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|. Vorwort

Mit der Entwicklung der Regie als eigenstandiger Kunstform kam die Frage auf, worin die
Aufgaben und Kompetenzen eines Regisseurs liegen. Das im 20.Jahrhundert entstehende
Regietheater fand flammende Beflrworter ebenso wie erboste Gegner. Wahrend die einen
das Theater in den Dienst der Literatur stellten und jeden Ausbruch der ,eingewohnten
Spielweise” als eine Missachtung des Dichter ablehnten, sahen andere die geschriebene

Vorlage als ein Element, das sich dem Theater unterordnen miisse.

Neben dem Streitpunkt, ob der Dichter oder der Regisseur die endgultige Autoritét bei der
Umsetzung eines Stlickes besitzt, beschéftigt viele Theaterkritiker heutzutage die Frage,
welche Kriterien eine Inszenierung erfullen muss, um werktreu zu sein. Kann ein Werk in
einem abgednderten Kontext prasentiert werden, ohne dass dessen Essenz verletzt wird?

Darf eine Textvorlage verandert werden?

Wenn sich ein Klassiker nicht in seinem gewohnten, historischen Gewand dem Publikum
présentiert, werden schnell Stimmen laut, die behaupten, dass dies die Intention des Autors
verletze und keine werkgetreue Wiedergabe sei. Aber woraus besteht ,, das Wesentliche*
eines Stlickes? Kann der Regisseur ein Werk aus seiner Zeit herausnehmen, und dennoch

dessen Inhalt im Sinne des Dichters vermitteln?

Die Don Carlos - Inszenierung von Andrea Breth, die am 20.April 2004 im Wiener
Burgtheater Premiere hatte, ist ein Beispiel fur eine moderne Inszenierung eines
Klassikers, die laut der Regisseurin alerdings trotzdem den Anspruch erhebt, eine

, textgenaue *

Auffihrung von Schillers Werk zu bieten. Vorliegende Arbeit mochte dies
untersuchen und diskutieren, ob die Inszenierung trotz ihres neuen Gewands werktreu ist.
Darlber hinaus soll aufgezeigt werden, welche Probleme bei der Beurteilung der
Werktreue auftreten kdonnen und wie divergierend die unterschiedlichen Positionen zu

diesem Thema sein kdnnen.

1 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.



Ich mochte meine Arbeit deswegen mit einem kurzen Uberblick Uber die Entstehung des
modernen Regietheaters sowie die Diskussionen, worin die Aufgabe eines Regisseurs
bestehe, enleiten und den Begriff , Werktreue® hinterfragen. Danach soll ein kurzer
Uberblick tber Friedrich Schillers Don Carlos geboten werden, wobei ich mich natiirlich
hinsichtlich der Fulle der verschiedenen Aspekte, die es zu diesem Thema zu behandeln
gabe, auf einige wenige beschranke, die fur die spédtere Beurtellung der Werktreue von

Andrea Breths Inszenierung von Bedeutung sind.

Fir die Inszenierungsanalyse habe ich die vom Burgtheater zur Verfligung gestellte
Strichfassung der Auffiihrung verwendet. Da dieser Text an einigen Stellen leicht von dem
tatsachlich auf der Bihne gesprochenen abweicht, habe ich die Filmversion? der
Vorstellung, die am 14.Ma 2005 auf 3sat ausgestrahlt wurde, herangezogen und die
Strichfassung an diesen Text angeglichen. Verweise auf Schillers Originaltext folgen der
Ausgabe , Friedrich Schiller. Samtliche Werke in 10 Banden. Band 3., herausgegeben von

Hans-Guinther Thalheim u.a., erschienen im Aufbau-Verlag Berlin, 2005.

2 Produktion: 3sat, ORF, ZDF, Fernsehregie: Peter Schonhofer. Es handelt sich hierbei um eine
Aufzeichnung einer Vorstellung, die filmtechnisch leicht bearbeitet wurde, beispielsweise wurde bel den
beiden Zusammentreffen von Carlos und Posa zu Beginn des Stiicks ein Hintergrundbild eingesetzt, das
Assoziationen zu einem Gewitterhimmel weckt. Anstelle der Aufzeichnung der kompletten Szene wurden
nur die Gesichter von Carlos und Posa herausgenommen und vor diesem Hintergrund montiert. Aufgrund
dieser Abweichungen und der Tatsache, dass auch Andrea Breth in dem Interview mit der Frankfurter
Rundschau vom 4.Mai 2005 im Zusammenhang mit der Aufzeichnung ihrer Inszenierung von einem
»Flm* spricht, habe ich mich fir den Terminus ,, Filmversion* entschieden.



2. REGIE -—AUTONOME KUNST ODER REPRODUKTION?

In den letzten hundert Jahren hat sich in dem Berufsfeld der Regisseure vieles geandert.
War die Regie anfangs nicht als eigenstandige Kunst anerkannt, sprachen ihr nach und
nach immer mehr Theatertheoretiker weitgehende Autonomie zu und erhoben die Tétigkeit
des ,Spielleiters’, der die Vorgénge auf der Bihne Uberwachte, vom einem rein
technischen zu einem kunstschaffenden Beruf. Die neugewonnene Autonomie der Regie
erlaubte, Stiicke neu zu befragen und zu interpretieren. Es wurde von der alteingespielten
Art abgewichen und die Regisseure des 20.Jahrhunderts konnten erstmals ihre eigenen
Auffassungen der Stiicke auf der Buihne umsetzen.

Jedoch st6ft das Abweichen der gewohnten Spielformen immer wieder auf Unverstandnis
und Kritik von Theaterbesuchern. Wenn Peter Konwitschny bei seiner Inszenierung des
Don Carlos an der Wiener Staatsoper® das Ballett im dritten Akt durch eine stumme
Schauspiel-Szene ersetzt und das folgende Autodafé in dem gesamten Gebaude der Oper
stattfinden lasst, sind die Unmutséaul3erungen vieler Opernbesucher deutlich vernehmbar.
Schnell wird hier behauptet, dass sich ein Regisseur mit derartigen Regieeinféllen blof3
selbst in Szene setzen will und die Vorgaben des Urhebers eines Werks missachtet. In
Theaterkritiken zu unkonventionellen Inszenierungen, wo Regisseure frei mit der
dramatischen Vorlage umgingen, liest man oft dhnliches wie hier zu Matthias Hartmanns
Inszenierung von Shakespeares Othello am Ziricher Schauspielhaus. ,, Das soll , Othello’
sein? Warum aber spielt er nicht den ganzen Shakespeare? Eine Horrorvorstellung, sollte
das Mode machen.” *

Mit solchen und dhnlichen Vorwirfen missen sich Regisseure, die nach neuen Zugangen
zu Klassikern suchen, immer wieder auseinandersetzen. Jedoch zeigte die Vergangenheit,
wie wichtig neue Befragungen fur Stiicke sein kénnen. Viele Stiicke, darunter auch die
meisten Werke von William Shakespeare, galten bereits um 1900 als unspielbar, was
bedeutet, dass sie verstummt waren.® Hier brachte die Aufsehen erregende Wilhelm Tell —
Inszenierung von Leopold Jessner 1919, die im Folgenden noch néher behandelt wird,

einen Umschwung. Fir Rahle fohrt |, hinter dieses Ereignis von 1919 [..] kein Weg

® Premiere: 18.0ktober 2004, Staatsoper Wien.
4 Werner Thuswaldner, In; Salzburger Nachrichten, 28.2.2006.
> Vgl. Rihle: Anarchiein der Regie?, 1982, S.101.



zuriick.“® Um 1960 zzhlten zu den Stiicken, die nichts mehr mitzuteilen hatten, unter
anderem Goethes Tasso, Kleists Prinz von Homburg und Empedokies von Hélderlin. Auch
diese Werke konnten erst durch eine Abwendung von den gewohnten Spielformen wieder
ins Interesse des Publikums und der Theatermacher geriickt werden. So schuf Peter Stein
1969 im Bremer Theater eine Tasso — Inszenierung, in der der Schwerpunkt auf der
sozialen Situation und Tassos Zerrissenheit zwischen der Abhangigkeit vom Hof und dem
Streben nach Geltung lag. Die Auffihrung, die nicht mehr aleine von den literarischen
Werten wie Vers, Sprache und Bau des Stiickes ausging, schuf nach langerer Zeit wieder

eine erfolgreiche Umsetzung von Goethes Klassiker auf der Bihne.”’

In diesem Zusammenhang erléutert Ginther Rihle den Begriff , Aktualiseren® von
Sticken mit , sie dem Bewusstsein, dem Fragebedirftnis heutiger Menschen nahe

« 8

bringen* ® und spricht sich klar fir eine moderne Umsetzung von Klassikern aus.

Dieses Kapitel mochte den Weg zum heutigen Regietheater sowie die unterschiedlichen
Aspekte zur Beurteilung einer ,, werktreuen® Inszenierung kurz umreif3en.

2.1. Von den Anfangen des Regieber ufs zum moder nen Regietheater

Laut einer Meldung in Schmids Chronologie des deutschen Theaters wurde der Titel
, Regisseur* im theatralischen Sinn 1771 in Wien erstmals vergeben.® Jedoch bestanden die
Aufgaben der damaligen ,Theaterregisseure” lediglich aus dem Uberwachen von
Punktlichkeit und Ordnung im Theaterbetrieb, der Regisseur fungierte quasi as Vertreter
der Intendanz.

Teilweise wurden die Ablaufe auf der Bihne von erfahrenen Schauspielern, Truppenleitern
oder Dramaturgen Uberwacht. Die Tétigkeit dieser ,Koordinatoren® war von rein
technischer und organisatorischer Natur, so gehorte beispielsweise das Festlegen von Auf-
und Abgadngen, die Absprache mit der Buhnentechnik und das Organisieren eines

Rihle: Anarchiein der Regie?, 1982, S.101.
Vgl. ebenda S. 101, 105.

Ebenda, S. 106.

Vgl. Winds: Geschichte der Regie, 1925, S.10.
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reibungslosen Probenprozef3es zu ihren Aufgaben. Die Namen dieser , Spielleiter” fanden
sich in Berlin zum ersten Mal 1824/25 und in Wien 1829 auf den Theaterzetteln.'°

Der erste ausfuhrliche Definitionsversuch des aufkommenden Regieberufs stammt von
August Lewald. In seinem 1838 veroffentlichten Aufsatz ,, In die Szene setzen® schrieb er:

., 1N die Szene setzen’ heildt, ein dramatisches Werk vollstéandig zur Anschauung
bringen, um durch &uf3ere Mittel die Intention des Dichters zu ergdnzen und die
Wirkung des Drama zu ver starken, doch immer, wohl verstanden, nur im Snne

der Dichtung dabei zu verfahren.“ **

Er forderte, dass ein Regisseur sowohl mit dem literarischen Werk as auch mit der
Schauspielkunst sehr vertraut sein misse und dartiber hinaus ,, fir das Malerische ein fein
gebildetes Auge* * haben solle.

Ein weiteres frihes Werk Uber den Regieberuf ist die 1902 von Carl Hagemann verfasste
, Regie“ . Fir ihn sollte die Regie:

, Mit den gesamten Ausdrucksmitteln der jeweiligen Buhne die dramatische
Dichtung als Gesamtkunstwerk in einer der dichterischen Absicht kongenialen

Weise zur szenischen Darstellung bringen.“

So etablierte sich der Beruf des Regisseurs im 19.Jahrhundert zwar langsam, doch die
Frage, ob es sich bei der Regie um eine eigene Kunstform handle, bestand weiterhin. Erst
im 20.Jahrhundert konnte sich die Regie endgultig als solche durchsetzen. Mit dem
Aufkommen des so genannten Regietheaters, dessen Anfange im Folgenden genauer
erlautert werden, wurde mit den bisher als unantastbar angesehenen Werken der Dichter
erstmals freler umgegangen. Anstelle der Wiedergabe eines Werks in seiner Gesamtheit

begannen Regisseure, einzelne Aspekte in ihrer Inszenierung besonders herauszuarbeiten,

19 vgl. Lazarowicz/ Balme: Texte zur Theorie des Theaters, 1991, S.302

1 vgl. Lewald: In die Szene setzen. In: Lazarowicz / Bame (Hrsg.): Texte zur Theorie des Theaters, 1991,
S.307f.

2 Ebenda S.308.

1 vgl. Lazarowicz / Balme: Texte zur Theorie des Theaters, 1991, S.303.

14 Hagemann, zit. nach Lazarowicz / Balme: Texte zur Theorie des Theaters, 1991, S.303.



Texte neu zu interpretieren oder Charaktere abzuandern.

2.2. Reinhar dt, Jessner, Piscator— Drei Pioniere des moder nen Regietheater s

An dieser Stelle sollen mit Max Reinhardt, Leopold Jessner und Erwin Piscator drei
Personlichkeiten vorgestellt werden, die durch ihre Aufsehen erregenden Arbeiten mit
Theatertraditionen gebrochen und zur Etablierung des Regietheaters im deutschsprachigen
Raum mal3geblich beigetragen haben.

Max Reinhardt

In einem Gesprach von 1901 mit Arthur Kahane beschrieb der Theatervisiondr Max
Reinhardt™, wie er sich das zukiinftige Theater vorstellte. Er plante , ein Theater, das den
Menschen wieder Freude gibt“'®. Theater war fir Reinhardt eine , zZusammengesetzte
Kunst“.*” Durch das Zusammenspiel von verschiedenen Elementen wollte er neuen
, Reichtum und Fille* *® auf die Biihne bringen - fiir ihn zwei wichtige Bestandteile des
Theaters.

Max Reinhardt strebte nach Perfektion, die bis ins kleinste Detail reichen sollte. Dann erst
sah er sich in der Lage, die Klassiker, die fiir ihn der ,, heiligste Besitz* *° des Theaters sind,
auf die Buhne zu bringen, was fur den Schauspieler seiner Meinung nach die grofdte
Herausforderung war. Um einen Klassiker dem Publikum néher zu bringen, war fir
Reinhardt eine zeitgemal3e Umsetzung absol ut notwendig:

> Max Reinhardt, eigentl. Goldmann, Regisseur, Schauspieler und Theaterleiter, geboren in Baden bei Wien

9.9.1873, gest.orben in New York 30.10.1943, war von 1894-1903 als Schauspieler am Dt. Theater in
Berlin beschéftigt. Er war Mitbegriinder der kabarettistischen Buhne ,, Schall und Rauch” (spéter in
»Kleines Theater unbenannt) und von 1903-05 L eiter dieses Theaters, sowie des ,,Neuen Theaters* 1903-
06. Es folgten seine ersten Inszenierungen, wobei Ein Sommer nachtstraum 1905 besonderes Aufsehen
erregte. Als Direktor des Dt. Theaters (1905-20) und der Kammerspiele Berlin entfaltete er seine
Theaterreform; er Uberwand den naturalistischen Spielraum zugunsten eines impressionalistisch-
magischen Raums, wobei er die neuzeitliche Bihnen- und Beleuchtungstechnik kiinstlerisch auswertete.
1920 war er an der Griindung der Salzburger Festspiele beteiligt, Inszenierung des Jedermannsim
gleichen Jahr. 1923 Ubernahm er das ,, Theater in der Josefstadt” in Wien, 1929 — 31/32 hatte Reinhardt
erneut die Leitung der Berliner Buhnen inne. 1933 emigrierte R. nach Osterreich, 1937 in die USA._(Vgl.
Brockhaus Enzyklopadie, S.749f, 2006)

Reinhardt: Gesprach mit Kahane, In: Fuhrich / Prossnitz (Hrsg.): Ein Theater, das den Menschen... ,
1987, S.29.

Reinhardt: VVon der modernen Schauspielkunst., In: Brauneck: Klassiker der Schauspielregie, 1988, S.139.
Reinhardt: Gespréch mit Kahane In: Fuhrich / Prossnitz (Hrsg.): Ein Theater, das den Menschen..., 1987,
S.31.

¥ Ebenda, S.30.
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» Man muss die Klassiker neu spielen; man muf3 sie so spielen, wie wenn es

Dichter von heute, ihre Werke Leben von heute waren. Man mul3 sie mit neuen
Augen anschauen, mit derselben Frische und Unbekiimmertheit anpacken, wie wenn
es neue Werke waren, man muf3 sie aus dem Geiste unserer Zeit begreifen, mit den
Mitteln des Theatersvon heute [ ...] spielen. Der edle, alte Wein mul3 in neue

Schlauche gegossen werden. Und, glauben Sie mir, er wird schmecken.“ %

Eine moderne, frische und prachtige Umsetzung der Klassiker sollte der Bihne neues
Leben einflélRen. , Das Theater wird wieder zum festlichen Spiel werden, das seine

“21 erklarte er.

eigentliche Bestimmung ist.
Aber nicht nur die ideenreichen Inszenierungen von Klassikern sind ein typisches Merkmal
fur Reinhardts Regiestil. Der Theatermacher war auch bekannt fur sein Streben, stets neue
Raume fur das Theater zu erschlief3en. Er wollte jedem Werk den Raum geben, den es
verlangte, sei es ein kleines, intimes Theater oder eine riesige Halle. Das Schaffen der
passenden Bedingungen sah Reinhardt als eine wichtige Aufgabe, die dem Regisseur

zukommt.??

L eopold Jessner

Kaum eine Inszenierung des zwanzigsten Jahrhunderts erregte soviel Aufmerksamkeit wie
L eopold Jessners®® Wilhelm Tell, der am 12.Dezember 1919 am Staatlichen Schauspielhaus
Berlin Premiere feierte® Giinther Rihle nennt dieses Ereignis ,die Geburt des

Interpretationstheaters* ® Fir Jessner bedeutete Regie immer Interpretation. Im

Gegensatz zu anderen Regisseuren seiner Zeit setzte er es sich nicht zum Ziel, ein Werk in

% Reinhardt: Gespréach mit Kahane, In: Fuhrich / Prossnitz (Hrsg.): Ein Theater, das den Menschen...
1987, S.30f.

! Ebenda, S.31.

2 \/gl. Reinhardt: Uber ein Theater, wie es mir vorschwebt, In: Brauneck: Klassiker der Schauspielregie,
1988, S.138.

% | eopold Jessner, Schauspieler, Regisseur und Theaterintendant, geboren in K énigsberg am 3.3.1878,
gestorben in LosAngeles am 13.12.1945, war 1904 — 1915 Oberspielleiter in Hamburg, 1915 — 1919
Theaterdirektor in Kénigsberg, 1919 — 1928 Intendant des preuf3ischen Theatersin Berlin und 1928 bis
1930 Generalintendant des Berliner Staatstheaters. Seit 1933 hielt er sich zunéchst in Pal&stina, dann in
den USA auf. Jessner préagte mit antirealistischen und teilwei se expressionistischen Arbeiten das Theater
bisin die 30er-Jahre. Seine Buhnenrdume sind schlicht und dienen dazu, die Idee eines Stiickes deutlich
zu machen. Besonders charakteristisch fur seinen Regiestil waren seine Inszenierungen der Dramen von
Wedekind (Der Erdgeist, Frihlings Erwachen, Konig Nicolo) zwischen 1906 und 1911, sowie die
legendére Inszenierung des Wilhelm Tell 1919. (Vgl. Brockhaus Enzyklopédie, S. 25, 2006).

2 \/gl. Fischer Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, 1993, S.374.

% Rihle: Anarchiein der Regie?, 1982, S.100.



seiner Vollstandigkeit und Komplexitét auf die Buhne zu bringen. Er sah seine Aufgabe
darin, die Grundidee eines Stiickes herauszuarbeiten und diese den Menschen der heutigen
Zeit naher zu bringen. Unter diesen Gesichtspunkten befragte er die Werke und schlug eine
Briicke zur Gegenwart.?® Jessner sprach sich klar gegen historische Inszenierungen aus, da
far ihn jedes auf der Bihne dargestellte Stiick eine Bedeutung fUr die heutige Zeit
bendtigte. Der Regisseur lehnte des Weiteren ein Ausstattungstheater strikt ab, seine
BUhnenrdume waren abstrakt und anndhernd expressionistisch. Damit stellte er sich
deutlich gegen die bis 1890 vorherrschende Strémung des Naturalismus.?”

Jessner erstellte fur seine Wilhelm Tell — Inszenierung eine Strichfassung, in der anstelle
Wilhelms das Volk als Protagonist hervortrat. Die Kostiime waren symbolisch gehalten und
die BUhne bestand unter dem Verzicht von Kulissen aus einer Art Stufensystem. Auf diesen
unterschiedlich hohen Podesten spielten sich die Szenen des Stiicks ab, wobel die
verschiedenen Hohen, auf denen sich die Figuren befanden, fur die Stellung und den
Einfluss der Personen stand. Die Auffihrung endete in einem Skandal. Die von Beginn an
angespannte Situation im Publikum eskalierte, als zu Beginn des Monologes von Wilhelm
Tell im vierten Akt der Protagonist von physischen Begebenheiten der Szenerie sprach, die
auf Jessners abstrakter Buhne nicht dargestellt waren. Die hitzige Reaktion des

2 noch

Protagonisten, Albert Bassermann, trieb die , politisch gefarbten Tumulte
zusétzlich an und machte die Auffihrung zu einem denkwiurdigen und viel diskutierten
Ereignis® Matthias Heilmann nennt Jessners Wilhelm Tell — Inszenierung , die

« 30

Inszenierung mit den weitestgehenden Folgen und Konsequenzen ™" in der deutschen

Theatergeschichte des zwanzigsten Jahrhunderts und schreibt:

» Durch das Aufspiren und radikale Zuspitzen auf die, |dee des Sttickes [ .. ]
wird Jessner zum ersten produktiven Regisseur, der nicht sklavisch die
gedruckte Dramendichtung auf die Buhne bringt, sondern den Text als Material
seiner Arbeit ansieht und damit eine eigenstandige theatralische Interpretation,

eine Neuschépfung zuwege bringt.“ **

% vgl. Heilmann: Leopold Jessner, 2005, S.5.

2 Vgl. Millenmeister: Leopold Jessner — Geschichte eines Regiestils, 1956, S.7ff.
% Heilmann: Leopold Jessner , 2005, S.151.

2 v/gl. ebenda, S.143ff.

% Ebenda, S.169.

3l Ebenda



Auch Erika Fischer-Lichte und Gunther Ruhle, die durch Jessner das Regietheater
begrindet sehen, sind sich einig, dass die Arbeiten von Leopold Jessner das Theater der

Zukunft pragten und veranderten.*

Erwin Piscator
Ein weiterer Pionier des modernen Regietheaters und die ,, Symbolfigur fur ein , politisches

'« 33 war Erwin Piscator®. Der durch den Frontdienst im Ersten Weltkrieg geprégte

Theater
Theatermacher nutzte das Theater bewusst flr seine eigenen Intentionen und betrachtete es
als Mittel der Politik. Piscator anderte Stiicke, damit sie seinen Auffassungen entsprachen
und geeignet daf ir waren, eine politische Nachricht an die Rezipienten zu Gbermitteln.

So schrieb er 1920:

» Die Leitung des Proletarischen Theaters muf3 anstreben: Einfachheit im
Ausdruck und Aufbau, klare eindeutige Wirkung auf das Empfinden des
Arbeiter publikums, Unterordnung jeder kiinstlerischen Absicht dem

revolutionéren Ziel: bewusste Betonung und Propagierung des Klassenkampfes.” *

Er stellte somit das Theater ganz in den Dienst der Politik, hinter den der kinstlerische
Anspruch zurlcktreten musste. Piscator veranderte Stlicke, sodass sie seine Interessen
vermittelten und verwendete sie fur sein Programm. Er hielt es nicht fur notwendig, die
, Tendenz des Autors an erste Selle zu setzen“*. Weiters beschrieb er, dass durch
Hinzufigen von Textpassagen und Strichen ,ein grof3er Tell der WHltliteratur der

revol utionéren proletarischen Sache dienstbar gemacht werden [kann]“ %

¥ vgl. Heilmann: Leopold Jessner , 2005, S.169.

3 Brauneck: Klassiker der Schauspielregie, 1988, S.361.

% Erwin Piscator, Regisseur und Theaterleiter, geboren am 17.12.1893 in UIm, gestorben am 30.2.1966 in
Starnberg, griindete 1920 in Berlin das Proletarische Theater mit dem Ziel, seine politischen Grundsétze
durch das Theater zu untermauern. 1924 — 27 Regisseur an der Berliner Volksbiihne, wo mit Fahnen und
Surmflut von A.Paquet seine ersten revolutiondren Inszenierungen zur Auffiihrung kamen. In einer
Auffihrung der Rauber 1926, deren Kostiime stark an den Ersten Weltkrieg erinnerten, erstrebte er die
radikale Aktualisierung des Klassikers von Schiller, was zu seiner Entlassung fihrte.1927 griindete er in
Berlinim , Theater am Nollendorfplatz* die erste Piscator-Buhne, die jedoch bald im Bankrott endete.
Nach Aufenthalten in der Sowjetunion, Paris und New York kehrte er 1951 nach Deutschland zurtick. Von
1962 bis zu seinem Tod war er Intendant der Freien Volksbiihne Berlin, wo er sich erneut fur das
politisch-dokumentarische Theater einsetzte. (Vgl. Brockhaus Enzyklopadie S509, 2006).

% Piscator: Das politische Theater, In: Hoffmann (Hrsg.): Piscator - Ausgewahlte Schriften, 1980, S.13.

% Ebenda.

3" Ebenda.
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Far Piscator griff die Politik unwidersetzlich in alle Lebensbereiche ein und machte auch
vor dem Theater nicht halt. Er war der Meinung, dass kein Theaterdirektor mehr rein der
Kunst dienen konnte und jegliches Strauben dagegen und Verleugnen der Tatsache, dass
die Politik langst die Uberhand gewonnen hatte, ein Irrtum ware. So schrieb Piscator, dass
» der Unterschied zwischen den meisten Theatern und uns [..] schliefdlich nur in der
Tatsache [liegt], daf3 sie gegen ihren Willen auf diesen Weg getrieben werden, wahrend wir

ihn bewuf3t gehen, mit dem Blick auf ein klares politisches Ziel . %

Anknipfend an die Aussagen Piscators, ein Werk konne veréndert werden um es dem
Zweck dienlich zu machen, sollen im folgenden verschiedene Positionen zu der
Fragestellung, ob ein literarisches Werk al's solches auf der Buhne dargestellt werden muss
oder blo3 das Material zu einer neuen Schopfung bietet, aufgezeigt werden. Einige
Aussagen von Theaterpersonlichkeiten des zwanzigsten Jahrhunderts sollen den Diskurs

um diese Fragestellung verdeutlichen.

2.3. Exkurs: Das Verhaltnis zwischen Dichter und Reqisseur

Neben der aufkommenden Arbeitspraxis, ein Stiick dem Willen des Autors entsprechend -
soweit dieser durch Dokumente belegt und ausgeforscht werden kann - neu zu befragen
und somit eine neue Spielweise zu finden, wurde in der ersten Hélfte des zwanzigsten
Jahrhunderts auch die Frage aufgeworfen, ob die Umsetzung eines Stiickes Uberhaupt den
Vorgaben des Dichters entsprechen solle. Einige Regisseure und Theatertheoretiker sahen
literarische Vorlagen nur als Materia fur die Schaffung eines neuen Kunstwerks an.
Theatermacher nahmen sich das Recht, Stiicke fir ihre eigenen Zwecke zu verwenden.

Die Frage, ob ein Regisseur zur Wiedergabe eines Werkes im Sinne des Dichters
verpflichtet ist, entwickelte sich zu einem heftig umstrittenen Punkt. Nachdem die Regie
vom Handwerk zur Kunst geworden war, musste diskutiert werden, wie weit die
Autonomie der Regisseure reicht. Besteht die Kunst des Regisseurs darin, das dichterische
Werk mit Hilfe der Mittel des Theaters in einem stimmigen Ganzen darzustellen, oder darf

er das Werk auch verwenden, um damit eine neue - eigene - Kunstform zu schaffen?

% Piscator: Das politische Theater, In: Hoffmann (Hrsg.): Piscator — Ausgewahlte Schriften, 1980, S.32.
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Wahrend die einen das Theater in den Dienst der Literatur stellten und jeden Ausbruch der
eingewohnten Spielweise a's eine Auflehnung gegen den Dichter ablehnten, sahen andere
die geschriebene Vorlage als ein Element, das sich dem Theater unterordnen musse.
Anhand von drei exemplarisch ausgewahlten Theatermachern des frihen zwanzigsten
Jahrhunderts sollen die extrem divergierenden Meinungen, die das Aufkommen des
Regietheaters entfachte, aufgezeigt werden.

Ein erbitterter Gegner der Autonomie der Regisseure war Jacques Copeau™. Seiner Ansicht
nach ist der Regisseur ,, in Ermangelung eines Autor s dessen Assistent oder Sellvertreter in
Fragen der szenischen Realisation.“*® Unter Berufung auf Dramatiker wie Aischylos,
Shakespeare und Moliere, die selber als Regisseure ihrer Werke fungierten, schrieb er:
» Hoffen durfen wir, dass es wieder einen Dichter geben wird, der den Regisseur ersetzt
und eliminiert, der alle Aufgaben wieder in die Hand nimmt.«

Fur Copeau war die Tatsache, dass zu seiner Zeit Dichter und Regisseure nicht mehr die
gleiche Person waren, ein Verlust. Er sah eine Gefahr darin, dass ein Regisseur ein Werk
des Dichters nach dessen eigenen Vorstellungen verformen konnte. Obwohl er der
Meinung war, dass die komplizierter gewordene Realisation eines Werkes auf der Bihne
die Mitarbeit eines Regisseurs verlangte, flrchtete er, die dadurch ,, verlorene Einheit kann

sicher nur noch in seltenen Fallen wiedergewonnen werden.

Gegenteiliger Meinung war Alexander Tairow™, der die literarische Vorlage lediglich als
, Material“* fur eine Inszenierung bezeichnete. Das Theater schafft ein autonomes
Kunstwerk, insofern kann es nicht seine Aufgabe sein, ein Werk getreu seinem Text zu
interpretieren. Viel mehr muss durch eine Theaterinszenierung ein neues Kunstwerk

entstehen. Tairow Ubte heftige Kritik an Kollegen, die den Regisseur als Ausdeuter des

¥ Jacques Copeau, franz. Theaterregisseur, Schriftsteller und Schauspieler, geb. 1879 in Paris, gest. 1948
ebenda, leitete von 1913 bis 1924 das von ihm begriindete , Théatre du Vieux Colombier”. Er verzichtete
auf Buhnendekoration und Biihnentechnik und konzentrierte sich stark auf die Darstellung des
dramatischen Textes. (Vgl. Brockhaus Enzyklopéadie, S.63, 2006).

