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 Teil A: Analyse der Filmmusik in Citizen Kane (Anne Schwietzer) 

 

1. Einleitung 

 

„Musik im Film wird unmittelbar mit der emotionalen Ebene der Filmwahrnehmung in 

Verbindung gebracht“ (Borstnar et al. 2002, 126). Diese These soll Ausgangspunkt der 

Analyse der Filmmusik in Orson Welles‟ Citizen Kane sein. Dabei wird es um die 

Beantwortung folgender zentraler Fragen gehen: Wie wirken Filmmusik und Filmbild 

zusammen? Auf welche Art und Weise deutet die Musik das visuell Gezeigte an? Welche 

‚akustischen Informationen‟ werden durch die Verwendung von Musik in einer bestimmten 

Szene vermittelt? Als Gegenstand der Analyse soll die Szene „News on the March“ aus 

Welles‟ Citizen Kane dienen, in der ein Nachrichtenbeitrag zu Beginn des Films das Leben 

von Charles F. Kane nach seinem Tod in einem kurzen, kommentierten Abriss 

zusammenfasst. Grund für die Wahl gerade dieser Szene ist die sich häufig ändernde Musik 

im Zusammenhang mit den wechselnden Filmbildern. Aufgrund dieser Beobachtung bildet 

diese Szene eine gute Grundlage für die Beschreibung und Analyse der Filmmusik in Citizen 

Kane. Dazu soll es zunächst in relativer Knappheit um die Musik im Film allgemein und die 

damit zusammenhängende ‚Problematik‟ gehen. 

 

2. Wozu Musik im Film? 

 

Borstnar et al. sprechen in Einführung in die Film- und Fernsehwissenschaft von einer 

„bezeichnenden“ und einer „affektiv-evokativen“ (127) Funktion der Musik im Film: in ihrer 

bezeichnenden Funktion deute Musik das im Film Gezeigte entweder auf komplementäre oder 

kontrastive Art an, in der affektiv-evokativen Funktion wirke sie auf die Emotionen des 

Rezipienten. Dabei hätten sich im Laufe der Zeit ganz bestimmte ‚Wirkungsmuster‟ etabliert, 

um mit Musik im Film beim Rezipienten gewisse ‚emotionale Effekte‟ zu erzielen. 

Man kann hier also von einer Filmmusik als ‚Gebrauchsmusik‟ sprechen:  

Die Anerkennung einer Funktionsbestimmung von „angewandter“ oder Gebrauchsmusik 

schließt die Notwendigkeit ein, bei der Untersuchung ihrer Funktion das, worauf sie sich 

bezieht, zu berücksichtigen. Das sind im Spielfilm vorrangig die dargestellten Vorgänge und 

Begebenheiten zwischen Menschen. (Rabenalt 1986, 22) 

 

Genau um diesen Punkt wird es in den folgenden Kapiteln gehen: wie wird Musik im 

Spielfilm Citizen Kane ‚gebraucht‟ und welche visuell dargestellten Vorgänge werden in der 

ausgewählten Szene durch den Einsatz von Musik ‚hörbar‟? Welches ‚Gesamtbild‟ entsteht 



durch das Zusammenspiel der bereits erläuterten verschiedenen Funktionen der Filmmusik 

und dem Filmbild? Zur Beantwortung dieser Fragen wird es zuerst um eine Beschreibung der 

in der genannten Szene verwendeten Musik gehen und im Anschluss daran eine Analyse 

derselben gewagt werden.  

 

2.1 Beschreibung der Filmmusik in „News on the March“ 

 

Den musikalischen Auftakt der Nachrichtensendung „News on the March“ bildet eine zur 

damaligen Zeit ‚typische Nachrichtenmusik‟: sensationsgeladen, schnell, dramatisch. 

Unmittelbar darauf folgen verschiedene Kameraeinstellungen, die Charles F. Kanes 

majestätisches Anwesen „Xanadu“ und den dort einstmals vorherrschenden Luxus und Prunk 

zeigen. Die Musik ändert sich zu angenehmen, seichten Streichern, die im Hintergrund 

‚dahinplätschern‟. Die nachfolgende Einstellung zeigt Kanes Beerdigung und damit einen 

starken akustischen und visuellen Kontrast zur vorhergehenden Szene: die Musik ist 

schwerfällig, tragisch und ‚düster‟, die Bilder zeigen die Trauergemeinde vor der Kapelle. 

Sofort im Anschluss daran ändert sich die Musik abermals. Nun geht es um Kanes Aufstieg 

im Zeitungswesen, um seine Karriere und seinen beruflichen Erfolg. Es spielen beschwingte, 

‚geschäftige‟ und helle Streicher. Die beiden sich anschließenden Einstellungen zeigen 

Widersacher Kanes, zuerst seinen früheren Vormund William Thatcher und dann seinen 

politischen Gegenspieler James Gettys. In diesen Szenen wird auf Musik ganz verzichtet. 

Inhaltlich daran anschließend folgen Bilder, die Kanes politische Ambitionen und sein 

Machtbestreben zeigen. Die Musik ändert sich in gewaltige, majestätische Marschmusik. Im 

darauffolgenden werden Kanes erste und zweite Hochzeit gezeigt, begleitet von abermals 

beschwingten und hellen Streichern. Die Opernkarriere seiner zweiten Frau Susan Alexander 

und der dafür von Kane initiierte Bau eines Opernhauses werden im Anschluss von sehr 

gewaltigen, mit dem Gesang von Susan Alexander verbundenen Opernklängen begleitet. 

Einen Kontrast bildet die darauf folgende Einstellung: Kanes Scheidung von Susan Alexander 

und die damit verbundenen Kosten. Die Musik wechselt in schwerfällige und dunkle 

Streicher. Danach wird Kane in seiner Kandidatur für den Gouverneursposten im Jahre 1916 

gezeigt, die jedoch damals durch das publik werden seiner Beziehung zu Susan Alexander ein 

jähes Ende fand. Im Jahre 1929, zur Zeit der großen Depression, schließen nach und nach alle 

seiner Radiostationen, seine Zeitungen gehen bankrott. Schwere und ‚düstere‟ Klänge sorgen 

hier für die musikalische Untermalung. Das darauffolgende Interview mit Kane aus dem Jahre 

1935, das ihn nach seiner Rückkehr aus Europa zeigt, verbreitet im Gegensatz zu der 



vorangegangenen Einstellung wieder Optimismus, die Musik ist leicht und fröhlich. Die 

Schlussszene des Nachrichtenfilms zeigt Charles F. Kane allein in seinem langsam 

verfallenden Anwesen „Xanadu“. Seine letzten Lebensjahre sind durch traurige, langsame 

und schwerfällige Musik ‚bezeichnet‟. Die Nachrichtensendung endet auf der gleichen 

Melodie, mit der sie eingeleitet wurde. 

 

2.2 Analyse der Filmmusik in „News on the March“  

 

„Musik bezeichnet bzw. deutet das visuell Dargestellte, und zwar entweder in einer 

komplementären oder kontrastiven Art“ (Borstnar et.al. 2002, 127). Analysiert man die 

gewählte Szene unter diesem Aspekt, so wird deutlich, dass die Musik das Filmbild in 

komplementärer Art und Weise ‚bezeichnet‟. Gleich die ersten Einstellungen des 

Nachrichtenbeitrages, die „Xanadu“ zeigen, suggerieren durch die musikalische Untermalung 

das ‚schöne, sorgenfreie Leben‟ Charles F. Kanes: Luxus, Geld und Gesellschaften. Ebenso 

verhält es sich mit den anderen Bildern, die Kanes Leben in Kurzfassung zeigen: immer 

unterstützt die Musik das Bild, wird das ‚Gesehene‟ durch das ‚Gehörte‟ in seiner Wirkung 

komplettiert und verstärkt. Die ‚affektiv-evokative‟ Funktion der Filmmusik ist also von 

großer Bedeutung für das ‚Gesamtbild‟ aus visuellen und akustischen Reizen. Die 

zwischenmenschlichen Beziehungen der Figuren, die Atmosphäre eines bestimmten 

Schauplatzes usw. wirken durch den gezielten Einsatz von Musik ‚näher‟ und ‚greifbarer‟. So 

arbeitet Citizen Kane mit starken musikalischen Kontrasten, um die in dem 

Nachrichtenbeitrag gezeigten Szenen zu ‚illustrieren‟. Negative Erlebnisse Kanes wie das 

