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1. Einleitung

»--.] Wenn man die Wirklichkeit nachbildet,
kann etwas recht Gutes herauskommen; aber
Wirklichkeit erfinden ist besser, weit besser.*!

Giuseppe Verdis Oper Don Carlo weist heutzutage eine grofle Wertschitzung in der
Rezeption des Publikums auf. Das Werk basiert auf Friedrich Schillers Don Karlo: Infant von
Spanien und wurde in Paris 1867 als flinfaktige franzosische Oper uraufgefiihrt. Aufgrund ihrer
fiinfaktigen Struktur, der Massenszene, die ein groBes Spektakel bietet, gilt sie als ,,Grand
Opéra‘?. Verdi bezieht sich in seinem Werk zwar auf historische Figuren, distanziert sich
jedoch inhaltlich weitgehend von der Geschichte. Die Oper zéhlt aufgrund ihrer thematischen
Fiille und der verschiedensten Uberarbeitungen, die Verdi selbst vornahm, zu einem der
komplexesten Werke, mit dem sich der Komponist in seinem Leben beschiftigte. Die
Vielschichtigkeit des Don Carlo zeichnet sich nicht nur durch eine thematische Tiefe, sondern
auch aufgrund der musikalisch dramatischen Ebene ab. Die vielen verschiedenen politischen
und privaten Themen — wie Macht, Liebe, Eifersucht, Einsamkeit, Zerrissenheit,
Unterdriickung und Freiheit — bieten Regisseurlnnen ein breites Auswahlspektrum fiir ihre

unterschiedlichen Interpretationen.

Don Carlo eignet sich besonders dazu, die Vielfalt von Interpretationsmdglichkeiten
verschiedener Inszenierungen aufzuzeigen. Themen, Charaktereigenschaften der Figuren, die
Beziehungen zwischen diesen Figuren und weiter dramaturgische Strukturen konnen je nach
Regiestil eine andere Relevanz im Werk bekommen. Die Wirkungen, die das Werk auf das
Publikum hat, werden dadurch entsprechend beeinflusst. Drei divergente Herangehensweisen
an Don Carlo werden im Verlauf der Arbeit beleuchte. Die Inszenierung des spanischen
Regisseurs Luis Pasqual am Teatro alla Scala aus 2023 wird mit einer Neuinszenierung des
Russen Kirill Serebrennikov an der Wiener Staatsoper aus 2024 und der des deutschen
Regisseurs Peter Stein bei den Salzburger Festspielen aus 2013 verglichen. Die Reihenfolge
der Analyse ergibt sich daraus, dass die Maildnder Inszenierung eine eher traditionelle Lesart
bietet und sich dementsprechend als Vorlage fiir den weiteren Vergleich mit der eher

innovativen Lesart aus Wien eignet. Die dritte Inszenierung wurde herangezogen, um den Blick

! Werfel, Franz, Giuseppe Verdi. Briefe, Berlin/Wien/Leipzig: Paul Zsolnay Verlag 1926, S. 286. (Brief von
Giuseppe Verdi an Clarina Maffei, am 20. Oktober 1876).

2 Vgl. Crosten, William L., French Grand Opera. an Art and a Business, New York: Columbia University Press
1948, https://doi-org.uaccess.univie.ac.at/10.7312/cros91226, 22.10.2025, S. 61-66; 90-99.
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eines deutschsprachigen Theater- und Opernregisseurs auf den Don Carlo, der sich auch mit
der Schiller’schen Vorlage auseinandergesetzt hat, in Bezug zu setzten.? Daraus leiten sich
folgende zentrale Fragen dieser Arbeit ab: Wie wirken sich die drei unterschiedlichen Regiestile
auf die Darstellung und Wahrnehmung der Charaktere aus? Inwiefern verdndern sich die
zentralen Themen und Motive von Don Carlo durch die spezifischen Zuginge der Regisseure?
Welche dramaturgischen und é&sthetischen Mittel werden eingesetzt, um unterschiedliche

Botschaften und Perspektiven zum Ausdruck zu bringen?

Ziel ist es zu zeigen, welchen thematischen Fokus die Regisseure in ihren
Inszenierungen setzten und auch einen Blick darauf zu werfen, wie die Figuren entsprechend
dargestellt werden. Diese Interpretationen haben folglich unterschiedliche perspektivische
Wirkungen auf das Publikum. In Verdis Don Carlo werden viele verschiedene
Beziehungsstrange und Themen dargestellt. Dementsprechend bringt nicht nur der Vergleich
zwischen den zwei Inszenierungen, die einer traditionellen Lesart folgen, interessante Aspekte
hervor, sondern vor allem der Vergleich mit jener, die einer innovativen Lesart folgt.
Unterschiedliche Wirkungen der Beziehungen und Themen lassen sich auch zwischen der
vieraktigen italienischen Fassung und der flinfaktigen italienischen Fassung erkennen. Die
Arbeit zeigt weiters die Dramatik und Relevanz auf, die die zunéchst historisch wirkenden

Themen des Don Carlo auch heutzutage noch haben kénnen.

Als methodische Herangehensweise wurde eine vergleichende Inszenierungsanalyse
gewdhlt. Besonders die Methode der Transformationsanalyse nach Guido Hif3 dient als
Grundlage. Ausgehend vom Libretto werden die Anpassungen und Interpretationen bis hin zur
aufgefiihrten Inszenierung untersucht. Der Inszenierungsanalyse geht eine detaillierte
Figurenanalyse zu den wichtigsten Figuren der Oper voran. Diese Figurenanalyse bezieht sich
auf die urspriingliche Darstellung der Figuren aus dem Libretto. Als Quelle wurde die Reclam-
Ausgabe aus 2005 gewihlt, die das italienische Textbuch mit deutscher Ubersetzung bietet.
Dieses Libretto dokumentiert die flinfaktige italienische Version von Achille de Lauzieres und
Angelo Zanardini in der Modena-Fassung von 1886 mit ergénzten Varianten aus fritheren

Fassungen im Anhang.

Die vorliegende Arbeit ist in mehrere Abschnitte unterteilt, die systematisch die Aspekte

der Vielschichtigkeit von Giuseppe Verdis Don Carlo beleuchtet. In einem ersten Abschnitt

3 Die Analyse dieser beiden Inszenierungen basiert nicht nur auf Auffiihrungsaufnahmen, sondern auch auf der vor
Ort erfahrenen Wirkung, wihrend sich die Analyse aus Salzburg rein auf Videomaterial stiitzt.
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wird Verdis Beziehung zum Theater untersucht. Historische Hintergriinde des Opernwerkes,
sowie die Ndhe zu Autoren wie Schiller, Shakespeare und vielen anderen Kiinstlern wird
erfasst. Anschlieend werden die zentralen Figuren — Don Carlo, Elisabeth, Philipp, Rodrigo,
Prinzessin Eboli und der GroBinquisitor — analysiert und mit ihren historischen Vorbildern
verglichen. Im Vordergrund stehen dabei die charakterlichen Eigenschaften der jeweiligen
Figuren, die personlichen Entwicklungen und ihre Beziehungen untereinander. Dieser
Abschnitt dient dem Zweck, Verdis Uberlegungen und die der Librettisten im Unterschied zu
den Interpretationen der Regisseure herauslesen zu konnen. Das vierte Kapitel ermdglicht es
sodann, sich einen Uberblick iiber die drei besonders ausgewihlten Inszenierungen zu
verschaffen. Die Unterscheidung zwischen den beiden traditionellen Versionen und der
innovativen Lesart werden ebenso herausgearbeitet, sowie auch die é&sthetischen und
stilistischen Aspekte der einzelnen Inszenierungen untersucht. Ein kurzer Exkurs bietet die
Moglichkeit zu erkennen, welche Unterschiede es zwischen der ersten Auffithrungsreihe von
September 2024 und der zweiten von Mérz 2025 jeweils in Wien zu ein und derselben
Inszenierung gibt. Der grofte Fokus dieser Arbeit liegt dann jedoch auf dem fiinften Kapitel, in
dem eine vergleichende Analyse ausgewdhlter Szenen zu den drei Inszenierungen
vorgenommen wird. Als erste Szene wurde das Duett zwischen Carlo und Elisabeth im zweiten
Akt (der fiinfaktigen Fassung) gewihlt. In der vieraktigen Fassung ist dies die erste Interaktion
zwischen den beiden Figuren. Die Herausarbeitung der unterschiedlichen Interpretationen
dieser Beziehung und ihrer Entwicklung ist von besonderem Interesse fiir den weiteren Verlauf
der Oper. Interessant ist auch der Vergleich zwischen der vieraktigen Fassung (in Mailand und
Wien aufgefiihrt) und der Darstellung der Beziehung in der flinfaktigen Fassung (in Salzburg
aufgefiihrt). In der fiinfaktigen Fassung ist diese Szene ndmlich das zweite Treffen, jedoch das
erste, nachdem Elisabeth sich dazu entschlossen hat, Philipp statt Carlo zu heiraten. Das Duett
zwischen Rodrigo und Philipp wurde als zweite Szene ausgewaihlt. Sie zeigt nicht nur zwei
gegensitzliche Figuren, die auf emotionale Art und Weise ihre politischen Ansichten vertreten
und verteidigen, sondern bringt auch die innere Zerrissenheit des Konigs zum Vorschein. Diese
Szene ist vor allem fiir das weitere Verstdndnis der Oper in Bezug auf die Beziehungen von
grofler Relevanz. Als dritte und letzte Szene wurde fiir die Analyse die Autodafé-Szene
gewdhlt. Sie ist die grofte und spektakuldrste Szene dieser Oper, in der sich die
Machtverhiltnisse, Interaktionen und Beziehungen der einzelnen Figuren zuspitzen. Viele der
zuvor erwahnten Themen werden in dieser umfangreichen Szene behandelt. Auflerdem treten
in ihr auch alle wichtigen Figuren auf, wodurch sich die Analyse der Interaktionen und

Beziechungen in besonderer Weise anbietet.



2. Guiseppe Verdis Beziechung zum Theater und die Entstehung
der Oper Don Carlo

Giuseppe Verdi gilt als einer der beriihmtesten und beliebtesten Opernkomponisten der
Welt. In den bekanntesten Opernhdusern sind seine Werke zu einem fixen Bestandteil des
Repertoires geworden. Vor allem in Italien — beispielsweise in Mailand — wurden und werden
seine Opern besonders hiufig aufgefiihrt. Abgesehen von den Opern Verdis, die unterjdhrig an
der Maildnder Scala aufgefiihrt wurden, gab es bereits 64 Saisonen, bei denen ein Werk von
Giuseppe Verdi eine neue Saison erdffnete.* Davon wurden zwischen 1868 und 2025 neun

Saisonen mit Verdis Don Carlo erdffnet.’

Auch im deutschsprachigen Raum — Deutschland, Osterreich und Schweiz — ist Verdis
Beliebtheit beeindruckend. Laut einer Werkstatistik aus der Saison 2018/19 (eine Saison vor
der Corona-Pandemie) besetzte Verdi den ersten Platz einerseits in der Sparte ,,Komponist mit
den hochsten Zuschauer[Innen]zahlen®, sowie andererseits im Bereich ,,Komponist mit den
hochsten Inszenierungszahlen®, ndmlich mit 111 Inszenierungen. (Diesen ersten Platz teilt sich
Verdi mit Wolfgang Amadeus Mozart, der genauso viele Inszenierungszahlen verzeichnet).
Weiters belegte er den zweiten Platz in Bezug auf die Auffiithrungszahlen in dieser Saison, die
immerhin 779 Stiick betrugen. Zu seinen beliebtesten Werken zéhlen Rigoletto, La Traviata,
Nabucco, Otello, Un ballo in maschera sowie auch Don Carlo. Mit acht unterschiedlichen
Inszenierungen des Don Carlo im deutschsprachigen Raum lag Verdis Werk in der Saison

2017/18 auf Platz 14.° (siche Tabelle 1)

Tabelle 1: Die beliebtesten Opernkomponisten (Deutschland, Osterreich, Schweiz)’

KOMPONISTEN KOMPONISTEN KOMPONISTEN
(mit den hochsten Inszenierungszahlen) (mit den hochsten Auffithrungszahlen) (mit den hochsten Zuschauerzahlen)
Wolfgang Wolfgang
1. 111 1. 884 | 1. | Giuseppe Verdi | 818.097
Amadeus Mozart Amadeus Mozart
Wolfgang
1. Giuseppe Verdi 111 | 2. | Giuseppe Verdi 779 | 2. 676.318

Amadeus Mozart

2. | Richard Wagner 79 | 3. | Giacomo Puccini 616 | 3. | Giacomo Puccini | 515.365

4Vgl. Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailiinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 00:01:34, 15.09.2025.

5 Vgl. Vitalini, Andrea, ,,Le versioni del ,Don Carlo‘ alla Scala dal 1868 al 2023, Programmbuch des Teatro alla
Scala zu Giuseppe Verdis ,Don Carlo‘, 2023, S. 75.

¢ Vgl. Deutscher Biihnenverein, Wer spielte was? 2018/19 Werkstatistik Deutschland, Osterreich, Schweiz,
Wiirzburg: Koénigshausen & Neumann 2020, S. 14; 32; 39ff.

"A.a.0.,S.14.



Ein Vergleich mit der aktuellsten Werkstatistik aus der Saison 2023/24 zeigt, dass

Giuseppe Verdis Opern im deutschsprachigen Raum auch nach der Corona-Pandemie noch

groBen Zuspruch finden. In den drei genannten Kategorien erreichten die Zahlen weitgehend

das Niveau, das sie vor der Pandemie hatten. Verdi belegt in allen drei Kategorien hinter

Wolfgang Amadeus Mozart und Giacomo Puccini mit folgenden Zahlen den dritten Platz: 81

Inszenierungen (Mozart: 92; Puccini: 90), 623 Auffithrungen (Mozart 752; Puccini: 747) und
eine Summe von 482.992 Zuschauerlnnen (Puccini: 606.880; Mozart: 565. 536).8

Ein Blick auf Giuseppe Verdis Werke und deren Handlungen lésst viele Parallelen zu

Dramatikern aus dem englischen, franzosischen und deutschsprachigen Raum ziehen.

Insgesamt vollendete Giuseppe Verdi 28 Opern, deren Urauffiihrungen {iberwiegend in Italien

und Frankreich stattfanden. Nicht weniger als 19 dieser Opern haben literarische Werke als ihre

Vorlage. (siche Tabelle 2)

Tabelle 2: Die literarischen Vorlagen zu Giuseppe Verdis Opern®

Eugéne Bourgeois

foyer

. . Jahr . Jahr
Autoren Literarische Vorlagen (Theater) Verdis Opern (Opern)
Die Jungfrau von Orléans 1801 Giovanna D Arco 1845
Die Rduber 1782 I masnadieri 1847
Friedrich Schill
riedrich Schiller Kabale und Liebe 1784 Luisa Miller 1849
Don Karlos. Infant von Spanien 1787 Don Carlos 1867
e Macbeth 1623 Macbeth 1847
William
Othello 1604 Otello 1887
Shakespeare . .
The Merry Wives of Windsor 1602 Falstaff 1893
Victor Hueo Hernani 1830 Ernani 1844
g Le roi s’ amuse 1832 Rigoletto 1851
Lord Bvron The two Foscari 1821 I due Foscari 1844
y The Corsair 1814 1l Corsaro 1848
Antonio Garcia El trovador 1836 1l Trovatore 1853
Gutierrez Simon Bocanegra 1843 Simon Boccanegra 1857
Voltaire Alzire ou les Américains 1736 Alzira 1845
Alexandre Dumas La dame aux camélites 1852 La Traviata 1853
Angel de Saavedra Don Alvaro o la fuerza del sino 1835 La forza del Destino 1862
Eugéene Scribe Gustave III. ou le bal masqué 1833 Un ballo in Maschera 1858
Zacharias Werner Attila, Konig der Hunnen 1808 Attila 1846
Emil L 6 j
mile Souvestre & e pasteur ou l'évangile et le 1849 Stiffelio 1850

§ Vgl. Deutscher Biihnenverein, Wer spielte was? 2023/24 Werkstatistik Deutschland, Osterreich, Schweiz, Koln:

Deutscher Biihnenverein 2025, https://www.buehnenverein.de/media/filer_public/db/b5/dbb58404-d69¢c-491a-

803a-c7765bd76191/werkstatistik 2023-24.pdf, S. 15.

o Kiihner, Hans, Giuseppe Verdi. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt

monografien 1961.
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Diese Tabelle zeigt nicht nur die einzelnen Werke und ihre jeweiligen Vorlagen,
sondern auch die Haufigkeit, in der auf bestimmte Autoren zuriickgegriffen wurde. Besonders
deutlich ist der thematische Einfluss von Friedrich Schiller und William Shakespeare auf
Giuseppe Verdis Opern zu erkennen. Verdi schreibt in einem seiner Briefe an den Verleger,
Journalisten und Freund Léon Escudier, dass Shakespeare einer seiner Lieblingsautoren sei und
er dessen Werke sehr schitze.!” Ein weiterer Dramatiker, der mit seinen Werken Giuseppe
Verdi Anregung bot, war Friedrich Schiller. An der Tabelle ist zu erkennen, dass vier seiner
Opern Friedrich Schillers Werke als Vorlage haben — so viele wie von sonst keinem Autor.
Verdis Interesse an Schillers Werken kann mit folgendem Zitat vom deutschen Theologen
Gunther Wenz beschrieben werden: ,,Neben dem Freiheitsideal war es vor allem die literarische
Qualitdt der Schiller’schen Dramen, die Verdi bewog, sie immer wieder zur Grundlage seiner
Opern  zu machen“.!! Weiters schreibt auch der deutsche Germanist und
Literaturwissenschaftler Dieter Borchmeyer hierzu: ,,Auch Verdis musikdramatische
Imagination ist, abgesehen von der alles liberragenden Wirkung Shakespeares, von keinem
Schauspieldichter in den verschiedenen Phasen seines Bithnenwirkens mehr inspiriert worden
als von Schiller.!? Nicht nur inhaltlich, sondern auch darstellerisch bot sich Schillers Stil dafiir
an, diese Dramen fiir Verdis Opern zu adaptieren. Schillers Werke sind von Emotionen,
Dramatik und wirkungsvollen Szenen geprégt, die sich fiir Opern gut eignen. Ihr Stil zeichnet
sich durch ,,charakteristische Konfliktspannungen (von Pflicht und Neigung, Ehre und Liebe,
etc.), die Massenszenen mit ihrer pantomimisch-choreographischen Struktur sowie die
groBraumigen Tableauszenen und malerischen Wirkungen“!® aus. Diese dramaturgischen und
inhaltlichen Merkmale lassen sich besonders eindrucksvoll in Giuseppe Verdis Don Carlo

wiederfinden.

Die vierte und somit letzte Oper, die ein Werk von Friedrich Schiller als Vorlage hat,
ist Giuseppe Verdis Don Carlos,’* die er als fiinfaktige Oper an der Pariser Oper 1867
uraufgefiihrt hat. Das Werk bezieht sich auf das gleichnamige Drama Don Karlos: Infant von
Spanien von Friedrich Schiller aus dem Jahr 1787 sowie auf Eugéne Cormons Stiick Philippe

19 Vgl. Prodhomme, J. G., et al. “Verdi’s Letters to Léon Escudier.” Music & Letters, 4/1, 1923, pp. 62-70,
http://www.jstor.org/stable/726178, 17.10.2025, hier S. 62.

"' Wenz, Gunther, Don Carlos. Geschichte, Drama, grofie Oper, Miinchen: utzverlag 2019, S. 84.

12 Borchmeyer, Dieter, ,,Schiller und Verdi oder die Geburt des Dramas aus dem Geiste der Oper*, Verdi und die
deutsche Literatur, hg. v. Daniela Goldin Folena/Wolgang Osthoff, Laaber: Laaber Verlag 2002, S. 21.

13 Borchmeyer, ,,Schiller und Verdi oder die Geburt des Dramas aus dem Geiste der Oper®, S. 22.

4 Die erste Fassung von Verdis Don Carlo ist eine franzosischsprachige, weshalb hier Don Carlos mit s
geschrieben wird. Im weiteren Verlauf der Arbeit wird tiberwiegend die italienische Schreibweise verwendet,
da die angeschlossene Inszenierungsanalyse die italienischen Texte behandelt. Dennoch wird daneben auch auf
die franzosische Don Carlos Fassung weiter Bezug genommen.
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1I, roi d’Espagne aus 1846."> Schiller selbst bezog sich mit seinem Drama wiederum auf ein
Werk von César Vichard de Saint-Réal namens Dom Carlos. Nouvelle historique, das 1672
veroffentlicht wurde. Letzteres liegt ndher an der Realitdt als das Drama von Friedrich Schiller,
allerdings wurde auch bereits in diesem Werk die Geschichte nicht vollkommen
wahrheitsgetreu libernommen, weshalb inhaltliche Anpassungen und Erginzungen
vorgenommen wurden. '® Zwei Beispiele unter vielen sind einerseits die Neuerfindung Schillers
der Figur des Marquis Posa und andererseits die Art der Herrschaftsiibernahme von Philipp II.
Dieser kam bereits vor dem Tod seines Vaters Kaiser Karl V. an die Macht, da der Kaiser sich
im Kloster San Yuste zur Ruhe setzten wollte — anders als es in der Oper erzihlt wird.!” Das
Uberreichen der Krone und des Zepters zu Beginn der Oper dient als symbolische Ubergabe
der Macht.

Den Don Carlo wiirde man gerne ein historisch dramatisiertes Werk nennen, da es auf
historischen Personen und teilweise realen Gegebenheiten aufbaut ist. Allerdings wurden die
Inhalte weitreichend dramatisiert, verzerrt und fiir den Stoff einer Oper angepasst. Don Carlo
wird als ,,Grand Opéra“ bezeichnet, da sie in fiinf Akten komplexe Themen behandelt, sich auf
teils historische Elemente bezieht, spektakuldr gro3e Szenen einbaut, die nicht nur szenisch
eine starke Wirkung haben, sondern auch musikalisch ein grofes Geschehen auf die Biihne
bringt. Themen wie Freiheit und Unterdriickung oder das Verhandeln von Kontrastfiguren,
ihrer Bezichungen zueinander und Konflikten miteinander sind fiir die franzosische Grand
Opéras typisch.'® Siehe etwa Christoph Schwandts Beschreibung des Don Carlo als Grand
Opéra:

,Die Mittelpunktszene der Ketzerverbrennung im Autodafé (Glaubensakt), ein Grand
Opéra-Panorama comme il faut mit Monchen, Soldaten, Volk, Kirchenglocken und
Lichteffekten, ist zwar historisch authentisch; ansonsten wahren Méry und Du Locle aber
mit der geschichtlichen Wahrheit noch groBziigiger umgegangen als Schiller [...].«"

Verdi hat keiner anderen Oper so viel Zeit fiir hiiufige und intensive Uberarbeitungen gewidmet
wie seinem Don Carlo. Er hat mehrere unterschiedliche Fassungen vorgenommen, die
weiterhin auf den Biihnen der grofen Opernhduser dieser Welt zur Auffithrung gebracht

werden. Zu den bekanntesten dieser Fassungen zdhlen der erste fiinfaktige franzdsische Don

15 Vgl. Déhring, Sieghart, ,,Don Carlos/Don Carlo“, Verdi Handbuch, hg. v. Anselm Gerhard/Uwe Schweikert,
Stuttgart: Barenreiter/Metzler 2001, S. 448.

16 Vgl. Heizmann, Bertold, Lektiireschliissel fiir Schiilerinnen und Schiiler. Friedrich Schiller Don Karlos,
Stuttgart: Philipp Reclam jun. 2004, S. 21.

17 Vgl. De Fernandy, Michael, Philipp 1. Gréfe und Niederlage der spanischen Weltmacht, Wiesbaden: Guido
Pressler Verlag 1977, S. 21f.

18 Vgl. Crosten, William L., French Grand Opera. an Art and a Business, New York: Columbia University Press
1948, https://doi-org.uaccess.univie.ac.at/10.7312/cros91226, 22.10.2025, S. 61-66; 90-99.

19 Schwandt, Christoph, Giuseppe Verdi. Eine Biographie, Frankfurt am Main/Leipzig: Insel Verlag 2000, S. 189.
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Carlos, der an der Pariser Oper am 11.03.1867 uraufgefiihrt wurde. Diese Fassung wurde auch
in weiterer Folge von Achille de Lauziere — spiter auch Angelo Zanardini — in voller Lange ins
Italienische iibersetzt. Die vollstindige fiinfaktige italienische Ubersetzung des urspriinglichen
Werks wurde zeitgleich, beziehungsweise nur kurze Zeit nach dem Libretto von Joseph Méry
und Camille du Locle 1866/7 verdffentlicht und in London und Bologna 1867 aufgefiihrt. In
London wurde jedoch eine Version gespielt, die vom Haus selbst gekiirzt wurde und somit den
ersten Akt und das Ballett ausschlossen. Eine Kiirzung die Verdi zu dem Zeitpunkt noch nicht
tolerierte, jedoch in weiteren Uberarbeitungen selbst offiziell vornahm.?® Verdi lief
schlussendlich den jeweiligen Biihnen die Wahl, ob sie das Ballett auffiihren wollten oder
nicht.?! Die italienische flinfaktige Oper wurde in den vergangenen Jahren und wird auch heute
noch, immer wieder auf bekannten Biihnen neu inszeniert und aufgefiihrt — beispielsweise in
Peter Steins Inszenierung bei den Salzburger Festspielen 2013 oder an der Bayrischen
Staatsoper in der Inszenierung von Jiirgen Rose aus dem Jahr 2000, die dort bis heute in

verschiedenen Besetzungen aufgefiihrt wird (allerdings jeweils ohne die Ballettszenen).

Verdi iiberarbeitete fiir Mailand 1884 eine italienische Fassung, die aus vier Akten
besteht und somit nicht nur die Ballett-Szene, sondern auch den ersten Fontainebleau-Akt
ausschlieft. Weitere Szenen wie etwa der Kostlimtausch zwischen Elisabeth und Eboli im
dritten Akt wurden komplett gestrichen und drastische Kiirzungen, wie beispielsweise die
Streichung der Szene zwischen Carlo und Philipp nach Rodrigos Ermordung im Gefangnis,
wurden vorgenommen. Diese erheblichen Kiirzungen und Verdnderungen auf musikalischer
und textlicher Ebene wurden unter anderem aufgrund der frithen Schlie3zeiten der Opernhéduser
erforderlich. Verdi nahm diese Kiirzungen selbst vor, da sein Werk bereits an mehreren
Standorten unautorisierte und beliebige ,,Verstimmelungen‘ erfahren hatte.?? Diese Mailénder
Fassung kam bei Lluis Pasquals Inszenierung an der Maildnder Scala 2023 sowie an der Wiener
Staatsoper 2024 in der Inszenierung von Kirill Serebrennikov zum Einsatz, welche beide in der

spiteren Analyse konkreter betrachtet werden.

Eine dritte {iberarbeitete Fassung, die zu den bekannteren gehort, ist eine Mischung aus
den beiden vorherigen Versionen und wurde als italienische flinfaktige Oper in Modena 1886

uraufgefiihrt. Dieser Don Carlo beinhaltet den ersten Fontainebleau-Akt, schlieit jedoch das

20 Vgl. Schwandt, Christoph, Giuseppe Verdi. Eine Biographie, Frankfurt am Main/Leipzig: Insel Verlag 2000, S.
192.

2 Vgl. Schweikert, Uwe, ,,Das Wahre erfinden”. Verdis Musiktheater, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2013, S. 243.

22 Vgl. Schweikert, ,,Das Wahre erfinden*, S. 242.



Ballett komplett aus, wodurch sich diese Fassung von der zuvor beschriebenen fiinfaktigen
italienischen Ubersetzung des originalen Werks aus 1867 weitreichend unterscheidet.?? Uwe
Schweikert schreibt, welch wichtiger Bestandteil der erste Akt in der Oper Don Carlo sei und
Verdi ihn auch deshalb in die Modena Fassung wieder integrierte. ,,Die Wiederherstellung des
ersten Aktes ist schon darum unerlésslich, weil ohne die Exposition ihres von der Politik
zerstorten Liebestraums das weitere Verhalten von Elisabeth und Carlos nur schwer
verstindlich bleibt.“** Wenn der erste Fontainebleau-Akt miteinbezogen wird, entsteht nicht
nur ein besseres Verstindnis beim Publikum, was fiir den weiteren Verlauf des Geschehens
relevant ist, sondern verdndert sich auch das Charakterbild des Carlo und der Elisabeth. In
diesem ersten Akt im Wald, baut sich die Liebe und Romantik zwischen Elisabeth und Carlo
auf, iber die im weiteren Verlauf geklagt wird. Die spéteren Gespriache und Bitten wirken
dementsprechend vertrauter und eine Empathieempfindung kann stattfinden. Auch Carlos
Arger, Frustration und Krinkung wirken nachvollziehbarer. Das Publikum kann sehen und
mitfiihlen, wie Carlo seine Liebe und Verlobte gestohlen wurde. Mit diesem Wissen ergibt auch
Carlos Revolte mehr Sinn. Philipp hat versucht, ihm zwei seiner wichtigsten Bezugspersonen
—Rodrigo und Elisabeth — zu entreiflen. Sobald die Vorgeschichte zwischen Elisabeth und Carlo
nur erzdhlerisch ibermittelt wird, wirken die Gespriache zwischen Stiefmutter und Stiefsohn
deutlich distanzierter. Dies wird in der folgenden Figurenanalyse auch noch ausfiihrlicher

gezeigt.

3. Figurenanalyse und Vergleich mit den historischen Personen?®

Der folgende Abschnitt beinhaltet eine detaillierte Figurenanalyse, die auf der
urspriinglichen Charakterzeichnung im Libretto von Joseph Méry und Camille du Locle zu
Verdis Don Carlo basiert. Im Vordergrund steht dabei die Darstellung der personlichen inneren
Konflikte der Figuren, ihrer Eigenschaften, personlichen Entwicklung, sowie ihrer jeweiligen

Beziehungen zueinander, so wie sie sich im Laufe der Oper entwickeln.

Verdis Libretto lasst im Vergleich zu Schillers Don Karlos einige Charaktere génzlich
weg. Die wichtigsten Figuren des Theaterstiicks iibernehmen jedoch auch in Verdis Oper die

Hauptrollen. Philipp II., Konig von Spanien; Elisabeth von Valois, Ehefrau des Konigs; Don

2 Vgl. Ebd.

24 Schweikert, ,,Das Wahre erfinden “, S. 244.

25 In diesem Kapitel der Figurenanalyse werden die italienischen Namen der Figuren verwendet, da die Analyse
auf dem originalen italienischen Theatertext basiert. (Ausnahme sind die Namen der historischen Personen, die
zur Unterscheidung zu den fiktiven Figuren mit den deutschen Namen genannt werden.) In den folgenden
Kapiteln wird jedoch einheitlich der deutsche Name der Figuren verwendet.
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Carlo, Infant von Spanien; Rodrigo, Marquis von Posa; Prinzessin von Eboli, Geliebte des
Konigs und der GroBinquisitor sind jene Rollen, ohne die das Werk Don Carlo nicht so wire,
wie man es kennt. Wie schon erwihnt, haben die Charaktere des Don Carlo und der Elisabeth,
je nachdem ob die vieraktige oder die fiinfaktige Oper aufgefiihrt wird, sehr unterschiedliche
Wirkungen auf das Publikum. Dies hat vor allem damit zu tun, dass die beiden im ersten
Fontainebleau-Akt der flinfaktigen Oper sehr intensiv miteinander interagieren, wodurch ihre

Beziehung dem Publikum deutlicher vor Augen gefiihrt wird.

Verdis Don Carlo weist auf der Handlungsebene mehrere Parallelen zur wahren
Geschichte des 16. Jahrhunderts auf. Demzufolge ist es nicht iiberraschend, dass auch die
meisten Figuren der Oper den historischen Personen in so mancher Hinsicht entsprechen.
Bereits Schiller verdnderte jedoch die jeweiligen Charakterziige und passte sie seinem Drama
an. Wichtig ist festzuhalten, dass es weder Friedrich Schiller noch Giuseppe Verdi ein Anliegen
war, ihre Werke wahrheitsgetreu zu verfassen oder sie als biografische Unterlagen zu verstehen.
Vielmehr ging es Verdi um eine ,,[#]sthetische Aneignung historischer Ergebnisse“?®. Die
Dramatik seines realen Lebens und das Schicksals, das dem spanischen Konigssohn Carlos
widerfuhr, wurde thematisch von Schiller und Verdi auf eine andere Ebene gehoben, die es

damit einem Theater- und Opernpublikum leichter zugénglicher macht.

3.1. Don Carlo

Don Carlo wird als komplexe Figur gezeichnet, die liebt und sich ebenso seinerseits sehr
wiinscht, geliebt zu werden. Er hat zwei kontrdre Seiten, wobei erstere die Oper hindurch
iiberwiegt. Sie ist eine sehr unsichere, emotionale Facette, die ihn zum Teil als schiichterne
Person zeigt. Dies erkldrt sich daraus, dass Carlo immer wieder Enttduschungen erfuhr, vor
allem durch seinen Vater Filippo II, der Carlo nicht nur die zukiinftige Braut und gro3e Liebe
Elisabetta di Valois entriss, sondern auch versuchte, Carlos besten Freund und engsten
Vertrauten Rodrigo, Marchese di Posa, gegen ihn aufzubringen. Filippo wollte Rodrigo fiir
seine personlichen Zwecke — gegen Carlo — einsetzen. Carlo wird von seinem Vater
bevormundet. Jeglicher Anspruch am Hof wird ihm entzogen, sein Weg fiihrt praktisch zur
vollkommenen Unterdriickung. Aufgrund dieser Ereignisse wachsen zunehmend Arger und
Frust im gekrinkten spanischen Infanten. Carlo versucht — ohne Erfolg und bis hin zur
Verzweiflung — fiir das zu kdmpfen, was ithm wichtig ist, nimlich fiir seine Liebe zu Elisabetta

und dafiir, das unterdriickte Flandern zu befreien. Hierfiir sucht er die Unterstiitzung seines

26 Wenz, Gunther, Don Carlos. Geschichte, Drama, groffe Oper, Miinchen: utzverlag 2019, S. 85.
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Freundes Rodrigo und seiner Stiefmutter Elisabetta. Beide ermutigen ihn und geben ihm
Ratschldge fiir den richtigen Umgang mit seinem Vater, was zu einer wesentlichen

charakterlichen Weiterentwicklung von Carlo fiihrt.

Die zweite Seite zeigt sich dadurch, dass Carlo in einzelnen Momenten Mut fasst und
auf impulsive Art und Weise in den Vordergrund der Geschichte sticht. In den meisten
Inszenierungen wird Don Carlo als schwache und gebrochene Figur dargestellt, die alles
verloren hat. Nachdem seine Liebe zu Elisabetta — die er jedoch nie aufgibt — aussichtslos
erscheint, setzt er sich mit seinem idealistischen Streben fiir Flandern ein und gewinnt dadurch
erneut an Mut. Dieses Beispiel seines politischen Engagements im zweiten Teil des dritten Akts
—wéhrend des Autodafés — kann als Hohepunkt seines Muts gesehen werden. Er stellt sich nicht
nur personlich, sondern vehement auch politisch gegen seinen Vater. Carlo tritt vor seinen Vater
und das Volk und fordert die Regentschaft iiber Flandern und Brabant. ,,Sire; egli ¢ tempo ch’io
viva.“?” Diese neue Aufgabe wiirde bedeuten, dass er doch von jemandem — ndmlich dem
flandrischen Volk — gebraucht wird. Dieser starke Augenblick fiihrt allerdings erneut zu einer
BloBstellung des jungen Carlo, als ndmlich sein bester Freund Rodrigo ihn im Auftrag Filippos
entwaffnet. Carlos Hoffnung auf eine Anderung schwindet abermals, da es so scheint, als
wiirden Elisabetta und Rodrigo nun auf der Seite Filippos stehen, anstatt ihn zu unterstiitzen.
Dieser Vermutung wird einige Szenen spiter widersprochen und ein weiterer Anflug von Mut
entsteht in Carlo, als Rodrigo ihm neuerlich und ein letztes Mal rit, sich endlich von seinem
Vater zu 16sen und somit zu befreien. Um Carlo das zu ermoglichen, lenkt Rodrigo Carlos
Schuld auf sich und opfert sich damit im Geféngnis fiir ihn. Im letzten Akt ermutigt auch
Elisabetta im Gesprich mit Carlo diesen, seinen Weg nach Flandern zu beschreiten und sichert
thm ihre Unterstiitzung zu. Darauthin sucht Carlo sein Gliick nicht mehr in der Liebe zu
Elisabetta, sondern nun in der Rettung des flandrischen Volkes. ,,Ma vinto in si gran di I’onor
ha in me I’amore; Impresa a questa par rinnova e mente e core! [...] N¢ mia virtu vacilla, ne ad

essa 10 manchero!“28

Bei Auffiihrungen von Verdis vieraktiger Mailédnder Version der Oper aus 1884 entsteht
ein anderes Bild des Carlo als dort, wo die flinfaktige Modena Fassung aus 1886 oder auch die
1867 entstandene franzdsische Originalfassung inszeniert werden. Der erste Akt zeigt die

romantische Verbindung zwischen Carlo und Elisabetta, die jedoch von Filippo zerrissen wird.

27 Verdi, Giuseppe, Don Carlo. Don Carlos. Italienisch/Deutsch, Stuttgart: Reclam 2005, S. 79 [,,Majestit; die
Zeit ist gekommen, dass ich mich lebendig zeige.“].

8 A.a.0., S. 111 [,,Aber an einem so grofen Tag hat die Ehre in mir die Liebe besiegt; Ein solches Unternehmen
erneuert Geist und Herz! [...] Mein Mut wankt nicht, ich werde ihn auch nicht verlieren!].
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Ohne diesen ersten Akt fehlt das Verstindnis fiir die Anfinge und die besondere Verbindung
der Beziehung zwischen Carlo und Elisabetta. Nur im ersten Akt beider fiinfaktigen Fassungen
hat Carlo iiberhaupt seinen einzigen ariendhnlichen Auftritt — der jedoch eher als ,,Erzdhlung*
zu benennen ist — bei dem er vollkommen allein auf der Biihne steht. Die gesamte
Aufmerksamkeit ist auf ihn gerichtet und auf das, was er singt. Eine solche Aufmerksamkeit
haben sonst nur Filippo (im vorletzten Akt) und Elisabetta (im letzten Akt) bei ihren jeweiligen
Arien. Aufgrund dieses intimen Augenblicks zu Beginn der Oper gewinnt das Publikum einen
tiefen Einblick in die Figur des Carlo. Wenn dieser Akt unaufgefiihrt bleibt, verfallt auch die

romantisch-intime Seite der Figur und die des politischen Idealisten gewinnt an Ubergewicht.

Die vieraktige Mailinder Fassung weist im Libretto eine textliche Anderung im
Vergleich zur fiinfaktigen Fassung auf. So beginnt der zweite Akt der flinfaktigen Fassung mit
zwel emotional-romantischen Sétzen von Carlo iiber den Tod seines GroBvaters Karl V. und
den Schmerz seines Herzens iiber den Verlust der Liebe Elisabettas. Der erste Auftritt von Carlo
im ersten Akt der vieraktigen Fassung hat eine andere Botschaft. Carlo erzéhlt hier gekriankt in
nur kurzen Sitzen vom Verlust der Verlobten, die ihm von seinem Vater gestohlen wurde.
Durch die Worte von Carlo im ersten Akt der Maildnder Fassung tritt Carlos Machtkampf mit
seinem Vater in den Vordergrund. Ab diesem Moment gleichen sich die Texte der beiden
Libretti mit der Erscheinung des Mdnchs wieder aneinander an. Nur ein kurzer Einschub von
Carlo mit ,,0 terror! O terror!* zum Schluss der zweiten Szenen im ersten Akt, bevor Rodrigo
auftritt, weicht nochmals von der Modena-Fassung ab, bleibt jedoch ohne Wirkung auf das Bild
des Carlo.? Interessant ist auch, dass abgesehen von den eingangs erwihnten Soloauftritten im
jeweiligen ersten Akt und dem kurzen Gesang: ,,A mezzanotte ai giardini della Regina* vor
dem Duett mit der Principessa d‘Eboli, Carlo nur in Duetten auftritt, ohne eine eigene Arie zu
singen. In den meisten Inszenierungen tritt Carlo nicht einmal dann allein auf der Biihne auf,
sondern wird von Eboli im Hintergrund beobachtet. Dies kann als Machtminderungssymbol

gedeutet werden.

Ein Blick auf das echte Leben des Don Carlos verrdt einige Details, die als
Hintergrundversténdnis fiir Verdis Figur Don Carlos dienen kdnnten, auch wenn das Werk nicht
als Biografie zu deuten ist. Der historische Don Carlos hatte seit seiner Geburt mit korperlichen

Beeintrachtigungen sowie Wechselfieber und entsprechenden Auswirkungen zu kdmpfen. Sein

2 Vegl. Verdi, Giuseppe, ,,Atto primo*, Programmbuch des Teatro alla Scala zu Giuseppe Verdis ,Don Carlo, 2023,
S. 125.
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Verhalten am Hof war Berichten zufolge aufféllig und problematisch.?® Er verlor seine Mutter
kurze Zeit nach der Geburt und wuchs ohne enge Beziehung zu seinem Vater auf, da dieser mit
der Regentschaft beschiftigt war.! ,,Man kann also annehmen, daf} bis zu seinem vierzehnten
Lebensjahr Don Carlos seinen Vater kaum kannte*32, Dass diese Abwesenheiten Spuren an Don
Carlos hinterlassen haben, steht auller Frage. Das Verhiltnis zu seinem Vater war kein
einfaches, da er bereits in seiner Kindheit keine Beziechung zu ihm aufbauen konnte. In
mehreren Quellen wird auch davon gesprochen, dass Don Carlos Philipp nicht als Vaterfigur,
sondern mehr als Bruder wahrnahm. So heif3t es beispielsweise beim Historiker Michael de
Ferdinandy: ,,Es konnte der bei Karls Geburt erst achtzehnjdhrige Philipp noch gut ein Bruder
seines Sohnes sein. Es wird sich zeigen, dall diese Tatsache fiir den Infanten eine Rolle
spielt.“33. Der Schriftsteller und Historiker Cesare Giardini zitiert einen Briefausschnitt von
Federico Badoero, in dem er Philipp liber das Verhalten seines Sohnes am Hof informierte: ,,Er
macht den Eindruck eines dullerst stolzen Menschen®, schrieb Badoero, denn er kann es nicht
iber sich gewinnen, lange mit dem Barett in der Hand vor seinem Vater zu stehen, den er Bruder

nennt, und den Kaiser, seinen GroBvater, nennt er Vater .34

Die Andeutung, dass Don Carlos eine stolze Person gewesen sei, konnte darauf
hinweisen, dass er sich nach Anerkennung — vor allem von seinem Vater — sehnte, die ihm
jedoch verwehrt wurde. Sein Stolz konnte als dullere Fassade interpretiert werden, um die
innere Krankung und den Schmerz zu verhiillen, die er empfand. Eine geistige Instabilitit, die
Don Carlos zugeschrieben wird, &duert sich im realen Leben in seinem Verhalten anderen
Menschen und Tieren seiner Umgebung gegeniiber. Federico Badoero hielt auch zu diesem
Thema in Berichten fest, welch aulergewdhnlich aggressiven und riicksichtslosen Charakter
der junge Don Carlos hatte.*> Weiters heiBit es bei Badoero auch in Bezug auf eine angebliche
Liebe zwischen ihm und Elisabeth folgendermal3en: ,,Wahrscheinlich konnte Don Carlos, nach
den uns tiberlieferten Beschreibungen aller, die ihn kannten, mehr Mitleid als Liebe
einfléBen*.® Ein solch negativer Charakter kann Giuseppe Verdis Figur Don Carlo in der Oper
nur vereinzelt zugeschrieben werden. Seine Liebe zu Elisabetta wird in manchen
Inszenierungen der vieraktigen Oper beispielsweise als krankhaft und von Elisabetta unerwidert

dargestellt. Dies deutet ebenfalls auf einen instabilen Charakter hin. Vereinzelt wird auch in der

39Vgl. De Ferdinandy, Philipp II., S. 174ff.

31'Vgl. Giardini, Cesare, Don Carlos. Infant von Spanien, Miinchen: Eugen Diederichs 1994, S. 77f.
2 A.2.0.,S. 80.

33 De Ferdinandy, Michael, Philipp II., S. 173.

#Aa0.,8.87.

33 Vgl. Giardini, Don Carlos, S. 811f.

% A.a.0.,S.103.
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Oper konkret im Text des Librettos auf eine Instabilitdt Carlos hingewiesen. In der zehnten
Szene des zweiten Akts — im Duett zwischen Carlo und Elisabetta — ist beispielsweise von
,Wahnvorstellungen* die Rede und Elisabetta singt: ,,O delirio, O terror!“.?” Ein weiterer
Nebenaspekt, der ebenfalls eine Abweichung der realen Geschichte zu Verdis Figur zeigt, ist

die Behauptung, dass Don Carlos einen ,,miratenen Korperbau®

gehabt haben soll. Dieser
wird in Verdis Oper weder in einem Nebentext noch an einer anderen Textstelle erwédhnt oder

in Inszenierungen dargestellt.