Copeau: Die Inszenierung, In: Lazarowicz (Hrsg.) / Bame (Hrsg.), 1991, S.345.

! Ebenda, S.346.

“2 Ebenda, S.344.

3 Alexander Tairow, russ. Regisseur und Theaterleiter, geboren in Romny (Ukraine) 1885, gestorben in
Moskau 1950, war als Griinder und L eiter des Moskauer Kammertheater seit 1914 ein Gegenspieler
K.Stanislawskijs im russischen Theater. Mit dem Schlagwort ,, Entfesseltes Theater” (Titel seines 1921
erschienenen Buchs) forderte er ein , Theater ohne Bindung an die Literatur, die Freiheit des Regisseurs
und des Schauspielers fur ale Erfindungen der Biihnenkunst (,, Retheatralisierung®); dabei dienten ihm als
Vorbilder das asiat. Theater und die Commedia dell’ arte. (Vgl. Brockhaus Enzyklopédie, S.829, 2006).

* Tairow: Das entfesselte Theater , 1989, S.111.

40
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Dichterwillens sahen und somit dem literarischen Werk den hochsten Stellenwert
beimafen.* Fiir ihn gab das Theater seine Existenz als eigenstandige Kunstform auf, wenn
essich in den Dienst der Dichtung stellte. So schrieb er:

» ES gilt bekanntlich fur einen Regisseur als hdchstes Lob, wenn ihm gesagt wird:
,Se haben Shakespearerichtig interpretiert’, oder: ,Wie wundervoll haben Se das
Wesen Moliéres getroffen’. Des Menschen Wille ist sein Himmelsreich. Mir aber

wiirde ein solches Lob wie ein Begrabnislied in den Ohren klingen.“ %

Tairow nahm grofRen Anstol3 an der Auffassung, das Theater ware von der Literatur

geschaffen worden und suchte die Wurzeln bel der Comedia dell’ arte.

Auch Edward Gordon Craig*’ befiirwortete eine Autonomie in der Regie. Firr ihn spielten
Elemente wie Bewegung, Licht und Bihnengestaltung eine zentrae Rolle bei der
Realisierung eines Werks. Die Buhne war fur Craig eine autonome Zone der Kunst und
sollte sich nicht der Dichtung unterordnen miissen.*® Eine Inszenierung entsteht durch das
Zusammenspiel von verschiedenen visuellen Elementen, in deren Mittelpunkt die
Bewegung steht, denn diese war fir Craig der Ursprung des Theaters und der
Schauspielkunst.”® , Die Schauspieler-Regie tritt hier zugunsten einer Raum-Licht-Regie

zuriick“ *°, formuliert Manfred Brauneck.
Edward Gordon Craig beschrieb seine Auffassungen tber die Regie folgendermalien:

» das wertvollste mittel, das ihnen zur verfligung steht, ist der machtige und

faszinierende eindruck, der von der szenengestaltung und der bewegung der

> vgl. Tairow: Das entfesselte Theater, 1989, S.111.

“6 Ebenda.

4" Edward Gordon Craig, engl. Schauspieler, Biihnenbildner, Theatertheoretiker und -regisseur, geboren in
Stevenage am 16.1.1872, gestorben in Vence (Sudfrankreich) am 29.7.1966, nahm insbesondere durch
seine neuartigen Buhnenbilder Einfluss auf das deutsche Theater. Diese zeichneten sich durch eine starke
Stilisierung aus und stellten sich gegen illustionistische Anspriiche. Bis 1904 arbeitete Craig as Regisseur
und Schauspieler in London, es folgten einige Engagements in Berlin, Florenz und Moskau. Zwischen
1908 — 29 gab er die Zeitschrift ,, The mask” in Florenz heraus, in der seine Schriften zum Theater
verdffentlicht wurden. (Vgl. Brockhaus Enzykl opadie, S125f, 2006).

8 \gl. Brauneck: Klassiker der Schauspielregie, 1988, S.81, S.87.

0 Vgl. ebenda S.94f.

% vgl. ebenda S.89.
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figuren ausgeht. [...] Wir lassen gelten, dass das [ geschriebene] stiick

immer noch einen bestimmten wert flr uns hat; wir wollen ihn nicht brach liegen
lassen, sondern ihn im gegenteil steigern. Und dazu, wie gesagt, bedarf es
allgemein verstandlicher, gross angelegter optischer wirkungen, um das stiick,
das seinen eigenen wert schon durch den grossen dichter besitzt, im wert noch

zu steigern.* >

Auch einige Dramatiker vertraten eine @nliche Position wie Edward Gordon Craig und
betonten, dass ein Werk auf der Biihne eine andere Form haben kdnne. Johann Wolfgang
von Goethe war ein Verfechter der Autonomie des Theaters gegentiber dem literarischen
Werk aus dem Kreis der Schriftsteller. Wahrend seiner Zeit am Weimarer Hoftheater
erkannte man vor allem in seinen Inszenierungen von Shakespeares Romeo und Julia,
Kleists Der zerbrochene Krug und seinem Torquato Tasso, dass seiner Auffassung nach
Stiicke einem Theater angepasst werden konnten. Den Bedurfnissen des Theaters miisse
Rechnung getragen werden, meinte er. Um das zu erreichen, kirzte er Textpassagen, flgte
neuen Text hinzu und veranderte Charaktere. Fir ihn war eine Theaterauffihrung ein
Zusammenwirken verschiedener Kinste, in dem der Text eine wichtige Rolle spielt.>
Somit mal3 er dem literarischen Werk mehr Bedeutung zu als Tairow, verneinte aber die
Ansicht, das Theater sollte Literatur blof3 wiedergeben. Neben einer Anpassung des Werkes
an die Begebenheiten der Biihne beflirwortete er auch eine Anpassung an die gegenwartige
Zeit. So schrieb er: , Der einnehmende Soff, der anerkannte Gehalt solcher Werke sollte
einer Form angenahert werden, die teils der Buhne Uberhaupt, teils dem Snn der
Gegenwart gemaR ware > Mit einer Befiirwortung einer Aktualisierung der Stiicke
leistete er Pionierarbeit in einem Bereich, der bis in unsere Zeit viel Anlass zur Diskussion
gibt.

An diesen Beispielen wird deutlich, dass die Frage, ob der Dramatiker oder der Regisseur
die endguiltige Autoritét bei der Umsetzung eines Stiickes hat, ein heftig umstrittener Punkt
in der Theatertheorie war und ist. Damit soll jedoch dieser kleine Exkurs Uber das

Verhdltnis, in dem Regisseure und Dichter zu Anfang des 20.Jahrhunderts standen und

°L Craig: Die Kiinste des Theaters der Zukunft, In: Brauneck: Klassiker der Schauspielregie, 1988, S.104f.

%2 v/gl. Zabka: Dichter und Regisseure, 1995, S.20-27
% Goethe: Uber das deutsche Theater, In: Heinemann (Hrsg.): Goethes Werke, 1901, S.89.
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heute noch stehen, beendet werden. Ohne aul3er Acht zu lassen, dass eine Inszenierung laut
Meinung einiger der hier zitierten Theatertheoretiker gar nicht werktreu sein soll, méchte
vorliegende Arbeit auf die Frage zuriickkommen, was unter einer werktreuen Inszenierung

zu verstehen ist und wie eine solche aussehen kann.

2.4. Waswird unter einer , werktreuen I nszenierung“ ver standen?

Mit dem Bestreben, das Theater von der Vergnigungsstétte zur Bildungsstétte zu erheben,
das im 18. Jahrhundert begann, fand der Begriff der , Werktreue" erstmals Verwendung.
Mit , Werktreue® war die , Unantastbarkeit des Dichterworts*> gemeint, das als héchstes
kulturelles Gut geschitzt und verbreitet werden musste. Diese Verbreitung sollte durch das
Theater geschehen. Dabei wurde grofdten Wert auf eine absolut authentische Wiedergabe
des Dichterwortes gelegt, Striche stellten bereits einen Verstof3 gegen dessen Intentionen
dar und waren somit untersagt.”® Dem Theater widerfuhr dadurch eine enge Bindung an
das literarische Werk. Mit dem Beginn des 20.Jahrhunderts fand eine
Bedeutungsveranderung des Begriffs ,, Werktreue" statt. Wahrend er sich vorher rein auf
die getreue Wiedergabe des Dichterworts beschrénkte und dabei die Inszenierungsform
aul¥er Acht lief3, wurde mit diesem Begriff jetzt eine bestimmte Art der Inszenierung
gemeint.® Man bezeichnete von nun an Auffilhrungen, die den Sehgewohnheiten
entsprachen, ohne weiteres Uberlegen als , werktreu“. Das heif}t, wenn sich ein Klassiker
in seinem historischen Gewand présentierte, ging das Publikum davon aus, eine werktreue
Wiedergabe des Stiicks vor sich zu haben, obwohl derartige Auffihrungen eher der
Spielweise um 1900 entsprachen. Veranderungen an dem Text waren weniger auffallig.’

Die Verwendung des Begriffs ,,werktreu* fur Inszenierungen aus dieser Zeit ist alerdings
insofern nicht korrekt, al's dass diese damalige Spielform der Klassiker auch nicht im Sinne
des Dramatikers war. Betrachtet man beispielsweise die Form des Theaters zu Zeiten
Shakespeares, gab es aleine in der Konzeption der Bihne erhebliche Unterschiede
verglichen mit der Guckkastenbiihne, die heutzutage in den grof3en Theaterhdusern

Fischer-Lichte: Was ist eine werktreue Inszenierung?, In: Fischer-Lichte: Das Drama und seine
Inszenierung, 1985, S.40.

* vVgl. ebenda, S.39f.

% v/gl. ebenda, S.40.

" vgl. Rihle: Anarchie in der Regie?, 1982, S.108.
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meistens zum Einsatz kommt. Das Publikum umringte die Blihne von drei Seiten und stand
so im engen Kontakt mit den Geschehnissen auf der Biihne. Die Schauspieler ignorierten
das Publikum nicht, sondern wandten sich in ihren Monologen direkt an die Zuschauer.>®
Mit dem Aufkommen des Realismus setzte sich die Guckkastenbihne durch, die dem
Zuschauer eine perfekte Illusion vermitteln sollte. Diese Veranderungen der rdumlichen
Verhaltnisse zogen automatisch eine Anderung der Spielgewohnheiten mit sich. Das
Theater entwickelte sich dem Lauf der Zeit entsprechend weiter, Auffiihrungen waren nicht
mehr den gleichen technischen Bedingungen unterworfen wie bei der Entstehung des

Werkes, womit sie sich von der urspriinglich initiierten Spielweise der Dichter entfernten.

Doch auch abgesehen von diesen technischen Gegebenheiten veranderte sich die
Auffuhrungspraxis der Stuicke. Fur Gunther Ruhle ist das Darstellen ,, immer eine Arbeit
aus den gegenwartigen geistigen und kinstlerischen Prozessen heraus, in denen die Kiinste
und mit ihnen das Theater stehen” . Weiters behauptet er, dass ein historisierendes Theater

« 59 werde.

eines der Rekonstruktion wére und zu einem ,, Museum furr |ebende Figuren
Die Ansicht, dass Werke nicht in ihrer urspringlichen Art rekonstruiert werden konnen,
weil sie dem Wandel der Zeit unterliegen, teilt auch Thomas Zabka. Er nennt die Tatsache,
dass ,der Faust von 1994 ein anderer ist als der von 1807¢ eine ,, Grundeinsicht der

Rezeptionstheorie* .®° So sagt er:

» Nur ein geschlossener Sarkophag, ein strenges Lese- und Auffiihrverbot, konnte
sie wirklich schitzen vor den unvermeidlich aktualisierenden Zugriffen der

Ausleger und Auffiihrer* %

Diese Erlauterungen zeigen, dass der Terminus ,eine werktreue Inszenierung® nicht
unproblematisch ist. Da die in der heutigen Zeit Ublich gewordene Verwendung des
Begriffes ,,werktreu“ wie oben begrindet irrefiihrend sein kann, ersetzt Erika Fischer-

Lichteihn inihrer Untersuchung, ob die theatrale Umsetzung eines Werkes dem Sinn des

% Vgl. Pfister: Das Drama, 1977, S.43.

* Rihle: Anarchiein der Regie?, 1982, S.108.
€ zabka: Dichter und Regisseure, 1995, S.13.
¢ Ebenda, S.13.
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Dichters entspricht, durch den Begriff Adaquatheit .°* Als Bedingungen einer adaguaten
Auffihrung wurden laut Fischer-Lichte von Theaterwissenschaftlern des 20.Jahrhunderts

folgende Richtlinien herangezogen:

- die Realisierung des Werkes so, wie esist,
und/oder

- eine Inszenierung, die den Aufbau- und Gliederungsprinzpien des Dramas entspricht,
und/oder

- eine similare Bedeutung der theatralischen Zeichen der Auffihrung und der

entsprechenden sprachlichen Zeichen des Dramas.®

Diese drel Kriterien sind nach den Ausfuhrungen von Fischer-Lichte allerdings nicht
brauchbar fir die Beurteilung einer adagquaten und somit werktreuen Inszenierung. Gegen
den als erstens angefihrten Punkt lief3e sich erwidern, dass ein Werk keine unverénderbare
Grole ist. Zu einer festgelegten Textgestalt gibt es viele verschiedene Umsetzungen, somit
kann ein Werk nicht ,,so wie es ist* auf die Bihne gebracht werden. Die Bedeutung der
Dramenelemente ist interpretierbar, da sie subjektiv ist. Zu dem zweiten Punkt muss gesagt
werden, dass die Aufteilung des Dramas in Haupt- und Nebentext bel einer Auffihrung
nicht zutrifft, hier gelten das Prinzip der linearen, der strukturellen und der globalen
Transformation. Die lineare Transformation geht von der Bedeutung der dramatischen
Diaoge aus und will diese in einer Auffliihrung adéguat wiedergeben. Bei der strukturellen
Transformation werden die Teilstrukturen wie Figur, Raum und Szene adaguat zu dem
dramatischen Text umgesetzt. Die globale Transformation stellt die Frage nach dem Sinn
des Dramas als Ganzes, der in einer Auffihrung durch verschiedene Mittel dargestellt
werden soll. Da eine Inszenierung diesen drei per se legitimen Transformationsprinzipien
folgt, kann die Gliederung eines Dramas hier nicht angewendet werden.*

In der dritten Bedingung wird von den theatralen Zeichen der Auffihrung gefordert, dass
sie den sprachlichen Zeichen entsprechen sollen. Dies ist nicht mdglich, well jede
sprachliche Beschreibung ein gewisses Mal? an Unbestimmtheit enthélt. Eine Beschreibung

82 V. Fischer-Lichte: Was ist eine werktreue Inszenierung? In: Fischer-Lichte: Das Drama und seine
Inszenierung, 1985, S. 40f.

% Ebenda.

& vgl. ebenda, S. 41f.
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eines Buhnenelements oder Geflihlzustandes wird von jedem etwas anders aufgefasst,
shnlich wie beim ersten Punkt liegt hier vielesim Bereich der Interpretation.®

Somit konnen diese drei Prinzipien nicht bel der Beurtellung der Adaquatheit einer
Inszenierung zur Hand genommen werden. Erika Fischer-Lichte definiert aufgrund dieser
Uberlegungen eine adédquate Auffiihrung wie folgt:

» Adaquatheit ist dann gegeben, wenn die Auffihrung sich als Interpretant fur die

mogliche(n) Bedeutung(en) des zugrunde liegenden Dramas ver stehen |&sst.“ ©

Vorliegende Arbeit liegt bei der Beurteilung der Adaquatheit der zu untersuchenden
theatralen Umsetzung von Schillers Werk diese Definition zugrunde.

®  Fischer-Lichte: Was ist eine werktreue Inszenierung?, In: Fischer-Lichte: Das Dramaund seine
Inszenierung, 1985, S. 44f.
% Ebenda, S. 46.
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3. DON CARLOS-DAS ORIGINAL VON FRIEDRICH SCHILLER

3.1. Entstehungsgeschichte und ver schiedene Text- und Bihnenfassungen

Im folgenden Kapitel soll ein kurzer Uberblick Uber die Entstehung von Friedrich Schillers
Don Carlos und die unterschiedlichen Textfassungen gegeben werden. Vor allem durch die
vielen erhaltenen Briefe, die Schiller an Theaterdirektoren, Freunde und Forderer schrieb,
lassen sich die verschiedenen Schaffensphasen ziemlich genau rekonstruieren.®’

Von den Anféngen bis zum Thalia— Fragment

Die erste Uberlieferung, dass Schiller an diesem Stoff arbeiten wolle, stammt vom 15.Juli
1782, wo er in einem Brief an Dalberg, den Intendanten des Mannheimer Nationaltheaters,
schrieb:

» Die Geschichte des Spaniers Dom Carlos verdient allerdings den Pinsel
eines Dramatikers, und ist vielleicht eines von den nachsten Sujets das

ich bearbeiten werde.“ %

Schiller verliel3 im Dezember 1782 Stuttgart und ging nach Bauerbach, wo er sich sogleich
nach seiner Ankunft Blcher bringen lief3, die den Stoff behandelten. Er erstellte einen
schematischen, in funf Akte gegliederten Handlungsabriss, den so genannten ,, Bauerbacher
Entwurf*. Am 12.April 1783 teilte er dem Meininger Bibliothekar Reinwald in einem Brief
mit, dass er in den nachsten Tagen den ersten Akt fertig stellen werde. Die erste
Arbeitsphase |4sst sich somit auf Ende M&rz bis Mitte April 1783 eingrenzen.®®

Danach musste er das Stiick allerdings vorerst zuriicklegen, da er von Dalberg nach
Mannheim geholt wurde, wo er seine Luise Millerin sowie den Fiesko fertig stellen und fir
die Auffihrungen in der kommenden Saison vorbereiten sollte. Erst eineinhalb Jahre

gpéter, im Frihsommer 1784, liegt durch einen Brief an Dalberg, der mit dem 7.Juni 1784

" Bei besonderem Interesse an Schillers Arbeitsprozess sei auf das von Hans-Gunther Thalheim u.a.
herausgegebene Werk ,, Friedrich Schiller. Simtliche Werke in zehn Bénden. Band 3“, sowie ,, Friedrich
Schiller. Werke und Briefe in zwolf Banden. Band 3 — Dramen 11, herausgegeben von Gerhard Kluge,
verwiesen. Das Kapitel gibt nur insofern einen Uberblick tiber die Entstehung des Werkes, als esfiir die
spétere Analyse von Bedeutung sein wird.

8  Schiller, In: Kurscheidt (Hrsg.): Werke und Briefe, 2002, S.43.

% Vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, 814ff.
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datiert ist, ein Zeugnis Uber die Wiederaufnahme des Werkes vor. Die Arbeit schritt zligig
voran und Schiller hatte Ende Juli 1784 anscheinend bereits den zweiten Akt begonnen.”
Zu der Zeit fiel auch die Entscheidung, das Stlick in Jamben abzufassen. In einem Brief
vom 24.August 1784 schrieb er:

., Es kann nicht fehlen, daf’ der Viers meinem Karlos sehr viel Wiirde und

w71

Glanz geben wird.

Im gleichen Brief betonte er seinen neuen Enthusiasmus, den er bei der Arbeit an diesem

Stoff empfand, mit den Worten:

» Carlosist ein herrliches Qujet, vorzuglich fur mich. Vier grof3e Karaktere,

beinahe von gleichem Umfang, Karlos, Philipp, die Kénigin und Alba,

offnen mir ein unendliches Feld.“ "

Diese Aussage ist insbesondere deshalb interessant, weil sie Auskunft gibt, inwieweit das
Interesse Schillers sich im Laufe seiner Arbeit an dem Stoff geéndert hat. In diesem frithen
Dokument fand die sehr zentrale Figur des Marquis von Posa noch keine Erwadhnung.
Schiller gestand nach Vollendung des Werkes selbst ein, dass sich seine Ansichten wahrend
der Arbeit gesndert hatten.”

Schiller kam in Mannheim zunehmend in Bedrangnis. Der Misserfolg seines Fieskos sowie
das schwindende Interesse an seinen Stiicken waren der Grund dafir, dass sein Vertrag
nicht verlangert wurde und er in der zweiten Hélfte des Jahres 1784 in eine finanzielle
Notlage geriet. Er grindete deswegen die Zeitschrift , Rheinische Thalia®, deren erstes Heft
im Maéarz 1785 erschien und ausschliefdlich Beitrdage des Dichters enthielt. Am
bedeutendsten ist der Abdruck der neun Szenen des ersten Aktes seines Don Carlos, der bis
1804 noch unter dem Titel ,, Dom Karlos* gefiihrt wurde. ™

Schillers Situation besserte sich Anfang 1785, als Georg Joachim Gdschen auf Anweisung

0 vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.821.

™ Schiller, In: Kurscheidt (Hrsg.):Werke und Briefe, 2002, S.121.

Ebenda, S.120. [Hervorhebungen wurden aus dem zitierten Text tibernommen.]
" Vgl. dazu Kapitel 3.2.

™ Vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.822ff.
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und mit Unterstiitzung von Kérner ihm einen Vorschuss zahlte, um seine Arbeit zu fordern.
Goschen Ubernahm auch die gegrindete Zeitschrift und veréffentlichte im zweiten Heft,
das nun nur unter dem Titel , Thalia“ im Februar 1786 erschien, die ersten drei Szenen des
zweiten Aktes. Die Arbeit ging zu dieser Zeit so schnell voran, dass bereits im April 1786
das dritte Heft mit dem Ende des zweiten Aktes gedruckt werden konnte.”

Danach geriet Schiller jedoch abermals ins Stocken. In einem Brief an Ludwig Ferdinand
Huber vom 1.Mai 1786 schrieb er:

» Kein Pulsschlag der vorigen Begeisterung. Mein Herz ist zusammengezogen,

und die Lichter meiner Phantasie sind ausgel6scht [ ...]“ "

So dauerte es bis Januar 1787, bis das vierte Heft der Thalia erschien, das mit dem
damaligen zehnten Auftritt des dritten Aktes den Schluss der , Thalia—Fragmente* bildete.”’

Die Buchausgaben
Im Herbst 1786, gleichzeitig mit den Arbeiten an der letzten , Thalia® — Ausgabe, bereitete

Schiller sein Werk fir eine Buchausgabe vor. In einem Brief an Gdschen vom 5.Dezember
1786 kundigte er an, seinen Don Carlos , langstens in der Mitte des Januars zu
beschlieBen“.” Doch vor alem unter dem Zeitdruck, sein Drama zu einem Ende zu
bringen, kamen zunehmend Zweifel in ihm auf. So schrieb er kurze Zeit spéter, am
29.Dezember 1786, an Goschen:

» [---] ich zweifle, ob meine Ausarbeitung nicht unter, tief unter meinem
Ideale und dem Interesse der Stuation bleiben wird. Noch hab ich keinen
Pulsschlag dieser Empfindungen, von denen ich eigentlich bei dieser Arbeit
durchdrungen seyn sollte. Ich habe keine Zeit sie abzuwarten. WiZentlich

muR ich mich tbereilen. "

> Vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.822ff.

% Schiller, In: Béckmann (Hrsg.) / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.97.
" Vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.826.

8 Schiller, In: Béckmann (Hrsg.) / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.24.
" Ebenda S.26.
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Schiller beendete seine Arbeit schliefdlich Ende Mai 1787, und die erste Buchausgabe
» Dom Karlos. Infant von Spanien“ wurde Ende Juni 1787 verdffentlicht. Der Dichter
zeigte sich wegen einer ungleichen Orthographie und etlichen Druckfehlern sehr
unzufrieden mit der Ausgabe. Eine verbesserte Auflage erschien kurz darauf, die von
Goschen ebenfalls mit 1787 datiert wurde, jedoch ist aufgrund mehrerer Indizien eher
anzunehmen, dass die Auflage 1788 gedruckt wurde.®°

Obwohl Gdschen in den darauffolgenden Jahren immer wieder den Versuch unternahm,
Schiller zu einer Uberarbeitung fir eine Neuauflage zu bewegen, und auch Schiller selbst
im Mai 1791 eine Uberlegung in diese Richtung duRerte, folgte die nachste Ausgabe, die
1799 erschien, exakt dem Text der bereits vorangegangenen. Im Jahr 1801 bekam Goschen
von Schiller die lang ersehnte Bearbeitung und brachte eine neue Buchausgabe sowie 1802
eine Prachtausgabe heraus.™

Die letzte, nochmals Uberarbeitete Version von Schillers Werk erschien 1805 im ersten
Band von Cottas Ausgabe ,, Theater von Schiller* unter dem Titel ,, Don Karlos. Infant von
Spanien. Ein dramatisches Gedicht” . Diese Ausgabe gilt als mal3gebend, da sie die letzte,
von Schiller autorisierte Veroffentlichung seines Werkesist.®?

Diese Entstehungsgeschichte gibt uns Auskunft Uber den jahrzehntelangen Arbeitsprozess.
Kein anderes Werk hat Schiller so lange beschéftigt wie sein Don Carlos. Immer wieder
unzufrieden mit dem Geschaffenen spielte er bis zuletzt mit dem Gedanken, das Drama zu
bearbeiten.®

Die Fassungen, die zwischen der Erstausgabe 1878 und der letzten Ausgabe 1805
erschienen sind, bringen jedoch abgesehen von Kirzungen im Text keine bedeutenden

Anderungen mit sich.

8 vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.836f.
8 vgl. ebenda, S.838ff.

8 vgl. ebenda, S.840f.

8 vgl. Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.996.
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Die Bihnenfassungen

Einen Unterschied bilden die Buhnenfassungen, die von Schiller ebenso wie die
Erstausgabe in Buchform ab 1787 erstellt wurden und sich zum Teil erheblich von dieser
unterscheiden. Einerseits musste er auf Anraten der Theaterdirektoren, die wegen der
Zensur besorgt waren, einige verfangliche Stellen streichen oder stark veréndern. In der
Hamburger Buhnenfassung setzte er die Szene des Grof3inquisitors zwischen zwei Kreuze
und teilte Korner in einem Brief vom 13.Juni 1787 mit: ,Was also zwischen *
eingeschlossen ist, kann auf den schlimmsten Fall weggelassen werden.“® Tatséchlich
wurde der Auftritt des Grofdinquisitors gestrichen und der Konig musste statt seinem
letzten Satz , Kardinal! ich habe das Meinige getan. Tun Sie das Ihre* % an den Inquisitor
mit , Richter an Gottes Satt! Ich habe das meinige getan. Tu du das deine.* %, Domingo
beauftragen, das Schicksal seines Sohnes zu besiegeln. Allerdings blieb die Rolle des
Domingo fast unverandert. Sie wurde nicht eindeutig ,, weltlich* gemacht, wie Schréder es
anregte, sondern lediglich nicht mehr als , Beichtvater des Konigs' bezeichnet.®” Trotz der
fehlenden Schlussszene blieb die Aussage des Stiicks, dass die Machtpolitik der Kirche
Uber das Geschehen entscheidet, erkennbar.®®

Neben dieser aus Griinden der Zensur notwendigen Anderung nahm Schiller auch auf
praktische Aspekte Ricksicht, beispielsweise in der Frage nach der Lange und der
moglichen Anzahl der Akte.

So fragte er Theaterdirektor Schroder beziglich der bevorstehenden Auffiihrung in seinem
Theater:

» Nun mui3ich mir vor allen Dingen Nachricht von ihnen ausbitten

1) obichden Carlosin Prosafir Ihre Biihne verwandeln muf3, weil doch
immer zu besorgen ist, dass die untergeordneten Schauspieler Jamben
schief declamieren[...] / 2) Winschte ich zu wissen welche Grof3e ich

dem Sk geben, ob es 3 gute Sunden spielen darf? [...] 5) Ob esbel ihnen
widrig auffallen mdchte, wenn das Sk mehr als 5 Akte hatte[ .. ] %

8 Schiller, In: Béckmann / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.33.

& Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.562.
8 Schiller, Hamburger Biihnenfassung, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.636.

8 vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.862.

8 vgl. ebenda, S. 832.

8 schiller, In: Bockmann / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.25.
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Die in Prosa verfasste Rigaer BUhnenfassung unterscheidet sich vor allem durch den
veranderten Schluss erheblich von der Buchfassung. Aus Domingo wird der Staatssekretar
Perez und der Auftritt des Inquisitors sowie ale religidsen Erwéhnungen, an denen man
Anstol3 nehmen konnte, fielen zur Génze weg. Als Carlos am Ende in Elisabeths Zimmer
Uberrascht wird, schiefdt er auf seinen Vater, verfehlt ihn jedoch. Danach nimmt er sich das
Leben. Diese Fassung endet mit den Worten , Mein Sohn! O mein Sohn!“ % des Konigs
sowie der Regieanweisung ,, er will auf ihn zugehen, und sinkt nieder.“ ®* Dadurch wird der
Vater-Sohn-Konflikt am Ende des Stiickes erneut aufgegriffen und verdréngt die
politischen Aspekte. Schiller kam mit dieser Buhnenfassung auf seine anféngliche Idee der

, Familientragodie in einem furrstlichen Hause* zurtick.*

Schiller war bereit, drastische Eingriffe in seinem Werk vorzunehmen, well er zwischen
dem dramatischen Werk und dessen Realisierung auf der BUhne unterschied. Aber trotz
dem Bewusstsein, dass sein Stick fur die Buhne andere Anforderungen erfillen misste,
bestanden seine Theaterbearbeitungen grofdteils nur aus Strichen. Zu den Kritikern, die
diese Praxis as dem Werk nicht dienlich einstuften, gehorte auch Kérner. Er beurteilte die
Prosa-Fassung, die Schiller fur die Dresdner Auffihrung erstellt hatte, wie folgt:

» Ich mul3 Dir gestehen, dald es mir nicht schwer fiir Dich scheint,
einmal dem Carlos eine zweckméaliige Gestalt zur Auffihrung zu
geben, die Dich befriedigen wirde. Weglassen allein, wie Du bisher
groftentheils gethan hast, ist freilich nicht hinlanglich.“ %

Weiters erklért er, dass er glaube ,, daf3 er [der Don Carlos, Anm.] eine andere Einheit als

Theaterstiick und eine andere als Gedicht wird haben miissen %

Schiller leugnete nicht, dass seine Theaterbearbeitungen gewisse Méangel hatten, jedoch
betonte er auch die Qualitaten, die seiner Ansicht nach in der Aussage des Stiickes |agen

und somit eine Auffilhrung rechtfertigten.®

% schiller, Rigaer Bilhnenfassung In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3/ 11., 1989, S.771.

L Ebenda, S.771.

%2 vgl. Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1038.

% Kérner, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1146.[Hervorhebungen aus dem Originaltext iibernommen.]
Ebenda, S.1147. [Hervorhebungen aus dem Originaltext bernommen.]