Scheitern seiner Gouverneurskandidatur, seine Scheidung von Susan Alexander und seine 

letzten, einsamen Jahre in „Xanadu“ werden stets von ‚dunklen‟, ‚schweren‟ Streichern 

begleitet, welche sofort eine ‚düstere‟ Stimmung erzeugen und somit die Emotionen des 

Rezipienten beeinflussen. Man könnte sogar so weit gehen, die spezifische Verwendung von 

Filmmusik in „News on the March“ als äußerst klischeehaft zu bezeichnen. Der Grund dafür 

ist leicht nachvollziehbar: 

Er liegt in der „Massenproduktion“ von „immer wiederkehrenden emotionalen Momenten“, 

den „standardisierten Spannungsreizen“, also jenen dramaturgischen Prinzipien, nach denen 

eine ausschließlich kommerziell orientierte Filmproduktion arbeitet. (Rabenalt 1986, 32) 

 

Die Nachrichtensendung, die einen Rückblick auf Kanes Leben zeigt, ist ein ‚Musterbeispiel‟ 

für die kommerzielle Verwendung von Filmmusik. Das Bild korrespondiert immer mit der 

Musik, es gibt keine ‚Brüche‟ zwischen ‚Hören und Sehen‟. Diese These wird nicht nur in der 

gewählten Szene, sondern während des gesamten Films bestätigt: die Musik bezieht sich 



ausschließlich auf das, was in der jeweiligen Einstellung abgebildet wird. Sieht man den Bau 

des Opernhauses und die singende Susan Alexander, so erklingt gewaltige, majestätische 

Musik, die die Größe und Mächtigkeit des Gebäudes andeutet. In den Einstellungen, die 

Kanes Beerdigung, seine Scheidung von Susan und seine Einsamkeit in seinen letzten 

Lebensjahren zeigen, kommt es verstärkt auf die Vermittlung von bestimmten Emotionen an: 

Trauer, Depression und Vereinsamung. Das musikalische Thema ist hier immer wieder das 

gleiche und variiert nur in geringem Maße.  

Genauso verhält es sich mit den Szenen, die erfolgreiche und glückliche Ereignisse in Kanes 

Leben zeigen. Sein Aufstieg in der Zeitungs- und Nachrichtenbranche, seine politischen 

Ambitionen sowie seine beiden Hochzeiten werden von schnellen, ‚hellen‟ und beschwingten, 

teilweise auch majestätischen Streichern untermalt, um dem Rezipienten die positive 

Stimmung des Gezeigten zu vermitteln. Die visuellen und akustischen Reize entfalten ihre 

volle Bedeutung erst im Zusammenspiel und Zusammenwirken mit dem jeweils anderen 

‚Zeichensystem‟. Diese Feststellung hat darüber hinaus auch physiologische Gründe: „Das 

Gesichtsfeld ist räumlich begrenzt, aber die Wahrnehmung konkreter definiert. Der Gehörsinn 

ist räumlich total, aber die Wahrnehmung indifferenter“ (ebd. 33). Erfasst der Rezipient eines 

Films nun aus verschiedenen Gründen visuell nicht alle und alles im Bild, so ‚hilft‟ ihm die 

Musik, das Gesehene emotional in den Gesamtkontext einzuordnen. Aufgrund der erwähnten 

Indifferenz des Gehörsinns kann es dabei allerdings zu sehr verschiedenen ‚Ergebnissen‟ 

kommen. Am konkreten Beispiel von Citizen Kane herrscht jedoch ein dermaßen starkes 

‚Eins–zu–eins-Verhältnis‟ von Bild und Musik, dass der ‚Spielraum‟ für 

Bedeutungsunterschiede sehr gering ist – ein weiteres Merkmal für eine stark kommerzielle 

Filmproduktion, was zweifelsohne auf Citizen Kane zutrifft.  

Eine Besonderheit der für die Analyse gewählten Szene „News on the March“ ist die 

Tatsache, dass es sich hier sozusagen um einen ‚Film im Film‟ handelt: später im ‚Hauptfilm‟ 

auftauchende Szenen werden hier bereits vorweggenommen, ebenso wie auch später immer 

wiederkehrende musikalische Themen. Die Szene kann als eine ‚vorweggenommene 

Zusammenfassung‟ des Films gelten. Die wichtigsten ‚Stationen‟ in Kanes Leben, sein 

Aufstieg zum Medienmogul und seine politischen Anstrengungen, seine Ehen, sein Zerfall 

und schließlich sein Tod werden in einem Zusammenspiel von Bildern und Musik geschickt 

dargestellt. Dabei geht es nicht nur um das Erzeugen von bestimmten Emotionen oder die 

bloße ‚Untermalung‟ des Visuellen durch das Akustische, es geht auch um das Darstellen und 

Schaffen von Räumen durch die Musik im Film: „Klingende Musik repräsentiert immer auch 

den Raum, in dem sie gespielt wird“ (ebd. 41). Dies bestätigt sich z.B. in jener Einstellung, 



die das eigens für Susan Alexander gebaute Opernhaus zeigt: die majestätische Größe des 

Gebäudes spiegelt sich in der gewaltigen, kräftigen Musik wieder. Der ‚akustische Raum 

erweitert den visuellen Raum‟ - eine weitere wichtige Funktion der Filmmusik in Citizen 

Kane. 

Musik im Film oder Filmmusik – darüber lässt sich diskutieren. In Citizen Kane wird die 

Mehrdeutigkeit von Musik im allgemeinen durch die starke Abhängigkeit der Musik vom 

Filmbild und die semiotischen Beziehungen zwischen akustischen und visuellen Reizen stark 

minimiert. Die Musik ist Wort und Bild des Films untergeordnet, sie dient als 

‚Gebrauchsmusik‟, was bei einem Film aus dem Jahr 1941 nicht verwunderlich ist.  

Da Filmmusik stets auch „gesehen“ wird, gibt Musik in Verbindung mit Film etwas von ihrer 

Spezifik, Klangsignale durch eine Vielfalt von assoziativen und kognitiven Akten in den 

Bereich des Erlebens zu überführen, auf. (ebd. 36) 

 

Die Szene „News on the March“ zeigt dies in Vertretung für den gesamten Film Citizen Kane 

sehr deutlich. Ausgehend von diesem Ergebnis kann man hier auf keinen Fall von einer 

‚Musik im Film‟ sprechen, wie sie in anderen Filmen eventuell verwendet wird, sondern von 

einer ‚Filmmusik‟, die vor dem Hintergrund ganz bestimmter Intentionen des Regisseurs im 

konkreten Zusammenspiel mit dem Filmbild funktioniert. Dieser ‚untergeordneten Funktion‟ 

zum Trotz ist der Einsatz von Filmmusik in Citizen Kane von enormer Wichtigkeit für den 

‚Gesamtkontext aus Musik und Bild‟, denn das eine könnte ohne das andere niemals die volle 

Bedeutung entfalten und die beabsichtigten Wirkungen beim Rezipienten erzielen. 

 

  



Analyse der Filmmusik in Citizen Kane (Jürgen Utess) 

 

1. Einleitung 

 

Ausgehend von folgendem Zitat: 

 

„Musik bezeichnet bzw. deutet das visuell Dargestellte, und zwar entweder in einer 

komplementären oder kontrastiven Art. [...] wiederkehrende Handlungsmuster, spezifische 

Bedeutungen von Handlungssegmenten für den Film können sämtlich über die musikalische 

Ebene etabliert werden.“ (Borstnar et al. 2002, 127) 

 

werden im Folgenden die Feierszene, nach der Übernahme der Autoren des Chronicle, und 

die Wahlkampfszene, in der Mitte des Filmes, untersucht. Ein Vergleich, bzw. eine 

vergleichende Analyse dieser beiden Szenen bietet sich an, da in diesen zwei Szenen 

„wiederkehrende Handlungsmuster“ (Borstnar et al. 2002, 127) erkennbar werden, die, wie im 

Zitat von Borstnar et al. erwähnt, durch die Musik etabliert werden. Dabei wird dasselbe 

musikalische Thema in unterschiedlicher Form verwendet. Während der Szene „Erfolg“, die 

Kane und seine Mitarbeiter bei der Feier der größten Auflage aller Tageszeitungen in New 

York zeigt, wird ein Lied gesungen, in dem Charles Kane portraitiert wird. Dieselbe Melodie, 

bzw. dasselbe musikalische Thema, folgt wenig später bei der Wahlkampagne, in der sich 

Charles Foster Kane zu den Gouverneurswahlen aufstellen lässt, in abgewandelter bzw. 

instrumentaler Form, ohne Liedtext. Wie von Borstnar et al. angesprochen geht es hier jedoch 

nicht einfach um die Verwendung desselben musikalischen Themas, sondern um die 

Darstellung von Zusammenhängen in der Handlung und Bedeutung dieser beiden Szenen. Im 

Folgenden werden diese Zusammenhänge der Szenen und die Bedeutung der Filmmusik in 

den gewählten Szenen untersucht. Anschließend wird eine Analyse derselben versucht. 

