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Der Apfel fallt nicht weit vom Stamm
Der theatralische Effekt im Drama Wilhelm Tell

Lukas Eller

Abstract

Friedrich Schiller beschreibt sein Drama Wilhelm Tell in einem Brief als besonders
effektreich auf der Theaterbiihne. Anhand etablierter Konzepte wie der ,Theatralitat’ von Rudolf
Minz und den ,Szenischen Vorgangen‘ von Andreas Kotte geht der Beitrag der Frage nach, wie
Schiller zu dieser Einschatzung kam. Es zeigt sich, dass Schiller den Bliihnenraum in seinem Text
starker strukturiert und mit metaphorisch aufgeladenen Biihnenelementen bestiickt, die dem
grundlegenden ,Als-ob-Prinzip“ des Theaters nach Erika Fischer-Lichte dahneln. Zudem finden
auch innerhalb der Diegese ,Szenische Vorgange‘ statt, oft in Form von Ritualen, deren theatrale
Wirkung durch eine Prasentation auf der Biihne noch verstarkt wird. Darliber hinaus entfalten
chorisch intonierte Passagen innerhalb der Rituale eine Wirkung, die Schiller bereits flir seine
»Schaubiihne als moralische Anstalt® imaginierte. Dennoch fallt auf, dass sich das Stiick kaum
auf den aktuellen Spielplanen wiederfindet. Die Abwesenheit kann allerdings mit einem hohen
Personal- und Materialaufwand sowie einer stark regionalen Fixierung auf die Schweiz erklart
werden.
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Theater mit groRem Effekt?

Nur wenige Wochen nach der Urauffiihrung seines Wilhelm Tell am Weimarer Theaterhaus
bemerkt Friedrich Schiller in einem Brief an seinen Freund Christian Gottfried Korner:

Der Tell hat auf dem Theater einen grofRern Effect als meine andern Stiicke, und die Vorstellung hat
mir grofle Freude gemacht. Ich filhle, daR ich nach und nach des theatralischen méchtig werde.
(Schiller, 1980, S. 383)

Wilhelm Tell ist vor seinem frithen Tod eines der letzten dramatischen Werke des Autors.
Gleichwohl Schiller zu diesem Zeitpunkt bereits ein gefeierter und erfahrener Dramatiker war,
scheint es erstaunlich, dass er ein solches Urteil erst relativ spat und ausgerechnet bei diesem
Stick fallt. Werke wie Die Rduber, Kabale und Liebe oder das klassische Drama Maria Stuart
liegen da schon Jahre, teils Jahrzehnte zuriick und haben allesamt groRRe Erfolge eingefahren.
Was meint Schiller, wenn er dem Drama - im Unterschied zu seinen anderen - besondere
Theatralitdt zuspricht? Auch Peter-André Alt erwdhnt in seiner Schiller-Biografie das ,vitale
Theaterkalkiil [...], das das Drama beherrscht“ (Alt, 2009, S. 566). Woran lasst sich dieses
festmachen? Was macht Wilhelm Tell besonders wirksam auf der Theaterbiihne?

Diesen Fragen soll im Zuge des vorliegenden Beitrags nachgegangen werden. Dabei wird
zunachst der grundlegende Unterschied zwischen Drama und Theater entscheidend sein, der
die Basis fiir eine anschlieffende Untersuchung des Textes bildet. Diese werden im Folgenden in
zwei raumliche Abschnitte gegliedert: In einem ersten Abschnitt bleiben wir in den Grenzen des
Blhnengeschehens und wenden den Blick auf die innerdiegetischen Objekte und Handlungen,
welche die Biuhnenhandlung strukturieren und pragen. Erst danach soll der Blick auf den
gesamten Theatersaal ausgeweitet und auch die (stille) Kommunikation zwischen Bihne und
Publikum in die Untersuchung mit einbezogen werden.

Drama um Theater

Das Drama, seit Goethes wirkmachtiger Einteilung eine der drei ,Naturformen‘ der
Dichtung, wird oft direkt mit dem Theater verkniipft. Dramen sind Theaterstiicke und damit fur
eben dieses geschrieben. Allerdings ist die Rezeptionssituation klassischer Dramen gerade
heute, aber auch teilweise schon in der Zeit der Veroffentlichung eine andere. Manfred Pfister
weist in seinem Einflihrungswerk darauf hin, dass beispielsweise in Schulen ,aus
kultursoziologischen Griinden Dramen - zumindest nicht-triviale - haufiger lesend als im
Theater rezipiert werden® (Pfister, 2001, S. 34). Ein Drama ist zuerst einmal das, ein Text, wenn
auch einer, den spezielle Eigenschaften auszeichnen, die ihn fir eine theatrale
Aufflihrungssituation brauchbarer machen als die eines Romans. Dieser muss vor einer
Auffiihrung die Umwandlung in eine ,Bihnenfassung®, eine ,Dramatisierung® durchlaufen,
bevor er als Grundlage fiir einen Theaterabend genutzt werden kann. ,Dramatische Texte
unterscheiden sich [...] von episch-narrativen dadurch, dal® sie durchgehend im Modus der
Darstellung stehen, dal® nirgends der Dichter selbst spricht (Pfister, 2001, S. 20). Diese
Abwesenheit einer Erzahlinstanz, welche die rohe Handlung durch ihre Augen schildert und
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damit umformt, macht das Drama nutzbar als Textbuch und Ablaufplan eines Theaterabends. Es
bleibt aber genau das: eine Moglichkeit. Ein Drama ist nicht unvollkommen ohne eine theatrale
Auffihrung. Und so kommen zahlreiche dramatische Texte ohne das Theater aus. Sie werden
beispielsweise als Lesedramen in gedruckter Form verdffentlicht. Die Verbindung der beiden
Medien liegt dennoch nahe.