3.2. Elisabetta di Valois

Elisabetta ist die wichtigste weibliche Person im Don Carlo und wird als ambivalente
Figur charakterisiert. Einerseits erscheint sie als eine starke und pflichtbewusste Frau, die zwar
im Schatten der Macht ihres Mannes steht, sich jedoch von dieser nicht einschiichtern l4sst. Sie
ist unterstiitzend — vor allem Carlo gegeniiber — und steht zu ihren eigenen Vorstellungen, die
sie, soweit es ihr unter Filippos Kontrolle moglich ist, umzusetzen versucht. ,,Im Gegensatz zu
Don Carlos akzeptiert Elisabeth die Welt und glaubt, [...] die Welt durch vernunftbestimmtes
Handeln verbessern zu konnen“.3° Wihrend Carlo in der Vergangenheit lebt und sich den
innigen Liebesmoment mit Elisabetta zuriickwiinscht, lebt Elisabetta in der Realitét, geht
erwachsen mit der Situation um und akzeptiert die Trennung. Das hat vermutlich auch damit
zu tun, dass Elisabetta sich selbst dafiir entschieden hat, Filippos Heiratsantrag anzunehmen.
Carlo hingegen wird vor eine vollendete Tatsache gestellt, an der er nichts mehr dndern kann.
In diesem Zusammenhang wird auch Elisabettas andere Seite der Charakterzeichnung enthiillt.
Sie nimmt eine Opferrolle ein, da sie ihre Liebe zu Carlo schweren Herzens aufgibt und
stattdessen Filippo — den Vater von Carlo — heiratet. Sie bringt dieses Opfer, um Frieden
zwischen Frankreich und Spanien und somit eine politische Stabilitit zwischen den
verfeindeten Léndern zu ermoglichen. Die Idee der politischen Heirat mit Filippo II. von
Spanien stammt von Elisabettas Vater Heinrich II., dem Ko6nig von Frankreich. Daraufhin
machte Filippo Elisabetta einen Heiratsantrag, lieB ihr aber die Wahl, ihn abzulehnen.

Elisabettas Aufopferung ist Beweis fiir ihr eingangs erwéhntes Pflichtbewusstsein.

,IL CONTE DI LERMA: [...] DER GRAF VON LERMA: [...]

Questo vincol sara suggello d’amista. Dieses Band sei das Siegel der Freundschatft.
Ma Filippo lasciarvi libertade vuol Aber Philipp will Euch vollige Freiheit lassen;
intera;  Gradite voi la man del mio Ergreift Ihr freudig die Hand meines Konigs,
Re ...che la spera? der sie von Euch erhofft?

37 Verdi, Don Carlo, S. 52. [,,0 Wahn, O Entsetzen!”].
38 De Ferdinandy, Philipp II., S. 173.
39 Drenger, Tino, Liebe und Tod in Verdis Musikdramatik, Eisenach: Karl Dieter Wagner 1996, S. 270.
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CORO: Accettate, Isabella, la man CORO: Isabella, nehmt die Hand an, die der

che v’offre il Re: Konig Euch bietet:
Pieta! ... La pace avremo alfin! Erbarmen! ... Den Frieden werden wir dann
Pieta di noi! endlich haben! Erbarmen mit uns!

IL CONTE DI LERMA: Che rispondete? |DER GRAF VON LERMA: Was antwortet [hr?
ELISABETTA (con voce morente): Si.“| ELISABETH (mit ersterbender Stimme): Ja!

Nach dem Fontainebleau-Akt ist praktisch nur mehr eine stirkere und kiihlere Seite
Elisabettas zu erkennen, die sie demzufolge auch weniger emotional und weniger traurig
erscheinen lisst als zum Ende des Fontainebleau-Akts. Sie wirkt Carlo gegeniiber abweisender
und versucht ihn auf Distanz zu halten, da sie ihre unterdriickte Liebe und jedes
Aufeinandertreffen aufwiihlen. An manchen Stellen des Librettos — vor allem bei threm Duett,
dem ersten Wiedersehen nach ihrer Trennung in Fontainebleau — &ullert sie vereinzelt ihre
immer noch vorhandene Zuneigung zu Carlo. ,,Ahimé! Spariro il di che lieto era il mio cor!“*!
oder ,,0 Carlo, addio, su questa terra vivendo accanto a te mi crederei nel ciel!“*?. Carlo
hingegen geht sogar so weit, ihr direkt zu sagen: ,,Jo t’amo, Elisabetta!“4}. In der italienischen
Version des Librettos von Achille de Lauziéres und Angelo Zardini zu Verdis Don Carlo gibt
es zu dieser Szene im Nebentext die Anweisung, dass Carlo versucht, Elisabetta in die Arme
zu nehmen, Elisabetta ihm jedoch entflieht. Eine intimere Geste ist textlich nicht festgehalten.**
In verschiedenen Inszenierungen findet im Verlauf dieser Szene eine innig zartliche Umarmung
oder gar ein Kuss zwischen Carlo und Elisabetta statt (worauf in der Analyse noch genauer
eingegangen wird). Diese Intimitit ist eine Ergdnzung der jeweiligen RegisseurInnen, durch die
der Liebesbeziehung zwischen den beiden ein groferes Gewicht gegeben wird, als es das
Libretto selbst vorsieht. Dadurch entsteht dann der Eindruck, dass Elisabetta Carlo gegeniiber

weniger standhaft ist.

Die Figur der Elisabetta steht in Giuseppe Verdis Oper zwischen Don Carlo und Konig
Filippo II. Thre Beziehung zu den beiden ist — aus unterschiedlichen Griinden — distanziert und
kompliziert. Sie hat einerseits zwar Gefiihle fiir Carlo, die sie jedoch aufgrund ihrer familidren
Beziehung unterdriickt, zurtickhélt und diese in miitterliche Gefiihle sublimiert. Sie versucht,
physisch Abstand zu Carlo zu bewahren, um auf diese Weise auch zu verhindern, dass andere,
verbotene Gefiihle in den Vordergrund riicken. Andererseits steht sie pflichtbewusst an Filippos

Seite und versucht, ihm eine gute Ehefrau zu sein. Sie erfdhrt allerdings keine Liebe von ihm

40 Verdi, Don Carlo, S. 24.

41'A.a.0., S. 42. [,,Ach, dahin schwand der Tag, an dem auch mein Herz frohlich war].

# A.a.0., S. 50. [,,O Carlos, addio, auf dieser Erde an deiner Seite zu leben, wiirde fiir mich den Himmel
bedeuten.”].

$A.a.0.,S. 52. [,,Ich liebe dich, Elisabeth!*].

4 Vgl. Ebd.
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und wird dartiber hinaus von ihm sogar betrogen. Abhéngig von der Inszenierung bleibt sie ihm
ithrerseits mehr oder weniger treu. In den Libretti ist die Beziehung zwischen Filippo und
Elisabetta von Misstrauen und Kélte geprégt. Elisabetta lasst Liebe weder von Carlo noch von

Filippo zu und versucht dadurch, nicht nur sich selbst, sondern auch Carlo zu schiitzen.

Wie zuvor bereits erwdhnt, verdndert sich nicht nur der Blick auf die Figur des Carlo,
sondern auch der Eindruck, den Elisabetta auf das Publikum macht, je nachdem, ob die
vieraktige Maildnder-Fassung oder die Oper in fiinf Akten dargeboten wird. Sobald der
Fontainebleau-Akt nicht aufgefiihrt wird, erscheint Elisabetta meist als traurige, ungliickliche
Ehefrau, die von ihrem machtbesessenen Ehemann unterdriickt und unwiirdig behandelt wird.
Allerdings entsteht dadurch ein stirkeres Frauenbild von ihr, die vor allem als pflichtbewusste
Konigin thren Aufgaben nachgeht. Weiters wird sie als Stiefmutter charakterisiert, die versucht,
ithrem Stiefsohn zu helfen und ihre Gemeinsamkeit — ndmlich ihr jeweiliges schwieriges
Verhidltnis zu Konig Filippo — als Ermutigung flir ihr Handeln zu verstehen. Die
Liebesgeschichte zwischen Carlo und Elisabetta wird in der vieraktigen Oper nur marginal
erwéhnt. Es dominiert vielmehr der Eindruck von Verlust, Enttduschung, Verrat und Eifersucht
in allen vier Akten. Dementsprechend wirkt auch die Beziehung zwischen Carlo und Elisabetta
distanzierter. Elisabettas innerer Konflikt verblasst ohne die Auffithrung der Lieblichkeit des
Fontainebleau-Akts.

Durch das Miteinbeziehen des Fontainebleau-Akts ist die charakterliche Entwicklung
Elisabettas von der verliebten Verlobten des Infanten Carlo zur distanzsuchenden, Contenance
bewahrenden Stiefmutter und Ehefrau des Konigs Filippo viel deutlicher spiirbar und damit
auch fir das Publikum besser nachvollziehbar. Interessant ist, dass das Verhiltnis zwischen
Elisabetta und Filippo unabhéngig von der aufgefiihrten Fassung immer gleich gefarbt bleibt.
Fir das Publikum wird die Beziehung der beiden zwar verstdndlicher, sobald der
Fontainebleau-Akt der flinfaktigen Fassung miteinbezogen wird, allerdings reicht in der
vieraktigen Fassung auch das dargestellte Verhalten Filippos gegeniiber Elisabetta

grundsétzlich aus, um die Qualitdt der Beziehung zu erkléren.

Zwischen der Opernfigur und der historisch realen Elisabeth de Valois, Konigin von
Spanien, gibt es verschiedene Parallelen, aber auch Widerspriiche. Elisabeth galt als

intelligente, attraktive Frau, die in ihrer Jugend verschiedene Sprachen lernte und sich
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literarisch bildete.*> Sie wird als wiirdevolle und ehrgeizige Frau beschrieben, die groBes
Ansehen von der Bevolkerung erfuhr und dazu bestimmt war, iiber ein gro3es Konigreich zu
herrschen.*® Sie hatte anfangs eine zuriickhaltende Meinung von Philipp. So schreibt die
Historikerin Martha Walker Freer:

it 1s certain that she [the princess Elizabeth] contemplated her alliance with king Philip

with unconquerable dread. The stories current throughout Europe of the stern and

unprepossessing reserve of that monarch, his disdain for every person and thing not

Spanish, and his alleged harsh treatment of his English consort, filled the mind of the
youthful princess with apprehension. ‘Y’

Thre Angst und ihre Zuriickhaltung in Bezug auf die Ehe mit Philipp hilt sie jedoch nicht davon
ab, dem franzdsischen Volk Gutes zu tun. Die Heirat mit dem Konig von Spanien brachten
Elisabeth de Valois und Konig Philipp jeweils die Macht, die nétig war, um zwischen

Frankreich und Spanien Frieden schlieen zu kénnen.

,Elisabeth de Valois devait se marier a I’infant don Carlos; I’histoire, en plaignant cette
princesse de 1’époux qui lui fut substitué, grace aux besoins de la politique, doit féliciter
cependant d’avoir échappé a une union qui, sans la rendre plus heureuse, 1’aurait fait moins
grande [...].%

Die Behauptung in dem Zitat, dass die Konigin mit Carlo auch nicht gliicklicher gewesen wire
als mit Konig Philipp, ist eine Anspielung auf die Beziehung zwischen der Konigin und dem
Konig. Die Heirat mit Philipp diente einem Zweck, machte Elisabeth jedoch nicht gliicklich:
,,ce mariage, qui n’apporta d’ailleurs que peu de joie a la jeune princesse“*’. Dies bedeutet
allerdings nicht unbedingt, dass sie threm Ehemann untreu wurde. So schreibt Reinhold
Baumstark, dass Carlos angebliche Anbetung seiner Stiefmutter eine Geschichtserfindung sei,
und im tbrigen Elisabeth und Philipp in einer gliicklichen Ehe lebten: ,,Elisabeth, die an der
Seite ihres ,guten Philipp‘ eine wahrhaft gliickliche Gattin war“.>® Auch Cesare Giardini

schreibt diesbeziiglich:

»Wie man weil3, haben einige Historiker von der Eifersucht Philipps auf eine Beziehung
zwischen Don Carlos und der Kénigin gesprochen: um diese vollig aus der Luft gegriffene

4 Vgl. Freer, Martha Walker, Elizabeth de Valois. Queen of Spain and the court of Philipp II., London: Hurst &
Blackett 1857, https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10456019?page=6.7&qg=eboli, 31.07.2025, S.
Offt.

4 vgl. A.a.0., S. 49.

7A.2.0., S. 38.

8 Dy Prat, Antoine-Théodore, Histoire d'Elisabeth de Valois. reine d'Espagne (1545-1568), Paris: Techener 1859,
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3076288d/f9.double, 15.07.2025,S. 55.

[,,Elisabeth von Valois sollte den Infanten Don Carlos heiraten; die Geschichte bemitleidet diese Prinzessin
wegen des Brautigams, der ihr aus politischen Griinden aufgezwungen wurde, muss ihr jedoch gratulieren, dass
sie einer Verbindung entgangen ist, die sie zwar nicht gliicklicher, aber weniger bedeutend gemacht hatte.“].

¥ A.a.0. S. 60 [,.diese Hochzeit, die der jungen Prinzessin {ibrigens nur wenig Freude bereitete*].

50 Baumstark, Reinhold, Philipp I1., Kénig von Spanien, Freiburg im Breisgau: Herder 1875, https:/www.digitale-

sammlungen.de/de/view/bsb11316164?page=4.5&q=inquisit, 01.08.2025, S. 58.
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Behauptung, zweifellos eine Erfindung von Feinden des Konigs, zu entkréften, geniigt es,
den ehrbaren, ruhigen und besonnen Charakter der Konigin zu bedenken, welche in den
Briefen an ihre Mutter immer voller Liebe vom Kd&nig spricht, ihn als guten Gatten und
sich als die gliicklichste Frau der Welt hinstellt.*"!

Dieser Widerspruch zu den zuvor erwéhnten Zitaten zeigt, dass keine vollkommene Klarheit
iiber die wahre Qualitit der Beziechung zwischen Philipp und Elisabeth herrscht. Eine
Vermutung lisst sich diesbeziiglich aufstellen, ndmlich dass Elisabeth de Valois zu Beginn ihrer
Ehe mit Unsicherheiten in Bezug auf Philipps Verhalten und Beziehung rang, die dann im
weiteren Verlauf ihrer Ehe aber verschwanden. Eine Afféare zwischen Elisabeth und Carlo kann

allerdings mit Sicherheit ausgeschlossen werden.

Der Austausch von Elisabeths Verlobten — von Carlo zu Konig Philipp — diirfte plotzlich
und iiberraschend erfolgt sein, zumal Elisabeth bereits vier Jahre zuvor offiziell mit Carlo
verlobt worden war. Die Hochzeit von Elisabeth mit Philipp kam jedenfalls beiden zugute.
Elisabeth erlangte als Konigin eine hohere Machtposition als an der Seite des Infanten und auch
Philipp — der kurz zuvor eine Antragsverweigerung von Elisabeth I. von England hat hinnehmen
miissen — gewann an Zuversicht und politischer Stabilitdt nicht zuletzt durch den Frieden mit
Frankreich.? Der franzosische Schriftsteller Pierre de Bourdeille Seigneur de Brantdme schrieb
zu dem Thema, dass die Entscheidung des Konigs fiel, als er ein Portrait von Elisabeth
erblickte: ,,la trouvant fort belle et fort a son gré, en coupa I’herbe soubs le pieds a son fils, et

la prit pour luy*>3

. Den Aussagen seiner Quellen vertrauend, behauptet er auBerdem, dass Carlo
seine ehemalige Verlobte erstmals als Braut seines Vaters erblickte. Ab dem Moment des ersten
Anblicks von Elisabeth sei er auf seinen Vater fiir lange Zeit eifersiichtig und verdrgert
gewesen.>* Daraus lisst sich ableiten, dass — historisch gesehen — gar kein Treffen zwischen
Carlo und Elisabeth in Fontainebleau stattgefunden haben kann. Auch wiirde das obenstehende
Zitat das zuvor erwédhnte schwierige Verhiltnis zwischen Vater und Sohn belegen. Allerdings
sollten diesen Worten — laut Cesare Giardinis Aussage — kein allzu grofles Vertrauen geschenkt
werden. Dieser ging in seinem Buch ,,Don Carlos* sogar so weit zu schreiben: ,,Diesem
Schriftsteller in allem Glauben zu schenken, wire nicht nur toricht, sondern auch naiv.“>
Giardini, so wie viele andere Schriftsteller auch, munkelte weiters dariiber, ob es zwischen

Elisabeth und Carlo iiberhaupt Gefiihle gab oder nicht. Giardini ist schlieBlich der

3! Giardini, Don Carlos, S. 119f.

52 Vgl. Freer, Elizabeth de Valois, S. 34fF.

53 Brantome, Pierre de Bourdeille seigneur de, Vies des dames illustres, francoises et étrangéres, Paris: Garnier
fréres 1868, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k96761168/f15.item, 24.07.2025, S. 158. [,,Er fand sie sehr
schon und nach seinem Geschmack, schnitt seinem Sohn das Gras unter den Fiilen weg und nahm sie fiir sich.*].

Vel Aa.0.,S. 158f.

35 Giardini, Don Carlos, S. 119.
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Uberzeugung, dass laut den gesammelten Informationen eine rein freundschaftliche Mutter-
Sohn-Beziehung zwischen den beiden bestand und Elisabeth Philipp absolut treu blieb.’® Auch
andere Autoren schreiben, dass ein Liebesverhiltnis zwischen Elisabeth und Carlo von
Friedrich Schiller erfunden und von Giuseppe Verdi bereitwillig fiir seine Oper libernommen
wurde.”’ Insbesondere Uwe Schweikert zitiert in mehreren seiner Kapitel zu Verdis Oper Don
Carlo Aussagen, die auf eine Nicht-Historizitdt der Oper hinweisen und hervorheben, dass es

zwischen Carlo und Elisabeth zu keinem Liebesverhiltnis gekommen ist.®

3.3. Filippo II.

Neben Don Carlo und Elisabetta ist Konig Filippo II. eine Hauptfigur der Oper. Wie
bereits im Abschnitt tiber Carlo beschrieben, ist das Verhéltnis zwischen Vater und Sohn ein
schwieriges. Filippo wird in der Oper als sehr kiihle, riicksichtslose, eifersiichtige und jedenfalls
vielbeschiftigte Person charakterisiert, die wenig Liebe zu verschenken hat. Trotz seiner
inneren Unsicherheit und seines Misstrauens prasentiert er sich nach auflen als méchtiger
Politiker, was sich auch in seiner harten Herrschaft und dem dominanten Umgang mit seinem
jeweiligen Gegeniiber widerspiegelt. Diese Eigenschaften fiithren zu einer Einsamkeit, die er
schlichtweg verkorpert. Einsamkeit und Eifersucht werden vor allem im Duett zwischen
Rodrigo und Filippo im zweiten Akt der vieraktigen Fassung, zweiter Teil, Szene Nr. 12,
deutlich horbar, wenn er Rodrigo bittet, die beiden Liebenden (Carlo und Elisabetta) zu
beobachten. Als Filippo singt: ,,Col sangue sol potei la pace aver del mondo; [...] La morte in

questa man ha un avvenir fecondo.*>

wird seine Einstellung zur Regentschaft klar. Diese
Friedens-Philosophie lernte Filippo von seinem Vater Kaiser Karl V., der auch schon als stolzer,
michtiger Herrscher fiir seine Unnachgiebigkeit in Kriegen gefiirchtet wurde.®® Ein weiteres
Beispiel fiir Filippos Machtdemonstration ist jene Szene, in der er Elisabettas Hofdame entlésst
und damit die Konigin in ihrer Stellung erniedrigt. Auf diese Weise stellt er seine Macht vor
den Hofangestellten iiber die ihre zur Schau. Filippo wird in der Oper als méchtiger, autoritérer
Herrscher dargestellt, der eine harte Schale hat und nichts an sich heranldsst. Allerdings droht

diese Fassade im Laufe der Handlung einzustiirzen. In den kommenden Inszenierungsanalysen

6 Vgl. Giardini, Don Carlos, S. 101fF.

57 Vgl. Heizmann, Lektiireschliissel fiir Schiilerinnen und Schiiler. Friedrich Schiller Don Karlos, S. 21T.

8 Vgl. Schweikert, ,, Das Wahre erfinden*, S. 267.

3 Verdi, Don Carlo, S.58. [,,Mit dem BlutvergieBen allein kannst du Frieden in der Welt haben; [...] Der Tod hat
in dieser Hand eine fruchtbare Zukunft,*].

€0'Vgl. Baumstark, Philipp IL., S. 32.
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wird zur Sprache kommen, auf welche Art und Weise und in welcher Form die Regisseure

diesen Aspekt zur Geltung bringen.

Eine Inszenierung, die es Wert ist, diesbeziliglich hervorgehoben zu werden, ist jene von
Jirgen Rose an der Bayrischen Staatsoper aus dem Jahr 2000. (Sie wird in den folgenden
konkreten Inszenierungsanalysen keine Erwidhnung finden.) Jiirgen Rose bietet den
Zuschauerlnnen auf bemerkenswerte Art und Weise eine starke Figurenentwicklung des
Filippo. Aufgefiihrt wird die italienische fiinfaktige Fassung, die seit dem Jahr 2000 mit
unterschiedlichen Top-Besetzungen in Miinchen zu sehen ist.®! Filippo ist von Beginn an in
prunkvollen Kostlimen — mit roten, schwarzen, goldenen Farbakzenten — auf der Biihne zu
sehen. Sein Charakter entspricht vollkommen dem, wie er zuvor beschrieben wurde — als eine
stolze und méachtige Figur. Er hebt sich nicht nur durch sein Gewand besonders von den anderen
Figuren ab, sondern tritt meist auch von der Gruppe gesondert auf. Ab der Szene und Arie ,,Ella
giammai m’amo!“ wird dort ein vollkommen neues Bild von Filippo gezeichnet. Auf folgenden
beiden Abbildungen werden zwei kontriare Figurenzeichnungen des Filippo présentiert: die eine
am Ende des Fontainebleau-Akts (Abb. 1) und die andere zu Beginn seiner Arie im vorletzten

Akt. (Abb. 2)

Abb. 1: Don Carlo — Bayrische Abb. 2: Don Carlo — Bayrische
Staatsoper, R.: Jirgen Rose, 2025, Staatsoper, R.: Jiirgen Rose, 2025,

https://www.staatsoper.de/stuecke/d https://www.staatsoper.de/stuecke
on-carlo/2022-09-28-1800-13175, /don-carlo/2022-09-28-1800-
Ende des ersten Akts. 13175, Beginn vierter Akt.

Das erste Bild zeigt einen stolzen Mann mit erhobenem Haupt, den das Leid und die Einengung
seiner Verlobten an seiner Seite nicht beriihrt, und der sein ganzes Volk hinter sich weil3. Er ist

in eine prachtvolle konigliche Robe gekleidet und mit einer schiitzenden Riistung ausgestattet.

¢! Auffiihrungsbesuch der italienischen fiinfaktigen Don Carlo-Inszenierung von Jiirgen Rose an der Bayrischen
Staatsoper, im Marz 2025, Besetzung: Stephen Costello, Rachel Willis-Serensen, Erwin Schrott, George Petean,
Dimitry Belosselskiy.
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Das zweite Bild zeigt einen gebrochenen, alleingelassenen und verletzten Filippo, der in
Unterwiésche — vollkommen entbl6Bt und schutzlos ohne Riistung — neben seinem Bett steht
und sehr nachdenklich wirkt. Er bewegt sich wiahrend dieser intimen Szene in seinem Zimmer,
als wire er bedriickt. In diesem Moment der deutlichen Enttduschung und Einsamkeit kommen
zum ersten Mal gewisse Formen von Zweifel, Zerrissenheit und Selbsteinsicht zum Ausdruck.
Ab dieser Szene tritt Filippo auch nicht mehr mit seinem rot-goldenen Umhang auf, sondern
nur mehr vollkommen in Schwarz gekleidet, was als Zeichen des Versagens und des

Machtverlusts verstanden werden soll.

Eine solcher Machtverlust 1dsst sich nicht nur durch seine personlichen und familidren
Niederlagen erkldren, sondern auch durch den Druck, den die Macht der Kirche und die
Inquisition auf ihn ausiiben konnen. Die Inquisition und der Grande Inquisitore verfolgen eine
noch hértere und strengere Politik als Konig Filippo II. Diese Schwéche und Unterlegenheit
Filippos wird im Libretto betont.®” Im vorletzten Akt, 16. Szene, fithren Filippo und der Grande
Inquisitore ein Streitgespriach, in dem Filippo die Unterordnung des Konigs gegeniiber der

Kirche einsehen und zugeben muss: ,,Dunque il trono piegar dovra sempre all’altare!“®,

In der Inszenierung des Don Carlo von Jiirgen Rose an der Bayrischen Staatsoper
werden diese Ubermacht der Inquisition, sowie die Machthierarchie zwischen der Kirche,
Konig Filippo II und Carlo — vier Szenen nach dem zitierten Absatz, nach der Ermordung von

Rodrigo — auch bildlich eindrucksvoll dargestellt. (Abb. 3)

Abb. 3: Don Carlo — Bayrische Staatsoper, R.: Jiirgen Rose, 2025,
https://www.staatsoper.de/stuecke/don-carlo/2022-09-28-1800-13175,

Ende des vierten Akts.

Filippo verkorpert im Libretto einen vereinsamten Herrscher, der von niemandem
geliebt oder geschitzt wird. Das Verhéltnis zu seinem Sohn ist durch emotionale Distanz sowie

politische Differenzen gepriagt. Elisabetta steht zwar korperlich an seiner Seite, ist jedoch

2 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 88.
3 A.a.0., S. 88. [,,Der Thron muss sich also stets vor dem Altar beugen!“]
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sowohl von Filippos Verhalten Carlo gegeniiber als auch von seiner Beziehung zu ihr selbst,
verstort. In der Oper singt Filippo gegen Ende des zweiten Akts sogar selbst ,,Del capo mio,
che grava la corona, L’angoscia apprendi e il duol! Guarda or tu la mia reggia; I’affanno la
circonda, Sgraziato genitor! Sposo piu triste ancor®.** Rodrigo scheint im ersten Moment
Filippos Auftrag auszufiihren und ihn zu unterstiitzen, allerdings wendet auch er sich
schlussendlich von ihm ab und kehrt an Carlos Seite zuriick. Die einzige Figur, die Filippo
Zuneigung schenkt, ist die Principessa dEboli, mit der er eine Affare hat. Sie gesteht im Laufe
der Oper allerdings, Gefiihle auch fiir Carlo zu haben. Zwischen dem eifersiichtigen Filippo
und seinem Sohn Carlo entsteht dadurch ein — moglicherweise unbewusster —
Konkurrenzkampf, da Carlo beide Frauen und Rodrigo in seinen Bann gezogen hat. Aufgrund
seiner koniglichen Machtposition strahlt Filippo jedoch groBeres Selbstbewusstsein aus als
Carlo, der immer wieder sehr impulsiv handelt. Filippos Eifersucht hat zwei Seiten, eine
positive und eine negative. Die eine Seite ldsst vermuten, dass er Elisabetta in gewissem Malle
doch liebt, jedoch zu gehemmt ist oder eventuell Angst hat, seine Gefiihle und Zuneigung zum
Ausdruck zu bringen. Dies kann mit dem Umstand zu tun haben, dass Filippo aus seinem
Umfeld tiberwiegend Zuriickweisung und Misstrauen erfahrt. Die andere Seite der Eifersucht
ist eine negativere und dulert sich in aggressiven Wutausbriichen, von denen vor allem
Elisabetta betroffen ist. Es ist dies ein Zeichen fiir den Verlust der Kontrolle, die er fiir
gewohnlich in politischen Belangen gerade noch bewahren kann, die ihm jedoch in familidren
Angelegenheiten zunehmend entgleitet. Ein Beispiel dafiir ist im Libretto die Szene 17 im
dritten Akt, als Filippo seiner Frau auf eine Art und Weise Ehebruch mit Carlo vorwirft
(wihrend Filippo seinerseits Ehebruch mit der Principessa d‘Eboli begangen hat), dass
Elisabetta darauthin — laut Nebentext — in Ohnmacht féllt.>> Manche Regisseurlnnen
inszenieren diesen Moment sogar mit einem Stof3 oder einer Ohrfeige von Filippo, die

Elisabetta erschiittert zu Boden gehen lassen.

Der Vergleich der Figurencharakterisierung zwischen der italienischen vieraktigen Oper
Verdis und seiner fiinfaktigen Fassung faillt in Bezug auf Filippo deutlich kiirzer aus als bei den
beiden vorherigen Figuren. Im Libretto ist ndmlich wihrend des ersten Fontainebleau-Akts kein
Auftritt Filippos vorgesehen. Filippos Zerrissenheit wird durch die Ereignisse im ersten Akt fiir
das Publikum zwar besser verstindlich, allerdings bleibt der Fokus auch ohne den ersten Akt

auf seiner autoritiren Rolle und seinen zuvor erwidhnten Eigenschaften. Regisseurlnnen

% Verdi, Don Carlo, S. 60ff. [,,Von meinem Haupte, auf dem die Krone lastet, erfahre Angst und Schmerz!
Betrachte nun meinen Palast; die Sorge umgibt ihn; ich freudloser Vater, und noch ungliicklicherer Ehemann!*].
Vel Aa.0.,S. 93.
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entscheiden selbst, ob Filippo dennoch ohne stimmlichen Einsatz in Fontainebleau auftreten
soll. Jiirgen Rose entschied sich beispielsweise dafiir, Filippo auftreten zu lassen, als es um
seine Verlobung mit Elisabetta geht. (Abb. 1) Andere lassen Filippo mit Elisabetta erst gegen
Anfang des zweiten Akts der fiinfaktigen Fassung gemeinsam auftreten, wenn der Tod Kaisers

Karls V. und Don Carlos Leiden behandelt werden.

Die historische Person Ké&nig Philipp II. hat viele Ahnlichkeiten mit Verdis
Figurenzeichnung des Filippo. Die Einsamkeit Filippos in der Oper ist auch beim historischen
spanischen Konig beobachtet worden. Allerdings war diese nicht in seinen misslungenen
Beziehungen zu Elisabeth und Carlo begriindet, sondern machte sich schon deutlich frither in
seinem Leben bemerkbar. So heilt es bei Reinhold Baumstark ,,Philipp war schon als ganz
junger Mann weit mehr zu Einsamkeit, Ruhe und Stille geneigt*“®. Dies hat vermutlich damit
zu tun, dass er sich nicht nur religiés, sondern auch politisch in jungen Jahren begeistert bildete.
Philipp wurde in seiner Jugend religids erzogen und war sein ganzes Leben lang als stark
gldubiger Mensch bekannt. Schon friih lernte er die Art und Weise kennen, wie sein Vater
Kaiser Karl V. herrschte und wurde so ins politische Leben eingefiihrt.®” Harte, unermiidliche
Arbeit pragte sein Leben, um sich durch selbstauferlegte Strenge und Pflichtbewusstsein seines
Vaters wiirdig zu erweisen und um ihn, sowie auch das Volk, nicht zu enttduschen.® Es ist in
Bezug auf den Charakter des spanischen Konigs wichtig festzuhalten, dass er weniger aus
Emotionalitidt und Schmerz handelte — wie dies in Verdis Oper Don Carlo vermittelt wird —,

sondern mehr aus Pflicht- und Machtbewusstsein heraus.

Zwei weitere Ahnlichkeiten zwischen historischen Gegebenheiten und Verdis Oper
konnen noch hervorgehoben werden. Einerseits ist an der Behauptung, dass Konig Philipp II.
und Elisabeth de Valois — dhnlich wie in der Oper, nur unter anderen Umstinden — aus
politischer Raison geheiratet haben, etwas Wahres dran. Dies lédsst sich durch die Aussagen
mehrerer Biografien bestitigen.® Bereits die Verlobung von Don Carlo mit Elisabeth hitte eine
Friedensallianz zwischen Frankreich und Spanien zum Zweck gehabt: ,,Eine Heirat sollte, dem
Geiste der Zeit gemél, das Werk des Krieges kronen, und zwar die Heirat zwischen Don Carlos
und Elisabeth von Valois, der jungen, lieblichen Tochter Heinrichs I1.“7° Da Philipps
Verlobungsplan mit Elisabeth I. von England platzte, griff er die Idee auf, Elisabeth de Valois

% Baumstark, Philipp I1., S. 16.

Vgl A.a.0., S. 9ff.

% Aa0.,S.15.

8 Vgl. Freer, Elizabeth de Valois, S. 36.
0 Baumstark, Philipp I1., S. 46.
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selbst zur Frau zu nehmen. Andererseits wird in verschiedenen Quellen auch das Geriicht eines
Ehebruchs von Philipp II. mit der Prinzessin von Eboli erwédhnt. Dies wiirde ebenfalls
iiberwiegend mit der Darstellung von Filippos Beziehung zur Principessa d‘Eboli in Verdis
Oper iibereinstimmen. Nicht nur Du Prat schreibt dariiber: ,,il lui fallut des maitresses, et la
femme de Ruy Gomez de Silva [la princesse d°Eboli] fut celle qui le détourna le plus de ses

devoirs d’époux“’!

, sondern auch Michael De Ferdinandy. Letzterer schrieb zu dem Thema,
dass Elisabeth von Philipp vernachlissigt wurde. Er habe sich in der Offentlichkeit anstindig
verhalten, im privaten Eheleben jedoch zuriickgezogen. Elisabeth habe gewusst, dass er sie
betriige. Aulerdem machte sich das Geriicht breit, dass Prinzessin von Eboli einen Sohn mit
Philipp habe.” Trotz dieser beiden Berichte kann von der Wahrheit dieser Behauptungen nicht

mit Gewissheit ausgegangen werden.

3.4. Rodrigo, Marchese di Posa

Aufgrund der génzlich fehlenden historischen Unterlagen ist anzunehmen, dass
Rodrigo, Marchese di Posa, eine von Friedrich Schiller erfundene und von den Librettisten fiir
Giuseppe Verdis Oper iibernommene Figur ist. Rodrigo ist eine charakterlich wertvolle,
selbstbewusste und ruhige Figur in der Oper, die zur personlichen Entwicklung der anderen
Figuren mafgeblich beitrigt und selbst in keiner Weise in die emotionalen Liebesbeziehungen
verwickelt ist, sondern als Vermittler und moralischer Unterstiitzer, das heilit als ehrlicher
Freund, fungiert. Konig Philipp gegeniiber vertritt er eine eigene politische Haltung, die ihn in
seiner Hoffnung, Flandern zu befreien, als Idealisten kennzeichnet. Er ist damit Vorbild fiir Don
Carlos politisches Streben. Rodrigos Uberzeugungen haben mit Freiheit und Gerechtigkeit zu
tun, die er sich fiir das flandrische Volk erhofft. Er wird als bester Freund und engster Vertrauter
Carlos in Verdis Oper eingefiihrt, der Carlo in dessen Verzweiflung vermittelnd zur Seite steht.
In einem einzigen Moment wird seine Loyalitit in Frage gestellt, ndmlich als Rodrigo Carlo im
Auftrag Filippos zum Schluss des Autodafés im vierten Akt entwaffnet.”® Dieses Verhalten
konnte Rodrigo zwar als zwiegespaltene Personlichkeit erscheinen lassen, die zwischen Carlo
und Filippo steht. Allerdings stellt sich in weiterer Folge heraus, dass Rodrigos Verhalten der
Sicherheit Carlos dient, um ihn vor schlimmeren Folgen zu bewahren und zu schiitzen. Eine
solche Deutung kann durch viele Momente unterstrichen werden, in denen Rodrigo sich fiir

Carlo einsetzt, um ihm zu helfen. Der grote Freundschaftsbeweis zeigt sich im zweiten Teil

"' Du Prat, Histoire d Elisabeth de Valois, A.a.O., S. 67. [,,Er brauchte Geliebte, und die Frau von Ruy Gomez de
Silva [die Prinzessin von Eboli] war diejenige, die ihn am meisten von seinen Pflichten als Ehemann ablenkte.].

2 Vgl. De Ferdinandy, Philipp II., S. 2811,

3 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 78ff.
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des vierten Akts, konkret nach der enttduschenden und demiitigenden Entwaffnung, als Carlo
im Gefédngnis sitzt und von Rodrigo besucht wird. Rodrigo hat den Verdacht der Rebellion von
Carlo gegen den Vater auf sich gelenkt, was dazu fiihrt, dass er sich fiir seinen Freund opfert,

diesen befreit und schlieBlich sogar anstelle von Carlos erschossen wird.

Rodrigo beweist im Verlauf der Oper mehrmals seinen Mut, nicht nur in der Szene
seiner Ermordung. Schon zu Beginn, als der Konig ihn ins Vertrauen zieht, exponiert er sich,
indem er sich fiir Flandern einsetzt und die Kriegsmethoden des Koénigs in Frage stellt.”* Er
kampft fiir zwei Dinge, die ihm am wichtigsten sind, ndmlich einerseits seine Freundschaft zu
Carlo und andererseits die Freiheit des unterdriickten flandrischen Volks. Seine
Uberzeugungskraft Carlo gegeniiber geht so weit, dass er seinen Freund dazu bringt, mit ihm
um Flanderns Unabhéngigkeit zu kémpfen. Wiirde Carlo iiber Flandern herrschen, hitte auch
dieser eine bessere Zukunft, fern von seinem Vater. Dass Rodrigo seinem Freund die Herrschaft
iiber Flandern libertragen haben will, ist ein als besonderer Vertrauensbeweis zu werten. Zuletzt
erfasst Rodrigos unabléssiger Einsatz fiir Flandern sogar Elisabetta, die nach Rodrigos Tod

Carlo dazu ermutigt, fiir Flandern weiterzukdmpfen.

Rodrigos Position in der Oper kann auch als jene des Vermittlers, Streitschlichters und
Beschiitzers am Hof bezeichnet werden. Er ist in viele problematische Konstellationen
verwickelt, ohne ausdriicklich daran beteiligt zu sein, und versucht immer wieder, die Situation
zu retten und die Gemiiter zu beruhigen. Als Beispiel dafiir kann einerseits die erste Szene im
dritten Akt genannt werden. Carlo, die Principessa d‘Eboli und Rodrigo sind in der Nacht
aufgrund einer Intrige im Garten aufeinandergetroffen. Eboli hat dadurch herausgefunden, dass
Carlo in seine Stiefmutter verliebt ist. Rodrigo hat mitverfolgt, was seinem Freund droht und
verteidigt den sprachlosen und in die Irre gefiihrten Carlo, woraufthin Eboli wiitend abgeht,
ohne ihr gewonnenes Wissen unmittelbar mit dem Konig zu teilen.”> Andererseits ldsst sich
Rodrigos Rolle auch am Beispiel des vierten Akts in der 17. Szene ,,Giustizia!* erkennen.
Elisabetta féllt in Ohnmacht, nachdem Filippo ihr vehemente Vorwiirfe in Richtung eines
Ehebruchs machte. Eboli und Rodrigo eilen herbei und kommen Elisabetta zu Hilfe. Rodrigo
wendet sich unmittelbar an den Konig, versucht ihn zu besanftigen und Ruhe ins Geschehen zu

bringen.”® Diese dargelegten Charaktereigenschaften lassen sich gleichermaBen in der

" Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 58ff.
Vgl A.a.0O., S. 68ff.
% Vgl. A.a.0., S. 92ff.
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vieraktigen wie in der fiinfaktigen Fassung erkennen, da Rodrigo ohnehin erst zu Beginn des

zweiten Akts seinen ersten Auftritt hat.

3.5. La Principessa d‘Eboli”’

Die Figur der Principessa d‘Eboli ist zu Beginn der Oper die einer sehr selbstsicheren,
stolzen und starken Frau, die versucht, ithren Willen durchzusetzen. Sie wirkt eher kiihl und
unnahbar und scheint ihre gehobene Position am Hof auszunutzen. Thre Offenbarung Carlo
gegeniiber, dass sie Liebesgefiihle fiir ihn hegt, 1dsst fiir einen kurzen Moment eine herzliche
Seite durchscheinen. Als sie jedoch erkennt, dass ihre Gefiihle unerwidert bleiben und Carlos
Liebe vielmehr Elisabetta gilt, verschlie8t sie sich wieder, ihre Eifersucht schldgt in Wut um
und lisst sie auf Rache sinnen.’® Thr Wissen iiber Carlos Gefiihle fiir Elisabetta nutzt sie aus,
um beide bei Filippo zu verraten, wodurch sie eine Form von Macht verspiirt und sich dadurch
einen zusétzlichen Vorteil am koniglichen Hof erhofft. Die Principessa d*Eboli hat ndmlich mit
Konig Filippo eine zundchst heimliche Affare. Der zuvor erwihnte Verrat, sowie die Affare
werden dann aber enthiillt, als Eboli ihre Taten bereut und schuldbewusst Elisabetta alles
beichtet.” Dies ist jener Augenblick, in dem das Verhalten der Figur der Principessa d‘Eboli
eine radikale Verdnderung erfdhrt, denn Reue und Schuldeingestindnis waren zuvor im

Zusammenhang mit ihrer Person unvorstellbar.

Als Eboli — im vierten Akt, Szene 17 — der ohnmaichtig zu Boden sinkenden Elisabetta
besorgt zur Hilfe eilt und iiber die Folgen ihres Verrats erschrickt, wird ihr nicht nur das
Ausmal ihrer Taten bewusst, sondern sie erkennt auch die wahre Natur von Filippos Charakter.

Beschidmt beichtet sie ihre Missetaten, woriiber sich sogar Elisabeth wundert.

»ELISABETTA: Al mio pie‘! Voi! EBISABETH: Zu meinen Fii3en! Ihr!

Qual colpal! Welche Schuld?

EBOLI: [...] EBOLI: [...]

Quello scrigno...son io che I’involai! Jene Schatulle...ich bin es, der sie entwendete!

[...] [...]
EBOLI: Si...L’amor, il furore, I’odio EBOLLI: Ja...Die Liebe, die Wut,

che avea per voi... der Hass, die ich fiir Euch empfand...

La gelosia crudel che straziavami il cor | Die grausame FEifersucht, die mir das Herz
contro voi m’eccitar. [...] zerriss, Hetzten mich gegen Euch auf. [...]
EBOLI: Pieta! Il Re... EBOLI: Gnade! Der Konig...

Non imprecate a me! Si...sedotta... Verwiinscht mich nicht! Ja...verfiihrt...
perdutta... verloren...

L’error che v’imputai...lo...stessa... Das Vergehen, dessen ich Euch bezichtigte. ..

<80

avea commesso Ich selbst habe es begangen.

77 Prinzessin von Eboli* bezieht sich auf die historische Person und ,,Principessa d‘Eboli* auf die Opernfigur.
8 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 68ff.

PVgl. A.a.0, S.

80A.2.0, S. 94.
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Durch diese Worte erfahren die Leserlnnen im Libretto vom Verrat der Prinzessin durch die
Ubergabe von Elisabeths Schatulle an Filippo und gleichzeitig auch von ihrem auBerehelichen
Verhéltnis zum Konig. Diese Szene bestitigt wiederum Elisabettas eingangs analysierten
ruhigen und noblen Charakter. Sie ist zwar erschiittert und empdrt, reagiert jedoch nicht
emotional impulsiv, sondern gefasst. In manchen Inszenierungen - wie auch in der weiteren
Analyse zu lesen sein wird - entschieden sich unterschiedliche Regieteams dafiir, Eboli und
Filippo in hinzugefiigten Szenen auf der Biihne interagieren zu lassen, um dem Publikum die
Affare vorweg bildlich darzustellen. Mit folgendem Zitat, das in Bezug zu dem zuvor zitierten

Librettoabschnitt steht, beschreibt Verdi selbst die Figur der Prinzessin Eboli:

»Was die Idee betrifft, Eboli weniger hassenswert erscheinen zu lassen, so bin ich immer
der Ansicht, dass man die Charaktere, auch die verhasstesten, dem Publikum so zeigen
sollte, wie sie sind. Eboli ist nichts anderes, kann nichts anderes sein als eine coquine! Und
wenn man sie ausdriicklich so darstellt, féllt sie noch interessanter aus, wenn sie der
Kénigin ihre Verbrechen enthiillt.«®!

Uwe Schweikert zitiert diesen Brief von Giuseppe Verdi an den franzdsischen Ubersetzer und
Librettisten Charles Nuitter am 1.12.1882 und beschreibt charakterlich die Figur der
Principessa d‘Eboli selbst als frech und hinterhéltig.

Historisch gesehen entspricht die Figur der Prinzessin von Eboli unter dem Namen Ana
de Mendoza y de la Cerda der Ehefrau des Prinzen von Eboli, Ruy Gémez de Silva, einem
engen Vertrauten des spanischen Konigs Philipp II. Der franzosische Autor Antoine-Théodore
Du Prat beschreibt den Charakter der historischen Person als stolz, impulsiv, machtstrebend
und wenig einsichtig.®? In verschiedenen Quellen wird auch iiber das Geriicht geschrieben, dass
die Prinzessin von Eboli und Konig Philipp II. ein Liebesverhéltnis miteinander hatten. Einige
gehen davon aus, dass dies noch wihrend ihrer Ehe mit Ruy Gémez de Silva stattfand, andere
berichten von einer Affére erst nach der Ehe. Die liberlieferten Zeitrdume der Dauer der Affére
iiberschneiden sich mit der Ehe Philipps mit Elisabeth de Valois. So schreibt Du Prat: ,,La
longue passion du roi pour la fille du vize-roi du Pérou, Anne de Mendosse, princesse d’Eboli,
ne fut point étrangére*®*. Und auch Michael De Ferdinandy schreibt von einem angeblichen

ehebrecherischen Verhalten des Konigs. 3

81 Schweikert, ,, Das Wahre erfinden , S. 245.

82 Vgl. Du Prat, Histoire d’Elisabeth de Valois, S. 66f.

8 A.a.0., S. 66. [,,Die langjihrige Leidenschaft des Konigs fiir die Tochter des Vizekonigs von Peru, Anne de
Mendosse, Prinzessin von Eboli, war daran nicht ganz unbeteiligt.*].