 

2. Beschreibung der Szene 1: „Erfolg“ 

 

Zu Beginn der Szene sieht man Kane, Leland und Bernstein vor dem Schaufenster des 

Inquirer sitzen und sich den Druck „Circulation 26,000“ ansehen. Dann folgt ein Schnitt auf 

das Schaufenster des Chronicle mit der Innenschrift „Circulation 495,000“. Im Schaufenster 

spiegeln sich  Kane, Leland und Bernstein wieder. Kane verweist auf das im Schaufenster 

ausgestellte Foto der Autoren des Chronicle. Bernstein erwähnt, dass es den Chronicle 20 

Jahre gekostet habe, diesen Autorenstab zusammen zu stellen, dass die Auflage von 495,000 



Exemplaren mit diesen Leuten aber auch ein Leichtes sei. Es folgt ein Zoom auf das Bild der 

Autoren und dann ein Schnitt auf den Mitarbeiterstab, der exakt genauso da sitzt, wie auf dem 

Foto im Schaufenster des Chronicle. Kane läuft im selben Augenblick durch das Bild und 

begrüßt scherzend die ehemaligen Autoren des Chronicle beim Inquirer. Anschließend 

schwenkt die Kamera auf die Mitarbeiter des Inquirer, die die höchste Auflage aller 

Tageszeitungen in New York feiern. Kane hält eine Ansprache, in der er sagt, dass er sich nun 

endlich eine Auszeit gönnen könne und beabsichtige, nach Europa zu reisen. Dann stoßen 

eine von Kane engagierte Marschkapelle und mehrere Tänzerinnen hinzu. In deren Mitte 

erscheint ein Sänger, der Kane zunächst begrüßt und dann eine Lobeshymne auf diesen singt. 

Er beschreibt Kane in diesem Lied als einen Mann, der ‚auf‟s Geld pfeift„ und keine 

Unterschiede der Klassen kenne. Er hilft den Reichen und den Armen. Die Melodie des 

Liedes ist locker und sehr fröhlich. Sie passt zur feierlichen Grundstimmung dieser Szene und 

der verständlicherweise guten Laune von Charles Kane. In diesem Lied wird Kane gefeiert 

und er lässt sich auch gebührend feiern. 

 

2.1 Analyse der Szene „Erfolg“ 

 

In dieser Szene dient die Musik nicht nur zur Untermalung, sondern vielmehr als 

selbstständiger Teil der Szene. Dadurch, dass sie nicht im Hintergrund ‚mitläuft„, hat sie 

deutlich mehr Aussagekraft und Bedeutung. Der Text des Liedes verstärkt zudem die 

Aussagekraft der Musik. In dem Lied selbst geht es um Charly Kane, der als selbstloser 

Wohltäter und ‚guter Mensch„ dargestellt wird. Der Musikstil ist typisch für die 1940er Jahre, 

derselben Zeit, in der der Film entstand. Es spielt eine Marschkapelle im Hintergrund und die 

Stimmung des Liedes ist fröhlich, witzig und harmoniert mit der Grundstimmung der Szene. 

Sie drückt die feierliche Atmosphäre aufgrund des Erfolgs des Inquirer aus und wird 

sozusagen das ‚Thema von Kanes Erfolg‟, denn nachdem es Kane gelungen ist, den 

Mitarbeiterstab vom Chronicle zu übernehmen, hat er auch allen Grund zu feiern. Seine 

Zeitung hat die höchste Auflage in New York und Kane kann sich ‚zurücklehnen„. Diese 

Szene markiert den bis dahin vorläufigen Höhepunkt Kanes beruflicher Laufbahn. Und so 

wird das Lied Symbol für Kanes Erfolg.  

Doch die höchste Auflage des Inquirer allein bleibt nicht Kanes beruflicher Höhepunkt. Kurz 

darauf kandidiert Kane für den Gouverneursposten im Staat und hat sehr gute Aussichten, 

diese Wahl auch zu gewinnen. Bis zu der im Anschluss folgenden Szene „Die 

Wahlkampagne“ sieht alles danach aus, als ob Kane nach dem Erfolg des Inquirer noch mehr 



erreichen könne. Und wieder hört man im Hintergrund das ‚Thema von Kanes Erfolg„ – 

dasselbe Lied, welches schon bei der Feier mit seinen Mitarbeitern erklang. Man kann an 

dieser Stelle also von einem „wiederkehrenden Handlungsmuster“ (Borstnar et al. 2002, 127) 

sprechen. Wie genau dieses Handlungsmuster durch die akustische Ebene ‚weitergetragen„ 

wird, wird in den folgenden Kapiteln erläutert werden. 

 

2.2 Beschreibung der Szene 2: „Die Wahlkampagne“ 

 

Diese Szene zeigt Charles Foster Kane bei seiner Wahlkampfrede. Zu diesem Zeitpunkt ist 

Kane auf dem Höhepunkt seiner Macht, was in der Kandidatur zum Gouverneur gipfelt. 

Kanes Chancen, diesen Wahlkampf gegen seinen Konkurrenten James Gettys zu gewinnen, 

sind gut und es sieht zunächst danach aus, als ob Kane diese Wahl auch gewinnen würde. Am 

Anfang der Szene wird Leland gezeigt, wie er auf der Straße vor mehreren Leuten von Kanes 

Plänen berichtet. Im Hintergrund sieht man etliche „Kane For Governor“-Plakate. Leland 

portraitiert Kane als „Kämpfer für die Freiheit“ und „Freund aller Werktätigen“. Dabei steht 

er oben auf einem Fahrzeug und spricht mit Überzeugung und reger Gestik von Kane, der sich 

nur an diesem Wahlkampf beteilige, weil er es für nötig erachte. Im selben Augenblick folgt 

ein Cut auf Kane, der vor einer Menschenmenge bei einer Wahlkampfveranstaltung eine Rede 

hält. Leland spricht davon, dass Kane „sich nur am Wahlkampf beteiligt...“ – dann folgt der 

Cut auf Kane, der den Satz mit den Worten „...weil ich es für nötig erachte“ vervollständigt. 

Kane spricht auf einer Bühne von der Wahl und der Ungerechtigkeit, die das Volk durch 

seinen Widersacher und momentan amtierenden Gouverneur James Gettys erfahre. Kane 

gelingt es, das Publikum in seinen Bann zu ziehen und macht Witze über Gettys, die vom 

Publikum mit lautem Gelächter aufgenommen werden. Nach der Rede wird Kane gezeigt, wie 

er von der Bühne kommt und von ihn feiernden Menschen umringt wird. Im Hintergrund wird 

nun ein Musikstück gespielt, das, wie bereits angesprochen, kurz vorher im Film bereits 

aufgetaucht ist. Es ist wieder das Lied über Kane, diesmal allerdings in instrumentaler Form. 

Das Lied setzt sofort ein, nachdem Kane seine Rede beendet hat. Man könnte also annehmen, 

dass das Lied auf der Veranstaltung direkt gespielt wird. Nachdem Kane die Halle verlassen 

hat, sieht man ihn außen vor dem Gebäude, wie er seinen Sohn auf den Arm nimmt. Kanes 

Frau lässt für den Jungen einen Wagen kommen, was Kane sehr verwundert. Nachdem er den 

Jungen vom Arm hinunter gelassen hat, verstummt die Musik und man sieht nur noch Kane 

und seine Frau, wie sie den Schauplatz in zwei separaten Wagen verlassen, um zum Haus von 

Susan Alexander zu fahren.  