Theater ist Handlung, allerdings nicht mehr auf Papier, sondern im Raum. ,Ich kann jeden
leeren Raum nehmen und ihn eine nackte Buhne nennen. Ein Mann geht durch den Raum,
wahrend ihm ein anderer zusieht; das ist alles, was zur Theaterhandlung notwendig ist“ (Brook,
1983, S. 9). Peter Brook formuliert seine Theaterdefinition um diesen leeren Raum herum. Dabei
ist wichtig zu beachten, dass es sich um einen physischen Raum handelt, in dem eine Entitat
eine Handlung vollfiihrt und von einer anderen Entitat dabei beobachtet wird.! Dieser Raum ist
also zentral. Gehen wir nun weiter zur Handlung. In Brooks Definition stellt die Handlung eine
Bewegung dar, ein Gehen durch den Raum. Jede Handlung, die beobachtet wird, kdnnte somit
als Theaterhandlung verstanden werden. Da uns dies im Kontext dieses Textes jedoch nicht
weiterbringt, wollen wir diese Vorstellung einer omniprasenten ,Theaterei“ durch zwei weitere
Definitionen aufbrechen und differenzieren.

Zunachst sei an dieser Stelle Rudolf Miinz und sein Konzept der ,Theatralitat” (Miinz, 1998,
S. 70) genannt. Dieses versucht, das Verhaltnis zwischen ,strukturellen Typen von Theater®
(Miinz, 1998, S. 69) einer Epoche zu beschreiben. Gegeniiber stehen sich dabei das Theater als
Inbegriff des Kunsttheaters, welches auf Biihnen in festgelegten Auffiihrungen stattfindet, und
das in doppelte Anfiihrungszeichen gesetzte ,Theater welches fiir Schauprozesse,
Rollenspielanleihen und Ahnliches im Alltag steht, man denke an dieser Stelle beispielsweise an
die hofische Etikette des absolutistischen Hofstaates, aber auch die Rollen Kassierer*in und
Kund*in an der Supermarktkasse. Ohne zu tief in diesen theoretischen Text einzusteigen, lasst
sich eindeutig sagen, dass manche Handlungen mehr, beziehungsweise anders Theater sein
konnen als andere.

Andreas Kotte, dessen theoretische Uberlegungen dies weiterfiihren, nennt diese
Handlungen auf der Theaterbiihne ,Szenische Vorgange® und schreibt ihnen zwei Eigenschaften
zu: hervorgehoben und konsequenzvermindert (Kotte, 2005, S. 15). Gerade die Eigenschaft der
Hervorhebung lasst sich hier weiter graduell unterscheiden. Redet eine Person nur lauter oder
ist sie zusatzlich mit einem Mikrofon ausgestattet, steht auf einer Bihne, wird durch Plakate
angekiindigt und auf Videoleinwande (iberlebensgro® projiziert? Vorgange - von den
alltaglichen bis zu den szenischen - lassen sich in ein Spektrum einordnen, von wenig bis hoch
theatral.

Kehren wir nun zuriick zu Schiller. Die einleitend angefiihrten, theatertheoretischen
Uberlegungen sollen uns als Werkzeuge dienen, den Text auf seine Theatralitdt hin zu

! Das Prinzip des physischen Theaterraumes wird in der Gegenwart durch Inszenierungen in digitalen und virtuellen
Raumen immer mehr infrage gestellt. Auch die physische Gleichzeitigkeit ist durch voraufgezeichnete
Inszenierungen, die an der Grenze zu Filmen angesiedelt sind, keine Bedingung mehr fiir die Definition einer
Theaterhandlung. Da dieser Beitrag jedoch Schillers intendierte Theaterpraxis zum Thema hat und der Wilhelm-Tell-
Text auf Grundlage dieser untersucht werden soll, wird an dieser Stelle der aktuelle Diskurs aus der
Theaterwissenschaft vernachlassigt.

—
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untersuchen. Denn bereits der Lesetext des Dramas ist durch eine Handlungsorientierung und
die Verwendung bestimmter Gegenstande stark auf eine Biihnensituation hin konzipiert.
Besonders dem Nebentext wird in unserer Analyse dabei eine groRe Rolle zukommen.

Theatralitat im Dramentext

»Im Vordergrund Baume, in der Tiefe der Hut auf einer Stange“ (Schiller, 2014, S. 67).
Dieser Hut auf der Stange tritt in Wilhelm Tell das erste Mal in der dritten Szene des dritten
Aufzuges auf und sofort lasst sich ein Unterschied bemerken. Schiller strukturiert mit seinem
einleitenden Nebentext den Raum. War es in Maria Stuart zu Beginn noch ,Im Schloss zu
Fotheringhay - Ein Zimmer“ (Schiller, 2015, S. 5), haben wir hier eine klare Vorstellung des vom
Autor imaginierten Biihnenraumes. Schiller strukturiert seinen Raum sogar in die Tiefe hinein,
macht ihn weit und hebt so die raumliche Dimension der Theaterbiihne umso mehr hervor. Es
ist eine Verschiebung der Aufmerksamkeit zu beobachten. Der einleitende Nebentext, der das
Szenenbild in Maria Stuart beschreibt, ist austauschbar: Ein Zimmer. Weitere Informationen zur
Topografie werden nicht geliefert. Der Fokus liegt auf den Figuren, ihren moralischen und
philosophischen Positionen, dem Austausch ihres Gedankenguts.

