Die Herrgottsfriihe

An diesem Theaterstiick hat Boguslaw Schaeffer eine lingere Zeit gearbeitet.
Die ersten Szenen wurden im Jahre 1979, d. h. noch vor der Entstehung Der
Diisternisse und Des Morgenrot geschrieben. Der Komponist ist damals 50
Jahre alt geworden und hielt die Zeit fiir gekommen, eine Zusammenfassung
oder — was ihm viel wichtiger erschien — eine tiefere Reflexion vorzunehmen.
Ihm schwebte ein groBeres Werk fiirs Theater vor, es sollte ein vielbesetztes
Theaterstiick werden, das weit tiber die Rahmen der bisher von ihm behandel-
ten Problematik hinausgehen wiirde. Nach der Entstehung von Diisternissen
und Morgenrot beschloB er, an diesen Zyklus ein drittes Stiick anzuschlieBen
und auf diese Weise eine Trilogie zu schaffen. Er begann also die Arbeit an
dem Stiick Die Herrgousfriihe, das den Abschluf3 bilden und dem Ganzen eine
endgiiltige Aussage geben sollte. Dieses Theaterstiick wurde zwar parallel zu
anderen geschrieben (auf dieselbe merkwiirdige Weise komponiert Schaeffer
auch seine Musikwerke), der Dramatiker wandte sich ihm aber mit besonde-
rer Aufmerksamkeit und Andacht zu; das erforderte nimlich die Thematik
und die Problematik des Dramas. Das Stiick ist innerhalb von fiinf bis sechs
Wochen entstanden, es ist aber noch nicht abgeschlossen. Es fehlen nur noch
einige, schr kurze Szenen (deren Projekte bereits seit einigen Jahren auf dem
Schreibtisch des Autors liegen), die dem Stiick eine Abrundung verleihen und
die besondere Interpretation des Ganzen ermoglichen wiirden. Im Grunde
genommen geht es hier um das Wort, um das einzige, besondere, fiir die Kunst
aber wichtige und maBgebende Wort. Es muB sich von Tausenden sinnlosen
und dummen Wortern, die wir jeden Tag aussprechen, deutlich abheben. Die-
se Worter entlarven ja nur die geistige Leere des heutigen Menschen, was von
Schaeffer in seinem Schaffen immer wieder hervorgehoben wird.

Die Herrgoutsfrithe gehort zu jenen Theaterstiicken, bei deren Auffiihrung so-
wohl der Regisseur als auch die Darsteller auf erhebliche Schwierigkeiten sto-
Ben werden. Esist ein sehr abstraktes Stiick und keinesfalls ein reales Drama.
Die Biithnenbildner miissen sich ungewdhnliche biihnentechnische Losungen
einfallen lassen (beispielsweise in der Szene mit dem Engel) sowie die techni-
schen Moglichkeiten voll auszunutzen verstehen.

Die Herrgottsfriihe setzt sich aus Bildern zusammen, die ibereinander iiberla-
gert werden. Sie zeigen die zeitgendssische Welt, jedoch nicht aus der Per-
spektive der Wirklichkeit, was in Den Diisternissen oder Dern Morgenrot der
Fall ist. In diesem Theaterstiick gilt die Perspektive des geistigen Potentials,
das— wenn auch vollig unbewuBt —in jedem Menschen steckt. Deswegen ver-
meidet dieses Stiick die allmihliche Problematik, die dicht, aber sinnlos das
durchschnittliche Menschenleben auffiillt. Das Ganze spielt sich im Augen-
blick einer philosophischen Reflexion ab, damit bekommt es einen metaphysi-
schen, transzendenten und selbst einen mystischen Hauch. Diese fiir das Pu-
blikum unerreichbaren Sphiren beriihrt der Autor auf der Biihne. Er kann
sich das leisten, denn er achtet weder auf die duBeren, dem Theater aufge-
zwungenen Rahmen noch auf die Anerkennung der Kritik oder des Publi-
kums. Hat Schaeffer als Dramatiker das Recht auf eine so weit gehende Frei-
heit? Um diese Frage beantworten zu kénnen, muB man die Auffiihrung die-
ses Stiickes abwarten.

Es muB darauf hingewiesen werden, daB dieses Stiick noch nicht abgeschlos-
sen ist. Der Dramatiker hat hier noch die Moglichkeit und auch das Recht,
neue, zusitzliche Szenen einzufiihren, die dem Stiick méglicherweise eine an-
dere Aussage geben werden.

Dieses Drama ist ein besonders vieldeutiges Stiick, worauf der Reichtum an
Symbolen einen groBen EinfluB hat. Die Symbolik des Dramas ist genauso un-
eindeutig wie die hier auftretenden Personen. Es wiirde also schwerfallen, zu
sagen, wer wen spielt, warum das, was jemand sagt, keine Assoziationen er-
weckt, die das Verstehen des Stiickes erleichtern konnten. Ganz bewuBt wol-
len wir an dieser Stelle ein Bergson-Zitat anfiihren, daB in diesem Theater-
stiick »unsere Aufmerksamkeit vom Korper auf die Seele libergeht«. Das
Stiick spricht also nicht von jenen Menschen, die auf der niedrigsten Stufe der
Existenz vegetieren — da gibt es ja nicht einmal den Begriff der geistigen Kul-
tur. Die Quelle der geistigen Kultur ist die Gedankenfreiheit. Ein freier
Mensch hat das Recht auf eine freie Wahl. Die zeitgenossische Welt gibt keine
Chance fiir eine freie Wahl. Wohl deswegen wimmelt es in unseren Kopfen
von iiberfliissigen Details, und es fehlt uns zugleich an wesentlichen Dingen.
Wenn wir also nicht nur vegetieren wollen, sondern ein wertvolles, vollstindi-
ges Leben leben wollen, miissen wir aus allen, nicht nur kulturellen Vorriten
schopfen konnen, die die Welt bis jetzt angesammelt hat.

Die Herrgottsfriihe ist jene Tageszeit, die Schaeffer am liebsten hat, bringt sie
doch immer einen frischen Wind von ganz neuen Ideen, Gedanken und Ein-
fillen. In dieser Tageszeit steckt ein gewaltiges schopferisches Potential, das
uns noch groBer erscheint, wenn wir bedenken, wie viel Zeit wir noch bis zum
Abend haben und wie viel wir in dieser Zeit unternehmen kénnen.

Es ist also ein optimistisches Stiick, obwohl die hier angesprochenen Proble-
me und Themen erzernst sind. Dieses Stiick spricht zwar tiber die schmerzli-




chen Seiten menschlicher Existenz, die Helden ringen jedoch ausdauernd mit
den Widerwiirtigkeiten des Lebens. Sie werden nicht miide, an dem Kampf
der traurig 6den Vegetation gegen das geistige Potential, das trotz allem in je-
dem Menschen steckt, teilzunehmen. Und gerade dieses Ringen verleiht der
menschlichen Existenz einen tieferen Sinn.
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Die Seance

Die Welt betriigt uns ganz bewulBt, sie gaukelt uns ihre potentiellen Moglich-
keiten vor, die es in Wirklichkeit gar nicht gibt. Im Grunde genommen stellen
wir uns selber das sprichwortliche »Wer-WeiB-Was« vor, das sich spiter als
eine Tauschung erweist. Wir verdammen dann die ganze Welt und schimpfen
sie einen Betriiger. Wir lernen jedoch nicht aus unseren Fehlern und bald mu-
ten wir dem Leben wieder unwahrscheinlich groBe Moglichkeiten zu. Wir
spielen dieses »Spiel« fiir unser Leben gern, obwohl wir fast immer verlieren,
es macht jedoch sehr oft die triigerische Attraktivitiit unseres Lebens aus. In
jedem von uns steckt ein Betriiger. Wir betriigen andere und uns selbst, wir
tun es unabhingig von der Kenntnis der Gesetze der Welt. Ein Philosoph, der
uns scheinbar »einzig wahre Antworten« liefert, ist ein Betriiger, auch ein
Kind tut das gleiche, wenn auch unbewuBter und unschuldiger. Nach der Nie-
derlage suchen wir oft nach Schuldigen. Jemand muB ja dafiir verantwortlich
gemacht werden, da3 es diesmal (wieder) nicht geklappt hat und daB unsere
Vorstellungen nicht zur Wirklichkeit geworden sind. Es fdllt uns ja sehr
schwer, von unseren Hirngespinsten Abschied zu nehmen. Wir behaupten al-
so nicht, daB wir an unserer Niederlage schuldig sind, sondern da das Leben
uns wieder einmal betrogen hat.

Die Séance von Boguslaw Schaeffer ist eine Art theatralische Anatomie des
Betrugs. Eine Anregung zur Entstehung dieses Theaterstiickes gab Anatomie
des Dr. Tulp von Rembrandt, ein sehr originell konzipiertes Gruppenportrait.
Im Theaterstiick wurde eine Art Travestie dieses Meisterwerkes vorgenom-
men. Esist aber ein gewohnlicher theatralischer Betrug. Anstatt das Innere ei-
nes der Helden — des Meisters — anatomisch zu untersuchen, hat man nur sei-
ne Taschen durchsucht, man hat auch versucht, mit Hilfe der bei dem Toten
gefundenen Sachen auf »innere« Probleme des Meisters zu schlieBen. Man
konnte eine (moglicherweise) falsche Feststellung wagen, da3 wir auf dhnliche
Weise von der Welt, die den Menschen nur sein AuBeres zeigt, betrogen wer-
den. Der Mensch versucht, zum Kern der Wahrheit zu kommen. Er folgt den
Spuren, deren verschwommene Konturen uns das Leben 1dBt. Sie sind jedoch
nur eine duBere Schicht des riitselhaften Geheimnisses der Welt. Der Mensch
ist, den Helden Der Séance iéhnlich, zu oberflichlichen Spekulationen verur-
teilt. Solche Spekulationen sind u. a. jene Antworten auf grundlegende Fra-
gen, die uns die komischerweise von der Erkennbarkeit der Welt vollig tiber-
zeugten Philosophen geben. All das ist jedoch nur eine Téuschung und ein
Selbstbetrug,

Die Anatomie in Der Séance ist ein handgreiflich offenkundiger, »namentli-
cher« Betrug. Anders verhilt es sich mit der letzten Szene, deren Inhalt eine
Séance im wahren Sinne des Wortes bildet. Es ist eine Art spiritistische Séan-
ce, an der fast alle Helden teilnehmen — so eine Gelegenheit muf ja wahrge-
nommen werden! Der Meister, der seinen Ruf eines vertrauenswiirdigen Wei-
sen nicht verlieren will, muB sein bestes tun, damit alle dunkel-unrealen Triu-
me der Anwesenden verwirklicht werden. Die Séance ist jedoch gescheitert.
Eine der Personen, Adolf, hat nicht einmal die Wiederherstellung des flinfzig-
jahrigen Reiches erlebt, Adam fand im Schrank die ertriumte Marylin Mon-
roe nicht, fiir Adelajda spielte Sofronicki, withrend sie A. Rubinstein héren
wollte . . .

Der Meister hat sich also als ein Betriiger entpuppt! Keiner der Helden ist
aber auf den Gedanken gekommen, daB die Séance an dem Leben gescheitert
ist, das die in es gesetzten Hoffnungen nicht erfiillt hatte. Wie hat das Leben es
denn iiberhaupt anfangen sollen? Es geschehen ja keine Wunder. Dem heuti-
gen Menschen fehlt es an Einbildungskraft, man kann also schwerlich von der
Welt verlangen, daB sie interessant wird und unsere imaginiren Launen ver-
wirklicht. Ubrigens vermag es der Mensch nicht, die Gelegenheit, die ihm das
Schicksal bietet, wahrzunechmen. Er behauptet (wie Adolf), dal das Leben
uns zu wenig Attraktionen bietet; wenn aber etwas Interessantes (jedenfalls
interessanteres als das monotone Leben) auftaucht, beachtet er es gar nicht,
den Helden Der Séancedhnlich, die, unter welchem Vorwand auch immer, an
dem Vortrag des Meisters nicht teilnehmen wollen. Der Meister ist der einzi-
ge, der einen realen Platz auf der Welt kennt, der eine nicht ganz reale, etwas
irrationelle, folglich auch interessantere Existenz ermdoglicht.Gemeint ist das
Theater, vor allem das Theater der Phantasie. Nur hier kann man in metaphy-
sische Sphiren gelangen und sich vor der allgemeinen Langeweile der traurig-
monotonen Alltiglichkeit losldsen.