 

2.3 Analyse der Szene „Die Wahlkampagne“ 

 

Auf der Feier mit den Mirarbeitern des Inquirer singt der von Kane engagierte Sänger ein 

Lied über den Chef selbst. Genau dieselbe Melodie ist es, die am vermeintlich zweiten 

Höhepunkt, der Wahl zum Gouverneur, im Hintergrund gespielt wird. In der anschließenden 

Szene, nach der Wahlkampfrede, folgt allerdings der Wendepunkt in Kanes Leben: seine 

Affäre mit Susan Alexander wird bekannt und Kane wird von seiner Frau verlassen. Dieses 

Ereignis hat nachhaltige Auswirkungen auf Kanes weiteres Leben, nicht nur politisch, 

sondern auch privat.  

Ein weiterer Ausblick auf den Verlauf des Films würde allerdings an dieser Stelle den 

Rahmen dieser Arbeit sprengen. In besagtem Lied wird Kane als erfolgreicher Mann 

dargestellt, der keinen Unterschied zwischen arm und reich kenne und sich trotz seines 

Reichtums und seines Erfolges nicht verändert habe. Dass gerade dies nicht der Fall ist, wird 

durch seine gesamte Lebensgeschichte deutlich. Doch der Zuschauer kann, davon ausgehend, 

dass er den Film noch nicht kennt, natürlich weder wissen, dass Kanes Affäre mit Susan 

Alexander durch seinen Widersacher Gettys aufgedeckt werden wird, noch, dass Kanes 

weiteres Leben von diesem Zeitpunkt an nur noch bergab gehen und er am Ende als einsamer, 

verbitterter, alter Mann in seinem Prunkschloss „Xanadu“ sterben wird. Zum Zeitpunkt der 

Wahlkampfrede scheint Kanes Erfolg keine Grenzen zu haben. Bereits zum Zeitpunkt der 

Übernahme der Autoren des Chronicle, scheint Kane auf dem vorläufigen Höhepunkt seiner 

Karriere angekommen zu sein. Doch die Handlung spitzt sich weiter zu und Kane hält 

schließlich diese Rede und steht kurz vor dem Gouverneursposten.  

Als das Lied schließlich nach der Wahlkampfrede erneut im Hintergrund zu hören ist, entsteht 

beim Zuschauer sofort wieder die Assoziation mit Kanes Erfolg beim Inquirer und es entsteht 

die Annahme, dass Kane die Wahl bereits gewonnen hat, auch wenn diese erst am nächsten 

Tag statt findet. Dass dies nicht der Fall ist, erfährt der Zuschauer erst später, wodurch die 

Überraschung über Kanes Misserfolg noch größer ist. Die Annahme, dass Kane bei der Wahl 

erfolgreich sein wird, wird durch die Handlung bzw. Handlungsabläufe im Film etabliert, 

durch die Souveränität Kanes, die er in dieser Szene ausstrahlt, jedoch auch durch die 

Reaktion des Publikums, welches seiner Rede aufmerksam lauscht. Dies geschieht auch auf 

der musikalischen Ebene, auf der die Überzeugung, dass Kane gewinnen wird, daher kommt, 

dass der Rezipient dieses Musikstück bereits gehört hat und es mit Kanes Erfolg assoziiert.  

 



3. Fazit 

 

Orson Welles setzt in beiden Szenen die Musik geschickt ein und etabliert auf der 

musikalischen Ebene ein „wiederkehrendes Handlungsmuster“ (ebd. 2002). Der Zuschauer 

sieht die Rede Kanes und anschließend den tosenden Applaus des Publikums. Als dann die 

Musik einsetzt, erwartet der Rezipient eigentlich schon den Cut auf die Ereignisse des 

nächsten Tages. Er erwartet, direkt im Anschluss an die Wahl wieder eine Feier mit der Musik 

zu sehen, wie es schon bei der Szene mit dem Erfolg des Inquirer der Fall war. Doch es folgt 

ein Cut auf die Außenanlage der Halle, in der Kane die Rede hielt. Und in der folgenden 

Szene sieht man nicht Kanes überragenden Erfolg bei den Gouverneurswahlen, sondern 

Kanes privaten Untergang, als seine Frau durch Jim Gettys von der Affaire mit Susan 

Alexander erfährt. Kurz darauf sieht der Zuschauer dann den Tag der Wahlen. Allerdings ist 

Kane der Verlierer, da Gettys die Geschichte von Kanes Affaire an alle Zeitungen weiter 

gegeben hat. Somit wird also zunächst bei der Wahlkampfrede die wiederkehrende 

Assoziation mit dem Erfolg Kanes dadurch bewirkt, dass man wieder dasselbe Lied wie bei 

Kanes erstem Erfolg hört. Es wird also wieder das Bild vom schier unbesiegbaren, mächtigen 

und erfolgreichen Charles Kane erzeugt, um es in der anschließenden Szene wieder zu 

‚zerstören„, was die Überraschung darüber beim Zuschauer verstärkt. Das heißt, es handelt 

sich bei dem Vergleich dieser zwei Szenen separat um das angesprochene „wiederkehrende 

Handlungsmuster“. Wenn man die Szenen aber im Zusammenhang mit dem Rest des Films 

sieht, kann man jedoch nur teilweise davon sprechen. Zwar wird Kane in beiden Fällen als 

erfolgreich dargestellt, tatsächlich ist er es aber nur in der ersten von den beiden hier 

beschriebenen Szenen. Dennoch zeigen diese beiden Beispiele, wie wirkungsvoll man als 

Regisseur die Musik einsetzen kann, um Handlungsmuster zu etablieren oder etwa den 

Zuschauer zu falschen Annahmen zu verleiten. 

 

Vergleich der Ergebnisse der Szenenanalysen 

 

Wenn man die Ergebnisse der Analysen der Szenen aus Citizen Kane vergleicht wird deutlich, 

wie viele Informationen der Film allein über die akustische Ebene transportiert. „Musik im 

Film wird unmittelbar mit der emotionalen Ebene der Filmwahrnehmung in Verbindung 

gebracht“ (Borstnar et. al. 2002, 126) und 

„Musik bezeichnet bzw. deutet das visuell Dargestellte, und zwar entweder in einer 

komplementären oder kontrastiven Art. [...] wiederkehrende Handlungsmuster, spezifische 



Bedeutungen von Handlungssegmenten für den Film können sämtlich über die musikalische 

Ebene etabliert werden.“ (Borstnar et. al. 2002, 127) 

 

waren Ausgangspunkte für die Analyse der Szenen aus Citizen Kane. Dabei ging es um die 

Beantwortung zentraler Fragen wie: Wie wirken Filmmusik und Filmbild zusammen? Auf 

welche Art und Weise deutet die Musik das visuell Gezeigte an? Welche ‚akustischen 

Informationen‟ werden durch die Verwendung von Musik in einer bestimmten Szene 

vermittelt? 

Bei einem Vergleich beider Analysen ist jedoch darauf zu achten, dass die 

‚Herangehensweise„ unterschiedlich war. In der ersten Analye ging es hauptsächlich darum, 

wie die Musik zum Bild bzw. dem Gezeigten passt, während bei der zweiten Analyse mehr 

Wert auf die Funktion gelegt wurde, die die Musik in den jeweils analysierten Szenen hat. 

Was in beiden Analysen deutlich wird, ist, dass die Musik stets zum Bild ‚passt„. Die Musik 

bezieht sich den ganzen Film durch immer nur auf das im Bild Gezeigte. Es findet kein Bruch 

zwischen dem ‚Gehörten„ und dem ‚Gezeigten„ statt. Was sich auch in beiden Analysen 

bemerkbar macht, ist die ‚suggerierende„ musikalische Untermalung. Zum einen könnte man 

als Beispiel dafür die Nachrichtensendung nehmen, in der seichte und angenehme 

Hintergrundmusik das Luxusleben untermalt, das im Bild gezeigt wird, namentlich das 

Schloss „Xanadu“. Ein weiteres Beispiel wäre das ‚Thema von Kanes Erfolg„, welches nach 

der Wahlkampfrede gespielt wird, das dem Rezipienten ‚suggeriert„, dass Kane die Wahl 

gewinnen wird. Dieselbe Szene ist ebenfalls ein gutes Beispiel dafür, dass die Musik beim 

Verstehen des Films in gewisser Weise ‚hilft„. Was ebenfalls in beiden Analysen zum Tragen 

kommt ist, dass die Filmmusik in Citizen Kane stets dazu beiträgt, den ‚visuellen Raum„ zu 

erweitern. Dadurch trägt die Filmmusik im gesamten Film dazu bei, dass sich visuelle Reize 

voll entfalten können. Die Musik ‚bezeichnet„ das Filmbild in komplementärer Art und 

Weise. In Citizen Kane funktioniert Musik als Filmmusik, mit der Ausnahme, dass ein Thema 

tatsächlich von den Figuren im Film gesungen wird. Die Mehrdeutigkeit von Musik wird 

durch die starke Abhängigkeit derselben vom Filmbild und die semiotischen Beziehungen 

zwischen akustischen und visuellen Reizen stark minimiert. Die Musik ist größtenteils Wort 

und Bild des Films untergeordnet, sie dient als ‚Gebrauchsmusik‟. 