In Wilhelm Tell hingegen entwirft Schiller tatsachliche Szenerien. Oft komponiert er sie bis
in die Tiefe hinein, lasst ,im Hintergrund [...] eine Veste bauen® (Schiller, 2014, S. 18) oder
4~WALTHER und WILHELM in der Tiefe spielen“ (Schiller, 2014, S. 58). Hier ist es nun der Hut auf
der Stange, der die Szenerie zentral strukturiert. Schon mit der ersten Figurenrede findet sich
ein weiterer Unterschied, denn der Hut ist nicht blof3 Szenerie, er bestimmt die Handlungen der
Figuren in der Szene. ,Wir passen auf umsonst. Es will sich niemand Heran begeben und dem
Hut sein‘ Reverenz Erzeigen.“ (Schiller, 2014, S. 67) Klar wird, das Szenenbild ist nicht nur der
Raum, in dem das Schauspiel vollzogen wird, es tritt als Akteur in das Blihnengeschehen ein.
Dem Raum wird eine Regel auferlegt. Eine Verbeugung in Richtung des Hutes hat zu erfolgen.
Fur die Einhaltung dieser Handlung zu sorgen, sind die Wachen platziert. Als nun ,TELL mit der
Armbrust [...] den KNABEN an der Hand fiihrend“ (Schiller, 2014, S. 68) auftritt und sie ,an dem
Hut vorbei gegen die vordere Szene“ gehen ,,ohne darauf zu achten® (Schiller, 2014, S. 68), ist
dies nicht nur eine Handlung des Gehens, sondern die Verweigerung der vorher etablierten
Regel. Anders als ein beliebiges Zimmer in Maria Stuart ist die spezielle Struktur des Raumes
hier unabdingbar fir die entstehende Handlung. Der physische Raum des Theaters wird
notwendig. Der Regelbruch, der durch die Handlung im Raum entsteht, stof’t den weiteren
Handlungsverlauf erst an. Anders gesagt, ohne den Hut auf der Stange hatte der Apfelschuss
nicht stattgefunden.

Rucken wir als nachstes den Hut in den Fokus, dessen Besonderheit die Regel Giberhaupt
legitimiert. Es handelt es sich eben nicht, wie noch im einleitenden Nebentext durch einen
unbestimmten Artikel suggeriert, um einen beliebigen Hut, es ist der Hut des Landvogts: ,Da
hangt der Landvogt® (Schiller, 2014, S. 68). Gerade diese Formulierung offenbart eine weitere
Dimension, welche die Theatralitat dieses Objektes ausmacht. Wichtig ist dabei eine weitere
zentrale Theatereigenschaft: die Als-ob-Handlung (Fischer-Lichte/Roselt, 2001, S. 243).
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Abgeleitet von der Bedingung der Konsequenzverminderung nach Kotte, ergibt sich, dass im
Theater etwas fur alles stehen kann. Es ist die Grundlage der Schauspielerei. Tritt Schauspieler A
auf die Blhne, legt er sein wirkliches Ich ab und verkorpert von da an beispielsweise Wilhelm
Tell. Ein Stuhl kann ein Berg sein oder ein Tier, der Fantasie sind keine Grenzen gesetzt. Wer
einen Theatersaal betritt, stimmt dieser Ubereinkunft zu. Der Hut auf der Stange steht
stellvertretend fiir seinen gesellschaftlich hoher gestellten Trager und muss deshalb von den
Vorbeigehenden mit Reverenz bedacht werden. Dass uber die Funktion des Hutes in diesem
Kontext eine Ubereinkunft besteht, beweist ein Blick in die Geschichte. ,Es handelt sich nicht
[...] um einen schnoden Einfall des betreffenden Reichsvogts, sondern um ein Ritual
mittelalterlicher Legalitat” (Frisch, 1971, S. 67).

[Dler auf einen Stab gepflanzte Hut oder Strohwisch [diente] dazu, die Anwesenheit des Konigs

symbolisch anzudeuten. Der Gebrauch, in dieser Weise oder durch Fahne, Kreuz oder Schwert den

Konig, seinen Bann oder Frieden zu versinnbildlichen, dauerte das ganze Mittelalter hindurch fort und
hat sich zum Teil bis zur Gegenwart erhalten [Anpassungen L. Eller] (Schroder, 1922, S. 511).

Schiller bringt mit dem Hut somit schon ein symbolisch aufgeladenes Objekt in das
innerdiegetische Geschehen ein. Das Aufstellen des Geldlerhutes selbst ist bereits eine theatrale
Handlung, die Szene funktioniert fast eins zu eins so, wie es spater Peter Brook beschreibt. Eine
Person oder eine Personengruppe, hier Tell und der Knabe, gehen durch den Raum und
missachten dabei den Hut, verweigern also die Reverenz, was als Aktion gesehen werden kann.
Diese Aktion wird von einer anderen Personengruppe, den beiden Wachen, beobachtet. Hier
bricht jedoch die theatrale Illusion, da die ausgefiihrte Aktion Tells und seines Knaben eine
starke Konsequenz nach sich zieht. Diese begrenzte Theatralitdt von Ritualen soll uns jedoch
erst zu einem spateren Zeitpunkt beschaftigen.