In Der Siznce hat der Meister die Moglichkeit, jene metaphysischen Sphiren
zu erreichen. Wir pflegen die Bezeichnung »Meister« einem Menschen zu ge-
ben, in dem wir eine liberirdische Verkdrperung der Vollkommenheit erblik-
ken und dessen wichtigster Trumpf die Unfehlbarkeit ist. Der Meister auf Der
Séance st sozusagen mehr menschlich, er verldBt auch ab und zu die ideal rei-
nen Sphiren der Existenz und erleidet einen Zusammenbruch: In einem Mo-
ment wilzt er die Verantwortung auf eine unbestimmte hohere Gewalt ab und
versinkt skrupellos in sinnlosgeschwiitziger Prosa des Lebens. Die Prosa des
Lebens wird von einer breiten Palette von Personen verkorpert. Jede von ih-
nen hat etwas zu sagen, es ist aber ein unwichtiges, prosaisches Gerede iiber
nichts. Die Welt wurde so widersinnig konstruiert, daB die Quantitit aus dem
Kampf mit der Qualitiit immer siegreich hervorgeht. Es nimmt also nicht wun-
der, daB die Bemiihungen und Anstrengungen des Meisters, den Menschen
etwas wirklich Wesentliches und Wichtiges zu sagen, an der Haltung sonstiger
Helden scheitern miissen. In Der Séance nimmt der aus diesem Konflikt resul-
tierende Kampf einen moralititartigen Charakter an. Der Hauptheld, der die
Verkorperung des Guten und des Klugen ist, erliegt fiir einen Augenblick der
vulgiren Existenz: er fillt aus der geistigen Hohe herunter, verliert seine Rein-
heit und versinkt in der Sinnlosigkeit einer gewthnlichen Existenz, die von ei-
ner Palette von Personen verkorpert wird und die ihrerseits eine Verkorpe-
rung des Bosen ist. Es ist das nur schwer wahrnehmbare Bose, das seine Exi-
stenz keinesfalls auf eine dimonisch durchdringliche Weise verkiindet. Es exi-
stiert vielmehr ganz leise und bescheiden, und nur selten setzt es jemandem
wirklich hart zu. Am Oftesten tut es so, als wiire es nicht das, was es in der
Wirklichkeit ist. Wir haben uns an das Bose im »biblischen Format« gewGhnt.
Das Bose ist aber ganz gewohnlich, das bedeutet aber gar nicht, daB es des-
halb weniger gefdhrlich ist; ganz im Gegenteil. In Der Séance erliegt der Mei-
ster eben dem ganz gewohnlichen Bosen (gliicklicherweise nur fiir eine kurze
Zeit). Somit verrit er sich selber. Der Dramatiker zeigt diese Tatsache sehr
anschaulich am Beispiel der Sprache des Meisters: seit seinem geistigen Ver-
fall spricht er eine primitiv-saloppe Sprache. Der Hauptheld bleibt aber nicht
lange unter dem EinfluB kleiner und unwichtiger Dinge. Er schafft wieder ei-
nen Aufstieg in die Hohen menschlicher Existenz, die nur fiir wenige Auser-
wiihlte erreichbar sind. Anhand einer mathematischen Metapher konnte man
das Leben des Meisters in Der S¢rjgbein Form einer Parabel darstellen: Leben
— Verfall — Leben. Die letzte, nach der Niederlage wiederaufgebaute Form
der Existenz, die dem Meister zuteil wird, scheint reicher und voller als sein
urspringliches, scheinbar erhabenes Leben zu sein, denn sie ist reicher um
Erfahrungen und vor allem um einen kleinen Sieg iiber die eigene Schwiche
geworden.

Bei dem Gedanken an die bereits erwihnte Folge: Leben — Tod — Wiederge-
burt kommt mir fast automatisch und unbewuBt das Schicksal Polens in den
Sinn. Diese Assoziation ist weit entfernt vom Inhalt Der Sfance (die zwar,was
fiir Schaeffer typisch ist, eine universelle Dimension hat), sie ist aber charakte-
ristisch fiir uns, Polen, die wir aus der Geschichte das Denken in sog. nationa-
len Kategorien gelernt haben. Das Schicksal Polens nimmt die Form einer Si-
nuskurve an: auf den Verfall folgt immer ein Aufstieg, jeder Aufstieg enthilt
wiederum einen Keim des Verfalls in sich, und diese Verflechtung zweier For-
men weist eine zyklische GesetzmiBigkeit auf. Das zwingt die Polen zu einem
sog. schwierigen Optimismus, und auf dieser Grundlage haben wir bereits ei-
ne Lebens- oder besser eine Uberlebensphilosophie entwickelt, nach der der
Tod eine notwendige Voraussetzung fiir die Wiedergeburt eines neuen Le-
bens ist.

Kommen wir zu Stiick Die Séancezuriick. In diesem Stiick kommt es nicht nur
zum ZusammenstoB zweier verschiedener Existenzformen. Ein Konflikt ent-
steht auch zwischen zwei philosophischen Haltungen. Fiir den Meister ist die
Freiheit das Hochste. Er schiitzt jene Freiheit, die ihn nicht zwingt, sich fiir ei-
ne Konzeption entschieden aussprechen zu miissen und eine konkrete Le-
bensphilosophie zu haben, an deren Gesetze er sich immer und iiberall halten
miiBte und deren Verbote und Gebote seine Existenz in ein Dasein in einem
Kiifig verwandeln wiirde.

Ewaryst, ein Gegenspieler des Meisters vertritt eine ganz andere Meinung. Er
spricht sich fiir eine am weitesten gehende Form des Eskapismus von der heu-
tigen Welt aus, d. h. fiir die Flucht in die mittelalterliche Mystik. Derart starkes
Gegenmittel gibt sicherlich ein Gefiihl der Losgeldstheit von der Absurditit
der heutigen Welt. Die Ergebung in die Rechte der Mystik schriinkt jedoch die
Freiheit des Einzelnen genauso ein wie die materielle Sklaverei, unter der wir
heutzutage leiden miissen.

Die heutige Welt. In Der Séance wird sie nicht in rosigen Farben dargestellt.
Der Dramatiker steckt uns mit seinem BewuBtsein eines nicht sek}r optimi-
stisch stimmenden Zustandes der Welt an, und somit haben wir in seinem
Theater die auBergewohnliche Moglichkeit, das zu sehen, was im Alltag unter
einer dicken Decke scheinbar vitalen, im Grunde aber ganz gewdhnlichen
menschlichen Treibens verborgen bleibt.
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Schaeffers Theater. Problematik der Theaterstiicke

Wenn wir ins Theater gehen, wollen wir immer vorher wissen, wovon das
Stiick handelt. Im Falle von klassischen oder sehr bekannten Stiicken gibt es
damit keine Probleme: wir erinnern uns (wenn auch nur dunkel) an den Inhalt
des Stiickes, den Rest erfahren wir dann im Theater. Ganz anders verhilt es
sich damit, wenn sowohl der Autor als auch seine Stiicke unbekannt sind, was
eben bei Schaeffer der Fall ist. Wir stellen dann die Frage nach dem Thema:
wovon handelt das Stlick? Wie kann man aber diese Frage beantworten, wenn
diese Dramen vollig atematisch sind? Der Autor deutet ein Problem lediglich
an, um es gleich zu vergessen und es durch ein ganz anderes Problem abzulo-
sen. Und diese Problemfolge zieht wie im Kaleidoskop vor unseren Augen
vorbei. Der Zuschauer bleibt vollig ratlos angesichts der Fiille von Eindriik-
ken und wechselhaften Szenen. Man ist geneigt, etwas aufzugreifen und einge-
hender zu beschreiben. In diesem Theater darf man aber keine Hierarchie der
Wichtigkeit der Probleme erwarten, denn diese gibt es hier gar nicht. Ein Le-
ser, der eine »Liste der Problemex, die Schaeffers Theater behandelt, kennen-
lernen will, muB sich zwangsldufig damit begniigen, was bei der Behandlung
einzelner Stiicke gesagt worden ist. Wir wollen aber trotzdem versuchen, in
dieses Thema eine Ordnung einzufiihren.

Ich habe den Eindruck, daB es immer eine thematische Quelle bzw. Grundla-
ge geben muB, die sich erst dann in zahlreiche Probleme verzweigt. Diese wie-
derum bilden die Glieder einer einzigartigen Kette. Jene Glieder verzahnen
miteinander und ein Problem bedingt das andere, denn keins kann selbstindig
und autonom existieren.

Wenn man das Ganze vereinfacht, kann man, glaube ich, im dramaturgischen
Schaffen von Boguslaw Schaeffer wenigstens drei solche Ketten, oder besser
gesagt: Themen- oder Problemkreise unterscheiden. Sie existieren nicht iso-
liert, sondern durchdringen einander laut dem ewigen Naturgesetz, nach dem
alles, was auf der Welt lebt, enger oder loser miteinander zusammenhéingt
oder voneinander abhéngig ist.