Einzige Ausnahme im Film ist die Feierszene mit den Mitarbeitern des Inquirer. Das Lied 

über „Charly Kane“ wird in dieser Szene erstmalig von den Personen im Film gesungen. 

Später taucht es als Hintergrundmusik im Film erneut auf. Vergleicht man also die Stellung 

der Musik in Citizen Kane anhand der analysierten Szenen, so wird deutlich, dass die Musik 

immer eine untergeordnete Rolle spielt, mit Ausnahme des von einigen Charakteren im Film 



gesungenen Liedes in der Feierszene mit den Mitarbeitern des Inquirer. Doch trotz dieser 

scheinbar ‚unwichtigeren„ Rolle der Musik übernimmt diese wichtige Funktionen, unterstüzt 

stets die Handlung, deutet auf weitere Handlungsverläufe hin und dient, wie im Fall der Szene 

der Wahlkampfkampagne, sogar als Mittel zur Etablierung von „wiederkehrenden 

Handlungsmustern“ (Borstnar et al.2002, 127).  

Nach dem Vergleich beider Analysen kann man also über die Filmmusik in Citizen Kane 

feststellen, dass sie zweifelsohne einen sehr hohen Stellenwert hat, auch wenn sie, bis auf eine 

einzige Ausnahme, nie wichtiger als das oder gleichwertig mit dem Wort ist. Sie unterstützt 

oder deutet das Gezeigte lediglich an, nimmt jedoch zu keinem Zeitpunkt eine vom Filmbild 

gelöste, eigenständige ‚Position‟ ein.  

  



Teil B: Die Versinnlichung 

 

1. Die Idee 

 

Für die Versinnlichung standen zunächst zwei mögliche Vorgehensweisen zur Auswahl: 

entweder das Schreiben und die spätere Vertonung eines eigenen Textes oder die Vertonung 

eines bereits existierenden literarischen Textes. Die Gruppe entschied sich für die zweite 

Variante und somit für eine Szene aus Shakespeares Drama Macbeth. Gerade dieser Text 

stellte aufgrund seiner ‚düsteren Atmosphäre‟ und den zahlreichen Regieanweisungen eine 

interessante Grundlage für die Versinnlichung und das Thema ‚Hörspiel‟ dar. Um dem 

Untersuchungsgegenstand ‚Plot und Story im Hörspiel‟ gerecht zu werden, sollte die Szene in 

drei unterschiedlichen Varianten vertont werden. Ziel dieser Vorgehensweise sollte es sein, 

durch die verschiedenartige akustische Darstellung Veränderungen in Plot und Story der 

gewählten Dramenszene aufzuzeigen und die unterschiedlichen Wirkungen dieser drei 

Versionen mit dem Plenum zu diskutieren.  

 

2.Das Konzept/ Die Zielsetzung 

 

Szene 3 aus dem ersten Akt aus Shakespeares Drama Macbeth sollte in drei unterschiedlichen 

Varianten vertont werden: in der ersten Version sollte der ‚pure Text‟ gelesen und vollständig 

auf jegliche andere akustische Zeichen zur Darstellung der Atmosphäre verzichtet werden. Es 

ging also nur um das Zeichensystem Sprache. Dabei sollte nicht nur der Text der drei Hexen, 

sondern auch jegliche Regieanweisungen und Anmerkungen zum Vokabular gelesen werden. 

Die zweite Version sollte sich atmosphärisch an Shakespeares Intentionen in Macbeth 

orientieren, jedoch gleichzeitig das aktuelle politische Zeitgeschehen miteinbeziehen. In der 

dritten Version sollte sich die Darstellung noch mehr von denen der ersten und zweiten 

Variante und somit auch vom ‚Originaltext‟ unterscheiden. „Alle Zeichen eines Hörspiels 

stehen in einer bestimmten Beziehung zueinander. Keines entfaltet seine Bedeutungen 

isoliert, sondern immer als Teil eines Kontextes“ (Schmedes 2002, 92). Diese These sollte 

Ausgangspunkt und gleichzeitig auch Ziel der Versinnlichung sein. Die ‚Korrelationen von 

Zeichen‟ und die daraus resultierenden ‚Hierarchien von Zeichensystemen‟ sollten aufgezeigt 

und ihre unterschiedlichen Wirkungen auf den Rezipienten dargestellt und mit dem Plenum 

diskutiert werden. Zentrale Aspekte sollten die aus der Verwendung von verschiedenen 

akustischen Zeichen und Mitteln zu ihrer Darstellung entstehenden Kontexte und ‚Bilder‟ 

bzw. die ‚innere Bühne‟ des Rezipienten sein. Hierzu ist zu erwähnen, dass sich die Gruppe 



zur Umsetzung dieses Konzeptes auf das Mittel der eigenen Stimme zur Darstellung aller 

akustischen Zeichen beschränkte. Im Folgenden sollen die einzelnen Konzepte der drei 

Versionen dargelegt werden. 

 

2.1 Version Eins 

 

„Fraglos ist das Wort das dominierende Element des Hörspiels“ (Frank 1963, 95). Sicherlich 

lässt sich aus heutiger Sicht über solch eine Aussage streiten, jedoch muss diese Äußerung 

vor dem medienhistorischen Kontext des Hörspiels betrachtet werden: in den 60er Jahren gab 

es noch keine sogenannten ‚experimentellen‟ oder ‚neuen‟ Hörspiele, die in der späteren 

Entwicklung dieses Mediums immer mehr den Primat der Sprache bzw. des Wortes in Frage 

stellten. Für das der ersten Version zugrundeliegende Konzept stellt diese These jedoch den 

idealen Ausgangspunkt dar, sollte es doch hier nur um das ‚gesprochene Wort‟ bzw. das 

‚linguistische Zeichen‟ gehen. 

Ein weiterer Grund für diese Vorgehensweise war der Gedanke der sogenannten ‚Werktreue‟, 

d.h. das Begreifen der Dramentextvorlage als ‚rein literarische‟ Form. Um diese ‚Werktreue‟ 

in einer bewusst ‚überspitzten‟ Darstellung zu gewährleisten, sollten ebenfalls alle 

Regieanweisungen und Anmerkungen des Textes mitgelesen werden. 

Die Rollenverteilung in der ersten Version ergab sich aus der Anzahl der benötigten Stimmen: 

drei Hexen und eine Stimme für die Regieanweisungen und Anmerkungen. Da die Gruppe 

aus vier Mitgliedern bestand, war die gewählte Szene ideal. Der gesamte Text sollte in einem 

möglichst neutralen, sachlichen Tonfall gelesen werden, um die bereits erwähnte Dominanz 

des Mittels der Sprache zu gewährleisten und das alleinige ‚Augenmerk‟ der Rezipienten auf 

das Wort zu lenken. Um hier eine eventuelle Verwirrung der Zuhörer zu vermeiden und den 

Informationsgehalt der Szene zu gewährleisten, sollte auf eine Simultanität der einzelnen 

Stimmen verzichtet werden. Alle Textstellen und Anmerkungen sollten nacheinander gelesen 

und bewusst das Gestaltungsmittel der Pause eingesetzt werden. 