% Vgl. Thalheim: Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.833f.
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, Wenn mein Carlos auch ein noch so verfehltes Theaterstiick ist,
s0 halte ich doch dafir, dal’ unser Publicum ihn noch zehenmahl wird
auffihren sehen kdnnen, ehe es das Gute begriffen und ausgeschopft hat,

was seine Fehler aufwagen soll.“ %

3.2. Deutungsaspekte

Oft wurde der Vorwurf erhoben, dass in Schillers Drama mehrere Dramen enthalten sind.”’
Man war sich uneinig, worin die Einheit des Stiickes besteht und ob tberhaupt eine Einheit
vorhanden sei, da das Werk durch seine Vielschichtigkeit den Leser vor einige
grundsétzliche Interpretationsprobleme stellt. Wird hier ein Liebesdrama erzahlt, ein
Freundschaftsdrama, ein Familiengemélde, ein politisches Stiick, ein L&uterungsdrama,
oder liegt der Kern in dem ideologischen Gedankengut? Zentriert sich die Geschichte
wirklich um den Koénigssohn Carlos oder steht nicht eher Marquis Posa oder sogar der
Konig im Mittel punkt der Handlung?

Diese grundlegenden Verstandnisprobleme des Dramas basieren auf der langjdhrigen
Entstehungsgeschichte®. Schiller raumte selbst ein, dass sich seine personlichen

Schwerpunkte wahrend des Schreibens an dem Werk veréndert hatten. So schrieb er:

» Was mich zu Anfang vorziiglich in demselben gefesselt hatte, tat diese Wirkung
in der Folge schon schwécher, und am Ende kaum noch. Neue Ideen, die indef3
bei mir aufkamen, verdrangten die frihern; Karlos selbst war in meiner Gunst
gefallen, vielleicht aus keinem andern Grunde, als weil ich ihm die Jahre zu
weit voraus gesprungen war, und aus der entgegengesetzten Ursache hatte

Marquis Posa seinen Platz eingenommen.” %

Schiller gab zu, dass er mit den ersten Akten bel seinen Lesern andere Erwartungen weckte

% schiller, In: Béckmann / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.108. [Hervorhebungen von dem
Originaltext tbernommen.]

" Vgl. Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.55ff.

% vgl. Kapitel 3.1.

% schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.427.
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as er in den folgenden erfilllte® Er erklarte, dass dies unvermeidlich war, da zu dem
Zeitpunkt, an dem er das Ende des Stiickes schrieb, Teile des Anfangs bereits veroffentlicht
waren. Somit hétte er entweder das komplette Werk unterdriicken missen oder die zweite
Hélfte , der ersten so gut anpassen, als ich konnte.* ' Er gestand diesbeziiglich Fehler
seinerseits ein und nannte als Hauptgrund fir diese gewisse Ungleichheit in seinem Stiick

die lange Zeitspanne, in der er an dem Stoff gearbeitet hatte.

, Der Hauptfehler war, ich hatte mich zu lange mit dem Silicke getragen,
ein dramatisches Werk aber kann und soll nur die Blite eines einzigen

Sommers sein.* 1%?

Die Suche nach einer Leseart

Die Vielfalt in der Diskussion des Hauptmotivs reduzierte sich in den sechziger Jahren auf
zwei Lager: Die einen vertraten den Standpunkt, Don Carlos sei ein Familengemalde, die
anderen sahen in dem Werk vor alem ein politisches Drama.'®

Zu den Befurwortern der Theorie, Don Carlos sei ein Familiengemélde, gehdren unter
anderem die Literaturwissenschaftler Helmut Koopmann und Benno von Wiese. Letzterer
spricht von einer ,, Grundkonzeption des Familiengeméaldes in einem firrstlichen Hause® 1%,
die auch im fertigen Werk noch klar erkennbar ist.

Helmut Koopman teilt diese Meinung. Fur ihn liefert der Bauerbacher Entwurf eindeutig
das Schema einer Familientragodie, das von Schiller trotz dessen wandelnden Interessen an
dem Stoff wahrend der langen Entstehungszeit beibehalten wurde.'®® So schreibt er:

» Die politischen Konnotationen sind strenggenommen nichts als Seigerungen
der Familienproblematik, und daf3 Philipp Vater und Konig ist, Karlos Prinz
und Sohn, zeigt nur, in welchem Ausmal3 die Familie auch noch in den

politischen Bereich hineinreicht.* 1%

100 v/gl. Schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.427.
%L Ebenda S.427.

192 Ebenda.

103 /gl Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.56.
104 yon Wiese: , Don Carlos', 1959, S.247.

105 v/gl. Koopman: Don Karlos, 1979, S.99ff.

1% Ebenda, S.105
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Die zweite Interpretationsweise wird beispielsweise von Gerhard Storz und Klaus Bohnen
vertreten. Bohnen sieht in der Politik des Hofes im 18.Jahrhundert und jener Gesellschaft
zwei Politikkonzeptionen aufeinander treffen.'®” Er stellt die Politik der Moral gegeniiber
und sieht ein politisches Drama begrindet durch die Frage der , Politisierung des
Moralischen® , deren Vorraussetzung wiederum die , Moralisierung des Politischen ist. 1®
In Schillers Don Carlos macht sich diese Politiserung des Moralischen in dem
Aufeinanderprallen des , unbedingten Herzensanspruchs® und dem , totalen
Saatsinteresse”, wodurch eine , Grundfrage nach den Organisationsprinzipien der
Gesellschaft* entsteht.’® Er kommt somit zu folgendem Schluss in seiner Beurteilung des

Werkes:

» Das Dramaist politisch, nicht weil es das politische Intrigen- und Konfliktspiel
von Saatsmannern entwirft, sondern weil esim Aufrif3 der Kluft von
Gesellschaft und Saat zwei heterogene Politikkonzeptionen aufeinander prallen
lart und in der Konfrontation zweier Grundmuster von Gesell schaftsgefiigen

den politischen Nerv der Zeit trifft.“ '°

Zu der Position des Familiengemades kann auch Schillers Brief an Dalberg vom 7.Juni

1784 erwdhnt werden, in dem er schreibt:

» Carlos wirde nichts weniger seyn, als ein politisches Sk — sondern

eigentlich ein Familiengemahlde in einem fiirstlichen Hauke[...]“ **

Hier konnte aber auch eine gewisse Taktik im Spiel sein, da Schiller in einem Brief, mit
dem er Theaterdirektor Dalberg fUr sein entstehendes Werk gewinnen mdchte, vermutlich
zu brisante politische Aspekte bewusst im Hintergrund gelassen haben kénnte und so das
»harmlose” Familiengemdde vorschieben wollte. Ein Hinwels darauf, dass Schiller zu
diesem Zeitpunkt sehr wohl schon sehr politische Ideen fiir sein Drama hatte, 1&sst sich in

folgendem zuvor entstandenen Schreiben finden:

197 y/gl. Bohnen: Politik im Drama, 1980, S.28.

18 Ependa, S.29.

1% Ebenda.

10 Ehenda.

1 sehiller, In: Bockmann / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.16.
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» Aulderdemwill ich esmir in diesem Schauspiel zur Pflicht machen, in
Darstellung der Inquisition, die prostituirte Menschheit zu rachen,

und ihre Schandfleken fiirchterlich an den Pranger zu stellen® .**2

Ab 1980 vertreten einige Forscher, wie beispiel sweise Regine Otto und Paul Béckmann die
Ansicht, dass beide Aspekte in dem Werk vertreten sind.**® Eine Ausnahme bildet hier der
bereits erwdhnte Helmut Koopmann, der sich vehement gegen eine Mehrdeutung
ausspricht. Im Hinblick auf Schillers andere Werke, die fur ihn jeweils eine sehr klare
Aussage haben, geht er auch beim Don Carlos davon aus, dass Schiller , Eindeutiges
gewollt hat“'®. In einem hitzigen Pladoyer gegen ,das Unzuldssige dieses
Methodenpluralismus* > wirft er den Interpreten vor, , das véllig Entgegengesetzte* *°
miteinander verflechten zu wollen. Abschlief3end zu seiner Behandlung dieses Themas
schreibt er:

» Man mifdte Schiller allerdings poetische Schizophrenie zubilligen, hatte
er gleichzeitig alles das gewollt, was Inter preten aus seinem Drama

herauslesen.* 1/

Allerdings lasst sich eine Verknlpfung des politischen und des famili&ren Motivs bereitsin

einem sehr frihen Dokument der Entstehung erkennen, in dem Schiller schreibt:

, Der Karakter eines feurigen, grosen und empfindenden Jinglings,

der zugleich Erbe einiger Kronenist, - einer Konigin die durch den
Zwang ihrer Empfindung bei allen Vortheilen des Schiksals verungliikt,
- eines eifersiichtigen Vaters und Gemals — eines grausamen
heuchlerischen Inquisitors und barbarischen Herzogs von Alba

und s o] f[ort] solten mir, dachte ich, nicht wol mislingen.* **®

12 sehiller, In: Béckmann / Kluge (Hrsg.): Schillers Werke, 1985, S.15.
13 vgl. Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.57.

14 K oopmann: Don Karlos, 1979, S.88.

> Ebenda, S.88.
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18 schiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1071.
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Auch Erika Fischer-Lichte spricht in ihren Erlauterungen zu der Struktur des Textes
mehrmals den engen Zusammenhang zwischen dem familiéren und dem politischen A spekt
an. So schreibt sie Uber den zweiten Auftritt des zweiten Aktes, in dem Carlos die Konigin

um ihre Liebe anfleht und diese ihn zuriickwei st:

» Indem Elisabeth Carlos’ Herz an seine, kiinftigen Reiche’ (789), an
, Spanien’ (793) verweist, will sie seine privaten Gefihlean ein
Uber personliches Objekt, an ein allgemeines, offentliches Interesse binden.

Das Familiendrama miindet in das politische Drama ein.“ **°

Und im Hinblick auf die weitere Entwicklung im zweiten Akt:

» Am Ende des 2weiten Aktes ist also sowohl von der Personengruppe
Alba, Domingo, Eboli als auch von den Protagonisten Posa, Carlos,
Elisabeth eine Konstellation geschaffen, welche den famili&r-personlichen
mit dem 6ffentlich-politischen Handlungsstrang aufs engste verflicht. Die

Entwicklung des einen kann nicht ohne Auswirkung auf den anderen bleiben.« *%°

Um diese Verkntpfung naher zu betrachten, widmet sich Erika Fischer-Lichte zunachst
den Familienverhdltnissen in dem Drama. Dabei stellt sie fest, dass die Stérung des Vater-
Sohn-Verhdltnisses, die vor alem zu Beginn des Stiicks mehrmals thematisiert wird und
ihren ersten Hohepunkt im zweiten Auftritt des zweiten Aktes findet, in dem Carlos sich
bemulht zeigt, ein gutes Verhdltnis mit Philipp wieder herzustellen, politischen Ursprungs
ist. Der Konig sieht in dem jungen Mann vielmehr den Thronfolger, der eines Tages seine
Autoritét in Frage stellen konnte, als den Sohn, der um die Liebe seines Vaters kampft.

Zu dem gleichen Schluss kommt auch Benno von Wiese® Von dem Despotismus
eingenommen will Philipp I1. seine Familie ebenso wie den Staat leiten.** Bedingt durch
seine Position als Herrscher, in der er von Intrigen und Misstrauen umgeben ist, verfallt er
beinahe dem Verfolgungswahn. So antwortet er auf Carlos Bitte, ihm Flandern

19 Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.36.

129" Ebenda, S.41.

121 vgl. von Wiese: Don Carlos, 1978, S.255.

122 vgl. Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.58f.
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anzuvertrauen: , Und zugleich mein bestes Kriegsheer deiner Herrschbegierde? Das
Messer meinem Morder? ' Erika Fischer-Lichte fihrt dieses Misstrauen auf den

Despotismus zuriick, indem sie erklart:

» S0 mifdtraut Philipp Carlos nicht, weil dieser durch ein unangemessenes
Verhalten dem Vater gegentiber einen Grund dazu gegeben hatte, sondern

well er den von ihm selbst praktizierten Konigssturz fir einen im

Despotismus sel bstver standlichen und automatischen Mechanismus halt. [..]“ *2

Jedoch wird an vielen Stellen deutlich, dass sich auch Philipp nach jemandem sehnt, bei
dem er Mensch sein kann, den er in sein Vertrauen ziehen darf und der ihm den Sohn
ersetzt.'® Diesen Menschen glaubt er im Marquis von Posa gefunden zu haben. Doch
wahrend Philipp bereit ist, sich auf diesen stolzen jungen Mann einzulassen, besteht das
einzige Interesse, das Posa in dieser Beziehung hat, in der Durchsetzung seiner politischen
Ziele, der er sich durch das Vertrauensverhéltnis mit dem Koénig einen Schritt ndher sieht.
Philipp, der endlich bereit ist, einem Menschen nicht als Konig zu begegnen, muss
feststellen, dass dieser Mensch alleine am Konig interessiert ist. Fir Posa ist er nichts
anderes as ein Instrument zur Realisierung seiner Plane, wahrend Carlos den Ko6nig lieben
méchte, wie er mehrmals beteuert.'®

Das Freundschaftsmotiv sieht Erika Fischer-Lichte mit dem Familienmotiv durch Carlos

Ansuchen an Posa, ihm das , briderliche Du* *¥*

zu schenken und die wiederholte Anrede
der beiden mit ,Bruder* eng verknipft. AbschlieRend zu ihren Uberlegungen zu dem

familidren Aspekt des Dramas schreibt sie:

»Die Deformationen, die in der kéniglichen Familie die zwischenmenschlichen
Beziehungen verzerren und pervertieren, werden also letzten Endes von dem
entmenschlichenden System des Despotismus verursacht. In diesem Sinne haben
sie politische und nicht privat-familiére Grinde. Die gestdrte Ordnung der Natur

in der kleinen Sozialform der Familie verweist dergestalt auf die gestorte

123
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Ordnung der Natur in der grof3en umfassenden Sozialordnung des Saates

bzw. des Reichs.« 1%

Diese Aussage zeigt deutlich, wie eng sie das politische und das familidre Motiv
miteinander verbunden sieht.

Ursula Wertheim spricht hingegen in diesem Zusammenhang von einer ,Dreiheit® des
Stiicks.® Im Gegensatz zu Schillers fritheren Entwiirfen des Don Carlos beurteilt sie das
Verhdltnis der drei Komplexe Familie, Freundschaft und Politik im fertigen Werk wie

folgt:

» Das,Familiengeméalde’ als privater Komplex wird in den Hintergrund gertickt,
der Komplex der Freundschaft tritt in den Vordergrund und bildet, indem

diese Freundschaft zwischen dem Prinzen und Marquis eine Uber personliche,
auf politische Ziele gerichtete wird, die Briicke zum dritten Komplex,

dem offentlichen, politisch-welthistorischen.“ 1

Somit steht fur Wertheim das Freundschaftsmotiv im Vordergrund und bildet die
Uberleitung zu den politischen Aspekten, die Fischer-Lichte in dem familidren Motiv sieht.
In dem Punkt, dass sowohl ein politisches als auch ein privates Thema in dem Werk zu
finden seien und diese beiden Themen aufeinander einwirken, stimmt die Forschung

heutzutage grofteils tiberein.**!

Die Freundschaft zum Marqguis von Posa

Uber die Freundschaft zwischen Carlos und dem Marquis von Posa sowie den Charakter
des letzteren wurde viel diskutiert. Schiller nahm das zum Anlass, in seinen ,, Briefen Uber
Don Carlos’, die er nach dem Erscheinen der Erstausgabe 1787 verfasste und damit zu den
tells kritischen Rezensionen Stellung nahm, sich ausfihrlich dieser Thematik zu widmen.
In den Briefen nimmt er auf die einzelnen Motive des Dramas, vor allem auch auf das

Freundschaftsmotiv, Bezug und erklart, worin die Fehler in der Leseart liegen.

128 Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.60f.

129 vgl. Wertheim: Schillers , Fiesko* und , Don Carlos*, 1967, S.145.
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Die Briefe drei, vier, sieben und elf widmen sich fast ausschliefdich der Frage, inwieweit
Carlos und Posa durch Freundschaft verbunden sind. Er versucht, die wahren Griinde von
Posas Aufopferung fur Carlos, die nach Erscheinen des Werkes oft as reiner
Freundschaftsdienst aufgefasst wurde und als solcher fur dramaturgisch nicht genug
untermauert befunden wurde, zu erklaren. Schiller weist auf die Tatsache hin, dass fir Posa
die Freundschaft zu Carlos nie an erster Stelle stehen konnte.*** Dafiir war er zu jedem
Zeitpunkt zu sehr von seiner ldee eines freien Flanderns eingenommen, fur die er ales
bereit ist zu riskieren. Der Dichter sient Posas Streben zu seinen hoheren Zielen schon in
dem ersten gemeinsamen Auftritt mit dem Infanten manifestiert, in dem Carlos ihn in
letzter Verzweiflung an frithe Kindheitsschulden mahnen muss'*3, um seinen Jugendfreund
fUr kurze Zeit fur sich zu gewinnen und den ersehnten Trost zu bekommen. Weiters macht
die Szene deutlich, dass der Marquis - sowohl in jungen Jahren a's auch heute — in Carlos
immer den Konigssohn vor Augen hatte und sich ihrer unterschiedlichen Stdnde bewusst
war. Wahrend Carlos eine rein menschliche und freundschaftliche Beziehung zu Posa
aufbauen wollte, war dieser stets bemuiht, die Distanz zu wahren, die zwischen einem
Konigssohn und einem Untertan des Reiches angemessen ist. Schiller fuhrt dies als eine
die Freundschaft unmdglich machende Tatsache an indem er schreibt:

» Ist esmdglich, daf3 sich in einem so jungen Herzen, bel diesem lebendigen
und immer gegenwartigen Geftihl der Ungleichheit ihres Sandes,

Freundschaft erzeugen konnte, deren wesentliche Bedingung doch Gleichheit
it 134

Auch im weiteren Verlauf dieses Auftritts lasst sich erkennen, dass Posa seine Ziele tber
die Freundschaft reiht. Nicht den Helden vorfindend, den er sich vor seiner Rickkehr
erhoffte und der mit ihm ohne zu z6gern Flandern befreit hétte, sieht er sich zum Handeln
gezwungen, um mit dem Prinzen seinen angestrebten Plan durchfthren zu kénnen. Er
ermutigt Carlos zu einem Zusammentreffen mit der Konigin von dem er weif3, in welche
Gefahr es Carlos bringen kénnte, denn ,, was kann er anders tun, als den erloschenen

Heldengeist an fremden Feuer zu entziinden, und die einzige Leidenschaft nutzen, die in

132 Schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.431ff.
133 Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.379.
134 Schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.433. [Hervorhebung im Original ]
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der Seele des Prinzen vorhanden ist? ** Der Marquis handelt demnach als Stratege, nicht
als Freund. Er will sich die ungltckliche Leidenschaft des Prinzen zunutze machen und fir
seine Zwecke einsetzen.

Jedoch wollte Schiller den Marquis nicht negativ verstanden wissen. Fur ihn war die
Freundschaft ein hohes und wichtiges Gut, er selbst pflegte lang anhaltende und
tiefgehende Freundschaften, die durch seinen erhaltenen Briefverkehr dokumentiert sind.
Erika  Fischer-Lichte hebt diese Tatsache bel der Beurteilung des
Freundschaftsverhéltnisses hervor und sieht die schwérmerische Freundschaft von Carlos
zu Posa von Schiller as , Vorbild fur einen gesellschaftlichen Zustand [..], in dem
Freiheit, Gleichheit und Briiderlichkeit unter den Menschen herrschen werden.“
beabsichtigt.

Ebenso wie Schiller die aufopfernde Freundschaft des Marquis zu Carlos verneint, spricht
er ihm einen durchwegs positiven und ehrlichen Charakter zu. Er betont, dass die
Voranstellung einer freien Welt vor seiner Freundschaft Carlos gegenliber dieser keinen
Abbruch tut. Auch wenn er das Interesse des Prinzen dem des Menschengeschlechtes

unterordnet, besteht eine enge persdnliche Bindung zu Carlos.*’

» lhn denkt er sich jetzt als Retter der unterdrtickten Nation, als das Werkzeug
seiner hohen Entwurfe. Voll unaussprechlicher Liebe, weil er ihn mit

der Lieblingsangelegenheit seines Herzens zusammendenkt, eilt er nach
Madrid in seine Arme, [...] inihmden Befreier der Niederlande, den

kiinftigen Schopfer seines getraumten Saates zu umarmen.* %

Und zu einem spéteren Zeitpunkt schreibt er:

» DaesKarlosist, der dieses Ideal von Menschengltick wirklich machen soll,

so tragt er es auf ihn Uber, so fasst er zuletzt beides in Einem Gefuhl

unzertrennlich zusammen.“ **°

135 schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.439.

1% Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.61f.

137 vgl. Schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.442.

%8 Ebenda, S.437. [Hervorhebung aus dem Originaltext tibernommen.]
% Ebenda, S.442.
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Hat das Stiick eine Einheit?

Wadhrend einige Wissenschaftler gerade in der interessanten Verbindung des

Familienmotivs und des politischen Aspekts die Einheit des Werkes sahen*®, findet der
bereits erwahnte Helmut Koopmann die Einheit im Familiengemélde, Klaus Bohnen und
andere Vertreter der These, Don Carlos sel ein politisches Drama, zentrieren das Werk in
diesem Bereich.

Neben diesen unterschiedlichen Positionen wurden seit Verdffentlichung des Werkes
jedoch auch Stimmen laut, die behaupten, Don Carlos habe keine Einheit. In einer Kritik
von 1788 beurteilt Christian Viktor Kindervater den ,, Plan des Siickes* als ,, zu wenig
simpel und deutlich* .***

Seit dem 20.Jahrhundert wurde der Standpunkt der fehlenden Einheit nur noch von
wenigen Wissenschaftlern vertreten, einer von ihnen ist Dieter Borchmeyer, der zu dieser

Thematik folgendes schreibt:

,» Die Verbindung des Rein-Menschlichen und Politischen, des Familiengemél des
und der Saatsaktion ist im,Don Carlos’ nicht vollkommen gegltickt;

die ver schiedenen Konzeptionen kommen sich immer wieder ins Gehege.* **

Obwohl heutzutage die Frage nach der Einheit eines Stiickes nicht mehr dieselbe Relevanz
hat wie friher, wird die Suche nach einem Hauptthema in Schillers Don Carlos immer
noch thematisiert. So auch bei Regisseurin Andrea Breth, die die Verbindung der
verschiedenen Aspekte betont:

» ZU dem wunderbaren Zwiespalt, den man Schiller vorgeworfen hat [ ...], kann
ich nur sagen, genau das ist das Interessante. Dieses stéandige Hin und Her
zwischen Privatem und Politischem.[...] Diese Bereiche sind nicht auseinander

zu halten.“ 1

Die Regisseurin der Inszenierung, auf die sich diese Arbeit im folgenden Kapitel

140 v/gl. Otto: Familiengemalde und Weltbiirgerdrama, 1982, S.113.
141 Kindervater, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller,, 1989, S.1131.
142 Borchmeyer: Tragodie und Offentlichkeit, 1973, S.90.

143 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.85.



konzentrieren will, sieht also das Zusammenspiel der verschiedenen Bereiche als zentralen
Aspekt von Schillers Drama. Doch bevor sich diese Arbeit eingehend mit Breths Ansichten
zu Don Carlos befasst, soll an dieser Stelle noch einmal zu den Standpunkten des Dichters

zuriickgekehrt werden.

Als Antwort auf die nach Veroffentlichung des Werkes erschienenen Rezensionen
rechtfertigte sich Schiller in den bereits erwdhnten ,Briefen zu Don Carlos’
folgendermalien:

, Und was wére die sogenannte Einheit des Silickes, wenn es Liebe nicht sein soll,
und Freundschaft nie sein konnte? [ ...] Die Freundschaft opfert sich auf, und

die Liebe wird aufgeopfert, aber weder diese noch jeneist es, der dieses Opfer von
der anderen gebracht wird. Also muf3 noch etwas Drittes vorhanden sein,

das verschieden ist von Freundschaft und Liebe, fir welches beide gewirkt haben,
und wel chem beide aufgeopfert worden — und wenn das Sttick eine Einheit hat,

wo anders als in diesem Dritten konnte sie liegen?*

In weiterer Folge definierte er dieses,, Dritte" in sehr poetischen Umschreibungen al's den
Entwurf eines,, schonen Zustand der Menschheit, wie er inihrer Natur und ihren Kraften

als erreichbar angegeben wird“ **, den er in der Figur des Prinzen zum Ausdruck brachte.

, Unter beiden Freunden [Carlos und dem Marquis, Anm.] bildet sich also ein
enthusiastischer Entwurf, den glticklichsten Zustand hervorzubringen, der der
menschlichen Gesellschaft erreichbar ist, und von diesem enthusiastischen
Entwurfe, wie er ndmlich im Konflikt mit der Leidenschaft erscheint, handelt

das gegenwértige Drama.“ 1%

Naturlich lasst sich feststellen, dass die Akte jewells fur sich ihre Schwerpunkte bilden.
Stehen in den ersten beiden Akten die Freundschaft zwischen Carlos und Posa und die
Liebe des Prinzen zu der Konigin im Mittelpunkt, wird der dritte Akt fast zur Ganze vom

144 schiller, In: Kluge (Hrsg.): Friedrich Schiller, 1989, S.454.
> Ebenda, S.454.
146 Ependa.
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Konig eingenommen. Aber trotz dieser Tatsache und seinem Eingestandnis, zu lange und
mit unterschiedlichen Interessensgrundlagen an dem Werk gearbeitet zu haben, sah Schiller
dennoch keinen Widerspruch gegen seine Behauptung der Einheit. Vielmehr betonte er das

Zusammenspiel dieser vielen unterschiedlichen Handlungsstrange:

» Und nun, lieber Freund, Ubersehen Se das Silick aus diesem neuen Sandort
noch einmal. Was Se firr Uberladung gehalten, wird esjetzt vielleicht weniger
sein; in der Einheit, worUber wir uns jetzt verstandigt haben, werden sich alle

einzelnen Bestandteil e desselben aufl6sen lassen.“ 147

Abschlief3end zu seinen Erkl&rungen diesbeziiglich schrieb er:

» Womit die Tragddie beschlossen wird, damit mul3 sie sich beschaftigt haben,
und nun hére man, wie Karlos von uns und seiner Konigin scheidet.
- Ich habe

In einem langen schweren Traum gelegen.

Ich liebte — jetzt bin ich erwacht. \ergessen

sal das Vergangene. Endlich sehich ein, es gibt

ein hoher wiinschenswerter Gut, als dich

besitzen. — Hier sind Ihre Briefe

Zurick. Vernichten Se die Meinen. Flrchten

Se keine Wallung mehr von mir. Esist

vorbei. Ein reiner Feuer hat mein Wesen gelautert — 1
Doch mit der Verdffentlichung von Schillers Briefen riss die Diskussion Uber die Einheit
nicht ab. Das lag vor allem daran, dass die Kritiker die Briefe von Schiller mit den
Erléauterungen zu seinem Werk lange Zeit abgelehnt und als eine ,, nachtraglich in den Bau
des Dramas eingezogene Hilfskonstruktion“ **° bezeichnet haben. Schiller wusste, dass es
zwischen dem Gewollten und dem Ergebnis eine Divergenz gab. Wie in diesem Kapitel

bereits erlautert wurde gestand er ein, dass sich seine Interessen im Laufe der Entstehung

147 schiller, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3/ 11, 1989, S.460.
148 Ependa
149 Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1149.
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des Werks gedndert und die Schwerpunkte verschoben haben. Aber dennoch kann davon
ausgegangen werden, dass seine Behauptungen in den Briefen seinen tatsachlichen
Ansichten entsprechen und nicht al's blof3e Schutzbehauptungen und Verteidigungsversuche
von der Forschung herabgesetzt werden diurfen. Gerhard Kluge formuliert sehr trefflich:

» | ...] aber sein Kunstverstand und der eigene asthetische Anspruch wiirden

es nicht erlaubt haben, eine Dichtung zu ver 6ffentlichen, von der er selbst gemeint
hétte, sie zerfalle in einzelne Teile — das Drama des I nfanten, des Konigs und Posas
- und beruhe nicht auf einer durchgehend sichtbar werdenden, Gestaltgewordenen
|dee. Das Drama besitzt seine Einheit in der Gestalt des Titelhelden.” *°

3.3. Zeit und Ort der Handlung

Das Stuick spielt in Spanien im April 1568 und erstreckt sich Uber wenige Tage. Der genaue
Zeitraum wurde vom Dichter nicht festgelegt. Regine Otto kommt auf insgesamt
dreieinhalb Tage, indem sie zwel Tage auf die ersten beiden Akte aufgeteilt sieht, danach
einen halben Tag ausspart und die Akte drel bis finf auf einen Tag, beginnend um vier Uhr
morgens und endend um Mitternacht, legt.”® Fir Graham Orton hingegen lauft die
Handlung in fiinf Tagen ab.*

Der Ort der Handlung ist im ersten Akt Aranjuez™>3, wo sich die Szenen an zwei Platzen in
dem koniglichen Garten abspielen. Die Akte zwei bis funf finden im koniglichen Palast in
Madrid statt, hier werden unterschiedliche R&umlichkeiten bespielt. Der Raum, in dem die
jewellige Szene angesiedelt ist, gibt oft Aufschluss Uber deren Beschaffenheit. So
présentiert sich der Konig am Beginn des dritten Aktes in seinem Schlafzimmer, was die
folgenden Treffen mit seinen Bediensteten Alba, Lerma und Domingo in ein sehr
personliches Licht riickt und die Intention des Konigs in dieser Szene, sich jemandem als
Mensch und nicht als Koénig anvertrauen zu wollen, unterstreicht. Nach den folgenden

Szenen im Audienzsaal, durch die sich der Kénig wieder in die Offentlichkeit bewegt,

10 Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1150.

11 ygl. Otto: Familiengemalde und Weltbirgerdrama, 1982, S.92.

152 y/gl. Orton: Schiller. Don Carlos, 1967, S.41.

153 Aranjuez liegt 47 km siidlich von Madrid und diente dem spanischen K énigshaus al's Sommerresidenz.
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findet die Szene zwischen Philipp und Posa im Kabinett des Konigs statt, in einem Ort, wo
, Privates und Politisches zusammentreffen* .**
Einzig die Auftritte finfzehn und sechzehn im zweiten Akt spielen nicht im kéniglichen

Palast, sondern sind in einem Kartauserkloster auf3erhalb der Tore Madrids angesiedelt.