8 Vgl. De Ferdinandy, Philipp 1I., S. 281.
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De Ferdinandy und Du Prat gehen sogar beide davon aus, dass die Schwichen des
Konigs fiir die Prinzessin von Eboli angeblich so weit gingen, dass die beiden ein oder sogar
zwei Kinder miteinander hatten, die in der Folge auch am Hof Philipps verschiedene Amter
innehielten.®® Ein spanischer Autor, Gaspar Muro, der iiber das Leben von Ana de Mendoza
schrieb, zitiert einen Text aus einem venezianischen Manuskript, das &dhnliche
Anschuldigungen wie die der beiden anderen Autoren enthdlt. Muro ist jedoch der
Uberzeugung, dass an den Geriichten nichts Wahres ist, da das Dokument nicht publiziert,
sondern anonym in einem Archiv gefunden wurde. Er geht davon aus, dass diese
Anschuldigung — in Verbindung mit der Verhaftung von Antonio Perez und in Folge auch Ana
de Mendozas, der Prinzessin von Eboli — als schlechte Nachrede gegen den Konig erfunden
wurde.?¢ Auch Lluis Pasqual deutet dies in einem Text des Programmhefts der Maildnder Scala
folgendermallen an: ,,Ana Mendoza de la Cerda, ovvero la Principessa di Eboli, non era
I’amante di Filippo 1I, ma del suo segretario Antonio Perez*.%” Schiller und Verdi brachten in
thren Werken zwar das ehebrecherische Verhéltnis zwischen Konig Philipp und Prinzessin von
Eboli zur Sprache, allerdings verzichteten sie auf das weitere Geriicht der gemeinsamen Kinder.
Das erklart sich dadurch, dass ihre Liebesbeziehung in der Oper meist nur marginal angedeutet
wird und keine Zeit fiir tiefgriindigere Erzahlungen diesbeziiglich vorhanden ist. Details haben

fiir die Handlung auch keine besondere Bedeutung.

3.6. 11 Grande Inquisitore

Die Kirche spielt im Don Carlo, wie im katholischen Spanien iiberhaupt, eine sehr
wichtige Rolle. Sie wird in der Oper auf verschiedene Weisen thematisiert. Fiir einen Teil der
Szenen dient das spanische Kloster San Yuste, der bevorzugte Riickzugsort und die erste
Grabstitte von Karl V., als Schauplatz. Die Figur des Grande Inquisitores tritt als Vertreter der
Kirche auf und interagiert rivalisierend vor allem mit K6nig Filippo, der als sehr religiose Figur
charakterisiert wird. Bei Verdi wird der Grande Inquisitore als méchtige und autoritire Figur
dargestellt, dem sich auch der politische Machthaber Filippo beugen muss. In fast jeder Szene,
in der die beiden Michte aufeinandertreffen, wird Filippo vom Grande Inquisitore vor der

Inquisition gewarnt und zurechtgewiesen. Das Problem sind die Andersdenkenden Carlo und

8 Vgl. Du Prat, Histoire d’Elisabeth de Valois, S. 67.

8 Vgl. Muro, Gaspar, La princesse d’Eboli. Précédée d’une lettre-préface de M. Canovas del Castillo. Traduit de
l’espagnol par Alfred Weil, Paris: G. Charpentier 1878,
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6210354i/f334.item.r=philip, 09.06.2025, S. 2391f.

87 Pasqual, Lluis, ,,Don Carlo. Una storia romanzata®, Programmbheft des Teatro alla Scala zu Giuseppe Verdis,
,Don Carlo‘, 2023, S. 153-155, hier S. 153. [,,Ana Mendoza de la Cerda, auch bekannt als die Prinzessin von
Eboli, war nicht die Geliebte Philipps II., sondern die seines Sekretdrs Antonio Perez.“].
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Rodrigo. Die Kirche versucht, eine Tradition zu bewahren, die von Rodrigo und Carlo in Gefahr
gebracht wiirde, wenn es ihnen gelidnge, sich mit ihren Ideen beim Konig Gehor zu verschaffen.
Verdis Librettisten beschreiben die Figur des Grande Inquisitores als ,,cieco, nonagenario, entra
sostenuto da due fratti domenicani.“.®® Dies sind Informationen, die am ehesten auf eine
vorsichtige, zurlickhaltende oder unsichere Figur hindeuten wiirden. Demgegeniiber tritt der
Grande Inquisitore verbal ganz im Gegenteil als kiihle, bestimmende, laute und selbstbewusste

Person auf.

Der Augenblick, in dem die Inquisition in den Vordergrund tritt, ist die Szene des
Autodafés. Die Macht, die die Kirche iiber alle anderen hat — auch iiber Filippo — wird in dieser
Szene am deutlichsten vermittelt. Ahnliche Feste wurden auch tatsichlich im 16. Jahrhundert
unter der Herrschaft Kaiser Karl V. und seines Nachfolgers Konig Philipp II. mit Verbrennung
von Ketzern bei lebendigem Leibe prunkvoll gefeiert.®” Michael de Ferdinandy beschreibt die
Inquisition als geistlich-koniglichen Gerichtshof, der ,,zur Erhaltung der Glaubensreinheit™
gegriindet wurde und als nicht-papstliche Institution galt, die dem koniglichen Hof als Gericht
diente.” Die Inquisition verfligte demnach zusétzlich zum Konig iiber eine religiose sowie
politische Entscheidungsmacht. Die beiden Méchte entschieden, welche Strafe Ketzern und
Verrdtern im Allgemeinen widerfahren sollte. Bei De Ferdinandy wird weiters auch bekannt,
dass manche Volker der Inquisition kritischer gegeniiberstanden als Konig Philipp, der ihr
groBes Vertrauen schenkte.’! Die erwihnte Ablehnung und der Widerstand der Volker gegen
den Einsatz der Inquisition ldsst sich nicht nur historisch, sondern auch in Verdis Oper
wiederfinden. Einerseits gibt es in der Oper einen Grofteil des Volkes, das feiert und das
Vorhaben der Méchte unterstiitzt. Andererseits klagt jedoch das flandrische Volk lautstark: ,,E
puoi soffrirlo, o ciel! N¢ spegni quelle fiamme! S’accende in nome tuo quel rogo punitor!“.%?
Derart gespaltene Meinungen sind bei einem Ereignis, wie einer Ketzerverbrennung, nicht
uniiblich, vor allem dann nicht, wenn ein ganzes Volk oder mehrere Angehodrige davon

unmittelbar betroffen sind.

Die Inquisition hat viel Leid bewirkt, allerdings konnte darauf vertraut werden, dass der
katholische Glauben durch sie bewahrt wurde. Mit der Unterstiitzung, die sich Philipp von der

Inquisition holte, hoffte er, geringeres Ubel anzurichten als durch andere MaBnahmen, was sich

8 Verdi, Don Carlo, S. 85. [,,blind, neunzigjihrig, tritt auf, von zwei Dominikanerbriidern gestiitzt“].

8 Vgl. Baumstark, Philipp II., S. 56f.

% Vgl. De Ferdinandy, Philipp II., S. 274.

Tvgl. A.a.0., S. 275.

92 Verdi, Don Carlo, S. 80. [,,Du kannst das dulden, o Himmel! Du 18schst die Flammen nicht aus! In deinem
Namen entziindet man den strafenden Scheiterhaufen!*]
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jedoch nicht immer bewahrheitet hat.”> So heifit es bei Du Prat: ,,Philippe II mit toujours son
autorité royale au service de la religion, mais trop souvent il appela la religion a I’aide de ses
intéréts“.** Trotz des Miteinbezugs der Inquisition in politische und religiose Angelegenheiten
behielt Konig Philipp immer die Macht und seine autoritire Position. Der GroBinquisitor blieb
iiberwiegend in der Rolle des Beraters. Es gibt einen bemerkenswerten Unterschied zwischen
Historie und Oper. Nach dem Versténdnis des Historikers De Ferdinandy war die Inquisition in
Spanien der Macht des Konigs untergeordnet, wohingegen in Verdis Oper die Inquisition, als

Vertretung der Spanischen Kirche, eindeutig die Ubermacht hat.

4. Inszenierungsanalysen

4.1. Methodische Herangehensweise: Transformationsanalyse

Christopher Balme beschreibt in seinem Werk ,,Einflihrung in die Theaterwissenschaft*
zweil methodische Herangehensweisen einer Inszenierungsanalyse. Einerseits ein Modell von
Erika Fischer-Lichte, das als Strukturanalyse bezeichnet wurde, und andererseits die
Transformationsanalyse nach Guido Hif3. Diese beiden Modelle unterscheiden sich in ihrer
Herangehensweise und legen den Fokus auf unterschiedliche Aspekte der Inszenierungen.” Sie
bieten sich nicht nur fiir die Analysen von Sprechtheater-Inszenierungen an, sondern auch fiir
Musiktheater-Inszenierungen. Die Strukturanalyse von Erika Fischer-Lichte legt den Fokus auf
die Inszenierung selbst, auf den Raum und das Geschehen darin. Es geht um das
Zusammenwirken der einzelnen thematischen und formalen Elemente sowie Zeichen innerhalb
der Inszenierung (die Isotopien). Es ist daher auch moglich, auf andere Inszenierungen
derselben bzw. desselben Regisseurln zuriickzugreifen/zu verweisen.’® Balme meint zu diesem
Modell, dass der Theatertext ,keineswegs der verbindliche Einstieg in die

«97

Inszenierungsanalyse ist und dementsprechend die Inszenierung als eigenstindiges

Kunstwerk betrachtet werden kann.

Die Transformationsanalyse wéhlt demgegeniiber eine andere Vorgehensweise. Der
Theatertext (bzw. das Libretto) wird als Ausgangspunkt herangezogen und die Inszenierung

vergleichend in Bezug auf diesen analysiert. Dabei werden die durch den/die Regisseurln

% Vgl. Du Prat, Histoire d’Elisabeth de Valois, S. 14ff.

% Du Prat, Histoire d Elisabeth de Valois, S. 16. [,,Philippe II. stellte seine kénigliche Autoritit stets in den Dienst
der Religion, aber allzu oft nutzte er die Religion, um seine eigenen Interessen zu verfolgen.“].

% Vgl. Balme, Christoph, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, Berlin: Erich Schmidt Verlag 62021, S. 97f.

%Vgl. A.a.0, S. 112.

7A.a.0.,S.98.
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erfolgte Interpretationen, Anpassungen und Verdnderungen betrachtet, die zwischen dem
zugrundliegenden Text und einer Inszenierung entstanden sind. Eine Figurenanalysen wurde
als Schwerpunkt gewdihlt. Balme schreibt deshalb auch: ,,Die von einer vorhergehenden
Werkinterpretation ausgehende Transformationsanalyse stot bei Auffiihrungen, die von
vornherein  nicht auf einer Textvorlage basieren, an die Grenzen ihrer
Anwendungsmoglichkeiten®.”® In gewissem MaBe wird nach einer klar vorgegebenen Struktur
vorgegangen, auch wenn die Transformationsanalyse nicht als strikt lineare Analyse zu
verstehen ist. Bei diesem Konzept bietet es sich an, eine Figurenanalyse durchzufiihren, da ein
einziges Opernwerk gewdhlt wird, das nicht nur die Transformation von der Vorlage zur
Interpretation analysiert, sondern auch die verschiedenen Inszenierungen untereinander

vergleicht.”

Die Wahl der dieser Arbeit zugrundeliegenden Analysemethode, der
Transformationsanalyse, ist darin begriindet, dass Verdis Don Carlo nicht nur einzelne
historische Ahnlichkeiten aufweist und auf Friedrich Schillers gleichnamigen Drama basiert,
sondern auch in verschiedenen (sprachlichen) Fassungen existiert, die sich untereinander
ebenfalls unterscheiden. Aufgrund des Schwerpunkts, der bei der Transformationsanalyse auf
der Analyse des Ubergangs vom Theatertext zur Inszenierung liegt — und eine Figurenanalyse
miteinbezieht, um erfolgte Anpassungen hervorzuheben — wurde fiir diese Arbeit dieses Modell

nach Guido HiB3 als am besten geeignet empfunden.

4.2. Inszenierung von Lluis Pasqual am Teatro alla Scala di Milano 2023

Am 10. Dezember 2023 eroffnete das Teatro alla Scala die Saison 2023/24 mit Giuseppe
Verdis Don Carlo in einer Neuinszenierung des spanischen Regisseurs Lluis Pasqual. Es wurde
die italienische vieraktige Maildnder Fassung aus 1884 aufgefiihrt. Dem Publikum wurde eine
traditionelle Lesart des Werkes geboten, die mit dunklen und diisteren Szenen nicht nur auf die
Ausweglosigkeit und Tragik der Geschichte deutet, sondern auch durch prunkvolle Elemente
in unterschiedlichen Szenen auf die Macht und Erhabenheit der Kirche sowie des spanischen
Konigs aufmerksam macht. Es ist eine Inszenierung, in der trotz ihrer werknahen Lesart
versucht wurde, Aktualisierungen und gewisse Anpassungen vorzunechmen. Es wurde jedoch
nicht versucht, jedes Detail, das Verdi in seinen Biihnenanweisungshandbiichern — den

»disposizioni sceniche* — akribisch festhielt, originalgetreu auf die Biihne zu bringen.

8 Balme, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, S. 98.
9 Vgl. A.a.0., S. 112.
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Ortlichkeiten wie der Garten, das Kloster oder das Kabinett des Konigs sind anhand weniger

Requisiten zu erkennen, ohne dass eine aufwéndige Biihnendekoration eingesetzt worden wire.

Wihrend das Orchester die letzten Tone der Ouvertiire spielt, hebt sich der Vorhang.
Anhand der nicht durchinszenierten Ouvertiire bleibt der Fokus des Publikums bei der Musik,
wodurch den Zuschauerlnnen die Mdéglichkeit geboten wird, sich vollkommen — ohne visuelle
Ablenkung — auf die Stimmung einzulassen, die die Musik {ibermittelt. Zu sehen ist eine dunkel
beleuchtete Biihne. Ein hohes, gold-schwarzes, dreiteiliges Gitter trennt die Biihne in einen
vorderen, niedrigen und einen hinteren, ein paar Stufen hoherliegenden Bereich ab. Dieses
Biihnenbild verdndert sich im Verlauf der Oper nur leicht. Die Grundstruktur bleibt durchwegs
bestehen, jedoch werden einzelne Elemente teilweise verschoben, wodurch neue

Réaumlichkeiten entstehen. (Abb. 4)

Abb. 4: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 00:08:05.

Der mittlere Teil des Gitters trennt einen groBeren Bogen ab, der an die Chorapsis eines
Kirchenschiffes erinnern ldsst. Die Gitter links und rechts davon sind etwas kleiner und diirften
Seitenschiffe oder den Chorumgang einer Kirche abtrennen. Diese Gitterstreben und der Bogen
in der Mitte stellen weiters auch die AuBlentore des Klosters San Yuste dar. Der auf Abbildung
4 offene Halbkreisbogen lésst sich nach vorne hin vor den Gitterstreben schlieen. Hinter den
Gittern und verschlossenen Toren steht der Monchschor, der nur durch zwischen den Séngern
platzierte Laternen schwach beleuchtet wird. Ebenfalls hinter dem Gitter und in der Mitte der

Biihne befindet sich das gldserne Grab des Kaisers Karl V.

Die Biihne ist durch wenige, matt warmgelb leuchtende Laternen hinter den Gittern
beleuchtet sowie durch eine grofle Leuchtwand, die in einem kalten blaugrauem Licht eine
Nachtstimmung darstellen soll. Zwei weitere Lichtquellen sind einerseits ein Scheinwerfer, der
die mittleren Gitterstdbe bestrahlt und hiermit eine Art Mondschein in der Kirche/Kloster
darstellt, sowie andererseits ein weiterer Scheinwerfer, der das Grab des Kaisers hell erleuchtet.

Die dunkle warme Beleuchtung zieht sich durch die gesamte Inszenierung und wird durch
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einzelne Szenen unterbrochen, in denen im Gegensatz kaltweiles Licht verwendet wird —
meistens dann, wenn die Figuren sich ihrer Einsamkeit und Verlorenheit bewusst werden. Die
Figuren werden zusétzlich auch mit Scheinwerfern angestrahlt, wodurch sie hervorgehoben

werden.

Aufgrund der dunklen Umgebung und der hellen Beleuchtung des mittleren
Biihnenbereichs richtet sich in der ersten Szene der Blick des Publikums gezielt auf das Grab
des Kaisers Karl V., da sein Leichnam in weiles Gewand gekleidet ist und damit besonders
hervorsticht. Alle anderen um ihn herum positionierten Personen tragen schwarze
Monchskutten mit Kapuzen. Dass es sich bei der Person, die im Grab liegt, um Kaiser Karl V.
handelt, wird einerseits durch den Text des Chores deutlich, der singt: ,,Carlo, il sommo
Imperatore, non € pit che muta polve: Del celeste suo fattore ’alma altera or trema al pie*,!%
Andererseits werden die Kaiserkrone, der Reichsapfel sowie das Zepter aus dem Grab

weggetragen, die als Symbole der kaiserlichen Macht gelten und ebenfalls auf die Figur des

Kaiser Karl V. deuten.

Beim Vergleich dieser ersten Szenenbeschreibung mit dem Nebentext des Librettos ist
zu erkennen, dass der spanische Regisseur Lluis Pasqual den Fokus auf eine mehr oder weniger
,werktreue®, traditionelle Inszenierung setzt. So lautet die Szenenbeschreibung zu Beginn des
ersten Akts (im Libretto ist es der zweite Akt, da das Libretto die fiinfaktige Modena-Fassung
beinhaltet) folgendermallen im Libretto: ,,Il1 Chiostro del Convento di San Giusto. A destra una
cappella illuminata. Si vede, attraverso ad un cancello dorato, la tomba di Carlo V. A sinistra,
porta che conduce all’esterno. In fondo, un giardino con alti cipressi. E 1’alba.“!?! Praktisch alle
diese Angaben stimmen mit dem Biihnenbild von Daniel Bianco in Lluis Pasquals Inszenierung
tiberein. AusschlieBlich der Garten mit den Zypressen ist in diesem ersten Augenblick noch
nicht zu sehen. Die Positionen des Chors auf der Biihne lassen sich ebenfalls mit dem Nebentext
des Librettos vergleichen. ,,[...] Il Coro salmeggia dalla capella. Sulla scena un Frate, prostrato
innanzi alla tomba, prega sottovoce*.!? Der Ménch ist auf der Abbildung 4 zwar kaum zu
erkennen, da er schwach beleuchtet vor dem Grab und Gitter kniend betet, wurde aber in dieser

Inszenierung einbezogen.

190 Verdi, Don Carlo, 2. Akt, S. 28 [,,Carlos, der erhabene Kaiser, ist nur noch stummer Staub: zu Fiilen seines
himmlischen Schopfers zittert nun seine stolze Seele®].

101 Bbd. [,,Der Kreuzgang des Klosters von San Yuste. Rechts eine erleuchtete Kapelle. Man sieht durch ein
vergoldetes Gitter das Grab Karls V. Links eine Tiir, die nach draufen fiihrt. Im Hintergrund ein Garten mit hohen
Zypressen. Morgenddimmerung.*].

102A.2.0., S. 29. [,,Der Chor psalmodiert aus der Kapelle. Auf der Biihne betet, vor dem Grabe kniend, leise ein

Monch.“].
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Anhand der Kostiime, die aus bodenlangen Damenkleidern, Spitzenkridgen, Umhéngen
und Hemden der Herren mit Puffarmeln bestehen, ist zu erkennen, dass die Handlung in der
Zeit des spiten 16. und frithen 17. Jahrhunderts spielt — vermutlich dem Elisabethanischen
Zeitalter. Die iiberwiegend schwarze Farbe symbolisiert die Unzufriedenheit, Einsamkeit,
Diisternis und Traurigkeit, die von den einzelnen Figuren empfunden wird. Bei Michael de
Ferdinandy sind zwei Portraits abgebildet, die einerseits Konig Philipp II. und andererseits
seinen Sohn Carlo darstellen. Auf diesen Abbildungen sind nicht nur die Riischenkrdgen
deutlich zu erkennen, sondern auch das Gewandoberteil von Carlo, das jenem aus der Oper sehr
dhnelt. (Abb. 5 & Abb. 6)!% Da Philipp I1. Mitte des 16. Jahrhunderts K6nig wurde, handelt es
sich um die Stoffzeit, was ebenfalls fiir eine autotextuelle Inszenierung des Don Carlo spricht,
da sich auch das Biihnenbild iiberwiegend an die im Libretto genannten Orte hélt, wie zuvor

gezeigt werden konnte.

Abb. 5: ,,Altersbildnis Abb. 6: ,Sanchez Coello,

Philipps 1L eines Bildnis des Don Carlos (El
unbekannten Meisters aus der Prado, Madrid)* De
Schule des Pantoja de la Ferdinandy, S. 175.

Cruz*, De Fernandy, S. 105

Der spanische Regisseur Lluis Pasqual stellt in seiner Inszenierung von Giuseppe Verdis
Don Carlo an der Mailénder Scala die Themen der unterschiedlichen Machtstrukturen und die
zwischenmenschlichen Verhiltnisse der verschiedenen Figuren eindrucksvoll dar. Durch die
Interaktionen der Charaktere und das konfliktreiche Zusammenspiel von Liebe, Macht und
Pflicht wird die tiefe Tragik des Werkes deutlich. Die Unvereinbarkeit personlicher Gefiihle
mit den koniglich-kirchlichen Pflichten steht im Vordergrund. Interessant ist, dass in dieser
Inszenierung, obwohl in dieser Oper sehr viele gro3e Chorszenen und Duette stattfinden, vor

allem jene Szenen hervorstechen, in denen die Einsamkeit der Figuren dargestellt wird. Dies

103 De Ferdinandy, Philipp 1., S. 105 und 175.
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hat nicht nur mit der Gréf3e des Bithnenbildes zu tun, durch die das Geschehen auf der Biihne

kleiner erscheint, sondern auch mit der dunklen und teilweise kaltweillen Beleuchtung.

4.3. Inszenierung von Kirill Serebrennikov an der Wiener Staatsoper

2024

Die Wiener Staatsoper prisentierte im September 2024 eine Neuinszenierung von
Verdis Don Carlo unter der Regie des russischen Regisseurs Kirill Serebrennikov. Diese
Interpretation der vieraktigen Maildnder Fassung von Verdis Werk unterscheidet sich
mafgeblich von den Inszenierungen von Lluis Pasqual in Mailand und Peter Steins in Salzburg.
Serebrennikov erweitert die genuine Fabel des Stlicks durch gesellschaftskritische und
zeitgenoOssische Elemente. Wihrend Pasquals Inszenierung den Fokus auf Machtverhiltnisse
legte, betont Serebrennikov die Gegensétze von Unterdriickung/“Gefangenschaft* und Freiheit,
wodurch die politische Dimension des Werks in den Vordergrund riickt. Zudem greift die
Inszenierung Themen wie Konsumgesellschaft und Massenproduktion auf und thematisiert das

Verschwimmen der Grenzen zwischen Realitidt und Fiktion.

Alexandra Garaventa schreibt in ihrem Buch ,,Regietheater in der Oper* zu diesem
Ansatz: ,,Operninszenierungen bewegen sich also zwischen Historizitdt und Aktualitéit. Diese
beiden Beziige wollen Regisseure des avancierten Musiktheaters betonen und die Gegenwart
miteinbeziehen.“!%* Ziel solcher Inszenierungen ist es, aktuelle gesellschaftliche Probleme zu
thematisieren und kritisch zu beleuchten. Serebrennikovs Inszenierung bringt eine Vielzahl von
Ereignissen auf die Biihne, die einerseits zur Uberforderung des Publikums fithren konnten,
andererseits aber auch den Effekt haben konnten, die Zuschauer dazu anzuregen, sich auf das
Wesentliche zu konzentrieren. Was als wesentlich erachtet wird, variiert jedoch von Zuschauer

zu Zuschauer. Serebrennikov selbst schreibt:

»Verdi macht es der Regie nicht leicht. Seine Opern szenisch sinnvoll zu interpretieren, ist
schwer und die Gefahr, dass man sich dabei in eine konzeptuelle Sackgasse mandvriert,
groB. Ein so verdichtetes, hinreilend durchstrukturiertes Meisterwerk wie Don Carlo ist
fast so etwas wie ein Selbstldufer, der sich gegen eine Reihe heutiger Regietechniken
sperrt. 105

Verdis Don Carlo ist musikalisch, thematisch und im Nebentext prézise beschrieben, sodass
der Versuch, das Werk zu aktualisieren, ein gewagtes Unterfangen ist. Verdi war bekannt dafiir,

dass er in seinen Werken detaillierte Vorgaben fiir die Biihnenumsetzung festhielt und grof3en

104 Garaventa, Alexandra, Regietheater in der Oper, Miinchen: Martin Meidenbauer 2006, S. 186.
105 Serebrennikov, Kirill, ,,Was bedeutet Freiheit heute®, Programmbheft der Wiener Staatsoper zu Giuseppe Verdis
,Don Carlo‘, 2024, S. 54-56, hier S. 54.
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Wert auf deren Einhaltung legte.'® Jede Inszenierung bietet natiirlich eine individuelle
Interpretation eines Werkes. Peter Konwitschny argumentiert: ,,Durch das Regietheater soll der
Zuschauer nicht nur einen neuen Blick auf Opern bekommen, sondern einen neuen Blick fiir
das Leben. Das Publikum soll spiiren, dass seine Probleme auf der Biihne verhandelt

werden. 107

Verdnderungen und Interpretationen durch Regisseurlnnen konnen auf
unterschiedliche Weise umgesetzt werden. Einerseits kann das urspriingliche Werk so stark
verdndert werden, dass die Inszenierung trotz erkennbarer Grundthematik weit vom Original
entfernt ist und bewusst irritiert. Andererseits kann eine zeitgeméfe Interpretation prisentiert
werden, die die Vorlage respektiert, jedoch leichte Adaptionen erfahrt, um sie der heutigen Zeit
anzupassen. Es muss jedoch beriicksichtigt werden, dass die Wirkung solcher Inszenierungen
auch von der Spielstitte abhingt. In einem Repertoiretheater wie der Wiener Staatsoper wird
eine Neuinszenierung iiber mehrere Jahre hinweg immer wieder aufgefiihrt. Dadurch kdnnen
gesellschaftlich relevante Themen, die bei der Premiere aktuell waren, im Laufe der Zeit an
Bedeutung und Relevanz verlieren. Interessant ist auch Asmik Grigorians Aussage in einem
ORF-Interview in Bezug auf ihre Rolle in dieser Neuinszenierung, in dem sie sagt: ,,Ich erzihle
die Geschichte einer Frau, die in einem Museum arbeitet. An den klassischen Don Carlo denke

ich gar nicht. Es wiirde mich nur storen‘!%8

Alexandra Garaventa zitiert in ihrem Buch ein Interview mit Peter Konwitschny, in dem
er sagt: ,,Es geht fiir mich gar nicht in erster Linie um die Geschichten — gerade in der Oper sind
diese 50 Dinger, die da immer wieder auf die Biihne kommen, ja bekannt — es geht um das
Wie.“1% Diese Aussage ist jedoch kritisch zu betrachten, da sie jenes Publikum, das die Werke
zum ersten Mal sieht und deren Handlung nicht kennt, auBler Acht ldsst. Trotz
Modernisierungen und Verdnderungen sollte das Werk selbst stets im Vordergrund stehen. Auf
welche Weise Kirill Serebrennikov Verdis Don Carlo neu interpretiert hat, wird in der

folgenden Szenenanalyse genauer untersucht.

In Serebrennikovs Inszenierung spielt die Handlung nicht im Kloster von San Yuste,
wie es an sich im Libretto vorgegeben und aus dem historischen Kontext ableitbar wére. Kaiser

Karl V. und seine Familie pflegten jedenfalls im wahren Leben eine enge Verbindung zu diesem

106 Vg]. Arseni, Christian, ,,‘Doch wenn die Liebe zerbricht, tétet sie noch vor dem Tod ...¢. Peter Stein im

Gespréch iiber ,Don Carlo‘*“, Programmheft der Salzburger Festspielezu Giuseppe Verdis ,Don Carlo‘, 2013, S.

41.

Garaventa, Regietheater in der Oper, S. 184.

108 ORF-Archiv, Kultur Heute, 01-Staatsoper Don Carlo, 27.09.2024 (Moderation: Ani Giilgiin-Mayr/Gestaltung:
Barbara Pichler-Hausegger).

199 Garaventa, Regietheater in der Oper, S. 181.
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Kloster.'!? Stattdessen verlegt Serebrennikov die Handlung in ein Institut fiir Kostiimkunde,
das als ,,Repositorium von Yuste* bezeichnet wird. Bereits vor der durchinszenierten Ouvertiire
hebt sich der Vorhang. Mit dem Erklingen des ersten Tons der Musik wechselt die Projektion

des Schriftzugs ,,Don Carlo*“!!!

auf der Biihne zu der Bezeichnung ,,Repositorio de Yuste —
Institut fiir Kostiimkunde*, was die moderne und konzeptuelle Ausrichtung der Inszenierung

unterstreicht. (Abb. 7)

Abb. 7: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, Timecode: 00:07:14.

Auf der Biihne ist eine Art Labor zu erkennen, das durch seinen schlichten, kalten,
grauweillen Farbton — sichtbar an den glatten Wénden sowie an den Kitteln und Arbeitskleidern
der Mitarbeitenden — ein steriles, makelloses Umfeld reprisentiert. Im Zentrum der Biihne steht,
leicht erhoht auf einem Podest, ein groBer Arbeitstisch, iber dem Lampen und Lupen
angebracht sind. Im Hintergrund befindet sich eine hohe Estrade, die, sofern sie nicht bespielt
wird, un- oder nur schwach beleuchtet bleibt, um den Fokus des Publikums auf den vorderen
Biihnenbereich zu lenken. Das Biihnenbild bleibt iiber die gesamte Oper hinweg weitgehend
unverandert, mit Ausnahme der Szenen des Autodafés, Rodrigos Ermordungsszene und des

gesamten letzten Akts.

Eine schwache, kaltweile Beleuchtung von der rechten, hinteren Seite der Biihne
erzeugt den Eindruck, dass die Figuren auf3erhalb der reguldren Arbeitszeiten tatig sind, da die
Réaumlichkeiten nur sparlich beleuchtet sind. Diese geddmpfte Beleuchtung verleiht der Szene
zugleich eine geheimnisvolle Atmosphére. Im Verlauf der Anfangsszene wird deutlich, dass
die Figuren vor Arbeitsbeginn gemeinsam mit dem wissenschaftlichen Leiter am konservierten
Kostiim von Kaiser Karl V. arbeiten. Schwache Spots iiber den Lupen und die beleuchtete

Arbeitsflache des Tisches dienen als zusédtzliche Lichtquellen und verstdarken das Gefiihl von

110Vel. De Fernandy, Philipp I, S. 21f.

1 Die Projektion vermittelt bereits zu Beginn der Oper den Eindruck, als miisste dem Publikum — aufgrund der
grolen Abweichung zwischen Interpretation und Ursprungshandlung — mitgeteilt werden, dass es sich bei
folgender Inszenierung um einen Don Carlo handelt.
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Intimitdt und Privatsphére. Um sicherzustellen, dass wichtige Figuren nicht aus dem Blick des
Publikums geraten, werden sie gezielt mit Scheinwerfern hervorgehoben. Die Beleuchtung
variiert je nach Stimmung der Szene: Wihrend die Biihne bei Arbeitsbeginn hell-weil3
erleuchtet wird, um die Betriebsamkeit zu unterstreichen, wird bei einsamen oder dramatischen
Momenten eine geddmpfte Beleuchtung eingesetzt. Dies ist beispielsweise bei den
Demiitigungen Elisabeths durch Philipp der Fall — sowohl im ersten Akt, als er ihre Vertraute

entlédsst, als auch im dritten Akt, als Elisabeth nach ihrem Schmuck sucht.

Die Kostiime der Sangerinnen und Sianger bestehen aus schlichter Alltagskleidung des
21. Jahrhunderts, iiber die Kittel getragen werden, um sie als Mitarbeitende des Instituts zu
kennzeichnen. Diese moderne Kleidung verweist auf die zeitgendssische Rezeptionszeit der
Inszenierung. Im Kontrast dazu tragen die Statistinnen und Statisten prunkvolle, originalgetreu
reproduzierte historische Kostiime aus dem 16. Jahrhundert, die einen musealen Charakter
haben und die historische Zeit reprisentieren. Ein drittes Kostlimmodell, das zwischen diesen
beiden Extremen steht, sind schwarze ,,Probenkostiime”, die als Entwurfsmodelle der
historischen Gewinder dienen. Diese Entwurfskostiime werden ausschlieBlich von den
Hauptfiguren getragen und symbolisieren ihre Existenz in einer Zwischenwelt — zwischen der
modernen Geschichte des Instituts und der historischen Welt, die von den Statistinnen und

Statisten dargestellt wird. (Abb. &)

Abb. 8: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:41:41.

Auf der Abbildung sind alle drei Kostiimmodelle zu erkennen: An den dufleren Seiten
stehen die Statistinnen in den prachtvollen historischen Kostiimen. In der Mitte, rechts vom
Tisch, tragt Elisabeth ein schwarzes Entwurfskleid, dessen Muster mit dem der Statistin links
am Rand identisch ist. Carlo, der links vom Tisch steht, hebt sich durch seine Alltagskleidung
vom Rest der Gruppe ab.

In Kirill Serebrennikovs Inszenierung wird mit den Kostiimen ein geschlossener Zyklus

auf zwei Ebenen dargestellt. Einerseits zeigt sich dies im An- und Entkleiden der Statistinnen
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wihrend des Stiicks. Zundchst wird der Trager des historischen Carlo-Kostiims bekleidet,
gefolgt von der Tragerin des Elisabeth-Kostiims. Diese Kostiime werden in einer kurzen,
privaten Modenschau présentiert und anschlieBend weiter bearbeitet, parallel zur Entwicklung
der Geschichte von Carlo und Elisabeth. Wéhrend des Duetts zwischen Philipp und Rodrigo
wird der Tréger von Philipps Kostlim eingekleidet, wobei historische Fakten {iber die realen
Vorbilder der Figuren auf die Biihne projiziert werden. Die TrigerInnen in den prunkvollen
Kostiimen repréasentieren die historischen Personlichkeiten. In der Szene ,,A mezzanotte, ai

giardini della Regina“!!?

wird schlieBlich auch die Triagerin des Kostiims der Prinzessin Eboli
eingekleidet. Die Mitte des Zyklus definiert sich durch die Szene des Autodafés, in der die
Kostiime offentlich ausgestellt werden. Der Zyklus schlieB3t sich, wenn die Kostiime am Ende
der Oper wieder ausgezogen und verstaut werden. Dies geschieht parallel zu den Schicksalen
der Figuren: Wihrend der Szene ,Ella giammai m’amo!“!!'® wird der Statist von Philipp
entkleidet, gefolgt von Carlo, dessen historisches Kostiim ebenfalls abgelegt wird. Die Trigerin
des Elisabeth-Kostiims wird in der Szene entkleidet, in der ihre Enttiuschung und die
Verletzung ihrer Ehre thematisiert werden. SchlieBlich wird auch das Kostiim der Eboli-
Statistin wihrend ihres Gesangs von ,,O don fatale, o don cruel“ '"* wieder verstaut.
Andererseits wird der Zerfall des Kostiims von Kaiser Karl V. als weiterer zeitlicher Zyklus
dargestellt. Zu Beginn der Oper wird die kostbare Bluse des Kaisers aus einer
Aufbewahrungsbox gehoben und untersucht, wobei bereits erste Schiden sichtbar werden. Am
Ende der Oper zerfillt das Kostiim aufgrund seines Alters zu Staub. In beiden Momenten hebt

der wissenschaftliche Leiter des Instituts das Kleidungsstiick in die Hohe, wodurch der Zerfall

der Monarchie und die Vergédnglichkeit dieser Herrschaftsform symbolisch dargestellt werden.

Die erste Figur, die wiahrend der Ouvertlire auftritt, ist der wissenschaftliche Leiter des
Instituts, ,,Tomas Torquemada®, geboren am 14.09.1956. Sein Geburtsjahr verweist auf die
moderne Rezeptionszeit der Inszenierung. Der Name ,,Tomas Torquemada* ist eine Anspielung
auf den ersten Inquisitor der spanischen Inquisition, der von 1420 bis 1498 lebte.!!® In
Serebrennikovs Inszenierung iibernimmt der wissenschaftliche Leiter die Rolle des
GroBinquisitors aus Verdis Werk. Allerdings verkorpert er weniger Macht und Stirke als die
historische Figur des GroBinquisitors, da die Hierarchie zwischen Leitung, Direktion und

Mitarbeitenden in der Arbeitswelt darstellerisch schwicher gezeichnet wird als das

12 Verdi, Don Carlo, S.64.

113 A.2.0., S. 96.

114 Ebd.

5 Vgl. Buller, Jeffrey L., ,,Tomas de Torquemada“, EBSCO, 2002, https://www.ebsco.com/research-
starters/history/tomas-de-torquemada, 27.10.2025.
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Machtverhiltnis zwischen der spanischen Inquisition, der Krone und dem Volk. In dieser
Inszenierung wird Philipp als die méchtigste Figur dargestellt, obwohl laut Libretto eigentlich
die Inquisition und der GroBinquisitor die hochste Autoritdt besitzen sollten. Die Figuren
,»Philipp I1.“ — Filippo Prudente (21.05.1975, Direktor), ,,Elisabeth — Isabella Valois
(02.04.1982, Vize-Direktorin), ,,Prinzessin Eboli“ — Ana Eboli (29.06.1988, Marketing) und
,, Tebaldo®— Tebalda Paje (10.02.1993, Outreach Activities) werden dem Publikum mit Namen,
Geburtsdaten und Aufgabenbereichen vorgestellt.

Am gesungenen Text des Librettos wurden keine Anderungen vorgenommen, doch die
diegetische Transposition der Inszenierung ldsst nur wenige Parallelen zum Nebentext
erkennen. Serebrennikov stellt die politischen Themen des Werks in den Vordergrund,
insbesondere die Gegensitze von Freiheit, Gefangenschaft, Unterdriickung und dem Streben
nach Befreiung. Dariiber hinaus spricht er zeitgendssische gesellschaftliche Probleme und
Okologische Themen an. Mit erschreckenden Videos wird auf die Massenproduktion und den
damit verbundenen Miill aufmerksam gemacht. Wahrend des Autodafés treten
»KlimakleberInnen* und Aktivistinnen auf, um Nachhaltigkeit und Umweltbewusstsein zu
thematisieren. Diese Kritik an politischen Systemen und Machtstrukturen spiegelt die
symbolische und visuelle Auseinandersetzung mit der Politik der Monarchie wider. Die
historischen Kostiime, die als Sinnbilder der alten Herrschaftsform fungieren, spielen eine
zentrale Rolle. Der Zerfall des Kostiims von Kaiser Karl V. am Ende der Inszenierung verweist
nicht nur auf die Verginglichkeit dieser politischen Herrschaftsform, sondern symbolisiert auch
den Zerfall der Monarchie. Die zeitgendssische Interpretation, die aktuelle politische Themen
und Protestformen aufgreift, zeigt, dass der Kampf gegen politische Systeme zeitlos ist.

Vergangene Herrschaftsformen werden gegenwirtigen Systemen gegeniibergestellt.

4.3.1. Exkurs: Unterschiede zwischen der erster Auffithrungsreihe im September
2024 und der zweiten im Mirz 2025

Erika Fischer-Lichte definiert Auffiihrungen unteranderem als ein Ereignis, bei dem
»eine Situation geschaffen wird, die Frei- und Spielrdume fiir nicht-geplante, nicht-inszenierte
Handlungen, Verhaltensweisen und Ereignisse 6ffnet“.!'® Clemens Risi schreibt hierzu in
seinem Buch ,,Oper in Performance iiber die Begriffsunterscheidung zwischen Inszenierung
und Auffithrung. Zum Begriff der ,,Auffithrung® erginzt Risi ebenfalls, dass die Interaktion

zwischen Publikum und Darstellerlnnen nicht nur eine Unplanbarkeit bedeuten, sondern

116 Fischer-Lichte, Erika, Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2014, S. 327.
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demnach auch verdnderte Wahrnehmungen mit sich bringt — sei es beim Publikum oder bei den
Kiinstlerlnnen. Beispielsweise konnen bei einer Auffiihrung ungeplante Ereignisse oder
Verhaltensweisen den Verlauf derselben Auffiihrung, nachfolgender Auffithrungen oder sogar
den Verlauf der Inszenierung selbst beeinflussen.!'!” Erika Fischer-Lichtes und Clemens Risis
Feststellungen lassen sich anhand eines kurzen Vergleichs zwischen der ersten Don Carlo
Auffiihrungsreihe an der Wiener Staatsoper im September 2024 und der zweiten

Auffithrungsreihe im Mérz 2025 bestétigen.

Am 26. September 2024 fand die Don Carlo-Premiere des russischen Regisseurs Kirill
Serebrennikov auf der Bithne der Wiener Staatsoper statt. Am Premierenabend gab es vermehrt
Momente, in denen es aus dem Publikum zu Buh- und Zwischenrufen kam, die sich allerdings
nicht gegen die SéngerInnen richteten — sie bekamen vielmehr Beifall nach Arien und Duetten
— sondern liberwiegend gegen die Inszenierung. Zu Beginn des vierten Akts, wihrend einer
stillen Aufrdumszene, die auf der Biithne zu sehen ist, fiillten dementsprechend laute und
langanhaltende Buhrufe den Saal. Dies ging so weit, dass ,,Dirigent Philippe Jordan sein
Taschentuch auf dem Taktstock in die Hohe hob, sozusagen die weille Fahne hissend, bevor er
den Auftakt zum letzten Bild geben konnte®.!'® Solche Buhrufe blieben — auch wenn weniger
hiufig und deutlich zuriickhaltender — bei kommenden Auffiihrungen nicht aus.
Dementsprechend war das kiinstlerische Team nach der Premiere darauf gefasst, was sie bei
kommenden Auffiihrungen erwarten konnte, ebenso wie das Publikum, das aufgrund der
Kritiken mit Vorurteilen behaftet sein konnte. Allerdings war weiterhin unplanbar, ob und zu

welchem Zeitpunkt neuerliche Buhrufe aus dem Publikum erténen wiirden.

Im Mairz 2025 startete mit einer teilweise neuen Besetzung — der Rollen der Elisabeth,
Eboli, des GroBinquisitors und eines Mdnchs - eine zweite Auffiihrungsreihe. Diese brachte
einzelne Ergdnzungen und Verdnderungen der Inszenierung mit sich. Das Regieteam erhoffte
sich dadurch ein besseres Verstindnis einzelner Elemente und somit auch den Verzicht auf
Buhrufe wihrend der Auffiihrungen. Ein Gegenstand, der beispielsweise wéhrend der ersten
Auffithrungsreihe etwas untergegangen ist, war das ,,Fashion History“-Buch, das als Ersatz
eines Schmuckkéstchens diente — in dem sich ein Brief und ein Portrét von Carlos befand — und

das Elisabeth im dritten Akt Szene 17 gestohlen wurde. ,,Giustizia! O Sire. [...] Lo scrigno

7 Vgl. Risi, Clemens, Oper in Performance: Analysen zur Auffiihrungsdimension von Operninszenierungen,
Berlin: Theater der Zeit 2017, S. 69f1.

18 Sinkovicz, Wilhelm, ,,Staatsoper: Mit ,Don Carlo* verlieren wir erneut ein wichtiges Repertoire-Stiick, Die
Presse, https://www.diepresse.com/18905437/staatsoper-mit-don-carlo-verlieren-wir-erneut-ein-wichtiges-
repertoire-stueck, 28.11.2025.
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ov’io chiudea, Sire tutt’un tresor, I gioielli ... altri oggetti a me piu ancor ... L hanno rapito a
me!“!" Der Zusammenhang zwischen dem ,,Fashion History*“-Buch und der Schmuckschatulle
ergibt sich erst in dieser genannten Szene. Dass es sich bei diesem Buch um einen privaten
Gegenstand von Elisabeth selbst handelt, ist ndmlich zuvor nicht deutlich geworden. Immer
wieder agieren verschiedenen Figuren auf der Biihne mit dem Buch. Wéihrend der
durchinszenierten Ouvertiire tritt der GroBinquisitor unteranderem mit dem genannten Buch
auf. (Abb. 9) Im ersten Akt versteckt Rodrigo einen Brief und ein Portrdt von Carlos fiir
Elisabeth darin und zeigt es ihr. Zum Schluss derselben Szene versucht Eboli, einen Blick in

das Buch zu werfen, wird jedoch von Rodrigo daran gehindert, der das Buch bei seinem

Biihnenabtritt wieder mitnimmt. Im dritten Akt liegt es dann bei Philipp auf dem Schreibtisch.
(Abb. 10)

Was Ihr.stucht)

Abb. 9: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 10: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:06:34. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 02:12:04.

Eine kleine Anderung fiir die zweite Auffiihrungsreihe zu Beginn des ersten Akts
ermdglicht den ZuschauerInnen ein besseres Verstdndnis daflir zu bekommen, dass dieses
,Fashion History“-Buch Elisabeth gehort und ihr sehr wichtig ist. Bei der ersten
Vorstellungsreihe im September 2024 kam Elisabeth bei ihrem ersten Auftritt zu ihrem
Garderobenkidstchen, zog sich ihren hellgrauen Arbeitsmantel an und ging mit weillen
Handschuhen in der Hand von einer Biihnenseite zur anderen. Ahnliches machte Elisabeth in
der zweiten Vorstellungsreihe im Mérz 2025. Sie zog sich ihren Arbeitsmantel an und hielt in
der einen Hand ihre Handschuhe, allerdings nahm sie aus ihrem Spind in die andere Hand auch
jenes zuvor erwihnte Buch. Dies zeigt, welche Bedeutung dieser Gegenstand fiir Elisabeth hat,
da sie ihn sogar wihrend ihrer Arbeit bei sich trigt und es im Zeitrahmen des ersten Auftritts

nicht aus den Héanden lésst.

