 

nicht ideal, aber ein kompro­

missvorschlag. 

es gibt allerlei Hilfen von 

 einfachen Ohrstöpseln über 

In-ear-Monitoring bis hin zu 

»Schallschutzwänden«. Wie 

praktikabel sind solche Hilfen 

und beeinflussen diese nicht 

das Musizieren?

Die Schallschutzwände sind 

oft nicht sehr effektiv. Denn 

wenn Sie den Bratscher vor 

dem trompeter schützen wol­
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»DaS miSSbrauChte ohr« iSt ein projekt, DaS vom oberöSterreiChi-

SChen lanDeSmuSikSChulwerk gemeinSam mit Dem verein »von ohr 

zu ohr« inS leben gerufen wurDe. DaS lanDeSmuSikSChulwerk hat 

SiCh Damit zur aufgabe gemaCht, auf Die immer gravierenDer werDen-

Den hörSChäDen DurCh unSere lauter werDenDe umwelt aufmerk- 

Sam zu maChen. zwei Der initiatoren, karin eiDenberger, Direktorin 

Der lanDeSmuSikSChule vöCklabruCk, unD walter krenn, Direktor 

Der lanDeSmuSikSChule braunau, StanDen klauS härtel reDe unD 

antwort.
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Das missbrauchte ohr

Karin Eidenberger: im jahr 2005 fand 

eine »zukunftskonferenz« mit allen Direk-

tor(inn)en und  fachgruppenleiter(inne)n 

des oö landesmusikschulwerkes statt. in 

dieser mehrtägigen konferenz kristallisier-

ten sich für uns wichtige themen heraus 

und »Das missbrauchte ohr« war eines da-

von. viele musikschullehrer/innen kämpfen 

mit dem problem, dass ihre hörkurve deut-

liche einbrüche hat und trotzdem wird das 

thema weitgehend tabuisiert. Da war und 

ist noch immer dringender handlungsbe-

darf.

Krenn: Da meine frau seit ihrer kindheit 

hörbeeinträchtigt ist, bin ich durch sie sehr 

auf dieser thematik sensibilisiert worden. 

im laufe ihrer arbeit als leiterin einer 

Selbsthilfegruppe für Schwerhörige wurde 

mir immer mehr bewusst, dass die einfor-

derung von hörhilfen im öffentlichen raum 

auch politisch umgesetzt werden muss. 

hier ist noch immer viel bewusstseins-

bildung erforderlich.

Ist denn unsere Gesellschaft wirklich lau-

ter geworden? Und wie äußert sich das?

Krenn: vor allem die permanente musik-

berieselung an allen orten ist ein großes 

problem unserer zeit. musik »vom wC bis 

zur wurstabteilung« in den Supermärkten, 

musik in restaurants, gaststätten und ge-

schäften jeder art. musik und ton aus 

nengruppe, die zu ihrer beeinträchtigung 

oft nicht steht. hörbeeinträchtigung ist in 

unserer gesellschaft noch immer weit-

gehend tabuisiert. werbeplakate in hör-

gerätegeschäften zeigen zum beispiel 

 keine hörgeräte im oder hinter dem ohr 

bei den abgebildeten personen. man sieht 

nur lachende gesichter, die offensichtlich 

mit unsichtbaren hörgeräten wieder gut 

hören.

eine initiative gegen Die Zwangsbeschallung

ClarIno: Wie kam es zu Ihrer Initiative? 

Gab es ein »einschneidendes Erlebnis«?

Walter Krenn: Die größte behinderten-

gruppe in unserer gesellschaft sind die 

Schwerhörigen. etwa 18 bis 20 prozent 

der bevölkerung sind betroffen. praktisch 

 jeder von uns kennt menschen mit hör-

beeinträchtigungen in seinem umfeld. Die 

hörbeeinträchtigten sind aber eine perso-
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fernsehern, die den ganzen tag in den 

wohnungen laufen, musik über kopfhörer 

beim joggen, in der Straßenbahn, beim 

lernen... wo gibt es noch orte der ruhe 

und Stille? möglicherweise halten wir es 

ohne lärm gar nicht mehr aus.