 

  



2.2 Version Zwei  

 

In der zweiten Vertonung der Dramenszene sollte es nun nicht mehr um die Sprache als das 

alleinige akustische Zeichensystem gehen. Hier sollten semiotische Beziehungen 

unterschiedlicher Zeichensysteme zueinander ausgedrückt und das Zusammenwirken dieser in 

einem ‚übergeordneten Gesamtsystem‟ dargestellt werden. Zwar sollte das Gestaltungsmittel 

der Stimme, wie in allen drei Versionen, im Vordergrund stehen, jedoch das Wort durch 

andere akustische Elemente ergänzt und somit ‚Hierarchien‟ der Zeichensysteme Sprache und 

Geräusch deutlich gemacht werden. Zudem sollten die strukturellen Bezüge zwischen Sprache 

und Geräusch dargelegt werden, wobei die mithilfe der Stimmen produzierten Geräusche in 

ihrer Funktion als ‚atmosphärisch‟ gelten sollten. Ziel dieser Version war es, die 

Überlagerung verschiedenartiger akustischen Zeichen und damit eine ‚Montage 

unterschiedlicher Zeichensysteme‟ darzustellen. Damit durch das Zusammenspiel von Wort 

und Geräusch eine einheitliche Atmosphäre geschaffen werden konnte, sollte der gesamte 

Text in einem flüsternden, ängstlichen Tonfall gelesen und durch Hintergrundgeräusche 

fallender Bomben ein Kriegsschauplatz angedeutet werden. Vor dem Hintergrund politischer 

Ereignisse der jüngsten Vergangenheit entschied sich die Gruppe, durch den Einschub einiger 

Zitate hier eine Verbindung zwischen der Versinnlichung und dem aktuellen Zeitgeschehen 

herzustellen. Die zweite Variante der vertonten Textvorlage sollte konzeptionell als 

‚Mittelstufe‟ zwischen der ersten und dritten Version gelten: die dominierende Rolle wurde 

immer noch dem Wort zugeschrieben, welches jedoch von Hintergrundgeräuschen in der 

Gesamtwirkung ergänzt wurde. Auch war es das Ziel dieser Variante, einen bewusst 

‚logischen‟ Zusammenhang zwischen beiden Zeichensystemen zu erzeugen und damit ihre 

‚Korrelationen‟ aufzuzeigen. 

 

2.3 Version Drei  

 

Ziel des Konzeptes für die dritte Variante war unter anderem die Darstellung der 

wechselseitigen Beziehungen zwischen ‚linguistischen‟ und ‚paralinguistischen‟ Zeichen 

bzw. von ‚verbalen‟ und ‚paraverbalen‟ Codes1: Jede der drei Hexen sollte sich sowohl in 

Tonlage, Sprechtempo und –rhythmus, als auch in Satzmelodie und Betonungsstruktur von 

den anderen abheben. Dabei war es wichtig, dass diese Differenzen zwischen den einzelnen 

paraverbalen Codes möglichst groß waren, denn  

                                                 
1
 Begriffe aus: Schmedes, Götz. Hörspiel-Ansätze einer Hörspielsemiotik am Beispiel der Radioarbeiten von 

Alfred Behrens, Münster 2002. 



Der Wortlaut einer Monolog- oder Dialogsituation gewährleistet die jeweilige Zuordnung zu 

einem Handlungs- oder Erzählverlauf […] Darüber hinaus gewährleisten konstant voneinander 

abgesetzte Intonationsstrukturen eine Zuordnung der Stimme zu einer dramatischen Figur oder 

einem Erzähler. (Schmedes 2002, 74/75) 

 

Im Gegensatz zu der ersten und zweiten Variante sollte die dritte Variante der Vertonung nun 

also dem Rezipienten nicht nur eine Einordnung der Handlung und des Schauplatzes, sondern 

auch eine eindeutige Zuordnung der einzelnen Stimmen zu den verschiedenen Figuren des 

szenischen Dialogs erlauben. Die verbalen Codes sollten durch den bewussten Einsatz von 

paraverbalen Codes akzentuiert und verdeutlicht werden. Darüber hinaus sollten nonverbale 

Codes wie Schreien und Lachen diesen Effekt verstärken und die ‚semiotische Komplexität‟ 

in der dritten Version erhöhen. 

 

  



3. Die Umsetzung 

 

Zur Umsetzung der eben erläuterten Konzepte bedurfte es weniger technischer Mittel, um 

genau zu sein eines einzigen Mikrofons. Um die Konzentration des Plenums nur auf die 

akustischen Reize zu lenken, fand die gesamte Performance hinter dem geschlossenen 

Vorhang des Experimentiertheaters statt. Zur Verstärkung dieses Effektes wurde der 

Zuschauerraum, in diesem Fall der ‚Zuhörerraum‟, verdunkelt. Da der Gruppe nur ein 

Mikrofon zur Verfügung stand, positionierten sich die vier Gruppenmitglieder kreisförmig um 

das Mikrofon, wobei darauf geachtet wurde, dass der Abstand zwischen jedem einzelnen und 

dem Gerät so gering wie möglich war. Auf diese Weise sollte eine gleichbleibende Lautstärke 

der verschiedenen Stimmen gewährleistet werden, was sich jedoch im Verlauf der 

Performance als nicht vollständig umsetzbar herausstellte. In den folgenden Kapiteln wird die 

genaue Umsetzung jeder der drei Varianten genau beschrieben und gegebenenfalls vor dem 

Hintergrund der erläuterten Zielsetzung und Konzeption kritisch analysiert werden. 

 

  



3.1 Version Eins  

 

Wie in Kapitel 2.1 beschrieben war das Ziel der ersten Vertonung des szenischen Dialogs aus 

Macbeth der Verzicht auf jegliche Zeichensysteme außer der Sprache. Das Vorhaben, den 

Dialog so ‚neutral‟ und ‚einheitlich‟ wie möglich klingen zu lassen, stellte sich aus 

verschiedenen Gründen als nicht vollständig realisierbar heraus. 

Einer der offensichtlichsten Gründe ergab sich aus der Gruppenkonstellation und den 

Sprecherstimmen: zwei weibliche und zwei männliche Stimmen. Allein aus physiologischen 

Gründen erhielt folglich jede der vier ‚Stimmen‟ bzw. ‚Figuren‟ eine sich von den anderen 

deutlich unterscheidende Tonlage. Da der Text in seiner ursprünglichen, also englischen 

Version, gelesen wurde, ergaben sich darüber hinaus verschiedene Akzente entweder zum 

Britischen oder Amerikanischen hin, was innerhalb der Gruppe differierte.  

„Im Hörspiel existiert das Wort nur als gesprochenes. Es ist immer an eine Stimme gebunden, 

an einen Tonfall, an eine Klangfarbe“ (Frank 1963, 99). Zwar gelang es, das Sprechtempo 

und die Intonation relativ ‚monoton‟ und ‚sachlich‟ zu gestalten, jedoch waren individuelle 

Unterschiede in den paralinguistischen Zeichen nicht vollständig zu vermeiden. Infolgedessen 

war die Zuordnung der Sprecherstimmen zu den Dramenfiguren bereits in der ersten Variante 

recht eindeutig. 

Alle Teile des Dialogs und jegliche Regieanweisungen wurden in der exakten Reihenfolge der 

Textvorlage gelesen. Die zahlreichen Anmerkungen zu bestimmten Textpassagen und 

einzelnen Wörtern wurden durch entsprechende Pausen an bewussten ‚Positionen‟ gesetzt, 

d.h. nach dem Verlesen eines Wortes oder Satzes im szenischen Dialog erfolgte das Lesen der 

dazugehörigen Anmerkung, woraufhin sich der Dialog der drei Hexen fortsetzte. Nach diesem 

Muster war die gesamte erste Performance strukturiert. Dabei wurde auf jegliche Atmo- bzw. 

Hintergrundgeräusche verzichtet, was die Vorstellung eines bestimmten Schauplatzes der 

Szene bei den Rezipienten verhindern sollte. 

 

  



3.2 Version Zwei 

 

Die zweite der drei Versionen integrierte zusätzlich zum ‚Zeichensystem Sprache‟ noch das 

‚Zeichensystem Geräusch‟ in die Darstellung. Die von der Gruppe intendierte ‚innere Bühne‟, 

die beim Plenum entstehen sollte, war ein Kriegsschauplatz und das damit verbundene, über 

die Szene hinausgehende ‚politische Geschehen‟ der Irak-Krieg. Zur Verdeutlichung dieser 

externen Bedeutungszusammenhänge waren sogenannte ‚Zeichenbezüge‟ in der zweiten 

Vertonung von großer Wichtigkeit. 

Zu Beginn der Darstellung wurde durch das Erzeugen des Geräusches fallender Bomben 

sogleich der Schauplatz der Szene eingeführt. Unmittelbar darauf folgte eine gesangähnliche 

Darbietung des Songs Thunder. Dieser Teil der Performance sollte nicht nur der Verstärkung 

der beabsichtigen Atmosphäre dienen, sondern gleichermaßen ein Wiederaufgreifen der 

ersten Regieanweisung aus der Szene darstellen: „The heath: thunder. Enter the three 

Witches”(Shakespeare 2001, 4) – “‟die Hörbarmachung des Sichtbaren‟” (Faulstich in 

Schmedes 2002, 77), so lässt sich die Umsetzung dieser Teilperformance der zweiten Version 

wohl am Treffendsten benennen. Genau diese Funktion des ‚Zeichensystems Geräusch‟ ist für 

das Hörspiel essentiell, um die intendierten Schauplätze des Geschehens ‚sichtbar‟ zu 

machen. 