9 Verdi, Don Carlo, S. 88ff. [,,Gerechtigkeit! Majestit! [...] Die Schatulle, Majestit, wo ich, einen ganzen Schatz
verschloss, die Juwelen ... andere Objekte, die mir noch mehr wert sind ... hat man mir geraubt!*].
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Eine weitere Verdnderung zwischen der ersten Auffithrungsreihe im September 2024
und der zweiten im Mérz 2025 ist in der Szene des Kusses zwischen Elisabeth und Carlo im 2.
Akt zu beobachten. Dies hat vermutlich damit zu tun, dass die Rolle der Elisabeth nicht wie im
September mit Asmik Grigorian besetzt wurde, sondern mit Nicole Car. In der ersten
Auffiihrungsreihe stehen Elisabeth und Carlo weit voneinander weg. Elisabeth geht
entschlossen auf Carlo zu und kiisst ihn. Sie ldsst diesen kurzen Moment auf sich wirken und
weicht im Anschluss langsam zuriick, so als wiirde sie ihre Tat sogar bereuen und Sorge vor
den Konsequenzen haben. Der Kuss ist eindeutig und durch ihr Verhalten erkennbar ihre
Entscheidung gewesen, die Carlo auch erwiderte. In der zweiten Auffiihrungsreihe hingegen
steht Elisabeth bereits Carlo umarmend neben ihm, sodass er sich umdreht und Elisabeth kiisst.
Elisabeth stoft sich darauthin erschrocken und entsetzt von Carlo weg. Diese Differenz zeigt,
dass auch Sédngerlnnen in Inszenierungen gewisse Freiheiten haben und auf diese Weise eine
personliche Interpretation miteinbringen konnen. Die Szene des Kusses —und dementsprechend
auch die Figurenzeichnung der Elisabeth — haben in diesem Moment eine leicht verdnderte
Wirkung auf das Publikum, obwohl es sich im Grunde um ein und dieselbe Inszenierung

handelt.

4.4. Inszenierung von Peter Stein bei den Salzburger Festspielen 2013

Im Sommer 2013 wurde bei den Salzburger Festspielen Giuseppe Verdis Oper Don
Carlo in einer neuen Inszenierung des deutschen Theater- und Opernregisseurs Peter Stein
aufgefiihrt. Auf der Bithne war Verdis italienisch iibersetzte, fliinfaktige Originalfassung aus
1867, zu sehen, jedoch ohne Ballett. Peter Stein ist als Regisseur fiir seine prazisen und — in
seinen spdteren Arbeitsjahren — werknahen Herangehensweisen bekannt. Er beschéftigt sich
nicht nur mit dem Libretto und der Partitur, sondern zieht auch andere literarische Werke fiir
seine Umsetzung heran. Regiebiicher und Briefe, von Verdi selbst kontrolliert und verfasst,
dienten dem deutschen Regisseur als Unterlage, um die Intentionen des Komponisten
nachvollziechen zu koénnen.!” Demzufolge wird deutlich, weshalb hier auf die fiinfaktige
Fassung mit dem Fontainebleau-Akt zuriickgegriffen wird, die auch jene zusétzliche Szenen
beinhaltet, die meist gestrichen wurden — nédmlich der Rollentausch zwischen Elisabeth und

Eboli im dritten Akt, sowie die emotionale Szene nach Rodrigos Tod im Gefangnis mit Philipp

120 ygl. Arseni, ,,‘Doch wenn die Liebe zerbricht, totet sie noch vor dem Tod ...¢. Peter Stein im Gespréch iiber
,Don Carlo‘“, S. 41.
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und Carlo. Peter Steins traditionelle Inszenierung wirkt lebendiger, weniger diister als die

Mailénder Inszenierung und weniger steril als die Wiener Inszenierungen.

Ahnlich wie Lluis Pasqual wihlt auch Peter Stein fiir seine Inszenierung in Salzburg
keine durchinszenierte Ouvertiire, sondern ermoglicht es dem Publikum, vollkommen in die
Musik einzutauchen. Die Oper beginnt mit der urspriinglich geplanten Eroffnungsszene aus
1866. Sie fiel mehreren Kiirzungen zum Opfer, allerdings wird durch diese Szene erklirt, dass
Elisabeth wegen des leidenden Volkes nicht Don Carlo, sondern Philipp heiratet. !?! Die Biihne
wird von einem schwachen, dimmrigen Licht erleuchtet. Am Boden liegen Aste, gefillte
Baumstidmme und gestapeltes Scheiterholz. An der Wand im Hintergrund sind Fensterrahmen
eines Gebdudes zu erkennen, das vermutlich den spanischen Konigshof darstellt. Auf der Biihne
ist der Chor in mehrere Gruppen geteilt, die verschiedenen Tatigkeiten nachgehen. ,,Holzféller
mit ihren Frauen und Kindern. Einige schneiden gerade bereits geféllte Eichen, andere gehen
mit Biindeln, Holzstiicken und Werkzeug {iber die Biihne, Frauen und Kinder wiarmen sich an
einem Feuer, das unter dem groBen Felsen entziindet wurde.*“!?? Peter Steins Biihnenbild und
das Geschehen darauf ist praktisch ident mit den Angaben aus dem Libretto, einzig und allein
der Felsen fehlt. Anhand der Kleidung der Holzfiller und der Frauen ist zu erkennen, dass ihnen

kalt ist und sie sich demnach in der dunklen, kalten Winterjahreszeit befinden. (Abb. 11)

Abb. 11: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter Stein, medici.tv, 2013,
00:02:58.

Das Biihnenbild wird haufig gewechselt und der jeweiligen Situation angepasst. Auf diese
Weise kommt Bewegung in die Inszenierung und es entsteht keine Statik. Die dargestellten
Orte wechseln, wie beim originalen Werk auch, vom Wald, zum Kloster, in den Garten, auf

einen groflen Platz der Ketzerverbrennung, ins Gemach des Konigs und ins Gefingnis.

121'Vel. Verdi, Don Carlo, S. 115.
122 Verdi, Giuseppe, ,.Erster Akt. Erste Szene*, Programmheft der Salzburger Festspiele zu Giuseppe Verdis ,Don
Carlo‘, 2013, S. 97.
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Die Winde der Biihne sind durchwegs in einem wei3-grauen Farbton gehalten, der
jedoch durch bunte Farbelemente, warm-gelbe oder farbige Beleuchtung weniger steril und kalt

wirkt als in der Wiener Inszenierung von Kirill Serebrennikov. (Abb. 12 & Abb. 13)

ADb. 12: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, Abb. 13: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele,
R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 00:27:47 R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:42:00.

Die Beleuchtung wechselt je nach Stimmung und Tageszeit von dunklen Blautdnen, die
Nachtszenen oder kalte Wintertage darstellen, in warm-gelbe Schattierungen, wie
beispielsweise bei der grolen Festszene des Autodafés. Die Szene im Garten wird in einem
griinlichen Ton belichtet, wihrend vertrauliche, private Gespriache, die unbemerkt bleiben
sollen, in sehr dunklen und schwachen Lichtverhiltnissen inszeniert wurden, wodurch eine
gleichzeitig geheimnisvolle und intime Stimmung entsteht. Trotz der teils dunklen
Szenenbeleuchtungen werden die Figuren mit einzelnen Scheinwerfern beleuchtet. Auf diese
Weise stechen nicht nur einerseits ihre Korper hervor und sie treten in den Vordergrund des
Geschehens, sondern es wird andererseits der Blick des Zuschauers auch besonders auf ihre

Gesichter und ihre Mimik gerichtet.

In dieser Inszenierung wurden historisch prunkvolle Kostiime gewihlt, die die Stoffzeit
des 16. Jahrhunderts darstellen soll. Dies ldsst sich an den bodenlangen Damenkleidern
(einerseits mit Kragen und andererseits mit Ausschnitt) feststellen, die mit goldenen Mustern
oder mit feinen Stickereien verziert sind. Zum Teil wurden sogar ganze Kostiime aus
goldfarbenen Stoffen verwendet. Weiters sind auch Umhéange und Mintel in Verwendung, die
mit Pelzen verbrimt sind. Die ménnliche samtige Tracht — mit kniehohen Stiefeln und

Umhingen, sowie den Barett-Miitzen deutet auf die friihe bis mittlere Zeit der Renaissance hin.

Der deutsche Regisseur Peter Stein stellt in seiner Inszenierung in Salzburg die
Interaktion der Figuren, ihre jeweiligen komplexen Beziechungen zueinander und entsprechende
emotionale Intensitdt in den Vordergrund. Das Handeln und Reagieren der Charaktere in einer
korperbetonten Sprache sind ausschlaggebend fiir diesen Regisseur. Anhand der Fernsehbilder

wurde auch die ausdrucksstarke Mimik in GroBBaufnahmen eingefangen, die eine Intensivierung
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der Gefiihlsiibertragung zum Ergebnis hat. Ein weiteres zentrales Thema in dieser Inszenierung
sind die jeweiligen Trdume und Wiinsche der Figuren. Carlo, Elisabeth, Philipp und Rodrigo
sehnen sich unterschiedlich nach Liebe, Gerechtigkeit und Freiheit. Das damit verbundene
Scheitern fithrt zu Schmerz, Eifersucht und Einsamkeit, die sich als ,,Menschliche
Verlassenheit, Einsamkeit des Herzens und seelisches Alleinsein“!?® in Bezug auf die
unterschiedlichen Figuren herauskristallisieren. Die Macht wird vor allem durch die Interaktion
der Figuren — jeweils mit Philipp II. und dem Inquisitor — dem Publikum vermittelt sowie auch
mit der groBen Szene des Autodafés. Jedoch wird das Thema der Macht in Peter Steins
Inszenierung dem Publikum szenisch weniger deutlich vor Augen gefiihrt, als es beispielsweise

Lluis Pasqual mit seinen visuellen Hierarchiepyramiden auf der Mailénder Biihne macht.

5. Ausgewahlte Szenenanalysen der drei Inszenierungen im

Vergleich

Das folgende Kapitel bietet eine detaillierte vergleichende Szenenanalyse zu Giuseppe
Verdis Don Carlo. Analysiert werden einerseits die Szene des Duetts zwischen Elisabeth und
Carlo (aus dem zweiten Akt der flinfaktigen Fassung), andererseits die Duett-Szene zwischen
Rodrigo und Philipp (ebenfalls aus dem zweiten Akt) und schlieBlich der gesamte zweite Teil
des dritten Aktes, in dem die groBBe Autodafé-Szene stattfindet. Diese drei Szenen werden
jeweils in der Maildnder Inszenierung von Lluis Pasqual aus 2023, der Wiener Inszenierung
von Kirill Serebrennikov aus 2024 und der Salzburger Inszenierung von Peter Stein aus 2013

durchleuchtet.

Die Auswahl dieser drei Szenen wurde getroffen, weil sie von zentraler Bedeutung in
der Oper sind und maflgeblich das Verstidndnis der Beziehungen der Figuren, der Reaktionen
und des Verhaltens der einzelnen Charaktere beeinflussen. In der Duett-Szene zwischen
Elisabeth und Carlo treffen die beiden im ersten Akt der vieraktigen Fassung das erste Mal
aufeinander. Die Inszenierung ihrer Emotionalitét, ihre Beziehung und die Dynamik zwischen
ihnen ist richtungsweisend fiir den weiteren Verlauf jeder der drei Inszenierungen. In der
fiinfaktigen Fassung ist diese Szene das zweite Aufeinandertreffen. Das Publikum konnte
bereits einen ersten Eindruck der Beziehung zwischen Elisabeth und Carlo gewinnen. Deshalb
wird in der Inszenierung wohl ein verdndertes Bild ihrer Beziehung, ihres inneren Schmerzes

und ihrer Dynamik geboten. Interessant wird daher dazu vor allem der Vergleich dieses Duetts

123 Kiihner, Giuseppe Verdi. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, S. 83.
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zwischen den beiden vieraktigen Fassungen (Mailand und Wien) und der Salzburger

fiinfaktigen Fassung sein.

Das Duett zwischen Philipp und Rodrigo ist eine weitere Schliisselszene in Verdis Don
Carlo. Es werden dabei die unterschiedlichen politischen Ansichten spannungsvoll diskutiert.
Die Komplexitdt der beiden Figuren wird aufgrund der ideologischen und psychologischen
Konflikte aufgezeigt. Philipp ist zwischen personlichen Gefiihlen und seinen politischen
Verpflichtungen zerrissen. Rodrigo will mit seinem idealistischen Freiheitsgedanken das
unterdriickte Flandern retten und versucht auf moralische Art, den Konig mit Offenheit und
Enthusiasmus von seinen Ideen zu iiberzeugen. Die Spannung, die zwischen den beiden
Gegenpolen entsteht und die Thematik, die in dieser Szene verhandelt wird, sind fiir das
Verstindnis des weiteren Verhiltnisses zwischen Philipp und Rodrigo von grof3er Relevanz,

dies vor allem fiir Handlungen wéhrend des Autodafés.

Die groBBe Autodafé-Szene ist eine der umfangreichsten der Oper und gilt aufgrund der
behandelten politischen, religidsen und personlichen Konflikte als deren Hohepunkt. In dieser
Szene werden alle thematischen Aspekte der Oper, die zwischenmenschlichen Beziehungen
wie auch die Machtstrukturen angesprochen. Der Machtkampf zwischen Philipp und der Kirche
(die vom GroBinquisitor repréasentiert wird), sowie der personliche Konflikt zwischen Philipp
und Carlo zeigen die Emotionalitdt und innere Zerrissenheit der jeweiligen Figuren. In Bezug
auf Carlos kommt auch noch die personliche Enttduschung tiber das Verhalten seines Freundes
Rodrigo hinzu. Es ist eine Szene, in der Regisseurlnnen Intention und Fokus ihrer Inszenierung

grundlegend offenbaren konnen.

Die Reihenfolge der verglichenen Inszenierungen ergibt sich daraus, dass die Maildnder
und die Wiener Inszenierungen auch vor Ort betrachtet wurden und bei diesen daher
personliche und unmittelbare Wahrnehmungen moglich waren. Die Analyse der Salzburger
Inszenierung erfolgt hingegen ausschlieBlich auf der Basis einer Auffithrungsaufnahme. Die
Entscheidung, die Mailinder Inszenierung des spanischen Regisseurs als Ausgangspunkt zu
wihlen, erfolgt einerseits daraus, dass diese zeitlich gesehen ein Jahr vor der Wiener
Inszenierung stattgefunden hat. Andererseits bietet sie eine iiberwiegend traditionelle Lesart,
die dennoch eine gewisse Form von Aktualitidt mit sich bringt und daher auch als geeignete
Vergleichsbasis flir die innovative Lesart des russischen Regisseurs an der Wiener Staatsoper
dienen kann. Die dritte Inszenierung, jene des deutschen Regisseurs Peter Stein, soll zeigen,
dass auch eine noch traditionellere Lesart von Verdis Don Carlo interessant sein kann, die sich

an Beschreibungen des Nebentexts im Libretto hilt und sich an Verdis Uberlegungen orientiert.
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Anhand einer konkreten Analyse von Biihnenbildern, Kostiimen, Lichtgestaltungen und
deren Wirkung auf das Publikum werden politische sowie gesellschaftliche Dimensionen
untersucht. Der Fokus wird darauf gelegt, wie die zentralen Themen und Motive aus Verdis
Oper - insbesondere Macht, Liebe, Freiheit, Einsamkeit und Eifersucht - behandelt werden.
Herausgearbeitet werden dabei die unterschiedlichen Interpretationen der einzelnen Regisseure,
sowie die von ihnen dabei getroffenen jeweiligen stilistischen, dsthetischen und
dramaturgischen Entscheidungen. Die folgenden Szenenanalysen sollen insbesondere zeigen,
auf welche Art und Weise die drei Regisseure die Beziehungen der Figuren, deren Interaktion

und ihre inneren Konflikte unterschiedlich sichtbar machen.

5.1. Duett Carlo und Elisabeth (Zweiter Akt, Zweiter Teil, Szene Nr. 10 —

filnfaktige Fassung mit dem ersten Fontainebleau-AKkt)

In der Szene zuvor kam Rodrigo zu Elisabeth und Prinzessin Eboli und bat um ein
Gespriach zwischen der Konigin und Don Carlo, zu welchem es in dieser Szene nun kommt.
Diese Szene bietet eine emotionales Duett zwischen Carlo und Elisabeth. Der Konflikt und die
Komplexitét ihrer Beziehung werden dabei beleuchtet. Carlo fleht Elisabeth um ihre Hilfe an.
Sein Schmerz iiber den Verlust Elisabeths und seine Obsession ist so grof3, dass er keinen
anderen Ausweg sieht, als vom spanischen Hof wegzugehen. Carlo ist verzweifelt und kimpft
mit einer inneren Zerrissenheit. Elisabeth soll fiir ihn beim Kdnig ein gutes Wort einlegen,
damit er nach Flandern gehen kann, um dort zu regieren. Aullerdem nutzt er den Moment, um
an ihr gemeinsam erlittenes Schicksal zu erinnern. Es ist eine sehr emotionale und intensive
Szene, die Geflihlsausbriiche beider Seiten zeigt. Auch wenn Elisabeth versucht, ihre
Emotionen aufgrund ihrer Pflichten zu unterdriicken und zu verbergen, ist auch ihr Schmerz
horbar. In der vieraktigen Fassung (ohne dem Fontainebleau-Akt) treffen Elisabeth und Carlo
in dieser Szene zum ersten Mal aufeinander und sprechen miteinander. Sie hatten zwar zuvor
bereits jeweils Auftritte auf der Biihne, jedoch nicht als Duett. So hat Carlo beispielsweise zuvor
aus der Ferne mitangesehen, wie sein Vater Elisabeth zur Frau nahm und sie als K&nigspaar
vor dem Grab von Karl V. niederknieten. In der fiinfaktigen Fassung hat das Publikum Elisabeth
und Carlo zu Beginn der Oper bereits das erste Mal gemeinsam gesehen, als es zu ihrem ersten
Treffen im Fontainebleau Wald und dem ,,coup de foudre* kam. Demnach ist diese Szene nun

in der flinfaktigen Oper das erste Wiedersehen, nachdem Elisabeth den Konig geheiratet hat.
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5.1.1. Teatro alla Scala di Milano 2023

Alle Figuren der vorherigen Szene gehen ab und Elisabeth bleibt vollkommen allein im
unteren Biihnenbereich — vor den Stiegen — zuriick. Dieser kurze Moment des Alleinseins, der
im Nebentext des Librettos nicht vorkommt, da ndmlich im Libretto erwahnt wird, dass sich im
Hintergrund Damen aufhalten und beobachten, bietet den Zuschauerlnnen einen kurzen
personlichen Einblick in Elisabeths Nervositit und Zweifel.!?* Auf diese Weise wird dem
Publikum auch die Figur der Elisabeth ndher gebracht und das Publikum hat Zeit, sich
Gedanken zu machen, wodurch bei den Zuseherlnnen auch Mitgefiihl fiir Elisabeth entstehen

kann.

In der Mitte der Biihne schlieBt sich ein halbkreisartiges Element bis auf einen kleinen
Spalt, was einem Turm aus Marmor dhnelt, durch den dann Carlo auftritt. Dies ermdglicht bzw
schafft eine Form der Privatsphére fiir das Gesprédch, das zwischen Carlo und Elisabeth
stattfindet. Das Marmor @hnelnde Design der Wand ldsst erkennen, dass sich die beiden
Personen am Hof befinden und symbolisiert — aufgrund der Dichte des Gesteines — dass sie
ungestort kommunizieren konnen. Die Grofe der Wénde im Hintergrund ermoglicht es
aullerdem, dass der Blick des Publikums gezielt auf die beiden Figuren im Vordergrund
gerichtet wird. Waren an dieser Stelle kleinere Biithnenelemente oder andere Requisiten auf der
Biihne, wiirde der konkrete Fokus auf die Figuren schwinden. Auf der Biihne entsteht aulerdem
aufgrund einer dunklen Stimmung, der Eindruck, als wére es Nacht. Die Marmorwand ist von
Scheinwerfern leicht erleuchtet, wihrend die goldenen Gitterstreben — links und rechts davon

— in der Finsternis untergehen. (Abb. 14)

Abb. 14: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 15: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 00:43:25. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 00:47:30.

Die Beleuchtung der Turmwinde ist auBerdem in einem leicht kiihleren, weilllicheren Farbton
gehalten als in der Szene zuvor. Auf der Biihne ist auller dem halbkreisartigen ,,Turm* und den

Figuren Elisabeth und Carlo nichts zu erkennen. Die beiden tragen schwarze, prachtvolle

124 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 49.
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Kostiime, die aber aufgrund ihrer weilen Riischen und Krausen in den Vordergrund treten. Mit
fixen Scheinwerfern werden Carlo und Elisabeth {iberwiegend im Gesicht beleuchtet, wodurch

die Blicke des Publikums gezielt auf ihre Gesichter hingeleitet werden. (Abb. 15)

Elisabeth, die auf Don Carlos Auftritt wartet, atmet schwer, setzt sich auf die Stiege und
halt ihre Hand an ihre Brust, so als wiirde sie es bereuen, dem Gespriach zugestimmt zu haben,
sich unwohl fiihlen und einen Schmerz empfinden. Dies spitzt sich zu, als Carlo, hinter ihr
stehend, zu singen beginnt. Sie schreckt fast auf und greift sich neuerlich aufgeregt zum Herzen,

allerdings zunéchst ohne ihm einen Blick zu schenken. (Abb. 16)

Abb. 16: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 00:43:57.

Carlo richtet, sich beherrschend, steif und formlich, erste Worte an Elisabeth. Er hat zuvor Mut
gefasst, um vor die Konigin zu treten und sie um Hilfe zu bitten. Als Elisabeth sich nach einem
kurzen Moment umdreht und Blickkontakt mit Carlo aufnimmt, verliert Carlo jedoch seine

Contenance, wird schwach, sucht Abstand und wirkt bedriickt.

Ab diesem Moment wird die Aufteilung der Biihne — in einen hoheren und niedrigeren
Bereich — relevant. Der obere Biihnenbereich ist dem Publikum ferner und stellt
dementsprechend auch zwischen den Figuren eine emotional distanzierte Ebene dar, auf der
formlicher miteinander interagiert und umgegangen wird. Weiters symbolisiert die obere Biihne
Macht und Dominanz, was in den folgenden Szenenanalysen auch zu sehen sein wird. Die
untere Biihne, die iiber einzelne Stiegen mit der oberen verbunden ist, bringt die Figuren nicht
nur kdrperlich dem Publikum néher, sondern bietet einen intimeren, personlicheren Einblick in
die Charaktere. Da dieser Biihnenbereich niedriger liegt, symbolisiert er die Unterordnung und

Machtlosigkeit.

Elisabeth, die sich ihrer Position als Stiefmutter bewusst ist, tritt vorerst auf den oberen
Biihnenbereich — auf dem sich auch Carlo befindet — und versucht gefasst, ihn zu beruhigen. Es

kommt auf dieser oberen Ebene zu keinen Beriihrungen, auch wenn die Hiande von Carlo und
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Elisabeth sehr nahe beieinander sind und obwohl sie erkennbar das Verlangen nach
Korperkontakten hitten, bleiben sie standhaft. Carlo, der Elisabeths emotionslosen Worten
keinen Glauben schenken mdchte, schafft es dennoch, Elisabeths Erinnerungen an ihre
gemeinsame Zeit zu wecken. Mit den Worten Carlos ,,Ah! Perché mai parlar non sento nel
vostro cor la pieta?““!?* steigen Elisabeth und Carlo vom oberen Biihnenbereich iiber die Stiegen
auf den unteren Bithnenbereich, der sich ndher am Publikum befindet. Ab diesen Worten geht
es nicht mehr um Carlos Wunsch, nach Flandern zu reisen und somit seine Vergangenheit hinter
sich zu lassen, sondern um die Erinnerung an ihre kurze gemeinsame Liebe. Die beiden Figuren
sind nun — nicht nur auf der textlichen Ebene, sondern auch auf der visuellen Ebene —
emotionaler und ihre Menschlichkeit kommt stirker zum Ausdruck. Obwohl Elisabeth
weiterhin versucht, ihre und Carlos Gefiihle im Zaum zu halten, kommen sich die beiden sich

korperlich immer néher und Beriihrungen finden statt. (Abb. 17)

Abb. 17: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 00:48:39.

Die Beziehung zwischen Elisabeth und Carlo ist in dieser Inszenierung sehr komplex. Carlo
sehnt sich nach Liebe und hat Elisabeth gegeniiber impulsive Gefiihlsschwankungen. Einerseits
ist er wiitend, gereizt und enttiuscht, dass sie so distanziert zu ihm ist. Andererseits geniel3t er
Elisabeths Anwesenheit und wirkt vereinzelt gliicklich und verstdndnisvoll. So singt er
beispielsweise ,,Udir almen, ti poss’ancor. Quest’alma ai detti tuoi schiuder si vede il ciel!*!2¢
und lachelt immer wieder dabei. (Abb. 17) Zumindest kann er sich an ihrer Stimme erfreuen,
die ihm einen kleinen positiven Funken bringt. Es scheint fast so, als wiirde Carlo Elisabeths
Entscheidung auf gewisse Weise sogar nachvollziehen kdnnen — da sie ja dazu verpflichtet war
— und sie gleichzeitig dafiir bewundern, auch wenn es ihn dennoch schmerzt. Er erinnert sich
gliicklich an ihre Vergangenheit zuriick, genief3t ihre Anwesenheit und scheint gleichzeitig auch
Hoffnung zu haben, dass Elisabeth ebenfalls noch Gefiihle fiir ihn hegt. Elisabeth bleibt

allerdings pflichtbewusst, ruhig, kontrolliert und reiflt sich sichtlich zusammen, um ihren

125 Verdi, Don Carlo, S. 50 [,,Ach, warum hére ich nicht in Eurem Herzen die Stimme des Erbarmens?“].
126 Ebd. [,,Wenigstens horen kann ich dich noch. Bei Euren Worten sieht meine Seele den Himmel sich 6ffnen!*].
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Gefiihlen nicht freien Lauf zu lassen. Auch wenn Carlo und Elisabeth anschlieend auf der
unteren, emotionaleren Biihnenebene agieren, wirkt Elisabeth zuriickhaltend und lasst sich nur
zuriickhaltend auf Carlos Wunschdenken und seine versuchten Avancen ein. Sie mdchte nicht
nur sich selbst in keine Schwierigkeiten — durch Untreue — bringen, sondern auch Carlo davor

schiitzen, einen Fehler zu begehen, der schwerwiegende Folgen haben konnte.

Die Abldufe der Auffithrung stimmen ab der Szenenbeschreibung — die, wie bereits erwéhnt,
zur Schaffung einer stirkeren Privatsphidre vom Libretto abweicht — iiberwiegend mit den
Anweisungen des Nebentextes im Libretto {iberein. Sobald im Libretto geschrieben wird:
,zuerst ruhig, dann allmédhlich Mut fassend®, ,bewegt® oder ,heftig,'?’ ist dies auch mit
Giuseppe Verdis Musik gekoppelt, in der die SdngerInnen, emotional, nur auf diese eine Weise
reagieren konnen. Anders verhélt es sich bei Beschreibungen im Nebentext, die sich auf
korperliche Bewegungen im Raum beziehen. Bei solchen Bezeichnungen haben
Regisseurlnnen in ihren Inszenierungen eine freiere Wahl. Luis Pasqual hélt sich beispielsweise

in dem Moment, in dem Carlo ,,O prodigi! Il mio cor s’affida, si consola“!?®

singt, genau an die
Beschreibungen des Nebentextes. Carlo geht zu Boden — so wie es nicht nur beschrieben ist,
sondern er es auch singt — und Elisabeth, die neben ithm kniet, ist iiber ihn gebeugt. Elisabeth
wirkt in diesem Moment sichtlich beriihrt und besorgt um Carlo, wodurch ihre Gefiihle Carlo
gegeniiber deutlich zum Ausdruck kommen. Auf diese Art wird auch die Liebe und Zértlichkeit
von Elisabeth zu Carlo — die sonst im Libretto der vieraktigen Oper Verdis, aufgrund des
Fehlens des Fontainebleau-Akts, weniger prdsent im Vordergrund steht — dennoch
nachvollziehbar dargestellt. (Abb. 18) Abgesehen von dieser Umarmung, sowie einer weiteren
Beriihrung, als Carlo singt ,,lo t’amo Elisabetta!*“!?, geht Elisabeth nicht auf Carlo ein. (Abb.
19) Elisabeth entfernt sich vielmehr langsam von Carlo, bis er sich schlussendlich selbst

erschrocken von ihr abwendet und nicht, wie es im Libretto beschrieben ist, dass Elisabeth sich

auf ,,gewaltsame*'3? Art und Weise entfernt.

127 Verdi, Don Carlo, S. 49ff.

122 A.a.0., S. 52 [,,O Wunder! Mein Herz fasst Vertrauen, ist getrostet].
129 Ebd. [,,Ich liebe dich, Elisabeth!*].

30A 2.0, S. 53.
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Abb. 18: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 19: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 00:51:35. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 00:53:05.

Der spanische Regisseur Luis Pasqual ermoglicht mit diesem Handeln, dass die entstandene
Bindung zwischen Elisabeth und Carlo nicht schlagartig durchtrennt wird, sondern sich
langsam auflost. Erst Elisabeths Worte ,,[...] a svenar corri il padre ed allor del suo sangue
macchiato all’altar puoi menare la madre* 3! holen die beiden in die Realitit zuriick. Dieser
Satz und das Auseinanderdriften der Figuren zeigt die Unmdglichkeit ihrer Liebe auf, die
beiden bewusst wird. Zu sehen sind ein verzweifelter Carlo und eine pflichtbewusste Elisabeth,
die zu ihrem Eheversprechen gegeniiber Philipp und der Kirche steht und die am Ende dieser
Szene kraftlos zu Boden fillt und Gott dafiir dankt, dass sie den Gefiihlen nicht nachgegeben

hat, sondern Kontrolle bewahren konnte.

Das Gesprich endet damit, dass Carlo wegléduft, Elisabeth auf der unteren Biihne sitzen
bleibt, die Tore des Turms sich wieder 6ffnen und Tebaldo sich aus der Ferne nédhert. Die
goldenen Gitter werden wieder warm gelb beleuchtet und der Innenraum des halbkreisartigen
Turms wird ebenfalls, wie schon zuvor, mit warmem Licht erleuchtet. Dadurch sind die

Intimitdt und die Privatsphire, die wéhrend des Gespréchs geherrscht hat, nun beendet.

5.1.2. Wiener Staatsoper 2024

An der Wiener Staatsoper wird von Kirill Serebrennikov ein etwas anderer Umgang
zwischen Carlo und Elisabeth dargestellt, der sich dementsprechend auch auf die Beziehung
der beiden im weiteren Verlauf der Oper auswirkt. Auf der Biihne bleiben von der Szene zuvor
zwei Statistlnnen — in den Kostiimen von Don Carlo und Elisabeth gekleidet — zuriick, wéhrend
alle anderen Figuren, einschlieBlich Elisabeth, die Biihne verlassen. Die Biihne ist in einem
schlichten, steril wirkenden grau-weillen Ton gehalten, der sich an den Winden, dem Boden,
dem Arbeitstisch, den Umkleidekdstchen und Maénteln der Mitarbeitenden des Instituts

wiederfinden ldsst. Auf diese Weise stechen die historischen, farbigen und prunkvollen

31 Verdi, Don Carlo, S. 52ff. [,[...] eile, den Vater zu erdolchen, und dann von seinem Blut befleckt, kannst du
die Mutter zum Altar fiihren®].
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Kostiime der StatistInnen hervor. Die Figur des Carlo trigt moderne Alltagskleidung, wodurch
die Unterscheidung zwischen ,,Model* und Sdnger eindeutig zum Ausdruck gebracht wird. Die
Figur der Elisabeth tridgt zu Beginn dieser Szene ein schwarzes Kleid, das sich spiter als
Kostiimentwurf jenes Kleides herausstellt, das von der Trigerin des historischen Elisabeth-

Kostiims présentiert wird. (Abb. 20)

Abb. 20: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:43:45.

Dieses Entwurfskleid zieht Elisabeth im Verlauf der Szene aus und trdgt dann, dhnlich wie
Carlo, Alltagskleidung. Daraus lésst sich schlieBen, dass die Entwurfskostiime — die wéhrend
der Oper auch noch an den Figuren Philipp, Carlo und Prinzessin Eboli zu sehen sind — eine
Form von Zwischenwelt symbolisieren — zwischen dem Realen in der Jetztzeit auf der einen
und dem Geschichtlichen, Historischen in der Vergangenheit auf der anderen Seite. Mit den
Entwurfskostiimen wird dementsprechend auch in gewisser Weise auf eine Verbindung
zwischen den Beziehungen der Figuren und jenen Personlichkeiten hingewiesen, die von den
StatistInnen dargestellt werden. Die verbotene Liebe, die in Verdis Werk zwischen Don Carlo
und Elisabeth thematisiert wird, 14sst Parallelen zu verbotenen Beziehungen aus dem realen
Leben im Hier und Jetzt ziehen. Die Vergangenheit betrachtend, wird in dieser Inszenierung
eine verbotene Liebesbekundung zwischen Stiefmutter und Stiefsohn am spanischen
koniglichen Hof dargestellt, wihrend sich in der Jetztzeit ,,Isabella Valois*/Elisabeth in Carlo
verliebt. Sie ist die Vize-Direktorin und Ehefrau von ,,Filippo Prudente*/Philipp, dem Direktor
des Instituts fiir Kostiimkunde ,,Repositorio de Yuste®.!3> Zu vermuten ist, dass Carlo, der
ebenfalls im Institut arbeitet, der Stiefsohn von Isabella/Elisabeth ist. Dies ldsst sich allerdings
nur anhand des gesungenen Textes erkldren, da im Gegensatz zu den Figuren Philipp, Elisabeth
und Eboli, keine Identitdtserkldrung mit Namen, Arbeitsstellung und Geburtsdatum von Carlo

projiziert wird.

32 Vel. Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailiinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 00:17:18, 17.08.2025.
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In einem kurzen Moment zwischen dem Biihnenabtritt der Figuren der vorherigen Szene
und dem Auftritt von Carlo haben die Statistlnnen einen kurzen Moment, in dem sie sich aus
ihren starren Position 16sen und ihre Kostiime zurechtriicken.!3* Dies soll dem Publikum
verdeutlichen, dass es sich bei diesen Statistinnen nicht um Personen handelt, die jene Rollen
der historischen Personen einnehmen, verkdrpern und diese eigenstdndig spielerisch darstellen,
sondern nur um ,,Models®, die es zur Aufgabe haben, die historischen Kostiime zu préisentieren.
Dies zeigt sich weiters auch dadurch, dass diese Model-Statistinnen von den verschiedenen
SangerIlnnen manipuliert werden — im Sinne von An- und Entkleidung, sowie einer zum Teil

konkreten Fiihrung und Positionierung auf der Biihne.

Die Musik beginnt in dieser Szene, sobald Carlo Blickkontakt mit der Statistin im
historischen Kostiim aufnimmt. Zu diesem Zeitpunkt verdandern sich auch die Lichtverhéltnisse
auf der Biihne. Die Vollbeleuchtung reduziert sich nun auf ein Plateau, das sich im vorderen
Bereich der Biihne befindet und einerseits als Arbeitsplatz und andererseits als Laufsteg dient.
Auf diese Weise wird der Publikumsblick gezielt auf den vorderen Bithnenbereich gelenkt und
deutet weiters auch auf eine gewisse Form von Privatsphére hin, die fiir das Gesprach zwischen
Elisabeth und Carlo vonndten ist. Anders als in der Maildnder Inszenierung, in der Elisabeth
auf Carlos Auftritt wartet, tritt hier Carlo als erster auf. Die Figur der Elisabeth kommt erst
spiter hinzu, wihrend Carlos ,,Quest’aura m’¢ fatale*'** singt. Auf diese Weise ldsst der
Regisseur Carlo seine ersten Worte in Gedanken schwelgend aussprechen. Erst als Elisabeth

,,Mio figlio!“!33 antwortet, sieht Carlo iiberrascht, dass Elisabeth nun ebenfalls anwesend ist.

Elisabeth wirkt sehr kontrolliert, bewahrt Ruhe und sucht rdumliche Distanz zu Carlo —
es gibt keinerlei korperlichen Kontakt zu Beginn ihrer Zusammenkunft. Carlo hingegen ist
nervos, unruhig und wechselt auf der Biihne aufgeregt von einem Punkt zum anderen. Sobald
Elisabeth die Worte ,,Perché, perché accusar il cor d’indifferenza?*!3¢ singt, dndert sich die
Interaktion auf der Biihne. Elisabeth, die weiterhin in ihrem schwarzen Entwurfskleid
kostiimiert ist, bewegt sich mit der Tragerin des historischen Kostiims synchron und ident. Dies
ist wiederholt auch im weiteren Verlauf der Oper noch einige Male zu sehen. (Abb. 23 & Abb.
22)

133 Vgl. Giuseppe Verdi: Don Carlo. Wiener Staatsoper; R.: Kirill Serebrennikov, arte, 08.10.2024,, 00:40:21,
17.08.2025.

134 Verdi, Don Carlo, S. 48. [,,Diese Luft hier ist fiir mich tédlich*].

135 Ebd. [,,Mein Sohn!“].

136 A.a.0., S. 50. [,,Warum mein Herz der Gleichgiiltigkeit anklagen?*].
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Abb. 21: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 22: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:47:26. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:44:10.

Das Publikum soll erkennen, dass sich Elisabeth auf die zuvor benannte Zwischenebene bewegt
und sich somit auch schrittweise in Verdis Rollenzeichnung hineinversetzt, die mittels des
historischen Kostiims reprisentiert wird. Auf der Bithne werden zwei Geschichten erzéhlt (eine
aus der Vergangenheit und eine aus der Gegenwart), die aufgrund ihrer Parallelen miteinander
verschmelzen. Diese Vermischung der Zeitebenen wird so intensiv, dass es zu einer deutlichen,
teils korperlichen Beriihrungen zwischen den StatistInnen und den Figuren kommt. Carlo, der
zuvor mit Elisabeth interagierte, richtet nun seine Worte und Beriihrungen an das Elisabeth-
,,Model“, wihrend Elisabeth sich dem Carlo-,,Model*“ zuwendet und es zértlich beriihrt. Durch
die Positionierungen und die Art der Interaktionen wird nicht nur Elisabeths Liebe zu Carlo

sichtbar, sondern auch ihr Schmerz tiber die verbotenen Gefiihle. (Abb. 23)

Himmel'gewesen®

Abb. 23: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:45:42.

Ab diesem Moment sind verschiedene Verdnderung im Umgang zwischen Elisabeth und Carlo
zu erkennen. Die Distanz und Abweisung von Elisabeth gegeniiber Carlo schwindet im Laufe
der Szene. Auf diese Weise wird Elisabeths tiefe Emotionalitdt zum Ausdruck gebracht. Carlo,
der anfangs wiitend, entsetzt und vorwurfsvoll klagt, dass Elisabeth seiner Ansicht nach nicht
so empfindet wie er, versplirt immer grofleres Verlangen nach ihr und wirkt verzweifelt.

Elisabeth, die ihre Gefiihle nicht lange unterdriicken kann, versucht dennoch immer wieder,
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Carlos Anndherungen zu entfliechen, was ihr jedoch schlussendlich nicht gelingt. Die Liebe
zwischen den beiden wird dem Publikum auf diese Weise veranschaulicht. Elisabeths
Reaktionen auf Carlos Beriihrungen zeigen immer deutlicher, dass Elisabeth sehr wohl starke

Gefiihle fiir Carlo hat und diesen auch liebt. (Abb. 24 & Abb. 25)

peth, flir mich
e;Welt:nicht mehr. v Elisabeth ...

Abb. 24: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 25: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:47:29. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:49:12.

Diese vorletzte Abbildung (Abb. 24) zeigt einerseits Elisabeths Verlangen nach Carlos Nihe,
dem gegeniiber sie versucht hat, standhaft zu bleiben, jedoch schlussendlich doch nachgeben
musste. Andererseits ist zu erkennen, dass die beiden Figuren Elisabeth und Carlo (links im
Bild) und die Statistinnen (rechts im Bild) wieder voneinander getrennt, nun mit ihren
tatsdchlichen ,,PartnerInnen®, nebeneinanderstehend interagieren. Das Nebeneinanderstehen
kann auch hier wieder als Symbol dafiir gewertet werden, dass zwischen den jeweiligen Figuren
und den beiden Beziehungen Parallelen existieren, namlich die Liebe, die Carlo und Elisabeth
fiireinander empfinden und ihr Versuch, gegeniiber dem Verlangen standhaft zu bleiben.
Elisabeth scheint in beiden Beziehungen die Stérkere zu sein. AuBBerdem zeigt die Parallelitét
auch, dass die SangerInnen im Grunde fiir zwei geschichtliche Darstellungen auf der Biihne
singen. Einerseits ihrer eigenen, die in der aktuellen Jetztzeit spielt und andererseits fiir jene,
statischere aus der Vergangenheit, die mit den traditionellen Kostiimen dargestellt wird.
Weiters ist zu sehen, dass Elisabeth nicht mehr das schwarze Entwurfskleid trigt — von dem sie
sich eingeengt fiihlte — sondern ihre moderne Alltagskleidung, was ein Zeichen dafiir ist, dass

Elisabeth sich wieder in der Jetztzeit befindet und sich ihrer Position im Institut bewusst ist.

Regisseur Kirill Serebrennikov hat gegen Ende dieser Szene verschiedene Ergidnzungen
vorgenommen. Beispielsweise erscheint die Figur des Inquisitors, die in dieser Inszenierung in
der Position des wissenschaftlichen Leiters mit dem Namen ,,Tomas Torquemada‘“ fungiert,
wihrend Carlos seine Liebesbekundung gegeniiber Elisabeth macht. Er bleibt allerdings
unbemerkt im Hintergrund als stiller Beobachter. Dass der Inquisitor in diesem Moment die

beiden beobachtet und dadurch mitbekommt, dass Liebe Carlo und Elisabeth verbindet, ist in
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Verdis Original zwar nicht vorgesehen, bringt jedoch in dieser Inszenierung einen spannenden
Aspekt mit sich. Wihrend Elisabeth und Carlo nicht wissen, dass sie beobachtet wurden und
sich dementsprechend mit ihrem Geheimnis in Sicherheit wiegen, hat der Inquisitor

ausreichend gehort und gesehen, um gegen die beiden etwas in der Hand zu haben.

Im Gegensatz zur Maildnder Inszenierung, in der Elisabeth , O Carlo“!®’ cher
erschrocken singt, wirkt in dieser Inszenierung Elisabeth sehr leidend. Es ist der Moment, in
dem sie ihre Gefiihle nicht mehr unterdriicken kann. Elisabeth erwidert Carlos Umarmung und
wirkt auch mit ihren folgenden Worten, in denen sie Carlo auffordert, seinen Vater zu
ermorden, um mit Carlo leben zu konnen, weniger ironisch als in anderen Inszenierungen. Im

Anschluss an Carlos Antwort ,,Ah! maledetto io son®“!?®

ereignen sich folgende zwei
interessante Ergdnzungen: Elisabeth geht auf Carlo zu und kiisst ihn an dieser Stelle. Carlo
flicht daher nicht, sondern lésst sich auf diese Ndhe ein. Dieser Moment hélt jedoch nicht lange
an, ihre Privatsphire wird beendet. Die Vollbeleuchtung auf der Biihne wird eingeschaltet und
im Hintergrund treffen wieder erste MitarbeiterInnen des Instituts ein, denen die Intimitét
zwischen Carlo und Elisabeth auffillt und die dariiber ldstern. Elisabeth wird klar, was sie
gerade getan hat, weshalb ihre Worte ,,Ah! Iddio su noi veglio! Signor! Signor!“!3? so zu
verstehen sind, dass Gott nun Zeuge ihrer wahren Liebe geworden ist und nicht, wie in anderen
Inszenierungen, in denen Carlo flieht, dass Gott Elisabeth vor intimeren Liebesbekundungen
geschiitzt hat. Die Szene endet damit, dass Elisabeth und Carlo darauthin ihren Arbeiten an den
TragerInnen der historischen Kostiime nachgehen und so tun, als wére nichts zwischen ihnen
passiert. Sie wollen auf diese Weise keine weitere Aufmerksamkeit der MitarbeiterInnen auf
sich lenken. (Abb. 26) Carlo geht erst zu Beginn der nichsten Szene von der Biihne ab, wenn

sein Vater Philipp — von Tebaldo angekiindigt — auftritt.

Abb. 26: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:50:33.

137 Verdi, Don Carlo, S. 52. [,,0 Carlos!“].
138 A.a.0., S. 54. [,,Ach, ich bin verflucht!*].
139 Ebd. [,,Gott hat iiber uns gewacht! Herrgott! Hergott!“].
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In dieser Szene ist im Ubrigen noch Elisabeths orangefarbener Ring hervorzuheben, der
wihrend dieses ersten Duetts zwischen Elisabeth und Carlo nur an ithrer Hand zu sehen ist.
(Abb. 27) In ihrer letzten gemeinsamen Duett-Szene trdgt dann nicht nur Elisabeth, sondern
auch Carlo den gleichen Ring an den Handen. Dies ist als Liebeszeichen zu verstehen und

symbolisiert eine Form von Verbundenheit zwischen den beiden Figuren. (Abb. 28)

Abb. 27: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: ~ Abb. 28: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:49:48. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 03:00:47.

5.1.3. Salzburger Festspiele 2013

Die Szene des Duetts beginnt in Peter Steins Inszenierung damit, dass bis auf Elisabeth,
der Griéfin von Aremberg und zwei Damen, alle zuvor Anwesenden die Biihne verlassen. Die
Grifin unterhilt sich mit den beiden Damen im Hintergrund, allerdings wenden sich die drei
mit dem Riicken zum Geschehen, um dieses nicht aktiv mitzuverfolgen und der Konigin ihre
Privatsphire zu ermdglichen. Weiters bieten auch der gro3e Baum, der Schatten auf die Biihne
wirft und unter dem das Gespréch stattfindet, eine Form von Privatsphére, sowie eine diinklere

Beleuchtung, die zu Beginn des Gesprichs eingestellt wird.