Den ersten Problemkreis konnte man folgendermaBen betiteln: Der Mensch
im Chaos der Welt. Schaeffers Helden unternehmen oft verzweifelte Versu-
che (wie beispielsweise Durand aus Den Diisternissen), sich gegeniiber diesem
Chaos zu bestimmen. Trotz dieser Anstrengungen konnen sie aber ihren eige-
nen Platz in dieser Welt und unter Menschen nicht finden. Die Gegenwart mit
ihrem ewigen Treiben und ihrer schrecklichen inneren Leere gibt ihnen keine
Maoglichkeiten einer Verstindigung mit der Umgebung und mit dem anderen
Menschen. Die von der allgegenwiirtigen Absurditit umzingelten Helden
miissen sich schlieBlich ergeben und versinken dann selber in paradoxer Exi-
stenz. So ist es beispielsweise (wenn auch nur fiir eine kurze Zeit) mit dem
Meister aus Der Séance. Andere Helden wiederum entscheiden sich fiir die
Isolation. In diesem Kontext taucht das von Schaeffer sehr oft behandelte Pro-
blem der Einsamkeit auf. Mir scheint, daB man im Falle vom dramatischen
Schaffen von Schaeffer zwei Arten von Einsamkeit unterscheiden kann: die
von auBen hin aufgezwungene Einsamkeit und die vom Einzelnen mit dem
schmerzvollen BewuBtsein der Einsamkeit akzeptierte Vereinsamung — wie
im Falle von Ihr und dem Violoncellisten aus Dern Morgenrot oder Durand
aus Den Diisternissen. Sie fiihlen sich entfremdet und unangepaBt an eine an-
scheinend nur fiir primitive und vulgiire Naturen geschaffene Welt. Die zweite
Art der Einsamkeit ist die Wahleinsamkeit. Es mag wie ein Paradox anmuten:
esist eine unbewuBte Entscheidung, denn im Grunde genommen sondert sich
jede von diesen Personen auf Grund ihres Egoismus und GroBenwahns von
anderen ab und sie tut es fast unwillkiirlich, wie z. B. alle drei Helden des Sze-
nars fiir drei Schauspieler. Nebenbei gesagt sind all die genannten Eigenschaf-
ten, die die heutige Welt dem Menschen einpriigt, ebenfalls ein wichtiges und
sehr oft behandeltes Problem in den Theaterstiicken von Boguslaw Schaeffer.
Jene entfremdeten und vollig verlorenen Helden sind ungliicklich, obwohl sie
ihre tiefe Empfindlichkeit in der 5den Welt trotz allem bewahrt haben. Es féllt
aber auf, daB sich die meisten von ihnen ihrer tragischen Lage gar nicht be-
wuBt sind, ihnen scheint es sogar, daB dieser unmenschliche Zustand etwas
ganz natiirliches ist. Die Gewohnheit ist ja die zweite Natur des Menschen.
Ein einsamer Mensch kann aus seiner Vereinsamung dank der Liebe heraus-
kommen. Das Problem der Liebe taucht sehr oft in verschiedener Form in
Schaeffers Stiicken auf. Es ist sowohl tiber die sinnliche und oberflichliche
Liebe als auch iiber die geistige Liebe die Rede. Erwihnt wird auch ein Lie-
besgefiihl, dessen Zustandekommen eine Chance fiir die Erneuerung der zer-
storten zwischenmenschlichen Beziehungen sein konnte — gemeint ist das
Motiv der Caritas, das sehr eingehend in Katscho behandelt wird.
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Die Liebe sollte unser Innenleben zu einer mehr dynamischen Existenz anre-
gen. Nicht von ungefihr 1Bt Schaeffer also seine Helden (deren Haltung die
Widerspiegelung des geistigen Zustandes der Gegenwart ist) viel mehr uber
Sex und tiber das vulgir und oberfldchlich verstandene »Gefiihl« als liber
wahre Liebe sprechen.
Ein zweiter Themenkreis, der auch mehrere Probleme umfaBt, ist der Verfall
der geistigen Kultur der Welt. Auf der einen Seite: die hochentwickelte Zivili-
sation und immer mehr Freizeit; wir sind so klug, daB uns selbst der Kosmos
offen steht. Auf der anderen Seite — ein totaler Verfall, geistige Leere und das
Gefiihl der Sinnlosigkeit menschlicher Existenz. Die Welt stirbt, denn sie
kann sich selber, nur durch das AuBere zum Ausdruck bringen. Die umfang-
reichste und wohl gefihrlichste Seite der AuBerlichkeit ist die Kommerziali-
sierung aller Lebensbereiche. Die allgemeine Materialisierung hat auch die
Kunst mit erfaBt. Uber dieses Problem spricht der Autor sehr breit in einem
seiner frithesten Theaterstiicke, d. h. im Szenat fiir einen moglichen, aber nicht
existierenden Instrumentalschauspieler.
Der heutige Mensch, dem die geistige Kultur vollig abhanden gekommen ist
(daB es in der Tat so ist, bekommt man in Den Diisternissen besonders deut-
lich zu sehen), ist auBerstande, seine Autonomie zu verteidigen. Nur derjenige
kann vollig frei sein, der seine eigene, innere Welt aufbauen kann, dann kon-
nen wir denken, fiihlen, unterscheiden und so lassen wir uns nicht so leicht
von jemandem lenken. Die wahnsinnige Ideologie und somit Gewalt und Ter-
ror konnten sich der ganzen Gesellschaft im Morgenrot nur deshalb bemichti-
gen, weil sie eine totale geistige Ode vorgefunden haben. Der Verfall der gei-
stigen Kultur, der in Schaeffers dramaturgischem Schaffen das Hauptproblem
oder besser: die Quelle vieler Probleme ist, hingt auch mit dem Mangel an
Vorstellungskraft und Phantasie zusammen. Es ist eine allgemeine Krankheit
der ganzen zeitgendssischen Welt. Wohl deswegen ist unser Leben so
schrecklich langweilig. Wenn wir unsere menschliche Existenz bloB auf phy-
siologische Bediirfnisse beschrinkt haben, nimmt es nicht wunder, daB sich
dort kein Platz fiir die fiir jeden Menschen so notwendige offene Sphire der
Metaphysik mehr findet.
Dies st auch der dritte Problemkreis, der — meiner Meinung nach — fiir Scha-
effer wichtig ist. Ich habe diesen Problemkreis folgendermaBen betitelt: der
Mensch und die Welt in philosophischer Dimension. Ich meine, die beste
Charakteristik dieser Sphiire seiner Interessen, die an Metaphysik, Transzen-
denz oder gar Mystik (z. B. in Der Herrgottsfriihe) grenzen, gibt der Dramati-
ker selber: »Jenes Unvergiingliche, Unzerstorbare und Absolute liBt den
Menschen glauben, daB der Weltuntergang kein Ende bedeutet, sondern nur
ein Strich ist, den der Mensch, dessen Verstand auBerstande ist, alles zu be-
greifen, auch wenn er sich sehr bemiiht, gemacht hat.«
AbschlieBend muB man noch auf die formale Seite hinweisen. Sehr interes-
sant und zugleich sehr schopferisch ist die Art und Weise der Darstellung der
Probleme, die Schaeffer quilen und somit auch in seinen Theaterstiicken zum
Ausdruck gebracht werden. Er spricht nie direkt tiber ein Problem (bis auf die
Probleme der Asthetik in den Audienzen). Ein direktes Hinweisen und Be-
nennen des Problems verfehlt im Theater sein Ziel. Ich glaube, ein Dramatiker
sollte immer von der (wohl richtigen) Voraussetzung ausgehen, dal§ er es mit
einem Publikum zu tun haben wird, das zum selbstindigen Denken fihig ist
und somit auch schopferisch ist. Eine eindeutige Konkretisierung der Proble-
me auf der Biihne ist auch eine Filschung der Wahrheit. Keiner darf sich fiir
hellsichtig halten und keiner ist imstande, die volle Wabhrheit darzustellen.
Man kann einzig und allein die Richtung der Suche und Versuche intuitiv an-
deuten. Die Welt und der Mensch sind zusammengesetzte Seinform. Ein aus-
gewihites Problem darf das Ganze nicht iiberragen. Bei Schaeffer bestimmt
ein Thema nie iiber den Inhalt und die Problematik des Theaterstiickes. Der
Dramatiker deutet in einer undirekten Form die Wichtigkeit und die Gegen-
wart eines Problems an. Man konnte also sagen, daB in seinen Theaterstiicken
kein Problem die Moglichkeit hat, voll zum Ausdruck gebracht zu werden. Es
wird nur angedeutet oder aber zum Ausgangspunkt fiir gewagte bithnentech-
nische Losungen genommen. Wenn wir dariiber tiefer nachdenken, miissen
wir zum SchluB kommen, daB angedeutete, angesprochene und nicht abge-
schlossene Sachen oft den Menschen (hier: den Zuschauer) keinesfalls weni-
ger befriedigen als bereits benannte, abgeschlossene und gelSste Probleme.
Wohl auch aus diesem Grunde beantwortet Schaeffer keine Fragen, er stellt
sie nur. Es scheint mir, daB hier nur Probleme zur Diskussion gestellt werden
und der aufmerksame Zuschauer somit zum Nachdenken angeregt wird. Der
Dramatiker setzt nimlich voraus, daB das Publikum iiber gewisse Kenntnisse
zu einem gegebenen Thema verfiigt, die u. a. aus eigener Erfahrung herkom-
men. Dieses Wissen ermoglicht dem Zuschauer die volle Teilnahme an den
theatralischen Versuchen, das Bild der heutigen Welt und ihrer Probleme dar-
zustellen, die Schaeffer in seinen Theaterstiicken immer wieder unternimmt.
Wohl am wichtigsten ist die Tatsache, daB es uns ein breites Panorama der
Welt und ihrer Probleme vor Augen fiihrt und immer wieder hervorhebt, dal
das Leben des Menschen in einer reduzierten, oberflichlichen und eindimen-
sionellen Welt nicht die freie Entscheidung des Menschen ist.
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Schaeffers Helden

Das Hauptthema aller Dramen von Boguslaw Schaeffer ist der Mensch. Er
wird zum Mittelpunkt, der die Entstehung aller Problemkreise bewirkt. Es ist
aber keinesfalls ein statistischer Punkt, denn stindig éindert er seine From. Er
weist so viele (unendlich viele?) Anderungsmoglichkeiten auf, wie viele ver-
schiedene Menschentypen es auf der Welt gibt. Jene Menschenwelt zeichnet
sich durch unglaublich groBe Anzahl von Schattierungen aus. Das Theater hat
praktisch keine Moglichkeit, all diese Schattierungen zu zeigen. Trotzdem
konnen Schaeffers Dramen jene Vielfalt meisterhaft darstellen. Die Helden
erleben hier stindige Metamorphosen (besonders deutlich ist es im Eskimo-
paradies oder in Katscho zu sehen). Dank dem schnellen Tempo und sehr gro-
Ber Anzahl dieser Verwandlungen (nur hervorragende Schauspieler, wie z. B.
der Pole Jan Peszek oder der Norweger Svein Tijnberg sind imstande, diese
Verwandlungen in der Biihnensprache voll zum Ausdruck zu bringen) kon-
nen wir wihrend einer Theatervorstellung geradezu eine Schar von Men-
schentypen beobachten. Im Falle von vielbesetzten und gro8 angelegten
Theaterstiicken, wie z. B. Das Morgenrot oder Die Diisternisse, kann diese Un-
menge von Gestalten den Zuschauer geradezu erschrecken. Die alten Grie-
chen, in deren Kopfen es ja nicht von so vielen belanglosen Sachen wimmelte,
was bei uns der Fall ist, waren auBBerstande, mehr als drei Schauspieler auf der
Biihne auf einmal wahrzunehmen. Und wir miissen uns hier in einer Menge
von verschiedenen Personlichkeiten zurechtfinden! Schaeffers Helden sind
allerdings sehr deutlich skizziert, sie bilden also keine anonyme Masse. Sie
vermehren sich in einem rasenden Tempo, denn dadurch kann die Wahrheit
auf eine vollstindigere Weise gezeigt werden. Man sollte sich also nicht ér-
gern; um das Menschenschicksal dazustellen, muBite Michelangelo nicht we-
niger als 343 Gestalten malen!

Diese ganze Menge von unterschiedlichen und sehr bildhaften Helden (von
dem Schwachkopf — Statisten aus Den Siinden des Alters iiber den Miillkut-
scher — Philosophen aus Dem Schauspieler bis hin zu Durand — Hamlet aus
Den Diisternissen), denen wir im gesamten dramaturgischen Schaffen von
Schaeffer begegnen, bildet eine Art menschliche Komodie. Wir, Menschen —
immer abgehetzt, zur Unsicherheit verurteilt, von einem bosen Fatum abhén-
gig, ambivalent, zwischen Gut und Bose zerrissen, durch einen uns aufge-
zwungenen Platz in der Gesellschaft determiniert, dumm und oft durch eigene
Schuld einsam, durch das Schicksal da und dort verschlagen — kommen ei-
nem auBenstehenden Beobachter licherlich vor. Der Ausdruck »licherlich«
ist wohl iibertrieben, man sollte eher sagen tragisch-licherlich (die meisten
Schaefferschen Stiicke sind ja Tragikomodien). Man soll sich ilibrigens dessen
bewuBt sein, daB die Trauer oft nur Marasmus und Verdrossenheit verur-
sacht, das Lachen dahingegen kann belebend und erfrischend wirken.

Um dem Zuschauer bzw. Leser eine derart groBe Anzahl von Personen zu
zeigen, muB sich Schaeffer der »Technik der Skizze« bedienen. Deswegen
werden die Helden nur skizziert, doch immerhin geschieht es in moglichst vie-
len Dimensionen. Sie selber bestimmen sich auch nur skizzenhaft gegeniiber
anderen Personen. Jeder der vielen Helden zeichnet nur sehr zart die Kontu-
ren seiner Form ab, um sie immer wieder mit einem neuen Inhalt aufzufiillen.
Schaeffer strebt keine moglichst vollstindige Darstellung der Helden an, wie
es z. B. bei Balzac oder dem Naturalisten Zola der Fall war. In dieser Hinsicht
dhnelt er vielmehr Beckett, Ionesco oder Pinter,denn er 1d8t ambivalente Cha-
raktere und Personen, die unlogisch handeln oder ihre Personlichkeit oft
wechseln, entstehen.