Bleiben wir vorerst noch bei symbolischen Objekten. Innerhalb der Handlung erfahrt der
Hut auf der Stange eine Umdeutung.

Ob Schiller die antike Libertas-Tradition, nach der Ermordung des Tyrannen einen Filzhut als

Freiheitszeichen auf einer Stange durch die Stadt zu tragen, kannte, sei dahingestellt, jedenfalls gibt

er am Schluss seines Dramas diesem Symbol seine alte Bedeutung zurlick. [...] Walter Furst dekretiert

seine neue Bedeutung, die tatsachlich seine viel altere ist: ,Der Tyrannei mufdt’ er zum Werkzeug
dienen, / Er soll der Freiheit ewig Zeichen sein!“ (Ueding, 1992, S. 21; Schiller, 2014, S. 113)

Auch in dieser Szene findet der Hut Anwendung im Bihnengeschehen. ,Madchen bringen
den Hut auf einer Stange getragen® (Schiller, 2014, S. 113). Die symbolische Umdeutung des
Objektes findet hier dariiber hinaus eine Ubersetzung in seine Verwendung. Der fixierte Hut auf
der Stange, Symbol der Kaiserlichen Macht, ausgeubt durch seinen Vertreter, wird entwurzelt
und mobil. Die Dorfgemeinschaft bemachtigt sich wortwortlich des Symbols und reift es aus
seinem ursprunglichen Kontext. Durch die neue Verwendungsart andert sich auch die
historische Bezugsflache: ,Die Bedeutung des Hutes auf der Stange als Freiheitssymbol ist aus
der Franzosischen Revolution allgemein bekannt“ (Walser, 1955, S. 131).

Noch bevor der Hut auf der Stange das Blihnengeschehen strukturiert, findet ein anderes
Objekt auf dem Platz in Altdorf Eingang in die Handlung. ,,Auf einer Anhéhe im Hintergrund sieht
man eine Veste bauen, welche schon so weit gediehen, dass sich die Form des Ganzen darstellt”
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(Schiller, 2014, S. 18) Wie schon bei dem Hut, ist auch hier die Veste nicht bloRe Kulisse, sondern
bestimmt die Handlung der Szene. ,Alles ist in Bewegung und Arbeit“ (Schiller, 2014, S. 18). Die
Bevolkerung des Dorfes wird fiir die Errichtung der Burganlage herangezogen. Schiller lasst hier
die Szenerie in doppelter Weise sprechen. Einerseits ist da die Handlung selbst. Die
Zwangsarbeit, die die Bevolkerung an der militarisch konnotierten Burganlage zu verrichten
hat, verdeutlicht das Unterdrickungsverhaltnis, in dem die Schweizer Bevolkerung steht.
Gleichzeitig spricht die sich noch im Bau befindliche Veste Bande und eroffnet die Moglichkeit
einer Gegenwehr. Die Herrschaft des Kaisers liber das Volk der Schweizer ist eben nicht
vollstandig befestigt.

So eroffnet sich im finalen Aufzug die Moglichkeit, eine Revolution symbolisch auf die
Blihne zu bringen, ohne sie tatsachlich zeigen zu mussen. Einen gewalttatigen Aufstand im Stile
der bereits genannten Franzosischen Revolution zu inszenieren, ist nicht nétig, da das
symbolische Objekt der Unterdrickung bereits etabliert wurde. Schiller bedient sich hier
abermals der einfachsten, aber wirksamsten theatralischen Mittel. Zu Beginn der ersten Szene
des flinften Aufzuges befindet sich noch ,[ilm Hintergrund die Veste Zwing Uri mit dem noch
stehenden Baugertiste“ (Schiller, 2014, S. 110). Doch als die Nachricht tiber die verjagten Feinde
die ansassige Bevolkerung erreicht, entledigen sie sich auch symbolisch deren Herrschaft. ,Sie
stiirzen sich von allen Seiten auf den Bau“ (Schiller, 2014, S. 111). ,,Man hort die Balken des
Gerustes stiirzen“ (Schiller, 2014, S. 112). Sie ,,eilen mit Trimmern des Gerlistes liber die Szene*
(Schiller, 2014, S. 113). Begleitet wird das Biihnengeschehen mit Freiheitsrufen.

Die hohe bildliche Aussagekraft der Szene wird bis in die jlingere Geschichte symbolisch
genutzt. Ferdinand Piedmont geht auf zwei besonders einflussreiche Inszenierungen von
Wilhelm Tell aus dem Jahr des Mauerfalls 1989 ein und zieht eine Verbindung des gewaltlosen
Revolutionsgeschehens in der deutschen Wiedervereinigung zur Handlung des Stuickes.