Betrifft das auch Musikdarbietungen?

Krenn: vor allem die musik des rock/pop 

muss angeblich eine bestimmte lautstärke 

haben, damit sie überhaupt ihr wirkungs-

potenzial entfalten kann. Der Schalldruck 

in der nähe von großen lautsprecher-

boxen ist gesundheitsgefährdend!

Was können die Musik im allgemeinen 

bzw. die Musikinstitutionen im Speziel-

len leisten?

Krenn: im unterricht ist auf den allgemei-

nen »musiksmog« und auf dessen gefah-

ren aufmerksam zu machen. Dauerberiese-

lung durch musik macht offensichtlich 

süchtig und den konsumenten kauffreudi-

ger. Die musikschulen haben hier eine 

 große kulturelle und kulturpolitische auf-

gabe vor sich: Die »message« von musik, 

sei es klassische musik, jazz oder pop/

rock, hat immer auch eine gesellschaft-

liche und politische funktion, da sie das 

Selbstverständnis einzelner epochen wi-

derspiegelt. hier spielen die fragen von 

ästhe tik, form und künstlerischer Qualität 

eine wichtige rolle. gelungener musik- 

bzw. instrumentalunterricht reagiert auch 

auf diese fragen und es ist dadurch zu hof-

fen, dass die kulturtechnik »musizieren« 

als persönlicher wert erfahren wird, der 

jeglicher musikproduktion und deren prä-

sentationsformaten kritisch gegen über-

stehen kann. 

Was genau haben Sie für Teilprojekte ini-

tiiert und welche sind noch in Planung?

Eidenberger: Seit frühjahr 2006 werden 

an den musikschulen vorträge zum thema 

»hörgesundheit« etc. angeboten, weiter-

hin werden hörscreenings für Schüler und 

lehrkräfte angeboten, diese werden nach 

etwa drei jahren wiederholt, um die hör-

kurven zu vergleichen. im herbst 2013 er-

scheint »Das musikohrgan«, eine infor-

mationsbroschüre zum beziehungsweise 

über das projekt. in planung ist zudem eine 

sogenannte »hörstraße«, eine ausstellung 

rund um das thema gehörsinn, hörbelas-

tungen und hörhilfen. Diese »hörstraße« 

soll den musikschulen in oberösterreich als 

ausstellung mit führungen angeboten 

werden. 

Wie schützen Sie sich persönlich vor 

akustischem »Smog«?

Krenn: immer wieder persönlicher einsatz 

mit der bitte, in geschäften und gaststät-

ten die hintergrundmusik abzuschalten 

oder leiser zu drehen. Sich zu weigern, in 

einer gaststätte oder einem geschäft mit 

hintergrundmusik etwas zu konsumieren 

ist auch eine option. gaststätten müssen 

ja mittlerweile auch mit rauchfreien abtei-

len ausgestattet sein.

Eidenberger: ich trage immer gehörschutz 

bei mir und lasse auch nie fernseher oder 

radio als geräuschkulisse laufen. musik 

konsumiere ich nur bewusst.

Paradoxe Frage: Wie wollen Sie die leute 

»aufwecken«, bewusster zu hören?

Krenn: Die frage ist keineswegs paradox. 

es ist die zentrale frage. aufklärung, auf-

klärung und nochmals aufklärung auf allen 

damit zusammenhängenden gebieten: 

aufklärungsarbeit in der Schule für Schüler 

und eltern (zum beispiel aufkleber mit der 

aufschrift »beSChallungSfrei – zone 

ohne hintergrundmusik«), thematisierung 

in den konferenzen, gemeinsame aktionen 

der musikschule mit der örtlichen Selbst-

hilfegruppe für hörbeeinträchtigte und 

einladen von hno-ärzten und hörgeräte-

firmen zu veranstaltungen.