In dieser Version wurde bewusst darauf verzichtet, die Regieanweisungen und Anmerkungen 

zu lesen. Stattdessen wurden durch den Einsatz bestimmter paraverbaler Codes, wie ein 

schnelles Sprechtempo und eine ängstliche, flüsternde und nervöse Tonlage, unmittelbare 

semiotische Bezüge zwischen Sprache Geräuschen und Schauplatz aufgezeigt.  

Zudem wurden an bestimmten Stellen Zitate Donald Rumsfelds wie „We know that they have 

weapons of mass destruction” eingefügt und somit der Originaltext Shakespeares erweitert. 

Auf jedes der ‚Rumsfeld-Zitate‟ folgte ein gesungenes ‚Allah Akhbar‟. Diese eigenständige 

Erweiterung der Dramenvorlage unterbrach bewusst den Fortlauf des szenischen Dialogs und 

stellte auf diese Weise eine über die Szene hinausgehende, externe Bedeutung her. 

Thematisch orientierte sich diese Vorgehensweise durchaus an den Leitmotiven in 

Shakespeares Macbeth: Krieg, Macht und Herrschaft. Gegen Ende der zweiten Performance 

wurde der Schauplatz der Szene durch erneut ‚fallende Bomben‟ und das Schlagen auf das 

Mikrofon – um den Klang einer Trommel zu erzeugen – abermals verdeutlicht und das Ganze 

durch ein „ Mission accomplished“ schlagartig beendet. 

 

  



3.3 Version Drei  

 

Die dritte Vertonung des Dialogs aus Macbeth war die von größter ‚semiotischer 

Komplexität‟. Eingeleitet wurde das Ganze durch ‚Matschgeräusche‟, die von allen vier 

Gruppenmitgliedern mithilfe der Stimme produziert wurden. Dies sollte zumindest den 

Intentionen der Gruppe nach einen verregneten, matschigen und ‚düsteren‟ Schauplatz 

andeuten. Die darauffolgenden gesungenen Zeilen „Ding Dong, the witch is dead, the wicked 

witch is dead“ aus Klaus Nomis „Ding Dong-Song“ standen in einem starken Kontrast zu der 

in der zweiten Variante erzeugten Atmosphäre. Durch die beabsichtigten starken Differenzen 

in Tonlage, Intonation, Sprechtempo und –rhythmus der einzelnen Sprecherstimmen entstand 

eine deutliche ‚Verfremdung‟ der Textvorlage. Diese wurde zudem durch den Einschub von 

‚Bibi Blocksberg-Sätzen‟ wie „Hex Hex“ oder „Eins, zwei, drei Kartoffelbrei“ verstärkt. 

Zwar wurde der gesamte Dialogtext wie in den beiden ersten Vertonungen in derselben, 

vorgegebenen Reihenfolge gesprochen, jedoch war hier die Verwendung der bereits 

erwähnten paralingualen Codes wie z.B. Tonlage und Intonation von weitaus größerer 

Bedeutung. Auf diese Art und Weise erhielt jede Hexe ihren eigenen ‚Charakter‟. 

Im Gegensatz zu der ersten und zweiten Variante wurden hier zusätzlich sogenannte 

‚nonverbale Codes‟ wie Lachen und Kreischen verwendet, welche im Hintergrund 

gleichzeitig zum Dialog eingesetzt wurden. Hier fand also eine ‚Überlagerung‟ bzw. 

‚Gleichzeitigkeit‟ von verschiedensten Zeichensystemen statt. Verbale, paraverbale und 

nonverbale Codes fügten sich zu einem ‚Gesamtkontext‟ zusammen. An diesem Punkt wurde 

die in Kapitel 2 erläuterte Ausgangsthese in besonderem Maße umgesetzt: Sprache, Stimme 

und Geräusch entfalteten ihre vielschichtigen Bedeutungen erst im Zusammenwirken mit den 

jeweils anderen ‚Systemen‟. Auch war durch den verstärkten Einsatz von (nicht nur 

hintergründigen) Geräuschen in der dritten Varianten keine ‚hierarchische Struktur der 

Zeichensysteme‟ mehr zu erkennen, wie dies noch in den ersten beiden Versionen tendenziell 

der Fall gewesen war. Der Wortlaut der Szene war ebenso wichtig wie die Geräusche und 

Gesangspassagen. So endete die dritte Vertonung mit einem von zwei der Gruppenmitglieder 

gesprochenen englischen Dialog von einem The Doors Album, während die anderen beiden 

im Hintergrund den Doors-Song „The End“ sangen. 

 

  



4. Die Reaktionen 

 

Nach der Darstellung aller drei Versionen ließ die Gruppe das Dargestellte vom Plenum 

zusammenfassen. Bei den Reaktionen machte sich bemerkbar, dass sich ein großer Teil der 

Rezipienten nicht sicher war, dreimal dasselbe Stück gehört zu haben. Nach weiteren 

Diskussionen konnte sich das Plenum im Gespräch mit der Gruppe dahin gehend einigen, 

dass es sich tatsächlich in jeder der drei Darstellungen um Szene 3 aus dem ersten Akt des 

Shakespeare Dramas Macbeth handelte, die teilweise sehr stark verändert worden waren. Was 

aus den Reaktionen des Plenums ebenfalls hervor ging, war, dass es der Gruppe offensichtlich 

gelungen war, bei den Rezipienten eine ‚innere Bühne„ entstehen zu lassen, auf der sich die 

Atmosphäre durch die unterschiedlichen Darstellungen tatsächlich verändert hatte. Im 

Einzelnen wurde die erste Version vom Plenum als ‚einfach abgelesener Text„ empfunden, 

wohingegen die zweite und dritte Version in der Tat ein ‚Gefühl von Handlung‟ vermitteln 

konnte und so eine ‚innere Bühne„ erzeugt wurde, was sich nicht allein durch das Abschalten 

des Lichtes im Zuschauerraum erreichen ließ, wie die Reaktionen auf die erste Version der 

Darstellung zeigten. Durch das Hinzufügen akustischer Elemente in der zweiten Version war 

das Wort bzw. die Sprache nicht mehr das alleinige Zeichensystem, sondern wurde nun durch 

Hintergrundgeräusche ergänzt. Auf diese Weise wurde den Rezipienten mehr Freiraum für 

eigene Interpretationen gegeben. Dieser Freiraum wurde aber nicht nur durch das bloße 

Hinzufügen von Geräuschen erzeugt, sondern u.a. auch durch das Einschieben von Zitaten aus 

jüngster Vergangenheit, die, wie von der Gruppe beabsichtigt, eine Assoziation mit dem 

aktuellen Zeitgeschehen beim Rezipienten bewirkten. In der dritten Variante der Darstellung 

von Szene 3 des ersten Aktes aus Macbeth, war es, wie bereits angespochen, das Ziel der 

Gruppe die wechselseitigen Beziehungen zwischen ‚linguistischen„ und ‚paralinguistischen„ 

Zeichen bzw. von ‚verbalen„ und ‚paraverbalen„ Codes darzustellen. Jede der drei Hexen 

sollte sich von den anderen abheben, was der Gruppe, laut Reaktion des Plenums, ebenfalls 

gelungen ist. Den Rezipienten ist es größtenteils gelungen, alle drei Hexen zu identifizieren 

und zu beschreiben. Probleme traten lediglich bei der Zuordnung der nonverbalen Codes wie 

Schreien oder Lachen zu den einzelnen Charakteren auf. Zudem traten teilweise akustische 

Verständnisprobleme bei der Überlagerung verschiedener Zeichensysteme auf, was nach 

Ansicht der Gruppe allerdings technisch (durch das Vorhandensein von nur einem Mikrofon) 

bedingt war. 