Dank dem Einbringen extremer Gegensiitze in seine Theaterstiicke ist es
Schaeffer gelungen, den Reichtum der Formen zu zeigen, die der Mensch
dank seiner Elastizitiit annehmen kann. Gemeint ist hier vor allem der bereits
erwithnte Gegensatz: Oben — Unten (z. B. Violoncellist — Figuranten in Demn
Morgenrot.) Wenn es derart starke Gegensitze gibt, kann sich der Zuschauer
bzw. Leser leicht vorstellen, welch eine reiche Palette von Moglichkeiten da-
zwischen liegen muB. Bei dieser Gelegenheit darf ich anmerken, daB sich
Schaeffer auch in der Musik iihnilcher Gegensiitze bedient. Aus dem Dramati-
ker spricht wieder der Komponist. Der Klassik (Mozart), die hauptsichlich
auf dem mittleren Teil der Klavierklaviatur spielte, zuwider, 1Bt Schaeffer ex-
trem voneinander entfernte Klinge zustande kommen.

Die Gestaltung seines Theaters zeichnen sich nicht nur durch Vieldeutigkeit,
sondern auch durch Riitselhaftigkeit aus. Sie enthiillen nie alle ihre Geheim-
nisse. Diese Tatsache stellt den Regisseur und vor allem die Schauspieler vor
eine zusitzliche Schwierigkeit. Alle Versuche jedoch, diese Schwierigkeit zu
iberwinden, sind sehr schopferisch. U. a. dank ihrer ritselhaften Natur. Natur
sind Schaeffers Helden nie eindeutig und sie ziehen den Zuschauer durch die
vielfiltigen Perzeptionsméglichkeiten viel stirker an.




Ich kann nicht umhin, noch eine wichtige Frage aufzuwerfen: Wie ist das Ver-
haltnis des Autors zu den von ihm ins Leben gerufenen Personen? In seinem
dramaturgischen Schaffen begegnen wir eigentlich keinen eindeutig positiven
Helden, bis auf Durand aus Den Diisternissen und Sie und Violoncellisten aus
Dem Morgenrot. Der Dramatiker steht ohne Zweifel auf ihrer Seite. Negative
Gestalten? Es wimmelt hier von negativen Gestalten, nur wenige von ihnen
sind jedoch ganz abstoBend (Greis, Fanatiker und StraBenbahner aus Dem
Morgenrot). Den Rest bilden Personen, die sowohl der Autor als auch die Zu-
schauer mit der Zeit liebgewinnen konnen. Sie bringen keine Tendenzen zum
Ausdruck, sie driicken nur sich selber in einem bestimmten Augenblick aus.
Sie sind einfach so. Wer trigt die Schuld an ihrer Mangelhaftigkeit? Esist eine
der vielen Fragen, die unbeantwortet bleiben miissen.
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Theatralisches Wort. Die Sprache

Das Schreiben fiirs Theater setzt bestimmte Veranlagung und besondere Be-
gabung voraus. Die Verfassung eines Textes, das auf der Biihne genauso gut
klingen wiirde wie seine »Papierentsprechung« beim Vorlesen am Schreib-
tischist eine groBBe Kunst. Jedes vom Dramatiker eingesetzte Ausdrucksmittel
— wie fantastisch es in Form von toten Buchstaben auch aussehen mag — wird
die Priifung auf seine Theaterwirksamkeit erst auf der Biihne bestehen miis-
sen. Ein Dramatiker muB sich durch ein ungewohnlich groBes Kiinstlerbe-
wuBtsein auszeichnen, er muf3 auch die Fihigkeit haben, nur jene Elemente
des szenischen Ausdrucks auszuwihlen, die vom theatralischen Denken vol-
lig durchtrinkt sind. Deshalb halte ich eine Uberlegung fiir sinnvoll, ob Scha-
effer in seinen Dramen nur solche Mittel einsetzt, die in keinem Aspekt und
keiner Form dem Theater fremd sind.

Die szenische Kunst stiitzt sich auf das Wort. Das Wort ist das gundlegende
Ausdrucksmittel und ein Mittel der Ubermittlung. Das, was auf der Biihne vor
sich geht, erfahren wir ja in erster Linie aus dem Text und nur teilweise aus der
szenarischen Handlung. Gestik, Mimik, Schweigen und Musik konnen die
Aussagekraft des Wortes nur verstirken und es deutlicher werden lassen.
Schaeffers Theater ist ein Theater des Wortes. Wir begegnen hier verschiede-
nen Arten des Wortes. Bedeutungslose und gleichgiiltige Worter, Worte der
Verzweiflung, Worte, die Einsamkeit, Tragik der Existenz, Schmerz, Freude,
Gliick, Liebe zum Ausdruck bringen . . . All diese Worte fiillen in verschiede-
ner Form und Identitiit die meisten Schaefferschen Dialoge auf, die ihrerseits
einen authentischen Zustand eines dichten Theaters zum Ausdruck bringen.
Schaeffer verwendet fast nie Monologe. Er tut das bewuBt, denn er sieht ein,
daB es eben der szenische Dialog ist, der den dramaturgischen Verlauf der
Handlung bestimmt. Es nimmt also nicht wunder, daB Schaeffer im Eskirmo-
paradies ausdriicklich betont, daB erst dieses Stiick ein Drama im wahren Sin-
ne des Wortes ist. Im Gegensatz zu den vorangegangenen Audienzen oder
zum Szenar fiir einen nicht existierenden, aber moglichen Instrumentalschau-
spieler, die fiir einen Darsteller geschrieben worden sind, taucht hier die zwei-
te Person auf und fingt ein Gespriich mit dem Haupthelden an. Bereits Shake-
speare war sich der Tatsache vollig bewuBt, da das Gesprich das Wesen des
Theaters ist, und so fingt z. B. sein Sommernachtstraum eben mit einem Dia-
log an. Von unseren Zeitgnossen konnte man Ionesco nennen, der die primiire
Rolle des Gespriches auf der Biihne besonders hochzuschitzen wuBte.
Durch die Zerstorung dieses springenden Punktes jedes Dramas, den der Dia-
log bildet, hat er gezeigt, wo der Kern der theatralischen Kunst steckt. Ich den-
ke hier an eine Szene aus Der kahlkopfigen Sangerin, wo ein Mann dem endlo-
sen Geschwitz der Frau stumm zuhort und eine ldngere Zeit schweigend in
der Zeitung liest. Schaeffer fiillt seine Dramen bewul3t mit diesem ausgespro-
chen theaterwirksamen Mittel, d. h. dem Dialog, auf, der allerdings das Zu-
standekommen einer zwischenmenschlichen Verstindigung nicht herbeifiih-
ren kann. Diese allgemeine Unméglichkeit, Kontakte mit anderen Menschen
anzukniipfen, veranschaulicht beispielsweise die Bankszene aus Katscho.
Verschiedene Arten des Dialogs, aus denen der Inhalt Schaefferscher Thea-
terstiicke zusammengestellt wird, sind ein vielféltiger und differenzierter Aus-
druck der geistigen Krise des heutigen Menschen. Nebenbei gesagt ist das gei-
stige Sterben der Welt auch ausgesprochen theaterwirksam. Der Verfall ist
nimlich immer bithnenwirksamer als die Entwicklung,

Kommen wir zum Problem des Dialogs zurtick. Bei Schaeffer kommt der ego-
zentrische Dialog vor, wie beispielsweise der Dialogim Quartett, wo jeder der
vier Helden, in eigene Gedanken versunken und mit eigenen Problemen be-
schéiftigt, nur von der Wichtigkeit eigener Probleme und eigener Existenz
tiberzeugt ist. Der Simultandialog (z. B. das Pseudogespriich des Frauentrio
im Schauspieler) ist ebenfalls ein Ausdruck des menschlichen Egoismus und
moglicherweise auch der unbewuBten Isolation von den Problemen unserer
Mitmenschen. Jeder spricht hier nur iiber sich, im Grunde genommen auch zu
sich, riicksichtslos unterbricht er die Aussagen seiner Gesprichspartner. Man
kann das als einen gleichgiiltigen Dialog bezeichnen. Es gibt hier auch sehr
viele inhaltsleere,vollig unwichtige Gespriiche. In ihrem Inhalt spiegelt sich
der sinnlose Rhythmus des Lebens wider. Derartige gegenstandslose Gespra-
che (eher: Gespriiche liber belanglose Themen) finden wir z. B. im Fragment.




Unter bereits aufgezihlten Arten Schaefferschen Dialogs kommen auch ganz
gewohnliche Gespriiche vor (z. B. in Den Diisternissen), d. h. ewiges menschli-
ches Gerede. Da gibt es Streitigkeiten und Auseinandersetzungen, jemandem
fallt plotzlich etwas ein und er will es unbedingt einem anderen erzihlen. Die
Helden machen viele Worte, im Grunde aber sagen sie nichts Wichtiges. Am
Rande muB man anmerken, daB die Personen der Dramen die Fihigkeit ha-
ben, sich an neue sprachliche Situationen anzupassen. Wenn einer der Helden
beispielsweise Dialekt oder eine stilisierte Sprache zu sprechen beginnt,
scheint sein Gesprichspartner dariiber gar nicht erstaunt zu sein. Mehr noch:
fast automatisch féngt er auch an, diese neue Sprache zu sprechen. Diese
Leichtigkeit, auf einen anderen Sprachkode sofort zu wechseln, hingt mit den
stindigen Verwandlungen zusammen, die fast alle Personen mitmachen miis-
sen. Dank dieser Bereitschaft zur Metamorphose fillt es ihnen nicht schwer,
ein vom Gespriichspartner gesendetes Sprachsignal aufzugreifen, was aber
mit dem Zustandekommen eines authentischen Dialogs keinesfalls identisch
ist. Oft 1dBt Schaeffer seine Helden im Dialekt sprechen, er hilt den Dialekt
fiir ein sehr theaterwirksames Ausdrucksmittel, das auf der Biihne besonders
interessant klingt. Dank der pl6tzlichen Ubergiinge von der Hochsprache zur
stilisierten Sprache bzw. zum Dialekt (was bei Schaeffer sehr oft der Fall ist)
erreicht der Dramatiker einen theaterwirksamen Uberraschungseffekt und ei-
nen interessanten Gegensatz. Hier: Gegenwart, Zivilisation, Fortschritt, Indu-
strie — und in diese modern automatisierte Welt dringt der Dialekt, eine Spra-
che aus vergangener Epoche, ein. Im Leben wimmelt es ja von merkwiirdigen
Paradoxen, deren wohl einziger Vorteil ihre ausgesprochene Theaterwirk-
samkeit ist.

Die Tatsache, daB Schaeffer in seinen Theaterstiicken Sprachfehler nicht ver-
meidet, mag absurd erscheinen, der Dramatiker tut es allerdings vollig bewuBt
und sogar mit Vorbedacht. Ich glaube, auf diese Weise wird die Grenze zwi-
schen dem Leben und der Kunst verwischt, und es verschwindet zugleich die
kinstliche, pseudoreine und sublimierte Sprache, der sich in der Regel die
meisten Dramatiker bedienen. Die nicht ganz korrekte, alltigliche »Ge-
brauchssprache« durchdringt unsere Rede und ist — obwohl sie von unserer
Nachlissigkeit und Unordentlichkeit zeugt — einfach unsere Sprache gewor-
den. Wenn sich das Theater eben dieser Sprache bedient (verausgesetzt, es tut
das vollig bewuBt), scheidet es aus seinem Inhalt ein Element der Fremdheit
und der sublimierten, lebenswidrigen Kiinstlichkeit aus und wird somit wahr-
heitsgetrever und natiirlicher.

Schaeffers Sprache meidet auch weder Obszonititen noch Vulgartiten. Es
sind allerdings keine Mittel, mit denen der Autor einen vieler starker Erleb-
nisse bediirftigen Zuschauer verbliiffen mochte. Schaeffer geht von der Vor-
aussetzung aus, daB in jedem von uns eine Portion Vulgaritiit steckt, deren
Gegenwart wir uns oft gar nicht eingestehen wollen. Es kommen aber Augen-
blicke, wo wir die Kontrolle iiber uns selber verlieren und wir ergeben uns
dann dem »Reiz des Bosen«, Wenn das Theater die volle Wahrheit sagen will,
sehe ich keinen Grund fiir die Behandlung der saloppen Umgangssprache als
ein Tabu-Thema. (Es ist erstaunlich, wie viele geneigt sind, die kiinstlerische
Tatigkeit eines Kiinstlers mit seinem Privatleben zu identifizieren; sie glauben,
wenn der Autor in seinen Theaterstiicken vulgire Ausdriicke nicht vermeidet,
muB er sich dieser Worte auch in seinem Alltagsleben bedienen: Keinem fillt
dabei ein, daB sich kein Autor einer so hochtrabenden und schwiilstigen Spra-
che bedient, die die von ihm geschaffenen Helden sprechen.)