Eidenberger: ich spreche auch menschen, 

insbesondere jugendliche, in der öffent-

lichkeit an, wenn ich merke, dass sie sehr 

laut über ihre kopfhörer musik hören. ich 

versuche ihnen zu erklären, dass man 

durchaus musik über kopfhörer konsumie-

ren kann, dass dabei aber die lautstärke 

und vor allem die Qualität der kopfhörer 

sehr wichtig ist, um sich keinen bleibenden 

hörschaden zuzuziehen.

Können Sie Erfolge verzeichnen? Welche?

Eidenberger: es interessieren sich schon 

sehr viele menschen im wirkungskreis der 

musikschule für dieses thema, vor allem 

den lehrern ist durch unser projekt schon 

viel bewusster geworden, dass sie viel mehr 

auf das organ aufpassen müssen. Sehr 

 viele lehrer besitzen schon angepassten 

gehörschutz mit unterschiedlichen filtern. 

Dieser gehörschutz wird von der personal-

vertretung der lmS bezahlt bzw. mit 179 

euro gefördert. weiterhin wurden bei den 

hörscreenings schon einige dramatische 

fälle entdeckt, die dann die empfehlung 

bekamen, einen hno-arzt auzusuchen. 

eini gen kindern konnte da wirklich schon 

sehr geholfen werden, die eltern wären nie 

darauf gekommen, dass ihr kind mög-

licher weise an einem hörverlust leidet.

Was halten Sie von der »linzer Charta«?

Krenn: Diese wurde in linz 2009, als sie 

»kulturhauptstadt europas« war, meines 

wissens von architekten initiiert. Dabei 

sollten mit der zeit alle häuserfassaden im 

Stadtzentrum von linz mit einer entspre-

chenden lärmdämmenden beschichtung 

ausgestattet werden, um den Straßenlärm 

zu absorbieren. auch die architektonische 

gestaltung von hauswänden spielt dabei 

eine rolle. leider scheiterte die umset-

zung aber an finanziellen mitteln. es wäre 

ein europaweit aufsehenerregendes pro-

jekt gewesen, das zur nachahmung er-

muntert hätte. Die notwendigen investitio-

nen wären natürlich auch wirtschaftlich ein 

interessantes projekt gewesen.

Wie sind die reaktionen – aus Bevölke-

rung, aus Industrie, aus dem Musikleben?

Krenn: Schwerhörigkeit ist in unserer ge-

sellschaft tabuisiert. viele Schwerhörigen 

stehen nicht zu ihrer behinderung. Das 

wiederum nutzt die werbung für hör-

geräte aus. hörgerätehersteller stellen sich 

darauf ein und suggerieren, dass ein hör-

gerät ein vollwertiger ersatz für das intakte 

ohr ist. aber auch das beste hörgerät ist 

nur eine »prothese«! normalhörende kön-

nen sich in ihrem Sprachverhalten (lang-

sam und deutlich sprechen, nicht unbe-

dingt lauter, weil viele hörbeeinträchtigte 

zusätzlich von den lippen ablesen) nicht 

auf einen hörbeeinträchtigten einstellen, 

weil sie gar nicht merken, dass ihr gegen-

über probleme mit dem hören hat! alles in 

allem ein riesiges thema... bei jugend-

lichen ist es oft sehr schwer, auf die proble-

matik des dauernden musikkonsums hin-

zuweisen. man kommt bei ihnen nicht an 

damit. auch die ohrstöpsel der kopfhörer 

sind oft von mangelnder Qualität und kön-

nen das trommelfell schädigen. Die Spät-

folgen von permanentem über lautem mu-

sikhören sind schwer zu vermitteln, jedoch 

leiden überdurchschnittlich viele jugend-

liche mittlerweile als folge  ihrer »hör-

sünden« an hörschäden. und nicht zuletzt 

ist Schwerhörigkeit von berufsmusikern im 

alter (oder schon früher) eine tatsache. 

 berufsmusiker sind in Sinfonieorchestern 

permanent einer höheren Schallbelastung 

ausgesetzt als gesetzlich erlaubt. z

Infos: www.landesmusikschulen.at
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Zum SchutZ deS GehörS

Bei proben und auftritten kann das Gehör 

belastet sein, sodass es sinnvoll ist, über 

 einen wirksamen Schutz nachzudenken. 