3.4. Personen

In dem Drama treten je nach Verteilung der kleinen Rollen 21 - 23 Personen mit
Sprechrollen und etliche Statisten auf, die in den Szenen am koniglichen Hof als Granden,
Offiziere und Damen der Konigin erscheinen. Schiller wollte das Stiick mit einem grof3en
Ensemble aufgefihrt wissen und bat Theaterdirektor Schroder in einem Brief vom 13.Juni
1787: ,, Uebrigens stellen Se mir bei solchen Gelegenheiten soviel Spanische Granden auf
die Biihne, als Se Ricke haben.“ **°

Nachfolgend sollen die wichtigsten Figuren des Dramas genauer betrachtet werden.

Der Marquis von Posa

Marquis von Posa, der nach Erscheinen des Werkes ,, fast durchgangig fur zu idealisch
gehalten* **® wurde, liefert durch seine Handlungen viel Anlass zur Diskussion. AnstoR an
seinem Charakter bietet vor allem der zehnte Auftritt des dritten Aktes, die Szene mit dem
Konig, in der er ohne Zweifel die Unwahrheit sagt, und die Tatsache, dass er Carlos nicht
in seine Plane einweiht. Weiters verwendet Posa sowohl den Prinzen als auch die Konigin
as Werkzeug fur die Durchsetzung seiner ldeale. Benno von Wiese kritisiert das
, Zweideutige und moralisch Bedenkliche im heldischen Charakter des Marquis‘ **’ und
schreibt: ,, Posa handelt nur als,Held', als Politiker, der fir sein Ideal sogar den Freund
als Werkzeug benutzt.“ **°

Zu einer dhnlichen Auffassung kommen auch Dieter Borchmeyer, Graham Orton, Gerhard

159

Storz und André von Gronicka.™ Jedoch erscheinen manche moralisch fragwirdigen

1% Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.43.

15 schiller, In: Kurscheidt: Werke und Briefe 11, 2002, S.198.

196 sehiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.428.

37 yon Wiese: Don Carlos, 1959, S.266.

158 Ebenda, S.428.

1% vgl. Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.63.
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Handlungen verstandlich: Posa wirde ein grof3es Risiko eingehen, wenn er Carlosin seine
Pléane einweihen wirde, denn dieser beweist immer wieder, dass er sich von seinen
Gefiihlen zu unverniinftigen Handlungen hinreiRen 14sst.'® Der weitere Verlauf des
Stiickes zeigt, dass der Marquis dem Prinzen nicht die Treue gebrochen hat. Auch nach der
Unterredung mit dem Ko6nig, die den Anschein erweckt, dass er nun statt Carlos den Konig
selber erwéhlt haben kénnte als denjenigen, der sein Ideal von einem freien Staat wahr
machen wiirde, zeigt sich bald, dass Posa weiterhin auf Carlos setzt.***

Die Frage nach den Grinden fur sein Selbstopfer ist eine der meist diskutiertesten. Viele
Wissenschaftler sehen hier eine gewisse Eitelkeit des Marquis. Einer von ihnen ist Orton

Graham, der zu dem Schluss kommt:

» Posaisatyrant, but the tragedy is not caused by his despotic behaviour.
Vanity is his downfall. Vanity provokes and sustains him during the audience

with the King, and partly determines his decision to die.” 1%

Benno von Wiese vertritt eine kontrére Position. Fur ihn ist ,, Posa kein Fiesko mehr, der
die eigene Tat prahlerisch zur Schau stellt.“ 2 Vielmehr sieht er in dem Selbstopfer eine
, Uber personliche politische Bedeutung fir die Gemeinschaft der Menschen tiberhaupt* .***
Die Frage, wieso dem umsichtig denkenden Posa keine andere Ldsung einfiel, wird somit
far ihn irrelevant, da seiner Ansicht nach fur Schiller die , pathetische Stuation als

SO| Ch e 165

von Bedeutung war.

Einen ahnlichen Weg schlégt auch Gerhard Storz ein, der die Notwendigkeit sieht, den
Marquis einen heroischen Tod sterben zu lassen. Dies ergibt sich fUr ihn aus der Art, wie
die Figur des Posa dem Leser im Verlauf des Stiickes vorgestellt wurde, denn ,, nicht die
Begebenheiten im Drama verlangen seinen Tod, sondern der Anspruch seiner Gestalt ist
es, der ihn unvermeidlich macht.“ 1%

Schillers @ul3erte sich in seinen ,Briefen Uber Don Carlos® ausfuhrlich zu diesem

Streitpunkt und fuhrte als ersten Grund fur das Opfer des Marquis folgendes an:

180 v/gl. Thiel: Freundschafts-K onzeptionen im spéten 18.Jahrhundert, 2004, S.42.

181 v/gl. Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.46 und Vgl. LuziaThiel, 2004, S.49.
162 Graham: Schiller. Don Carlos, 1967, S.35.

183 yon Wiese: Don Carlos, 1959, S.270.

184 Ebenda, S.270.

185 von Wiese: Don Carlos, 1959, S.268.

166 storz: Die Struktur des Don Carlos, 1960, S.136.
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» Er stirbt daftir, warum mehrere grof3e Menschen fur Wahrheiten starben [ .. .]:
umdurch sein Beispiel darzutun, wie sehr sie es wert sei dald man alles fur

sieleide %’

Als weitere Ursachen nannte Schiller die schwierige Situation, durch die der Marquis unter
Verlust seiner vollen Urteilskraft eine schnelle Entscheldung treffen musste und in der sich
ihm der Heldentod als erste, weil in seinem Kopf immer prasente, Malinahme angeboten
hat. Weiters erwdhnte Schiller die Tatsache, dass Posa die Schuld aus seinen
Kindertagen'® begleichen will, und letztendlich wollte er , den Marquis auch nicht von

aller Schwarmerei freigesprochen haben. **°

Carlos

Schon zu Beginn des Stiicks wird die Figur des Carlos gut charakterisiert. In der
eroffnenden Szene mit Domingo erfahrt der Leser ansatzweise die schwierige Lage, in der
sich der Prinz befindet. In dem folgenden Auftritt mit dem Marquis offenbaren sich seine
personlichen Verhdltnisse zur Ganze, indem er Uber das gestorte Verhdltnis zu seinem
Vater, seiner Liebe zu Elisabeth und von seiner verzweifelten Gemutslage erzéhlt. Weiters
lasst sich die Wichtigkeit, die sein Freund Posa in seinem Leben einnimmt, und den grof3en
Einfluss, den dieser auf Carlos ausiiben kann, erkennen. Mit seiner Hitzigkeit, die
mehrmals im Verlauf des Stiicks zu uniberlegten und leichtsinnigen Handlungen fihrt,
steht er im starken Gegensatz zu dem rationalen, logisch handelnden Marquis. llse
Appelbaum-Graham weist auf diese Gegentberstellung zweier unterschiedlicher
Personlichkeiten hin und sieht das durch sprachliche Bilder verstarkt. Carlos wird als
einzige Figur des Sticks immer wieder mit dem Begriff des lodernden Feuers in
Verbindung gebracht. Diese Metapher bezieht sich nicht nur auf seine Liebe zu Elisabeth,
sondern wird auch in allen anderen Lebenslagen dieser Figur verwendet.*”

Neben der Leidenschaftlichkeit und Hitzigkeit zeichnet sich der Charakter des Prinzen
durch Wankelmutigkeit aus. Oft geniigen wenige Worte des Marquis und der Konigin, um
ihn von seinem Weg abzubringen. Er zeigt keine Standhaftigkeit und kann mit der

167 schiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.468.

168 v/gl. Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.379f.

169 sehiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.471.

170 vgl. Appelbaum-Graham: Struktur der Persbnlichkeit in Schillers dramatischer Dichtung, 1960, S.274.
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gleichen, scheinbaren Energie, die er in die eine Sache investiert, im nachsten Augenblick
ein anderes Ziel verfolgen. Dadurch ist er der Beeinflussung von Posa hilflos ausgeliefert
und lasst sich von diesem zum Werkzeug machen fur die Durchsetzung von dessen
|dealen.

Erst in der letzten Szene lasst sich eine Wandlung erkennen. Durch den Tod des Marquis
bestérkt, seine Leidenschaft zu beherrschen, kann er schlussendlich die Rolle des
zukiinftigen Herrschers tibernehmen.*™

Fur llse Appelbaum-Graham ist die Konstellation einer hitzigen und unbesonnenen Figur
und einer rational denkenden, intellektuellen, typisch fur Schillers Dramen. Ebenso von
Bedeutung ist, dass sich der leidenschaftliche Part dieser Gegentiberstellung am Ende ,, zu
einer so reinen und leuchtenden Hohe [erhebt], dald die vorsichtige Groéfle ihres

w 172

Gegenspielers dadurch in den Schatten gestellt wird.

Philipp I1.

» wenn dieses Trauer spiel schmelzen soll, so mu3 es|...] durch die Stuation und
den Charakter Konig Philipps geschehen. [...] Man erwartet —ich weil3 nicht
wel ches? Ungeheuer, sobald von Philipp dem Zweiten die Rede ist — mein Slick

fallt zusammen, sobald man ein solches darin findet, [.. ]“*"

So beschreibt Schiller sein Vorhaben mit der Figur des Konigs und erfillt es in dem
Drama, wo in mehreren Szenen die Menschlichkeit des Herrschers und das Sehnen nach
Zuwendung deutlich werden.

Aufgrund seiner Stellung, die ihm im Despotismus zugedacht ist, befindet er sich in der
schwierigen Situation, in diesem vorherrschenden Machtapparat nicht mehr Mensch sein
Zu konnen, wie bereits im Kapitel 3.1.2. erlautert wurde. Schiller gelingt es mit dieser
Figur, einen mit aller Harte durchgreifenden Monarchen darzustellen, der jedoch beim
Leser teilweise auf Verstandnis stof3t, denn mehrere Momente machen deutlich, dass er in
dieser Ralle nicht glucklich ist. So gesteht er Carlos im zweiten Auftritt des zweiten Aktes

71 vgl. Kufner: Utopie und Verantwortung in Schillers, Don Carlos", 1988, S.250.
172 A ppelbaum-Graham: Struktur der Personlichkeit in Schillers dramatischer Dichtung, 1960, S.272.
1% schiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.19.
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_Ich bin allein.« ™

und verteidigt seine Fehltritte gegentiber dem Groldinquisitor mit der
Erkl&rung , Mich lustete nach einem Menschen.“ *”. Seine Versuche, trotz seiner Position
as Konig menschliche Beziehungen aufzubauen, schlagen fehlt. Er ist zum Scheitern

verurteilt und fallt schliefdich selbst der Inquisition zum Opfer.

Elisabeth von Valois

Die Konigin prasentiert sich dem Leser im dritten Auftritt des ersten Aktes, obgleich sie

bereits zu Beginn des Stiicks von Domingo erwahnt wird'"®. Als Prinzessin von Vaois
lastet eine grof3e politische Verantwortung auf ihr. Von der jungen Frau wird erwartet, dass
sie ihre personlichen Interessen denen des Staates unterordnet. Elisabeth ist eine sehr
naturliche Frau, der es schwer féllt, nach den kunstlichen Regeln des Hofes zu |eben.
Obwohl sie in ihrer Position als Konigin von Spanien unglicklich ist, erkennt sie ihre
Pflicht und arrangiert sich mit ihrer Lage.*"”

Ihre Vernunft und ihre Tugendhaftigkeit werden vor allem in der Szene mit Carlos sichtbar,
in der sie dem ungestimen Prinzen deutlich macht, dass eine Beziehung zwischen ihnen
undenkbar ist.'”® Bei den Gesprachen mit dem Marquis von Posa zeigt sich ihr politisches

Interesse sowie der Mut, etwas zu verandern.*”

Posa kann sie fur seine Pléane gewinnen,
jedoch wird sie nicht zu seinem willenlosen Werkzeug und lasst sich nicht manipulieren,
wie es bel Carlos der Fall ist. Als der Marquis sie vor seinem Opfertod aufsucht, zeigt sie
sich als starke Gegnerin und weist ihn darauf hin, sie als eigenstandige Personlichkeit nicht
vergessen zu duirfen.*®

In dieser Szene lasst Elisabeth erstmals ihren Emotionen freien Lauf und an die Stelle der

verantwortungsbewussten und gefassten Kénigin tritt die empfindende Frau.'®!

Prinzessin von Eboli

Die Prinzessin von Eboli ist eine Hofdame und Vertraute der Konigin. Sie ist eine

tugendhafte junge Frau, die von der ewigen Liebe trdumt, jedoch besitzt ihr Charakter

174 Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke 2005, S.408.

> Ebenda, S.557.

176 y/gl. ebenda, S.373.

177 vgl. Wertheim: Schillers ,Fiesko* und ,, Don Carlos*, 1967, S.150ff.

178 vgl. Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.) : Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.393ff.
170 vgl. ebenda, S.488f.

180 v/gl. ebenda, S.523.

181 y/gl. Otto: Familiengemalde und Weltbiirgerdrama, 1982, S.107.
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nicht die Grole, eine Zurlickweisung von Carlos, ihres Auserwahlten, hinzunehmen.
Gekrankt und rasend vor Eifersucht beschliefdt sie, Rache zu nehmen. Sie erweist sich as
aulderst geschickte Intrigantin und wahlt Alba und Domingo as Komplizen fir ihr
Komplott gegen die Kénigin und den Prinzen.'® Wéhrend die beiden Eboli als Werkzeug
far ihre Plane verwenden wollen wird bald klar, dass die Prinzessin die eigentliche
Drahtzieherin dieses Bundnissesiist.

Alsihr jedoch das volle Ausmal3 ihrer Taten bewusst wird, néamlich der drohende Tod von
Carlos, gesteht sie der Konigin ihre Vergehen und wird von dieser, die zwar den Verrat aus
enttauschter Liebe vergibt, aber durch Ebolis Gestandnis auch deren Ehebruch mit dem

K 6nig erfahren muss, vom Hof verwiesen.'®

Albaund Domingo

Herzog Alba ist eine der wichtigsten Stiitzen des Hofes, die bei drohenden Unruhen durch
sein unbarmherziges Vorgehen fur die Aufrechterhaltung des Despotismus sorgt. In dieser
Funktion tritt er al's , effektives Werkzeug fiir die omniprésente, despotische Gewalt“ *** auf.
, Der Herzog wird gefiirchtet* ,*® betont der Konig, als er seine Entscheidung gegeniiber
Carlos verkiindet, Alba an dessen Stelle nach Flandern zu entsenden.

Domingo befindet sich a's kirchlicher Vertreter unter den Bediensteten am Hof. Er wird in
engen Zusammenhang mit Alba gebracht, da beide fur gewdéhnlich zusammen auftreten
und ihre Plane stets gemeinsam schmieden. Domingo tritt in der ersten Szene auf und weist
als derjenige, der sich durch geschickte Fragen dem undurchschaubaren Gemit des Prinzen
nahern will, auf eine , wohl funktionierende Kooperation zwischen Thron und Kirche® X%
hin. In der Thalia-Fassung wird die Kirche bereits in dieser Anfangsszene stark kritisiert,
wogegen die Vorwurfe, gegen die Menschlichkeit zu handeln, in der endgultigen Fassung

erst in der Szene mit dem GroRinquisitor am Ende des Stiicks aufscheinen.*®’

Der GroRRinquisitor

Der Grof3inquisitor symbolisiert den Machtapparat, dem selbst der bis zu diesem Zeitpunkt

182 ygl. Otto: Familiengemalde und Weltbirgerdrama, 1982, S.257.

18 vgl. Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.) :Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.518.
18 Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.71.

185 gchiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.) : Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.410.

18 Fischer-Lichte: Friedrich Schiller — Don Carlos, 1987, S.72.

187 vgl. ebenda, S.72.



scheinbar alles beherrschende Konig unterliegt. Hatte man tber funf Akte lang vermittelt
bekommen, dass sich die gesamte Macht um Koénig Philipp I1. zentriert, wird der Leser
durch das tberraschende Auftreten des Grof3inquisitors gegen Ende des letzten Aktes eines
Besseren belehrt. Plotzlich steht der Konig selbst als ,, Philipp der Infant* *® vor , seinem
Lehrer *® und bittet um dessen Rat.

Schiller auferte angesichts der bevorstehenden Auffihrung seines Don Carlos den
Wunsch, diese Rolle ohne jede Mimik anzulegen. Nicht eine Person sollte dargestellt
werden, sondern eine Institution.'®® In diesem vorletzten Auftritt des Stiicks  wird
demonstriert, wie grof3 der Einflussbereich der Kirche ist. Der Despot, der bis dahin die
entscheidende Macht zu sein schien, ist vielmehr nur ein kleines Radchen, das in der

Maschinerie zu funktionieren hat.

188 Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.555.
189 Ebenda, S.555.
10 v/gl. Schiller, In: Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1088.



4. DIE INSZENIERUNG VON ANDREA BRETH AM BURGTHEATER
Die Don Carlos — Inszenierung von Andrea Breth hatte am 30.April 2004 am Burgtheater
Premiere. Fir das Buhnenbild war Martin Zehetgruber verantwortlich, die Kostime

stammten von Francoise Clavel. Der zustéandige Dramaturg war Wolfgang Wiens.

4.1. Regiekonzept

Ein zentrales Thema dieser Inszenierung ist die Frage nach Macht und wie diese auf
Menschen wirkt. Andrea Breth nennt Don Carlos ein ,, kompliziertes, machtanalytisches
Siick* ', Menschen durchleben eine plétzliche Veranderung, wenn sie Macht erlangen. Im
Mittel punkt dieser Thematik steht Philipp 1., der aufgehért hat, als Mensch zu leben und
zu fuhlen. Als Oberhaupt des Systems, das er aufgebaut hat, ist er diesem unterworfen und
wird am Ende selbst zum Opfer. Er kann nicht mehr als Vater gegenlber seinem Sohn
auftreten, sondern sieht in ihm nur den Thronfolger und somit eine Bedrohung. Wenn sich
Carlos nach seinem Vater sehnt bleibt Philipp ungeriihrt und stréubt sich gegen einen
vertrauten Umgang mit ihm. Auch in der Beziehung zu seiner Frau Elisabeth kommt
Misstrauen stets vor Liebe. Das Machtsystem, in dem er gefangen ist, weitet sich auf alle
L ebensbereiche aus, privates wird wie politisches gehandhabt.

Andrea Breth bezieht Stellung beziiglich der im vorherigen Kapitel diskutierten Frage, ob
es sich bei Schillers Don Carlos um ein politisches Stiick oder ein Familiendrama handle.
Als die Regisseurin in einem Interview auf die Kritiker, die Schiller vorwarfen, er habe
sich nicht entscheiden konnen, ob er eine politische Tragddie oder ein Familiengemalde
schreiben wolle, angesprochen wird, erklért sie ihre Ansichten zu diesem Streitpunkt. Fir
Breth ist dieser Zwiespalt zwischen den beiden Themenkomplexen interessant und sogar
notwendig, da die Vermischung von privatem und politischem, oder vielmehr das
Ubergreifen der staatlichen Geschifte auf alle Bereiche des taglichen Lebens der
handelnden Personen, fir sie ein logischer Schluss des Dramas ist. Diese beiden Aspekte
sind ihrer Meinung nach nicht auseinander zu halten.’®* Sie beruft sich in diesem Punkt
auch auf Schillers Angaben zu den réaumlichen Verhdltnissen im Stiick, wo sie keine

privaten Raume ausfindig machen kann. Das gesamte Privatleben wird von der Politik

191 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005
192 y/gl. Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.85.
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Uberwacht, was durch das von Breth und Zehetgruber geschaffene Bihnenbild visualisiert
wird. Doch die raumliche Konzeption soll an dieser Stelle nicht ndher behandelt werden,
fUr eine eingehende Untersuchung des Biihnenbildes sei auf das Kapitel 4.3.2. verwiesen.

Nicht nur die Person des Konigs und seine engere Familie werden von der Macht befallen
und durch diese verédndert. Fur Breth wird auch bei Posa eine Wandlung merkbar, sobald
dieser in der Gunst des Konigs steht und erahnt, was er mit seinem neu gewonnenen

Einfluss erreichen kdnnte.

» Durch die unerwartete, unmittelbare und unfassbare Begegnung mit Philipp

und der grof3en Macht, die ihm Uberantwortet wird, beféllt Posa die Lust auf
Macht wie ein Virus. Man muss sich fragen, warum Posa pl6tzich so eine
mehrwirdige Eigeninitiative startet. Es grenzt an Grolenwahn, was er treibt. [ ...]
Ich glaube, dass Elisabeth von Valois den Nagel auf den Kopf trifft, wenn sie sagt:
\Vielleicht war es der Ehrgeiz, der Sie dahin getrieben hat.* %

In diesem System, das alle Menschen in sich aufsaugt und sie manipuliert, werden Gefuhle
abgebaut, denn sie wéaren im Weg. Das trifft auch auf Elisabeth von Valois zu, sie ist fur
Breth keine verniinftige und besonnene Frau, sondern , langst Mitglied dieser Firma* .***

Es hat bei den Figuren des Stiicks eine Art Entfremdung stattgefunden. In dieser
Uberwachten Gesellschaft traut keiner dem anderen mehr, Freundschaft musste schon

langst dem Misstrauen weichen.

Dieses desolate Gesellschaftssystem will Andrea Breth mit ihrer Inszenierung darstellen.
Sie mochte den Behordenapparat zeigen, den Konig Philipp aufgebaut hat und dem
letztendlich alle einschliefdlich ihm selbst zum Opfer fallen. In disteren Bildern présentiert
sich dem Zuschauer eine durch und durch Uberwachte Gesellschaft, in der keine
menschliche Regung mehr existiert. Die Gier nach Macht, die alle wie ein Virus befdllt,
fuhrt die Personen an den Abgrund. Von dem System langst aufgesogen merken sie ,, gar

nicht mehr, wie entfremdet sie alle schon sind.“ 1%

198 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.82f.
194 Ebenda, S.89.
1% Ebenda, S.83.
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4.2. Andrea Breth

Andrea Breth, geboren 1952 in Rieden/Fussen, begann zuerst ein Literaturstudium, das sie
aber bald aufgrund einer Stelle a's Regieassistentin am Heidelberger Theater beendete. lhre
erste Inszenierung erfolgte 1975 am Bremer Theater, danach absolvierte sie weitere
Regiearbeiten in Wiesbaden, Bremen und Hamburg. 1980 Ubernahm sie die Regie von
Emilia Galotti an der Freien Volksbihne in Berlin, die alerdings ein Misserfolg wurde.
Breth zog sich daraufhin nach Zirich zurick, wo sie durch die Arbeit mit
Schauspielschilern neue Erfahrungen sammeln konnte. Mit dem Engagement am
Freiburger Theater 1983 begann eine sehr erfolgreiche Zeit. 1985 wurde ihre Inszenierung
von Bernada Albas Haus zum Berliner Theatertreffen eingeladen, im folgenden Jahr
bekam sie den Deutschen Kritikerpreis verliehen. In den nachsten Jahren absolvierte sie
weitere von den Kritikern wohlwollend aufgenommene Regiearbeiten, unter anderem
Siden am Bochumer Theater, was ihr abermals eine Einladung zum Berliner Theatertreffen
einbrachte. Spétestens seit diesem Zeitpunkt zdhlt Andrea Breth zu den meistgefragten
Regi sseurinnen im deutschsprachigen Raum.'*

4.2.1. Der Regiestil von Andrea Breth

Breth legt bel ihren Inszenierungen grof3en Wert auf einen textgenauen, aber dennoch
frischen Umgang mit Klassikern. Diese Tatsache wurde von der Kritik vor alem bei ihrer
Emilia Galotti — Inszenierung 2002 am Wiener Akademietheater herausgehoben, die als
eine ihrer erfolgreichsten Arbeiten der letzten Jahre gilt.®" In einem Biihnenbild, das Breth
mit Buhnenbildnerin Annette Murschetz entworfen hat und das an ein Italien der Sechziger
erinnert, zeigt die Regisseurin die Figuren des Sticks as empfindende, liebende
Menschen. Sie nimmt die Gefuhle des Prinzen (gespielt von Sven-Eric Bechtolf) fir
Emiliaernst. So schreibt Wolfgang Kralicek:

» Mag ja sein, dass dieser Gonzaga, wie er bei Lessing steht, eigentlich ein

richtiges Scheusal ist. So, wie Bechtolf ihn jetzt im Akademietheater spielt, ist

er weder gut noch bose — sondern verliebt.“ 1

1% vgl. Ahrends: Theaterkunst als kreative Interpretation, 1990, S.15ff.
197 vgl. Kralicek, In: Theater heute, 2003, S.8f.
1% Ependa, S.9.
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Durch diesen ernsthaften Blick auf die Gefuihlswelten des Prinzen schafft es Breth, einen
anderen Aspekt von Lessings Stiick aufzuzeigen. Das burgerliche Trauerspiel gewinnt an
tiefgehenden, menschlichen Empfindungen, indem das dramatische Ende nicht nur aus
dem falschen Verhaten Gonzagas resultiert, sondern das Ergebnis einer verzweifelten
Liebeist."™

Fir Kralicek wirkt Lessings Emilia Galotti in Breths Inszenierung so modern, dass er es
mit einer ,, Hollywoodromanze* ® vergleicht. Dennoch betont er die Textgenauigkeit der
Regisseurin. Nur ihrer prézisen Arbeit mit dem Originaltext ist es zu verdanken, dass das
Stiick ,, wie neu entdeckt" *** wirkt. Abschliefend zu seiner Rezension (iber Breths Arbeit

an Emila Galotti schreibt er:

» V\enn man einen Text nur genau genug liest und entsprechend erzahlt, kommen
Dinge zum Vorschein, die man darin nicht vermutet hatte. Mitten im birgerlichen
Trauerspiel steckt zum Beispiel eine leidenschaftliche Liebesgeschichte, die

zugleich eine hochkomische Boulevardkomodie ist.” 2%

Auch die Schauspielerin Andrea Clausen, die mit Breth bereits des tfteren arbeitete (u.a
spielte sie unter Breths Regie am Burgtheater in Der zerbrochene Krug, Don Carlos, Der
Kirschgarten und zuletzt in Motortown) bewundert die Detailgenauigkeit der Regisseurin,
durch die ihrer Meinung nach Schauspieler zu Hochstleistungen gebracht werden. Clausen
schopft aus Breths Bestreben, einen Text genau und tiefgrindig zu erforschen,
Enthusiasmus fur ihre eigene Arbeit an einer Rolle, auch wenn Proben mit der Regisseurin
nicht immer leicht sind und aufgrund der hohen Anspriiche, die Breth an ihre Schauspieler
stellt, der Weg zur Erforschung der Rolle oft lang und schwierig ist, wie sie beschreibt.?*®

Ahnliche Erfahrungen mit Andrea Breth machte der Schauspieler Wolfgang Michael, fr
den neben der detailgetreuen Arbeit der Regisseurin auch ihr Umgang mit Gefiihlen eine
wichtige Rolle spielt. , Ich habe selten jemanden getroffen, der sich am Theater so

riickhaltlos wie Andrea zu Gefiihlen bekennt und sie auf die Biihne bringt* ,*** sagt er.

199 vgl. Kralicek, In: Theater heute, 2003, S.9.

20 Ependa.

2! Ependa.

22 Ehenda.

203 \/gl. Dermutz im Gespréach mit Clausen, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.76ff.
204 v/gl. Dermutz im Gespréach mit Michael, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.90.



Trotz der Exaktheit von Andrea Breths Arbeiten sind ihre Konzepte nicht zu eng
vorgeplant, vielmehr ermoglicht die Regisseurin den Schauspielern, sich selbst in die
Rollen, die sie verkérpern, einzubringen und diese mit ihr gemeinsam zu kreieren.
Wéhrend der Probenarbeit entwickelt sich das Stuck durch die Partizipation aler
Beteiligten. Breth ist in ihren Regiearbeiten ,, nicht dem Prinzip der Diskursivitét, sondern
dem der Intuition verpflichtet [..]“?®. Obwohl sie intuitiv arbeitet, legt sie bei ihren
Inszenierungen eine bis ins kleinste Detail reichende penible Genauigkeit an den Tag.

Immer sucht sie die absolute Perfektion und hat das Ziel ihrer Arbeit vor Augen.

Eine weitere Stérke von Breth ist das Zusammenfligen verschiedener Elemente zu einem
stimmigen Ganzen. Angefangen bei der Gestaltung des BUhnenraums bis zu akustischen
und visuellen Stilmitteln, die bei der Regisseurin haufig zum Einsatz kommen, spielen stets
ale Details eine wichtige Rolle bei der Schaffung des Gesamtkunstwerks. Breth erklart

wiefolgt:

» Das Theater ist ja ein sinnlicher Ort und keine philologische Anstalt. Man muf3
doch deutlich machen, was eine Stuation tatsachlich fur eine Figur bedeutet.
Natdrlich kann das auch auf einer leeren Blhne geschehen. Ich spreche allerdings

eine andere Sprache. Bei mir ist die Biihne vollgebaut bis unter die Haarwurzeln.“ 2%

4.2.2. Die Positionierung von Breths Regiear beiten

Betrachtet man Andrea Breths Inszenierungen im Kontext zu den im ersten Kapitel dieser
Arbeit aufgezeigten verschiedenen Positionen zwischen Regietheater und Textgenauigkeit,
muss Breth zu den Regisseuren gezéhlt werden, fur die der Autor des Textes eine
entscheidende Rolle spielt. Die Regisseurin beschéftigt sich sehr genau mit dem Werk
sowie dem zeitlichen Kontext, in dem dieses entstanden ist, um eine prézise und den
Vorstellungen des Autors entsprechende Umsetzung auf der Bihne zu erreichen. Das
bedeutet allerdings nicht, dass sie auf Striche und Veranderungen der Vorlage verzichtet.
Derartige Abweichungen dienen bei Breth ebenso wie Regieeinfalle hauptsachlich dazu,

den , Snnzusammenhang des betreffenden Dramas zu verdeutlichen* 7. Giinther Arends

25 Ahrends: Theaterkunst als kreative Interpretation, 1990, S.115.
26 Breth, In: Ahrends: Theaterkunst al's kreative Interpretation, 1990, S.139
27 Ahrends: Theaterkunst als kreative Interpretation, 1990, S.116
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urteilt wie folgt:

» Senimmt den Autortext immer beim Wort, beschrénkt sich aber nicht auf
dessen blof3e Reproduktion. Die sklavische Imitation von Spielvorlagen gehort
ebenso wenig zu den Kennzeichen ihres Inszenierungsstils wie die absol ut

gesetzte Phantasie. Vielmehr erwachsen ihre Produktionen aus einer Mischung

von Texttreue, schopferischer Phantasie und handwerklicher Solidaritat.” 2%

Auch wenn manche Regieeinfdle auf das Publikum wie eine willkurliche Verwirklichung
eigener Vorstellungen erscheinen, dienen derartige Verdnderungen bei Breth stets der
Gesamtaussage eines Werkes. Anders als bei den Vertretern des Regietheaters, fur die eine
Textvorlage nur als Ausgangspunkt eines eigenstandigen Kunstwerks betrachtet wird, stellt
sie bei Breth den grundlegenden Teil ihrer Inszenierung dar, den es mit bihnenwirksamen
Mitteln umzusetzen gilt.