Kommen wir zu den Mitteln zurlick, dank denen Schaeffers Theaterstiicke so
sehr theaterwirksam sind. Allem voran steht die Phantasie. Die heutige Welt
glaubt nur an wahre Tatsachen. Um das Gleichgewicht zu bewahren, sollte
das Drama aus dem gewaltigen Potential der Phantasie schopfen konnen, das
manchmal vollig unterschitzt oder auch ungeahnt in der Seele jedes wahren
Kiinstlers verborgen ist. Das Theater stiitzt sich naturgemi8 auf die Illusion.
Je groBer die Portion der Illusion ist, um so »theatralischer« wird das Theater.
Die eigentliche Form und der Inhalt Schaefferscher Theaterstiicke werden
von der Phantasie bestimmt. Sie nimmt in diesem Theater einen besonders
wichtigen Platz ein, so daB ich es fiir unumginglich halte, diesem Problem ein
eigenes Kapitel zu widmen.

Das Theater ist ein Ort, wo entgegengesetzte Stile und extrem unterschiedli-
che Ausdrucksmittel erstaunlich konfliktlos miteinander zusammenspielen.
Schaeffer weif3 die der Biihne eingeborene Elastizitit sehr geschickt auszu-
nutzen. In jedem seiner Stiicke fillt die reibungslose Koexistenz der Prosa mit
der Gedichtform auf. Es finden sich hier sogar Fragmente, die einen ausge-
sprochen poetischen Charakter aufweisen (z. B. im Szenar fiir einen nicht exi-
stierenden, aber moglichen Instrumentalschauspieler). Das Einsetzen dieser
sehr theatralischen Zusammenstellungen (die bereits Moliere verwendet hat-
te) verfolgt ein bestimmtes Ziel. Vor dem Hintergrund der Prosafragmente ist
die Poesie ein Ausdruck der Besonderheit und zugleich eine Uberraschung,




Poesie bringt auch sehr starke Emotionen zum Ausdruck. Die Helden spre-
chen in Gedichtform auch in (meistens nur sehr kurzen) Augenblicken kiinst-
lerischer Begeisterung. Poesie ist in Schaeffers Dramen eine Art Gegenmittel
fiir die Ode und Langeweile sowie fiir die durch die materialisierte Welt be-
schnittenen Ikarusfliigel. Das Gedicht, auch das autoironische Gedicht, bringt
das Gefiihl der Liebe am besten zum Ausdruck (z. B.im Eskimoparadies) und
ist sozusagen ihr unzertrennlicher Gefihrte. Poesie erscheint auch dort, wo
romantische Sehnsiichte zum Ausdruck gebracht werden sollen, so ist es bei-
spielsweise im Szenar fiir drei Schauspieler. Um der Wahrheit gerecht zu wer-
den, muB man auch die sog. gewohnlichen Verse erwihnen. Es ist eine von
Schaeffers Helden oft gebrauchte primitive Reimerei, die mit Posie gar nichts
zu tun hat. Ich denke hier an belanglose, vulgire »Gedichtes, die beispielswei-
se fiir den Maler und Musiker im Szenar fiir drei Schauspieler einen eigenarti-
gen Sprachkode bilden; sie bedienen sich dieser Kode, um die idealistischen
Neigungen des Regisseurs zu dimpfen oder lacherlich zu machen.

Ein anderes, sehr theatralisches Mittel, das von Schaeffer sehr oft gebraucht
wird, ist die Bildhaftigkeit der von ihm entworfenen Szenen. Sie zeichnen sich
dadurch aus, daB sie sich nicht so leicht beschreiben lassen. Ihr ausgesprochen
visueller Charakter macht sie zu einem typischen theatralischen Ausdrucks-
mittel. Die visuelle Bildhaftigkeit der Szenen merkt man am Beispiel von »Ad-
lerstriumen« des Musikers aus dem Szenar fiir drei Schauspieler oder der Un-
moglichkeit des Kapitins Brown aus Den Diisternissen besonders deutlich.
Dank dem Einsetzen dieses derart theatralischen Mittels erreicht Schaeffer
die Erweiterung des Wirkungsbereiches auf die Empfindlichkeit der Zu-
schauer; seine Dramen werden zusétzlich rein visuell wahrgenommen.
AbschlieBend muB man darauf hinweisen, daB man bei der Behandlung der
Ausdrucksmittel, die Schaeffer in seinen Dramen einsetzt, eigentlich jedes
von ihnen als ideal theatralisch bezeichnen konnte, denn kein ist dem Wesen
des Theaters zuwider. Schaeffer — Komponist und Dramatiker — geht von der
Voraussetzung aus, daB wenn alles Musik ist, so kann auch jede Erscheinung
der Existenz Theater werden. Nicht-theatralisch ist eigentlich nur das, was wir
auf sein Theatralisch-Sein nicht gepriift haben. Man darf wohl alles fiir thea-
tralisch halten, was das Theater zu bereichern vermag. Es ist lohnend, die un-
begriindete Vorsicht abzutun und den Versuch zu wagen, die verbotenen und
dem Theater bis daher fremdgebliebenen Lebensaspekte zu erforschen, die
traditionell, doch nicht unbedingt mit Recht fiir untheatralisch galten. Dies
muB gar nicht mit groBen Unkosten zusammenhingen. Die groBe Theater-
wirksamkeit Schaefferscher Theaterstiicke kann mit einfachen Mitteln er-
reicht werden, es sind aber keinesfalls drmliche Mittel. Das Wort »theatra-
lisch« muB nicht unbedingt mit groBem biihnentechnischen Aufwand und
(materiellem) Reichtum der Inszenierung gleichgesetzt werden. Schaeffer hat
jain seinen Theaterstiicken unter Beweis gestellt, daB im Theater das Wort am
wichtigsten ist, und das auf der Bithne ausgesprochene Wort kostet ja (wieder-
um aus dem rein materiellen Gesichtspunkt) gar nichts.
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Die Form der Theaterstiicke

Schaeffers Theater ist ein experimentelles Theater, jedenfalls ahmt es nie je-
manden nach und verarbeitet nie jemandes Ideen, was bei vielen zeitgenossi-
schen Autoren der Fall ist. Die Nachahmung ist im Grunde genommen eine
nicht-kiinstlerische Tétigkeit, die fiir jene charakteristisch ist, die sich mangels
eigener Ideen mit der Fortsetzung fremder Ideen begniigen miissen. Das dra-
maturgische Schaffen von Boguslaw Schaeffer, der nichts von der Nachah-
mung hilt, ist im wahren Sinne des Wortes schopferisch und innovativ. Dies
betrifft nicht nur den Inhalt, sondern auch die Form seiner Theaterstiicke. Die
meistens Schriftsteller halten die traditionelle Form fiir einen wichtigen Be-
standteil ihrer Werke und sie streben eine Vollkommenheit auf diesem Gebiet
an, denn sie gehen von einer, moglicherweise durchaus richtigen Vorausset-
zung aus, daB sich selbst der vollkommene Inhalt, wenn er nicht attraktiv ge-
nug eingepackt ist, nicht sehr gut verkauft. Ich bin aber der Meinung, daB jeder
wahre Kiinstler gewisse technische Fertigkeiten, darunter auch die Fihigkeit,
seine Gedanken in bestimmter Form zum Ausdruck zu bringen, gut beherr-
schen und geradezu automatisch anwenden sollte. Im schopferischen Akt
sollte der Dramatiker den Inhalt gestalten, die Form sollte sich dabei irgend-
wie von selber ergeben.

So schreibt Boguslaw Schaeffer. Der Inhalt ergibt sich nicht aus der friiher
festgelegten Form, sondern die Form wird vom Inhalt bestimmt. Ich habe be-
reits mehrmals erwihnt, daB in den Theaterstiicken dieses Dramatikers das
Nicht-Beachten von mehr oder weniger klassischen, herkdmmlichen und be-
wihrten Normen zur Regel geworden ist. Jedes neue Theaterstiick hat seine
eigene und autonome Form, die im schopferischen Akt entsteht. Die Anord-
nung der Szenen, der Verlauf der Handlung (angenommen, es gibt hier we-
nigstens eine Spurenhandlung) sowie zahlreiche ganz zufillige Begebenheiten
markieren die duBeren Konturen der Schaefferschen Theaterstiicke. Es ist
ibrigens gar nicht schwierig, zeichnen sich doch diese Stiicke durch auBerge-
wohnliche Elastizitdt aus. Die Richtigkeit der getroffenen Wahl wird durch
die Tatsache bestitigt, daB die Kunst ja eine Sphire der Freiheit ist. Es gibt
hier keinen Platz fiir Vorbestimmungen oder fiir die Realisierung konkreter,
steifer Pline. Wohl deswegen hat Schaeffer vor der Entstehung des Stiickes
keine Ahnung (er bemiiht sich gar nicht darum, eine Ahnung zu haben), wo-
von das Stiick handeln wird und um so mehr — in welche Form es gekleidet
wird. Schritt fiir Schritt, beim Werden einzelner Szenen — so der Autor — er-
fihrt er, wovon das Stiick handelt. Er erreicht sozusagen folgende Stufen der
Einweihung, was das (fiir viele) miihsame Handwerk zu einem Mysterium des
Schaffens werden 1468t. Ich kann mir vorstellen, daB so ein schopferischer Akt
fiir die geistige Sphire des Kiinstlers wahrhaftig ein HochgenuB sein muB. Wie
der Autor selber hervorhebt, wird er beim schopferischen Akt immer kliiger
und verantwortungsvoller, er wird weniger Mensch und mehr Kiinstler. Ist es
eine Art Sublimierung? Sicherlich ist das Schreiben von Theaterstiicken eine
Art Gegenmittel fiir die kompositorische Titigkeit des Dramatikers. Der Au-
tor behauptet, das Schreiben von Musik betort. Tausende von Noten, unzihli-
ge Stunden, die nur mit mithsamer Arbeit aufgefiillt sind und im Endeffekt
entsteht nur . . . ein winziger Teil des zukiinftigen Musikwesens. Im Theater ist
es ganz anders — die ganze Szene entsteht auf einmal, sehr schnell, innerhalb
von einem DenkprozeB. Schaeffer schreibt immer in der Friihe, oft nur zwei
Stunden lang. Das ist vollig ausreichend — meint der Autor. Esist, seiner Mei-
nung nach, die beste Tageszeit fiir die schopferische Tétigkeit; nachts wimmelt
es in unseren Kopfen von verschiedenen interessanten Gedanken und Ideen,
und jeder neue Tag mit seiner Energie und Vitalitiit regt den Kiinstler dazu an,
diese nichtlichen Ideen schopferisch zu verwerten. Die Leichtigkeit, mit der
Schaeffer seine Stiicke schreibt, hidngt sicherlich mit groBer Schaffensfreude
zusammen, das schnelle Tempo der Entstehung der Werke erklirt sich auch
durch die Tatsache, daB sich der Autor nie um die Logik des Textes, der gera-
de im Entstehen begriffen ist, kiimmert. Dies muB aber gar nicht als ein Vor-
teil angesehen werden. Es li8t sich aber nicht leugnen, da8 der Zuschauer nie
den Eindruck hat, daB das Theaterstiick unter groBen Schmerzen, miihevoll
und schwunglos entstanden ist. Schaeffer braucht sich keine Sorgen zu ma-
chen, daB sein Theater die Grenze der Absurditiit iiberschreitet, obwohl ein
teil des Theaterpublikums dieser Meinung ist. Ein Dramatiker, der so viele lo-
gische Biicher geschrieben hat und sich eine lange Zeit didaktisch betiitigt hat
(was ein HochstmaB an Logik und Selbstkontrolle erfordert), braucht sich um
die (vielleicht tiefer als sonst verborgene) Logik seines Tuns keine Sorgen zu
machen. Ubrigens: wenn sich jedes Theaterstiick nur um logisch zusammen-
hiingende Tatsachen und wahrscheinliche Geschehnisse drehen wiirde, wiir-
de die Phantasie, die die Grundlage fruchtbarer Titigkeit des Kiinstlers ist,
lingst verlorengegangen sein, und der Zuschauer wiirde sich im Theater zu
Tode langweilen. Der Dramatiker zeigt nie das ganze Problem auf einmal.