Viele musiker setzen bereits Gehörschutz-

stöpsel ein – die aller-

dings für die anwen-

dung optimiert sein 

sollten. Denn das 

klassische Ohropax 

oder der Schaum-

stoffstöpsel aus dem 

Drogeriemarkt däm-

men zwar den Schall-

pegel, der klang ist 

jedoch dumpf und 

»matschig«, sodass 

er sich kaum zum 

musizieren eignet. 

Verschiedene hersteller 

bieten daher Gehörschützer an, die mit ei-

nem Filter ausgestattet sind und – je nach 

Qualität – so für ein natürliches klangbild 

sorgen. 

musiker, die Blasinstrumente spielen, neh-

men aber auch in anderer hinsicht eine 

Sonderrolle ein: Das Ohr nimmt sowohl 

über die Luft- als auch über die knochen-

leitung Schall auf. Setzen musiker, deren 

Instrument einen resonierenden kontakt 

mit dem kopf hat, nun einen Stöpsel in den 

Gehörgang ein, so entsteht eine zusätz-

liche resonanz in der kammer, die durch 

das Verschließen des Gehörgangs gebildet 

wird. Daher müssen sie beim tragen von 

Stöpseln zwei wichtige regeln beachten:

• Die Kammer im Gehörgang muss mög-

lichst klein gehalten werden. Das bedeu-

tet, dass der Stöpsel so weit wie möglich in 

das Ohr geschoben werden muss.

• Offene Stöpsel vermindern die Kammer-

bildung.

Zu den Standard-

stöpseln, die 

diesen anforde-

rungen rech-

nung tragen und 

die zu einem mo-

deraten preis von 

20 bis 25 euro an-

geboten werden, 

zählt beispielsweise 

der »hS er-20«, der dank 

einer ausgeklügelten kom-

bination aus einem Filter und einer resona-

torkammer gerade bei tiefem einsatz ein 

sehr gutes klangbild vermittelt. ein neues 

produkt der kölner Firma hearsafe mit pe-

gelbezogener nichtlinearer wirkung ist der 

»hS-Dynamic«. hier beträgt die Dämmung 

in ruhigerer umgebung zunächst nur etwa 

7 dB. Bei höheren Lautstärken steigt die 

schützende wirkung oberhalb 110 dB an. 

Der verwendete offene Filter erfüllt eine 

wesentliche Grundforderung für den Blas-

musiker. Deutlich teurer (ab rund 165 euro), 

aber auch bei Ohren einsetzbar, die aus 

anatomischen Gründen nicht mit Stan-

dardgehörschutz versorgt werden können, 

sind maßgefertigte Stöpsel, die gerade von 

musikern immer häufiger eingesetzt wer-

den. Ihr Sitz ist optimal auf den träger ab-

gestimmt und sie werden mit individuellen 

Filtern ausgestattet. Dazu wird ein ab-

druck des Gehörgangs genommen und – in 

einem relativ aufwendigen Verfahren – 

indivi duelle passstücke angefertigt, die 

sich Otoplastik nennen.