Breth selbst erlautert das Zusammenspiel zwischen einer Inszenierung und der Textvorlage

mit einem Beispiel aus der Musik und vergleicht den literarischen Text mit einer Partitur:

» Ein Drama ist halt eine Partitur, und es verhélt sich damit wie mit der Partitur
eines Musikers, die auch eindrucksvoller wirkt, wenn sie zum Klingen gebracht
wird, alswenn wir sie nur im Kopf horen. Aber |leider gibt es viele schlechte
Dirigenten, und es gibt auch viele schlechte Regisseure, so dald man ein Stick
haufig nicht 'sieht’, weil es falsch umgesetzt, nicht verstanden oder weil sein

Rhythmus nicht gefunden worden ist.“ 2

28 Ahrends: Theaterkunst als kreative Interpretation, 1990, S.116.
29 Breth, In: Ahrends: Theaterkunst al's kreative Interpretation, 1990, S.135
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4.3. Analyse der Srichfassung

Im folgenden Kapitel wird die von Andrea Breth und Burgtheater-Dramaturgen Wolfgang
Wiens erstellte Strichfassung mit dem Originaltext verglichen. Als Arbeitsunterlage wurde
die letzte Fassung von 1805, abgedruckt in , Friedrich Schiller. Samtliche Werke in zehn
Banden.“ Band 3, herausgegeben von Hans-Gunther Thalheim u.a., Aufbau-Verlag GmbH
Berlin 2005, verwendet. Sdmtliche Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe.

Die Strichfassung der Inszenierung wurde von der Dramaturgie des Burgtheaters zur
Verfigung gestellt. Sie wurde der von der Intendanz des Burgtheater zur Verfligung
gestellten Videoaufzeichnung der Auffihrung angeglichen.

Formale Struktur und Biuhnenfiguren

Die Strichfassung hdlt sich in ihrer formalen Struktur an das Original. Gestrichen sind der
achte Auftritt des ersten Aktes, der vierzehnte Auftritt des zweiten Aktes, der neunte
Auftritt des dritten Aktes, der achte, vierzehnte und achtzehnte Auftritt des vierten Aktes
und der sechste und elfte Auftritt des finften Aktes.

Dem Origina entsprechend, das im ersten Akt in den Garten von Aranjuez und in den
Akten zwei bis funf am koniglichen Hof in Madrid spielt, findet auch in Andrea Breths

Inszenierung ein Wechsel des Handlungsortes nach dem ersten Akt statt.

Nahezu alle von Schiller im Personenverzeichnis angeftihrten Figuren finden sich auch auf
der Buhne wieder. Gestrichen sind lediglich einige sehr kleine Rollen, wie der Prior,

dessen gesamter Auftritt?*°

mit Carlos wegfdllt. Weiters wurde Merkado, der Leibarzt der
Konigin, ausgelassen. Der sechste Auftritt im funften Akt ist grof3teils gestrichen, nur das
Ende wurde in den néachsten Auftritt Gbernommen, wo sein Text von Lerma gesprochen
wird. Der Offizier der Leibwache tritt ebenfalls nicht auf, sein Text im flnften Auftritt des

funften Aktes wurde an Parma Ubergeben.

Im Folgenden wird néher auf die Striche und Verénderungen des Textes eingegangen und

die Strichfassung systematisch analysiert.

2101 Akt, 8. Auftritt.
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Verénderungen des Textes
Die Kirzungen des Originaltextes sind erheblich und betreffen jeden Auftritt des Stiicks.

Wie bereits angefihrt sind nur sehr wenige Auftritte vollstandig gestrichen, was zu
massiven Strichen innerhalb aller anderen Auftritte fuhrt, um Schillers Werk in eine
spielbare Lange zu bringen.?* Neben diesen Strichen, die zu einer Verminderung der
Spielzeit fuhren, aber den Inhalt und die urspringliche Gewichtung der Szenen
unangetastet lassen, sollen jetzt die bemerkenswerten und aussagekraftigen Kirzungen
behandelt werden.

Erster Akt

Der erste aufféllige Strich ist im zweiten Auftritt des ersten Aktes zu finden. Die Szene
zwischen Carlos und Posa ist im Original die gewichtigste Szene des ersten Aktes. Nicht
nur in Bezug auf die Lange musste diese bedeutende erste Szene des Prinzen und seines
Jugendfreunds viel einbufzen. Auch einige inhatliche Aspekte der Geschichte wurden
weggelassen. Die Tatsache, dass Posa seit seiner Kindheit in Carlos Schuld steht, wird
nicht erwahnt. Folgend ein Auszug aus dem Original:

Carlos. Ich hatt' es nicht um dich verdient. Verschméahen,
ZerreilRen konntest du mein Herz, doch nie
Von dir entfernen. Dreimal wiesest du

Den Fursten von dir, dreimal kam er wieder

Als Bittender, um Liebe dich zu flehn

Und dir gewaltsam Liebe aufzudringen.

Ein Zufall that, was Carlos nie gekonnt.

Einmal geschah's bei unsern Spielen, daf3

Der Koénigin von Béhmen, meiner Tante,

Der Federball ins Auge flog. Sie glaubte,

Dafl3 es mit Vorbedacht geschehn, und klagt' es

Dem Kdnige mit thranendem Gesicht.

41 Die Spieldauer der Inszenierung betragt laut Angabe im Programmheft 3 % Stunden (Vgl. Programmheft
zu Don Carlos, Burgtheater Spielzeit 2003/2004, S.3).
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Die ganze Jugend des Palastes muf
Erscheinen, ihm den Schuldigen zu nennen.

Der Koénig schwort, die hinterlist'ge That,

Und war' es auch an seinem eignen Kinde,

Aufs schrecklichste zu ahnden. - Damals sah ich
Dich zitternd in der Ferne stehn, und jetzt,

Jetzt trat ich vor und warf mich zu den FuRRen
Des Konigs. Ich, ich that es, rief ich aus:

An deinem Sohn erfille deine Rache.

Marquis. Ach, woran mahnen Sie mich, Prinz!
Carlos. Sie ward's!
Im Angesicht des ganzen Hofgesindes,

Das mitleidsvoll im Kreise stand, ward sie

Auf Sklavenart an deinem Carl vollzogen.

Ich sah auf dich und weinte nicht. Der Schmerz
Schlug meine Zahne knirschend an einander;
Ich weinte nicht. Mein kénigliches Blut

Flol3 schandlich unter unbarmherz'gen Streichen;
Ich sah auf dich und weinte nicht. - Du kamst;
Laut weinend sankst du mir zu FifR3en. Ja,

Ja, riefst du aus, mein Stolz ist Uberwunden,

Ich will bezahlen, wenn du Kdnig bist.
Marquis(reicht ihm die Hand).

Ich will es, Carl. Das kindische Gelubde

Erneur' ich jetzt als Mann. Ich will bezahlen.

Auch meine Stunde schlagt vielleicht.”*2

Schiller selbst nennt diesen Vorfall einen der Griinde, weswegen Posa im funften Akt an

%12 schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.379f.
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Carlos’ Stelle in den Tod geht. In einem Brief, in dem er Posas Entschluss, die Schuld auf

sich zu nehmen und fir den Prinzen zu sterben, erklart, schreibt er:

» Ftzen Se dann noch hinzu, daf3 schon seit seinem Knabenalter, schon von
dem Tage an, da sich Karlos freiwillig fir ihn einer schmer zhaften Srafe
darbot, das Verlangen, ihm diese grofl3miitige Tag zu erstatten, seine Seele
beunruhigte, ihn gleich einer unbezahlten Schuld marterte, und das Gewicht

der vorhergehenden Grinde in diesem Augenblick also nicht wenig verstarken
muf3. Dal3 ihm diese Erinnerung wirklich vorgeschwebt, beweist eine Selle,

wo sie ihm unwillkdrlich entwischte. Karlos dringt darauf, daf3 er fliehen soll,

ehe die Folgen seiner kecken Tat eintreffen. ,War ich auch so gewissenhaft

Karlos, gibt er ihm zur Antwort, da du, ein Knabe, fiir mich geblutet hast? « %3

Der achte Auftritt, eine sehr kurze Szene zwischen Lerma, Carlos und Posa, die eine
Einleitung fur die Geschehnisse des neunten Auftritts ist, entféllt. Striche von kurzen
Auftritten, die teilweise in Schillers Original die Uberleitung zwischen zwei Szenen bilden,
finden wir auch in den weiteren Akten. Das erzeugt eine grof3ere Dynamik, die dem

Regiekonzept und der Buhnenkonstruktion zugute kommt.

Gegen Ende des ersten Aktes fallt abermals eine starke Kirzung der Szenen zwischen
Carlos und Posa auf. Der siebente und neunte Auftritt werden zusammengezogen. Zwar
bleiben diesmal keine inhaltlichen Aspekte unberticksichtigt, wie man es bei dem Strich im
zweiten Auftritt feststellen konnte, jedoch merkt man an der Knappheit der Worte, mit
denen die Handlung erzahlt wird, dass die Beziehung zwischen diesen beiden Figuren
nicht zu sehr in den Mittelpunkt riicken soll. Nur das zum Vorantreiben der Handlung
wesentliche wird gesagt, die eingehenderen Gespréche der beiden, die dem Leser Einblicke
in das Verhdtnis, in dem Carlos und Posa zueinander stehen, gewahren wirden, finden in
dieser Inszenierung keinen Platz. Es wird schon zu Beginn der Auffiihrung deutlich, dass
die Gefuhlswelten und tieferen Motivationen dieser beiden Charaktere in Breths

Inszenierung nicht das zentrale Thema bilden.

23 gehiller: Briefe tiber Don Karlos, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.471.



Zweiter Akt

Die auffalligsten Eingriffe in den Text im zweiten Akt sind der Strich des vierzehnten und
die starke Verklrzung des fiinfzehnten Auftritts.

Der vierzehnte Auftritt spielt in einem Kartauserkloster. Es ist eine Szene zwischen Carlos,
der sich dort heimlich mit Posa treffen will, und dem Prior des Klosters. Inhaltlich handelt
die Szene von der Position des Klosters als einem der wenigen Orte, die nicht unter der
hofischen Macht stehen. Sieist einer der letzten verbleibenden Zufluchtsorte fir Schuldige
ebenso wie fur Unschuldige, wie der Prior Carlos erkléart. (, Diese Freistatt steht dem
Verbrechen offen wie der Unschuld® und ,, Der Argwohn der Konige wird Gréber nicht
durchsuchen.” ?'4).

Dieser Auftritt ist eine Abschweifung von der Handlung und spielt im weiteren Verlauf des
Stiickes keine Rolle mehr. In der Hamburger Buhnenfassung, die Friedrich Schiller 1787
erstellte um seinen Don Carlos in eine spielbare Lange zu bringen, verzichtet er auf diesen
Auftritt. Da der Auftritt zum einen in keinem direkten Bezug zur Handlung steht und zum
anderen vom Autor selbst als verzichtbar bel einer Realisierung auf der Blhne angesehen
wurde, ist diese inhaltliche Auslassung durchaus vertretbar.

Im darauf folgenden Auftritt trifft Carlos schliefdlich auf Posa. Diese Szene wurde in der
Buhnenfassung des Burgtheaters stark gekirzt und beschrankt sich — wie auch die Szenen
der Jungendfreunde im ersten Akt - auf den notwendigen Inhalt. Im Gegensatz zu dem
Origina erzahlt Carlos seinem Freund nicht von den Begebenheiten mit Prinzessin Eboli.
Der Marquis erféhrt dadurch nicht, dass die Prinzessin die geheime Liebe von Carlos zu
Elisabeth mdglicherweise schon erraten hat. Im Original &ufert er seine Bedenken und
betont die Gefahr, die von Eboli durch deren Entdeckung ausgehen kann. Doch da die
nachfolgenden Auftritte zeigen, dass diese Erkenntnis von Posa keinen Einfluss auf sein
weiteres Handeln ausiibt, beeinflusst dieser Strich das Werk nicht.

Weiters erfahrt Posa in diesem Auftritt nicht, dass ale Briefe, die nach Brabant geschickt

werden, dem Konig ausgeliefert werden.

Carlos. Halt! noch ein Wort!
Wie leicht war das vergessen! - Eine Nachricht,

Dir auRerst wichtig: - »Briefe nach Brabant

24 gehiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.445f.
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Erbricht der Konig.« Sei auf deiner Hut!

Die Post des Reichs, ich weil3 es, hat geheime

Befehle —
Marquis. Wie erfuhrst du das?
Carlos. Don Raimond

Von Taxis ist mein guter Freund.
Marquis (nach einigem Stillschweigen). Auch das!

So nehmen sie den Umweg iiber Deutschland.**

Dieses Ende des funfzehnten Auftritts und somit auch Ende des zweiten Aktes findet in der
Strichfassung keinen Platz. Doch obwohl die Tatsache, dass der Inhalt von Briefen nach
Brabant dem Konig zu Ohren kommt, eine wesentliche Bedeutung bei Posas Tod im
finften Akt hat, ist eine Erwéhnung an dieser Stelle nicht unbedingt notwendig. Als Posa
im dritten Auftritt des finften Aktes von einem Brief mit verfénglichem Inhalt erzéhlt, den
er an Wilhelm von Oranien geschrieben hat, fallt ihm Carlos ins Wort: ,, Du weil3, / Daf3
alle Briefe nach Brabant und Flandern —, ?® und wird von Posa unterbrochen mit ,, Dem
Konig ausgeliefert werden — We / Die Sachen stehn, hat Taxis seine Pflicht / Bereits
gethan.“ " Offen bleibt also, woher Posa dieses Wissen hat. Da er aber zu den engsten
Vertrauten des Konigs gehort erscheint es durchaus nachvollziehbar, dass er Uber solche

Dinge Bescheid weil3.

Abgesehen von dem Strich des vierzehnten Auftritts und der starken Kirzung des
funfzehnten Auftritts gibt es im zweiten Akt keine auffallenden Abweichungen vom

Original. Die Gewichtung der Handlungsstrange folgt im Groben der Vorlage.

Dritter Akt
Im dritten Akt bildet der Konig mit seiner Suche nach Wahrheit den Mittelpunkt. Nach
seinem Monolog im ersten Auftritt des dritten Aktes bittet er in den Auftritten zwei, drel

und vier nacheinander Lerma, Alba und Domingo zu sich, von denen es jedoch niemand

215 schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.452f.
26 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.78.
27 Ebenda.
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wagt, ihm Wahrheit zu offenbaren. In der Spielfassung des Burgtheaters ist der zweite
Auftritt auf wenige Sétze reduziert. Da sich alerdings der Inhalt des Gespréchs zwischen
dem Konig und Lerma nicht wesentlich von denen zwischen dem Koénig und Alba oder
Domingo unterscheidet, werden durch den Strich keine wesentlichen Aspekte
vernachlassigt. Im Original wiederholt sich annghernd die gleiche Situation dreimal. Die
Aussage, dass der Konig von keinem seiner Vertrauten eine ehrliche Antwort erwarten
kann, kommt jedoch auch so geniigend zur Geltung. Eine kurze Sequenz des Konigs aus

diesem zweiten Auftritt wird an den Monolog des ersten Auftritts angeflgt.

Der néchste aufféllige Strich in diesem Akt ist der des neunten Auftritts. Es handelt sich
hierbei um den Monolog des Marquis, der soeben erfahren hat, dass der Konig ihn zu
sehen winscht. Er fasst den Entschluss, diesen ginstigen Zufall zu nitzen und dem Kénig
in seiner bevorstehenden Audienz seine Ideale ndher zu bringen, und sagt: ,, Den Zufall gibt
die Vorsehung — Zum Zwecke / Mul3 ihn der Mensch gestalten — Was der Konig / Mit mir
wollen mag, gleich viel! —Ich weiR, / Was ich — ich mit dem Konig soll - “ ?'%. Der Monolog
offenbart Posas Gedanken und Vorhaben, mit denen er in die Unterhaltung mit dem Koénig
geht. In enem Interview sagt Andrea Breth ,Wr haben fast alle Monologe
herausgenommen, die wir nicht so spannend fanden.“ ° Zwar ist der Monolog inhaltlich
von keiner besonderen Bedeutung, jedoch zeigt dieser Strich einmal mehr, dass Posa -
ebenso wie Carlos - in dieser Inszenierung wenige Mdglichkeiten bekommt, seine

Gedanken und Motivationen dem Publikum zu offenbaren.

Ansonsten folgt die Strichfassung des dritten Aktes in lhrer Gewichtung der

Handlungsstrénge sehr genau dem Original.

Vierter Akt

Im vierten Akt von Schillers Werk Uberschlagen sich die Ereignisse. Die angespannte
Situation zwischen dem Konig und Elisabeth eskaliert, Carlos verliert das Vertrauen zu
Posa, was ihn dazu bewegt, sich Eboli anzuvertrauen und Posa zum Handeln zwingt, und
die Granden des Hofes miissen mit ansehen, wie sie zugunsten des Marquis immer mehr an
Einfluss verlieren. Passend zu dem rasanten Handlungsverlauf erreicht das Tempo in

Andrea Breths Inszenierung in diesem Akt den Hohepunkt. Man ist um schnelle Einstiege

28 Schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.471f.
29 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
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in die einzelnen Szenen bemiht, kurze Auftritte, die nur eine Einleitung zur folgenden
Szene bilden, werden gestrichen. Die folgende Gegenlberstellung der Szeneneinstiege in

den dreizehnten und fiinfzehnten Auftritt soll das gehobene Tempo verdeutlichen:

ORIGINALTEXT STRICHFASSUNG
Dreizehnter Auftritt Dreizehnter Auftritt
KARLOS kommt in gréRter Beéngstigung. Carlos kommt in groRter Bedngstigung. Graf
GRAF LERMA ihm entgegen. Lerma ihm entgegen.
Karlos. Sie such ich eben.
Lerma. Und ich Sie.
Karlos. Ist's wahr? Carlos. Ist's wahr?
Um Gottes willen, ist es wahr? Um Gottes willen, ist es wahr?
Lerma. Was denn? Lerma. Was denn?
Karlos. Dass er den Dolch nach ihr Carlos. Dass er den Dolch nach ihr
gezuckt.[...]**° geziickt.[...]**
Fiinfzehnter Auftritt Flnfzehnter Auftritt
PRINZESSIN VON EBOLI. Gleich darauf Prinzessin von Eboli. Gleich darauf Carlos.
KARLOS.
EBOLI. So ist sie wahr die au3erordentliche
Zeitung,
Die schon den ganzen Hof erfullt?
KARLOS (tritt herein). Erschrecken
Sie
Nicht, Furstin! Ich will sanft sein, wie ein
Kind.
EBOLI. Prinz — diese Uberraschung. Eboli. Prinz — diese Uberraschung.
KARLOS. Sind Sie Carlos. Sind Sie noch
noch Beleidigt?
Beleidigt? Noch?
EBOLI. Prinz!
KARLOS (dringender).  Sind Sie noch
beleidigt?
Ich bitte, sagen Sie es mir. Ich bitte, sagen Sie es mir.
EBOLI. Was soll das? Eboli. Was soll das?
Sie scheinen zu vergessen, Prinz — Was Sie scheinen zu vergessen, Prinz — Was
suchen suchen
Sie bei mir??** Sie bei mir?#?

Neben den schnellen Einstiegen in die Auftritte, die diese Beispiele verdeutlichen sollen,
wurden die als Einleitung dienenden Auftritte acht und achtzehn gestrichen.

220 gehiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.506.
22l Ependa, S.510.

222 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.64.

% Ebpenda, S.66.
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Weiters wurde der vierzehnte Auftritt gestrichen, der sich zwischen der Konigin, Alba und
Domingo abspielt. In dieser Szene versuchen Alba und Domingo, die Konigin zum
Spielball ihrer Intrigen zu machen. Diese durchschaut deren Absichten jedoch sofort und
bietet ihnen so geschickt Paroli, dass die beiden Intriganten ihren Plan schnell aufgeben
mussen. Die Szene ertffnet der Konigin eine Mdoglichkeit, sich dem Publikum als
intelligente und eloquente Frau zu prasentieren, ist aber als Abschweifung von der
eigentlichen Handlung fir diese nicht von Bedeutung. Friedrich Schiller lief3 diesen
Auftritt in der von ihm erstellten Hamburger Buhnenfassung 1787 ebenfalls weg.

Der Figur des Carlos wurde auch in diesem Akt viel Text gestrichen. Neben einigen
Kurzungen des vierten Auftritts zwischen ihm und Lerma wird im flnften Auftritt sein
Ringen mit sich selbst, ob er Posa vertrauen solle oder nicht, weggelassen. Schiller hat
dieses erste Misstrauen gegen seinen Freund, der bis jetzt seine einzige Bezugsperson war,
mit auffallend viel Nebentext versehen, die Carlos Emotionen in diesem Moment sehr
genau beschreiben. Auch hier soll eine Gegentiberstellung des Originaltextes mit der
Spielfassung zeigen, inwieweit in der Strichfassung auf eine genauere Darstellung der

Gefiihlswelt des Prinzen verzichtet wurde.

ORIGINALTEXT STRICHFASSUNG
L] [...]
KARLOS. (sieht ihn bedeutend an). KARLOS. (gibt ihm die Brieftasche).
Roderich! Ich gab dir viel.
Ich gab dir viel. Marquis. Noch immer nicht so viel,
Marquis. Noch immer nicht so viel, Als ich von dir schon habe - und jetzt leb’ wohl!

Als ich von dir schon habe - Dort also
Das Ubrige, und jetzt leb wohl - leb wohl.
Er will gehen.
KARLOS kampft zweifelhaft mit sich selbst -
endlich ruft er ihn zuriick:
Gibt mir die Briefe doch noch einmal. Einer
Von ihr ist auch darunter, den sie damals,
Als ich so todlich krank gelegen, nach
Alkala mir geschrieben. Stets hab ich
Auf meinem Herzen ihn getragen. Mich
Von diesem Brief zu trennen, fallt mir schwer.
Lass mir den Brief - nur den - das lbrige

Nimm alles.
Er nimmt ihn heraus und gibt die Brieftasche
zuruck.
MARQUIS. Karl, ich tu es ungern. Just
Um diesen Brief war mir's zu tun. KARLOS. Leb'
KARLOS. Leb' wohl!

wohl!
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Er geht langsam und still weg, an der Ture bleibt
er einen Augenblick stehen, kehrt wieder um
und bringt ihm den Brief.

Da hast du ihn.

Seine Hand zittert. Trédnen stirzen aus seinen
Augen, er fallt dem Marquis um den Hals und
druckt sein Gesicht wider dessen Brust.
Das kann mein Vater nicht?
Das kann mein Vater nicht? Nicht wahr, Rodrigo? Das kann er doch nicht?
Nicht wahr, mein Roderich? Das kann er doch  (Er geht schnell fort.)**®
nicht? Er geht schnell fort.”**

Dieser wichtige Moment des Misstrauens zwischen den beiden wird in der Spielfassung
des Burgtheaters mit ,, Das kann mein Vater nicht?/ Nicht wahr, Rodrigo? Das kann er
doch nicht? ?®® nur kurz angedeutet.

Wenn man Schillers , Briefe Gber Don Carlos® liest fallt auf, dass er mit Ausnahme der
Briefe eins, funf und sechs in alen zwdlf Briefen den Charakter des Posa oder die
Freundschaft zwischen den beiden erwéhnt und die gesamte Handlung seines Werkes
immer wieder auf die Frage, in welcher Beziehung Carlos und Posa zueinander stehen,

zuriickfuhrt.??’

Jedoch soll die genauere Erdrterung, ob durch die Gewichtung der
Handlungsstrénge in dieser Inszenierung gegen eine Intention des Werkes verstossen wird,

nach der Auffilhrungsanalyse folgen.??®

Funfter Akt

Der funfte Akt verzeichnet mit dem Strich des letzten Auftritts den grofdten und
bedeutendsten Eingriff in den Originaltext. Zuvor sollen aber die anderen, weniger ins
Gewicht fallenden Anderungen behandelt werden.

Im dritten Auftritt des finften Aktes, der mit dem Tod von Posa endet, wurde Posas Satz
, War / Ich auch so €ilig, so gewissenhaft, / Da du fiir mich geblutet hast — ein Knabe? %%,
mit dem er Carlos davon abhélt, seine Unschuld aufzudecken, gestrichen. Das resultiert aus

224 schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.494f.
2% gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.58.

26 Ependa. S.58.

21 ygl. Schiller: In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989. S. 425.

28 Giehe Kapitel 4.3.
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- 60 -

dem Strich im ersten Akt, wo im Originaltext der Aspekt der unbezahlten Schuld zur
Sprache gebracht wird.?*°

Der sechste und siebente Auftritt erscheinen in der Strichfassung als ein Auftritt, in dem
von beiden einzelne Textpassagen eingebaut wurden. Die Figur des Leibarztes der
Konigin, Merkado, entfallt zur Génze. Dessen Mitteilung an Carlos, dass die Konigin ihn
erwarte, wird von Lerma Uberbracht, der im Original im drauffolgenden Auftritt Carlos
aufsucht, um diesen bei seiner Flucht zu unterstitzen. Allerdings zeigte die Analyse der zur
Verfligung gestellten Videoaufzeichnung der Vorstellung, dass der Text der beiden Auftritte
schliefdlich weitgehend wieder verworfen wurde. In dieser Szene stammeln Carlos und
Lerma nur einzelne Worte, die allerdings reichen, um dem Publikum den Inhat zu
vermitteln.

Im achten Auftritt erzahlt Alba, dass ihm ein Kartdusermoénch unter Druck Briefe von Posa
an Carlos Ubergeben hétte, die Pléne zu dessen Flucht aus Madrid enthalten.

ALBA. Ein Kartausermonch, der in
Des Prinzen Zimmer heimlich sich gestohlen,
Und mit verdacht'ger Wissbegier den Tod
Des Marquis Posa sich erzéhlen lassen,
Fallt meinen Wachen auf. Man halt ihn an.
Man untersucht. Die Angst des Todes presst
Ihm ein Gestandnis aus, dass er Papiere
Von groRem Wert bei sich trage, die
Ihm der Verstorbne anbefohlen, in
Des Prinzen Hand zu Gibergeben — wenn
Er sich vor Sonnenuntergang nicht mehr

lhm zeigen wiirde.”®*

Diese Passage wurde gestrichen und durch die kurze Erklérung , Briefe wurden

“ 232 ergatzt. Das resultiert aus dem Strich des vierzehnten Auftritts des zweiten

233

abgefangen
Aktes, in dem die Figur des Kartausermonchs zum einzigen Mal auftritt.

Im neunten Auftritt ist die Figur des Offiziers und dessen Erzéhlung, er habe den Geist des

20 vgl. oben.

3L schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Samtliche Werke, 2005, S.548.
%2 gpielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.83.
#3 vgl. oben.
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Kaisers gesehen, der im Zimmer der Konigin verschwunden ist, gestrichen.

Der gesamte letzte Auftritt des Stiicks, die Szene zwischen Carlos und Elisabeth, in der er
sich von seiner alten Liebe verabschiedet um sein Leben von nun an héheren Zwecken zu
widmen, wurde in Andrea Breths Inszenierung gestrichen. Nur der letzte Satz des Konigs
(, Kardinal! ich habe / Das Meinige getan. Tun Se das Ihre.”**), mit dem er zu Carlos und
Elisabeth st6ft und den Auftritt beendet, wurde zum Abschluss der vorherigen Szene
zwischen dem Konig und dem Inquisitor verwendet. Andrea Breth sagt Uber den Strich

folgendes:

» lch werde die Inszenierung mit der Grof3inquisitor-Szene beenden, weil ich es
schwierig finde, diese Lauterung und Verséhnlichkeit 2004 noch zu glauben.
Selbstredend setzt sich das andere durch. Ich will diese Lauterung nicht mehr

sehen.® 235

Dieser Strich ist heutzutage nicht untblich. Den Anfang machte Fritz Kortner, als er seine
Don Carlos — Inszenierung 1950 in Hamburg ohne diesen Auftritt spielte.?** Obwohl es aus
verschiedenen Grinden reizvoll erscheinen mag, die Auffihrung mit der Szene zwischen
Philipp und dem Grol3inquisitor enden zu lassen und auf die sicherlich unmotiviert
wirkende Lauterung des Prinzen zu verzichten, liegt es nahe, dass dieser Strich das Werk
andert. Die Diskussion, ob und inwieweit dadurch die Intentionen des Dichters missachtet
werden, soll am Ende dieser Arbeit unter Miteinbeziehung aller Aspekte folgen.

Abschliefiend zur Analyse der Strichfassung werden die wichtigsten Erkenntnisse noch
einmal zusammengefasst: Grofeils gehen die massiven Striche, die Schillers Werk in eine
spielbare Lange bringen sollen, konform mit jenen Kirzungen, die der Dichter selbst
vornahm, as er seine Dichtung fur die Bihne bearbeitete, oder die er den
Theaterdirektoren vorschlug fir den Fall, dass das Stiick noch zu lang sei.?®” Wenn man
bedenkt, dass Schillers Stiick urspriinglich nicht fur eine Umsetzung im Theater gedacht

238

war — diese Moglichkeit wurde vom Dichter mehrmals verneint™™ - und die von ihm

2% gchiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Sémtliche Werke, 2005, S.562.
#5 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.69.

26 \/gl. Piedmont (Hrsg.): Schiller spielen, 1990, S.109.

37 ygl. Kapitel 3.1.

8 \/gl. Kluge: Friedrich Schiller, 1989, S.1033.
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erstellten Buhnenversionen betrachtet, liegt es auf der Hand, dass bei einer Verwendung
der Buchausgabe von 1805 als Originavorlage eine Theaterfassung mit umfangreichen
Strichen erstellt werden muss.

Der grofdte Eingriff in die Textvorlage ist der Strich des gesamten letzten Auftritts, der bei
Auffihrungen des Werkes zu Schillers Lebzeiten nie vorgenommen wurde. Weiters sticht
heraus, dass Carlos bei Breth etwas in den Hintergrund riickt. Bei seinem Text wurde am
meisten geklrzt und die vielen Begegnungen mit Posa und die jeweils andere Haltung, die
die Jugendfreunde zueinander haben, sind in dieser Inszenierung von untergeordnetem
Interesse. Zu sehr Uberschattet die allgemeine Stimmung von Misstrauen, die am Hof
herrscht und fur die Regisseurin ein Hauptthema ihrer Inszenierung ist, das Geschehen, als
dass hier das immer schwieriger werdende Verhdltnis zwischen den beiden zur Genlige

zum Tragen kommt.