 



5. Das Ergebnis/ Die Auswertung 

 

Ausgehend von Schmedes These „Alle Zeichen eines Hörspiels stehen in einer bestimmten 

Beziehung zueinander. Keines entfaltet seine Bedeutungen isoliert, sondern immer als Teil 

eines Kontextes“ (Schmedes 2002, 92) sollte in den drei Versionen der Darstellung gezeigt 

werden, wie unterschiedlich die Wirkung eines Stückes durch die Veränderung der Zeichen 

für den Rezipienten sein kann. Zentrale Aspekte sollten, wie bereits erwähnt, die aus der 

Verwendung von verschiedenen akustischen Zeichen und Mitteln zu ihrer Darstellung 

entstehenden Kontexte und ‚Bilder‟ bzw. die ‚innere Bühne‟ des Rezipienten sein. Aus der 

Diskussion mit dem Plenum erschloss sich, dass es der Gruppe gelungen war, die drei 

Versionen deutlich voneinander abzuheben. Die erste Version, die überspitzt ‚werktreue„ 

Darstellung, wurde als ‚abgelesener Text„ empfunden, was u.a. auf das Mitlesen der 

Regieanweisungen und das ‚unbetonte Sprechen‟ zurückzuführen ist. Dadurch wurde zwar ein 

gewisser Grad an ‚Werktreue‟ sichergestellt, allerdings verhinderte diese ‚neutrale„ 

Darstellung bei den Rezipienten das Entstehen einer ‚inneren Bühne„, sodass der Eindruck 

entstand, dass es sich um das Ablesen, nicht aber um das Darstellen der Szene 3, erster Akt 

aus Macbeth handelte. Um eine Umgebung für den Rezipienten zu schaffen, in der er sich 

eine ‚innere Bühne„ aufbauen kann, reicht es nicht aus, das Licht auszuschalten und dem 

Zuhörer in unserem konkreten Fall die Sicht auf die Akteure zu nehmen. Das Vorgelesene 

bzw. Dargestellte muss auch von der Art und Weise der Dastellung selbst genug Freiraum für 

den Zuhörer bieten, sich einen ‚realen Handlungsablauf‟ vorzustellen. Das bedeutet für die 

Sprecher, dass es, zumindest in dem uns als Vorlage dienenden Stück Macbeth, nicht 

ausreicht, das Geschriebene ‚eins zu eins‟ vorzulesen und somit nur ein einziges 

Zeichensystem, die Sprache, zu verwenden, um eine realistische Darstellung des 

Geschriebenen zu erreichen. Es bedarf dem Einsatz weiterer Zeichensysteme, um der 

Darstellung eine gewisse ‚Atmophäre„ zu verleihen.  

In der zweiten Version wurden also weitere Zeichensysteme in Form von Geräuschen 

eingearbeitet, um ‚Hierarchien‟ der Zeichensysteme Sprache und Geräusch zu etablieren und 

zu verdeutlichen. Auch hielt sich die Gruppe nicht mehr ausschließlich an den Originaltext, 

sondern fügte Zitate als Andeutungen auf das aktuelle Zeitgeschehen ein. Dies bot dem 

Plenum deutlich mehr ‚Spielraum‟ für die eigene Rezeption, eigene Assoziationen und eigene 

Interpretationen. Die zweite Version stieß allgemein auf mehr Interesse. Während es zur 

ersten Version kaum Wortmeldungen im Plenum gab, bekam die Gruppe zur zweiten Version 

deutlich mehr Feedback. Die eingebauten ‚Rumsfeld-Zitate„ verfehlten ihr Ziel nicht und 



stießen, wie es zu erwarten war, ebenfalls auf große Resonanz. Es ist auch zu bemerken, dass 

diese Zitate von einem Großteil des Publikums in Verbindung mit den ‚Kriegsgeräuschen„ 

richtig mit dem Irakkrieg assoziiert wurden. Durch den Einsatz bestimmter paraverbaler 

Codes, wie ein schnelles Sprechtempo und eine ängstliche, flüsternde und nervöse Tonlage, 

ist es der Gruppe gelungen, eine ‚unheimliche Atmosphäre„ zu schaffen, in die sich die 

Zuhörer besser einfühlen konnten. Dadurch wird die Bedeutung dieser ‚Geräuschkulisse„ 

deutlich. Im Gegensatz zu Version eins wurde auf das Mitlesen von Regieanweisungen und 

Anmerkungen verzichtet. Natürlich ist das Mitlesen von Regieanweisungen ‚übertrieben‟ und 

Version eins hat keinen Anspruch auf eine identische Darstellung im Rahmen eines 

kommerziellen Hörspiels, doch sollte dies die in Version eins intendierte ‚Werktreue‟ 

unterstreichen und ebenfalls den Unterschied zu den Versionen zwei und drei verdeutlichen. 

Ziel der zweiten Variante war es, einen bewusst ‚logischen‟ Zusammenhang zwischen beiden 

Zeichensystemen, Sprache und Geräusch, zu erzeugen, wobei der Sprache, wie in der ersten 

Version, die dominierende Rolle zukommen sollte, um damit bestimmte ‚Korrelationen‟ 

aufzuzeigen. Auch dieses Ziel kann man als erreicht betrachten, da die Intention, die hinter 

der zweiten Variante steckte, vom Plenum begriffen und richtig interpretiert wurde. 

Die dritte Variante der Szene aus Macbeth sollte die wechselseitigen Beziehungen zwischen 

‚linguistischen‟ und ‚paralinguistischen‟ Zeichen bzw. von ‚verbalen‟, ‚paraverbalen‟ und 

‚nonverbalen‟ Codes aufzeigen. Den Reaktionen des Publikums nach gelang dies ebenfalls. 

Das Plenum erkannte die unterschiedlichen ‚Charaktere‟ an der Art und Weise ihrer 

Darstellung und konnte jedem einzelnen Charakter auch gezielt Eigenschaften zuweisen. 

Durch die Abhebung der Charaktere voneinander war es, laut Plenum, noch einfacher, diese 

einer Handlung und zu einem Schauplatz zuzuordnen. Dies wurde von den erzeugten 

Geräuschen maßgeblich unterstüzt. Dem Plenum zufolge war es der Gruppe gelungen, 

mithilfe ihrer Stimmen ‚glaubhafte Matschgeräusche„ zu erzeugen, was für die Variante drei 

wichtig war. Eine ‚hierarchische Struktur der Zeichensysteme‟ sollte nicht mehr erkennbar 

sein und Geräusche sollten, im Gegensatz zur zweiten Variation, nicht mehr nur die 

untergeordnete Rollen übernehmen. Dieser Aspekt wurde von den Zuhörern ebenfalls richtig 

erkannt, was zeigt, dass die Umsetzung der Intentionen der Gruppe gut gelungen war. Da nun 

kein Zeichensystem mehr das Dominierende war, hatte der Zuhörer noch mehr Spielraum für 

eine eigene Interpretation des Gehörten. Die Tatsache, dass nicht alle der im Stück 

vorhandenen Geräusche authentisch reproduziert werden konnten, trug zweifelsohne zur 

Schaffung dieses Interpretationsfreiraumes bei. 

 



Zurückkommend auf die Ausgangsthese von Schmedes „Alle Zeichen eines Hörspiels stehen 

in einer bestimmten Beziehung zueinander. Keines entfaltet seine Bedeutungen isoliert, 

sondern immer als Teil eines Kontextes“ (Schmedes 2002, 92) kann man das Ziel der Gruppe, 

genau dies aufzuzeigen, als erreicht betrachten. Zwar zeigen Variante eins und drei zwei 

‚Extrembeispiele„ auf, von denen keines Anspruch auf eine Aufführung im Rahmen eines 

kommerziellen Hörspieles erhebt, das Benutzen dieser Beispiele ist jedoch durchaus legitim, 

um Unterschiede aufzuzeigen und zu verdeutlichen. ‚Normale Hörspiele„ befinden sich, was 

die Hierarchie der Zeichensysteme angeht, etwa in der ‚Mitte„ zwischen den zwei Versionen. 

Variante zwei sollte ein Versuch sein, diese ‚Mitte„ darzustellen, was, nach Einschätzung der 

Gruppe, ebenfalls gelungen ist. Die ‚Korrelationen von Zeichen‟ und die daraus 

resultierenden ‚Hierarchien von Zeichensystemen‟ sollten aufgezeigt und ihre 

unterschiedlichen Wirkungen auf den Rezipienten dargestellt werden. Zusammenfassend kann 

man sagen, dass alle Ziele als erreicht betrachtet werden können, da es der Gruppe gelungen 

ist aufzuzeigen, welchen Einfluss unterschiedliche Zeichensysteme auf eine Textvorlage 

haben können und welche Folgen es hat, wenn die Hierarchie dieser Zeichensysteme 

verändert wird. 