Die erfahrungen, die musiker mit Gehör-

schutz machen, sind so individuell wie sie 

selbst. So gibt es welche, die auch mit ei-

nem simplen Stöpsel gut zurechtkommen, 

andere benötigen eine unterschiedlich 

 lange Gewöhnungsphase und wieder an-

dere kommen überhaupt nicht damit zu-

recht. Diese dritte Gruppe ist sicherlich mit 

In-ear-monitoring gut beraten. eckhard 

Beste, Gründer der Firma hearsafe, weiß 

aber: »Viele musiker sind zunächst in der 

Intonation etwas unsicher. Diese unsicher-

heit legt sich jedoch nach einer umstel-

lungsphase. Ich rate daher, mit einer gewis-

sen konsequenz den Gehörschutz zu tra-

gen, für den man sich entschieden hat.«

Zudem hat das tragen von Gehörschutz 

 einen ganz anderen positiven effekt. »Ich 

vergleiche das tragen von Gehörschutz 

gerne mit dem tragen von protektoren, die 

viele In-Line-Skater benutzen: Sie fühlen 

sich sicherer und fahren dadurch meist 

 besser. mit einem Gehörschutz spielt man 

zwar nicht gleich besser, aber ist entspann-

ter, da hohe Lautstärken ja auch immer mit

Stress verbunden sind«, erzählt Beste und 

ergänzt: »ein anderes von uns oft benutz-

tes Beispiel ist die Sonnenbrille. Durch ab-

dunklung des vorher grellen Seheindrucks 

entlastet sie die augen und ermöglicht 

etwa ein längeres konzentriertes und folg-

lich sicheres autofahren. analog verhin-

dert ein guter Gehörschutz oberhalb von 

85 dB auftretende mittelohrverzerrungen, 

welche das hören undifferenzierter und er-

müdender machen.«

ExtErnEr Schutz

eine »externe« Lösung bietet der renom-

mierte notenpult- und Stativhersteller kö-

nig & meyer an. mit dem Lärmschutzstativ 

»11900« hat der baden-württembergische 

anbieter einen musiker-helfer im angebot, 

der helfen soll, die Lärmschutzrichtlinie der 

eu einzuhalten. Oder der zumindest dabei 

helfen soll, das ebenso wichtige wie emp-

findliche hörorgan vor dem Schlimmsten 

zu bewahren. Das prinzip des »11900« ist 

ganz einfach. Durch den plexiglasschirm 

soll direkter Schall von den Ohren fern-

gehalten werden. und zwar in zweierlei 

richtung: Der musiker kann sich selbst vor 

dem Schall der hinter ihm spielenden kolle-

gen schützen oder aber die vor ihm spielen-

den kollegen vor dem Schall des eigenen 

Instruments schützen.

nun sollte freilich niemand denken, mit 

dem »11900« wäre er vollkommen vom 

Schall geschützt. um die Vorteile des 

 Stativs zu nutzen, sollte auch der proben- 

bzw. Bühnenraum richtig gestaltet sein. 

Bei einem zu niedrigen raum mit glattem 

Boden, glatter Decke und glatten wänden 

etwa treten so viele Schallreflektionen auf, 

dass auch der beste plexiglasschirm nur 

noch wenig erfolg haben wird. In akustisch 

sinnvoll gestalteten räumen dagegen kann 

der »11900« seine Fähigkeiten ausspielen 

und den musiker schützen. z
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Für genau diese Zwecke eignen sich Mehr-

spur-recorder. Sie sind erschwinglich, 

leicht zu bedienen und liefern in der regel 

ganz passable Ergebnisse. an dieser Stelle 

wurden nun drei verschiedene recorder 

einmal genauer unter die lupe genommen: 

der ZooM r-8, der TaSCaM Dp-008 und 

der olympus lS-100. Es soll gezeigt wer-

den, wo die grundlegenden Unterschiede 

sind – und welches Gerät sich für welche 

Bedürfnisse am besten eignet.