Aufgrund der Gewichtung des Textes falt schnell auf, dass Philipp und die
Machtverhdltnisse am koniglichen Hof den Mittelpunkt dieser Inszenierung bilden. Das
betont auch Andrea Breth. In dem oben bereits mehrfach zitierten Interview mit Peter
Michalzik erklart sie: , Ich inszeniere das Siick aus Philipps Kopf heraus® *°.

29 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
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4.4. Analyse der I nszenierung

4.4.1. Figurenanalyse
Dieses Kapitel beschaftigt sich mit den einzelnen Hauptcharakteren und deren Darstellung.
Wie soeben besprochen liegt die Gewichtung in Andrea Breths Inszenierung auf Philipp

[1., wahrend Carlos und Posa etwas zuriicktreten miissen.

Die Rolle von Philipp Il. wurde mit Sven-Eric Bechtolf besetzt. Der charismatische
Schauspieler besticht durch seine imposante Gestalt und passt somit in Breths
Regiekonzept, die den Konig as einen ,, Mann in den besten Jahren* 2*° darstellen wollte.
Das ist fur die Regisseurin von grof3er Bedeutung, da nur dann in dem familiaren Kampf
um Elisabeth eine Konkurrenz zwischen Carlos und seinem Vater aufkommen kann. Es
zeigt Carlos aufRerdem, dass seine Zeit noch lange nicht kommen wird. Er kann nicht
abwarten, bis er den Thron von seinem Vater erbt, denn das wird ganz offensichtlich noch
viele Jahre dauern. Breth stellt sich klar gegen den Trend von vergangenen Auffihrungen,
in denen Philipp ein ater, gebrochener Mann ist und betont, dass Schillers Konig bei der
Urauffiihrung zweiundvierzig Jahre alt war.?**

Der erste Auftritt des Philipps 1. spielt sich in Aranjuez ab. Passend zu Breths Umsetzung
der koniglichen Géarten als Wellness-Hotel ist er - ebenso wie die ihn begleitenden
Gefolgsleute - mit einem weil3en Bademantel bekleidet. Die Granden betreten lachend die
Buhne, sie vermitteln fir einen Augenblick die Illusion einer aufgel ockerten Atmosphére.
Doch der Konig, der ihnen folgt, unterbricht die frohliche Stimmung sofort, als er seine
Gemahlin entgegen der Vorschriften des Hofes alleine und unbewacht auffindet. Bereitsin
dieser ersten Szene zeichnet sich die Zerrissenheit ab, die Sven-Eric Bechtolf der Figur
verleiht. Mit unnachgiebiger Harte verbannt er die Marquisin Mondekar, die sich in seinen
Augen unerlaubt von der Konigin entfernt hat. Im néchsten Moment beteuert er seine
Liebe zu Elisabeth und verkiindet gleich darauf, dass in Madrid ein Blutgericht stattfinden
solle - auf diese Nachricht stof3en Philipp und seine Granden mit Sekt an.

Die Darstellung der Vermischung von Privatleben und politischen Geschéften, die Breth
anstrebt, wird bereits in dieser Szene sehr deutlich, indem der Kénig und seine Granden in

Bademénteln und mit Handtiichern, Sonnenbrillen und Sektgl&sern ausgestattet

20 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
21 v/gl. Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.87.



geschéftliche Handlungen durchfuhren. Ebenso zeigt sich durch den schnellen Wechsel
zwischen den wenigen privaten Satzen (, Hier ist die Selle, wo ich sterblich bin“ 2%), die
Philipp an seine Frau richtet, und den harten Befehlen die Zerrissenheit, in der sich der
Konig befindet.

Nachdem der Schauplatz mit dem Beginn des zweiten Aktes in den Palast in Madrid
verlagert wurde, spielt der erste Auftritt in einem glasernen Raum, der das Arbeitszimmer
des Konigs darstellt. Der Konig sitzt mit starrer Miene und bekleidet mit einem schwarzen
Hemd, einer schwarzen Hose und einem langen, dunklen Mantel auf einem Stuhl und
befindet sich in der Gesellschaft seines Vertrauten Herzog Albas, als Carlos ihn aufsucht.
Das folgende Gespréch der beiden, das von dem Prinzen auf einer sehr personlichen Ebene
gefthrt wird, kann den Konig scheinbar nicht rihren. Gelingt es Carlos dann doch, einen
kurzen Moment lang zu dem unnahbaren Vater durchzubringen und ihm das Gestandnis
, Ich bin allein“ #* abzuringen, findet Philipp sehr bald wieder zu seiner unnachgiebigen
Haltung zuriick. Doch Sven-Eric Bechtolf spielt den Konig keineswegs als herzlosen
Mann, vielmehr wirkt er durch seine starre Haltung wie ein Mensch, der glaubt, sich des
Selbstschutzes wegen von seiner Umwelt abschotten zu miissen. Getrieben von standigem
Misstrauen antwortet er auf Carlos Bitte, ihm Flandern anzuvertrauen, impulsiv: , Das
Messer meinen Morder 2 2%,

Der innere Kampf, den Philipp bedingt durch den stetig wachsenden Verfolgungswahn
fahrt, kommt im dritten Akt zu einem ersten Héhepunkt. Der Konig wandelt nachts durch
die glasernen Génge, er wirkt unruhig und verwirrt. Als er danach Alba, Domingo und
Lerma zu sich ruft, zeigt er erstmalig nicht die gewohnte, aufgesetzte Souveranitat, mit der
er sich in den ersten Auftritten prasentiert hat. Wahrend Bechtolf im ersten und zweiten
Akt stets in einer ruhigen (meist sitzenden) Position verharrt ist, wirkt er jetzt nervos. Er
bewegt sich im Raum auf und ab, erhebt seine Stimme mehrmals und gestikuliert mit den
Handen. Bechtolf stellt die innerliche Unruhe des Konigs mit diesen physischen Aktionen,
die zu seinem bisherigen reduzierten Spiel im Kontrast stehen, sehr Giberzeugend da.
Obwohl seine Granden und sein Beichtvater den Konig in dessen eigener Vermutung, die
Konigin kdnnte untreu sein, bestdtigen, zwingt ihn sein Wahn, auch an diesen Worten zu

zweifeln. Da jede Person in seiner Umgebung ein potentieller Feind ist, durchsucht er in

22 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.15.
#3 Ebenda, S.19.
#4 Ebenda, S.20
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einer Vielzahl von Aktenschranken, die ahnlich einem Labyrinth auf der hinteren Seite der
Drehbihne aufgebaut wurden, seine alten Aufzeichnungen in der Hoffnung, einen neuen
Vertrauten zu finden.

Diesen sieht er in dem Marquis von Posa und 1&sst ihn zu sich rufen. Als Posa versucht,
dem Konig seine Weltvorstellungen zu vermitteln, reagiert dieser Uber das Engagement des
jungen Mannes belustigt. Bechtolfs Konig wirkt in dieser Szene sehr Uberlegen und kann

ber Posas Forderungen, wie , Geben Se die unnatirliche Vergétterung auf* ?*

nur
lachen. Obwohl die Begeisterung, mit welcher der Marquis sein Anliegen vertritt,
offensichtlich eine gewisse Sympathie in ihm erzeugt, blickt er mit den Augen eines
welterfahrenen, alten Mannes auf Posa. Unter anderem zeigt sich nach dem bedeutenden
Satz ,Geben Se / Gedankenfreiheit.“?*® deutlich, dass er den Marquis fiir einen
realitdtsfremden Traumer hdlt, als er aufsteht und lachend eine Boxbewegung in dessen
Richtung durchfihrt. Nach einiger Zeit unterbricht er den Marquis sehr ruhig und bestimmt
in seinem Redefluss, auch hier wird die Souveranitdt deutlich, die der Konig in dieser
Szene zu jedem Zeitpunkt aufrechterhalten kann.

Im néchsten Auftritt begegnet der Konig dem Zuschauer an dem Bett seiner Tochter, wo er
dieser ein Schlaflied vorsingt. Er wirkt gequat bel dem Gedanken an eine mogliche
Untreue seiner Frau mit dem Infanten, als er nach dem Satz ,,Du bist mein Blut — Mein
Blut! Was kann ich Schlimmeres furchten? Meine Zige, / Snd sie die seinigen nicht
auch? ?*" das Leintuch auf das Gesicht seiner Tochter presst. Alsim nachsten Moment die
Konigin den Raum betritt, nimmt er die Infantin auf seinen Schoss und winkt Elisabeth zu
sich. Das folgende Bild, in dem die drei eng beisammen auf dem Bett sitzen und der Konig
die Hand seiner Frau hélt, zeigt dessen Sehnsucht nach einer Geborgenheit, wie sie eine
gluckliche Familie bringen kann. Doch sehr bald findet dieser Moment ein jdhes Ende.
Nachdem die Konigin erfahren hat, dass ihr Gemahl fir den Diebstahl ihrer Schatulle
verantwortlich ist, in der sich unter anderem Briefe von Carlos befanden, kommt es zu
einem Wortgefecht, in dem der Konig um seine Fassung ringt. Abgehackt und verzweifelt
stammelt er die Worte , Ich kenne / Mich selbst nicht mehr“®*® und droht kurz darauf
zusammenzubrechen, als Elisabeth sich ritzt und ihn mit ihrem Blut beschmiert. Auf dem

25 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.49.
26 Ebenda, S.50.
27 Ebenda, S.58f.
28 Ebenda, S.61.
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Bett sitzend nimmt er einige Beruhigungstropfen zu sich, bevor er nach dem Eintritt des
Marquis das Flaschchen erhebt und das Medikament austrinkt.

Die folgende Szene arbeitet wiederum mit einer starken Bildsprache, die die Abhangigkeit
des K6nigs vom dem Marquis zum Ausdruck bringt. Bechtolf stellt den Konig ab diesem
Zeitpunkt als verzweifelten Mann dar, der konfrontiert mit der sich zuspitzenden Situation
sein Urteilsvermdgen zu verlieren scheint. Dies wird von Posa geschickt ausgenitzt. Er
setzt sich neben den Konig auf das Bett und legt dessen Kopf in seinen Schoss. Der Konig
greift nach Posas Hand und wirkt hilflos und schitzbedurftig wie ein Kind in dessen
Armen. Dieser nitzt die Schwache seines Gegenlbers, um den erwlnschten
Verhaftungsbefehl fir Carlos zu erlangen — eine Bitte, die den Konig an seine Grenzen
bringt, gegen Ende der Szene wankt er mehrmals und fallt schliefdich zu Boden.

Im flnften Akt erscheint der Konig mit seinen Granden, um seinem Sohn Freiheit zu
verkinden, da er inzwischen zu seiner Bestlrzung feststellen musste, dass er von dem
Marquis betrogen wurde. Auch in dieser Szene wird der Verfall des Herrschers deutlich. Er
wirkt steif und bekommt seinen Text von Domingo souffliert. Auf die folgenden Vorwiirfe
von Carlos, durch die er merkt, dass die Ermordung Posas eine vorschnelle Entscheidung
war, reagiert er teilnahmslos und weggetreten. Als kurz darauf Parma erscheint und von der
drohenden Rebellion berichtet, legt er seinen Mantel ab und sagt mit einer Geste auf seinen
Sohn: ,, Bekleidet / IThn mit dem koniglichen Schmuck® 2.

Im néchsten Auftritt zeigt sich dem Zuschauer ein Feld der Verwustung. Leichen und
Gegenstande liegen auf der Bihne und die Granden beratschlagen verzweifelt, wie der
Konig wieder zu sich finden konnte, als dieser in einem schwarzen Schlafanzug mit einer
Kerze in der Hand singend den Raum betritt. Es wirkt fast zeremoniell, als er ohne eine
andere Person wahrzunehmen teilnahmslos sagt ,, Gib diesen Todten mir heraus. Ich muss/
lhn wieder haben.“ % Erst die Erkenntnis, dass Posas Handlung ein rein politisches Kalkil
gewesen sein konnte (,, Fir einen Knaben stirbt / Ein Posa nicht [...]. Nicht den Philipp
opfert er dem Carlos, nur / Den alten Mann dem Jiingling, seinem Schiiler.“ **) bringt ihn
wieder zu klarem Verstand. Er empfangt den Inquisitor, zeigt sich ihm gegentiber demdtig
und einsichtig und ersucht ihn um Hilfe. Schlussendlich kommt es zu einer ,, Kooperation®

zwischen der weltlichen und der kirchlichen Macht, als sie in eéinem ruhigen Gesprach das

29 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.82.
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Schicksal von Carlos besiegeln und gemeinsam die Biihne verlassen.

In einem Interview wird Andrea Breth mit der Aussage konfrontiert, dass Carlos und Posa

“ 252 \virken.

verglichen mit dem starken und souveranen Philipp wie ,, lacherliche Figuren
Die Regisseurin widerspricht dem nicht und ist der Meinung, dass es nicht besser werden

wiurde, wenn Carlos oder Posa Regenten des Reiches waren:

» Mir wirde etwas schwindlig werden, wenn einer von den beiden die
Macht bekommen wirde. [...]Der Posa ist doch ein armer Kerl, der sich
an der Wirklichkeit schon den Kopp angeschlagen hat. Und der andere sitzt
in seinem Aranjuez und leidet, weil er nicht lieben darf. Posa sagt, du, wir
hatten doch die und die Ziele, darauf Carlos: Ja, aber ich habe noch ein
Rendezvous. Carlosist so schwankend, dassich richtig finde, dass Philipp

ihn nicht nach Flandern schickt.“ 23

Carlos Wankelmutigkeit wird bei Breths Inszenierung deutlich herausgearbeitet. Der junge
Burgschauspieler Philipp Haul3 spielt den Prinzen als antriebslosen Mann, der keine
Perspektive fir sein Leben zu haben scheint. Zu Beginn des Stiicks liegt Carlos sein
Schicksal beklagend am Boden der rechten Bihnenseite hinter einem goldenen Vorhang,
nur seine FuRe sind sichtbar. Alleine diese unangemessene Haltung, in der er den
Geistlichen Domingo empféangt, gibt bereits viel Aufschluss Uber seinen Charakter. In dem
folgenden Gespréach erlebt der Zuschauer den Prinzen als kindisch und trotzig. Gelangweilt
verbringt er seine Tage in Aranjuez, bis schliefdlich Posa erscheint. Es fordert dessen
gesamtes Geschick, den Prinzen schliefdlich doch noch aus seiner Lethargie zu holen und
an deren gemeinsames Vorhaben zu erinnern. Posa arrangiert ein Treffen zwischen Carlos
und der Konigin, in dem sich der Prinz abermals kindlich und unlberlegt présentiert. Er
sturmt dUber die aufgestellten Sofas hinweg und wirft sich seiner Angebeteten zu Fissen,
obwohl sogar die Hofdame Mondekar noch anwesend ist. Wild gestikulierend und
impulsiv beschwort er die Konigin, seine Liebe zu erwidern. Als er eine Zurlickweisung
erfahrt, wirft er sich auf den Boden und scheint alles um sich zu vergessen. Auch auf das

Herannahen des Konigs reagiert er erst, als er von Elisabeth ihn anfleht, sie zu verlassen.

22 Michazik, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
23 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
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Der Wunsch der Konigin, Carlos solle nach Flandern gehen, veranlasst diesen, neue
Energie fur Posas Traum eines freien Flanderns aufzubringen (,, Ich bin entschlossen.
Flandern sei gerettet. / Sewill es— Dasist mir genug.“ >>*). Als er den Konig im Palast in
Madrid aufsucht um dieses Amt zu erbitten, beginnt er mit seinem Vater ein sehr
personliches Gespréach. Er strebt eine Versbhnung an und mdchte ein familidres Verhdtnis
aufbauen, jedoch erfahrt er vom Konig Ablehnung. Seine impulsive Art wirkt neben dem
ruhigen und souverdnen Philipp lacherlich und der Zuschauer bekommt bel Haul®
Darstellung des Prinzen keine Sekunde den Eindruck, dass er von dem Konig eine Gunst
erhoffen kdnne. Carlos' Versuche, den Konig umzustimmen, erscheinen wie die eines
Kindes. In dem einen Moment stampft er witend auf (,, - ich kann’s nicht fassen, / Nicht

“ 255)

standhaft tragen wie ein Mann, dal3 Se/ Mir Alles, Alles, Alles so verweigern. und im

néchsten sagt er mit weinerlicher Stimme , So todtlich, Vater, / Verwunden Se mich
nicht« 2,

Diekindliche Art, die Haul’ dem Infanten verleiht, macht schon in dem frihen Stadium des
Stiickes deutlich, dass der Prinz scheitern muss. Diese Darstellung zieht sich konsequent
durch die gesamte Handlung. Auch als Carlos in der néchsten Szene einen Brief von dem
Pagen Uberreicht bekommt und diesen félschlicherweise fir ein Liebesgesténdnis von
Elisabeth hélt, bricht es aus ihm aus. Durch die Génge des Palastes laufend schreit er
mehrmals ,, Ich bin geliebt* ?’, ohne an die moglichen Konsequenzen zu denken, die ein
derartiges Verhalten an einem offentlichen Ort mit sich bringen kann.

Als er in seinem néchsten Auftritt auf die Prinzessin Eboli trifft, denkt er in dieser endlich
einen Menschen gefunden zu haben, der @nlich romantische Vorstellungen von der Liebe
hat wie er. Carlos sieht in der Prinzessin eine Seelenverwandte und schétzt deren
Krankung, die sie durch die unerfillte Liebe zu ihm erfahrt, falsch ein, was fir den
weiteren Verlauf des Stlickes von grof3er Bedeutung sein wird.

Ab diesem Zeitpunkt nimmt die Prasenz von Carlos deutlich ab, in den immer rasanter
laufenden Geschéften des Hofes scheint niemand mehr Zeit zu haben, sich mit der
Wankelmitigkeit des Infanten zu beschéftigen. Als er bei seinem Freund Posa Gehér fir
seine neuen Hoffnungen die Konigin betreffend sucht, wird er von diesem in hartem Ton

%4 gpjielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.16.
%5 Ependa, S.20.
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zu Recht gewiesen und endet schliefdlich neben dessen Flssen (,, O, wie erréth’ ich neben
dir!“?®). Posa, der hinter dem knienden Carlos steht, streichelt diesem &hnlich einem
Hund Uber den Kopf.

Im vierten Akt spielt Hauf3 tiberzeugend den aufkeimenden Zweifel in dem Prinzen an der
Aufrichtigkeit seines Freundes Posa. Verwirft er anfangs Andeutungen von Lerma noch,
wird er durch das seltsame Verhalten Posas zunehmend misstrauischer und denkt
schliefdlich, nachdem Lerma ihn neuerlich warnt und ihm ein Beweisfoto in seiner
Digitalkamera zeigt, wo Carlos erkennen muss, dass Posa dem Konig seine Brieftasche
Ubergibt, dass sein Freund ihn verlassen hat. Mit ,, Ja, esist gewil3! / Jetzt ist's gewil3. Jetzt

hab’ ich ihn verloren.” 2>

sinkt er zusammen und mochte aufgeben. Erst als Lerma ihn
mahnt, auch an die Konigin zu denken, springt er rasend vor Angst um seine Geliebte auf
und hofft auf Rettung durch die Prinzessin von Eboli, die in seinen Augen seine letzte
Vertraute sein kann. (,, Gott sei gelobt! Noch einen Freund — und hier / Ist nichts mehr zu
verschlimmern.“ ?9). Mit der Kraft eines Verzweifelten sucht er die Prinzessin in ihren
Schlafgeméchern auf und fleht um Hilfe, bis er schliefdlich von Posa unterbrochen wird,
der dem fassungslosen Prinzen die Festnahme erklért.

Zu Beginn des funften Aktes liegt Carlos mit einer Ful3fessel, die in der Mitte des Raumes
angebracht ist, auf dem Boden. Als Posaihn in seinem Gefangnis aufsucht, gibt Haul? dem
Zuschauer einen guten Einblick in Carlos' innerlichen Kampf. Die Enttauschung Gber den
Verlust des Freundes verbergend versucht Carlos, Verstandnis fir den Verrat des Marquis
aufzubringen, jedoch nicht ohne ironischen Unterton. (,, Ich weil3 recht gut, wie sehr / Dein
sanftes Herz geblutet, als du / Dein Opfer schmiicktest zum Altar.“ ?®%). Als er schliefdlich
die Absichten Posas erfahrt und erkennt, dass dieser um dessen Rettung Willen seinen
eigenen Untergang herbeigeftihrt hat, mochte er dem Konig die Wahrheit sagen — ein
abermals uniiberlegter Schritt, der vermutlich keinem der beiden geholfen hétte. Doch die
Scharfschitzen des Konigs kommen diesem Plan zuvor und Posa stirbt in den Armen des
Prinzen. Dem Konig, der inzwischen hinzugekommen ist, schenkt er kaum Beachtung, zu
grofl ist seine Bestlirzung uber die Aufopferung des Freundes. Im Verlauf dieser Szene
erlebt der Zuschauer zum ersten Mal einen Carlos, der an Souverdnitét seinen Vater

#8  gpielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.36.
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Ubertrifft. Nachdem er dem Konig schreiend die wahren Umstéande von Posas Opfer erklart
(, O Gott, / Es war die erste Lige seines Lebens! / Mich zu erretten, warf er sich dem Tod

entgegen.“ 262

) tritt er nahe an den Ko6nig heran und niitzt dessen blankes Entsetzen aus um
endguiltig die Oberhand zu gewinnen. In erstaunlich ruhigem Ton sagt er ,,Se waren ihm
nicht gleichglltig. / Vielleicht! Er hatte Se noch glicklich / Gemacht. Sch selber haben
Se bestohlen — / Was werden Sie bieten, eine Seele zu erstatten, / We diese war? %3, Mit

dem néchsten Satz , Hier nehmen Se. Se sind / Mein Konig wieder.“ 2

Ubergibt er seine
Waffe und l&sst sich neben dem Leichnam Posas nieder. Der Zuschauer erfahrt in dem
néchsten Auftritt noch, dass die Konigin ihn zu einem Treffen erwartet. Damit verlésst die
Figur des Carlos die Buhne und auch die Handlung, denn der letzte Auftritt zwischen
Carlos und der Konigin wird, wie bereits bei der Analyse der Strichfassung erwahnt, nicht
gespielt.

Durch den Strich des letzten Auftritts endet der Carlos in Breths Inszenierung nicht als
gelauterter Mann, wie es bei Schiller der Fall ist. In seinen ,Briefen Gber Don Carlos"
aulRert sich der Dichter zu der Charakteristik des Prinzen und erkléart, was er mit dieser
Figur zeigen wollte®® Dies wurde auch im Programmheft zu der Auffilhrung im
Burgtheater aufgenommen und mit der Marginalie , Carlos als Vorbild fir Prinzen im
18.Jh.“ *® zusammengefasst. Auf den ersten Blick scheint Breths Inszenierung in diesem
Punkt von Schiller abzuweichen. Ob das die Adaguatheit der Inszenierung beeintréchtigt,

soll das an dieses Kapitel folgende Restimee klaren.

Der Marqguis von Posa von Denis Petkovic tritt eitel und selbstverliebt auf. Bei seinem
ersten Aufeinandertreffen mit Carlos zeigt sich schnell, wie unterschiedlich die
Jugendfreunde sich entwickelt haben. Posa, der soeben von einer langeren Reise
zuriickkam und mit zwei grof3en Narben im Gesicht dargestellt wird, strotzt vor
Selbstbewusstsein und ist Uberrascht, den Prinzen in einer derart lethargischen Stimmung
wieder zu finden. Jedoch lernt er sehr bald, wie er mit der Situation umgehen muss. Er
merkt, dass nur ein Treffen mit der Konigin Carlos zur alten Starke verhelfen kann.
Waéhrend der Prinz in Schwarmereien und Klagen aufgeht, bleibt Posa sehr Uberlegt. Er

%2 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.80.

%3 Ependa.

%4 Ebenda.

%5 \/gl. Schiller: Briefe iiber Don Karlos, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.457ff.
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trinkt mehrmals aus seiner Wasserflasche und geht auf den Kummer seines Freundes nicht
ein. Seine knappen Einwande sind unterkihlt und Gberlegt und dienen einzig der Planung
seiner weiteren VVorgangswei se.

Bel seinem ersten Auftritt mit der Konigin spielt Petkovic den Marquis Ubertrieben lassig.
Pfeifend kommt er auf die Szene und leert ein Sektglas. Er genielét die Bewunderung der
Hofdamen sichtlich und setzt bei dem Gesprach mit der Konigin seinen ganzen Charme
ein. Im Licht der Bewunderung stehend spielt er sein Spiel und es wird deutlich, dass Posa
Uber jedes verninftige Mal3 hinaus Uberzeugt von sich selbst und seiner Wirkung auf
andere Personen ist. Im Verlauf dieses Auftritts gelingt es Posa, die Konigin mit dem
Erscheinen von Carlos zu Uberrumpeln. Die Tatsache, dass Posa die gesamte folgende
Szene zwischen Carlos und Elisabeth genau verfolgt und sogar eingreift, indem er anfangs
den Prinzen zurtickhdlt, als dieser aufgeben und die Konigin verlassen moéchte, zeigt, dass
der Marquis ganz bewusst die Gegebenheiten steuert.

Freudig kann er daraufhin feststellen, dass sein Plan zu funktionieren scheint. Bestérkt
durch die Aussagen der Konigin ist Carlos entschlossen, mit ihm fur Flandern zu kémpfen.
Einen abermaligen Sinneswandel am Ende des zweiten Aktes nimmt Posa mit fast rasender
Wut zur Kenntnis. Er wirft Carlos zu Boden und erhebt erstmals die Stimme: ,, O Carl, /
We arm bist du, wie bettelarm geworden, / Seitdem du Niemand liebst, als dich.“ ?*’. Diese
Szene endet - wie bel der Analyse des Carlos bereits erwahnt - mit einem starken Bild. Der
kniende Carlos wirkt gegeniber Posa, der hinter ihm steht und ihn Uber den Kopf
streichelt, wie dessen Schof3hund. Breth zeigt hier sehr deutlich die Machtposition, in der
sich Posa befindet.

Gegen Ende des dritten Aktes steigert Petkovic die Emotionen seiner Figur in dem
Gesprach mit dem Konig zum ersten Hohepunkt. Geblendet von einem unfassbaren
GrolRRenwahn tritt er Philipp I1. gegeniber und erlautert seinen Standpunkt mit sehr
Ubertriebener Begeisterung. Diese Euphorie ist der Grund, weswegen der Zuschauer Posa
nicht ernst nehmen kann, denn der wild gestikulierende Marquis wirkt zu l&cherlich wenn
er schreiend fordert ,, Ja, beim Allméchtigen! / Ja—ja —ich wiederhol’ es. Geben Se, / Was
Se uns nahmen, wieder“ *®, In seinem Redefluss scheint er nicht zu merken, dass der
Konig Uber diese Aussagen lachen muss. Posaist so Uberzeugt von seinem Auftreten, dass

er jegliche normale Verhaltensregeln gegentiber einem Konig ablegt. Er setzt sich sehr
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leger auf einen Stuhl und redet weiterhin auf den Konig ein, bis er sich von seiner
Begeisterung abermals hinrei3en lasst und mit der Faust kréftig auf den Tisch schlagt —
eine Geste, die vom Konig lachend imitiert wird, bevor er gekonnt und ruhig die
Ausfiihrungen des Marquis abbricht und zu seinen eigenen Anliegen Ubergeht.

Posa hat eine Vision, wie die Welt verandert werden sollte, jedoch zeigt die Darstellung
seiner Figur deutlich, dass die Regisseurin kein Vertrauen in ihn setzt. Wie in den
anfanglichen Uberlegungen zum Regiekonzept bereits erlautert, sieht Breth die Figur des
Posa ebenso wie ale anderen Personen von der , Lust auf Macht“® befallen. Durch
Aktionen, die fur sie reinen GrofRenwahn bezeugen, glaubt er, die Welt im Alleingang
verandern zu konnen.?™® Dass Posa scheitern muss, scheint in Breths Inszenierung ziemlich
bald gewiss zu sein. So chancenlosist sein Versuch und so grof3 seine Selbstiiberschétzung,
dass Posa in diesem bedeutenden Dialog mit dem Konig eher lacherlich als heldenhaft
wirkt.

Alsim vierten Akt die Souveranitdt des Konigs langsam abzunehmen scheint, verdeutlicht
Breth dessen Abhangigkeit von Posa. Spétestens als der Konig seinen Kopf in Posas Schol3
legt und dessen Hand hdlt, wird Kklar, dass der Marquis momentan einen starken Einfluss
auf die Krone ausiibt. In dem Gesprach mit dem Monarchen wahlit er seine Worte mit viel
Vorsicht und schafft es dadurch, den erwlnschten Verhaftungsbefehl gegen Carlos zu
erlangen.