Es entbehrt jedenfalls nicht des Charakters einer historischen Merkwiirdigkeit, dal® der unblutigen
deutschen Revolution vom November 1989 im Marz desselben Jahres die Premieren von zwei

bedeutenden, mehr oder weniger politisch orientierten Tell-Inszenierungen vorausgingen.
(Piedmont, 1995, S. 214)

Ein besonderes Indiz bilden fiir ihn dabei die Streichungen, die besonders Teile des
flinften Aufzuges betrafen und somit den Inszenierungen einen grofReren Fokus auf den
Schweizer Befreiungskampf verliehen (Piedmont, 1995, S. 214/215). Den Berichten zufolge sei
die Blihnenhandlung von einer sich steigernden Stimmung des Publikums begleitet worden, die
final in einer Sprengung der Veste ihren Hohepunkt in Jubelrufen gefunden habe (Piedmont,
1995, S. 218). Vor dem Hintergrund der politisch herrschenden Lage ist dies mehr als
glaubwirdig.

Und fast mochte man im unblutigen Verlauf der Ereignisse vom November 1989 und in der

volksfestartigen Offnung und Uberwindung der Berliner Mauer, wie iiberhaupt im spezifischen Geist

dieser gewaltlosen Volkserhebung eine Realisierung dessen sehen, was Schiller im "Tell" symbolhaft
darstellt und als Naturrecht fir jedes unterdriickte Volk einfordert. (Piedmont, 1995, S. 219)
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Auch Piedmont betont am Ende seiner Ausfiihrungen erneut die Symbolhaftigkeit der
Handlungen in Schillers Wilhelm-Tell-Text. Indem Schiller Objekte wie den Hut oder die Veste in
seinem Buhnenbild integriert, die im Grunde wie ,,Als-ob-Objekte“ Konzepte auf der Metaebene
bildlich kodieren, nutzt er die besonderen bildgebenden Eigenschaften der Theaterbiihne
gegenlber den schriftlichen des Dramentextes, um diesen theatralischer zu machen. Dass diese
spezielle Bildlichkeit mit ihrer hohen Symbolkraft Anwendung auf den Theaterbiihnen findet,
beweisen wegweisende Inszenierungen bis in die jlingere Geschichte. Doch neben den
symbolhaften Objekten der Handlung finden sich auch theatrale Rituale im Biihnengeschehen.

In Schillers Theaterpraxis spielen Ritualinszenierungen schon deshalb eine grofie Rolle, weil sie
dramaturgisch wichtige Momente der Handlung [...] akzentuieren konnen. Sie sind keineswegs an
Erzahlerfiguren auf der Biihne gebunden, sondern erscheinen in der Regel als Handlungen auf der
Biihne. (Niefanger, 2020, S. 45)

Auch in Wilhelm Tell findet ein solches Ritual Eingang in das Buhnengeschehen. In der
zweiten Szene des zweiten Aufzugs wird das Publikum Zeuge des Rutli-Schwurs, einem
zentralen Ritual im Griindungsmythos der Schweiz. Barbara Stollberg-Rilinger definiert in ihrem
Einflihrungswerk ein Ritual als eine Handlung, ,die durch Standardisierung der auf’eren Form,
Wiederholung, Auffuhrungscharakter, Performativitdt und Symbolizitdat gekennzeichnet ist®
(Stollberg-Rilinger, 2013, S. 9). Besonders das Stichwort ,Auffihrungscharakter scheint fur die
Argumentation entscheidend.

Rituale [sind] als solche zeitlich, rdumlich und sozial gekennzeichnet; das heift, sie werden aus dem

alltaglichen Handlungsfluss auf verschiedene Weise herausgehoben, symbolisch eingerahmt und zu
bestimmten Anldssen demonstrativ aufgefiihrt. (Stollberg-Rilinger, 2013, S. 10)

Dieses ,,Herausgehobensein®, oder auch ,Hervorgehobensein®, stellt die Nahe des Rituals
zu einem Szenischen Vorgang, wie ihn Andreas Kotte beschreibt, heraus. Wahrend dieser jedoch
konsequenzvermindert bleibt, sind Rituale auf eine andere Weise performativ. ,Sie sind
wirkmachtig in dem Sinne, dass sie das, was sie darstellen, zugleich herstellen“ (Stollberg-
Rilinger, 2013, S. 11/12).2 Der Riitli-Schwur, der die Einheit des Schweizer Volkes beschwort,
schafft diese durch seine Ausfiihrung erst selbst. Der Bund der drei Stamme zu einer
Volksgemeinschaft entsteht erst durch das Ritual.

Dramaturgisch muss Schiller hier die Schwierigkeit umgehen, dass die Handlung der
Szene im Vergleich zur Apfelschuss-Szene oder der Ermordung des Landvogts eher
undramatisch daherkommt. Aus diesem Grund legt er das Ritual des Rutli-Schwurs besonders
theatral an. Das beginnt bereits bei der Platzierung der Charaktere.

Es wurde schon zuvor herausgearbeitet, dass das Biihnenbild in Wilhelm Tell von Schiller
stark strukturiert und fiir das Blihnengeschehen nutzbar gemacht wird. Diese Strukturierung
beschrankt sich allerdings nicht allein auf die sich im Biihnenbild befindenden Objekte. Auch
die Position der auftretenden Figuren zueinander werden von Schiller starker vorgegeben.

2 Unter diesem Gesichtspunkt muss eine Missachtung der Darstellung, wie sie schon im Falle des Hutes auf der
Stange Thema war, eine Konsequenz nach sich ziehen, da die Herstellung des Herrschaftsverhaltnisses sonst
scheitert. Der hervorgehobene Charakter des Rituals bleibt aber hier durch die rdumlich erhobene Platzierung des
Hutes bestehen.
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Gerade in der Schwurszene ist die geometrische Figur des Kreises handlungspragend. ,Wohlan,
so sei der Ring sogleich gebildet. [...] (...der Ring bildet sich um ihn [hier Reding] her,...)[...]
STAUFFACHER (tritt in den Ring)“ [Anmerkung L. Eller] (Schiller, 2014, S. 46/47). Der Ring gilt
hierbei als alteste mit theatralen Handlungen verkniipfte Versammlungsform.