Elisabeth sitzt am Rand des Beckens und wartet auf Carlos Ankunft, der aus dem Kloster
von der rechten Biihnenseite allein erscheint. Er wird mit einem warmen, gelben
Scheinwerferlicht beleuchtet, das sich von der restlichen Beleuchtung abhebt und auf diese
Weise das Publikum darauf hinweist, dass Carlo anwesend ist. Diese Darstellung wird auf
dhnliche Art und Weise von den zwei Librettisten Achille de Lauziéres und Angelo Zanardini

ausfiihrlich zu Beginn dieser Szene beschrieben. 4

Das Biihnenbild gleicht ebenfalls jener Beschreibung aus dem Libretto.
Dementsprechend wird den Zuschauerlnnen in Salzburg eine {iberwiegend traditionelle
Darstellung von Verdis Don Carlo geboten. Die beiden Librettisten beschreiben ndmlich das

Biihnenbild folgendermaf3en:

140 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 49.
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,,Un sito ridente alle porte del convento di San Giusto. Una fontana; sedili di zolle erbose,
gruppi d’alberi d’aranci, di pini e di lentischi. All’orizzonte le montagne azzurre
dell’Estremadura. In fondo, a destra, la porta del convento. Vi si ascende per qualche
gradino.“!4!

Auf der Biihne der Salzburger Festspiele befindet sich auf der linken Seite ein grofer Baum,
der einen Schatten auf ein grofB3es, darunter liegendes, mit Wasser befiilltes Becken wirft. An
der rechten Biihnenseite befindet sich das minimalistisch dargestellte Kloster mit einzelnen
Stufen davor. AulBer einer hiifthohen Mauer im Hintergrund ist sich sonst weiter nichts auf der

Biihne zu sehen. (Abb. 29)

Abb. 29: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 01:10:00.

Die griinlich-helle Beleuchtung der Biihne, die auf dieser Abbildung zu sehen ist, verdndert
sich zu einer diinkleren, intimeren Beleuchtung, sobald Carlo die ersten Worte zu Elisabeth
spricht. Trotz des dunklen Biihnenbildes stechen die schwarzen Kostiime der Figuren in den
Vordergrund. Elisabeth tragt ein edles, bodenlanges, schwarzes Kleid und einen feinen, langen,
schwarzen Schleier vor ihrem Gesicht. Unter dem Schleier verbirgt sie ihr ungliickliches
Gesicht, das die Trauer und den Verlust ihrer Liebe zum Ausdruck bringt. Carlo tragt — dhnlich
wie in der Maildnder Inszenierung — ein schwarzes Kostiim, das aus kniehohen Stiefeln, einem

weillen Hemd, schwarzer Hose und Jacke besteht. (Abb. 30)

41 Verdi, Don Carlo, S. 36. [,,Freundliche Gegend vor den Toren des Klosters San Yuste. Ein Springbrunnen,
Rasenbinke, Gruppen von Orangenbdumen, Pinien und Mastixbdumen. Am Horizont die blauen Berge der
Estremadura. Im Hintergrund rechts das Tor des Klosters. Einige Stufen fiihren dorthin.“].
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Abb. 30: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 01:10:31.

Ein Unterscheid zwischen den Kostliimen dieser Inszenierung und jenen aus Mailand zeigt sich
darin, dass in Salzburg die Kostiime ohne Riischen getragen werden. Diese Unterscheidung hat
jedoch keinen entscheidenden Einfluss darauf, dass die Kostiime dennoch als solche des 16.

Jahrhunderts erkannt werden.

Carlo wirkt zogerlich und unsicher, wie er Elisabeth tatsdchlich ansprechen soll. Er hat
Stimmungsschwankungen, die einerseits einen aufgeldsten und aggressiven Carlo zeigen und
andererseits seine hoffnungsvolle Liebe und seinen bemitleidenden Schmerz zum Ausdruck
bringen. Carlo kann sich, verzweifelt wie er ist, nicht von seiner Liebe 16sen und hilt an seinem
Schmerz fest, ohne ihn iiberwinden zu konnen, oder aber iiberwinden zu wollen. Er kann nicht
nachvollziehen, weshalb Elisabeth sich fiir die politische Pflichtheirat entschied und nicht fiir
jene aus Liebe. Aufgrund von Carlos Wutausbriichen, fiir die er sich bei Elisabeth auch
entschuldigt, wird er als unsichere und instabile Figur charakterisiert, die sich in dem Moment
selbst vergessen hat. Carlos Leid, seine Verzweiflung und psychische Instabilitidt werden dem
Publikum immer deutlicher. Elisabeth reagiert unbeeindruckt und mochte gehen, da sie sich ein
solches Verhalten vom Prinzen nicht gefallen ldsst. Carlo schafft es, sich erneut zu
entschuldigen und bittet flehend um Elisabeths Hilfe. ,,Elisabetta vuol allontonarsi; Don Carlo,

supplichevole, I’arresta.*!4?

Elisabeth bleibt distanziert und stark, obwohl ihr ihre Anspannung klar anzusehen ist.
Sie schenkt Carlo anfangs keinen einzigen Blick, verhélt sich ihm gegeniiber ruhig und
ehrenhaft — so, wie es sich flir eine Konigin gehort. Sie versucht, Carlo immer wieder aus dem
Weg zu gehen, ihm zu entflichen, wiahrend er ihr weiter Vorwiirfe macht. Seine falsche
Einschitzung von ihr ldsst sie aufgebracht reagieren. Sie nimmt ihren Schleier vor dem Gesicht

ab, wodurch eine nahbarere, personlichere und intimere Seite von ihr zum Vorschein kommt.

192 Verdi, Don Carlo, S. 48. [,,Elisabeth will sich entfernen; Don Carlos hilt sie flehentlich auf.*].
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Dies zeigt auch, dass sie sich vor Carlo nicht mehr verstecken und ihre Gefiihle nicht mehr
zuriickhalten kann. Die Stimmung zwischen den beiden wird feinfiihliger und Elisabeth zeigt
nun ebenfalls ihren Schmerz und ihre immer noch vorhandenen Gefiihle fiir ihn. Mit den
Worten ,,0 Carlo, addio, su questa terra vivendo accanto a te mi crederei nel ciel!“!* sucht

Elisabeth Carlos korperliche Néhe. (Abb. 31 & Abb. 32)

ADbb. 31: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, Abb. 32: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele,
R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:15:37. R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:17:13

Es ist ein kurzer, emotionaler und intimer Moment, in dem sich beide traumerisch nach einander
sehnen, aufeinander einlassen und sich der verbotenen Zweisamkeit hingeben. Carlo liegt auf
Elisabeths Schof3 und traumt im Wahn. Elisabeth beriihrt ihn zértlich und ist um ihn besorgt.
Wiéhrend Carlo von seiner Liebe zu Elisabeth spricht, 6ffnet Elisabeth einen Knopf seines
Hemdes und genieBt leidend seine Beriihrung. Thre Zwiespéltigkeit kommt in diesem
Augenblick stark zum Ausdruck. Einerseits ist ihr das Verlangen nach Carlos Beriihrungen und
seiner Nihe anzumerken. Andererseits ldsst sich in threm Gesichtsausdruck ablesen, dass sie

sich ihres falschen Verhaltens bewusst ist, wodurch sie nachdenklich, traurig und leidend wirkt

— da sich Elisabeth auch nicht von dem korperlichen Kontakt mit Carlo 16sen mochte. (Abb. 33
& Abb. 34)

ADbb. 33: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, ~ Abb. 34: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele,
R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:17:50. R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:18:00.

Als Carlo sich jedoch im Wahn auf sie legt und sie zu kiissen versucht, driickt Elisabeth

ihn von sich weg, worauthin Carlo wieder zu sich kommt. Beide sind von diesem Verhalten

143 Verdi, Don Carlo, S. 50. [,,0 Carlos, addio, auf dieser Erde an deiner Seite zu leben, wiirde fiir mich den Himmel
bedeuten!*].
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erschiittert. Als Elisabeth jedoch weinerlich und leidend ,,0 Carlo* singt — nicht wie in Mailand
auf entsetzte Art und Weise — fasst Carlo nochmals Mut und versucht ein zweites Mal, diesmal
voll bei Bewusstsein, Elisabeth an sich zu driicken und ihre gemeinsame Intimitét auszunutzen.
Elisabeth ist in diesem Moment von Carlos Versuch, ihr nahe zu kommen, iiberrumpelt und
entsetzt. (Abb. 35) Sie begreift, dass Carlo nicht Herr seiner Sinne ist und sich unter diesen
Umstinden nicht unter Kontrolle hat. Peter Stein beschreibt in einem Interview des

Programmbuchs, dass Carlo in diesem Augenblick ,,[schlieBlich versucht], Elisabeth zu

vergewaltigen; sie stot ihn zuriick und fordert ihn provokativ auf, seinen Vater zu

ermorden®.'** (Abb. 36)

o = — = — -
—— — : ——

Abb. 35: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, Abb. 36: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele,
R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:19:27. R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 01:19:53.

In dieser Inszenierung wird die Beziehung zwischen den beiden aufgrund der Einbeziehung des
ersten Fontainebleau-Akts anders dargestellt als in den beiden zuvor analysierten
Inszenierungen. Das Publikum hat die Liebe auf den ersten Blick zwischen Elisabeth und Carlo
mitverfolgt und empfindet dementsprechend Mitleid mit den beiden Figuren und hat so ein
besseres Verstidndnis fiir ihr Handeln. Carlo wird auf diese Weise als weniger verriickt
charakterisiert, auch wenn er weiterhin von einer gewissen Instabilitit geprigt ist. Der
Umstand, dass es sich bei Elisabeth und Carlo um Stiefmutter und Stiefsohn handelt, kann
wiahrend ihrer intimen korpernahen Szene filir einen kurzen Momenten in Vergessenheit
geraten. Carlos Umgang Elisabeth gegeniiber ist schiarfer und aufgeldster als in den vorherigen
Inszenierungen. Aufgrund Elisabeths nachlassender Standhaftigkeit gegeniiber Carlos
Anndherungen macht sich dieser immer mehr Hoffnungen, die ithn zum Teil ins Verriicktsein
treiben, oder ihn als ,hysterisch“!4> darstellen — wie es Peter Stein in einem Interview

beschreibt. Klar ersichtlich wird, dass nicht nur Carlo nach dem ersten gemeinsamen Treffen

144 Arensi, ,,‘Doch wenn die Liebe zerbricht, tétet sie noch vor dem Tod ...¢. Peter Stein im Gesprich iiber ,Don
Carlo‘“, S. 37.
145 Ebd.
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im Wald von Fontainebleau Liebesgefiihle fiir Elisabeth empfindet, sondern Elisabeth diese

durchaus auch erwidert.

Die Szene endet damit — wie auch im Nebentext des Librettos beschrieben — dass Carlo
erschrocken und verzweifelt nach Elisabeths provokativen Worten weglauft und Elisabeth
tiberwiltigt zu Boden geht.'# Sie dankt weinerlich betend Gott dafiir, dass er iiber sie gewacht
hat und dass zwischen ihnen nichts Verwerfliches passiert ist. Mit der Ankiindigung der
Ankunft des Konigs, dndern sich die dunklen, geheimnisvollen Lichtverhéltnisse zu einer hellen
Biihnenbeleuchtung. Elisabeth, die sichtlich mitgenommen wirkt, schrickt pl6tzlich dngstlich

auf und muss sich, nach all den Emotionen und der Aufregung, erst wieder erfangen.

5.2. Duett Philipp und Rodrigo (Zweiter Akt, Zweiter Teil, Szene Nr. 12 -

filnfaktige Fassung mit dem ersten Fontainebleau-AKkt)

Die Szene des Duetts zwischen Philipp und Rodrigo zéhlt nicht nur bei Friedrich
Schiller zu einen der zentralsten Szenen, sondern ist auch bei Giuseppe Verdi eine der
bedeutsamsten. Das Gesprach bietet sowohl politische als auch personliche Themen. Die
komplexe Charakterdynamik der jeweiligen Figuren, die Machtstrukturen und die Beziehung
zueinander werden beleuchtet. Die Gegensitzlichkeiten der beiden Figuren werden auf
unterschiedlichen Ebenen aufgezeigt. Fiir den weiteren Verlauf der Oper sowie fiir das
Verstiandnis verschiedener spaterer Ereignisse und Beziehungen ist das Duett nicht nur fiir die
Autodafé Szene, sondern insbesondere auch fiir das Duett zwischen Philipp und dem
GrofBinquisitor von besonderer Relevanz. Julian Budden beschreibt die Szene kurz und
pragnant folgendermal3en: ,,[...] der jugendliche Idealismus, der sich gegen die Tyrannei des
Alten auflehnt [...]“!¥. Der Konig bietet Rodrigo um ein Gespriach. Rodrigo nutzt die Gunst
der Stunde, um seine Beobachtungen und Ansichten {iber die Regentschaft des Konigs in
Flandern zu kritisieren. Philipp verteidigt vorerst seine Politik als die einzig Richtige, bevor er
zugibt, von Rodrigos Mut, Offenheit und Selbstbewusstsein beziiglich seiner idealistischen
Forderungen beeindruckt zu sein. Rodrigo schafft es, den Menschen hinter der Fassade des
Konigs auf moralische Art und Weise zu berithren. Anhand der Intensitit des Gespréches

gewinnt diese Szene in ithrem Verlauf an Dramatik. Diese Szene zeigt, was damit gemeint ist,

146 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 55.
147 Budden, Julian, Verdi: Leben und Werk (Aus dem englischen Ubersetzt von Ingrid Rein und Dietrich Klose),
Stuttgart: Philipp Reclam jun. 1987/2000, S. 282.
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wenn davon geschrieben wird, dass im Don Carlo das Private und das Politische eng

miteinander verbunden sind und dies zu Konflikten fiihren kann. 48

Ein groer Wendepunkt zeichnet sich in diesem Duett in Bezug auf Philipps
ambivalenten und komplexen Charakter ab. Der tyrannische, verschlossene Konig vertraut
plotzlich Rodrigo seine innere Zerrissenheit, Eifersucht und Einsamkeit an. Die méachtige, kiihle
Figur verliert auf diese Weise an Autoritit und offenbart eine intime, verletzliche Seite. Rodrigo
vertritt weiterhin seinen idealistischen Standpunkt und bringt sich aufgrund seiner Ehrlichkeit
in Gefahr. Philipp mochte in Rodrigo einen Freund beziehungsweise mehr noch seinen
Wunschsohn sehen, weshalb er Rodrigo vor dem GroBinquisitor warnt. Dieser hat ndmlich
keine Nachsicht in Bezug auf politisch Andersdenkende. Erneut wird deutlich, weshalb Rodrigo

als selbstlos beschrieben werden kann und inwiefern er bereit ist, Opfer zu bringen.

In Uwe Schweikerts Monografie wird ein Brief von Verdi an seinen Verleger Léon
Escudier zitiert, in dem er 1866 schreibt: ,,die Szene zwischen dem Konig und Posa liel mich
Blut und Wasser schwitzen“!¥°. Die Komplexitit der Themen und der Beziehung zwischen
Herrscher und Idealisten werden mit dieser Aussage verdeutlich. Auch Zensuren machten es
Verdi nicht leicht, die sich vor allem auf kirchliche und politische Themen bezogen, weshalb

der Komponist auch mehrfach Anderungen vornehmen musste. '

5.2.1. Teatro alla Scala di Milano 2023

Alle Damen gehen von der Biihne ab, so auch Elisabeth. Philipp fordert Rodrigo auf,
mit ihm allein auf der Biihne zuriickzubleiben: ,,Restate“. Das warme, gold-gelbe Licht des
Turmbogens dndert die Farbe auf eine schwache, kalt-weille Beleuchtung. Auch die beiden
Mainner werden auf dem oberen Biihnenbereich mit einem kalt-weillen Licht beleuchtet. Die
Tore des mittleren Gitters werden von zwei Wachen geschlossen. Die Form der Turmbogen,
die in die Richtung des Publikums gebogen sind, verrdt, dass das Gespriach in den
Innenrdumlichkeiten stattfindet. Der Regisseur Lluis Pasqual sagt in einem {ibersetzten
Interview selbst: ,,La Tour centrale qu’on a imaginer, permet de figuré des grands espaces, mais
aussi des lieux plus réduits, pour créer une intimité. Quand les spéctateurs vois les personnages

de trés préts, le drame leurs semble plus proche*.!3! Der intime, private Raum bezieht sich nicht

198 Vgl. Schweikert, ,, Das Wahre Erfinden“, S. 246.

149 Schweikert, ,, Das Wahre Erfinden, S. 254.

130 Vgl Ebd.

5 Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 01:55:24-01:55:42 [,,Der
zentrale Turm, den wir uns vorgestellt haben, ermoglicht es, grole Rdume, aber auch kleinere Orte darzustellen,
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nur auf Szenen, in denen der Turmbogen nach vorne hin geschlossen ist, sondern auch in dieser
offenstehenden Position. Im Hintergrund fahrt ein schwarzer Vorhang herunter, der den
goldenen Hintergrund verdecken soll. Die dunkle Biihne, das kiihle und blass wirkende Licht

vermitteln das Gefiihl von Privatsphire und diisterer Stimmung.

Rodrigo und Philipp tragen edle, schwarze Kostiime — teils mit Halskrause, teils mit
weilen Riischenkrdagen — und Umhénge. Auf der Biihne steht auBler einem schwarzen Hocker
—auf dem der Konig zu Beginn der Szene Platz nimmt, von dem er sich nach kurzer Zeit jedoch
wieder erhebt — nichts Weiteres. Mit dem Hocker wurde versucht, das Bild eines Konigs zu
erzeugen, der auf seinem Thron sitzt und Rodrigo vor sich treten ldsst. Die Beleuchtung auf der
oberen Biihne hebt eine Machtdifferenz zwischen den beiden Figuren hervor. Der Konig wird

iiberwiegend stirker beleuchtet als Rodrigo. (Abb. 37)

Abb. 37: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:01:55.

Diese Szene ist eine liberwiegend statische. Der Text steht im Vordergrund und einzelne
Positionierungen, Reaktionen sowie Interaktionen zwischen den beiden Figuren stechen
deutlicher hervor. Es ist eine Szene, die psychologisch, politisch und moralisch stark aufgeladen

ist, weshalb sie auch zu einer der reichhaltigsten Szenen der Oper zéhlt.

Wihrend Konig Philipp fragt, weshalb Rodrigo noch nie um Audienz gebeten hat, ist
an Rodrigos Korpersprache und Mimik Frustration und sogar Wut zu beobachten. Mit den
Worten Philipps: ,,[...] o so ricompensar tutt’i miei difensor; voi serviste, lo so, fido alla mia
corona.“!>? dreht sich Rodrigo vom Konig weg und ballt seine Hand zu einer Faust. Rodrigo ist
verargert, da der Konig Rodrigos Einsatz als personlichen loyalen Dienst gegeniiber der Krone

sieht. Rodrigo sieht sich selbst als Idealist missverstanden, der einzig und allein fiir

um Intimitét zu schaffen. Wenn die Zuschauer die Figuren aus niachster Néhe sehen, erscheint ihnen das Drama
ndher.]

152 Verdi, Don Carlo, S. 56. [,,Ich weif} alle meine Verteidiger zu belohnen; ihr dientet, wie ich weif3, treu meiner
Krone®].
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Gerechtigkeit und die Freiheit des flandrischen Volkes kimpft. Mit den Worten ,,Sire, pago son

io, la legge ¢ scudo a me*!>3

verdeutlicht er, dass er die Gunst des Konigs nicht nétig hat und
vertritt damit seinen moralischen Standpunkt. Machtdemonstrativ und nachdenklich klopft
Philipp mit den Fingern auf sein Knie und iiberlegt, wie er Rodrigo fiir sich motivieren kann.
Den Konig ehren Rodrigos Stolz und seine Willenskraft. Allerdings warnt Philipp ihn auch,
dass er es nicht zu weit treiben soll mit seinen Prinzipien: ,,[...] non sempre.!>* Rodrigo
versteht, worauf der Konig hinausmochte, verbeugt sich vor ihm und geht einige Schritte
zuriick. Der Konig versucht weiter, Rodrigo aus der Reserve zu locken, indem er iiber
vergangene Kriegserfahrungen spricht: ,,Voi lasciaste il mestier della guerra; un uomo come
voi, soldato d‘alta stirpe, inerte pud restar?.!>> Rodrigo antwortet auch auf diese ebenso
untergriffige wie herausfordernde Bemerkung bestimmt, stolz und distanziert. Philipp mochte
nichts mehr Oberfldchliches horen, sondern konkret wissen: ,,[...] ma per voi che far
poss’io®“.!¢ Entschlossen und iiberzeugt tritt Rodrigo vor Philipp — der iiberrascht reagiert —
und antwortet ,,Nulla! No ... per me!“.!>7 Zuriickhaltend, sich wegdrehend und unentschlossen,
ob er es aussprechen soll, sagt Rodrigo anschlieBend doch noch: ,Ma per altri...“.!3® Mit

kritisch-skeptischem Blick fragt Philipp, wen Rodrigo meine. An Marquis Posas Kdrpersprache

ist zu erkennen, dass er emotional aufgebracht und angespannt ist.

Rodrigo bekommt von Philipp die Erlaubnis zu sprechen und beginnt mit ,,O Signor, di

Fiandra arrivo*!>®

von der schrecklichen Lage aus Flandern zu berichten. Auffillig zu
beobachten ist, dass Rodrigo sowie auch vereinzelt Philipp, in die Richtung des Publikums
singen. Ein aktiver Durchbruch der vierten Wand findet zwar nicht statt, allerdings fiihlt sich
das Publikum unterschwellig auf diese Weise stirker in das Geschehen miteinbezogen. Philipp
dreht wihrenddessen nachdenklich und den Worten Rodrigos lauschend Kreise im Hintergrund.
Er ist weiterhin von dem hellen Scheinwerferlicht beleuchtet, was seine Person sichtbar
hervorhebt. Sobald Rodrigo seinen Gesang beendet, dreht er sich schnellen Blickes zu Philipp
um und beobachtet dessen Reaktion. Dies ist mitunter das Zeichen dafiir, dass Rodrigo seine
Worte nun konkret an Philipp wendet und demgegeniiber zuvor in tiefen Gedanken steckte.

Den Konig schockieren und beeindrucken Rodrigos Worte wenig. Die kontrastierenden

Ansichten der beiden werden mit Philipps Worten ,,Col sangue sol potei la pace aver del

153 Verdi, Don Carlo, S. 56. [,,Sire, zufrieden bin ich, das Gesetzt ist mein Schutzschild.“].

134 Ebd. [,,nicht immer*].

155 Ebd. [,,Ihr gabt das Kriegshandwerk auf; ein Mann wie Ihr, Soldat von hoher Abkunft, kann miiBig bleiben?*].
136 A.a.0., S. 58. [,[...] aber was kann ich fiir Euch tun?*]

157 Bbd. [,,Nichts! Nein ... fiir mich!*].

158 Ebd. [,,[...] aber fiir andere ...*].

159 Ebd. [,,0 Herr, aus Flandern komme ich*].
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mondo““'®’ noch deutlicher. Der Marquis Posa kann sich vor Wut und Entsetzen kaum halten,
wendet sich vom Konig ab, schiittelt den Kopf und greift sich fassungslos an die Stirn. Aufler
sich stellt Rodrigo fest, dass Philipp kein Verstdndnis ihm und Flandern gegeniiber zeigt.
Philipps gewaltvolle Art der Regentschaft treibt die personliche und politische Spannung
zwischen ihnen voran. Stolz erzdhlt Philipp davon, wie er mit seiner Politik Spanien unter

Kontrolle hat. Auf diese Weise regiert er auch Flandern. (Abb. 38)

Abb. 38: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 39: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:05:37. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:06:18.

Rodrigo verliert die Fassung — ,,con impeto* — woraufhin er die Politik des Konigs gemeinsam
mit der Kirche negativ bewertet und scharf kritisiert: ,,Orrenda, orrenda pace! La pace ¢ dei
sepolcri!“!®! Er muss sich dennoch der Macht des Konigs beugen und sich ziigeln, um sich nicht

aufgrund seines idealistischen Standpunktes den Konig zum Feind zu machen. (Abb. 39)

Erneut an Mut gewinnend richtet sich Rodrigo auf und versucht, auf offene und
moralische Art und Weise mit folgender Aussage an den Konig zu appellieren: ,,O Re, non
abbia mai di voi I’istoria a dir: Ei fu Neron!“.!®> Dass Philipp mit dem ehemaligen tyrannischen
Kaiser Nero des Romischen Reiches verglichen wird, kriangt ihn zutiefst. Mit gesenktem Kopf
entfernt er sich, geht ein paar Schritte im Hintergrund und wirkt dabei geknickt und
nachdenklich. Eine verletzlichere, menschlichere Seite des Konigs kommt zum Vorschein, die
auch die Komplexitit seines Charakters zeigt. Hin- und hergerissen und tiberrascht davon, wie
Rodrigo es schafft, ihn derart zu verunsichern und gewissermal3en vorzufiihren, blickt Philipp
aus dem Hintergrund in dessen Richtung. Rodrigo versucht, den Konig wachzuriitteln und von
seinen Ideen, ohne Gewalt und Schrecken zu herrschen, zu tiberzeugen. Dass Philipp als Konig
vom Volk verflucht werde, ldsst Philipp besorgt, beunruhigt und bedriickt wirken. Ein solch

negatives Bild wolle er nicht verkorpern. Das eines michtigen Herrschers, vor dem man

160 Verdi, Don Carlo, S. 58. [,,Mit dem BlutvergieBen allein kannst du Frieden in der Welt haben*].
161 A a.0., S. 60. [,,Schrecklicher, schrecklicher Frieden! Das ist der Frieden des Kirchhofs!“].
162 Ebd. [,,0 K6nig, mdge nie die Geschichte von Euch sagen: Er war ein Nero!“].
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Respekt hat, aber schon, allerdings nicht auf diese Art und Weise. Rodrigo hat mit seinen

Worten wohl einen wunden Punkt beim Konig getroffen.

In diesem Augenblick erlangen die beiden bereits eingangs thematisierten
Biihnenebenen erneut an besonderem Stellenwert. Rodrigo singt die Worte ,,[...] E il vostro
imper deserto, immenso, orrendo, s’ode ognun a Filippo maledir!““!%3 und steigt dabei die Stufen
auf den unteren Biihnenbereich hinab, der ndher zum Publikum liegt. Wéhrenddessen bleibt
Philipp auf der oberen Bithnenebene im hinteren Bereich zuriick. Die gesungenen Worte, sowie
die rdumliche Positionierung weisen auf die Thematik der Einsamkeit Philipps hin. Rodrigo,
der ehrlich, direkt, emotional und personlich betroffen seine Worte an Philipp richtet, bewegt
sich auf der privateren Ebene. Philipp, der seinerseits angespannt, zwiegespalten und besorgt

wirkt, bleibt vorerst auf Distanz auf dem oberen, ferneren Biihnenbereich. (Abb. 40)

Abb. 40: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 41: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:07:57. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:08:26.

Aufgrund von Philipps Positionierung entlang der hinteren Wand wirkt dieser auf der oberen
Biithnenhilfte nicht michtiger als Rodrigo auf der unteren, sondern im Gegenteil. Seine
Zuriickhaltung bietet Rodrigo Platz und Stirke in dieser Szene. Der Konig ldsst sich von
Rodrigos idealistischen Uberlegungen mehr und mehr an den oberen Biihnenrand anziehen.
Rodrigos Leidenschaft, Optimismus und Entschlossenheit einerseits bewundernd, jedoch

andererseits auch als naiv empfindend, entlockt Philipp ein Lacheln. (Abb. 41)

Mit den Worten ,,0 strano sognator! Tu muterai pensier, se il cor dell’'uom conoscerai,

ecl64

qual Filippo il conosce steigt Philipp ebenfalls auf die untere Ebene der Biihne hinab.

Philipp zeigt etwas Menschlichkeit, weshalb er auf die emotionalere Biihnenebene steigt. Wenn

er ,,Ed or ... non piu! Ha nulla inteso il Re ... no; non temer! Ma ti guarda dal Grande

166165

Inquisitor singt, dann mochte er allen voran Rodrigo schiitzen und warnen. Der Konig

163 Verdi, Don Carlo, S. 60. [,,Euer Reich ist wiist, grenzenlos, schrecklich, man hért jeden Philipp verfluchen!*].

164 Ebd. [,,O seltsamer Schwirmer! Du wiirdest deine Meinung #dndern, wenn du das Menschenherz kennen
wiirdest, so wie Philipp es kennt!“].

165 Ebd. [,,Und jetzt ... nichts mehr davon! Der Konig hat nichts gehért ... nein, fiirchte nichts! Aber hiite dich vor
dem GrofBinquisitor!“].
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weif, dass Rodrigo mit der Offenlegung seiner idealistischen Uberlegungen von der Inquisition
fiir einen Ketzer gehalten werden wiirde. In Lluis Pasquals Inszenierung verbeugt sich Rodrigo
vor Philipp in diesem Augenblick und hélt sich die Hand an die Brust, um zu deuten, dass er
diesen Rat befolgen werde. Eine solch freundliche, besorgte Seite Philipps wird — bei
gleichzeitigem Erhalt seiner Macht — in dieser Szene das erste Mal dargestellt. Die Beziehung
zwischen Rodrigo und Philipp wird dadurch deutlich personlicher. Die Warnung vor dem
GroBinquisitor zeigt, dass Rodrigo zwar vor dem Konig keine Angst haben muss, jedoch vor
der kirchlichen Inquisition sehr wohl. Daraus folgt, dass Philipp im Verhéltnis zur Kirche eine
schwichere Autorititsstellung innehat und konnte auch als Zeichen seiner eigenen Angst vor

der Inquisition interpretiert werden.

Die Offenlegung seiner Machtlosigkeit gegeniiber der Inquisition zeigt vom Vertrauen,
das Philipp gegeniiber Rodrigo aufbringt, ohne jedoch, seine Autoritit ithm gegeniiber
aufzugeben. Interessant zu beobachten ist der Bewegungsablauf zwischen Philipp und Rodrigo.
Rodrigo geht auf Philipp zu und singt fragend ,,Che! ... Sire?*.'% Philipp, der sich zuvor entfernt
hat, geht nun seinerseits wieder einige Schritte auf Rodrigo zu. Der Konig mdchte Rodrigo in
seinem Umfeld haben, weil er selbstlos agiert und dies gegeniiber einem Konig ungewohnlich
ist. Rodrigo lehnt jedoch ab und schafft erneut gréere Distanz zwischen den beiden. Rodrigo
mochte nicht vom Konig politisch abhingig sein und seine eigene politische Haltung
untergraben. Ein derartiges Entgegentreten gegen den Konig ist ein sehr mutiges, moralisches
Unterfangen. Damit Philipp Rodrigo iiberzeugen kann, wird der Konig sehr personlich und
emotional. Er geht ein letztes Mal einige Schritte auf Rodrigo zu, positioniert sich in der Mitte
der unteren Biihne und wird hell vom Scheinwerferlicht beleuchtet. Er vertraut Rodrigo seine
Zerrissenheit und Sorgen an und gibt den Konflikt zwischen Familie und koniglichem Amt zu.
Seine menschliche Schwiche zeigt sich in den Worten: ,,0s0 lo sguardo tuo penetrar il mio
soglio ... de capo mio, che grava la corona, I’angoscia apprendi e il duol! Guarda or tu la mia
reggia; 1‘affanno la circonda, sgraziato genitor! Sposo piu triste ancor!“.!%” Philipp wirkt erneut
geknickt und beugt sich leicht nach vorne. Sobald Rodrigo erschrocken nachfragt, richtet sich
Philipp erneut auf und erzéhlt verzweifelt und verletzt von seinem Verdacht, dass seine Frau
und sein Sohn ein Verhéltnis haben. Rodrigo nimmt seinen Freund Carlo in Schutz und greift

sich ans Herz. In der Hoffnung, sich von seiner Einsamkeit verabschieden zu konnen, bittet der

166 Verdi, Don Carlo, S. 60. [,,Wie? Sire?*].

167 A.a.0., S. 60ff. [,,Dein Blick wagte es, meine Macht zu durchdringen ... von meinem Haupte, auf dem die
Krone lastet, erfahre Angst und Schmerz! Betrachte nun meinen Palast; die Sorge umgibt ihn; ich freudloser
Vater, und noch ungliicklicherer Ehemann!“].
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Konig Rodrigo um dessen Loyalitdt und Hilfe, was als weiteres Zeichen von Schwéche und
Ausweglosigkeit Philipps gewertet werden kann. Rodrigo ist von dem ihm entgegengebrachten
Vertrauen {iberrascht und sieht voller Freunde plotzlich die Mdoglichkeit, seine Ziele
umzusetzen: ,, Inaspettata aurora in ciel appar! S apri quel cor nella leal tua man!“.'®® Aufgrund
der Schwiche des Konigs, der in diesem Moment nach Liebe, Freundschaft und Anerkennung
sucht, konnte Rodrigo den Zeitpunkt nutzen, um Einfluss auf ihn zu nehmen und seine
politischen Ideale zu stirken. Dankend und sich freuend sieht Rodrigo die Hoffnung aufkeimen,
kiinftig Einfluss auf den Konig zu gewinnen. Fiir den Frieden und die Gerechtigkeit Flanderns
geht Rodrigo sogar so weit, dass er sich als Vertrauter des Konigs positioniert. Sein
zwiegespaltenes Gewissen zwischen einerseits der Loyalitdt gegeniiber Carlo und andererseits
seinem Kampf fiir den Frieden Flanderns wird in dieser Szene kaum verdeutlicht. Vielmehr
steht eindeutig Rodrigos Versuch im Vordergrund, seine politische Mission umzusetzen und

hierfiir jede sich bietende strategische Gelegenheit zu nutzen.

Verzweifelt hofft und bittet Philipp abwartend, dass Rodrigo seinem Vorschlag
zustimmt. Wahrenddessen tritt zwischen den Turmbdgen, auf der oberen Biihnenebene, eine
Gruppe kirchlicher Vertreter auf. Schwarzgekleidete Monche begleiten eine rotgekleidete
Person, die als kirchliche Autoritdt eine Monstranz vor dem Gesicht trigt. Der schwarze
Vorhang, der zu Beginn der Szene hinter den Gitterstreben heruntergelassen wurde, hebt sich.
Erschrocken drehen sich Rodrigo und Philipp um. Fiirchtend warnt Philipp Rodrigo ,,Ti guarda
dal Grande Inquisitor“!% vor dem GroBinquisitor. Helles, kalt-weiies Licht beleuchtet die

Winde im Hintergrund. Mit dem Verteilen von Rauch durch Weihrauchgefal3e, wird die diistere

Stimmung auf der Biihne noch weiter verstirkt. (Abb. 42)
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Abb. 42: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:13:17.

168 Verdi, Don Carlo, S. 62. [,,Unerwartet erscheint die Morgenréte am Himmel! Das Herz, das niemand erforschen
konnte, 6ffnet sich!*].
169 Ebd. [,,Hiite dich vor dem GroBinquisitor*].
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Dieser Auftritt kann als Sinnbild der Macht und Bedrohung, die die Inquisition ausiibt,
verstanden werden, vor der sich sogar der Konig fiirchtet. Das Verdecken des Gesichts der
rotgekleideten Figur — vermutlich der GroBinquisitor — durch das liturgisches Symbol
verdeutlicht, dass nicht eine einzelne Person, sondern die gesamte Institution symbolisch zu
fiirchten ist. Vorsicht wahrend verschwindet Philipp, der auf der unteren Biihnenebene steht,
aus dem beleuchteten Bereich und entfernt sich langsam. Ein Zeichen, dass selbst der Konig
nur wenig Macht gegeniiber der Inquisition hitte, falls Rodrigo sich mit seinen freiheitlichen
Ansichten in Gefahr brichte. Bevor sich der Vorhang schlieB3t, bleibt Rodrigo éngstlich und
allein in der Mitte zuriick und blickt ein letztes Mal erschrocken in die Richtung der Inquisition.
Ein Bild, das darauthin weist, dass Rodrigo als Idealist unter der Beobachtung der Inquisition
steht und unter duBerster Vorsicht handeln sollte. Aulerdem symbolisiert die Positionierung
von Rodrigo und Philipp auf der unteren Biihne in diesem Augenblick einerseits die
Unterlegenheit gegeniiber der Inquisition. Andererseits wird symbolisch die Gefiihlslosigkeit
und Distanziertheit der Inquisition im Vergleich zu den emotionalen Figuren des Rodrigo und
Philipp dargestellt. Die Macht der Kirche, die jener des Konigs iibergeordnet ist, wird in dieser

Inszenierung von Lluis Pasqual konkret thematisiert.

5.2.2. Wiener Staatsoper 2024

In der Inszenierung von Kirill Serebrennikov bleiben gleichzeitig mit Philipp und
Rodrigo auch eine Handvoll von Mitarbeiterlnnen des Instituts auf der Biihne zuriick. Mit
Philipps ,,Restate!“!7? bleibt Rodrigo vor der rechten Tiire im Hintergrund stehen. Rodrigo hatte
sich bereits umgezogen und ist — mit Taschen behingt und einem T-Shirt, auf dem das Wort
,Liberta® gedruckt ist — auf dem Weg, das Institut/Labor zu verlassen. Rodrigo wundert sich,
was der Direktor von ihm wolle. Zur gleichen Zeit 6ffnet sich die Tiire auf der linken Seite im
Hintergrund. Der Triger des historischen Philipp-Kostiims tritt im Bademantel auf die Biihne

und stellt sich, mit dem Riicken zum Publikum, an die linke vordere Biihnenseite. (Abb. 43)

170 Verdi, Don Carlo, S. 56 [,,Bleibt!“].
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Abb. 43: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 00:57:02.

Die Beleuchtung der Balustrade wurde abgeschaltet. Die Hauptbiihne wird in dem einheitlichen
Grauton erleuchtet. Privatsphére ist in diesem Moment keine geboten. Die Szene findet zwar
unter dem Ausschluss der Offentlichkeit statt, allerdings agieren einen {iberwiegenden Teil der
Zeithinweg derart viele andere Personen auf der Biihne, dass es keinen privaten Eindruck geben

kann.

Philipp sitzt mit Unterlagen beschéftigt am Schreibtisch in der Mitte der Biihne.
Wihrend er mit Rodrigo spricht, arbeitet er nebenbei und schenkt ihm keine Aufmerksamkeit.
Dies dient als Zeichen dafiir, dass Philipp Rodrigo iibergeordnet ist und er sich ein solches
Verhalten gegeniiber seinem Angestellten leisten kann. Rodrigo scheint nicht erfreut von der
Aufforderung, fiir ein Gesprach dazubleiben. Abweisend, distanziert und niichtern antwortet
Rodrigo seinem Vorgesetzten Philipp mit einem unterschwellig aggressiven Ton: ,,Sperar che
mai potrei dal favor del Re?“!”!. Unbeeindruckt und emotionslos stellt sich Rodrigo an der
anderen Tischseite Philipp gegeniiber. Wéhrend die beiden Ménner am Schreibtisch in der
Mitte der Biihne kommunizieren, wird links neben ihnen der Statist angekleidet, der als
»Model* das historische Kostiim des Konig Philipp II. prisentiert. Das Anziehen des Statisten
wird nicht nur auf einem Fernsehbildschirm links vom ,,Model* dargestellt, sondern auch als
grof3e Projektion auf einer Fldche, die iiber dem Schreibtisch schwebt. (Siehe vorherige Abb.
43) Zu diesem Zeitpunkt wird auch die Beleuchtung auf der Biihne etwas gedimmt, damit die

Aufnahmen der Kostiime besser sichtbar werden.

An der Interaktion zwischen Philipp und Rodrigo dndert sich unmittelbar im Verlauf der
Oper nichts. Philipp arbeitet weiterhin an seinem Schreibtisch und fiihrt quasi nebenbei
Konversation mit Rodrigo. Rodrigo bleibt weiterhin abweisend und singt stolz ,,Ove alla

Spagna una spada bisogni, una vindice, un custode all’onor, bentosto brillera la mia di sangue

7' Verdi, Don Carlo, S. 56 [,,Was konnte ich von der Gunst des Konigs erhoffen].
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intrisa.“!”? Diese Worte konnen in Bezug auf Kirill Serebrennikovs Inszenierung so gedeutet
werden, dass Rodrigo, der nicht nur als Mitarbeiter des Instituts agiert, sondern auch als Oko-
Aktivist, sich immer fiir die Umwelt einsetzen und fiir seine Ziele kimpfen werde. Deshalb
kann Philipp auch nichts fiir Rodrigo personlich tun, sondern im Grunde genommen nur fiir
eine ganze Gesellschaft. Mit einem leicht provokanten Unterton bittet Rodrigo, seine
Beobachtungen mitzuteilen. Philipp fordert nicht nur einerseits Rodrigo auf, zu sprechen,
sondern andererseits auch die Mitarbeiterlnnen, ihre Arbeit am historischen Kostim zu
pausieren. Das Licht wird erneut um eine weitere Helligkeitsstufe diinkler gedimmt, wodurch
der mit Scheinwerfern beleuchtete Arbeitstisch in den Vordergrund riickt. Die Ernsthaftigkeit

des Themas wird dargestellt und Philipps Reaktionen werden betont.

Aufgrund von Rodrigos plotzlicher Stimmungsénderung (zuvor spirliche Antworten
und nun voller Enthusiasmus) wird deutlich, dass er von einer Herzensangelegenheit erzéhlt
und gleichzeitig Hoffnung sieht. Die Mitarbeitenden und der Triger des koniglichen Kostiims
wenden sich mit ihren Blicken in die Richtung der beiden Herren. Auch in dieser Situation ist
klar, dass dies kein privates Gespriach unter vier Augen ist. Wahrend Rodrigo seinen Computer
herausholt — auf dem Aufkleber wie ,,Save your Earth® und andere Botschaften fiir den
Klimaschutz kleben — bleibt Philipp weiterhin abwesend iiber seine eigenen Arbeiten gebeugt.
Erst als ein Video von Rodrigo abgespielt wird, das auch fiir das Publikum im Zuschauerraum

auf die Biihne projiziert wird, widmet sich Philipp Rodrigos Angelegenheit. (Abb. 44)

Abb. 44: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:00:07.

Rodrigo singt vom Ernst der Lage in Flandern, einem Land, das es in dieser Inszenierung nicht
gibt. Thematisch wurde der idealistische Freiheitsgedanke fiir Flandern durch Rodrigos
Aktivismus und Protest gegen die Klimakrise ersetzt. Herleitbar wire, dass sich Rodrigo fiir

Neuerungen in der Welt und in die Zukunft des Planeten einsetzen mochte, wahrend Philipp im

172 Verdi, Don Carlo, S. 58 [,,Wo man in Spanien ein Schwert braucht, eine richende Hand, einen Hiiter der Ehre,
dort wird sogleich mein bluttriefendes Schwert glanzen.*].
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Institut an der Vergangenheit und der Tradition festhélt. Zu sehen sind Aufnahmen von
Massenproduktionen und schlechten Arbeitsbedingungen. Rodrigos Offenlegung der
schrecklichen Zustinde auf den Straen lassen sich nachvollziehbar auf die negativen
Auswirkungen der Klimakrise iibertragen. Ein Aspekt, der in diesem Zusammenhang jedoch
widerspriichlich erscheint, ist darin zu sehen, dass Rodrigo mit seinem Anliegen ausgerechnet
zu Philipp geht, dem Direktor des Instituts fiir Kostiimkunde, der eben jenes gegenteilige
Produktionsverfahren ausiibt und unterstiitzt. Das Institut steht fiir die feinste Handarbeit an
einzelnen Stiicken und fiir die besondere Aufbewahrung dieser Kostiime, die nicht als
Massenware gedacht sind. Herleitbar wére, dass Rodrigo mit seiner Beschwerde und seinem
Anliegen zu Philipp geht, um ihn auf die Verhiltnisse auBerhalb ihres Instituts aufmerksam zu
machen, um ihn zu einem Handeln zu bewegen. Wiéhrend in dieser musealen Welt im Institut
versucht wird die Kostiime aufzubewahren und zu rekonstruieren, herrschen in der Welt
drauBlen schreckliche Verhéltnisse von Massenproduktion und verschwenderischem Konsum.
Allerdings ergeben vor allem Philipps Worte ,,Col sangue sol potei la pace aver del mondor, il

«173

brando mio calco I’orgoglio ai novator [...] gemessen an Philipps Position als Direktor des

Instituts in Bezug auf die gezeigten Bilder und Rodrigos Appell nur wenig Sinn.

Die Aufnahmen im Video gehen von Bildern der Massenproduktion iiber in Bilder, die
Miillberge, Umweltverschmutzungen und andere Auswirkungen auf die Umwelt zeigen. Diese
Aufnahmen sind zu sehen, wéhrend Philipp iiber das funktionierende Spanien spricht. Die treue
Ergebenheit des Volkes veranlasst Philipp dazu, denselben Frieden auch Flandern zu
schenken.!” Auch hier ist zwischen dem gesungenen Text und den gezeigten Bildern keine
Parallelitét zu ziehen. Erst als Rodrigo impulsiv, wiitend Philipp vorwerfend, dass er das Thema
nicht ernst nehme ,,Orrenda, orrenda pace! La pace ¢ die sepolcri!“!”3 singt, bekriftigen die
Bilder die Dramatik der Situation. Die Projektionen der Miillberge breiten sich iiber die gesamte
Biihnenflache aus, wodurch der Ernst der Lage hervorgehoben wird. Die Mitarbeitenden auf
der Biihne sehen sich erschrocken die Bilder an den Wénden an, wéhrend der Statist im
historischen Kostiim weiterhin starr an der linken Seite steht und darauf wartet, dass er weiter

angekleidet wird. (Abb. 45)

173 Verdi, Don Carlo, S. 58 [,,Mit dem BlutvergieBen allein kannst du Frieden in der Welt haben; mein Schwert
unterdriickte den Hochmut der Neuerer®].

74 Vel. A.a.0., S. 59.

175 A.a.0., S. 60 [,,Schrecklicher, schrecklicher Frieden! Das ist der Frieden des Kirchhofs!“].
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Abb. 45: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:01:30.

Philipp, der von Rodrigos Umgangsform — ihm als Chef gegeniiber — nicht erfreut ist, klappt
den Computer zu und schiebt ihn erbost zur Seite. Die Projektionen verschwinden und Rodrigo
erfangt sich wieder. Dem Publikum wird aufgrund der hellen Beleuchtung, die auf Rodrigo und
Philipp gerichtet ist, gezeigt, dass diese Interaktion zwischen den beiden Ménnern wichtig ist.
Einschiichternd versucht Rodrigo Philipp zu warnen, indem er ihn mit Kaiser Nero
vergleicht.!7® Philipp schiittelt erhaben und diesen Worten keinen Glauben schenkend den Kopf
und arbeitet gleichzeitig wieder an seinen Unterlagen weiter, ohne sich von Rodrigos
Anschuldigungen beirren zu lassen. Jede Reaktion, die Philipp nach diesem Eklat Rodrigo

schenkt, erfolgt auf spottische Art und driickt Desinteresse aus.