Breths Auffassung, dass das Sehnen nach Macht alle Figuren léngst erreicht hat, wird in
der Szene mit Prinzessin Eboli besonders deutlich. Posa tritt sehr energisch zwischen
Carlos und Eboli und wirft die Prinzessin auf den Boden. Mit einem hamischen Unterton
in der Stimme sagt er: ,, We viel hast du erfahren? Du wirst auf dieser Welt / Es Niemand
mehr erzahlen.“ 2", An der Art, wie er die weinende junge Frau behandelt, wird spiirbar,
dass er seine neugewonnene Macht geniefdt. Erst im letzten Moment besinnt er sich und
lasst Eboli zurtick. In diesem Augenblick merkt der Marquis, dass er sein Spiel verloren
hat. Als er kurz darauf auf die Konigin trifft, prasentiert Petkovic den Marquis sehr offen
und ehrlich. Nervds und mit zittriger Stimme erklért er der Konigin, dass dies ihr letztes
Zusammentreffen sein wird. Er wirkt geistig verwirrt, als er die Koénigin stammelnd bittet:

» Sagen Se ihm, dald er fur die TrAume seiner Jugend soll Achtung tragen — daf3 er nicht

%9 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.82.
210 vgl. ebenda, S.82.
21 Spielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.67.
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soll irre werden — Ich hab’ esihm zuvor gesagt —, 2*. Nachdem er der Konigin eréffnet hat,
dass er seinen eigenen Tod arrangieren muss um Carlos zu retten, sagt diese Uberraschend

klar und ruhig:

» Nein, nein! / Se stlrzten sich in diese That, die Se / Erhaben nennen. Leugnen
Se nur nicht. / Ich kenne Se, Se haben langst darnach / Geduirstet — Mdgen
tausend Herzen brechen, / Was kiimmert Se's, wenn sich Thr Solz nur weidet. /

O, jetzt —jetzt lern’ ich Se verstehn! Sie haben / Nur um Bewunderung gebuhlt. 27

Dieser Vorwurf trifft Posa schwer. Er dreht sich um und lauft mit den Worten ,, Nein!
Darauf / War ich nicht vorbereitet —, 2 quer Uber die aufgebauten Stuhlreihen, die unter
ihm umfallen, auf die Konigin zu. In der letzten Begegnung mit Carlos gesteht er seine
Fehler ein:

» von stolzem Wahn geblendet, ohne dich / Das Wagestiick zu enden, unterschlage
ich/ Der Freundschaft mein gefahrliches Geheimnif3. / Das war die grof3e
Uebereilung! Schwer / Hab' ich gefehlt. Ich weil? es.* 2™

Zu der Aufopferung und der gréfRenwahnsinnigen Taten, die Posa soweit gebracht haben,
sagt die Regisseurin: ,, Ich glaube, dass Elisabeth von Valois den Nagel auf den Kopf trifft,

wenn sie sagt: Vielleicht war es der Ehrgeiz, der Se dahin getrieben hat. 2"

Elisabeth von Valois ist fiir Breth eine , passionierte Politikerin“ *”’. Sie wird von Johanna
Wokalek als intelligente, junge Frau dargestellt, die ihr Leben auskosten méchte. In
Aranjuez, der Sommerresidenz des Konigshauses, fuhlt sie sich wohler als in dem
beengenden Palast in Madrid, weil sie dort ungezwungener mit ihren Mitmenschen
kommunizieren kann. Alleine die Darstellung der Aranjuez-Szenerie und der Kontrast zum

Konigspalast charakterisiert die Figur sehr gut. Mit offenem Haar und einem hellen Kleid

22 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.70.
3 Ebenda, S.71.

2% Ependa

2% Ependa, S.77.

2 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.83.
ZT Ependa, S.89.
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prasentiert Wokalek die Konigin als agile Frau, die die lockere Atmosphére zwischen ihr
und ihren Hofdamen geniefd. Doch auch hier muss die junge Frau mit den strengen
Vorschriften des Hofes kampfen. Als man ihr erklart, dass es , Noch nicht die Sunde* 2"
ist, in der sie ihre Tochter sehen darf, antwortet sie entristet: ,, Noch nicht die Sunde, wo
ich Mutter sein darf? / Das ist doch schlimm.“ *°. Als ihr gleich darauf angekiindigt wird,
dass Posa sie zu treffen wiinscht, fragt sie herausfordernd und mit leicht ironischem
Unterton: , Und ist das erlaubt? %,

Aber Elisabeth stellt auch ihre Besonnenheit und Vernunft unter Bewels, indem sie dem
heiRblitigen Carlos zu erkléren versucht, dass er ihre Liebe begraben miisse. Sie nimmt
gegenuber dem hitzigen Prinzen eine ruhige Korperhaltung ein und versucht, ihren
ehemaligen Geliebten zu trosten: , Elisabeth / War Ihre erste Liebe; Ihre zweite / Sai
Spanien.* !

Im zweiten Akt, der im Paast in Madrid spielt, verandert sich das optische
Erscheinungshild der Konigin. Die junge Frau wirkt in dem hochgeschlossenen, engen
schwarzen Kleid wie eine Gefangene. Der Schnitt des Kleides erlaubt ihr keine grof3en
Schritte. Ihre Haare hat sie jetzt streng nach hinten gebunden und sie trégt einen schwarzen
Hut. Im ersten Auftritt des vierten Aktes sitzt sie bei Tisch, ihre Hofdamen wirken neben
ihr wie stumme Wachen. Wo der lockere Umgang zwischen Elisabeth und ihren
Begleiterinnen in Aranjuez noch freundschaftlich wirkte, fuhlt sich die Konigin nun
sichtlich unwohl unter den wachsamen Blicken der Hofdamen. In einem langen stummen
Vorspiel vor dem vierten Akt nimmt die Konigin schweigend ihr Mahl ein, auch der
gpatere Versuch einer Unterhaltung mit Prinzessin Eboli wirkt kiinstlich und unecht.

Die Konigin befindet sich in einer Art goldenem Ké&fig. Unter standiger Uberwachung
muss sie die ihr zugedachte Rolle spielen. Sie darf nicht an der Politik teilnehmen, obwohl
sie das gerne wirde. Erst Posa gibt ihr die Moglichkeit, selbst aktiv zu werden, die sie auch
sofort begeistert ergreift. Sie bluht in dem Gesprach mit dem Marquis sichtlich auf und
antwortet auf dessen Ideen lachelnd und von einer inneren Begeisterung ergriffen: , Der
w 282

Plan, den Se mir zeigen, / Erschreckt und — reizt mich auch zugleich.
Die Konigin ist in Breths Inszenierung eine sehr Uberlegte Person. Sie tritt im weiteren

8 gpielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.7.
2% Ependa.

%0 Ependa.

%1 Ebenda, S.13.

%2 Ebenda, S.55.
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Verlauf dem Konig souveran gegenuber und kann genug Grofe aufbringen, Eboli den
Verrat, den diese aus Liebe begangen hat, zu vergeben: , O, jetzt / Entrathselt sich mir
Alles! / Se liebten ihn — ich habe schon vergeben.“ . Auch in dem Gespréch mit Posa,
das dieser kurz vor seinem Tod mit ihr fihrt, bewahrt sie ihre Fassung und konfrontiert den
Marquis mit dessen Fehlern.®*

Breth verneint die Darstellung der Konigin als , die Tugendhafte und Sanfte® 2%

fir sie ist Elisabeth , 1angst Mitglied dieser Firma“?®°. Sie schétzt ihre Méglichkeiten

, sondern

realistisch ein und nimmt sich zurtick wo es notwendig erscheint, ist aber trotzdem stark

genug, im richtigen Moment fiir ihre Uberzeugung einzutreten und Risiken einzugehen.

Auch die Prinzessin von Eboli, die von Christiane von Poelnitz dargestellt wird, hat sich in
das System eingegliedert. Mit einer Gesichtsmaske sitzt sie auf dem weil3en Sofa und
genieldt sie das Leben in der Sommerresidenz, jedoch freut sie sich auch auf die Riickkehr
an den koniglichen Hof. Sie ist in Breths Inszenierung deutlich alter als die Kénigin und
wirkt wie eine erfahrene Frau die weil3, wie sie zu Vorteilen kommt.

Als Carlos sie aus einem Missverstandnis heraus in dem Gewéachshaus aufsucht, prasentiert
Christiane von Poelnitz die Prinzessin Eboli als stolze Frau. Carlos bewundert ihre Grof3e
und sieht seine eigene Einstellung zur Liebe in ihren Worten ausgesprochen. So sagt er zu
ihr: ,, Sfes, seelenvolles Madchen! / Anbetungswiirdiges Geschopf! — Ich stehe / Ganz Ohr
— ganz Auge — ganz Bewunderung.“ %’ Der Irrtum, dem beide unterliegen, entdeckt sich
erst, as die Prinzessin ihren Oberkorper entbl63t. Beschamt durch die Demitigung und
verzweifelt, weil sie einen verréterischen Brief des Konigs an Carlos Ubergeben hat,
wendet sie sich ab und befiehlt Carlos energisch, sie zu verlassen. In ihrem folgenden
Monolog zieht sie Resiimee Uber die Vorkommnisse und kann Sttick fir Stiick die wahren
Begebenheiten zusammensetzen und somit die Liebe zwischen Carlos und Elisabeth
erahnen. Mit der Darstellung der halbnackten Eboli mit verbundenen Augen, die wahrend
ihres Monologs von einigen Mannern bertihrt wird und von dem Konig eine Zigarette

bekommt, wollte Breth versuchen , dafiir eine Ubersetzung zu finden, dass sie Métresse

8 gpielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.68.
%4 \/gl. oben.

%5 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.89.
%6 Ebenda.

%7 gpielfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.28.
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wird.“ % Aus enttauschter Liebe zu Carlos fasst sie den Plan, Elisabeth zu vernichten. Sie
beginnt ihr Vorhaben sehr systematisch und tritt den Intriganten Alba und Domingo als
starke Kontrahentin gegeniber. Wahrend die beiden sie as leicht zu bedienendes
Werkzeug fur deren Plane betrachten, zeigt Eboli ihnen sehr bald, wer hier der eigentliche
Anfuhrer der Intrige ist. Die Prinzessin von Eboli ist eine starke Frau, die Menschen
manipulieren kann. Abgesehen von ihrem geschickten Umgang mit Alba und Domingo
aulRert sich das auch in ihrer Position bel ihren Mitmenschen. Sowohl fur Carlos als auch
fur Elisabeth ist sie eine enge Vertraute, beide merken ihre wahren Absichten nicht.

Erst als sie durch die Verhaftung des Prinzen merkt, was ihr Racheplan ausgel6st hat,
bereut sie. In Trénen aufgel6st beichtet sie der Konigin den Verrat und auch ihre Schuld
hinsichtlich der Verfuhrung des Konigs. ,, Der Konig - / Das Verbrechen, dessen ich Se
zeihte — ich / Beging es selbst. ® Nachdem die Herzogin von Olivarez ihre Verbannung

ins Kloster verkiindet hat, bleibt sie weinend am Boden liegen.

Die Besetzung des Groldinquisitors mit Elisabeth Orth durfte fur viele Zuschauer
Uberraschend gewesen sein. Der interessante Schritt von Breth, diese Rolle nicht wie
Ublich mit einem mannlichen Schauspieler zu besetzen, verdeutlicht, dass es sich bel der
Figur des Groldinquisitors nicht um eine Person, sondern um eine Ingtitution handelt.

Der Inquisitor tragt einen schwarzen Anzug, einen schwarzen Hut und Lederhandschuhe.
Ruhig betritt er den Raum und setzt sich auf einen Stuhl in der Mitte der Buhne. Wéhrend
der Konig neben ihm kniet und ihm seine Verfehlung verstandlich machen mochte, verleiht
Orth der Figur des Inquisitors stets eine aufRergewohnliche Ruhe und Sachlichkeit. Die
Schauspielerin spricht ihren Text sehr monoton. Geméal3 den eigenen Aussagen des
Inquisitors, dass Menschen nur Zahlen seien und es um eine Bewahrung des Systems
gehe?®, wird die Figur ohne menschliche Regungen und Mimiken dargestellt. Damit setzt
die Regisseurin sehr genau die Absichten Schillers um, der in einem Brief vom 4.Juli 1787
seine Vorstellungen Uber die Umsetzung des Grof3inquisitors folgendermal3en formulierte:
, Der Grosinquisitor darf fast gar keine Mimik haben, seine ganze Sache ist Declamation,

deutlich starke Vorlegung des Textes.

8 Andrea Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.

%9 gpjelfassung Don Carlos Burgtheater, Wien 2003/2004, S.68.

20 y/gl. ebenda, S.88.

21 gehiller, In: Gerhard Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.1088.

[{e]
=



-77 -

Alba (Nicholas Ofczarek), Domingo (Cornelius Obonya) sowie die weiteren Granden,
Bediensteten des Hofes und Hofdamen verkérpern das Bewachungssystem und
signalisieren das Misstrauen, das untereinander herrscht. Jeder muss die Feinde aus den
eigenen Reihen furchten, denn eine Bespitzelung ist allgegenwartig. Zu keinem Moment
koénnen sich die Figuren in Sicherheit wéagen und unbeobachtet fiihlen. Die Regisseurin

meint dazu:

» Eine[sic!] Paar wie Alba — Domingo traut sich doch nicht Gber den Weg.
Niemand traut mehr dem anderen. [...] In DON CARLOSwird eine vollig
vereiste, reglementierte und Gberwachte Gesellschaft beschrieben. Esist darin
der Wunsch des Dichters und einer ganzen Generation zu erkennen, dass sich

dringend etwas dndern muss.“ >

Abschlieffend zu der Betrachtung von Andrea Breths Umgang mit den Charakteren sollen
die wichtigsten Erkenntnisse kurz zusammengefasst werden: Der markanteste Unterschied
ihrer Interpretation der Textvorlage betrifft die Darstellung von Carlos und Posa. Wahrend
Schiller diese Figuren mit einer gewissen Hoffnung versehen hat und Carlos - nach
Ausreifung seines Charakters - als Ideabild eines zukinftigen Herrschers sieht, scheint
bel Andrea Breth bereits ales verloren. Beide présentieren sich as Traumer und
unverninftige, naive Jungendliche und es kommt von Beginn an kein Zweifel dartiber auf,
dass ihre Mission scheitern muss. Sowohl die Textgenese wie auch Schillers eigene
Aussagen bezuglich seiner Absichten mit diesen Figuren zeigen, dass der Dichter - trotz
aler Schwéchen, die sich bel den Charakteren von Carlos und Posa finden - die Hoffnung
auf eine bessere Welt, die von ihnen ausgehen kann, im Gegensatz zu Breth noch nicht
aufgegeben hat.

Das Reslimee, das dieser Inszenierungsanalyse folgt, soll besprechen, wie sich diese

Tatsache bel der Beurteillung der Adaquatheit ihrer Inszenierung auswirkt.

%2 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.83.
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4.4.2. Buhnenbild

Das Bihnenbild, in dem Andrea Breth und Bilhnenbildner Martin Zehetgruber®® ihren
Don Carlos ansiedeln, besteht aus einem glasernen, sehr steril wirkenden Birokomplex.
Die Drehbuhne verschafft dem Zuschauer verschiedene Blickwinkel auf die einzelnen
Raume, die so neutral gehalten sind, dass sie schnelle Funktionswechsel der Spielflachen
ermoglichen. Andrea Breth begriindet die Wahl dieses labyrinthartigen Glasgebildes wie
folgt:

, Martin Zehetgruber und ich haben uns zu einer sehr speziellen Asthetik
durchgerungen. Unsinteressierte, dass Philipp der Erfinder der Behorde war.

Das hat uns dazu gefiihrt, diesen glasernen Industriebau zu wahlen.* %

Das Buhnenbild setzt durch das Fehlen von jeglichen privaten Raumen oder Orten, an
denen die Personen ohne das wachsame Auge des Behotrdensystems miteinander
kommunizieren koénnen, Andrea Breths Regiekonzept perfekt um. Die gegenseitige
Bespitzelung wird durch Figuren, die sich hinter den Glaswénden befinden und von dort
aus stumm das Geschehen in den anderen R&umen beobachten, stets visuell
vergegenwartigt. Den Machtapparat, den Andrea Breth in den Mittelpunkt ihrer Don
Carlos — Inszenierung stellt und in dem menschliche Empfindungen keinen Platz mehr

haben, verdeutlicht sich dem Zuschauer durch diese Raumkonzeption von Beginn an.?*®

Anhand einiger Szenenfotos soll gezeigt werden, wie die Bespitzelung der Personen

szenisch dargestel It wurde:

2% Martin Zehetgruber wurde 1961 in Osterreich geboren. Er studierte an der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in Graz. Gemeinsam mit Martin Kusgj griindete er 1989 die Produktionsgemeinschaft
»MY FRIEND MARTIN". Von 1993-2001 war er fest als Buhnenbildner am Staatstheater Stuttgart engagiert.
2001 wurde er zum Professor des Fachbereichs Buhnenbild an der Staatlichen Akademie der Bildenden
Kiunste Stuttgart ernannt. Neben Martin Kusgl hat er mit Regisseuren wie Andrea Breth und Hans Kresnik
gearbeitet. 1998 und 2000 wurde er in der Kritikerumfrage der Zeitschrift ,, Theater heute” zum
Buhnenbildner des Jahres gewahlt. Fir ,, Glaube und Heimat“, , Letzter Aufruf* und ,Don Carlos* wurde ihm
2001, 2002 und 2004 der Nestroy-Preis fir ,, Beste Austattung” verliehen.

Siehe http://www.goethe.de/kue/the/bbr/bbr/sz/zeh/deindex.htm, 8.1.2008.

2% Breth, In: Frankfurter Rundschau 4.Mai 2005.
25 vgl. Kapitel 4.1.
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Abbildung 1: Szenenfoto Don Carlos
Elisabeth Orth (Der Grofinquisitor), Sven Eric Bechtolf (Philipp 11.), Daniel Jesch (Page)

Abbildung 2: Szenenfoto Don Carlos, , Audienzszene, 3.Akt, 7.Auftritt
Ensemble, Nick Monu (Herzog von Medina Sidonia), Bernd Birkhahn (Graf von Lerma)

Die Figuren befinden sich in standiger Beobachtung. Unter den Bediensteten des Hofes
herrscht Misstrauen und Angst (Vgl. Abbildung 2). Doch auch der Kénig ist nicht aleine.
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Bei seinen néachtlichen, einsamen Géngen durch sein ,Reich* steht er unter den
wachsamen Augen der Putzfrau, die spéter als GroRinquisitor auftritt (Vgl. Abbildung 1).
Die Personen wirken in diesem Buhnenbild sehr einsam. Eingesperrt in einer desolaten
WEelt sind sie von Beginn an zum Scheitern verurteilt. Die Darstellung einer Umgebung, in
der bereits alles verloren zu sein scheint, ist typisch fir Buhnenbildner Martin Zehetgruber.
Sebastian Huber, Dramaturg am Wiener Burgtheater, charakterisiert Zehetgrubers Arbeit

wiefolgt:

» wenn sich der Vorhang tber einem Buhnenbild von Martin Zehetgruber hebt,
ist der erste Eindruck haufig, hier habe das Wesentliche bereits stattgefunden.
Die Raume sind verlassen, in sich zusammengefallen, ineinander gerutscht.
Man blickt in zerstorte Architekturen. Se scheinen von Katastrophen geschaffen
und liegen der eigentlichen Buhnenhandlung voraus. Selbst ein auf den ersten
Blick so funktional wirkendes System wie der Verwaltungstrakt, den Zehetgruber

fur Andrea Breths,Don Carlos -Inszenierung am Burgtheater entworfen hat,

ist ein seltsam leer stehendes Zentrum der Macht, das an die verlassenen

Schaltstellen gestiirzter Diktaturen erinnert. (...) Martin Zehetgruber berichtet

aus einer verbauten Welt, in der es keine freien, unbelasteten, schuld- und

geschichtslosen Raume gibt. Dabei nehmen seine Architekturen nie ein

nostal gisches oder sentimentales Veerhaltnis zu ihrer (und unserer) Vergangenheit

ein, es sind keine Trauerraume, sondern Austragungsorte fiir letzte Schlachten.” 2%

Obwohl Zehetgrubers Raumkonzepte bereits eine gewisse Aussage tétigen und vom ersten
Moment an in dem Zuschauer eine bestimmte Erwartungshaltung wecken, sind sie nicht zu
statisch. Flr Huber bieten sie trotz ihrer starken symbolischen Wirkung fir Regisseure und
Schauspieler viele Mdglichkeiten und sind , erstaunlich offen und empfanglich fir

interpretierende Eingriffe* %’

Handlungsrdume
In Andrea Breths Inszenierung werden die zwei wesentlichen Handlungsrédume, die

koniglichen Garten von Aranjuez als ein Ort der Ruhe und Zuflucht und der Palast in

2% gehastian Huber, http://www.goethe.de/kue/the/bbr/bbr/sz/zeh/por/deindex.htm 2.10.2007.
27 Ebenda.
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Madrid, wo im Zentrum der héfischen Macht ein Grofdteill der Handlung spielt,
beibehalten. Der dritte von Schiller erwdhnte Ort, das Kartuserkloster, in dem sich zwei
Auftritte des zweiten Akts abspielen, wird bel Breth nicht berlicksichtigt. Hier wurde der
fiinfzehnte Auftritt vollig gestrichen®® und der darauf folgende sechzehnte Auftritt in den
Palast verlegt.

Die Garten von Aranjuez vergleichen Breth und Zehetgruber mit einem
, Wellnesscenter“ ?*°. Der Konig und seine Gefolgschaft betreten in Bademanteln und mit
Handtlichern Uber den Schultern einen Raum mit weif3en Sofas und einem Fernseher, an
der Wand befindet sich ein elektronischer Fliegenfanger, der mit seinen summenden

Gerauschen die akustische Kulisse dieses Bildes bietet.

Abbildung 3: Szenenfoto Don Carlos: ,,Aranjuez”, 1.Akt, 6. Auftritt

Cornelius Obonya (Domingo), Nicholas Ofczarek (Herzog von Alba), Sven Eric Bechtolf (Philipp I1.), Franz
J. Csencsits (Herzog von Feria), Bernd Birkhahn (Graf von Lerma), Johanna Wokalek (Elisabeth von Valois)

Der Raum wird an alen drel Seiten durch goldene Vorhange begrenzt. Die langen,
schweren Vorhdnge zeigen die deutliche Abgrenzung des Erholungsorts der hohen
Gesellschaft von der Welt aulRerhalb, die goldene Farbe kann als Symbol fir das
Konigliche betrachtet werden.

28 vgl. Kapitel 4.2.
29 Breth, In: Frankfurter Rundschau 4.Mai 2005.
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Nach einem kurzen Auftritt zwischen Carlos und Posa vor geschlossenem Vorhang sieht
der Zuschauer den machtigen, trostlosen Glasbau, der den koniglichen Hof in Madrid
darstellt. In dieser Art Blrokomplex finden alle weiteren Szenen des Stiicks statt. Die
Raume sind meistens multifunktional gestaltet, oft lassen wenige Requisiten erahnen, wo
sich die Figuren momentan aufhalten. So befindet sich beispielsweise im Esszimmer ein
gedeckter Tisch und im Zimmer von Elisabeths Tochter ein buntes Dreirad und eine Puppe
(Vgl. Abbildungen 4 und 5).

Abbildung 4: Szenenfoto Don Carlos, 4.Akt, 8. Auftritt
Sven-Eric Bechtolf (Philipp I1.), Johanna Wokalek (Elisabeth) Abbildung 5: Szenenfoto
Don Carlos, 4.Akt, 1.Auftritt

Eswird deutlich, wie der bedrohlich wirkende Glaskomplex jede Szene, jede Begegnung
der Figuren Uberschattet. Das desolate Zentrum der Macht, in dem sie sich befinden, greift
in alle Momente des téglichen Lebens ein. Andrea Breth sieht hier besonders den Infanten
Carlos a's Opfer dieser , Raumlosigkeit”. Wahrend Schiller einige Szenen in dem

, VorzZimmer des Konigs* 3 oder dem ,, Zimmer der Konigin“3** spielen lasst, bleibt der

Prinz raumlos. So sagt sie:

» Nirgends steht geschrieben ,Carlos Zimmer’. Se treffen sich entweder in
Kl6stern oder Bibliotheken. Carlos hat keinen Ort mehr.* 32

30 sehiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke 2005, S.525, S.548.
%1 Ehenda, S.559.
%2 Breth, In: Klaus Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.84.
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Da die Bihnengestaltung von Andrea Breth und Martin Zehetgruber eine gewisse
selbststéandige Wirkung hat, widerspricht das der Auffihrungspraxis des Theaters zu
Schillers Zeiten. Das trifft natlrlich auf alle Sticke zu, die vor dem neunzehnten
Jahrhundert entstanden sind und dadurch vollig anderen Bedingungen und Traditionen
unterworfen waren. Die Buhnenraumgestaltung spielte zu Schillers Zeiten eine
grundlegend andere Rolle as heutzutage®*® Da erscheint es selbstverstandlich, dass die
Raumkonzeptionen heute anders sein missen.

Die Frage, die sich diese Arbeit nach Abschluss der Inszenierungsanalyse stellen muss,
lautet vielmehr: Ist diese Don Carlos — Inszenierung trotz ihrer Unterschiede zum Original
adaguat im Sinne der anfangs erwahnten Definition von Erika Fischer-Lichte zur
Beurteilung der , Werktreue* ?*** Zur Beantwortung dieser Frage mdchte sich vorliegende
Arbeit mit dem hier nur kurz angedeuteten Wandel der Funktion des BUhnenraums im
Laufe der Zeit im folgenden Resiimee ausfihrlich auseinandersetzen.

4.4.3.Ton

In Andrea Breths Arbeiten spielt die Tonkulisse eine bedeutende Rolle. In ihren
Inszenierungen ist stets eine akustische Gestaltung der Réaume vorhanden, denn diese
haben fiir die Regisseurin einen bestimmten Klang.*® Eine Tonkonzeption zieht sich bei
Breth durch das gesamte Stiick. Tonmeister Christian Venghaus™® vergleicht dies mit dem
Buhnenlicht, wo es nattrlich nie vorkommt, ,, daf3 man sagt, uns ist fur das Licht nichts
eingefallen, jetzt machen wir das Arbeitslicht an.“**" Er kritisiert, dass tiblicherweise nur
vereinzelt mit Toneinsdtzen gearbeitet wird, wédhrend danach , wieder meilenweit
nichts* **® passiert. , Man fallt dadurch in einen akustischen Nicht-Raum zuriick* **, so
Venghaus.

Fir Breths Gerduschkulissen gibt es meistens keinen logischen Grund. Es ist eine Musik,

33 vgl. Pfister: Das Drama, 2001, S.345ff.

304 vgl. Kapitel 1.

3% vgl. Venghaus, , In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.106.

%% Christian Venghaus, geb. 1955, Ausbildung zum Diplom-Tonmeister an der Berliner Hochschule der
Kinste. Zahireiche Arbeiten u.a. an der Schaubiihne Berlin, dem Wiener Burgtheater und dem
Schauspielhaus Frankfurt mit Regisseuren wie Peter Stein, George Tabori, Claus Peymann, Andrea Breth
und Peter Zadek. (Quelle: Vgl. Dermutz. Andrea Breth, 1995, S107, S111).

%7 \fenghaus, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.107.

%% Ependa, S.107.

39 \fenghaus, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.107.



die sich im Kopf abspielt und von den Zuschauern oft gar nicht bewusst wahrgenommen
wird. Sie weckt Assoziationen und versetzt die jeweiligen Situationen in eine bestimmte

Stimmung.

Dieses Arbeitsmuster zeigt sich auch in der Don Carlos — Inszenierung. Nahezu das
gesamte Stuck wird von Gerduschen durchzogen. Ein Beispiel fir den vorhin
angesprochenen assoziativen Aspekt des Tones ist Breths szenische Umsetzung von den
Gérten von Aranjuez, in dem die ersten Auftritte von Schillers Werk spielen. Wie bei der
Beschreibung des Biihnenbildes erléutert, spielen diese Szenen in einem Wellness-Hotel, in
dem ein elektronischer Fliegenfanger summende Gerdusche verursacht. Als die
Regisseurin in einem Interview mit dem Vorwurf konfrontiert wird, ,,den Fliegenfanger

[..] kénnte man auch als Marotte bezeichnen* **°

rechtfertigt sie sich folgendermalen:

» Dasist keine Marotte, dasist Hitze. Wir haben uns gefragt, welche Art von
Freizeit haben diese Figuren. Man sieht das Meer im Fernseher, wir befinden
unsin einer Art Wellnesscenter, und mit dem elektrischen Fliegenfanger wird
etwas verbrannt. Das allesist eine Ubersetzung von Aranjuez, wo sie Ferien

gemacht haben.* %

Dieses Zitat macht deutlich, wie sehr sich bel Breth ein Detail in das andere fugt und sie
durch das Zusammenspiel verschiedener Elemente zu ihrem Endergebnis kommt.
Naturalistische Téne, wie beispielsweise ein Gewitter, sind bei der Regisseurin eher
selten.®"? Dennoch lasst sich ein Beispiel hierfir in der Eboli-Szene (2.Akt, 8. Auftritt™™)
finden, in der Eboli nach Carlos’ Eintreten ein Radio aufdreht und wir Musik koren.

Eine interessante Aufgabe kommt dem Ton beim Eboli-Monolog im neunten Auftritt des
zweiten Aktes zu. Der Zuschauer hort anfangs den Text vom Tonband, erst nach einiger
Zeit beginnt die Darstellerin den Monolog zu sprechen. Die Tonbandeinspielung ist zu
diesem Zeitpunkt schon etwas fortgeschritten, sodass der auf der Blihne gesprochene Text
immer leicht hinter dem Tonband liegt. Erst im Mittelteil des Monologes, wo sie

319 Michalzik, In: Frankfurter Rundschau, 04.Mai 2005.

31 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 04.Mai 2005.

312 y/gl. Venghaus, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.106.

313 Zur besseren Nachvollziehbarkeit folgen diese und weitere Akt- und Auftrittsangaben Schillers Original
und nicht der leicht abweichenden Strichfassung der Auffiihrung im Burgtheater.
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schliefdlich erkennt, dass die Konigin Carlos’ Angebetete ist, Uberholt die Schauspielerin
das Tonband. Dieser Wechsel findet noch ein weiteres Mal statt und |&sst sich immer durch
den dramaturgischen Verlauf des Monologs erkldren. Bel Ebolis gedanklichem
Zusammensetzen der einzelnen Indizien l&uft das Tonband voraus, das den Zuschauern
diese Situation des inneren Monol oges verdeutlichen soll.

Auch Uber derartige Funktionen der Tontechnik spricht Christian Venghaus, wenn er Gber
seine Arbeiten mit Andrea Breth berichtet. Durch die Verwendung des Tons as
dramaturgisches Mittel kann ein innerer Monolog hdrbar gemacht werden. Ein weiterer
Effekt ist der Einsatz von Mikrophonen, wodurch der Zuschauer den Eindruck bekommt,
der Schauspieler sei nun naher bei ihm al's bisher.®'

314 vgl. Venghaus, In: Dermutz: Andrea Breth, 1995, S.110.
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4.5. Abschliel3ende Worte zu Andrea Breths | nszenier ung

Bei der Analyse der Strichfassung fiel auf, dass die Regisseurin ihren Schwerpunkt auf
Konig Philipp I1. legt und die Beziehung zwischen Carlos und Posa textlich am meisten
einbufen musste. Weiters wurde durch den Strich des letzten Auftritts darauf verzichtet,
Carlos ds , gelautert” darzustellen, wodurch auf die Méglichkeit einer Wandlung in dem
ungestimen Gemit des Prinzen hingewiesen worden ware und, wie vom Dichter
intendiert, man die Figur als Vorbild firr kiinftige Regenten auffassen kénnte®™ Der
Eindruck, den man von der Anayse der Strichfassung bekam, wurde durch einen
genaueren Blick auf Breths Regiekonzept bestétigt. Die Regisseurin betont, dass der Konig
den Schwerpunkt ihrer Inszenierung bildet. Sie mochte sich mit dem System, dhnlich einer
Behorde, beschéftigen, in dem Philipp I1. an der Spitze steht. Weiters interessiert sie sich
fur die Frage, wie Macht einen Menschen verandert und wie leicht jeder ihrem Reiz
verfallen kann.>

Den Gedanken eines riesigen Systems, in dem Menschen funktionieren missen und
personliche Empfindungen vdllig abgestellt werden, verwirklichen Breth und
Bihnenbildner Zehetgruber durch den komplexen Glasbau, der auf der Biihne prasent ist.
In dieser Firma greift ein Radchen in das andere, in einer fihlbaren emotionalen Kélte
fristen die Menschen ihr Dasein und sind — jeder auf seine Art — von Beginn an zum
Scheitern verurteilt.