Als ortlicher Ausgangspunkt fiir szenische Vorgange, die als Theater bezeichnet werden konnen, gilt

der Tanzplatz. Schon in Frihstadien menschlicher Entwicklung bietet das Modell Tanzkreis den

schnellen und einfachen Wechsel von Hervorhebung und Nivellierung, den Austausch von ,vor den

Augen aller’ in der Mitte Tanzenden und jenen, die mittanzten und zur Mitte schauen. (Kotte, 2005, S.

67)

Selbstverstandlich verlauft in dieser Situation die fluide Grenze nicht zwischen Vor- und
Mittanzenden, sondern zwischen Vor- und Nachsagenden. Ahnliche Formen von mehr oder
weniger theatralen Performances finden sich noch heute in Marokko. Die Al-Halqgas, ringformige
Menschengruppen, die eine*n Performer*in umschlieRen, welche vielfaltige Performances auf
einem Spektrum von sakral bis profan auffiihren, erfiillen bis zum heutigen Tage eine
identitatsstiftende Funktion in der marokkanischen Kultur (Amine, 2001, S. 57). Im Falle von
Wilhelm Tell markiert der Rutli-Schwur nicht weniger als die Geburtsstunde der Schweiz. Auch
hier bildet sich ein Kreis um eine zentral performende Person. Diese Rolle kommt Stauffacher
zu, der das Ritual leitet (Schiller, 2014, S. 47).

Der Rutlischwur erhalt seinen Namen von dem Ort, an dem er geleistet wurde. Schiller
beschreibt die Bergwiese oberhalb des Urnersees als ,von hohen Felsen und Wald umgeben*
(Schiller, 2014, S. 40). Die spatere Eingeschlossenheit durch den Menschenring zeigt sich so
bereits in der Topografie der Szene. Die Wiese ist sozusagen natlirlich hervorgehoben, einer
Buhne nicht unahnlich. Diese naturliche Hervorhebung wird durch den gebildeten Ring
zusatzlich verstarkt. Die Person in der Mitte, der alle AuRenstehenden zugewandt sind, ist somit
durch die raumliche Struktur doppelt hervorgehoben und alleinige Tragerin der
Aufmerksamkeit. Es ist wichtig zu erwahnen, dass auch dieses Ritual nicht ohne symbolische
Objekte auskommt. Dirk Niefanger betont hingegen sogar die Unterschiede in der Symbolik.

Dem leblosen Hut auf der Stange stehen die Schwerter in den Handen der Schweizer - Symbole der

Kampfkraft, Tat und Gerechtigkeit - entgegen. Der Hut auf der Stange bleibt starr, die Schwerter aber

werden im Ritual ,bedeutsam‘ bewegt: Die Eidgenossen pflanzen, im Kreis stehend, die Schwerter vor

sich auf, teilen Machtanspriiche, wahlen ein Oberhaupt und schwoéren Einigkeit. (Niefanger, 2020, S.

49)

Wie der Hut erst bewegt in den Handen der Schweizer eine Umdeutung erfahrt, sind die
mobilen Schwerter der Eidgenossen hier mit ,Freiheit und ,Einigkeit® verknupft. Diese Einigkeit
zeigt sich dartiber hinaus im gemeinsamen Rezitieren des vorgesagten Schwurs.

- Wir wollen sein ein einzig Volk von Briidern,
In keiner Not uns trennen und Gefahr.
(Alle sprechen es nach mit erhobenen drei Fingern.)

- Wir wollen frei sein wie die Vater waren,
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Eher den Tod, als in der Knechtschaft leben.

(Wie oben.)

- Wir wollen trauen auf den hochsten Gott

Und uns nicht fiirchten vor der Macht der Menschen

(Wie oben. Die Landleute umarmen einander.) (Schiller, 2014, S. 57)

Dieses gemeinsame Sprechen kann zundchst nur als gemeinschaftsstiftend
wahrgenommen werden (Stollberg-Rilinger, 2013, S. 12). Allerdings ergibt sich durch die
gemeinsame Intonation des Schwurs auch ein homogener Chor aus Schweizer Stimmen, der
aus theatergeschichtlicher Sicht in einen Kontext gesetzt werden kann, zumal sich Schiller
selbst mit der Funktion des Chors in der Tragodie theoretisch beschaftigt hat. Seine
Uberlegungen sind eng mit denen Ulber die allgemeine Funktion von Theater innerhalb einer
Gesellschaft verbunden. ,Der Pallast der Konige ist jetzt geschlossen, die Gerichte haben sich
von den Thoren der Stadt in das Innere der Hauser zuriickgezogen [...] die Gotter sind in die
Brust des Menschen zurilickgekehrt® (Schiller, 2009, S. 128). Er beklagt das Fehlen einer
uberindividuellen Moral, geleistet ehemals durch Monarch*innen, Gottheiten und Gerichte, die
sich nun in den Privatraumen der Menschen befinden, die sich zu Individualisten entwickeln. Es
sei die Aufgabe des Dichters, diese Palaste wieder zu 6ffnen und auch die Gerichte und die
Gotter wieder zu etablieren (Vgl. Schiller, 2009, S. 128). Wie so oft sieht Schiller die Losung in der
Kunst, genauer: im Theater. Der Schliissel dafiir sei eben jener Chor, der selbst kein Individuum,
sondern ein Kollektiv darstelle, ,eine sinnlich machtige Masse, welche durch ihre ausfillende
Gegenwart den Sinnen imponiert“ (Schiller, 2009, S. 129). Ob seine AuRerungen auf die kurzen
chorischen Abschnitte in der Schwurszene anwendbar sind, kann nur vermutet werden. Dass
ein groflerer theatralischer Effekt der Textpassage durch das gemeinsame Rezitieren mehrerer
Schauspielender als durch ein Sprechen allein hervorgerufen wird, davon ist allerdings
auszugehen.