Er dosiert es vielmehr und Schritt fiir Schritt zeichnet er seine Konturen im
immer helleren Licht ab, um es aber nie ginzlich zu enthiillen. Auf der Biihne
muB immer ein Element des Geheimnisses und der Uberraschung vorhanden
sein (nicht ohne Grund finden Kriminalromane einen breiten Leserkreis). Die
Uberraschung und der Zufall sind nicht logisch, dafiir aber sehr theaterwirk-
sam. Schaeffers ausgesprochen »theatralisches Theater« (wenn man sich die-
ser bildhaften Tautologie bedienen darf) setzt vollig bewuBt diese Mittel ein.
Daher wimmelt es in diesen Dramen von Kontrasten (es sei bloB auf den be-
reits besprochenen Gegensatz: Oben — Unten hingewiesen), MiBkldngen, un-
vorhergesehenen Szenen und (scheinbar) unlogischen Dialogen. Zu seiner
Verteidigung fiihrt der Schriftsteller-Komponist das Beispiel der Werke von
Brahms an, in denen bestimmte metrische Akzente gar nicht dorthin gesetzt
werden, wo wir sie erwarten miiten, sondern sie tauchen ganz zufillig auf.
Dem Komponisten wird daraus kein Vorwurf gemacht. Man sollte also auch
dem Dramatiker keine Vorwiirfe machen, zumal seine Dramen auf den Ge-
setzten des Traumes aufgebaut werden.

Wir wollen jetzt auch diese Problematik eingehender behandeln. Oft triumen
wir unwahrscheinliche Geschichten, die eine Projektion unserer (oft unbe-
wuBten) Zwangsvorstellungen und die Verwirklichung unerfiillter Traume
sind. Das, was uns in der Wirklichkeit vollig irreal erscheint, halten wir im
Traum fiir moglich oder ganz natiirlich und selbstverstindlich. Hier gelten ja
die besonderen Rechte des Traumes, die auch in Schaeffers Theater ihre Giil-
tigkeit bewahren. So wie im Traum kann man auch auf der Biihne iiber ver-
schiedene Dinge erzihlen, die im Leben verschwiegen oder sogar ganz be-
wuBt iibertont werden. Die Wirklichkeit ist priide, spieBig lignerisch und sie
bedient sich bescheidener Ausdrucksmittel, die angesichts der Paradoxe des
Lebens vollig machtlos sind. Jenes Theater, das sich — wie das Schaeffersche
Theater — nach eigenen Gesetzen der Phantasie und des Traumes richtet,
kann verbotene Gebiete betreten, die nicht nur interessant, sondern auch sehr
wichtig sind.

Das Theater und der Traum haben eins gemeinsam: es ist die begrenzte Dau-
er, die zur Eile zwingt, wenn man viel zu sagen hat. Wohl deswegen sind Scha-
effers Dramen in der Regel ein Kaleidoskop schnell einander ablosender Ge-
schehnisse und Probleme. Sie tauchen plotzlich auf, zeichnen ihre Konturen
ab, skizzieren ihr Bild um sofort von anderen abgelost zu werden. Auf diese
Weise hat Schaeffer die Mdglichkeit, die Welt mit all ihren vielfiltigen Er-
scheinungen moglichst vollstindig darzustellen. Das Stiick lduft auch nicht
Gefahr, monothematisch und langweilig zu werden; die Langeweile steht an
erster Stelle einer vom Autor angefertigten Liste der verbotenen Dinge.
Nachdem der Leser bzw. Zuschauer ein Theaterstiick von Schaeffer gelesen
bzw. gesehen hat, hat er den Eindruck, nur wenig verstanden zu haben und
das Ganze nicht fassen zu konnen. Erst aus der Zeitperspektive kann er sich
einen Begriff von dem, was er gesehen hat, machen und er wird immer neue,
bis dahin nicht wahrgenommene Seiten und Aspekte des Stiickes entdecken.
Wir staunen, wie viel dort gesagt worden ist, im Grunde genommen wissen wir
aber noch nicht, wie viel und was. Ahnlich verhilt es sich mit unseren Triiu-
men. Wir sind nicht imstande, sie bis zum SchluB zu erzéhlen, immer wieder
fallen uns neue, ganz unwichtige Details ein, andererseits konnen wir uns nur
an verschwommene Konturen dessen erinnern, was wir in der Nacht erlebt
haben (denn der Traum ist auch ein Erlebnis). Wir wissen beispielsweise, daB3
uns jemand verfolgt hat, der bése Absichten und eine héBliche Fratze hatte, an
die wir uns aber nicht mehr erinnern kénnen. Der Eindruck aber, den der
Traum hinterlassen hat, ist derart stark, dal er immer wieder zuriickkommt
und uns zu verschiedenen prophetischen Spekulationen iiber die von der
nichtlichen Traumvision vorhergesagte Zukunft zwingt.

Damit der Traum in unserem Gedichtnis bis zum Morgen haften bleibt, muf3
er besonders intensiv sein. Im Traum ist jedes Gefiihl und jede Leidenschaft,
so gesteigert und so stark, daB wir oft zu Tode erschrocken mit einem Schrei
aufwachen und dann nicht mehr einschlafen konnen, weil die Grenze zwi-
schen dieser und jener Welt verwischt ist. Das ist auch in Schaeffers Theater
der Fall. Auch hier ist alles genauso intensiv, alles erfihrt eine kiinstliche Stei-
gerung (wie z. B. die Diktatur des Greises im Morgenro), alles wird mittels
krasser Ubertreibung dargestellt und somit erscheinen gewisse, dem Zu-
schauer oft unbekannte oder unbewuBte Probleme in einem grellen Licht. In
manchen Fillen, wie z. B. bei der Behandlung des Problems des Verfalls der
geistigen Kultur des Menschen, berechtigt die Darstellung dieses Problems in
einer unnatiirlich gesteigerten, wie unter dem VergroBerungsglas gesehenen
Form dazu, auf eine noch mehr spektakuldre Weise Alarm zu schlagen. Scha-
effers Theater ist ein Theater der VergroBerung, dank der es der Mehrheit der
Zuschauer weitentfernte Sphiiren eines noch unbewuBten Lebens niher brin-
gen kann.




Als Abschluf3 dieses Kapitels mochte ich noch auf ein, gar nicht so (wie es auf
den ersten Blick scheinen mag) belangloses Problem hinweisen, das auch mit
der formalen Seite Schaefferscher Theaterstiicke zusammenhingt. Ich meine
hier die von Schaeffer verwendete Technik der Didaskalien. Der Dramatiker
bringt sehr wenige Bemerkungen in den Text hinein, er verzichtet auf absolute
Gebote (in den Regieanweisungen in Den Diisternissenmerkt er an, der Regis-
seur braucht sich daran gar nicht zu halten). Praktisch 1dBt er also dem Regis-
seur freie Hand. Er hofft aber nicht auf geniale Losungen hinsichtlich der In-
szenierung, die mogliche Unzulidnglichkeiten des Stiickes vertuschen wiirden.
Ich glaube, daB Schaeffer die Einfilhrung ausgebauter Didaskalien deswegen
vermeidet, weil er niemandem — auch nicht indirekt — etwas aufzwingen will.
Moglicherweise will sich der Dramatiker nicht jenen anschlieBen (ich sehe
auch keinen Grund, warum er es tun sollte), die eigene Texte mit zahlreichen
Bemerkungen »schmiickeng, als wiirden sie Angst haben, daf sie in keiner an-
deren auBler der eigenen Fassung attraktiv werden kénnen. (Wie wenig miis-
sen solche Dramatiker eigene Stiicke schiitzen . . .)
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Komponist und Dramatiker

Ein Komponist, der Theaterstiicke schreibt. Diese Worte kénnen viele von
uns, die wir noch von der Schule her an klassisch einfache Systeme gewohnt
sind, in Erstaunen setzen. Es ist nicht ausgeschlossen, daB jemand sogar aus-
rufen mochte: »Das schickt sich ja nicht!« In unserer Epoche, die die groBe
Zeit der Renaissance lingst vergessen hat, ist die Tatsache, da8 jemand ein
Talent hat »unanstindig« oder wenigstens sehr verdichtig, geschweige denn
wenn jemand mehrere Talente hat! Der heutige Mensch zweifelt an dem Po-
tential seiner schopferischen Moglichkeiten, das ja in jedem von uns steckt. Er
vertraut nicht auf seine Begabung oder aber er hat keine Lust, sie auszunut-
zen. Schaeffer hilt diese Verhalten fiir einen der groBten und verhingnisvoll-
sten Fehler. Er selbst ist bestrebt, diesen Fehler zu vermeiden und wie es sich
einem wahren Kiinstler gebiihrt, versucht er sich in mehreren Kunstberei-
chen. Dank der Nicht-Einschrinkung schopferischer Versuche auf nur eine
ausgewihlte Sphire wird das nihere Herankommen an die Wahrheit moglich.
Einzelne Kunstbereiche vervollstindigen einander und erst aus ihrem Zu-
sammenspiel ergibt sich ein vollstandiger kiinstlerischer Ausdruck. Schaeffer
ist in einer gilinstigen Situation, weil er ein groBes dramaturgisches und kom-
positorisches Talent hat (abgesehen von anderen Talenten, wie z. B. plasti-
sches Talent oder Talent zum Vortragen oder Ausfiihren eigener Werke).
Man muB zugeben, daB Schaeffer diese Fiille von Begabungen und Fihigkei-
ten sehr schopferisch ausnutzen kann.