Bei der Personenfihrung wird deutlich, dass Breth im Unterschied zu Schiller kaum
Hoffnung auf eine Veranderung durch Carlos oder Posa hegt. In einem Interview erklart
sie, dass sie an die beiden nicht glauben kann.®*” Wie weltfremde Traumer versuchen sie
fur ein Ziel zu kampfen, das in unerreichbare Ferne gertickt ist. In einer Welt, in der alles
so klar verloren scheint, wirken derartige Versuche eher kindlich und naiv als mutig und
hel denhaft.

35 vgl. Kapitel 4.3.1.
318 vgl. Kapitel 4.1.
37 vgl. Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
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4.6. Resimee

Nachdem vorliegende Arbeit sich inzwischen sowohl mit einer Interpretation von Schillers
Don Carlos als auch mit einer Analyse von Andrea Breths Inszenierung beschéftigt hat,
muss sie an diesem Punkt zu der anfangs gestellten Frage zurlickkehren: Inwieweit ist
diese moderne Umsetzung von Schillers Klassiker adaquat?

Wie schwierig das zu beantworten ist, hat bereits der kurze Einblick in die Diskussionen,
die spétestens seit dem Aufkommen des Regietheaters leidenschaftlich gefiihrt werden,
gezeigt. Der Begriff der Adaquatheit wird bel vielen modernen Inszenierungen

thematisiert, fihrt aber oft zu keinem befriedigenden Ergebnis.

Peter Michalzik fragt die Regisseurin in einem Interview fir die Frankfurter Rundschau:

, verenrte Frau Breth, ist lhre Auffihrung des ,Don Carlos [..] eine werktreue
Auffilhrung? %8, woraufhin diese antwortet: , Ja. Aber nennen wir es anders, es ist eine
textgenaue | nszenierung.“ **°

Ausgehend von der anfangs gefundenen Definition des Begriffes ,werktreue
Inszenierung”, die besagt, dass eine , Adaquatheit [...] dann gegeben [ist], wenn die
Auffihrung sich als Interpretant fir die mdgliche(n) Bedeutung(en) des zugrunde

« 320

liegenden Dramas verstehen lasst” °“, sollen an dieser Stelle die einzelnen Aspekte von

Breths Inszenierung besprochen werden.

1. Philipp |l. bildet den Mittel punkt der Handlung

Auf den ersten Blick mag es erscheinen, als wirde die Titelfigur Carlos die zentrale Person

von Schillers Werk sein. Bei einer genaueren Untersuchung des Originaltextes sowie der
Entstehungsgeschichte fallt allerdings bald auf, dass diese Frage nicht einfach beantwortet
werden kann. Der Grund  hierfir ist hauptsdchlich in  der langwierigen
Entstehungsgeschichte des Werkes zu finden. Da sich Schillers Schaffensprozef3 Uber
mehrere Jahrzehnte hinzog, veranderten sich auch die Interessen des Dichters. Dies wird
klar ersichtlich, wenn man einen Blick auf die Zentrierungen der einzelnen Akte wirft.

8 Michalzik, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005

%19 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005

30 Fischer-Lichte: Was st eine, werktreue" Inszenierung? In: Fischer-Lichte: Das Dramaund seine
Inszenierung, 1985, S. 46.
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Bildet in den ersten beiden Akten noch der Themenkomplex um Carlos und Posa den
Mittel punkt, verlagert sich die Handlung ab dem dritten Akt zunehmend auf den Kénig und
das hofische Geschehen. Schiller selbst war sich dieser Tatsache durchaus bewusst und

urteilte:

» Wahrend der Zeit namlich, daf3 ich es ausarbeitete, welches mancher
Unter brechungen wegen eine ziemlich lange Zeit war, hat sich —in mir selbst
vieles verandert. An den ver schiedenen Epochen, die wahrend dieser Zeit Uber
meine Art zu denken und zu empfinden ergangen sind, mufdte notwendig auch
dieses Werk Tell nehmen. Was mich zu Anfang vor ziiglich in demselben gefesselt
hatte, tat diese Wirkung in der Folge schon schwacher, und am Ende kaum noch.

Neue Ideen, die indel? bei mir aufkamen, verdrangten die frihern; [..]« 3%

Da jedoch das Werk bereits teilweise in der Rheinischen Thalia verdffentlicht war, als
Schiller die letzten Akte schrieb, konnte er keine grundlegenden Anderungen in den
Anfangen mehr vornehmen.

Bedingt durch die Tatsache, dass in dem Sttick unterschiedliche Schwerpunkte ausgemacht
werden kdnnen, scheint Breths Zentrierung um eine Figur versténdlich. Weiters steht fest,
dass Philipp Il. fur Schiller zu jeder Zeit eine fur sein Werk sehr wichtige Person war. Dies
l&sst sich aus dem Vorwort zur Veréffentlichung der ersten Auftritte des Don Carlos in der
Rheinischen Thalia feststellen, wo er schrieb: ,, Wenn dieses Trauerspiel schmelzen soll, so
muld es — wie mich deucht — durch die Stuation und den Charakter Konig Philipps
geschehen.“ 33, Auch in den frilhesten Dokumenten zur Entstehung des Don Carlos findet

Philipp Erwédhnung: , Vier groflle Karaktere, beinahe von gleichem Umfang, Karlos
113 324

Philipp, die Kénigin und Alba 6ffnen mir ein unendliches Feld.

Sowohl die Textgenese as auch diese Dokumente zur Entstehung beweisen, dass Philipp
far Schiller eine der bedeutendsten Figuren seines Werkes war. Zieht man nun die
Definition von Erika Fischer-Lichte heran, die verlangt, dass eine Auffihrung ein

1 scehiller, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.426f.
322 v/gl. Kapitel 3.1.

323 gehiller, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.19.
3% Ependa, S.120. [Hervorhebungen im Original]
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, Interpretant fur die mogliche(n) Bedeutung(en) des zugrunde liegenden Dramas* **° sein
muss, kann dies bejaht werden. Somit muss festgestellt werden, dass die Zentrierung von
Breths Inszenierung um Konig Philipp dem Werk nicht widerspricht.

2. Don Carlos als , machtanal ytisches Siick* *%

Als solches bezeichnet es die Regisseurin und erkléart, dass es sie bel diesem Stiick
interessiere, ,, was Macht mit den Menschen macht .**" |hre Inszenierung dreht sich um ein
Behordensystem, das Philipp aufgebaut hat und dem er schliefdlich selbst zum Opfer féllt.
Die Behandlung des Aspektes ,Macht” ist interessant und bei einer Untersuchung von
Schillers Text in dieser Hinsicht scheint sich Breths Interpretation zu bestétigen. Wie man
bel der Charakterisierung von Konig Philipp beobachten konnte, agiert er nur mehr als
Konig, nicht als Mensch. Er regiert seine Familie mit dem gleichen Misstrauen wie seinen
Staat, hier hat das politische auf das private Ubergegriffen und alle zwischenmenschlichen
Beziehungen sind machtpolitischen Uberlegungen zum Opfer gefallen. Am deutlichsten
wird das bei der bereits zitierten Textstelle , Das Messer meinem Mérder? 32 sichtbar, wo
klar wird, dass Philipp in Carlos langst den Thronfolger anstelle des Sohnes sieht. Doch
diese Lust auf Macht greift auch auf andere Personen tber. So sind Alba und Domingo
besorgt, ihr Einfluss auf den K6nig kénne durch Posa vermindert werden, und ebenso weil3
Eboli ihre gewonnene Macht als Métresse des K6nigs richtig einzusetzen.

Am stérksten sieht Breth dieses Phdnomen der Macht bei Posa. Fir sie ,beféllt Posa die
Lust auf Macht wie ein Virus.“ *° Damit begriindet sie die Handlungen Posas, die fiir die

« 330

Regisseurin an ,, GrélRenwahn grenzen. In der Tat scheinen die Unternehmungen, die

der Marquis im Alleingang durchziehen will, von fragwirdigem Erfolg und gegen Ende

muss er sich eingestehen, dass er das Spiel verloren hat.*

Auch die Konigin prasentiert
sich nicht ganz frei von MachtgelUsten und ist bereit, das System zu verandern, as sich
durch Posa die Gelegenheit bietet.>*

Die Frage der Macht und der Umgang mit derselben zieht sich durch Schillers Werk.

35 Fischer-Lichte: Was st eine ,werktreue Inszenierung?, In: Fischer-Lichte: Das Dramaund seine

Inszenierung 1985, S.46.
36 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
¥7 Ependa.
38 gchiller. Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.410.
%9 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.82.
%0 Ebenda, S.82.
31 gchiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.519.
%2 Ebenda, S.488f.
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Dadurch entspricht Andrea Breths zentrales Thema laut der zugrunde liegenden Definition
den Anforderungen der Adaquatheit.

3. Ein moderner Glaskomplex stellt den Handlungsort dar
Andrea Breth hat mit Buhnenbildner Martin Zehetgruber den Handlungsort des Don

Carlos in ein modernes Glasgebéaude, das wie ein Burokomplex wirkt, verlegt. Durch die
Glaswande findet eine sténdige gegenseitige Beobachtung statt, die jegliche Privatsphare
verhindert. Breth zieht die Parallele zum koniglichen Hof und betont, dass es in Schillers
Werk nirgends einen Vermerk auf ,Carlos’ Zimmer gibt.**® Doch auch bei den anderen
Figuren, denen Schiller einen eigenen Raum zugesteht, ist fUr Breth ,, nicht gewahrleistet,
dass sie nicht unter Beobachtung stehen. Die Konigin ist ununterbrochen unter
Bewachung. [...] Das Private ist vollkommen zuriickgedrangt.“ ***. Die Uberwachung der
Konigin kommt bei Schiller an mehreren Stellen klar zum Ausdruck. Als der Konig seine
Gemahlin alleine antrifft ist es Grund genug fur ihn, Misstrauen zu hegen und hart gegen
die Hofdame, die Elisabeth begleiten hétte miissen, vorzugehen.**® Diese Aspekte kommen
bei Breth durch die Wahl des glasernen Baus sehr interessant zur Geltung.

Der Bihnenraum, der bei dieser Don Carlos — Inszenierung zum Einsatz kommt,
unterscheidet sich selbstverstandlich erheblich von der zu Schillers Zeiten Ublichen
Gestaltung der Bihne. Das liegt nicht alleine an der Verlegung des Stiicks in die Moderne,
die Breth und Zehetgruber mit der Wahl des Burokomplexes als Handlungsort
vorgenommen haben, sondern vielmehr daran, dass sich die Bedeutung und der Nutzen des
Buhnenbildes im Laufe der Zeit verandert haben. Somit ist eine exakte Ubernahme der
BUhnengestaltung zu Zeiten der Erstauffiihrung eines Stiickes heutzutage kaum mdglich,
da es auf diesem Gebiet erhebliche Entwicklungen gab. Es liegt auf der Hand, dass eine
Auffihrung eines Stiickes, das fur die damaligen Buhnen konzipiert wurde, auf einer
modernen Bihne von dem Origina abweichen muss. Da heutzutage die antiken und
mittelalterlichen Buhnenformen nicht mehr existieren und die an den grof3en Hausern
immer noch ubliche Form der Guckkastenblihne das Verh&ltnis von Zuschauern und
Akteuren vallig verdndert, muss sich in diesem Punkt auch die Auffihrungspraxis
unterscheiden. Hier sieht sich die Aussage von Gunther Rihle bestétigt, der - wie in der

333 Breth, In: Dermutz: Der Augenblick der Liebe, 2004, S.84.
%4 Ebenda, S.84.
3% gchiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.398.
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Einleitung dieser Arbeit erlautert - erklart, dass nicht die Regisseure die Stlicke willkurlich
andern, sondern die Zeit dies tue und man durch eine moderne Inszenierung dieser
Tatsache gerecht werden miisse.*

In der Weimarer Klassik wurde der Schauplatz durch gemalte, zweidimensional e Prospekte
angedeutet. Diese Gestaltung des Bihnenraumes sollte zur damaligen Zeit nicht
illusionistisch wirken sondern lediglich den jeweiligen Handlungsort der Szenerie abstrakt
stilisieren. Anders als bei vielen spédteren Stiicken, wo die Figuren oft in direktem Bezug
zum Schauplatz standen und eine Interaktion mit demselben stattfand, gibt es bei den
Sticken dieser Zeit keinen physischen Kontakt zwischen den Personen und ihrer
Umgebung.®’

Bei Schillers Werk fallt weiters auf, dass die Handlungsraume sehr wenig konkretisiert

sind. Mit Hinweisen wie , Der kénigliche Garten in Aranjuez.“ 3

« 339

, ,, Ein Vorsaal vor dem

e 340

Zimmer der Konigin““*, oder , Ein Zimmer im koniglichen Palast gibt er nur

Aufschluss darlber, in welcher Art von Raumlichkeit eine Begeghung zwischen zwei
Figuren stattfindet, nicht aber, wie dieser Raum beschaffen ist. Selbst sehr vage
Beschreibungen einer Gegend wie beispielsweise ,, Eine einfache landliche Gegend, von

einer Allee durchschnitten, vom Landhaus der Kénigin begrenzt ***

« 342

oder die Andeutung
eines ,, Thronhimmel“ =%, unter dem sich der Konig befindet, sind selten. Auch in dem uns
erhaltenen Briefverkehr zwischen Schiller und den Theaterdirektoren, die seinen Don
Carlos in ihren Hausern auffuhrten, wird die Frage der schauspielerischen Darstellung
seines Werkes genau diskutiert, wahrend die Raumkonzeption keine Erwahnung findet.
Diese Praxis der wenig konkretisierten Raume ist typisch fur Werke, die in der Periode der
deutschen Klassik entstanden sind. Ein derartiger Raum nimmt eine andere Funktion ein
als beispielsweise in Strindbergs ungeféhr einhundert Jahre spater entstandenem Werk
Fraulein Julie, in dem der Szene ein fast einseitiger Nebentext vorausgeht, der jedes
Details des Raumes, in dem sich die Handlung abspielen soll, genau beschreibt.3*

Bei den Dichtern der deutschen Klassik wird , der Fokus der Darstellung in die

36 vgl. Kapitel 1.

37 vgl. Pfister: Das Drama, 2001, S.346.

38 schiller: Don Carlos, In: Thalheim (Hrsg.): Friedrich Schiller — Samtliche Werke, 2005, S.373.
%9 Ependa, S.413.

%0 Ebenda, S.436.

#1 Ebenda, S.384.

%2 Ebenda, S.405.

33 Vgl Pfister: Das Drama, 2001, S.346.
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Innerlichkeit des Bewusstseins der Figuren verlagert und dieses als autonom, als ,un-
bedingt’ in Hinblick auf materiell-gegenstandliche Umstande gesetzt.“ *** Somit wird nicht
das einzelne Individuum durch eine Raumkonzeption dargestellt, sondern der Raum dient

vielmehr dazu, den Zuschauern den gesellschaftlichen Stand der Figuren zu vermitteln.>*

Diese Uberlegungen zeigen, dass der modernisierte Buhnenraum der Adaguatheit, nach der
diese Arbeit fragt, keinen Abbruch tut. Eine Auffihrung, die im Sinne des Dichters und
adaguat sein mochte, kann natirlich aufgrund der veranderten Auffihrungsbedingungen —
insbesondere auch im Hinblick auf die heutzutage zum Einsatz kommende Technik - nicht

der historischen Aufflhrungspraxis entsprechen.

4. Carlos & Posa— Zwei redlitétsfremde Traumer ohne Hoffnung?

Wie die Figurenanalyse zeigte, wirken bei Andrea Breth Carlos und Posa gerade im
Vergleich zu der souverdnen Gestalt des Philipp wie zwei , lacherliche Figuren* **® Die
Beurtellung, inwieweit diese Auffassung der Regisseurin mit Schillers Werk konform sind,
hangt mal3geblich davon ab, welchen Wert man Schillers , Briefe tUber Don Carlos’
zumisst. Sofern man diese Dokumente zur Beurteilung des Werkes heranzieht®’ bieten sie
viel Aufschluss darliber, was der Dichter mit den Figuren des Carlos und Posa bezweckte.
Trotz des ungestiimen Charakters des Prinzen stellte er fur Schiller einen Hoffnungstréger
da, er sollte zum Idealbild der kinftigen Herrscher werden, sobald er gelernt hatte, seine
inneren Feinde zu besiegen.3*® Er schrieb, dass er bewusst die Darstellung eines in seinem

Charakter sehr unvollkommenen Helden gewahlt hatte:

,» Der kinftige grof3e Mann sollte in ihm schlummern, aber ein feuriges Blut
sollte ihm jetzt noch nicht erlauben, es wirklich zu sein. Alles, was den trefflichen
Regenten macht, alles, was die Erwartungen seines Freundes und die Hoffnungen
einer auf ihn harrenden Welt rechtfertigen kann, alles, was sich vereinigen muf3,
sein vorgesetztes Ideal von einem kiinftigen Saat auszufiihren, sollte sichin

diesem Charakter beisammen finden: aber entwickelt sollte es noch nicht sein,

34 Pfister: Das Drama, 2001, S.348.

¥ Ebenda, S.348f.

¥ Michalzik, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.

*7 Dje unterschiedlichen Positionen diesbeziiglich wurden in Kapitel 3.2. aufgezeigt.
38 vgl. Schiller, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.457ff.
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noch nicht von Leidenschaft geschieden, noch nicht zu reinem Gold gelautert.
Darauf kamesja eigentlich erst an, ihn dieser Vollkommenheit néher zu bringen,
dieihm jetzt noch mangelt; ein mehr vollendeter Charakter des Prinzen hétte mich

des ganzen Stiicks tiberhoben.” 34

Die Schlussfolgerung, die Schillers ausfuhrlicher Erlauterung seiner Absichten mit der
Figur des Carlos zugrunde liegt, zeigt uns, dass in der Figur des Prinzen die Darstellung
von Breth der Textvorlage abweicht. Wahrend fur Schiller Carlos als Ideal des zukiinftigen
Herrschers einen Hoffnungstréger darstellte und somit der Lauterung der Titelfigur eine
grof3e Bedeutung zugemessen wurde, gesteht Breth dem Prinzen diesen Wandel nicht zu.
Natdrlich darf dabei nicht auler Acht gelassen werden, dass diese Verdnderung des Carlos
wenig glaubwirdig erscheint, da sie in keinster Weise vorbereitet wurde. So schreibt
Gerhard Kluge:

» Karlosist in der Schlussszene wohl ein anderer als vorher, aber
diese Veranderung ist nicht vorbereitet, sie kommt pl6tzlich und wirkt
psychologisch nicht ganz glaubhaft, weil Schiller den Prinzen vorher funf Akte

lang eigentlich entwicklungslos gezeigt hat [ ..]* >

“3l und verweist

Er nennt die Erkléarungen Schillers eine , nachtragliche Interpretation
auch auf den Briefverkehr zwischen Schiller und Kérner, in dem Korner diesen zu einer
genaueren Herausarbeitung dieses Aspekts riet, da seiner Meinung nach die Lauterung des
Prinzen noch nicht ausreichend zur Geltung kommt. Doch auch wenn das Verhalten der
Titelfigur in der Schlussszene keine Garantie fur eine anhaltende Lauterung ist, zeigt
Schiller zumindest die Méglichkeit einer Wandlung auf. ,, Das Slick entlasst uns mit der
bloRen Hoffnung, der Prinz hatte vom Jiingling zum Mann reifen kdnnen. *2, kommentiert
Kluge. Konfrontiert mit diesem Ausblick auf eine bessere Zukunft, den Schiller seinen
Lesern gewahren wollte, erwidert die Regisseurin: ,, Aber ich lebe in einer Welt, wo ich es

schwer habe, an etwas zu glauben.” >

%9 chiller, In: Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.763.
%0 Kluge (Hrsg.): Werke und Briefe 3, 1989, S.995.

%1 Ependa, S.995.

%2 Ependa, S.1155.

%3 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.

a1
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Mit der Hoffnung auf eine Veranderung der gegenwartigen Situation bedingt durch eine
Lauterung der Titelfigur wird ein zentraler und in der Vergangenheit oft behandelter Teil

des Werkes in dieser Inszenierung nicht umgesetzt.

, Insofern ist der Anspruch, werktreu zu sein, wieder falsch.“ ** Der Satz wiirde an dieser
Stelle als Beurteilung dienen, jedoch handelt es sich hierbei um ein Zitat von Andrea Breth,
die im Laufe des Interviews mit der Frankfurter Rundschau ihre zu Beginn gemachten

Aussagen Uber die , Werktreue" ihrer Don Carlos — Inszenierung relativiert.

» Wenn ich den Carlos mit 30 inszenieren hatte missen oder durfen, wére

das schrecklich geworden. Manchmal ist man zu jung. Jetzt lebe ich in einer Welt,
die ich mit Ohnmachtsgefiihlen, Trauer und Ratlosigkeit wahrnehme. Ich habe
keinen Tip, wie es besser gehen koénnte. Ich habe nur das Geflhl, esist etwas faul

im Saate Kastilien. Das prégt automatisch die Auffiihrung.“ **°

Die Regisseurin sagt, dass sie teilweise von Schillers Werk abweicht, indem sie ihre
eigenen Lebenserfahrungen in die Arbeit mit einflief3en lasst. Sie gibt zu, dass sie von ihren
personlichen Umstanden beeinflusst wird und erklart, dass das automatisch auf ihre
kiinstlerische Arbeit einwirkt.**® Weiters erwahnt Breth des 6fteren, bei manchen Aspekten
ihrer Inszenierung unserer Zeit Rechnung zu tragen. So sagt sie Uber ihre Entscheidung,

das Sttick mit der Grof3inquisitor-Szene enden zu lassen:

» Wr haben uns[...] aus politischen Grinden so entschieden.[...] Ich wollte keine
Ver sbhnung und kein Mitleid sondern eine Bestandsaufnahme. Das mafiose
Gebaren zwischen dem Grof3inquisitor und dem aus Enttéauschung zum Terroristen

gewordenen Philipp, das war mein Dankeschon an die heutige Zeit.“ %’

Damit begjaht sie eine gewisse Art der ,Anpassung” der Stlicke an die Gegebenheiten
unserer Zeit und Gesellschaft. Eine derartige Haltung entspricht anfangs zitierten

354 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
35 Ebenda.

%6 yv/gl. ebenda.

%7 Ebenda.
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Theaterhistorikern wie Glnther Rihle, die fordern, dass Werke dem ,, Fragebedirftnis

heutiger Menschen® 3

nahe gebracht werden sollen.

Nach Behandlung der wichtigsten Punkte, in denen die Inszenierung von Andrea Breth
anscheinend von Schillers Werk abweicht, muss festgestellt werden, dass nach Auswertung
der verschiedenen Positionen und unter Berticksichtigung aller Aspekte die Darstellung
von Posa und insbesondere von Carlos nicht zur Ganze den Intentionen des Dichters
entspricht. Die Regisseurin hat unter sehr genauer Umsetzung eines grof3en Teils des
Werkes diesen einen Aspekt an unsere heutige Zeit angepasst und der Gesellschaft, in der
wir leben, Rechnung getragen. Doch wenn Schiller mit seinen Charakteren eine
hoffnungsvolle Prognose fir die damalige Zukunft aufzeigen wollte, scheint es im Sinne
des Anspruches an Klassikerinszenierungen von Gunther Rihle nicht verkehrt, das Stiick
im Einklang an die heutige politische Situation abzuandern.

Die abschlief3enden Worte zu der Inszenierungsanalyse sollen der Regisseurin selbst

Uberlassen werden:

» Man macht Fassungen. Die Frage ist, wie weit man dabei geht. Wir haben ja
keine Auffiihrung gemacht, die ich bekanntermaf3en verwerflich finde:
Textbruchstlicke, angereichert mit eigenen Tagebuchnotizen, ein wenig Polemik,
ein bisschen von der Lieblings-CD. Aber jede Inszenierung ist eine Leseart.
Selbst wenn man noch so sehr versucht, den Menschen, die da vorkommen,

ihr Existenzrecht zu lassen.” **°

%8 Riihle: Anarchiein der Regie?, 1982, S.106.
%9 Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.



- 06 -

5. ZUSAMMENFASSUNG

Vorliegende Arbeit hat es sich zum Ziel gemacht, der Don Carlos — Inszenierung von
Andrea Breth im konkreten und modernen Klassiker-Inszenierungen im Allgemeinen die
Frage nach der Adaquatheit zu stellen.

Bereits in den einleitenden Kapiteln wurde deutlich, welche Kontroversen diese Thematik
auslost. Angefangen mit den Uberlegungen, wie die Aufgabe eines Regisseurs eigentlich
zu definieren sei, Uber die Diskussionen, wie eine werktreue Inszenierung auszusehen
habe, stellt sich die Frage, ob eine Inszenierung Uberhaupt dem Willen des Dichters
entsprechen soll. Doch selbst wenn man dies bejaht, muss bedacht werden, dass sich die
Gesellschaft, in der wir leben, weiterentwickelt hat, und Stiicke dadurch unweigerlich in
ihrer Wirkung verandert werden. Durch andere Gewohnheiten, denen wir heutzutage
unterworfen sind, bekommt vieles eine neue und mdglicherweise verfa schte Bedeutung,
verglichen mit der zu Entstehungszeit des Werkes. Dazu kommt, dass das Fragebeduirftnis
der Menschen heute ein anderes ist. Da scheint es plausibel, dass ein Regisseur ein Werk
unter den jetzigen Gesichtspunkten neu befragt, um es dadurch an die verénderte

Gesellschaft anzupassen.

Wie schwierig letztendlich die Beurteilung der Adaquatheit ist, liegt auf der Hand. Das
zeigt auch die Definition von Erika Fischer-Lichte, die dieser Arbeit zugrunde liegt. Die
Aussage, dass eine Inszenierung ein , Interpretant fir die mogliche(n) Bedeutung(en)* 3%
des Werkes sein soll um dem Anspruch nach Adaguatheit Rechnung zu tragen, ist sehr
weitlaufig. Auch das im vorherigen Kapitel Gfters zitierte Interview der Frankfurter
Rundschau mit Andrea Breth deutet auf die Komplexitét dieses Themas hin. Wéahrend die
Regisseurin zu Beginn des Interviews die Textgenauigkeit und Adaguatheit bejaht, sagt sie

spéter: , Insofern ist der Anspruch, werktreu zu sein, wieder falsch* .3

Eine eindeutige Beurteilung dieses Themas scheint oft nicht moglich zu sein. Doch die

Tatsache, dass mehrere Deutungen ihre Berechtigung haben kénnen, bringt einen Gewinn

%0 Fischer-Lichte: Was st eine,, werktreue" Inszenierung?, In: Fischer-Lichte: Das Drama und seine
Inszenierung 1985, S.46.
%L Breth, In: Frankfurter Rundschau, 4.Mai 2005.
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fir die Theaterszene. Bei der Suche nach der Essenz eines Stlicks ermoglichen die
Regisseure den Zuschauern verschiedene Blicke auf die literarischen Werke, die sich durch
die Beeinflussung der personlichen Umstande des jewelligen Kiunstlers immer in manchen
Aspekten voneinander unterscheiden werden. Flief3en dann auch noch die politischen und
gesellschaftlichen Gegebenheiten unserer heutigen Zeit mit ein, werden die Werke der
klassischen Dichter nicht mehr wie in Zeiten vor Aufkommen des Regietheaters

verstummen, sondern sich laufend weiterentwickeln.
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Mitwirkende , Don Carlos‘, Wiener Burgtheater 2003/2004

Leading Team

Regie Andrea Breth
Bihnenbild Martin Zehetgruber
Kostime Francoise Clavel

Musik Bert Wrede

Sound Design Alexander Koppelmann
Dramaturgie Wolfgang Wiens
Besetzung

Philipp I1., Konig von Spanien
Elisabeth von Vaois, seine Gemahlin
Don Carlos, der Kronprinz

Alexander Farnese, Prinz von Parma, Neffe des Konigs

Infantin Clara Eugenia

Herzogin von Olivarez, Oberhofmeisterin
Marguisin von Mondecar
Prinzessin von Eboli

Gréfin Fuentes

Marquis von Posa, ein Malteserritter
Herzog von Alba

Graf von Lerma, Oberster der Leibwache
Herzog von Feria, Ritter des Vlieses
Herzog von Medina Sidonia, Admiral

Don Raimond von Taxis, Ober postmei ster
Domingo, Beichtvater des Konigs

Der Grofdinquisitor des Konigreichs

José, Page der Konigin

%2 programmheft Don Carlos, Burgtheater 2003/2004. S.2.

Sven-Eric Bechtolf
Johanna Wokal ek
Philipp Haul3
Patrick O. Beck
Melissa Aichholzer/

Helena Bauer-Mitterlehner/Gretchen Hering

Kitty Speiser
Andrea Clausen
Christiane von
Poelnitz
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Denis Petkovic
Nicholas Ofczarek
Bernd Birkhahn
Franz J. Csencsits
Nick Monu
Wolfgang Gasser
Cornelius Obonya
Elisabeth Orth
Daniel Jesch®®?
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Friedrich Schiller: Don Carlos

Das Personenverzeichnis der Erstausgabe sieht folgendermalien aus:

Personen

PHILIPP DER ZWEITE, Konig von Spanien

ELISABETH VON VALOIS, seine Gemahlin

DON KARLOS, der Kronprinz

ALEXANDER FARNESE, PRINZ VON PARMA, Neffe des Konigs
INFANTIN KLARA EUGENIA, ein Kind von drei Jahren

Herzogin von OLIVAREZ, Oberhofmeisterin

MARQUISIN VON MONDEKAR Damen der Konigin
PRINZESSIN VON EBOLI

GRAFIN FUENTES

MARQUISVON POSA, ein Malteserritter ~
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Graf von LERMA, Oberster der Leibwache Granden von Spanien
Herzog von FERIA, Ritter desVlieses
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Don Raymond von TAXIS, Oberpostmeister
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Don Ludwig MERKADO, Leibarzt der Konigin
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%3 Friedrich Schiller: Don Carlos, In: Hans-Giinther Thalheim (Hrsg.): 2005, S.372.
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