Die Schwurszene zeigt abermals, dass Schiller die Dramenhandlung in Wilhelm Tell bereits
sehr biihnenwirksam gestaltet. Anders als bei den symbolhaften Objekten des Biihnenbildes
geschieht dies hier durch die Positionierung und die Handlung der Charaktere untereinander.
Die Positionierung ist nicht willkurlich, mit dem Kreis wurde eine speziell theatrale
Raumaufteilung, die ein hervorgehobenes Zentrum schafft, gewahlt. Das Ritual, die genutzten
Requisiten und die chorische Rezitation des Schwures tragen dariiber hinaus zusatzlich zur
Theatralitat der Szene bei. Abschlielend wollen wir den Blick noch auf das im Theatersaal
anwesende Publikum ausdehnen und gehen der Frage nach, ob Schiller mit Wilhelm Tell seine
Schaubiihne als moralische Anstalt perfektioniert hat.

Die Tell-Biihne als moralische Anstalt
Schiller ist nicht nur als Theaterautor, sondern auch als Theatertheoretiker bekannt. Die
Frage, welche Rolle der Kunst in der Gesellschaft seiner Zeit zukommen kann und soll, zieht sich
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durch seine theoretische Arbeit. Der Skepsis vor der moralischen Indoktrination durch
Religionen und Sekten steht ein unerschiitterlicher Glaube in die aufklarerischen Moglichkeiten
durch die Schaubiihne gegeniiber (Vgl. Schiller, 2009, S. 17/18). Dabei imaginiert Schiller nicht
etwa eine Schule des kritischen Denkens, er liefert eher Ideen fiir eine staatlich kontrollierte
Erziehungsanstalt: ,Nicht weniger lieRen sich - verstiinden es die Oberhaupter und Vormiinder
des Staats - von der Schaubuihne aus, die Meinungen der Nation tUber Regierung und Regenten
zurechtweisen® (Schiller, 2009, S. 18). Auch wenn dieser Text lange vor Wilhelm Tell entstanden
ist und stark unter dem Einfluss der aufklarerischen Ideen steht, ldasst er sich dennoch
gewinnbringend in diesem Kontext anwenden. Wilhelm Tell als Schillers Stiick mit dem groRten
Effekt auf dem Theater konnte diese friih erdachte Erziehungsanstalt wahr werden lassen. Die
gezeigte Handlung beschwort das Nationalbewusstsein, den nationalen Zusammenbhalt.
Allerdings lasst sich die Gesamtaussage des Dramas nicht als eine generelle Zusage an die
Beherrschung durch eine Obrigkeit beschreiben.
Moglicherweise zeigt sich sogar eine generelle Skepsis gegenlber historisch-politischen Ritualen. lhre

Instrumentalisierbarkeit wird zumindest angedeutet, verweist das Drama doch mehrfach
exemplarisch auf die Inszeniertheit politisch-historischer Legitimationsakte. (Niefanger, 2020, S. 54)

Das Griilen des Hutes auf der Stange als Ritual der Herrschaftsbestatigung wird im
Blihnengeschehen ausdriicklich kritisch hinterfragt. Es erscheint eher als ein Element der
Unterdriickung, der machtgierigen Willkir, welche die ersten Szenen des Dramas bestimmt. Der
Schwurszene hingegen fehlt eine derart entlarvende AuRensicht. Natirlich birgt die doppelte
Perspektive des Publikums, gleichzeitig Teil des Rituals, aber auch in einer beobachtenden
Position zu sein, immer die Moglichkeit einer Art der Verfremdung. Anders als in modernen
Dramentexten, beispielsweise in Brechts dramatischen Werken, fehlt der Schwurszene jedoch
eine durch den Autor intendierte ironische Brechung des Buhnengeschehens durch einen
verfremdenden Darstellungsmodus. Zwar hat auch Goethe, an dessen Weimarer
Nationaltheater Wilhelm Tell zur Urauffihrung kam, wie spater Brecht, Regeln fiir seine
Schauspielenden formuliert, diese weisen jedoch vielmehr in die andere Richtung. Anstatt
durch ein Austreten aus der Rollenfigur die Handlungen derselben zu hinterfragen, oder
vielmehr erst die Moglichkeit dafiir zu liefern, gehen Goethes Regeln so weit, den
Illusionscharakter der Bihnenhandlung auf die Proben auszuweiten. ,,Auch in der Probe soll der
Schauspieler ,keine Bewegung machen, die nicht zur Rolle passt®“ (Kotte, 2013, S. 358). Ein
Hinterfragen der Handlungen in der Schwurszene auf ihre Inszeniertheit wird somit nicht
begilinstigt. Die Einschatzung Schillers den ,,groRern Effect” der Auffiihrung betreffend legt eher
nahe, dass der Chor seine gemeinschaftsstiftende Eigenschaft auf den Publikumsraum
ausweiten konnte und die Anwesenden, ganz im Sinne der Einfiihlung in die Biihnenhandlung,
das Ritual als Teilnehmende des Kreises verstehen konnten. Somit erreicht Schiller, indem er
Wilhelm Tell tatsachlich fiir die Bihne und nicht nur als Drama dichtet, den schon 1784
imaginierten Effekt seiner Schaublihne (Vgl. Schiller, 2009, S. 18).
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Theater mit groRem Effekt!