Die grundlegenden Funktionen sind bei 

 allen drei Geräten gleich. alle besitzen zwei 

unabhängige Mikrofon- bzw. line-Eingänge 

(Xlr/6,3 mm Klinke). Beide Eingänge kön-

nen getrennt geregelt werden und gleich-

zeitig zur aufnahme genutzt werden. Das 

jeweils integrierte Stereomikrofon ermög-

licht eine aufnahme auch ohne externe 

Mikro fone. Die Qualität der internen Mi-

kro fone ist bei allen Geräten ähnlich gut, 

wobei der olympus lS-100 durch seine 

spezielle Mikrofonanordnung (90° Stereo) 

die beiden anderen Geräte qualitativ doch 

deutlich übertrifft.

insgesamt können die Geräte bis zu acht 

Spuren gleichzeitig wiedergeben. als aus-

gang steht jeweils ein regelbarer line-/

Kopfhörerausgang zur Verfügung. Der 

olympus lS-100 hat zudem einen inte-

grierten lautsprecher, dessen Klang und 

lautstärke allerdings zu wünschen übrig 

lassen. als Speichermedium verwenden 

alle Geräte SD-Karten bis zu 32 GB. Einzig 

der olympus lS-100 verfügt zusätzlich 
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über einen internen 4-GB-Speicher. Ein 

USB-anschluss für die Übertragung zu 

einem Computer für die eventuelle 

weiter bearbeitung mittels Sequen-

zer-Software ist ebenfalls vorhan-

den. alle Geräte haben ein integrier-

tes Stimmgerät, ein Metronom und 

können außerdem mit Batterie be-

trieben werden. Dies ermöglicht einen 

schnellen und mobilen Einsatz.

Trotz dieser Gemeinsamkeiten unterschei-

den sich die recorder in einigen punkten 

jedoch gewaltig. Denn während der ZooM 

r-8 und der olympus lS-100 mit einer 

 auflösung von 24 bit / 96 khz arbeiten, 

schafft der TaSCaM Dp-008 »nur« 

16 bit / 44,1 khz. Für eine »normale« auf-

nahme sollte das ausreichen, da eine CD 

ebenfalls mit 16 bit / 44,1 khz arbeitet. 

Von DiETEr KlinGl

SEinE EiGEnE CD ZU ErSTEllEn, iST wohl DEr TraUM EinES jEDEn MUSi-

KErS. Soll ES Ein proFESSionEll ErSTEllTEr TonTräGEr FÜr DEn VEr-

KaUF SEin, iST DEr GanG inS TonSTUDio UnUMGänGliCh. DoCh oFT will 

Man aUCh nUr EinFaCh Mal EinE EiGEnE aUFnahME MaChEn, SEi ES ZU 

ÜBUnGSZwECKEn, alS DEMo-CD oDEr ZUM FESThalTEn MUSiKaliSChEr 

iDEEn. DaFÜr jEDES Mal inS TonSTUDio ZU GEhEn, SprEnGT irGEnDwann 

DEn FinanZiEllEn rahMEn. 

Doch wenn man die aufnahme weiter -

bearbeiten möchte (Klangbearbeitung, 

hall, Effekte etc.), ist eine höhere auf-

lösung von Vorteil.
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Der TaSCaM Dp-008 ist noch mit weiteren 

nützlichen Funktionen ausgestattet. Er 

verfügt neben acht lautstärke- und pano-

rama-reglern über eine 2-Band-Klang-

regelung in beiden Eingangskanälen und in 

allen acht Spuren sowie einen eingebauten 

hallprozessor mit separaten reglern für 

jede Spur. außerdem bietet er eine 

Schnittfunktion, sodass eine weitere Be-

arbeitung am Computer nicht unbedingt 

nötig ist. Die Bedienung des TaSCaM 

Dp-008 ist durch seine einfache und intui-

tive Benutzeroberfläche recht einfach. le-

diglich die erweiterten Funktionen wie 

Schnitt oder hallgerät werden über das 

Menü gesteuert. Ein nachteil ist die fehlen-

de phantomspannung für den Betrieb von 

Kondensatormikrofonen. 