Die griBte Faszination von Boguslaw Schaeffer ist die Musik. Bereits in seiner
Kindheit liebte er jedoch auch das Theater. Jahrelang machte er Notizen von
allen Theatervorstellungen, die er sich im In- und Ausland angeschaut hat.
Man muB also sagen, daB8 das Bediirfnis, fiirs Theater zu schreiben, nicht von
ungefihr und nicht mit einem Schlag kam, es reifte vielmehr allméhlich in ihm.
Schaeffer bewunderte immer die Virtuositit in jedem Bereich. Deswegen ver-
suchte er zuerst einmal, das Gebiet, das ein Dramatiker zu betreten hat, genau
zu untersuchen und zu erforschen; erst dann griff er zur Feder. Er horte aber
nie auf, Komponist zu sein, Es ist ein Dramatiker-Komponist, der diese Thea-
terstiicke schreibt und nicht ein Theatermensch, der die Musik zugunsten der
Biihne verraten hat. Schaeffers dramaturgisches Schaffen ist moglicherweise
auch deswegen so voll entfaltet und fruchtbar, weil Musik und Theater sehr
viel gemeinsam haben. Es scheint sogar, da die Kenntnisse der Musikgesetze
bei der Behandlung theatralischer Materie sehr behilflich sein kann. Ein einfa-
ches Beispiel: in der Partitur muB das kleinste Detail eine Bedeutung fiir das
Ganze haben. Diese Regel hat den Komponisten gewisse Disziplin gelernt.
Diese Disziplin kann er im Theater sehr gut gebrauchen, wo ja jede Geste, je-
des Wort und selbst die kleinste Bewegung genau motiviert und durchdacht
sein missen und ein wichtiges Bestandteil des Ganzen bilden sollten. Der
Komponist Schaeffer unterstiitzt und inspiriert den Dramatiker Schaeffer.
Schaeffer als Komponist ist ein Individualist. Bewullt miBachtet er alle be-
kannten und anerkannten Normen. Er entdeckt neue, bis dahin vollig unbe-
kannte oder auch ungeahnte Musikgebiete. Er tut das mittels von Experimen-
ten. In diesem Aspekt kann man deutlich Analogien zwischen Schaeffers Mu-
sik und seinem Theater feststellen. Im Theater distanziert sich Schaeffer eben-
falls von all dem, was auf der Biihne bereits gesagt worden ist und er tiber-
schreitet selbst die klassischen Grenzen im weitesten Sinne des Wortes. Es
scheint mir auch, daB die Quelle mancher, insbesondere formaler Details die-
ser Theaterstiicke in den Musikerfahrungen des Komponisten zu suchen ist.
Man braucht nur die charakteristischen Anfangsszenen aller Schaefferschen
Theaterstiicke genauer zu betrachten. In jeder von ihnen steckt bereits der
Keim jener Atmosphire, die dann im ganzen Theaterstiick herrschen wird.
Wir haben noch keine Ahnung, wovon das Stiick handeln wird, wir spliren
aber bereits das spezifische, allen Szenen eigene Klima des Stiickes. Die erste
Szene (es ist meistens ein Dialog, seltener ein Monolog, wie z. B.im Szenar fiir
drei Schauspieler oder im Schauspieler, dem man aber sofort anmerkt, daB ei-
ne zweite Person bald die Biihne betreten wird, um das Gesprich aufzuneh-
men) dauert nie sehr lange. Nach einem kurzen Augenblick erscheint bereits
ein neues Motiv, das bald von einem anderen Motiv abgelost wird. So geht es
im ganzen Stiick, immer in einem dynamischen, geradezu rasenden Tempo.
Auch hier wird der EinfluB musikalischer Technik deutlich. In einem gut
komponierten Werk enthilt bereits die Exposition alle Motive, die dann spa-
ter im Werk entwickelt und weitergefiihrt werden sollen. Ahnlich wieim Scha-
efferschen Theater werden diese Motive sehr bald verschiedene Anderungen
und Modifizierungen erfahren.
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Schaeffers Texte zeichnen sich durch groBe Musikalitét aus. Das macht die
Arbeit der Schauspieler wesentlich leichter, sie miissen sich sowieso sehr an-
strengen, um die Texte auswendig zu lernen. Diese Texte sind sehr »launischg,
haben in der Regel kein Leitmotiv und arten oft in komplizierte Wortspiele
aus.

Thre Musikalitidt sowie die zutreffenden Formulierungen deuten auf eine be-
sonders attraktive Eigenschaft dieses Theaters hin: Diese Texte gehen sehr
leicht ins Ohr. Wenn man z. B. nach einer Vorstellung des Szenars fiir drei
Schauspieler das Theater verldBt, hort man die Zuschauer bestimmte Textpar-
tien laut wiederholen. Auf diese Weise werden die Texte dieser Theaterstiicke
zu einem neuen Sprachkode. Das belustigte Publikum fiangt an, mit den Sétzen
aus dem Text Schaefferscher Theaterstiicke miteinander zu sprechen. Das ist
auch ein Beweis fiir die enorme Tragkraft dieser Theaterstiicke.

Trotz allem, was ich oben dargelegt habe, darf man die Analogien zwischen
Schaeffers dramaturgischem Schaffen und seiner Musik nicht zu weit treiben.
(Nebenbei gesagt: Schaeffer hiilt es weder fiir notwendig noch fiir richtig, da
seine Stiicke von Musik in reiner Form begleitet werden.) Schaeffer entwik-
kelte sein Theater mit ganz anderen Mitteln als seine Musikwerke, der Verlauf
des schopferischen Aktes ist im Falle von beiden Gebieten des kiinstlerischen
Ausdrucks ebenfalls vollig unterschiedlich. Bei der Verfassung seiner Musik-
werke lauscht Schaeffer — Komponist einer inneren Stimme, die ihm einzelne
Noten sozusagen diktiert. Er schafft also ganz spontan. In diesem Falle wird
der Intellekt seiner Rechte vollig beraubt, und die neue, vom Autor verwende-
te Sprache wird sofort ein ganz natiirliches, fast angeborenes Mittel des kiinst-
lerischen Ausdrucks. Schaeffer beldBt seine Musikwerke immer in urspriingli-
cher Form, im Grunde genommen nimmt er fast keine Verinderungen oder
Verbesserungen an der ersten Fassung vor. Anders verhilt es sich mit seinen
Theaterstiicken. Sie entstehen zwar auch vollig spontan, und der Dramatiker
programmiert ihren Verlauf und SchluB nie vor. Im Gegensatz zu seinen Mu-
sikwerken erfahren die Dramen jedoch viele Anderungen und Verbesserun-
gen. Nach einer gewissen Zeit, wenn das emotionelle Verhiltnis zum Werk in
den Hintergrund getreten ist, sieht der Dramatiker die Moglichkeit oder gar
die Notwendigkeit, seine Theaterstiicke zu modifizieren oder zu verbessern.
Ich habe den Eindruck, daB seine Kompositionen bereits in sich abgeschlos-
sene Werke sind,withrend die elastische und sehr lebendige theatralische Ma-
terie oft vielen Anderungen und Verwandlungen unterliegt. Eine in Form von
Noten verfate Komposition unterscheidet sich im Grunde genommen nicht
im mindesten von ihrer Ausfiihrung. Ein geschriebenes Drama und seine sze-
nische Ausfiihrung sind dahingegen zwei unterschiedliche Dinge.

In diesem Kontext miiBte man folgende Fragen stellen: Ist jene Vollkommen-
heit, die den Drang zur stindigen Verbesserung des Stiickes vollig ausschlie-
Ben wiirde, im Theater tatséichlich so erwiinscht? Ich glaube nicht. Die Kunst
ist das Ergebnis der schopferischen Arbeit des Menschen (manchmal — der
Natur oder eines gottlichen Elements). Der Mensch ist bekanntlich ein man-
gelhaftes und unvollkommenes Wesen, folglich konnen und sollen seine Wer-
ke keine Diamanten ohne Risse sein, denn sonst wiirden sie dem Menschen
vollig fremd vorkommen. Ich glaube, es ist nicht die Vollkommenheit, die
iiber den Wert eines Kunstwerkes entscheidet, sondern zahlreiche und fort-
withrende Versuche des Kiinstlers, diese Vollkommenheit zu erreichen.
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Das Theaterpublikum.
Das Lachen im Theater Schaeffers

Die Situation eines Dramatikers ist viel schlimmer als die eines Schriftstellers
oder Dichters. Der Dramatiker muB sich dessen vollig bewuBt sein, fiir wen er
schreibt, welches Publikum er besonders ansprechen méchte und — umge-
kehrt — welche Zuschauer an seinen Stiicken interessiert sind. Alle literari-
schen Gattungen, bis auf das Drama, konnen im gewissen Sinne auch dann
weiter existieren, wenn sie seinerzeit vom Zuschauer nicht akzeptiert worden
sind. Ein Drama, das logischerweise erst auf der Biihne ein vollstindiges, voll-
wertiges Werk wird, muB eines natiirlichen Todes sterben, wenn es nicht ge-
spielt und vom Theaterpublikum nicht akzeptiert wird. Das ist meistens der
Fall, wenn die Stiicke nur in einer bestimmten sozial-politischen Situation
oder in konkreter historischer Zeit aktuell sind. Uberzeitliche Werke haben
die Moglichkeit, bessere und giinstigere Zeiten abzuwarten. Davon, daB es
tatsiichlich der Fall ist, zeugen die Dramen groBer Romantiker, die seinerzeit
fiir ungeeignet fiir die Biihne gehalten wurden, die aber die Zeitprobe bestan-
den haben und deren theatralische Gestaltung erst viel spiter Wirklichkeit ge-
worden ist.

Dartiber hinaus scheint es mir, daB der Dramatiker ein besonders starkes Be-
diirfnis verspiiren sollte, seine eigenen Beobachtungen und sein Wissen eines
mehr bewuBten und die Welt tiefer empfindenden Kiinstlers den Mitmen-
schen mitzuteilen. Die uns allen eigene Menschennatur verpflichtet zu dieser
nicht egoistischen Haltung. Der Gedanken- und Erfahrungsaustausch ist nur
auf ein- und demselben Niveau méglich, man kann nur jenen Menschen etwas
mitteilen, die fihig sind, etwas mit unseren Augen zu sehen und deren Erfah-
rungen unseren Erfahrungen dhnlich sind.

In diesem Kontext erhebt sich also die Frage: wem iibermittelt Boguslaw
Schaeffer seine Beobachtungen, fiir wen schreibt er seine Theaterstiicke? Es
wird schwierig sein, eine einzig richtige Antwort auf diese Frage zu finden,
man kann sie nur ungefihr skizzieren.

Schaeffers Stiicke sind in erster Linie fiir jene Zuschauer bestimmt, die das in-
tellektuelle Spiel, das dieses Theater vorschligt, mitspielen méchten. Um die
Spielregeln kennenzulernen, Mitteln, die es anwendet und den Inhalt, der es
auffiillt, zu verstehen, muB das BewuBtsein des »Mitspielers« ein bestimmtes
Empfindlichkeitsniveau erreichen, auf dem man der Welt und ihrem Zustand
gegeniiber nicht gleichgiiltig bleiben will. Notwendig ist auch das BewuBtsein
(das in diesem Theater weiter entwickelt werden soll) all dessen, was um uns
geschieht. Damit hingt die Fihigkeit zur Wahrnehmung verschiedener Le-
benserscheinungen zusammen. Aus diesem Grunde braucht Schaeffers Thea-
ter ein weltoffenes Publikum, d. h. ein Publikum, das die vielen Aspekte der
Existenz wahrzunehmen vermag, Jener »ideale Zuschauer« muB nicht nur fiir
die Vielseitigkeit der Existenz besonders empfindlich sein, sondern er sollte
auch das Theater selber in vielen Dimensionen wahrnehmen konnen. Schaef-
fers Theaterstiicke machen es moglich, und es wire falsch, den Inhalt seiner
Dramen auf nur eine Richtung zu begrenzen. Die Formulierung »ein idealer
Zuschauer« mag den Leser auf den Gedanken bringen, daB Schaeffers Stiicke
nur fiir elitiire Gruppen zuginglich sind. Um es gleich klarzustellen: Sicherlich
sind seine Theaterstiicke in einem gewissen Sinne elitiir, was aber nicht bedeu-
tet, daB sie nur fiir Intellektuelle oder geistige Elite bestimmt sind. Ich wiirde
diese Stiicke jedem empfehlen und ich wiirde nicht befiirchten, daB sie von je-
mandem nicht akzeptiert werden konnten; die mehrmals erwihnte Vielseitig-
keit dieser Stiicke (auch die Vielseitigkeit der Perzeptionsmoglichkeiten) laBt
diesen Fall einfach nicht zu. Diese »demokratischen« (wenn man sich hier die-
ser Vereinfachung bedienen darf) Gesetze dieses Theaters gereichen ihm
nicht immer zum Vorteil. Beispielsweise war in einer Krakauer Vorstellung
des Quartetts fiir vier Schauspieler eine Gruppe von Soldaten anwesend. Sie
haben sich totgelacht, nur . . . sie lachten immer in unpassendsten Momenten.
Ein guter Witz ist bekanntlich ein relativer Begriff.

Ein Zuschauer, der sich ein Theaterstiick Schaeffers ansehen will, darf nicht
von der Voraussetzung ausgehen, da3 dieses Stiick die Verbesserung seiner
(dank den alltiiglichen Problemen und dem grauen menschlichen Treiben
schlechten) Stimmung bewirken wird. In diesem Theater erfiillt das Lachen
ganz andere Funktionen, obwohl man andererseits seinen Unterhaltungscha-
rakter auch nicht unterschiitzen darf. Das Lachen und der Witz sind dazu da,
um den schmerzvollen Schlag zu lindern — die Wahrnehmung der Sinnlosig-
keit und der Leere der heutigen Welt muB von dem sensiblen Zuschauer wie
ein schwerer Schlag empfunden werden.