Mit Rodrigos Worten ,,Questa ¢ la pace che voi date al mondo?*“!”’ wird die Biihne
heller beleuchtet und die Mitarbeitenden machen sich an die Arbeit, um den Statisten weiter zu
bekleiden. Rodrigo steht zentral am Schreibtisch und versucht, Philipps Aufmerksamkeit fiir
sein Anliegen zu bekommen, was jedoch nicht gelingt, da Philipp weiterhin unbekiimmert in
seinen Dokumenten liest und Rodrigo kaum einen Blick schenkt. Philipp scheint jedoch
plotzlich nachdenklich auf Rodrigos Aufforderung zu reagieren, dass er sich als Konig von
anderen abheben soll, indem er etwas Positives fiir die Welt tue.!”® Mit einem langen
Blickkontakt zwischen den beiden weist Philipp Rodrigo darauf hin, dass er es nicht zu weit
treiben soll mit seinen emotional aufgeladenen Vorwiirfen und Aufforderungen. Die Stimmung

zwischen den beiden Charakteren ist sehr angespannt.

Parallel zu diesem erneuten Weckruf Rodrigos wird nicht nur der projizierte Film weiter
abgespielt, in dem der Statist mit dem historischen Kostiim des Konigs angekleidet wird,

sondern auch der Statist live auf der Biihne weiter angezogen. Irritierend ist jedoch, dass die

176 Vgl. Verdi, Don Carlo, S. 60.
177 Ebd. [,,Ist das der Frieden, den Ihr der Welt gebt?*].
178 Vgl Ebd,
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Fortschritte des Bekleidens innerhalb des Films und live auf der Biihne nicht miteinander
iibereinstimmen. Der Film zeigt ndmlich keine Liveaufnahme von der Biihne, sondern bereits
zuvor aufgenommene Bilder. Das bedeutet beispielsweise, dass dem Publikum im Film Bilder
des Oberteils gezeigt werden, das zugeknopft wird, wéhrend auf der Biihne das Oberteil erst
aus dem Karton geholt und dem Statist angelegt wird. (Abb. 46)

Abb. 46: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:02:27.

Auch ein Schwert wird in der Videoautnahme noch angelegt, das jedoch in dieser Szene zu
keinem Zeitpunkt am Statisten zu sehen ist, sondern erst in der Autodafé-Szene zum Einsatz
kommt. Auf diese Weise kommt es zu einem gewissen Reiziiberfluss des Publikums, da derart
viel gleichzeitig auf der Biihne geschieht, dass Zuschauerlnnen Schwierigkeiten haben,
auszumachen, worauf sie sich konzentrieren sollen und was im jeweiligen Moment von

Relevanz ist.

“179 und steht zum ersten Mal von seinem Platz am

Philipp singt ,,O strango sognator
Schreibtisch auf und zieht sich weille Handschuhe an, um an der Fertigstellung des Kostiims
mitzuwirken. Das Gesprach zwischen Philipp und Rodrigo wirkt zu diesem Zeitpunkt
abweisender als in der Maildnder Inszenierung. Philipp ist weniger herausfordernd und geht
weniger spielerisch auf Rodrigos Aussagen ein, sondern bleibt distanziert als Chef seinem
Mitarbeiter iiberlegen. Enttduscht und bedriickt packt Rodrigo seinen Computer ein. Diese
Distanziertheit und Unnahbarkeit fiihrt dazu, dass Philipps gutmiitigen Worte ,,Ha nulla inteso
il Re ... No; non temer! Ma ti guarda dal Grande Inquisitor!“!3® unglaubig erscheinen — als
wiren sie einfach nebenbei erwdhnt. Vor allem, nachdem Philipp bereits wéhrend Rodrigos
Appell kaum ein Interesse gezeigt hat. Philipp steht zwar neben Rodrigo am Schreibtisch und

blickt in dessen Richtung, als er die Worte sagt, allerdings greift er gleichzeitig auch zum Hut

und setzt ihn dem Statisten auf. Das zeigt erneut, dass Philipp sich nicht vollkommen auf

179 Verdi, Don Carlo, S. 60 [,,0 seltsamer Schwirmer].
180 Ebd. [,,Der Konig hat nichts gehort ... Nein, fiirchte nichts! Aber hiite dich vor dem GroBinquisitor].
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Rodrigo konzentriert, sondern sich gleichzeitig mit etwas anderem beschéftigt.
Dementsprechend iiberraschend erscheint auch Philipps Aussage, dass er Rodrigo bei sich
haben mochte.!8! Rodrigo sieht seine Ideale nicht in der Vergangenheit und der Tradition
vertreten, die im Institut aufrechterhalten wird, sondern mdchte frei und ohne Zwang fiir die

Zukunft kimpfen.

Philipp hédngt seinem Double eine Goldkette um, und singt wéhrenddessen ,,0s0 lo
sguardo tuo penetrar il mio soglio... del capo mio, che grava la corona, I’angoscia apprendi e
il duol!“!82, Philipp wendet sich mit seinen Worten zwar an Rodrigo, steht jedoch in der Néhe
des Statisten und hantiert an diesem. Dadurch sticht hervor, dass zwischen der Geschichte der
historischen Figur und Philipp eine gewisse Nihe und Parallelitit besteht. In Bezug auf die
Gegenwart betrachtet Philipp anstelle der spanischen Regentschaft seine Position als Direktor
des Instituts als gewisse Belastung. AuBlerdem hat er auch die dhnlichen privaten
Schwierigkeiten in seiner Familie, wie Konig Philipp II., da seine Frau und sein Sohn — die
beide im Institut tétig sind — Gefiihle fiireinander haben. Diese Themen koénnen sich auch laut
Verdi nicht nur im 16. Jahrhundert abspielen, sondern durchaus auch in der heutigen Zeit,
weshalb eine geschichtliche Anpassung an die heutige Gesellschaft nachvollziehbar ist. Um
diese Parallelitdt zu verstirken, wird die Biografie des echten spanischen Konigs Philipp II. auf
der Biihne projiziert, wiahrend Philipp ,,Guarda or tu la mia reggia; 1’affanno la circonda,
sgraziato genitor! Sposo piu triste ancor!“!®? singt. Philipp wirkt in diesem Moment leicht
bedriickt und wiitend, jedoch deutlich weniger geknickt als in der vorherigen Maildnder
Inszenierung. Philipp entfernt sich einige Schritte von Rodrigo, wirft seine weillen Handschuhe

auf den Schreibtisch und greift sich mit der Hand ans Gesicht.

Rodrigos ,,Sire, che dite mai?“'# scheint ebenfalls mit einer schwicheren emotionalen
Betroffenheit gesungen zu werden als in anderen Inszenierungen. Wéhrend Rodrigo diese
Worte singt, richtet er die Kette an Philipps Double und wirft ausschlieBlich einen kurzen Blick
in Philipps Richtung. Diese Art, gleichzeitig an den Kostlimen zu arbeiten, wéhrend die
SéngerInnen wichtige, tiefgriindige Worte singen, schwicht die emotionale Wirkung auf das

Publikum. Philipp stiitzt sich an seinem Schreibtischsessel ab und singt ,,La Regina ... un

181'vgl. Verdi, Don Carlo, S. 60.

182 Ebd. [,,Dein Blick wagte es, meine Macht zu durchdringen ... von meinem Haupte, auf dem die Krone lastet,
erfahre Angst und Schmerz®].

183 A.a.0., S. 62. [,,Betrachte nun meinen Palast; die Sorge umgibt ihn; ic freudloser Vater, und noch ungliicklicher
Ehemann®].

184 Ebd. [,,“Sire, was sagt Ihr da?].
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sospetto mi turba ... Mio figlio ...“!85. Sobald es um Carlo geht, stiirzt Rodrigo in Philipps
Richtung und nimmt Carlo mit verteidigenden Worten in Schutz. Philipp offenbart Rodrigo mit
den Worten ,,Nulla val sotto al ciel il ben ch’ei tolse a me!““!® seine innere Schwiche und
dementsprechend auch eine geheim zu haltende verwundbare Seite. Sobald Philipp weitersingt,
Offnen sich im Hintergrund die beiden Tiiren, durch die die Statisten-Doubles von Carlo und
Elisabeth in ihren historischen Kostiimen auftreten. Sie positionieren sich neben Philipps
Double an der linken vorderen Biihnenseite. Das Licht wird ganz dunkel gedimmt, sodass nur
mehr der Laufsteg im vorderen Bereich der Biihne und die jeweiligen Figuren, die darauf
stehen, mit Scheinwerfern beleuchtet werden. An der Wand im Hintergrund der Biihne werden

Aufnahmen der Kostiime projiziert. (Abb. 47)

Abb. 47: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:06:31.

Nicht nur Mitarbeitende, die im Hintergrund Biihnenelemente verschieben, sondern auch die
TrégerInnen der historischen Kostlime sorgen fiir Bewegung und Ablenkung vom eigentlichen
personlichen Gespriach zwischen Philipp und Rodrigo auf der Biihne. Dieses intime Gestdndnis
Philipps und dessen Bitte an Rodrigo erscheinen auf diese Weise nicht mehr privat. Obwohl
Philipp seine Hand auf Rodrigos Schulter legt, um Nihe aufzubauen, liberwiegt eine gewisse
Distanziertheit, die wenig Empathie bei den ZuseherInnen ausldst. Rodrigo reagiert auf Philipps
Vertrauensbereitschaft nicht in Form eines ,,Freudenausbruches“!®’, wie es im Libretto
beschrieben wird, sondern skeptisch, iiberrascht und iiberfordert. Rodrigo entfernt sich einige

Schritte von Philipp, der sich — leicht schdmend — mit erklirenden Worten an Rodrigo wendet.

Wihrend Rodrigo zum zweiten Mal ,,Inaspettata aurora in ciel appar! S’apri quel cor,

che niun poté scrutar!““!® singt, zieht er aus seiner Umhiingetasche ein T-Shirt auf dem — dhnlich

185 Verdi, Don Carlo, S. 62. [,,Die Kénigin ... ein Verdacht macht mir zu schaffen ... Mein Sohn“].

186 Ebd. [,,Nichts auf Erden kommt dem Gut gleich, das er mir raubte!“].

87 A.2.0., S. 63.

188 A.a.0., S. 62. [,,Unerwartet erscheint die Morgenrdte am Himmel! Das Herz, das niemand erforschen konnte
offnet sich!].
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wie auf dem, das er selbst tragt —,,Liberta” gedruckt steht. Rodrigo hélt es Philipp hoffnungsvoll
unter die Augen. Als Entgegenkommen dafiir, dass Rodrigo sich der Bitte Philipps annimmt,
soll sich Philipp Rodrigos Appell zu Herzen nehmen. Philipp nimmt das T-Shirt entgegen, rét
Rodrigo mit strengem Ton, dass er sich jedoch vor dem GrofBinquisitor in Acht nehmen solle.
Darauthin geht Philipp durch die rechte hintere Tiire ab. Rodrigo wirkt iiberfordert und
nachdenklich tiber das, was gerade geschehen ist. Er wirft einen Blick im Vorbeigehen auf die
historischen Kostlime und verlésst die Biihne iiber die linke Seite. Auf der Biihne bleiben die
drei Doubles von Philipp, Elisabeth und Carlo in den historischen Kostiimen zuriick, wahrend

im Hintergrund Detailaufnahmen der Kostiime projiziert werden.

5.2.3. Salzburger Festspiele 2013

In Peter Steins Inszenierung gehen alle Damen {iiber die linke Biihnenseite ab. Auch
Rodrigo macht sich auf den Weg, um zu gehen. Philipp steht auf der rechten vorderen
Biihnenseite und fordert ihn auf zu bleiben. Das Biihnenbild ist immer noch dasselbe, das in
der vorherigen Szenenanalyse beschrieben wurde. Ein Platz vor dem Kloster mit einem
Brunnen und einem Baum dariiber, sowie Stiegen, die zum Kloster fiihren. Philipp trigt ein
edles schwarzes Kostiim mit einem langen Mantel, einem goldverzierten Giirtel, einer goldenen
Kette und einem Hut, der jenem des echten spanischen Konigs des 16. Jahrhunderts dhnlich
sieht. Rodrigo trigt ein elegantes, schwarz-blaues Kostiim, das etwas weniger edel ist, wodurch

die iibergeordnete Stellung des Konigs verdeutlicht wird.

Rodrigo bleibt mit einem verunsicherten Blick auf Philipps Aufforderung hin stehen
und ndhert sich dem Konig zogerlich. Er stellt sich respektvoll mit seinem Blick in die Ferne
gerichtet einige Schritte seitlich vor Philipp. An Rodrigos starrer Korpersprache und ernster
Mimik ist zu erkennen, dass er die Forderungen des Konigs zwar befolgt, jedoch keinerlei
Interesse hat, mit ihm zu interagieren. Rodrigo, der zuvor den Umgang Philipps mit seiner Frau
beobachtet hat und zutiefst verurteilt, kann sich Philipp gegeniiber nicht emotionslos verhalten.
Peter Stein ldsst ihn deshalb auch nicht vor Philipp niederknien, wie es an sich im Libretto
notiert ist, sondern positioniert ihn in Distanz stehend, ohne eine konkrete Unterwiirfigkeit
Rodrigos darzustellen. Die personliche Distanz zwischen den beiden Mannern wird auch durch
einen rdumlichen Abstand verstirkt. Philipp wendet sich mit seinen Worten und seinem Blick

an Rodrigo. Rodrigo singt ,,Sperar che mai potrei dal favore del Re? Sire, pago son io, la legge
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¢ scudo a me*“!®, Mit dem Wort ,,Sire verbeugt sich Rodrigo respektvoll in einer kurzen Geste,
steht weiterhin selbstbewusst und seine Prinzipien vertretend, seinen Blick in die Ferne
gerichtet da, ohne Blickkontakt aufzunehmen. Wihrend dieses Dialogs verdndern sich die
Lichtverhéltnisse. Die vorherige helle, warm-gelbe Beleuchtung wird allméhlich gedimmt und
verandert sich in ein nichtliches Blau. Der Baum wirft dunkle Schatten auf die Biihne, wahrend
die Gesichter und Korper der Figuren mit Scheinwerfern beleuchtet bleiben. Diese dunkle
Stimmung symbolisiert etwas Geheimnisvolles und schafft vor allem eine Privatsphare, die fiir

das Gesprach zwischen den beiden geboten wird.

Philipp néhert sich Rodrigo mit den Worten ,,Amo uno spirto altier ... L’audacia
perdono ... Non sempre,,'”°. Bei den warnenden Worten ,,non sempre* schmunzelt Philipp, fiir
den dies scheinbar eine Provokation war, um Rodrigo aus seiner Starrheit zu locken, wéhrend
dieser besorgt die Augen aufreifit. Philipp beginnt, Rodrigo seine Vergangenheit mit ,,Voi
lascaste il mestier della guerra; Un uomo come voi, soldato d’alta stirpe, Inerte puo restar?*!*!
in Erinnerung zu rufen. Anfangs nachdenklich, den Blick auf den Boden richtend, reagiert
Rodrigo jedoch lidchelnd und stolz. (Abb. 48) AuBerdem richtet sich Rodrigo ab diesem
Zeitpunkt mit seinen Worten direkt an Philipp und blickt auch in dessen Richtung. Rodrigo

zeigt nach und nach Emotionalitit und ldsst sich auf das Gesprach mit dem Konig ein.

Abb. 48: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 01:28:14

Philipp gibt nicht auf herauszufinden, wonach sich Rodrigo sehnt, um ihn fiir seine politischen
Gunsten auszunutzen. Mit ,,Nulla! No ... per me! Ma per altri ...*“!? antwortet Rodrigo zuerst
entschlossen und anschlieBend zogernd, nachdenklich. Philipp, dem langsam die Geduld reift,

Rodrigo alles aus der Nase ziechen zu miissen, fragt ,,Che voi dire? Per altri?*!*3. In Rodrigos

189 Verdi, Don Carlo, S. 56 [,,Was konnte ich von der Gunst des Konigs erhoffen? Sire, zufrieden bin ich, das
Gesetz ist mein Schutzschild].

190 Ebd. [,,Ich liebe einen stolzen Geist ... Wagemut verzeihe ich ... nicht immer].

191 Ebd. [,,Ihr gabt das Kriegshandwerk auf; Ein Mann wie Ihr, Soldat von hoher Abkunft, kann miiflig bleiben?].

192 A.2.0., S. 58 [,,Nichts! Nein ... fiir mich! Aber fiir andere ...*].

193 Ebd. [,,Was meinst du damit? Fiir andere?*].
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Bitte, vor dem Konig frei sprechen zu diirfen, kommt das Worte ,,Sire* vor, zu dem sich Rodrigo
erneut verbeugt und somit seinen Respekt vor dem Ko6nig beweist. Uberrascht, dass der Konig
ihm zu sprechen gewihrt, beginnt Rodrigo emotional iiber Flandern zu erzihlen. Philipp hort
ihm zu und verschriankt seine Arme hinter dem Riicken, was erneut auf eine Dominanz in der
Situation hinweist. Der Konig wendet sich immer wieder ab, jedoch geht Rodrigo ihm nach und
stellt sich direkt vor dessen Augen, um seine Aufmerksamkeit zu erlagen. In dieser Szene wird
deutlich, wie schrecklich Rodrigo die Verhiltnisse in Flandern empfindet, wahrend Philipp gar

nicht erschrocken oder uberrascht wirkt.

Rodrigo ist zunédchst erleichtert, dankbar und stellt sich rdumlich neben den Konig.
Rodrigo hofft, dass der Konig in Bezug auf Flandern titig wird. Philipp weist Rodrigo jedoch
zurecht und singt ,,Col sangue sol potei la pace aver del mondo [..] La morte in questa man ha
un avvenir fecondo*.!** Rodrigo realisiert erschrocken und wiitend, dass sich der Konig ganz
und gar nicht einsichtig zeigt, was die Gewalt seines politischen Umgangs betrifft. Rodrigo
entfernt sich einige Schritte vom Konig. Wéhrenddessen legt Philipp seine Hinde schmunzelnd
ineinander. Er erfreut sich scheinbar dariiber, dass sein Plan, Rodrigo aus der Reserve zu locken
und zu provozieren, gelingt. Philipp entgegnet mit den Worten ,,Volgi un guardo alle
Spagne!“!?>, Rodrigo blickt erschrocken in Philipps Richtung, sobald dieser davon spricht,
Flandern denselben Frieden zu ,,schenken®. Seinen Arger nicht mehr zuriickhalten kénnend
offenbart Rodrigo sein Entsetzen iiber diese politische Herangehensweise des Konigs. Der
rdaumliche Abstand zwischen den beiden ist groB, wodurch ihre unterschiedlichen Ansichten

zur Politik, vor allem in diesem Augenblick, augenféllig darstellt werden. (Abb. 49)

Abb. 49: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 01:31:53

Die Situation eskaliert mit Rodrigos Worten ,,La pace ¢ die sepolcri!“!'%, Mit diesem Vorwurf

stellt er auf riskante Art und Weise die Herrschaftsposition des Konigs in Frage.

194 Verdi, Don Carlo, S. 58 [,,Mit dem BlutvergieBen allein kannst du Frieden in der Welt haben; [...] Der Tod hat
in dieser Hand eine fruchtbare Wirkung®].

195 A.a.0., S. 60 [,,Wirf einen Blick auf Spanien‘].

196 Ebd. [,,Das ist der Frieden des Kirchhofs*].
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Dementsprechend blickt nicht nur Philipp {iberrascht und entsetzt Rodrigo an, sondern auch
Rodrigo realisiert dngstlich, dass seine Worte folgenschwere Auswirkungen fiir ihn haben
konnen. Rodrigo geht, ohne den Blick auf Philipp zu entfernen, auf den Konig zu und wagt,
Mut gefasst, zu erginzen ,,O Re, non abbia mai di voi Distoria a dir: Ei fu Neron!“!?’. Diese
Offenheit und Wagemut Rodrigos o6ffnen Philipp die Augen und verdndern ihn, da sich
vermutlich noch nie jemand getraut hat, mit dem Konig auf diese Art und Weise zu sprechen.
Philipp wendet seinen Blick nach einem intensiven Blickkontakt mit Rodrigo ab und wirkt
nachdenklich. Als Rodrigo fragt ,,Questa ¢ la pace che voi date al mondo?*!'*® wirkt Philipp
zweifelnd und nickt leicht, was darauf hindeutet, dass er die Worte ernst nimmt. Dieses
nachdenkliche, zweifelnde Verhalten des Konigs zieht sich weiter, bis Rodrigo den Konig
bittend motivieren mochte, ein besserer Konig als alle anderen zu sein. Philipp muss in diesem
Augenblick schmunzeln, da er Rodrigos Hartnickigkeit bewundert. Rodrigo kniet sogar

traumerisch vor dem Konig nieder.

Der Konig nédhert sich Rodrigo an und streicht ihm mit den Worten ,,0O strano sognator!
Tu muterei pensier, se il cor dell’uom conoscerai, qual Filippo il conosce!“!” iiber den Kopf.
Rodrigo sieht verstort und verdngstigt tiber das Verhalten des Konigs zu ithm auf. Philipp wirkt
bei diesen Worten betriibt und sehr ernst, weshalb er das Thema mit ,,Ed or ... non

1«200wechseln mochte. Rodrigo erhebt sich wieder und Philipp wendet sich mit einigen

piu
Schritten, in den Hintergrund abgehend, von ihm ab. Rodrigo scheint enttduscht dariiber zu

sein, dass der Konig das Gespréich unterbinden mochte. (Abb. 50)

Abb. 50: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 01:34:44.

Geheimnisvoll, sanft und den Blick in die Ferne nach links gerichtet, ohne Blickkontakt zu

Rodrigo aufzunehmen, singt Philipp ,,Ha nulla intenso il Re ... No; non temer! Ma ti guarda

197 Verdi, Don Carlo, S. 60. [,,0 Konig, moge nie die Geschichte von Euch sagen: Er war ein Nero!*].
198 Ebd. [,,Ist das der Frieden, den Ihr der Welt gebt?*].

199 Ebd. [,,O seltsamer Schwirmer*].

200 Ebd. [,,Und jetzt ... nichts mehr davon!“].

83



dal Grande Inquisitor!“?°!. Unsicher und fragend, worauf der Konig hinaus mochte, singt
Rodrigo: ,,Che! ... Sire!“?%2, Philipp geht nicht weiter darauf ein. Mit mildem Ton ist Philipp
iberrascht davon, dass Rodrigo selbstlos vor dem Konig steht, weshalb er ihn fiir seine Zwecke
einsetzen mochte. Rodrigo bleibt starr, den Blick nach vorne gerichtet und verneint
entschlossen den Wunsch des Konigs, da er sich mit der Politik des Konigs nicht identifizieren
kann und dies seinen eigenen Prinzipien widersprechen wiirde. Philipp spricht anschliefend
von einem zu stolzen Charakter Rodrigos. Interessant ist, dass Rodrigo zwar aufgrund seiner
Worte als stolzer Mensch beschrieben werden kann, jedoch in dieser Inszenierung nicht
aufgrund seines korperlichen Verhaltens. Rodrigo ldsst sich nach und nach vom Konig
beeinflussen, was im Vergleich zu den beiden vorherigen Inszenierungen fiir einen eher
schwachen Charakter spricht. Rodrigo fasst vielmehr Mut, um gegen den Konig zu
argumentieren. Auf Rodrigos Gesicht zeichnet sich ein irritierter Blick ab, da Philipp sich
plotzlich an dessen Arm festhilt und gesteht: ,,0s0 lo sguardo tuo penetrar il mio soglio ...“?%,
Eine derart emotionale und schwache Seite des Konigs zu erfahren, erstaunt Rodrigo. Die Néhe
zwischen Philipp und Rodrigo wird nicht nur rdumlich dargestellt, sondern ldsst sich auch an
Rodrigos Gesichtsausdruck erkennen. Rodrigo ist von den Worten des Konigs sichtlich bertihrt,
aber auch tiberfordert. Wahrend der Konig riskante Worte iiber seinen inneren Schmerz duf3ert,
blickt Rodrigo bedriickt um sich und kontrolliert, dass niemand sonst etwas davon mitbekommt.
Eine solch private Seite kennt bisher noch niemand vom Konig, weshalb Rodrigo besorgt fragt,

was er meine.

Emotional fiangt Philipp offen und ehrlich an zu erzdhlen, was ihn bedriickt. Sobald er
Carlo erwéhnt, hilt Rodrigo sich die Hand ans Herz und verteidigt Carlo vor dem Konig: ,,Fiera
ha I’alma insiem e pura!“?*. Einfiihlsam beobachtet Rodrigo den Konig, wihrend er seine
personliche Zerrissenheit enthiillt. Philipp greift erneut an Rodrigos Arm, als er sich mit seiner
Bitte, ein Auge auf Carlo und Elisabeth zu werfen, an thn wendet. Erschrocken weif3 Rodrigo
nicht, wie er reagieren soll. Von diesem Vertrauen Philipps iiberrascht singt Rodrigo
,Inaspettata aurora in ciel appar!“?®. Im Nebentext ist ein Freudenausbruch Rodrigos
beschrieben, der sich in dieser Inszenierung jedoch kaum zu erkennen gibt. Vielmehr ist eine

Uberwiltigung von Rodrigos Emotionen festzustellen. Allmihlich erfasst Rodrigo, was ein

201 Verdi, Don Carlo, S. 60 [,,Der Konig hat nichts gehort... Nein, fiirchte nichts! Aber hiite dich vor dem
GroBinquisitor!*].

22 Epd. [,,Wie? Sire?*].

203 Ebd. [,,Dein Blick wagte es, meine Macht zu durchdringen ...].

204 A.a.0., S. 62 [,,Edel und rein ist seine Seele].

205 Ebd. [,,Unerwartet erscheint die Morgenrdte am Himmel*].
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solches Vertrauen des Konigs fiir seine politischen Ideen bedeuten konnte. Bevor sich Rodrigo
Philipp erneut anndhern kann, warnt dieser ihn mit zirtlich-besorgter Stimme vor dem
GroBinquisitor. Es scheint fast so, als wére Philipp in Gedanken, den Blick ins Leere gerichtet.
Wieder zu sich kommend, geht Philipp einige Schritte auf Rodrigo zu und schreit bei der letzten
Warnung ,,Ti guarda“?%. Rodrigo erschrickt dngstlich, hélt dankend Philipps Hand an seine
Stirn und kniet vor ihm nieder. So dhnlich ist auch die Beschreibung des Nebentexts: ,,I1 Re
stende la mano a Rodrigo, che piega il ginocchio e gliela bacia“?’. Zum Schluss der Szene
leitet Philipp Rodrigo an aufzustehen, entreifit seine Hand und der kiihle, emotionslose
Charakter des Konigs ist erneut zuriickgekehrt. Philipp geht in den Hintergrund ab, wéhrend
Rodrigo ihm hinterher sieht und verwirrt auf der Biihne zuriickbleibt, bevor sich der Vorhang

schlief3t.

Deutlich zu erkennen ist, dass Philipp einen GroBteil der Zeit die Oberhand {iber die
Situation behilt. Die Emotionalitit zwischen den beiden Figuren wird aufgrund der rdumlichen
Distanz fiir das Publikum sichtbar gemacht. Nicht nur Philipp zeigt seine zerbrechliche Seite,
auch Rodrigo wird einfiihlsamer und zuginglicher. Es wirkt so, als wiirde Philipp Rodrigo
derart manipulieren und provozieren, dass sich dieser auf die Anforderungen des Konigs
einldsst, obwohl er eine vollkommen kontrire politische und moralische Ansicht vertritt.
Interessant ist auch zu beobachten, dass Philipp selbst keine wirkliche Angst oder Respekt vor
der Inquisition hat, wie dies beispielsweise in der Maildnder Inszenierung der Fall ist. Er warnt
zwar Rodrigo vor dem GroBinquisitor, sieht sich selbst jedoch in keiner Position, in der er

besorgt sein sollte.

5.3. Autodafé (Dritter Akt, Zweiter Teil, Szene Nr. 14 - fiinfaktige Fassung

mit dem ersten Fontainebleau-Akt)

Das Autodafé ist in Giuseppe Verdis Don Carlo musikalisch und szenisch betrachtet die
groffte und ausdrucksstirkste Szene. Im fiinfaktigen Libretto wird sie als ,,Gran Final®“ des
dritten Aktes benannt.?’® Verdi war bekannt dafiir, derart groBe Szenen in seine Opern
einzubauen, die diese Oper mitunter zu einer Grand Opéra machten. Diese zentrale,
symbolhafte Szene ist das Herzstiick der Oper. ,,Das groBe Autodafé ist so lebendig und

vielfiltig in seinen musikdramaturgischen Mitteln abgestuft, dass man Verdis Uberzeugung

206 Verdi, Don Carlo, S. 62 [, Hiite dich*].
207 Ebd. [,,Der Konig reicht Rodrigo die Hand, der das Knie beugt und sie ihm kiisst*].
208 Vel A.a.0., S. 72.
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versteht, es sei ,ohne Zweifel das beste Stiick in der Oper‘“.?? Verdi orientierte sich fiir sein
groBles Spektakel am deutschen Komponisten Giacomo Meyerbeer und seiner Kronungsszene

in Le Prophéte. *1°

Der erste Teil des dritten Akts —der sich vor dieser Szene des Autodafés ereignet — spielt
in der Nacht im Garten der Konigin. Eboli hat nach ihrem Kostiimtausch mit Elisabeth
herausgefunden, dass Carlo Elisabeth liebt und Carlo und Rodrigo gedroht, sie an den Konig
zu verraten. Nachdem Eboli verschwunden ist, hat Rodrigo seinen Freund gebeten, ihm all seine
Briefe und Papiere zu {iberlassen, damit sich dieser durch diese verréterischen Unterlagen nicht
in Gefahr bringen konnte. Der grofle Tag des Autodafés beginnt mit der Ankunft aller
Teilnehmenden auf der Platz vor Nostra Donna d’Atocha. Es ist ein Schauspiel, an dem jede
Arbeiterschicht vertreten ist. Das Volk betrachtet die Vorfiihrung der durch die Inquisition
verurteilten Ketzer, die von Mdnchen auf die Biihne gebracht werden. Jubel und Entsetzen zieht
sich durch die anwesende und genau beobachtende Menge. Alle wichtigen Personen des Hofs
treten mit dem Gefolge auf, darunter auch Konigin Elisabeth und Rodrigo. Konig Philipp II.
wird, gesondert von allen anderen, feierlich empfangen. Carlo stort die Feierlichkeit mit
flandrischen Gesandten und fordert seinen Vater auf, die Regentschaft Flanderns abzugeben.
Nachdem Philipp jedoch verneint, zieht Carlo ein Schwert vor dem Konig und fordert ihn vor
der gesamten Offentlichkeit heraus. Zur Verwunderung aller, entwaffnet ausgerechnet sein
bester Freund Rodrigo Carlo im Auftrag des Konigs. Rodrigo wird zum Herzog geschlagen,
Carlo wird verhaftet und die Ketzerverbrennung beginnt. Wéhrend der Verbrennung ist eine
,.Stimme vom Himmel“ zu horen, die den verbrennenden Ketzern den Frieden im Reich Gottes
verspricht, da sie ihn auf Erden nicht erreichen konnten und kritisiert somit gewissermallen das
System und das Handeln der Inquisition. Es ist ein Augenblick, in dem der Konflikt der

Vereinbarkeit von politischer Macht und personlichem, familidrem Stolz eskaliert.

5.3.1. Teatro alla Scala di Milano 2023

Gleich zu Beginn ist anzumerken, dass der Dirigent dieser Produktion, Riccardo
Chailly, das Autodafé nach dem Applaus nicht mit dem Liuten der Glocken musikalisch
einleitet, sondern sofort das volle Orchester spielen ldsst. Die Glocken lassen sich zwar
vereinzelt wihrenddessen heraushoren, allerdings stehen sie nicht im Vordergrund, wie dies bei

anderen Inszenierungen der Fall ist. Erst mit dem Beginn der Musik, die die Szene des

209 Schweikert, ,, Das Wahre Erfinden*, S. 246.
210 Epd.
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Autodafés einleitet, heben sich links und rechts des Turmbogens die dunklen Wénde, wodurch
der Raum leicht erleuchtet wird. Die gelblich leuchtende Steinwand, die aussieht wie
undurchsichtige Fenstergldser, kommt zum Vorschien. Die Turmbdgen 6ffnen sich, ein hohes,
schmales Konstrukt, das mit Stiegen zu betreten ist und den Eindruck erweckt, als wére es die
Riickseite einer Wand, erscheint hinter den gedftneten Bogen. Links und rechts davon stromen
eine groBe Anzahl an Monchen und Hofdamen auf den unteren, publikumsnahen
Biihnenbereich und platzieren sich rund um die Konstruktion in der Mitte und erwarten freudig

und gespannt das weitere Geschehen. (Abb. 51)

Abb. 51: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:31:04.

Deutlich zu erkennen ist, dass Lluis Pasqual bei dem Autodafé auf die Darstellung des Volkes
verzichtet, anders als im Libretto festgehalten wird. Nur kirchliche Repridsentanten und
konigliche Hofangestellte sind anwesend. Zwischen den Gruppen laufen eilig andere Monche
mit Laternen als Requisiten von einer Seite der Biihne zur anderen. Die eher statische Menge
auf der Biihne deutet darauf hin, dass der Fokus nicht auf ihnen liegt, sondern auf dem, was
sich zwischen drinnen abspielt und dem, was auf den Stiegen vor der Wand zu beobachten ist.
Minner in Riistungen — vermutlich die Garde des Konigs — treten einzeln von der rechten
Biihnenseite zwischen der Masse auf und ziehen an Seilen die gefolterten, blutiiberstromten,
maskierten, praktisch unbekleideten und sich wehrenden Verurteilten der Inquisition hinter sich
her. In der Mitte der Biihne wird nach und nach jeder einzelne der beschuldigten Ketzer in ein
tiefes Loch geworfen. Mit dem Erscheinen dieses Anblicks dndert sich die Stimmung der Musik
zu einer diisteren, bedriickenden Atmosphire. Sobald dieser ,,Abwurf* der Ketzer vorbei ist,
wird die liickenhafte Wand im Hintergrund von Monchen, die die fehlenden Teile und weitere
Requisiten auf die Biihne bringen, Stiick fiir Stiick zusammengesetzt. Anhand dieser Ereignisse
wird dem Publikum verstiandlich gemacht, dass es sich hierbei um Vorbereitungen fiir das grof3e

Ereignis handelt.
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Mit dem neuerlichen Ertdnen der Trompeten treten alle liber die hinteren Biihnenseiten
ab. Wihrend weiterhin an der Fertigstellung der Wand gearbeitet wird, stellen sich auf der kaum
beleuchteten Biihne die Leibwachen des Konigs und seiner Frau in einer Reihe auf. Im
Hintergrund nehmen die Monche mit Weihrauchfdassern Aufstellung, wéhrend vor ihnen eine
andere Mdnchsgruppe — mit den zuvor iiber die Biihne getragenen Laternen — zeremoniell
vorbeizieht. Philipp und Elisabeth treten jeweils von getrennten Seiten auf. Sie tragen goldene,
prachtvolle Kostiime, Krone und Schmuck und werden mit goldschimmernden Umhéangen —
die majestitisch priasentiert von der Decke heruntergelassen werden — fertig fiir die Zeremonie
bekleidet. Die beiden stechen mit ihren goldenen Kostiimen in dem dunklen Raum mit schwarz

bekleideten Monchen, Wachen und Hofdamen deutlich hervor. (Abb. 52)

Abb. 52: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:35:37.

Zwischen den beiden Figuren ist ein sehr groer Abstand, der auch ihre Distanziertheit in ihrer
Beziehung symbolisiert. Und obwohl sie sich gegeniiber stehen, ist in ihrem Blicken kein
Gefiihlsaustausch zu erkennen. Der Monchs- und Hofdamenchor wurde fiir den Beginn des
Ereignisses auf der Biihne positioniert. Auch dies zeigt, dass das Publikum immer noch einen
Blick auf die letzten Vorbereitungen bekommt. Die Turmbdgen schliefen sich wieder in
Richtung Publikum. Nur ein kleiner Spalt wird fiir die Ankiindigung des koniglichen Herolds
gelassen, der mit dem Prozessionskreuz in der Hand ankiindigt: ,,Schiusa or sia la porta del

tempio!“?!1,

Die Bogen 6ffnen sich und die Holzwand, die das Publikum zuvor von der Riickseite
her gesehen hat, wendet sich zu einem riesigen, rein goldenen Altarbild, in dem Ko6nig Philipp
II. mit Krone, Zepter und Reichsapfel in der Hand mittig erhoht steht — vermutlich an der Stelle
eines Heiligen. Dies ist ein unglaublich imposantes, méchtiges Bild des Konigs, das in der
Fernsehaufnahme deutlich geschmélert wird und abgeschwéchter wirkt, als fiir das Publikum

vor Ort. (Abb. 53)

21 Verdi, Don Carlo, S. 74. [,,Man 6ffne die Tiir der Kirche!“].
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Abb. 53: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:39:42.

Das Biihnenbild hat aufgrund der Ndhe zum Publikum eine iiberwiltigende Wirkung und strahlt
eine ungemein starke Bedeutung aus, ndmlich, die Macht des Konigs. Auf einer bildlichen
Ebene wird hier dargestellt, dass er iiber allen steht. Auch die starke Beleuchtung auf Philipp,
hebt ihn von seinem Umfeld klar ab. In diesem Moment wird klar, dass die vierte Wand entfillt,
da das Geschehen auf der Bithne — mit der frontalen Positionierung des Chors und des goldenen
Tableaus gegeniiber von den ZuschauerInnen — das Publikum vor Ort gewissermallen
miteinbezieht. Es scheint so, als wiirde das Publikum im Saal, das Volk aus dem Werk

reprasentieren, das der Veranstaltung des Autodafés beiwohnt.

Obwohl die Beschreibungen des Biihnenbildes zu Beginn der Autodafé-Szene im
Nebentext nicht mit der in Mailand dargestellten Szene vollkommen iibereinstimmen, bleiben
die Intentionen und Ideen dennoch verstidndlicherweise dieselben.

,Una gran piazza innanzi Nostra Donna d’Atocha. A destra, la chiesa, cui conduce una
grande scala. A sinistra, un palazzo. In fondo, altra scalinata che scende ad una piazza
inferiore, in mezzo alla quale si eleva un rogo di cui si vede la cima. Grandi edifici e colline
lontane formano I’orizzonte. Le campane suonano a festa. La calca, contenuta appena dagli
Alabardieri, invade la scena.*?!?

Im Hintergrund sind lassen sich an der Riickwand das Kloster oder die Kirche erahnen, da das
Biihnenbild bereits zuvor in der Oper der Reprasentation dieser Rdumlichkeiten diente. Der
Scheiterhaufen ist nicht sichtbar, allerdings kann von dem Loch, in das die Ketzer geworfen
wurden, abgeleitet werden, dass dieses mit der spédteren Ketzerverbrennung in Verbindung
steht. Was jedoch schon vorhanden ist, sind die Darstellung eines grofen Gebédudes, die

Treppen und eine Menschenmenge. Mit Lluis Pasquals Inszenierung wird dem Publikum nicht

212 Verdi, Don Carlo, S. 72. [,,Ein groBer Platz vor Nostra Donna d’Atocha. Rechts die Kirche, zu der eine groB3e
Treppe fiihrt. Links ein Palast. Im Hintergrund eine andere Treppe, die auf einen niedrigen Platz fiihrt, in dessen
Mitte sich ein Scheiterhaufen erhebt, dessen oberen Teil man sieht. Grole Gebdude und entfernte Hiigel bilden
den Horizont. Die Glocken lduten festlich. Die Menge, die die Hellebardentriger kaum halten konnen, stromt
auf die Biihne*].

89



nur das Ereignis des Autodafés selbst gezeigt, sondern auch das, was hinter den Kulissen
passiert. Er begriindet diese Umsetzung folgendermal3en:

»In tutto il Don Carlo Verdi racconta il ,dietro le quinte® del potere, quello che non
dovremmo vedere per rimanere sempre nell’illusione. Per questo, ho preferito far vedere la
cerimonia dell’autodafé nel suo splendore solo per pochi minuti, e privilegiare invece la
preparazione della messa in scena [...]*"

Die Wahl, die Vorbereitungen des Autodafés zu zeigen, setzt Lluis Pasqual erfolgreich um.
Denn durch den Verzicht, das Volk auf der Bithne darzustellen — das nicht hinter die Kulissen
der Kirchen und des Hofes gelangen hitte konnen — gibt es auch keine Widerspriiche in Bezug
auf Carlos Aufstand. Statt vor versammeltem Volk in der Offentlichkeit mit den flandrischen
Deputierten aufzutreten, nutzt Carlo das Uberraschungsmoment im Anschluss an den Auftritt

des Konigs und somit die Anwesenheit der Kirche und des Konigshofes.

Elisabeth, die wihrend der koniglichen Ansprache nicht zu sehen war, tritt mit der
Wendung auf die Riickseite des Altarbildes wieder hervor. Wihrenddessen tritt auch Carlo mit
den flandrischen Deputierten auf. Philipp stellt sich auf die unterste Biithnenebene, die am
néachsten zum Publikum ist, und auf der sich auch die flehenden Flandern niederknien. Er breitet
iiberrascht die Arme aus und wirft fragend den Blick in Richtung Carlo. Auf der Ebene iiber
dieser Gruppe stehen hoffnungs- und machtvoll Carlo, Rodrigo, Elisabeth und Tebaldo. Carlo
ist stolz und liberzeugt von seinen Taten und seinem Mut, den er fiir diese Aktion gefasst hat.
Ebenso sind Rodrigo und Elisabeth positiv gestimmt und stolz auf Carlo, dass er den Schritt

wagt, auch wenn das Unterfangen riskant ist. (Abb. 54)

Abb. 54: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis Pasqual,
ARTE, 2023, 01:41:03.

Das Publikum vor Ort konnte beobachten, dass mit Elisabeths Worten ,,Qui Carlo! O

ciel!” der GroBinquisitor die Stiegen im Hintergrund bis an die Spitze hinaufstieg und das

213 Pasqual, ,,Don Carlo. Una storia romanzata®, S. 155 [,,In Don Carlo erzihlt Verdi von den , Hintergriinden‘ der
Macht, von dem, was wir nicht sehen sollten, um weiterhin in der Illusion zu leben. Aus diesem Grund habe ich
es vorgezogen, die Autodafé-Zeremonie nur wenige Minuten lang in ihrer ganzen Pracht zu zeigen und
stattdessen den Vorbereitungen fiir die Inszenierung den Vorrang zu geben.*]
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Geschehen mitverfolgte.?!* Aufgrund seiner schwachen Beleuchtung wird er jedoch optisch
nicht sehr stark hervorgehoben. Dieser Effekt wirkt symbolisch, so als hétte die Kirche — die
méchtigste Einheit, an hochster Stelle — ein Auge auf die gesamte Situation. Das flihrt dazu,
dass fiir den Moment dieser Szene, Konig Philipp II. als machtloser Mann dargestellt wird.
Nicht nur befindet er sich im Vergleich zu den anderen Figuren auf dem tiefsten Punkt auf der
Biihne, sondern wird auch etwas schwicher beleuchtet als die Personen auf der Ebene dariiber.
Er wirkt gekrinkt, verraten und dementsprechend alleingelassen, da sich alle gegen ihn richten.
(Abb. 55) Bis auf den Konig, der auf und ab geht, ist dieser Moment szenisch ein iiberwiegend
statischer. Mit Philipps Worten ,,A Dio voi foste infidi, infidi al vostro Re, Sono i Fiamminghi

“215 gcheint es so, als wiren alle in eine Art

a me ribelli: Guardie, vadan lontan da me.
Schockstarre gefallen. Allerdings bietet dies auch die Moglichkeit, dass das Publikum auf den
komplexen, mehrstimmigen Gesang achtet und die ausdrucksvolle Musik genieflen kann. Der
Dirigent und musikalische Leiter des Teatro alla Scala sagte diesbeziiglich in einem Interview:

,Pour un Don Carlo réussi, il faut les plus grands Interprétes [...] qu’il soit de renommer

mondial ou non, peu importe, mais ils doivent faire preuve d’un talent — aussi bien dans

I’interprétation que dans la technique vocale — pour aborder des textes d’une difficulté sans
1a €216

pareils.

Dies spiegelt sich unter anderem in dieser Szene wider, wenn die Figuren, die mit
weltberiihmten Singerlnnen besetzt wurden, gemeinsam, kraftvoll {iber den Chor hinweg

singen.

Abb. 55: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.: Lluis
Pasqual, ARTE, 2023, 01:43:40.

In Bezug auf diese Darstellung und den bereits zuvor erwéhnten Unterschied zwischen der

Ubertragung im Fernsehen und jener Auffiihrungen vor Ort sind zwei Aussagen von Erika

214 Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailiinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 01:40:43, 27.10.2025.

215 Verdi, Don Carlo, S. 76. [,,Gott wart ihr untreu, untreu auch eirem Konig, die Bewohner Flanderns lehnen sich
gegen mich auf. Wachen, schafft sie fort].