Ebenfalls sehr einfach zu bedienen ist der 

ZooM r-8. Dieser bietet im Vergleich zum 

TaSCaM Dp-008 für die regelung der Ka-

nal lautstärke nicht nur Drehregler, sondern 

Fader, wie man sie von größeren Mischpul-

ten her kennt. ansonsten ist der aufbau 

der Benutzeroberfläche und der Funktions-

umfang ähnlich. highlight des ZooM r-8 

ist der integrierte Effekt pro zessor mit 150 

DSp-Effekten und der 8-Spur-Sampler. 

 Zusätzlich bietet das Gerät eine 500 MB 

große Bibliothek von Drum-loops. Es kann 

außerdem zur Steuerung einer Sequenzer-

Software verwendet werden. 

Der olympus lS-100 hebt sich von den bei-

den anderen Geräten nicht nur durch seine 

optik ab. Das wesentlich kleinere und mit 

280 Gramm deutlich leichtere Gerät ist 

hauptsächlich für den mobilen Einsatz kon-

zipiert. Mit seinen geringen Maßen passt 

es in jeden instrumentenkoffer und ist so-

mit ein ständiger Begleiter bei jam-Ses-

sions, proben und auftritten. Seine spe-

zielle Mikrofonanordnung ermöglicht eine 

sehr hohe aufnahmequalität auch ohne 

externe Mikrofone. Für die Verwendung 

von externen Mikrofonen bietet der olym-

pus lS-100 eine lissajus-Funktion, eine 

überaus hilfreiche Funktion für die richtige 

und optimale positionierung der Mikro-

fone. Bedingt durch die sehr kompakte 

Bauweise beschränken sich die Knöpfe auf 

der oberfläche auf ein Minimum. Das be-

deutet, dass die Bedienung fast ausschließ-

lich über das Menü erfolgt. Dies ist im ers-

ten Moment etwas unbequem und er-

scheint unübersichtlich. lediglich die 

haupt funk tionen wie Start, Stop, auf-

nahme und die lautstärkeregelung der 

Eingangssignale sind als physische Knöpfe 

erreichbar. 

Fazit

obwohl alle drei recorder in ihren Grund-

funktionen ähnlich sind und ihre Zwecke 

als digitale Mehrspur-recorder erfüllen, 

gibt es doch einige Unterschiede, die sich 

auch nicht zuletzt im preis widerspiegeln. 

außerdem gibt es ja noch die Möglichkeit 

des »aufnehmens über den laptop«. Doch 

aufgrund der extrem hohen Funktionsviel-

falt der erhältlichen Sequenzer-Softwares 

bedingt diese Variante ein wesentlich län-

geres Studium dicker Bedienungs anlei-

tungen als bei den beschriebenen hard-

waregeräten. außerdem ist man mit einem 

olympus lS10 oder ZooM r-8 doch flexib-

ler und mobiler als mit einem Set aus lap-

top, interface, Mikrofon und Kabel. Und 

der Zweck heiligt bekanntermaßen die 

Mittel. z
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ZOOM R-8

» kurz & knapp

zoom R-8 tascam 
DP-008

olymPus 
ls-100

anzahl spuren 8 8 8

Eingänge 2x Xlr / Klinke 2x Xlr / Klinke 2x Xlr / Klinke

ausgänge 2x line out + 

1x Kopfhörer

1x line/Kopfhörer 1x line/

Kopfhörer

speicher SD-Karte SD-Karte 4 GB intern + 

SD-Karte

auflösung 24/96 16/44.1 24/96

usB ja ja ja

tuner ja ja ja

metronom ja ja ja

48V  

Phantomspannung

ja nein ja

integrierte 

mikrofone

2x 2x 2x (90° Stereo-

anordnung)

lautsprecher nein nein ja

aufnahmeformat waV waV waV/Mp3

Batterielebensdauer 5,5 Stunden 5,5 Stunden 12,5 Stunden

Größe (l x B x H) mm 257 x 190 x 51 221 x 127 x 36 159 x 70 x 33,5

Gewicht 780 g 610 g 280 g

uVP 296,- Euro 349,- Euro 449,- Euro