Auch wenn Wilhelm Tell erst als eines seiner letzten dramatischen Werke entsteht, so lasst
sich nicht absprechen, dass es sich von den vorangegangenen unterscheidet. Der Unterschied
liegt in einer hoheren Theatralitat. Schiller macht sich die Eigenschaften, die das Theater als
bildlich darstellendes Medium vom rohen Dramentext unterscheidet, zunutze und denkt die
Bihne in seinem Schreibprozess mit. Dies geschieht einerseits durch eine genaue
Strukturierung und bessere Nutzung des Biihnenbildes. Austauschbare Raume weichen
sprechenden Bildern, die nicht nur als Hintergrund fiir das Schauspiel dienen, sondern die
Handlung voranbringen. Andererseits finden schon innerhalb der Diegese theatrale Vorgange
statt, die das Buhnenpersonal in Agierende und Beobachtende teilen. Das Blihnengeschehen
hat so schon ein theatrales Moment inharent. Der auf Einfuhlung abzielende Schauspielstil, den
Goethe den Schauspieler*innen seines Theaters vorgab, legt die Vermutung nahe, dass sich
dieses theatrale Moment nahtlos auf das anwesende Publikum ausweiten konnte. Wilhelm Tell
kommt der von Schiller theoretisierten ,gut stehenden Schaubiihne“ somit von seinen
klassischen Dramen am nachsten.

Es bleibt abschliefend die Frage, weshalb Schillers Wilhelm Tell trotz seiner hohen
Theatralik so wenig Verwendung auf unseren heutigen Buhnen findet. In der Liste der 20
meistgespielten Stlcke in Deutschland aus der Spielzeit 2005/2006 finden sich drei
Eintragungen des Dramatikers: Kabale und Liebe (29 Inszenierungen/541 Auffiihrungen/Platz 1),
Die Réuber (23 Insz./337 Auff./Platz 5) und Don Carlos (13 Insz./190 Auff./Platz 15) (Vgl. Kohse,
2007). Nur William Shakespeare ist einmal mehr zu finden. Es lasst sich also beobachten, dass
auch Schillers friihe Werke auf dem Theater weiterhin grofde Erfolge feiern, und dass umgekehrt
Wilhelm Tell, dem Schiller ja einen besonderen Biihneneffekt zuspricht, ein eher
vernachlassigtes Stiick aus dem Repertoire des Dramatikers darstellt. Die Griinde dafiir konnen
nur vermutet werden.

Zum einen ist die Handlung des Dramas in einem hohen Malie lokal gebunden. Die
Schweizer Landschaft findet auch tGber das Buhnenbild hinaus viel Lob und Huldigung in den
Sprechtexten der Figuren. Oft ist dies, im Gegensatz zu den strukturierten Szenerien, nicht
dramaturgisch bedingt. Vielmehr gleichen manche Sprechpassagen Texten aus Reisefuihrern
und tragen fast einen werbenden Klang (Vgl. Schiller, 2014, S. 68/69). So eignet sich das Stiick
besser in einem Schweizer Kontext. In der Gemeinde Interlaken des Kantons Bern finden
beispielsweise regelmaliig die Tellspiele unter freiem Himmel statt (Vgl. Tellspiele Interlaken,
2024). Ein anderer Grund liegt moglicherweise in dem grofien Figurenpersonal und der haufig
wechselnden Szenerie. Die ausfiihrlich umschriebene Landschaft, die selten in einer zweiten
Szene deckungsgleich wieder auftaucht, stellt, gerade weil sie auch in der Figurenrede zum
Thema wird, vor allem kleine Theater vor Herausforderungen. Auch wenn, wie bereits etabliert,
im Theater etwas fiir alles stehen kann, eine grofe und detailgetreue Staffage in modernen
Inszenierungen also nicht vonnoéten ist, kommt einem durchdachten Bihnenbild trotzdem eine
gewichtigere Rolle zu, als es in anderen Dramen verlangt wird. Schillers detaillierte
Schilderungen der Szenerie missen, wenn auch nicht naturgetreu, dennoch beachtet und
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verarbeitet werden. Das aus liber 40 Figuren bestehende Blihnenpersonal (Schiller, 2014, S. 3/4),
welches als Chor mit fiir die besondere Theatralitat des Dramas verantwortlich ist, stellt dariiber
hinaus eine zusatzliche Hiirde dar. Eine Inszenierung unter freiem Himmel, dazu vor einer
ahnlichen Kulisse wie der von Schiller beschriebenen, erfreut sich wohl gerade deshalb
andauernder Beliebtheit.
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