26 Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 01:52:53-01:52:56,
27.10.2025. [,,Fiir einen gelungenen Don Carlo braucht man die besten Interpreten [...] Ob sie nun weltberiihmt
sind oder nicht, spielt keine Rolle, aber sie miissen sowohl in der Interpretation als auch in der Gesangstechnik
ihr Talent unter Beweis stellen, um Texte von unvergleichlicher Schwierigkeit zu bewiltigen.*].
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Fischer-Lichte zu nennen. Sie schreibt, dass bei Auffiihrungsanalysen die Gefahr besteht, dass
Fernsehaufnahmen einer Auffithrung, die Erinnerungen einer Live-Auffiihrung im negativen
verdndern konnen. Es ,,[...] besteht generell die Gefahr, dass die Videoaufzeichnung weniger
die Erinnerung des Analytikers stiitzt und wiederbelebt, als vielmehr sie iiberlagert, so dass sie
eher zum Vergessen der Auffiihrung als zu ihrer Erinnerung beitrégt.“?!” Videoaufzeichnungen
konnen beispielsweise ,,[...] bestimmte Vorginge ausblendet, die sich im Hintergrund
abspielen, auf die der Zuschauer jedoch aus fiir ihn sehr guten Griinden seine Wahrnehmung
fokussiert hat [...]“?!8. So iibermittelt beispielsweise — wie zuvor erwihnt — das imposante
Biihnenbild vor Ort eine deutlich stirkere Wirkung auf das Publikum, als dies {iber die
Auffiihrungsaufnahme vermittelt werden konnte. Aufgrund der Bildregie von Arte wurden
namlich manche Spannungsmomente deutlich abgeschwichter dargestellt. Ein Beispiel
ereignet sich wiahrend des hier analysierten Autodafés. Die Figur, die diese Szene von Anfang
bis zum Ende beobachtet, ist der GroBinquisitor. Er hat beim Anblick der Live-Auffiihrung die
hochste Position. Ein Bild, das seine Macht verdeutlicht — sogar {iber jene von Konig Philipp —
wodurch ein sehr starker Ausdruck vermittelt wird. Dieses machtige Bild geht — aufgrund der
Close-ups auf die tieferstehenden Figuren — in den Auffithrungsaufnahmen unter. Auch wenn
der GroBinquisitor vereinzelt fiir sehr kurze Zeit in den Aufnahmen zu sehen ist, wirkt seine

Figur abwesend und kann dadurch beim Publikum beinahe in Vergessenheit geraten.?!”

Die Rivalitdt zwischen Vater und Sohn kommt hier zum Hohepunkt. Carlo ist frustriert
und ungeduldig und hélt die unbeeindruckte Reaktion seines Vater nicht mehr aus und

“220 Carlos Selbstbewusstsein und die

gebraucht starke Worte: ,,Sire, egli € tempo ch’io viva.
Entschlossenheit, gegen die Macht und Gewalt seines Vaters vorzugehen, um sich gegen seine
unterdriickte Stellung zu wehren, lassen bei Rodrigo nicht nur Stolz autkommen, sondern auch
Sorge vor der Reaktion des Konigs. Rodrigo hofft ndmlich weiterhin, dass sich sein Wunsch
und Plan — Carlo als Regenten von Flandern und Brabant zu sehen —erfiillt. Philipp nickt als
Carlo ,,Se Dio vuol, che il tuo serto questa mia fronte un giorno a cinger venga, per la Spagna
prepara un Re degno di lei!“??! singt. Dies kann einerseits als Zeichen der Zustimmung zu

diesen Worten gedeutet werden, dass Carlo vor der Ernennung zum potenziellen Nachfolger

erst noch lernen muss, was es heilit zu regieren. Andererseits kann Philipps Nicken auch als

217 Fischer-Lichte, Erika, Theaterwissenschaft: eine Einfiihrung in die Grundlagen des Faches, Tiibingen: Francke
2010, S. 78.

218 Ebd.

219 Giuseppe Verdi: Don Carlo. Mailciinder Scala, R.: Lluis Pasqual, arte, 07.12.2023, 01:42:12, 28.10.2025.

220 Verdi, Don Carlo, S. 78. [,,Majestit; die Zeit ist gekommen, daass ich mich lebendig zeige*].

221 Ebd. [,,Wenn Gott es will, dass eines Tages dein Herrscherkranz meine Stirn umschlieBt, erziehe fiir Spanien
einen Konig, der seiner wiirdig ist!“].

92



Reaktion dafiir verstanden werden, dass er nun erkannt hat, worauf Carlo hinausmdchte.
Allerdings fordert Carlo mit Flandern und Brabant zu viel vom Konig und kritisiert das
politische Handeln seines Vaters, weshalb Philipp emport liber eine derartige Respektlosigkeit
reagiert. Philipp hat kein Vertrauen in seinen Sohn, weshalb der Machtkampf der beiden mit

222 noch weiter eskaliert. Carlo

Carlos Worten ,,Ah! Dio legge a noi nel cor; ei giudicarci de
zieht hierbei die Kirche mit ins Spiel und demonstriert somit, dass auch Konig Philipp unterhalb
der kirchlichen Macht steht. Rodrigo zieht sich immer weiter in den Hintergrund zuriick, da er
begreift, in welche Situation er Carlo mit seinen Uberlegungen und Ideen gebracht hat und sich
dafiir auch verantwortlich fiihlt. Elisabeth ist schockiert, auf welche Art und Weise Vater und

Sohn miteinander umgehen und wie sehr die Situation eskaliert ist.

Carlos Versprechen, das flandrische Volk zu retten, empfindet Philipp als Provokation
und Kampfansage. Philipp weil}, dass Carlo unter diesen Umsténden sein Versprechen nicht
einlosen kann, da er als Konig immer noch das Sagen hat. Carlo zieht seinen Degen gegen
seinen Vater, den Konig, wodurch er sich kompromittiert. Dies ist der Moment, in dem Philipp
das erste Mal wieder von der unteren Biihne auf die obere hinauftritt. Er scheint seine
Machtposition zuriickerlangt zu haben, allerdings wird auf den GroBinquisitor vergessen, der
immer noch am Geldnder im Hintergrund an hochster Stelle steht. Der Konig befiehlt seinen
Wachen, Carlo zu entwaffnen. In diesem Moment breitet allerdings der GroBinquisitor seine

Arme iiber die Menge und hilt durch himmlische Kraft und seine Macht die Wachen davon ab,

Carlo festzunehmen. Philipp ist tiberrascht und versteht nicht, weshalb niemand auf ihn, den

maéchtigen Konig hort. (Abb. 56)

Abb. 56: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 57: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:47:41. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:47:57.

Im Hintergrund ist zu sehen, wie Rodrigo mit sich zu kdmpfen hat. Elisabeth wirft ihm einen
auffordernden Blick zu, etwas gegen den Zustand zu unternehmen. (Abb. 57) Rodrigo, der

zwiegespalten ist, greift schlussendlich ein und entwaffnet Carlo, seinen besten Freund.

222 Verdi, Don Carlo, S. 78. [,,Ach! Gott liest in unseren Herzen; er soll uns richten*].
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Rodrigo fallt Carlo zwar einerseits in den Riicken, andererseits bewahrt er ihn jedoch dadurch
auch vor einem noch gréferen Ungliick. Carlo wertet dieses Eingreifen aber als Verrat seines
Freundes. Im Nebentext des Librettos ist in Bezug auf den Machtkampf zu lesen, dass Philipp
I1. als Reaktion auf Carlos Provokation mit dem Degen ebenfalls seinen Degen zieht.??* In der
hier beschriebenen Inszenierung geschieht dies allerdings nicht. Vielmehr kehrt der Konig
Carlo den Riicken zu — Philipp hat scheinbar keine Angst vor seinem bewaffneten Sohn —
worauthin Carlo in die Richtung des Konigs gehen mochte, jedoch von Rodrigo aufgehalten
wird. Dieser Verzicht auf eine Requisite erdffnet zwei Sichtweisen, dies einerseits in Bezug auf
Philipp und andererseits auf Rodrigo. Philipp repriasentiert seine Macht iiber seine politische
Stellung als Konig und bendtigt keine Waffe, um seinen bewaffneten Sohn zu besiegen.
Rodrigo tritt nicht aufgrund des bevorstehenden Degenkampfes gegen seinen Freund
dazwischen, sondern vermutlich fiir seine eigenen Interessen. Der Marquis von Posa erhofft
sich ndmlich vermutlich, dass sich durch seinen Einsatz fiir den Konig dessen Vertrauen in ihn
festigt und er dadurch seine Ideen fiir Flandern besser umsetzten kann. Der positiv gestimmte
und hilfsbereite Freund, der zuvor présentiert wurde, stellt trotz seine Opferung in dieser Szene
ein anderes Bild von sich dar. Obwohl er Carlo sicherlich davor bewahrt hat, einen
schrecklichen Fehler zu begehen, ermoglicht ihm die Entwaffnung eine bessere Position als

Herzog am Hof.

Der gesamte Raum erstarrt, sobald Rodrigo ,,A me il ferro.“?**

singt. Carlo ist als Folge
des Verhaltens seines besten Freundes sichtlich sprachlos, enttduscht und gekréngt. Allerdings
bleiben seine weiteren Reaktionen dennoch eher niichtern. Wéhrend der Marquis zum Herzog
geschlagen wird, steht Carlo nur da und sieht etwas bedriickt zu. Auch bei seiner Verhaftung
zeigt er keinerlei Ambition sich zu wehren, sondern ldsst sich ungehindert abfiihren. Elisabeth
ist ebenfalls iiberwiltigt von Rodrigos Taten, hat ihre Hand an der Brust, was den Ausdruck
thres Mitgefiihls, Schmerzes und der Enttduschung zeigt, namlich, dass es doch keine Hoffnung

auf Anderung oder Verbesserung gibt, dies auch in Bezug auf Philipps Verhalten. Rodrigo sieht
dabei zu, wie Carlo abgefiihrt wird und geht von der Biihne ab.

Das Biihnenbild wird erneut gewendet, sodass das Publikum wieder dem goldenen
Altarbild gegeniiber sitzt. Auf diese Weise wird vermittelt, dass der Akt der Ketzerverbrennung
wieder weitergeht. Die Deputierten aus Flandern werden an der Seite festgehalten, damit sie

bei der Verbrennung zusehen. Die Fortsetzung des Festes wird im Nebentext des Librettos

223 Verdi, Don Carlo, S. 79.
24 A.a.0., S. 78. [,,Euren Degen!“].
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folgendermaBen beschrieben: ,,I1 Re s’incammina dando lo mano alla Regina“?%>. Konig Philipp
II. geht zwar, wendet ihr jedoch den Riicken zu, ohne seiner Frau Elisabeth einzigen Blick zu
schenken. Elisabeth beobachtet ihn geplagt und bewegt sich ebenfalls auf das goldene Altarbild
zu. Der GroBinquisitor tritt an die Stelle im Altarbild, an der zuvor der Konig stand, wihrend
sich der Konig und seine Frau links und rechts unter ihm positioniert haben. Diese
Dreiecksstruktur ist eine deutliche Machtdemonstration dahingehend, dass die Kirche auch iiber

dem koniglichen Hof steht. (Abb. 58)

Abb. 58: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:  Abb. 59: Screenshot — Don Carlo — Teatro alla Scala, R.:
Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:50:12. Lluis Pasqual, ARTE, 2023, 01:50:36.

Elisabeth und Philipp stehen auf derselben Hohe, wéhrend der GroBinquisitor — als
Représentant der Kirche — allein {iber ihnen steht. Allerdings ist auch das Konigspaar nochmals
eine Ebene hoher positioniert als jene Ebene, auf der das Feuer der Ketzerverbrennung brennt.
Der Blick auf das grof3e, iiberwiltigende Altarbild und die Darstellung des Machtdreiecks ist
vollkommen frei. (Abb. 59) Verdi stellte die Position des Inquisitors in der Machtstruktur tiber
jene des Konigs, wodurch die Figur des Philipps mit seinen Schwichen dem Publikum nahbarer
gemacht wurde. In diesem Zusammenhang lédsst sich neuerlich die Realititsferne von Verdis
Don Carlo aufgreifen. Denn in der Geschichte gab es eine geistliche Gerichtsbarkeit, die
Inquisition, die Urteile verhingte. Die Vollstreckung lag allerdings stets beim Konig, der das
letzte Wort hatte und die Vollstreckung des kirchlichen Todesurteils auch verweigern konnte.
Die Abhéngigkeit der Inquisition vom koniglichen Thron blieb demnach unumstritten. Den
Respekt und Glauben des Konigs gegeniiber der katholischen Kirche lieB Konig Philipp II.
geschichtlich gesehen daher nicht in eine geschwéchte Machtposition fallen — wie dies bei
Verdi dargestellt wird — sondern weiterhin als hdchsten Machthaber auftreten.??® Szenisch wird
in der zuvor beschriebenen Darstellung (Abb. 59) vom spanischen Regisseur wieder ein eher

statisches Bild geboten, bei dem einzig und allein die Musik, der Gesang und die Wirkung des

225 Verdi, Don Carlo, S. 81. [,,Der Kénig macht sich, der Kénigin die Hand reichend, auf den Weg*].

226 Vgl. Fridrich-Thum, Michaela, ,, Terror und Blutdurst im Namen des Herrn. Zum Bild der katholischen Kirche
in Giuseppe Verdis Don Carlo®, Programmbheft der Bayrische Staatsoper zu Giuseppe Verdis ,Don Carlo‘, 2000,
S. 744t

95



Biihnenbildes, welches die Machtverhéltnisse darstellt, im Vordergrund stehen. Das Loch, in
das die Ketzer bei den Vorbereitungen geworfen wurden, wurde in Flammen gesetzt. Es dient

als zusatzliche Lichtquelle, die von unten das Altarbild golden zum Erleuchten bringt.

5.3.2. Wiener Staatsoper 2024

Kirill Serebrennikovs Szene des Autodafés unterscheidet sich in mehreren Punkten
malgeblich von der vorherigen Analyse und von den Beschreibungen im Nebentext des
Librettos. Der russische Regisseur hat sich bei dieser zentralen Szene der Oper auf eine
zeitgenOssische Interpretation konzentriert, die eine neue, innovative und symbolisch
angehauchte Darstellung der Ereignisse bietet. Rodrigo ist allein auf der Biihne. Er sitzt auf
einem Sessel auf dem Laufsteg vor einer weilen Wand, die aus einzelnen Elementen in der
Szene zuvor zusammengeschoben wurde. Der Hintergrund der Biihne ist kaum beleuchtet.
Wiéhrend des Publikumsapplauses beginnen die Kirchenglocken zu lduten und mit ihnen
verdndert sich auch die Lichtstimmung. Die weilen Wandelemente werden hell erleuchtet und
der schwarze Schriftzug ,,.Die Stunde hat geschlagen* wird darauf projiziert, wihrend der Rest
der Biihne im Finstern versinkt. Einzig der Hintergrund der Chorbalustrade wird von hinten
beleuchtet, sodass die Silhouetten des Chores zu erkennen sind. Der Chor tritt eilig auf, sobald
das gesamte Orchester zu spielen beginnt. Er représentiert, wie auch in der Szene, in der Eboli
das Lied des Schleiers singt (1. Akt, 2. Teil, Szene §; in der vieraktigen Fassung), ein
Besucherpublikum, das an einer musealen, teils interaktiven Darstellung der Kostiime

teilnimmt.

Rodrigo wirkt zu Beginn dieser Szene sehr nachdenklich, bedriickt, teils abwesend und
von seinen Gedanken geplagt. Die Ereignisse, die sich in der Szene zuvor zwischen Eboli, Carlo
und ihm ereigneten, beschéftigen ihn weiterhin. Nicht nur Carlo, sondern auch er befinden sich
in einer gefdhrlichen Situation. Eboli konnte Philipp jederzeit alles erzahlen. Dann wiirde auch
Rodrigo als Intrigant gelten und seine Stellung als Intimus des Konigs/Direktors verlieren.
(Abb. 60) Der Chor tritt auf, ohne dass Rodrigo es anfangs mitbekommt. Als er sich umsieht,
wird er fiir kurze Zeit aus seinen Gedanken gerissen und bemerkt tiberrascht, dass sich im
Hintergrund eine Menschenmenge eingefunden hat und auf der weilen Wand etwas

geschrieben steht.
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Abb. 60: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 61: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov. ARTE. 2024. 01:24:53. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:25:53.

Mit dem Gesang des Chors ,,Spuntato ecco il di d’esultanza; onore al piu grande de’Regi! In
esso hanno i popol fidanza, il mondo ¢ prostrato ad suo pie‘! Il nostro amor ovunque

“227 wird nicht nur die Balustrade und

I’accompagna, e quest’amor giammai non scemera. |...|
der Chor nun auch vorne beleuchtet, sondern auf der weilen Wand wird ein Video abgespielt.
Bilder werden projiziert, die die Dramatik der heutigen Konsumgesellschaft darstellen und
somit eine Kritik an Massenproduktionen und ihren dkologischen Folgen préisentiert. Es sind
dhnliche Bilder, wie sie bereits im Duett zwischen Philipp und Rodrigo im ersten Akt, zweiter

Teil, Szene 12 zu sehen waren. Uberwiltig von diesen Bildern und dem Gesang der Besucher

des Instituts, lehnt Rodrigo inmitten der Projektion. (Abb. 61)

Die Projektionen sind eindeutig vor allem als Priasentation fiir das Publikum vor Ort
gedacht, wodurch dieses Teil der Auffithrung wird und die vierte Wand kurzzeitig unterbrochen
wird. Dies wurde vor allem in der zweiten Auffiihrungsreihe — im Mérz 2025 — deutlich, weil
Rodrigo dort erschrocken die Bilder ansah, anschlieend mehrmals in Richtung des Publikums
blickte und dieses aufforderte hinzusehen, und anschlieend wieder selbst die Projektion
ansah.??® Das Video zeigt Bilder von einem meterlangen Supermarkt-Gang, in dem ein enormes
Sortiment geboten wird; Frauen mit unzdhligen Einkaufssidcken in einer EinkaufsstraB3e;
Plastikmiill und Sécke, die in der Luft herumfliegen und diese verschmutzen; Pelze; lachende
Frauen, die gedankenlos einkaufen und schlussendlich auch Bilder des verschmutzten
Meeresbodens und von einem brennenden Miillboden im Wald. Dass dieses Video parallel zum
Gesang abgespielt wird, kann symbolisch als Kritik an der Politik des Konigs verstanden

werden. Das Volk wird mit der musealen Aufbereitung der Traditionsstiicke vom Konig/dem

227 Verdi, Don Carlo, S. 72. [,,Jetzt bricht der Tag des Jubels an; ehre dem GroBten der Konige! IThm vertraut das
Volk, die Welt liegt zu seinen Fiilen! Unsere Liebe begleitet ihn iiberall hin, und diese Liebe wird nie
abnehmen*].

228 Ein solcher indirekter Durchbruch der vierten Wand ereignete sich auch bereits zuvor, im ersten Akt, zweiten
Teil, Szene sieben — in der vieraktigen Fassung — kurz vor dem Lied des Schleiers. Tebaldo prisentiert den
Schmuck des Instituts nicht nur dem Chor, der Besucherlnnen verkdrpert, sondern auch dem Publikum, das als
solches auch in den Ablauf miteinbezogen wird.
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Direktor des Instituts geblendet, da es nicht weil}, dass es in Wahrheit in der Welt drauflen
anders verlduft. Der Freudengesang zur Ehrung des Konigs in Verbindung mit diesen Bildern
ist ein Widerspruch, der auf ein von Philipp geblendetes Volkes hinweist. Rodrigo, der beide
Seiten — die der Bewahrung der Traditionsgewédnder und jene der modernen Massenproduktion

und Umweltverschmutzung — kennt, ist enttduscht und plagt sich mit seinen Gedanken.

Sobald die Videoprojektion beendet ist, wird sie durch die Projektion des
Ausstellungstitels ,,Das goldene Zeitalter des spanischen Reiches — Originale Hoftrachten —

«229

Repositorio de Yuste*“~~ ersetzt, dem das Publikum und die BesucherInnen beiwohnen. Mit der

bedrohlichen musikalischen Stimmung des Chors der Monche, die ,,I1 di spunto, di del terrore,

il di tremendo, il di feral.23%«

singen, werden dem Libretto zufolge eigentlich die Verurteilten
des Heiligen Offiziums tliber die Biihne gefiihrt. In dieser Inszenierung tritt stattdessen der
Leiter des Instituts mit drei Mitarbeitern auf die Biihne. Der untere Teil der Biihne wird nun
wieder hell erleuchtet, wihrend die Balustrade neuerlich etwas diinkler wird. Die ,,M06nche*
treten an das Geldnder hervor, wéahrend sich der restliche Chor nach deren Intention fragend
etwas entfernt. Da noch der Sessel, auf dem sich Rodrigo abstiitzt, auf dem Laufsteg steht, wird
dieser von den drei Mitarbeitern entfernt. Es finden nédmlich bereits die Vorbereitungen fiir die
folgende Ausstellung der Hoftrachten statt. Rodrigo, der ein T-Shirt mit der politischen
Aufschrift ,,Salva il nostro suolo* tragt, wird vom Leiter aufgefordert, dieses auszuziehen. Dem
Idealisten und Freiheitskimpfer Rodrigo wird auf diese Weise seine stille Form der
Demonstration wéahrend der Ausstellung untersagt. (Abb. 62) Der Leiter des Instituts/der
Inquisitor geht von der Biihne ab und Rodrigo bleibt zuriick. Er erweckt den Eindruck, immer
noch mit seinen Gedanken zu hadern; dies moglicherweise wegen der vorherigen Interaktion
mit Carlo. Er wei3 nicht, was er tun soll. Die Lobgesidnge der BesucherInnen fiir den grof3en
Koénig quélen und schmerzen ihn so sehr, dass er zu Boden geht und zeigt, dass er von dem

Ganzen eigentlich nichts héren mdchte. (Abb. 63)

22 Giuseppe Verdi: Don Carlo. Wiener Staatsoper, R.: Kirill Serebrennikov, arte, 08.10.2024, 01:26:05,
28.10.2025.
20 Verdi, Don Carlo, S. 74. [,,Der Tag brach an, der Tag des Schreckens, der entsetzliche, der unheilvolle Tag.].
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Eingliagides Schreckens;
Tag des Entsetzens,

Abb. 62: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 63: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:26:49. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:28:14.

Die weiBlen Wandelemente wurden von Mitarbeitern des Instituts auseinandergeschoben,
sodass sie als einzelne Tableaus fungieren konnen. Rodrigo geht hinter die Wandelemente und
versteckt sich dort, da nun die Ausstellung der Kostiime beginnt. Die Lichter werden auf der
gesamten Biihne gedimmt und Portrits der vier historisch wichtigen Figuren werden auf die

jeweiligen Elemente der Biihne projiziert. (Abb. 64)

Abb. 64: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 65: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:28:33. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:29:52.

Zu der Zeit, als laut dem Libretto das Gefolge auftritt, sieht man in der Wiener Inszenierung
die Statistinnen in den Kleidern der Ausstellung auftreten. Ein ,,Model* tritt von der linken
Seite der Biihne auf und ist, dhnlich wie eine Schaufensterpuppe, in der traditionell spanischen
Hoftracht der Prinzessin von Eboli gekleidet ist. Das Wandelement, auf dem zuvor das Portrét
von der Prinzessin zu sehen war, wird grell weil} erleuchtet, woraufhin sich das ,,Model* dort
positioniert. Die Tragerin des historischen Kostiims der Elisabeth folgt kurz darauf, sowie auch
das Carlo ,,Model“. Den Statistinnen in den historischen Kostiimen wird noch der letzte
Feinschliff durch Ergdnzung der Schuhe, Handschuhe, Degen, etc gegeben. Alle ,,Models*
tragen Masken, wodurch sie unkenntlich in Puppen verwandelt werden, die einzig und allein

der Prisentation der Kostiime dienen. (Abb. 65)

Rodrigo bewegt sich in dieser Zeit von einem Wandpanel zum anderen. Er lehnt sich
jedes Mal bei dem Portrit, das als ndchstes hell beleuchtet wird, an und erschrickt dann beim

Erleuchten. Die Positionierung neben den Gemailden zeigt, dass er zu jeder dieser Figuren in
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einer gewissen Form — egal ob positiv oder negativ — eine Beziehung hat. Interessant ist, dass
sich Rodrigo vor allem bei dem Portrdt des Carlo von vorne zum Bild stellt und emotional zur
Hand greift. (Abb. 66) Diese Anndherung zeigt er nur bei der Darstellung des Carlo. Rodrigo
lasst jedoch beim Anblick der Kostiime und dem Auftritt des Konigs auch Wut und

anschlieend auch Empo6rung und Verzweiflung in seinem Gesichtsausdruck erkennen. (Abb.

67)

Abb. 66: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:  Abb. 67: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.:
Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:30:07. Kirill Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:30:23.

Mit dem Auftritt des Konigs wird auch die gesamte Biihnenbeleuchtung erhellt und der Chor
beginnt erneut den Lobgesang auf den Konig zu singen. Rodrigo schldgt die Hinde vors Gesicht
und betrachtet abseits sitzend das Geschehen. Tebaldo tritt auf und hilft bei den Vorbereitungen
ebenfalls mit, indem er Schilder zur Beschreibung der Kostiime aufstellt. Auch der Leiter des
Instituts tritt fiir die Ankiindigung des ,,koniglichen Herolds®, im Fall dieser Inszenierung
vermutlich ein Assistent des Leiters, und der Eroffnung der Ausstellung erneut auf. Der
Wissenschaftliche Leiter des Instituts geht an jedem der Kostiime mit einem priifenden Blick
vorbei, damit fiir den Auftritt des Direktors alles seine Richtigkeit hat. Dies ist eine sehr subtile
Form der Machtdemonstration. Alle sind erfreut, applaudieren und erwarten fréhlicher
Stimmung den Direktor, die Vize-Direktorin und die Marketingbeauftragte. Nur Rodrigo wirkt
griibelnd und traurig mit gesenktem Blick. Als erstes erscheint Prinzessin Eboli. Sobald sie sich
vor ihrem ausgestellten Kostiim positioniert hat, treten auch Philipp und Elisabeth gemeinsam
auf. Elisabeths wirkt bedriickt und ungliicklich. Eboli — die von Elisabeth und Carlos
Liebesgeschichte Bescheid weill - verneigt sich vor dem Ehepaar und wiirdigt sie keines
Blickes. Rodrigo hilt sich wéhrend des Auftritts die Hand an sein Herz. Dies konnte eine pro
forma Ehrerbietung darstellen, da er dabei nicht sehr iiberzeugend wirkt, jedoch weil3, dass er
unter deren Einfluss steht und sich thnen beugen muss. Die drei Figuren sind in den schwarzen
Entwurfskleidern kostlimiert, wodurch deutlich gemacht wird, dass sie sich in der
Zwischenwelt — zwischen ihrer Jetzt-Zeit und der historischen Zeit — befinden. Zwischen den

beiden Geschichten konnen namlich verschiedene Parallelengezogen werden. Von Regisseur
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Kirill Serebrennikov heifit es, dass mit den historischen Kostiimen eine Form von
,,Gefangenschaft* symbolisiert werden soll.?*! In dieser Szene wird deutlich, dass auch die
SéngerInnen, die die heutige Zeit darstellen, in gewisser Form Zwéngen unterworfen sind und
Freiheitsberaubung erfahren. Dies erfolgt zwar nicht auf derart konservative Art und Weise,
wie bei den Personen in ihren historischen Kleider, die die Zeit wihrend der Monarchie
symbolisieren, aber dennoch dhnlich. Philipp er6ffnet mit einer Rede die Ausstellung. Auf der
Biihne steht alles still. Alle Augen sind auf Philipp gerichtet, der in der Mitte des vorderen
Biihnenbereichs steht. Rodrigo hingegen sitzt an der rechten vorderen Biihnenseite, griibelnd

und mit nachdenklich gesenktem Blick.

Mit den Worten des Chores ,,Gloria a Filippo! Gloria al ciel!“?3? steht Rodrigo auf, blickt
entsetzt und wiitend in die Richtung Philipps und geht rechts hinter einem der Wandelemente
ab. Er ist einerseits derart enttduscht von Philipp, dass er nicht weiter in dessen Nihe sein
mochte. Andererseits wei3 Rodrigo, dass Eboli ihn mit ihrem Wissen genauso in Gefahr
bringen kann, wie sie Carlo schaden kann. Allerdings tritt in dem Moment Carlo — ebenfalls im
schwarzen Entwurfskostiim gekleidet — von der linken Seite mit Demonstranten auf, die auch
Rodrigo wieder auf die Biihne bringen und {iberrumpeln. Elisabeth dreht sich verdngstigt und
schockiert zur Wand, ohne mitansehen zu kdnnen, was nun weiter geschieht. Eboli wird ab dem
Moment zu einer Art Schattenfigur, die aus der Ferne beobachtet. Rodrigo fragt sich ,,Qual
pensier lo sospinge!“?33. Diese Unwissenheit zeigt, dass Rodrigo ihn nicht dazu angestiftet hat,
sondern diese Art des Aufstands nicht positiv aufnimmt. Dies zeigt sich auch, als Rodrigo
enttduscht die Flyer am Boden ansieht, auf Carlo zugeht und ihm zeigt, dass dies nicht nur der
falsche Ort und Zeitpunkt ist, sondern, dass es auch die falsche Art und Weise ist, wie er seinen
Vater zu iiberzeugen versucht, ihm Flandern zu {ibertragen. Carlo bringt seinen Vater mit
diesem Verhalten ndmlich nur noch weiter gegen sich auf. Rodrigo stiitzt sich schockiert und
enttduscht mit einer Hand an der linken Wand und mit der anderen verdeckt er sein Gesicht.
Diese Haltung zeigt Rodrigos Enttduschung tiber Carlos ungestiimes und nicht zielfithrendes
Verhalten, auf den er seine Hoffnung gesetzt hat. Diese Reaktion steht jedoch einigermaflen im
Wiederspruch zu Rodrigos vorherigen Reaktion wéhrend des Lobgesangs fiir den Konig und
seines wiitenden Abgangs. Vermutlich wurde deshalb fiir die zweite Auffiihrungsreihe eine

etwas verdnderte Darstellung des Rodrigo in diesem Moment gewahlt.

B1'Vgl. Serebrennikov, Kirill, ,,Was bedeutet Freiheit heute?, Programmbheft der Wiener Staatsoper zu Giuseppe

Verdis ,Don Carlo®, 2024, S. 54f.
232 Verdi, Don Carlo, S. 76. [,,Ruhm und Ehre fiir Philipp! Ruhm und Ehre dem Himmel].
233 Ebd. [,,Welcher Einfall treibt ihn dazu?*].

101



In der zweiten Auffithrungsreihe im Marz zeichnet sich die Szene von Beginn bis zum
Auftritt von Carlo mit den Deputierten anders ab, als in der ersten, wodurch auch eine andere
Stimmung und Charakterzeichnung in Bezug auf die Figur des Rodrigos festzustellen ist. Er
interagiert zu Beginn mit den Besucherlnnen und wirft auch Blicke ins Publikum, um auf die
gezeigten Bilder aufmerksam zu machen. Dem Inquisitor, der von ihm das T-Shirt verlangt,
begegnet er auf verspieltere Art und Weise. Von der Traurigkeit und Nachdenklichkeit ist nur
wihrend der Videoprojektion etwas zu sehen. Dies hat auch damit zu tun, dass der Inquisitor
ihn von der Biihne mitnimmt. Rodrigo tritt erst kurze Zeit spéter wieder auf, um die
Verschiebung der weillen Biihnenelemente anzuleiten, und die weiteren Vorbereitungen zu
treffen. Er geleitet stolz und frohen Mutes die jeweiligen Statistinnen in den historischen
Hoftrachten zu ihren Pldtzen, ohne nachdenklich zu wirken. Er dient als Motivator und
Unterhalter flir die BesucherInnen des Instituts. Er freut sich auf den Beginn der Ausstellung
und hilft Tebaldo als Mitarbeiter des Instituts, die Bezeichnungsschilder aufzustellen und
gratuliert Tebaldo stolz zu seiner Arbeit als Outreach-Organisator. Der Auftritt der Sdngerlnnen
in den schwarzen Kostiimen spielt sich gleich ab, wie in der ersten Auffiithrungsreihe.
Allerdings sitzt Rodrigo nicht verzweifelt und griibelnd an der Seite, sondern hort zu und
betrachtet von der Seite. Der Chor singt ,,Gloria a Filippo! Gloria al ciel!“?** und Rodrigo nickt
zustimmend, den Blick zur Balustrade gerichtet. Mit Zuspruch und informierenden Worten
wendet sich Rodrigo an Philipp, der wihrenddessen nickt. Dies zeigt die gute Beziehung, die
Rodrigo — als Intimus — in dieser Auffithrungsreihe mit Philipp fiihrt und pflegt, wihrend in der
ersten Auffithrungsreihe eine groflere Distanz zwischen ihnen herrscht. Mit Carlos Auftreten,
weicht Eboli zur rechten Seite und betrachtet, ohne einzuschreiten, das Geschehen aus der
Ferne. Rodrigo, der mit diesem Aufstand nicht in Verbindung gebracht werden mdchte,
kommuniziert mit den BesucherInnen auf der Balustrade und teilt ihnen gestisch mit, dass er

nichts von der Demonstration wusste.

Die politische Demonstration geschieht hier einerseits mit Bannern und T-Shirts, die
mit den Schriftziigen ,,Salva il nostro suolo®, ,,Il tempo stringe®, ,,Liberta®, ,,Non tardare ancor*,
LE il vostro imper deserto immenso®, ,,orrenda pace®, ,,N¢ tema pieta!“ und ,,L’ora estrema
presto suonera“ unter anderem auf die Klimakrise aufmerksam machen und somit an ,,Fridays
for Future“-Demonstrationen erinnert. Der Text ,,L’ora estrema* ?3°, den die Deputierten

singen, sobald sie vor den Konig treten, kommt auch aus dem Libretto. Andererseits werden

234 Verdi, Don Carlo, S. 76. [,,Ruhm und Ehre fiir Philipp! Ruhm und Ehre dem Himmel*].
235 Ebd. [,,die Todesstunde*]
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auch Klimakleber in die Inszenierung mit eingebaut, eine Wand wird mit einem Schriftzug
beschmiert, Sdcke mit Kleidungsstiicken werden iiberall verteilt und die Museumsstiicke
werden mit gelb-schwarzen Warnbindern eingehiillt. All dies sind Handlungen, die in den
letzten Jahren von Aktivistinnen genutzt wurden, um auf die Klimakrise aufmerksam zu
machen. Es werden somit nicht nur die Besucherlnnen auf der Balustrade durch die

Demonstration angesprochen, sondern auch das Publikum vor Ort. (Abb. 68)

Abb. 68: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:38:07.

Wihrend des Gesangs der Deputierten stehen alle auf der Biihne still, bis auf Carlo und
Rodrigo. Rodrigo, dem die Thematik zwar sehr am Herzen liegt und in der Inszenierung
ebenfalls bereits als Aktivist aufgetreten ist, vermittelt in diesem Moment jedoch, dass er vom
Handeln seines Freundes schockiert ist und positioniert sich gegen ihn. Rodrigo ist ndmlich zur
Einsicht gekommen, dass diese Ausstellung nicht der richtige Ort und Zeitpunkt sei, um Philipp
zu konfrontieren. Rodrigo sorgt sich um Carlo, da er mit diesem Auftritt alles nur noch
schlimmer gemacht hat und Philipps Reaktion dementsprechend negativ ausfallen wird.
Philipp, der in der Mitte des Laufsteges/im Mittelpunkt des Geschehens steht und von allen
anderen umgeben ist, entreilt den Deputierten das Banner, worauf sich diese mit Tape an der
Bithne festkleben. Sie horen nicht auf Philipps Worte und demonstrieren weiter.
Wiahrenddessen versuchen Carlo, Elisabeth, Rodrigo, Tebaldo und die ZuseherInnen, Philipp
zuzureden. Auch dieser Augenblick zeigt, dass die Musik und der Gesang herausstechen, da
kaum Bewegung auf der Biihne zu sehen ist. Rodrigo bewegt sich nachdenkend und iiberlegt,
wie die Situation gerettet werden kann. Elisabeth kann auch nichts tun, auer zu beobachten,
was zwischen Philipp und Carlo passiert. Bedriickt und unsicher kneift sie immer wieder ihre
Augen zusammen und sorgt sich liber die weitere Eskalation, wahrend Tebaldo vollkommen

aufgelost ist, dass seine Ausstellung zerstort wurde.
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Mit Carlos Worten ,,Sire; egli ¢ tempo ch’io viva.“?3® kommen MitarbeiterInnen des
Instituts in hellgrauen Anziigen, um die historischen Kostiime in Sicherheit zu bringen.
Begonnen wird mit dem Kostiim der Prinzessin Eboli. Das Wandelement wird zur Seite
geschoben und die Person, die das historische Kostiim présentiert, wird von der Biihne gebracht,
weshalb auch die Figur der Eboli im schwarzen Kostiim die Biihne verldsst. Auch Elisabeths
,»Model*“ wird mit dem musealen Ausstellungsstiick von der Biihne gebracht. Allerdings bleibt
die Sédngerin der Elisabeth noch weiter auf der Biihne, da Vater und Sohn weiter im
Vordergrund der Biihne diskutieren. Dabei fallen Gesichtsausdriicke Philipps gegentiiber Carlo
auf, die einerseits Wut und Erstaunen und andererseits Uberlegenheit und Selbstbewusstsein
darstellen. Diese Form der Selbstgefilligkeit treibt Carlo so weit, dass er instinktiv zum Degen
greift, der an dem Kostiim des historischen Carlos hingt. Carlo steigt dann jedoch von dem
erhobenen Laufsteg hinunter und stellt sich unterhalb seines Vaters hin. Dies ist ebenfalls eine

Darstellung des Machtverhéltnisses. (Abb. 69)

ichiwerde dich'retten;
Volk Elanderns, ich allein.

Abb. 69: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:40:41.

Nicht nur Elisabeth ist im Hintergrund schockiert von diesem Angriff und dreht sich immer
wieder mit dem Riicken zum Geschehen, da sie nicht hinsehen kann, sondern auch Rodrigo
kann die Enttduschung seines Freundes zwar nachvollziehen, jedoch dessen Handeln nicht
verstehen. Philipp fordert mit den Worten ,,Guardie, disarmato ei sia.“*}” auf, Carlo zu
entwaffnen. In dem Moment treten zwar andere MitarbeiterInnen von der linken Seite der
Biihne auf, um den Tréger des historischen Carlo-Kostiims von der Biithne — auch in Sicherheit
— zu bringen, allerdings tritt niemand zu Carlo mit dem Degen. Philipps Blicke wenden sich
auffordernd an Rodrigo, dass dieser Carlo entwaffnen solle. Dieser greift jedoch vorerst nicht
ein, da er als Freund Carlo treu verbunden ist. Erst als Philipp ebenfalls den Degen gegen Carlo
zieht, gibt es keinen Ausweg mehr. Geplagt und zerrissen von seinen Gefiihlen, muss Rodrigo

schlussendlich doch eingreifen, um Carlo zu beschiitzen, auch wenn dies bedeutet, sich gegen

26 Verdi, Don Carlo, S. 78 [,,Majestit; die Zeit ist gckommen, dass ich mich lebendig zeige.“].
237 Ebd. [,,Wachen, man entwaffne ihn.*].
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ihn zu richten und im Sinne Philipps zu handeln. Wihrend dieses Augenblicks bewegt sich
nichts auf der Biihne, weder der Chor auf der Balustrade noch die anwesenden

“238 ein, wihrend

demonstrierenden Deputierten. Rodrigo greift mit den Worten ,,A me il ferro
Elisabeth nur zusieht. Carlo ist schwer enttduscht und kann Rodrigos Handeln nicht verstehen.
Ausgerechnet sein Freund, der ihn gewissermallen dazu motiviert hat fiir Flandern einzustehen,
féllt ihm in den Riicken. In Rodrigos gesenktem Gesichtsausdruck ist plotzlich Zuriickhaltung,
Scham und Schuldbewusstsein zu erkennen. Rodrigo wird mit den Worten zum Herzog ernannt

,,Marchese, Duca siete‘?*

, jedoch nicht auch mit dem Schwert geschlagen. Rodrigo gibt Carlos
Degen an einen Mitarbeiter zuriick, der ihn verstaut. Philipp gibt seinerseits den Degen seinem
»Model*“ wieder zuriick, worauthin der Tréger des historischen Philipp-Kostiims von der Biihne
gefithrt wird. Philipp macht einige Schritte in die Richtung von Carlo und geht dann
selbstgefillig und kopfschiittelnd von der Biihne ab. Elisabeth verlésst ebenfalls die Biihne, wie
auch Carlo, der — ohne von Wachen abgefiihrt zu werden — selbst den Raum verldsst. Rodrigo,

der sich schamt, kann nur mitansehen, wie Carlo enttduscht an ihm vorbeigeht.

Rodrigo betrachtet den verursachten Schaden, rdumt etwas auf und bleibt allein und
schockiert mit den Demonstranten auf der unteren Biihne zuriick. Auf der Balustrade hat sich
in der Mitte des Geldnders — leicht in der Masse untergehend — der Wissenschaftliche Leiter
eingefunden und wirft mit den restlichen Besucherlnnen des Instituts einen Blick auf die
verursachte Verwiistung, wihrend der Chor der Monche 11 di spunt’del terrore!““?4? singt. Die
Stimme aus dem Himmel ertont mit den Worten ,,Volate verso il ciel, volate povere alme.
V’affrettate a goder la pace del Signore!“?*!, woraufhin auch Philipp auf der Balustrade
erscheint, sich neben den ,,Inquisitor stellt und die vordere, mittlere Position am Geldnder
einnimmt. Dies ist ein erneutes subtiles Zeichen der Machtdemonstration zwischen den beiden
Minnern. Der wissenschaftliche Leiter macht dem Direktor Platz, damit dieser den zentralen
Platz einnehmen kann. Wihrend der wissenschaftliche Leiter am Geldnder lehnt, steht Philipp
aufrecht neben ihm und blickt iiberwachend hinunter. Zeitgleich mit Philipps Erscheinen
demonstriert auf dem unteren Biithnenbereich eine Frau allein weiter, indem sie thr T-Shirt —
auf dem ,,Liberta® geschrieben steht — auszieht, dieses an die Wand klebt und sich mit freiem
Oberkorper daneben stellt. Der frustrierte Rodrigo kann all dies nicht mehr fassen und dreht

sich sichtlich bereuend und beschimt mit dem Ricken zum Publikum und drickt sein Gesicht

238 Verdi, Don Carlo, S. 78. [,,Euren Degen®].

29 A.a.0., S. 80. [,,Marquis, Ihr seid Herzog*].

240 Ebd. [,,Der Tag des Schreckens bricht an!“].

241 Ebd. [,,Fliegt zum Himmel, fliegt arme Seelen. Eilt, den Frieden des Herrn zu kosten!*].
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gegen eines der weiflen Wandelemente. Mit dem Abschlussgesang ,,Gloria al ciel!*“?*? stehen
die Demonstranten auf und heben nochmals ihre Plakate Richtung Publikum und anschlieSend
auch zu den BesucherInnen des Instituts. Das Licht auf der Biihne erlischt und eine grof3e
Projektion auf der gesamten Biihne zeigt Videos von Naturkatastrophen, wie beispielsweise

Diirren, Waldbriinde, Uberschwemmungen oder Vulkanausbriiche. (Abb. 70)

Abb. 70: Screenshot — Don Carlo — Wiener Staatsoper, R.: Kirill
Serebrennikov, ARTE, 2024, 01:44:00.

Rodrigo steht vor dem weiflen Wandelement und wird aufgrund der Projektionen, die ihn
umgeben, hervorgehoben. Schwer atmend, von den Bildern bedriickt und eingeengt verliert
Rodrigo scheinbar den Verstand und schldgt sich weinerlich die Hande vors Gesicht. Eine letzte
Feuerprojektion erleuchtet die Balustrade, bevor der Saal im Finsteren versinkt und sich der

Vorhang senkt.

Auftillig ist, dass kurz vor diesen Bildern der Verbrennung auf der Biihne nicht viel
geschieht, sondern alles eher statisch erscheint. Es findet kein Fest mehr statt, zu dem sich alle
aufmachen konnten — anders als Philipp es mit ,,Andiamo or alla festa!“?* ankiindigt. AuBer
Demonstranten, die auf der Biihne sitzen und Plakate halten, werden auch keine anderen Ketzer
dargestellt und die Verbrennung der Ketzer wird ebenfalls ersetzt, indem symbolisch
stattdessen Bilder von Klimawandelauswirkungen présentiert werden. Dies zeigt, wie der
Regisseur mit symbolischen Parallelen arbeitet und das Werk aus dem 16. Jahrhundert in die

aktuelle Jetzt-Zeit transferiert.

5.3.3. Salzburger Festspiele 2013

Der deutsche Regisseur Peter Stein entschied sich in seiner Inszenierung, zwischen dem
ersten Teil des dritten Aktes und dem zweiten Teil — jenem des Autodafés — den Vorhang zu

schlieen. Dies hat vermutlich auch damit zu tun, dass eine Lichtpause gebraucht wurde, um

242 Verdi, Don Carlo, S. 80. [,,Ruhm sei dem Himmel!“].
23 Ebd. [,,Gehen wir zum Fest!].
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fir die kommende groBe Szene umzubauen. Das Glockenlduten leitet den Beginn der
Feststimmung ein, wédhrend der Vorhang noch geschlossen bleibt. Sobald das gesamte
Orchester seinen Einsatz bekommt, hebt sich auch der Vorhang, wodurch dem Publikum der
Blick auf die grofB3e, schlicht ausgestattete Biihne des Salzburger Festspielhauses geboten wird.
Die Biihne bleibt in einem warmgelben, hellen Licht beleuchtet, welches im Zentrum am
starksten scheint. Auf der linken Seite steht ein holzernes Gestell, das einer Tribiine fiir ein
Event dhnelt, auf dem zwei rote, konigliche Sesseln fiir das Konigspaar platziert wurden. Auf
der rechten Seite ist eine Rampe mit flachen Stiegen zu erkennen. Diese beiden Elemente des
Biihnenbildes dienen als symbolische Darstellungen der beiden Standorte, die im Nebentext
des Librettos festgehaltenen wurden: ,,Una gran piazza innanzi Nostra Donna d’atocha. A
destra, la chiesa, cui conduce una grande scala. A sinistra, un palazzo.“?**. Der Chor liuft als
groe Menschenmasse, schwarzgekleidet, aufgeregt und mit unsicheren Blicken iiber die
Biihne und représentiert dabei das Volk. Als Gruppe formiert schreiten sie nervos und in
Erwartung des grofien Ereignisses — zu ihrem Gesang ,,Spuntato ecco il di d’esultanza [...]*“**
- in langsamen Schritten in die Richtung des Publikums. Wachen in Riistungen gekleidet treiben

das Volk mit ihren Hellebarden in Gruppen zur Seite, sodass in der Mitte der Biihne Platz

geschaffen wird. (Abb. 71)

Abb. 71: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter Stein, medici.tv,
2013, 01:59:43.

Vor den Stiegen zur Kirche tritt von der rechten Seite der Biihne her eine Gruppe von
Monchen auf, sowie auch Inquisitionsdiener, die in schwarzen Gewidndern mit goldenen
Verzierungen und Gesichter verdeckenden Capiroten einzelne Ketzer in die Mitte der Biihne
begleiten und sie dort dem Volk vorfiihren. Die Ketzer tragen Ketzermitras und BiiBergewéander
der Inquisition (auch unter dem Namen Sanbenito bekannt), die fiir Autodafés im 16.

Jahrhundert typisch waren, um Ketzer zu kennzeichnen. Auf dem Sanbenito sind auf der

24 Verdi, Don Carlo, S. 72. [,,Ein grofer Platz vor der Nostra Donna d‘Atocha. Rechts die Kirche, zu der eine
grof3e Treppe flihrt. Links ein Palast.“].
245 Ebd. [,,Jetzt bricht der Tag des Jubels an [...]“].
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Vorderseite Abbildungen von Flammen und Dédmonen, sowie auf dem Riicken ein grofes ,, X

aufgemalt, das die Verurteilten markiert.>*® (Abb. 72)

Abb. 72: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 02:00:49.

Sie werden in der Mitte der Biihne exponiert und isoliert von den Monchen und
Inquisitionsdienern umkreist und zurechtgewiesen, sodass ihnen ihre Schuld und
Ausweglosigkeit bewusst wird. Aufgrund ihrer gelben Gewénder heben sie sich von allen
anderen Figuren, die sie in schwarzen Kleidern umgeben, ab. Die Demonstration der Macht,
die die Kirche, die Inquisition und deren Vertreter bereits in dieser Szene ausstrahlen, ist

unverkennbar.

Nachdem der Chor der Monche die Ketzer dem Volk vorgefiihrt hat und das Volk still
dabei zusah, nimmt der Chor des Volkes die Jubelgesinge wieder auf und bereitet sich
stimmungsvoll auf die Ankunft der Mitglieder und Gesandten des koniglichen Hofes vor.
Wihrenddessen hebt sich im Hintergrund der mittlere Teil der Wand. Es ist nicht nur ein
Scheiterhaufen zu erkennen, sondern auch dahinter Spitzbogen, auf denen Projektionen des
hellblauen Himmels mit weilen bewegenden Wolken zu beobachten sind. Dieses farbige Bild
hebt sich von den restlichen eher schlichteren Biihnenbildfarben ab; dies auch deswegen, weil
die Ketzer, die zwischen Himmelsbild und Scheiterhaufen stehen, nur mehr als schwarze

Silhouetten zu erkennen sind, die nicht zusétzlich beleuchtet werden. (Abb. 73)

246 Vgl. Schwerhoff, Gert, Die Inquisition — Ketzerverfolgung im Mittelalter und Neuzeit, Miinchen: C.H. Beck
42019, S. 92.
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Abb. 73: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter Stein, medici.tv,
2013, 02:02:53.

Die Darstellung des Himmels hinter dem Scheiterhaufen kann nicht nur mit der positiven
Stimmung des Volkes in Verbindung gebracht werden, sondern kann auch als Symbol des
Gottlichen verstanden werden. Denn immer wieder wird auch im gesungenen Text von
verschiedenen Figuren der Himmel thematisiert. Philipp singt beispielsweise ,,Popol, giurai al
ciel, che me la dona, dar morte ai rei col fuoco e con ’acciar.“?*’, Elisabeth schreckt mehrfach
mit den Worten ,,0 ciel“?*® auf und auch Carlo singt ,.Jo qui lo giuro al ciel!“?*. So wird auch
zum Schluss des dritten Akts wéhrend der Verbrennung der Ketzer der Himmel besonders
hervorgehoben und gepriesen mit dem Text ab dem Moment, in dem die Stimme vom Himmel
zu horen ist: ,,Volate verso il ciel, [...] V’affrettate a goder la pace del Signore!“?*° Im weiteren
Verlauf wird auch weiters noch zu sehen sein, dass sich die Himmel- und Wolkenstimmungen

an die jeweilige Stimmungen auf der Biihne anpassen und veréndern.

Gleichzeitig mit der Aufstellung der Ketzer hinter dem Scheiterhaufen tritt die
Blaskappelle des spanischen Kdnigshofes — in einem roten Trachtengewand kostiimiert — neben
der Tribiine auf, um den Beginn des Veranstaltung/des Marsches anzukiindigen und somit auch
den Auftritt aller wichtigen Personlichkeiten, die mit dem koniglichen Hof zu tun haben. Von
der vorderen linken Biihnenseite treten nach und nach ,.tutte le Corporazioni dello Stato, tutta

“251in ihren jeweiligen

la Corte, i Deputanti di tutte le provincie dell’impero, 1 Grandi di Spagna
traditionell geschmiickten Gewéndern auf. In der Hand haltend sie Flaggen, auf denen
verschiedene historische Wappen der katholischen Konige des 16. Jahrhunderts zu erkennen

sind. (Abb. 74)

247 Verdi, Don Carlo, S. 76. [,,Mein Volk, schwor ich beim Himmel, der sie mir gibt, die Ketzer mit Feuer und
Schwert zu vernichten*].

28 A.a.0., S. 76ff. [,,O Himmel“].

29 A.a.0., S. 78. [,.Ich schwore hier beim Himmel*].

20 A.a.0., S. 80. [,,Fliegt auf zum Himmel [...] Eilt, den Frieden des Herrn zu kosten!*].

B1Aa.0.,S. 74. [,,Alle Korperschaften des Staates, der ganze Hof, die Abgeordneten aller Provinzen des Reiches,
die Granden von Spanien®].
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Abb. 74: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter Stein, medici.tv, 2013,
02:06:33.

Die Aufstellung der Géste, die links aus dem Palast kommen, erfolgt in zwei Reihen. Zwischen
thnen entsteht ein Gang, der sich bis zu den Stufen der Kirche zieht und durch den zum Schluss
die Konigin — gefolgt von Tebaldo und Rodrigo — durchschreitet, bis sie beim Stiegenansatz
der Kirche stehen bleibt. Die Anwesenden verbeugen sich vor der Konigin, wéahrend im
Hintergrund die Ketzer an der Spitze des Scheiterhaufens — an den dafiir vorgesehenen

Holzpflocken — angebunden werden.

Elisabeth trigt ein goldenes, bodenlanges Kleid und dazu prachtvollen, goldenen
Schmuck. Mit dieser majestdtischen Kleidung sticht sie unter den schwarz gekleideten
Hofdamen und dem Volk hervor. Thr Gesichtsausdruck zeigt keinerlei Gefiihle, so als wiirde
sie pflichtbewusst ihrer Aufgabe nachgehen, den Blick nach vorne gerichtet halten, ohne
jegliche Emotionen zum Ausdruck bringen zu diirfen. Zwei weitere Personen in goldverzierten
Kostiimen sind einerseits Tebaldo, der Page Elisabeths, der weill-gold bekleidet ist und
andererseits der konigliche Herold, der in einem rot-goldenen Gewand auftritt, auf dem das
spanische Wappen abgebildet ist. Die beiden Figuren sind wichtige repriasentative
Begleitpersonen des Konigspaares bei einem solchen Fest, weshalb auch sie mit einem
koniglich prachtvollen Gewand ausgestattet wurden. Mit der Ankiindigung, die Kirchenpforten
zu Offnen, nehmen das Volk und die Monche ihre letzten Positionen ein, um auf den Auftritt
des Konigs zu warten. Aus dem Gesang des Chores, der die Worte des koniglichen Herolds
wiederholt, ist eine Sanftheit herauszuhoren, die den Respekt, den das Volk und die anderen

Beteiligten gegeniiber dem Konig haben, erklingen l&sst.

Mit der Fanfare werden die Herrschaftsinsignien des Konigs auf roten Kissen
hereingetragen, die bereits die Starke der Macht des koniglichen Throns symbolisch darstellen,
bevor der Konig iiberhaupt noch auf die Biihne tritt. Es ist ein typisches Prozedere, das auch
wiéhrend der historischen Autodafés im 16. Jahrhundert in dieser Form stattgefunden hat. Dies
zeigt, dass Peter Stein mit seiner Inszenierung Wert darauf gelegt hat, Verdis Uberlegungen zu
diesem Werk auf die Biihne zu bringen. Philipp tritt von rechts, oberhalb der Stufen, unter

einem Baldachin auf die Biihne. Er trigt wie auch Elisabeth ein vollkommen goldenes Gewand
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und seine goldene Konigskrone. Alle Anwesenden knien vor ihm nieder und senken den Blick,
wodurch auch seine Positionierung auf der Biihne — vom oberen Ansatz der Stufen auf alle

herunterblickend — ein Bild der Machtverhéltnisse darstellt. (Abb. 75)

Abb. 75: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter Stein, medici.tv, 2013,
02:08:48.

Bis nach seiner Ansprache bleibt Philipp noch auf dem oberen Plateau der Stiegen stehen und
genieBt den Anblick auf das sich beugende Volk. Dass sich Elisabeth in der Offentlichkeit vor
threm Ehemann, dem Konig, ebenfalls hinkniet und verbeugt, ist in diesem Moment als
deutliches Zeichen der Unterwiirfigkeit und Machtlosigkeit gegeniiber Philipp zu verstehen und
dennoch reicht der Konig Elisabeth die Hand, als er die Stiegen hinuntersteigt und vor sie tritt,
was eine gewisses verbindliches Hofzeremoniell und wohl auch eine Wertschitzung Philipps

gegeniiber Elisabeths zeigt.

Mit der sich intensivierenden Musik lduft Carlo auf die Biihne und leitet die Deputierten
aus Flandern entschlossen an, wo sie sich vor dem Ko6nig niederzuknien haben. Alle Personen
auf der Biithne sind iiber das Erscheinen Carlos an diesem Ort iiberrascht. Elisabeth lésst
erschrocken die Hand des Konigs los und blickt fragend zum ebenso ahnungslosen und
schockierten Rodrigo. Letzterer blickt wiederum in die Richtung des Konigs, um zu erkennen,
wie dieser reagiert. Carlo ist in einem schwarzen, samtigen Gewand kostliimiert, das mit
goldenen Néhten verziert wurde, wodurch die Angehorigkeit zum koniglichen Hof visuell
dargestellt wird. Die Deputierten tragen ein einheitliches, braunes Gewand, wie es auch im
Nebentext des Librettos beschrieben wird: Tutti s’inchinano silenziosi. Filippo scende i gradini
del tempio e va a prendere la mano d’Elisabetta per sontinuare il suo cammino. I deputati
fiamminghi, vestiti a bruno, si presentato all’improvviso, condotti da Don Carlo, e si gettano ai
piedi di Filippo“*? Philipp fragt unbeeindruckt, wer diese Ménner sind, die Carlo vorfiihrt.

€253

Carlo singt den Satz: ,,[...] Che il tuo figliuol adduce innanzi al Re“~-, mit dem die zuvor

erwdhnte Spannung zwischen familidrer Bindung und politischer Machtverpflichtung

22 Verdi, Don Carlo, S. 76 [,,Alle verneigen sich schweigend. Philipp steigt die Treppen der Kirche hinab und
geht, um Elisabeths Hand zu ergreifen, um [mit ihr] seinen Weg fortzusetzen. Die flandrischen Deputierten,
braun gekleidet, erscheinen plotzlich von Don Carlos gefiihrt und werfen sich Philipp zu Fiilen*].

3 A.a.0., S. 76 [,,Die dein Sohn vor den Konig fiihrt*].
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hervorgehoben wird. Carlo nennt sich selbst als ,,Sohn*, was die personliche, familidre Identitét
von Carlo enthiillt. Im gleichen Atemzug spricht er von seinem Vater jedoch nicht als Vater,
sondern vom ,,Konig®, wodurch Philipps politische Machtposition iiber der familidren
Beziehung Uberhand gewinnt. Hier wird die politische Dimension ihrer Beziehung bekannt und
zeigt die starke Distanziertheit zwischen Vater und Sohn. Auf einer zweiten Ebene versucht
Carlo auBerdem, seine familidre Verbindung zum Konig zu nutzen, um als Vermittler der
Flandern politisch ein groBBeres Gehor zu erlangen. Nicht nur wird durch die bewusste Trennung
der Begriffe ,,Sohn“ und ,,Konig* die Dualitét der beiden Ebenen — des politischen und privaten
— widergespiegelt, sondern auch aufgrund der folgenden Gespréichseskalation zwischen den

beiden.

Elisabeth plagt die Sorge und steht regungslos dar. Thr Blick ist nach vorne gerichtet
und wirkt wie versteinert. Rodrigo, der neben ihr steht, wechselt ebenfalls besorgt und

beunruhigt seine Blicke zwischen der Gruppe der Deputierten, die neben Carlo stehen und

Philipp, der ihnen gegeniibersteht. Das Volk beobachtet und lauscht aufmerksam, was von den

Deputierten erzdhlt wird. (Abb. 76)

mm@ &

Abb. 76: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, Abb. 77: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele,
R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 02:09:39. R.: Peter Stein, medici.tv, 2013, 02:09:52.

Carlo driickt mit seiner Korpersprache gestisch Selbstvertrauen und Stolz aus. (Abb. 77) Mit
der Hand an der Brust, in aufrechter Korperhaltung und gehobenem Kinn steht er selbstbewusst
und von seinem Handeln iiberzeugt vor dem Konig, seinem Vater. Carlo ldchelt Philipp immer
wieder arrogant an, richtet seinen Kragen und nickt zustimmend, wihrend die Flandern ihre
Bitte um Frieden und Gnade vortragen. Als einziger bewegt sich Carlo auf der Biihne und zeigt
allen, dass er sich in Sicherheit fiihlt. Elisabeth wirkt bedriickt, nicht nur aufgrund des Gesangs
der Deputierten, die vom Schicksal Flanderns erzdhlen, sondern, ihren Blicken nach zu urteilen
— die schnell zwischen Philipp und Carlo wechseln und zum Teil auch gesenkt zum Boden
gerichtet sind — hat sie Angst, Kummer und Sorge um Carlo. Rodrigo versucht, mit Carlo zu
kommunizieren und zu erfahren, was er vorhabe, allerdings zeigt Carlo gestisch mit einem

Licheln im Gesicht, dass Rodrigo sich keine Sorgen machen solle, da er alles unter Kontrolle
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habe. Ein solches Selbstwertgefiihl wird zwar auch in der Maildnder Inszenierung von Carlo
dargestellt, allerdings wird in dieser Inszenierung von Peter Stein ein theatralisch stirkerer
Ausdruck der Emotionen und ein intensiveres Schauspiel geboten. Dies ist auf Steins
Hintergrund als Theaterregisseur zuriickzufithren. Nicht nur die Gestik, sondern auch die
Mimik der Séngerlnnen und die jeweiligen Reaktionen gegeneinander scheinen bei den
Salzburger Festspielen besonders im Vordergrund zu stehen. Auf diese Weise wirken auch
Szenen, die eher statisch sind — in denen auch die Musik und der Gesang das Publikum
besonders ansprechen sollen — nicht leer, sondern vermitteln dem Publikum trotzdem

Informationen iiber die Gefiihlslage der einzelnen Figuren.

Philipp, der wihrend der Bitte der flandrischen Gesandten unbeeindruckt schien,
reagiert plotzlich mit Arger iiber deren Worte. Mit ,,A Dio voi foste infidi“?>* treten die Monche,
die auf der Stiege zur Kirche standen, auf die Biihne herunter und stellen sich als Gruppe hinter
den Konig — im bildlichen und symbolischen Sinne. Dies zeigt, inwieweit die Kirche und der
konigliche Hof einander vertrauen konnen und sich gegenseitig unterstiitzen. Carlo ist
schockiert, iiberrascht, dass sein Vater derart reagiert und kann nicht glauben, dass die Worte
der Flandern falsch aufgenommen wurden. Carlo versucht, die ebenfalls schockierten und
verangstigten Flandern zu beruhigen und hilt die Wachen davon ab, die Deputierten abzufiihren

— was von Philipp angeordnet wurde.

Eine interessante Menschengruppierung bildet sich, wenn Carlo, Elisabeth, Rodrigo,
Tebaldo und das Volk gemeinsam den Konig um Gnade bitten. Das Volk steht von der linken
Seite weg im Hintergrund verteilt und schldgt bittend die Hinde vor ihren Korpern zusammen.
Davor knien die Gesandten aus Flandern — ebenfalls auf der linken Seite. Leicht versetzt zu
ithnen, ein paar Schritte ndher zum Publikum stehen Carlo, Rodrigo, Elisabeth und Tebaldo in
einer Reihe nebeneinander aufgestellt — die jedoch von der Biihnenmitte aus, ebenfalls links
platziert stehen. Rechts von ihnen steht der Monchschor mit einem Abstand zu dieser kleinen
Gruppe. An vorderster Position, vor dem Monchschor und von der Biihnenmitte aus, leicht
rechts, steht Philipp mit einem Hofdiener neben ihm, der auf einem Kissen sein Schwert als

Machtsymbol tragt. (Abb. 78)

234 Verdi, Don Carlo, S. 76 [,,Gott wart ihr untreu®].
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Abb. 78: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 02:12:07.

Philipp hat bis auf die Mdnche aus der Kirche kaum jemanden, der hinter ihm steht und seine
Form der Herrschaft in diesem Augenblick gutheif3t. Philipp steht zwar politisch als méchtigste
Figur an vorderster Stelle — mit der Kirche an seiner Seite — jedoch in privaten Angelegenheiten
ohne Riickhalt. Carlo hat hingegen eine grof3e Gruppe Menschen rund um sich, die gegen die
Gewalt des Konigs appellieren und um Gnade fiir Flandern flehen. Philipps Familie — Frau und
Sohn — und sein Vertrauter Rodrigo richten sich mit ithrem Gesang und der rdumlichen
Distanzierung gegen den Konig, wodurch [m]enschliche Verlassenheit, Einsamkeit des
Herzens und seelisches Alleinsein*?® des Konigs reprisentiert wird. Diese Formen der
Einsamkeit sind im Lauf der Oper bei verschiedenen Figuren erkennbar und duflern sich auf
unterschiedliche Weise. Bei Philipp 16st die Einsamkeit Arger aus, den er sein Umfeld spiiren
lasst. Tebaldo, Rodrigo und Elisabeth knien sogar erneut vor Philipp nieder, um ein letztes Mal
um Erbarmen zu flehen. Die vollkommene Verzweiflung der drei zeichnet sich dadurch aus,
dass sie keinen anderen Ausweg sehen, als sich Philipp beugend vor versammeltem Volk zu

unterwerfen.

Rodrigo schreckt auf, als Carlo mutig, bestimmt, von seinen Worten iiberzeugt und

unterschwellig seinem Vater vorwerfend mit ,,Sire; egli ¢ tempo ch’io viva.“?%¢

ansetzt,
worauthin Rodrigo, Elisabeth und Tebaldo sich wieder erheben. Die drei stehen als Einheit mit
weit gedffneten Augen eng nebeneinander und wechseln ihre Blickachse zwischen Carlo und
Philipp hin und her, um vor allem weiterhin die Reaktion des Konigs zu beobachten. Philipp
ahnt, worauf Carlo hinausmdochte, und wirkt vorerst interessiert und zuhorend, weist ihn jedoch
in die Schranken, sobald Carlo auch die Kirche ins Spiel bringt. Beiden ist anzumerken, dass

ihnen langsam der Geduldsfaden reiflt, weshalb auch die Stimmung untereinander immer

hitziger wird. Das Volk tauscht Blicke aus, Carlo weicht irritiert und fassungslos zuriick, als

25 Kiihner, Giuseppe Verdi. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, S. 83.
256 Verdi, Don Carlo, S. 78 [,,Majestit; die Zeit ist geckommen, dass ich mich lebendig zeige.“].
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Philipp wiitend Carlo vorwirft, dass er wahnsinnig sei. Carlo scheint von einem solchen
Argernis seines Vaters {iberrumpelt und verstort. Dass Carlo dennoch antwortet, dass Gott iiber
sie richtet, schmaélert erneut in gewissem Maf3e die Stellung des Konigs. An Carlos Haltung,
der enttiduscht, frustriert und mit dem Blick zum Boden bestiirzt wirkt, ist abzulesen, dass er
selbst weil}, was er mit seinen Worten anrichtet, jedoch keinen anderen Weg sieht, um gegen
seinen Vater und dessen Macht vorzugehen. Ratlos konnen auch Rodrigo und Elisabeth nur
mitzittern und zusehen. Der selbstsichere, standhafte Charakter des mutigen Carlo hat sich in
einen wiitenden, frustrierten Sohn verwandelt, der aus Emotion heraus handelt. Thematisch
entwickelt sich die Auseinandersetzung von einer politischen Ebene zu einer personlichen.
Philipp blickt siiffisant iiber seine Schulter in Richtung Carlos und stellt damit seine

Unantastbarkeit und seinen Stolz dar.

Carlo verliert die Beherrschung und zieht seinen Degen. Alle auf der Biihne schrecken
zuriick und sind schockiert. Aufgrund der emotionalen Situation und des Umstands, dass sich
Carlo fiir Flandern eingesetzt hat, konnte hier auch der Grund fiir den Zwiespalt des Volkes und
der Wachen sein. Dass sich niemand traut, gegen Carlo einzugreifen und der K6nig ungehort
bleibt, zeigt auch, dass Philipps Autoritit und Macht nicht iberwiegt. Seine Isolation verstarkt
sich immer mehr, weshalb er selbst zum Degen greifen muss. Carlo geht wutentbrannt und mit
geziicktem Degen auf den Konig zu. Elisabeth - ebenso wie das Volk - kann nicht mehr
mitansehen, was geschieht, und dreht sich mit dem Riicken zum Geschehen. Rodrigo tritt
wihrend Carlos Angriff ein paar Schritte nach vorne und steht plotzlich angespannt, von seinem
Handeln nicht vollkommen iiberzeugt und etwas dngstlich vor dem Konig, der ebenfalls mit
erhobenem Schwert dasteht. Rodrigo blick zuerst zum Konig, dreht sich hastig zu Carlo um
und fordert diesen auf, das Schwert herzugeben. Carlos Enttduschung und Entsetzen ist ihm

deutlich ins Gesicht geschrieben. Erschrocken und {iiberrascht dariiber, dass ausgerechnet

Rodrigo Carlo in den Riicken fillt, dreht sich auch Elisabeth erneut um. (Abb. 79)
| Y |

Abb. 79: Screenshot — Don Carlo — Salzburger Festspiele, R.: Peter
Stein, medici.tv, 2013, 02:16:37.
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Elisabeths Blicke driicken Mitleid mit Carlo aus und zeigen dem Publikum ihre Machtlosigkeit
und den sehr beschrinkten Handlungsspielraum, den sie als angetraute Philipps hat. Auch die
Gesandten aus Flandern konnen nicht glauben, wie Rodrigo Carlo derart in den Riicken fallen
kann, wenn Carlo sogar versucht, mit allen Mittel Rodrigos Freiheitsgedanken zu erfiillen.
Rodrigo und Carlo schrecken im weiteren Verlauf der Szene erneut auf, als Rodrigo zum
Herzog geschlagen wird, womit keiner gerechnet hatte. Philipp reicht Elisabeth die Hand und
geht mit ihr zur Tribiine, auf der sie die Ketzerverbrennung mitverfolgen. Elisabeth blickt bei
ihrem Abgang iiber ihre Schulter Richtung Carlo und symbolisiert auf diese Weise ihre
Zerrissenheit. Namlich einerseits ihr duleres Erscheinungsbild, das sie an der Seite Philipps
zeigt, und andererseits ihre innere Zugehdrigkeit Carlo gegeniiber. Fassungslos muss Carlo
mitansehen, wie sich sein bester Freund offenbar gegen ihn auf die Seite des Konigs gestellt
hat. Philipp hat seine Machtposition wieder erlangt und Carlo gedemiitigt. Carlo wird
wutentbrannt von den Wachen abgefiihrt, wihrend sich Rodrigo betroffen zeigt und signalisiert,

dass er nicht anders hitte agieren konnen.

Das Fest geht weiter und der Nebentext im Libretto beschreibt, wie auch bei Peter Steins
Inszenierung die Szene weiterverlduft: ,,I1 Re s’incammina dando lo mano alla Regina; la Corte
lo segue. Vanno a prendere posto nella tribuna a loro riservata per I’auto-da-fé. Si vede da
lontano il chiarore delle fiamme.“*’. Das Volk stellt sich auf der Biihne auf, sodass dem
Publikum ein uneingeschrankter Blick auf den Scheiterhaufen mit den Ketzern geboten wird.
Rauch steigt aus dem Scheiterhaufen auf, wodurch der Beginn der Verbrennung begreifbar
wird. Wihrend die Stimme aus dem Himmel erklingt, wird symbolisch mit einem Scheinwerfer
der Rauch hell erleuchtet, wahrend der Rest der Bithne im Dunkeln versinkt und im Hintergrund
grofle Flammen-Projektionen zu sehen sind. Peter Stein hilt in einem Interview fest: ,,.Die
Intervention der ,Stimme von oben*‘ in der Autodafé-Szene bildet sicher einen Hohepunkt der
Oper“.?>® Der Himmel verurteilt die Aktion der Inquisition und somit auch jene des Konigs.
Die Verbrennung der Ketzer wird auf diese Weise in den Mittelpunkt der Szene gestellt.
Elisabeth und Philipp sind auf ihrem Thron zwar auch schwach beleuchtet, stechen jedoch nicht

maBgeblich in den Vordergrund. Zum Schluss dieser Szene, nach dem ,,Gloria al ciel*“?*,

257 Verdi, Don Carlo, S. 80.[,,Der Konig macht sich, der Konigin die Hand reichend, auf den Weg; der Hofstaat
folgt ihm. Sie nehmen den Platz auf der Tribiine ein, der fiir sie beim Autodafé reserviert ist. Von weitem sicht
man den Schein der Flammen®].

238 Arseni, ,,‘Doch wenn die Liebe zerbricht, totet sie noch vor dem Tod ...¢. Peter Stein im Gesprich iiber ,Don
Carlo‘“, S. 40.

259 Verdi, Don Carlo, S. 80. [,,Ruhm sei dem Himmel*].
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erlischt jegliche Beleuchtung auf der Biihne. Sichtbar bleibt nur die blutrote Feuerprojektion

im Hintergrund, die die Tragik der Verbrennung darstellt.

Interessant zu beobachten ist einerseits, dass sich die Himmelsstimmung — im
Hintergrund an der Projektionswand — im Laufe dieser Szenen verdndert. Ein praktisch
wolkenloser Himmel zieht sich zu einem immer dichteren Wolkenbild zusammen, bis auch
graue Gewitterwolken aufkommen. Diese Entwicklung der Wolkenbildung passt sich an die
Stimmung zwischen den Figuren auf der Biihne an. Sobald Carlo auftritt und vor seinem Vater
den Aufstand erprobt, erscheinen dunkelgrau quellende Gewitterwolken, die den Ernst der Lage
und die Dramatik verstdrken und sinnbildlich darstellen sollen. Andererseits ist im Vergleich
zu den anderen beiden Inszenierungen auffillig, dass die Figur des GroBinquisitors in dieser
Szene keinen eigenen Auftritt zur Machtdemonstration hat, sondern Inquisitionsdiener die
Macht der Inquisition und deren Handlungsreichweite symbolisch darstellen. Dass bei Peter
Steins Inszenierung der Autodafé-Szene der GroBinquisitor nicht auftritt, ist auch nicht weiter
verwunderlich, da er im Libretto zu keinem Zeitpunkt eine Erwdhnung findet, sondern von

anderen Regisseurlnnen als Ergidnzung genutzt wird, um Philipps Macht zu schmélern.
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6. Conclusio

Die vorliegende Arbeit hat mittels einer vergleichenden Analyse von drei ausgewihlten
Inszenierungen aus Mailand 2023, Wien 2024 und Salzburg 2013 die Vielschichtigkeit
Giuseppe Verdis Don Carlo untersucht. Aufgrund der unterschiedlichen Herangehensweisen
der Regisseure konnte gezeigt werde, wie weit die Lesarten des Don Carlo tatsdchlich
voneinander abweichen. Zwei traditionelle Lesarten und eine innovative, gesellschaftskritische
Lesart bieten eine Vielfalt an Perspektiven und Interpretationen dieser Oper. Durch den
Vergleich wird gezeigt, wie die Regisseure die narrative und emotionale Wirkung der Szenen
unterschiedlich gestalten und wie ihre spezifischen Herangehensweisen die Wahrnehmung und

Interpretation des Werks durch das Publikum beeinflussen.

Als erstes lédsst sich festhalten, inwiefern die drei unterschiedlichen Regiestile Einfluss
auf die Darstellung und Wahrnehmung der Charaktere des Don Carlo nehmen. Der Spanier
Lluis Pasqual bietet mit seiner Inszenierung an der Maildnder Scala aus 2023 eine traditionelle
Lesart des Werks und orientiert sich iiberwiegend an der Figurenzeichnung, die sich aus dem
Libretto herauslesen ldsst. Hierbei stehen politische und personliche Machtverhiltnisse,
Einsamkeit sowie tragische innerliche Zerrissenheit im Vordergrund. Diistere Beleuchtungen,
rdumliche Distanzen sowie visuelle Machtstrukturen durch Positionierungen der Figuren auf
unterschiedlichen Biihnenebenen verstirken die jeweils dargestellten Stimmungen und
Charakterziige. Diese Inszenierung bringt demnach keine signifikanten Abweichungen zu den

urspriinglichen charakterlichen Eigenschaften der Figuren.

Der russische Regisseur Kirill Serebrennikov weicht hingegen, aufgrund der Verlegung
des Stiicks in ein ,Institut fliir Kostiimkunde® aus der heutigen Zeit und der
gesellschaftskritischen Perspektive, stark von der urspriinglichen Interpretation der Figuren ab.
Beispielsweise fehlt es bei der Figur des Konigs Philipp an Ambivalenz und emotionaler Tiefe.
Die Neuinterpretation stellt die Figuren in einen aktuellen Kontext, der politische und
gesellschaftliche Themen der heutigen Zeit aufzeigt. Dies gelingt dem Regisseur an manchen
Stellen besser als an anderen. So ist der starke Machteinfluss eines Konigs, der iiber ein ganzes
Land herrscht und mit Kriegen ganze Volker zerstort, schwerlich mit jenem eines hierarchisch
iibergeordneten Direktors eines Instituts zu vergleichen. Die Dramatik, die Verdis Stiick
aufgrund der eindrucksvollen Szene des Autodafés verliehen wird, geht in dieser Inszenierung
verloren. Die Verbrennung von verréterischen Ketzern durch eine Klimaschutz-Demonstration
wihrend einer Museumsausstellung zu ersetzen, beeinflusst die Gesamtwirkung des Don Carlo
auf das Publikum.
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Ahnlich wie der spanische Regisseur, bietet der deutsche Theater- und Opernregisseur
Peter Stein eine traditionelle Lesart der Figuren, die sich nahe an die Figurenzeichnung aus dem
Libretto anlehnt. Nicht nur die psychologisch emotionale Tiefe der Charaktere wird in seiner
Interpretation geboten, sondern auch die personlichen und politischen Machtkdmpfe sowie die
inneren Konflikte der einzelnen Figuren werden hervorgehoben. Die Beziehung zwischen Carlo
und Elisabeth sticht bei Peter Stein aufgrund der Einbeziehung des ersten Fontainebleau-Akts
deutlich stirker hervor und beeinflusst auch die weitere Dynamik zwischen den Figuren.
Giuseppe Verdis Themen wie Eifersucht, Einsamkeit, dem Traum nach Freiheit und die

Zerrissenheit der Figuren werden emotional akzentuiert auf die Biihne gebracht.

Je nach Inszenierung stehen verschiedene der zuvor erwidhnten Themen im
Vordergrund, wodurch auch von den Regisseuren entsprechend andere Schwerpunkte gesetzt
werden. Bei Lluis Pasqual stehen beispielsweise die Machtstrukturen, die Einsamkeit der
Figuren und die Tragik der Unvereinbarkeit von personlichen Gefiihlen und politischen
Ansichten und Pflichten im Vordergrund. Die Darstellung der Kirche und des Konigs als
méchtigste Institutionen und deren Machtkampf werden mithilfe der eindrucksvoll inszenierten
Autodafé-Szene und des prunkvollen Biihnenbildes verstirkt. Die politischen und personlichen
Konflikte der Figuren stehen im Vordergrund, wdhrend Themen wie die Liebe und der

Freiheitskampf eher in den Hintergrund riicken.

In der Wiener Inszenierung sticht hingegen der Freiheitskampf und das Thema der
Unterdriickung und Gefangenschaft auf besondere Art und Weise hervor. Sie werden aufgrund
der innovativen Lesart in ein anderes Licht geriickt. Rodrigo setzt sich ndmlich nicht mehr fiir
seinen idealistischen Freiheitsgedanken fiir das flandrische Volk ein, sondern kdmpft als
Aktivist fiir den Klimaschutz. Einerseits werden Massenkonsum und -produktion und deren
Auswirkungen auf die Arbeiterschaft und die Umwelt stark kritisiert. Hierfiir wurden dem
Publikum aktuelle Aufnahmen der Weltverschmutzung und der schlechten Arbeitsbedingungen
mit groBen Videoprojektionen, prisentiert. Andererseits setzt der russische Regisseur seinen
Fokus auf die historisch rekonstruierten Kostiime. Diese sollen aufgrund des Be- und
Entkleidens wéhrend des Stiickes zeigen, welcher Last und Einschrankung die hochrangigen
Mitglieder des koniglichen Hofes ausgesetzt waren. Der politische Aspekt ldsst sich in dieser
Inszenierung auch herauslesen. Beispielsweise kann der Zerfall des Kostiims zum Schluss der
Oper als Zerfall der vergangenen Monarchie und Rodrigo als Kédmpfer flir eine neue

Staatsreform gedacht werden. Serebrennikovs Inszenierung zeigt, inwiefern versucht werden
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kann, die Erzdhlung von Don Carlo mit aktuellen gesellschaftlichen Herausforderungen zu

verkniipfen.

Peter Stein wihlte fiir seine Inszenierung in Salzburg die flinfaktige italienische
Fassung, in der die romantische Liebe und verbotene Beziechung zwischen Carlo und Elisabeth
im Vordergrund stehen. Die Themen wie beispielsweise die personlichen Konflikte oder der
Machtkampf werden zwar auch thematisiert, stehen jedoch im Schatten der emotionalen und
psychologischen Aspekte des verbotenen Verlangens zwischen den beiden Figuren. Vor allem
die Figur des Carlo wird in dieser Inszenierung am psychisch instabilsten dargestellt. Sein
impulsives, emotionales und dramatisiertes Verhalten Elisabeth gegeniiber zeigt dies auf. Bei
dieser Inszenierung sind vor allem im spéteren Verlauf der Oper die stirksten Liebesgefiihle

und der grofite Schmerz von Elisabeths gegeniiber Carlo zu erkennen.

An der Maildnder Scala wird auf ein sehr reduziertes, jedoch prunkvolles Biihnenbild
und eine iiberwiegend dunkle, geheimnisvolle und diistere Beleuchtung gesetzt. Die
historischen Kostiime bieten eine Verortung des Geschehens im 16. Jahrhundert. Mit einem
zentralen Turmbogen wird je nach Szene entweder Privatsphire oder ein 6ffentlicher Raum
geboten. Auf der Biihne werden Distanzen erzeugt, einerseits aufgrund der GroBe des
Biihnenbildes. Andererseits tragen auch die beiden Biihnenebenen dazu bei, dass eine
situationsbedingte hierarchische Aufstellung erfolgt, wodurch Machtstrukturen fiir das
Publikum erkennbar werden. All dies betont die dramatischen Machtkonflikte, die auf der

Biihne ausgetragen werden und bringen die Einsamkeit der Figuren deutlich hervor.

In Wien wird auf ein kalt-graues, steril wirkendes Umfeld gesetzt, das einem Labor
dhnlich ist. Auch dieses Biithnenbild bleibt im Verlauf der Oper, ohne grofle Verdnderungen.
Der einheitliche Farbton des Hintergrunds ermdoglicht es, die prunkvollen, farbigen historischen
Kostiime im Vordergrund in Szene zu setzen. Die beiden Ebenen des Traditionellen und der
Moderne treffen hier visuell aufeinander und heben sich stark voneinander ab. Aufgrund des
hellen Grautons wirkt die Biihne heller beleuchtet als beispielsweise bei der Maildnder
Inszenierung. Der offene Raum der Balustrade und die vielen MitarbeiterInnen verhindern, dass
in manchen Szenen eine gewisse Privatsphire erzeugt wird. Deshalb wird versucht, dieses
Gefiihl durch eine gezielte Dimmung des Lichts auf der Balustrade und im allgemeinen
Biihnenbereich herzustellen. Projektionen auf Fernsehbildschirmen und iiber der Biihne werden
eingesetzt, um dem Publikum Detailaufnahmen der Kostiime zu prisentieren und
Beschreibungen zu bieten. Um die Dramatik einzelner Augenblicke zu verstirken, werden

zusitzlich auch Videoprojektionen iiberdimensional grof3 auf der Biihne projiziert.
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Bei den Salzburger Festspielen 2013 werden die Ortlichkeiten jeder Szene, die im
Nebentext des Librettos detailliert beschrieben sind, erkennbar mit den Bithnenbildern vor Ort
dargestellt. Die Biihne der Felsenreitschule in Salzburg, in der die Oper aufgefiihrt wurde,
verfiigt iiber eine breitere Flidche als Biithnen anderer Opernhduser. Trotz des gro3en Raumes
bleiben die Biihnenbilder iiberwiegend schlicht und zuriickhaltend. Die Konzentration des
Publikums weicht dementsprechend nicht von den Figuren und ihrer Interaktion untereinander
ab. AuBlerdem bietet der groBe Raum auch die Mdoglichkeit, die Distanziertheit zum Konig
darzustellen. Warmes, farbiges Licht begleitet die Figuren in emotionalen und romantischeren
Szenen, wihrend kiihleres Licht bei Konflikten oder privaten Augenblicken die Biihne

beleuchtet. Die Kostiime verorten das Stiick in der Stoffzeit des 16. Jahrhunderts.

Zusammenfassend zeigen diese drei Inszenierungen, dass Giuseppe Verdis Don Carlo
ein vielschichtiges Werk ist, weshalb es auch auf ganz verschiedene Arten und Weisen
interpretiert werden kann und sich besonders fiir eine vergleichende Analyse eignet. Obwohl es
sich um ein und dasselbe Werk als Grundlage der Operninszenierungen handelt, setzten die drei
Regisseure unterschiedliche Fokusse, wodurch teils vollkommen neue Kunstwerke entstehen

konnen.

Zum Abschluss der Arbeit bleibt die Vermutung, dass sich die unterschiedlichen
Interpretationen und die Wahl ihrer jeweiligen Inszenierungen, je nach einer eher traditionellen
oder einer innovativen Lesart, moglicherweise auf die Nationalitit der Regisseure zuriickfiithren
lassen. Der spanische und der deutsche Regisseur haben sich jeweils fiir die traditionelle Lesart
entschieden. Fiir Lluis Pasqual konnte der historische Hintergrund ein Argument gewesen sein.
Peter Stein kann als Theaterregisseur die literarische Vorlage Schillers nicht ausschlieB3en, da
es eines der bedeutendsten Werke der Literaturgeschichte im deutschsprachigen Raum ist. Im
Gegensatz dazu entsteht der Eindruck, dass der russische Regisseur, der diesbeziiglich
vermutlich weniger eingenommen ist, Verdis Werk primér als Grundlage fiir eigene aktuelle
Themen nutzt. Aufgrund der Reaktion des dsterreichischen Publikums bei der Premiere und der
folgenden Vorstellungen kann weiters die These aufgestellt werden, dass ein deutschsprachiges
Publikum, das vor allem mit Schillers Don Karlos vertraut ist, gewisse Erwartungen hat.
Anzunehmen ist daher, dass ein deutschsprachiges Publikum bei Inszenierungen zu Verdis Don

Carlo kritischer reagiert als jenes Publikum, das mit der Vorlage nicht vertraut ist.
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Besetzungen der analysierten Auffithrungen

1. Teatro alla Scala di Milano — 10.12.20232¢0

Musikalische Leitung
Regie

Biihne

Kostiime

Licht

Video

Choreografie

Philipp 11

Don Carlo

Rodrigo, Marquis Posa
Der GroBinquisitor

Ein Monch

Elisabetta

Eboli

Tebaldo

Graf von Lerma/Herold

Stimme vom Himmel

Riccardo Chailly
Lluis Pasqual

Daniel Bianco
Franca Squarciapino
Pascal Mérat

Franc Aleu

Nuria Castejon

Michele Pertusi
Francesco Meli
Luca Salsi
Jongmin Park
Huanhong Li
Anna Netrebko
Elina Garanca
Elisa Verzier
Jinxu Xiahou

Rosalia Cid
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2. Wiener Staatsoper — September 2024/Mirz 2025%!

September 2024/Mirz 2025

Musikalische Leitung

Regie, Biihne & Kostiime

Ko-Kostiimbildnerin

Choreografie & Regieassistenz

Mitarbeit Biihnenbild
Licht

Video
Musikdramaturgie
Dramaturgie

Choreinstudierung

Philipp II.

Don Carlo

Rodrigo

Der GroBinquisitor

Ein Moénch

Elisabetta

Eboli

Tebaldo

Graf von Lerma/Herold

Stimme vom Himmel

261 Besetzungszettel, Programmheft der Wiener Staatsoper zu Giuseppe Verdis ,Don Carlo®, 2024/25.

Philippe Jordan
Kirill Serebrennikov
Galya Solodovnikova
Evgeny Kulagin
Olga Pavluk

Franck Evin

Ilya Shagalov

Daniil Orlov

Sergio Morabito
Thomas Lang

Roberto Tagliavini

Joshua Guerrero

Etienne Dupuis

Dmitry Ulyanov/Vitalij Kowaljow
Ivo Stanchev/Dan Paul Dimitrescu
Asmik Grigorian/Nicole Car
Eve-Maud Hubeaux/Elina Garanca
Ilia Staple

Hiroshi Amako

Ileana Tonca
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3. Salzburger Festspiele — 16.08.2013%62

Musikalische Leitung
Regie

Biihne

Kostiime

Licht

Choreografie

Choreinstudierung

Philipp II.

Don Carlo

Rodrigo, Marquis Posa
Der GrofBinquisitor

Ein Moénch

Elisabetta

Eboli

Tebaldo

Graf von Lerma/Herold

Stimme vom Himmel

Antonio Pappano

Peter Stein

Ferdinand Wogerbauer

Annamaria Heinreich
Joachim Barth
Lia Tsolaki

Jorg Hinnerk Andresen

Matti Salminen

Jonas Kaufmann
Thomas Hampson
Eric Halfvarson
Robert Lloyd

Anja Harteros
Ekaterina Semenchuk
Maria Celeng
Benjamin Bernheim

Kiandra Howarth
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Kurzfassung

Giuseppe Verdis Don Carlo gehort zur Reihe seiner bekanntesten Werke weltweit und
hat sich im Lauf der Zeit zu einem wahren Publikumsliebling entwickelt. Die Dramatik,
Emotionalitit, Tiefgriindigkeit und Vielschichtigkeit des Werkes begeistert nicht nur das
Publikum, sondern bietet auch verschiedenste Interpretationsmoglichkeiten  fiir
Regisseurlnnen. In der vorliegenden Arbeit wird einerseits eine konkrete Figurenanalyse der
wichtigsten Figuren vorgenommen. Andererseits werden die drei divergenten Regieansétze in
Form einer Inszenierungsanalyse miteinander verglichen. Untersucht wurden die Lesarten zu
Don Carlo vom Spanier Lluis Pasqual vom Teatro alla Scala aus Mailand 2023, jene vom
russischen Regisseur Kirill Serebrennikov aus der Wiener Staatsoper 2024 und die Inszenierung

des deutschen Regisseurs Peter Stein von den Salzburger Festspielen 2013.

In dieser Arbeit wird gezeigt, dass die drei Regisseure unter anderem ganz
unterschiedliche thematische Schwerpunkte setzen, wodurch die emotionale Wirkung der Oper
auf das Publikum variieren kann. Die Arbeit zeigt die Verdnderung und die Auswirkung, die
dies auf die einzelnen Figuren und Charakterbilder haben kann. Weiters wird auch untersucht,
welche dramaturgischen und dsthetischen Mittel eingesetzt wurden, um Verdis zentrale

Themen, wie Macht, Liebe, Einsamkeit und den Kampf um Freiheit hervorzubringen.

Abstract

Giuseppe Verdi's Don Carlo is one of his best-known works worldwide and has become
a true audience favourite over time. The drama, emotionality, profundity and complexity of the
work not only draw audiences to the opera, but also offer directors a wide range of interpretative
possibilities. This thesis provides a concrete analysis of the most important characters. On the
other hand, it compares three divergent directorial approaches in the form of a staging analysis.
The interpretations of Don Carlo by the Spaniard Lluis Pasqual from the Teatro alla Scala in
Milano in 2023, the Russian director Kirill Serebrennikov from the Vienna State Opera in 2024

and the German director Peter Stein from the Salzburg Festival in 2013 were examined.

This thesis shows that the three directors set very different thematic priorities, which
can vary the emotional impact of the opera on the audience. The thesis shows the changes and
effects this can have on the individual characters and character portrayals. It also examines the
dramaturgical and aesthetic means used to bring out Verdi's central themes, such as power,

love, loneliness and the struggle for freedom.
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