Die Tragik kommt durch den Filter des reinigenden Lachens, es ist also eine
Art Mittel zur Selbstverteidigung, Esist allgemein bekannt, daB gerade das er-
frischende, belebende Lachen uns vor dem direkten Zusammenprall mit der
diisteren Wirklichkeit schiitzt. Ich glaube, die Zuschauer erreichen mit der
Zeit ein besimmtes Niveau, wo sie sich die Frage stellen miissen: Worliber la-
chen wir eigentlich? Und dann miite wohl die beriihmte Gogol’sche Antwort
kommen: Wir lachen iiber uns selber. Diese Feststellung erfordert einen ge-
wissen Abstand sowie die Fihigkeit, die Welt mit Ironie zu betrachten. In die-
sem Augenblick verwandelt sich jener belebende Humor in inneres Lachen,
d. h. in eine Art verstindnisvolles Licheln, das man dem Autor zuschickt als
Zeichen, daB er recht hat und daB wir wissen, was er meint. Und dann — so
scheint es mir — wird ein bitteres, vielleicht auch leicht spottisches Lachen
kommen. Wir werden (leider) feststellen miissen, daB diese Absurditit, die
uns umgibt, so hoffnungslos sinnlos ist, daB wir dariiber lachen miissen. Es ist
aber ein schmerzloses Lachen.

In Schaeffers Theaterstiicken wird der Mensch und sein Tun, seine tragisch-
komischen Anstrengungen und die Welt, die ihn umgibt mit einem ironischen
Blick betrachtet. Trotz allem darf sich der Zuschauer nicht gedemiitigt fiihlen.
Hier gibt es keinen Platz fiir groben Hohn. (Dazu greifen meistens jene, die im
Publikum einen imaginiren Feind sehen.) Schaeffers Theater bedient sich nur
einer leichten Verspottung, die sich wohl aus seinem BewuBtsein des gemein-
samen Menschentums ergibt.
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Zeit, Ort und szenischer Raum

In den letzten Jahren dominiert in der polnischen Literatur die sog. Tendenz-
literatur, die sich der Anspielung bedient. Sie geht selbstversindlich auf die
konkrete sozial-politische Situation in Polen zuriick. Insbesondere die oposi-
tionelle und die Exilliteratur wurde von einer Welle von Werken iiberflutet,
die liber die Wirklichkeit »jetzt und hier« sprachen. Selbst wenn man sich z. B.
geschichtlicher Metapher bediente, war es allen klar, daB es im gegebenen
Werk um die aktuelle Situation ging. Das ging manchmal so weit, daB ein an
die Allgegenwart politischer Anspielungen gewohnter Zuschauer bzw. Leser
sie auch in einem gar nicht tendenziosen Werk sucht und . . . sie dort — wer
weil wie — auch fand. Es leutet ein, daB diese so eng an konkrete Wirklichkeit
gebundene Literatur die Zeitpobe nicht bestehen konnte. Es war, meiner Mei-
nung nach, keine hochfliegende Literatur, von der man erst dann sprechen
darf, wenn jeder, unabhingig von Ort und Zeit, dort etwas fiir sich finden
kann, Um diesen Effekt der Uberzeitlichkeit zu erreichen, mu3 man tiber all-
gemeinmenschliche und fiir die menschliche Existenz wirklich bedeutende
Probleme schreiben. Deswegen ist die Bestimmung von Raum, Ort und Zeit
so wichtig, bleiben sie doch nicht ohne EinfluB auf die Problematik und insbe-
sondere auf die Aufnahme des Werkes.

Wir wollen jetzt versuchen, diese Problematik in den Theaterstiicken von Bo-
guslaw Schaeffer zu untersuchen.

Die Theaterstiicke dieses Dramatikers sprechen nicht iiber die Aktualitit.
Jegliche Assoziationen mit der Wirklichkeit, die sich beispielsweise im Falle
von dem Stiick Das Morgenrot einstellen konnten, sind falsch. Unter dem Be-
gniff »Wirklichkeit« verstehe ich hier eine nur oberflichliche, d. h. nur in einer
konkreten sozial-politischen Dimension verstandene Wirklichkeit. Schaeffers
Dramen konnen nur im weiteren Sinne aktuell genannt werden. Sie sprechen
ja hauptsichlich liber den Verfall der geistigen Kultur des Menschen, sie ge-
ben also den wirklichen Zustand der Welt wider, deshalb sprechen sie (wenn
auch nur in einem gewissen Grad) von dem heutigen Tag. Eine Ausnahme, die
jedoch die Regel bestiitigt, bildet Webern. Dieses Stiick handelt von der Ver-
gangenheit, oder besser gesagt: es ist ein Stiick, dessen Handlung sich in der
Vergangenheit abspielt. Meistens spielen Schaeffers Stiicke nicht in konkreter
historischer Zeit und sind sozusagen zeitlos. Diese Tatsache macht weitge-
hend Verallgemeinerung hinsichtlich des Inhalts und der Problematik mog-
lich. Das wiederum 148t eine parabolische Aussage dieser Dramen zu. Nur in
einem Theaterstlick, in Den Diisternissen, ist die Zeit und sogar der Ort ziem-
lich genau feststellbar: es ist die Zwischenkriegszeit mit ihren Problemen: die
Entwicklung des Faschismus und der Logik, Gangster, die Lehre Freuds,
Adolfs Jugend. All das bedeutet keinesfalls, daB dieses Theaterstiick nur die
Probleme jener Wirklichkeit betrifft. Es scheint mir, die Wahl jener Zeit fur
die Zeit der Handlung ermoglichte es dem Autor, die Leere verschiedener
Ideologien und Denksysteme zu entlarven, die den Lebensinhalt jener Welt
bildeten und die sich unsere Wirklichkeit auch teilweise zum Vorbild hat neh-
men sollen. Auf diese Weise wurde in einer weiten und vollstindigen Form
dargestellt, aus welchem Grund, unter welchen Bedingungen und in Beglei-
tung welcher Worte und Anstrengungen unsere Wirklichkeit stirbt.

Der Ort der Handlung der Stiicke Schaeffers? Er bleibt meistens ein Riitsel, es
sei denn, er Regisseur des Stiickes bestimmt einen konkreten Ort (beispiels-
weise spielt die Handlung Des Morgenrotsin der Regie von Izabela Cywinska
auf einer Baustelle). Ich wiirde eine Behauptung wagen, die auf den ersten
Blick ganz absurd vorkommen mag, da die Theaterstiicke von Schaeffer nir-
gends und tberall spielen. Nirgends, denn der Handlungsort ist (bis auf Die
Diisternisse) nie konkret festgelegt. Dariiber hinaus bedient sich Schaeffer in
seinen Theaterstiicken oft sehr krasser Ubertreibung, seine Stiicke weisen im-
mer eine starke hyperbolische Tendenz auf. Einem Rationalisten, der nur an
konkrete Tatsachen glaubt, wird solch eine Welt unwirklich und wenig real er-
scheinen, als daB sie irgendwelche Wahrheiten iiber unsere jetzige Existenz
mit sich bringen konnte. Im Grunde genommen konnen Schaeffers Dramen
liberall spielen, denn sie handeln hauptsichlich von dem geistigen Tod, der
Europa oder — noch breiter — die ganze Welt mit erfaBt hat. Die beriihmte
Aristoteles’sche Einheit des Ortes gibt es in diesen Stiicken nicht. Um aber
von den heute nicht gern gesehenen Verallgemeinerungen frei zu werden,
wollen wir als Zuschauer annehmen, daB sich das Ganze einfach auf der Biih-
ne abspielt. Es ist eine Bithne, die in Dimensionen des griechischen Theaters
verstanden wird, das ja ein offenes Thater war. Bei Schaeffer wird die ganze
dramaturgische Problematik ebenfalls nicht durch drei Winde begrenzt, sie
geht weit liber den Theaterraum hinaus und nach der Theatervorstellung
kommt sie uns nicht mehr wie eine bloBe theatralische Illusion vor, in der nur
wenig Wahrheit steckte.




Ein breiter Begriff als die Zeit der Handlung ist der Begriff des szenischen
Raumes. Er hat die Moglichkeit, liber die alltiglichen, prosaischen Sphiren
hinauszugehen und geistige »Regionen« menschlicher Existenz mit zu erfas-
sen. Es scheint mir, daB der Raum, in dem sich Schaeffers Dramen abspielen,
auf das Gebiet der Metaphysik iibergreift. Gemeint ist hier vor allem die Tat-
sache, daB die Theaterstiicke dieses Dramatikers an den Kern der Wahrheit
gelangen und zum Wesen der Sache vordringen wollen sowie philosophische
Probleme zu ergriinden versuchen. Ich habe den Eindruck, daB man gerade in
diesem Sinne vom methaphysischen Raum in Schaeffers Dramen sprechen
darf. Sein Gegenteil ist hier die banale Realitiit. Mit ihrem Erscheinen wird der
dramaturgische Raum auf die Dimension menschlicher Kleinigkeiten, manch-
mal sogar auf die Dimension menschlicher Vulgaritit und Primitivitit einge-
engt.

Es wird deutlich, daB Schaeffer keinesfalls den Anforderungen gerecht wird,
die Aristoteles an die Kunst stellte. Der Dramatiker bricht auch mit der Regel
der Einheit der Handlung (mit Ausnahme des Stiickes Webern). Ich glaube
aber, daB die Beachtung von jenen vor Jahren ausgedachten Normen und Re-
geln einen Riicktritt bedeuten wiirde. Das Festhalten an Normen, die frither
eine Notwendigkeit oder gar ein MaBstab fiir den Wert der Kunst waren,
scheint jetzt vollig absurd zu sein. Die Kunst soll nicht nur den Anforderungen
der Zeit entsprechen, sie muB vielmehr von festgelegten Regeln Abstand neh-
men konnen. Ist sie doch eine Sphiire absoluter Freiheit, sie hat folglich das
Recht, im schopferischen Akt selber Regeln zu bestimmen.

bog27, fl. 999




Phantasie und Wahrheit

»Phantasier doch nicht!« — so ermahnen wir denjenigen, der sich unserer Mei-
nung nach Verschiedenes ausdenkt, d. h. keine Wahrheit sagt. Ich habe aber
immer den Eindruck, daB diese Ermahnung von uns falsch formuliert wird.
Im Falle von alltdglichen, menschlichen Problemen ist das sicherlich nicht von
groBer Bedeutung, ich meine jedoch, daB die zwei Begriffe: Phantasie und
Wahrheit im Grunde genommen gar nicht so weit voneinander entfernt sind.
Wir wissen nichts hundertprozentig und sicher. Keiner von uns kennt die ab-
solute Wahrheit, wir konnen sie uns nur auf verschiedene Weise vorstellen. So
konnen wir nur ein Bild der Wahrheit entwerfen und davon ist es zum Einset-
zen der Phantasie nicht mehr weit. Wenn wir von der Voraussetzung ausge-
hen, daB es keine hundertprozentige Wahrheit gibt oder daB sie fiir uns ver-
borgen bleibt, so kommt derjenige, der ein Bild der Wahrheit aus moglichst
groBer Anzahl von Vermutungen, Varianten und Hypothesen entwirft, am
nichsten an die Wahrheit heran. Wenn wir unsere Phantasie schweifen lassen
und mit ihrer Hilfe die fiir das verniinftige Denken unerreichbaren Gebiete er-
forschen, tragen wir zur Erweiterung jenes Wahrheitsbildes um neue und
neue Fragmente und Aspekte bei und mit jedem neuen Fragment nihern wir
uns der Wahrheit. Sind also Phantasie und Wahrheit angesichts der oben an-
gefiihrten »Theorie« tatsidchlich so weit auseinandergehende Begriffe?

Das Theater von Boguslaw Schaeffer ist ein Theater der Phantasie und der
Wabhrheit. Der Dramatiker setzt seine Phantasie ein, um auf diese Weise hinter
die Wahrheit zu kommen, denn in der Kunst ist ja die Wahrheit am wichtig-
sten. Schaeffer 1d8t sich nimlich von Dante’s »I'dlta fantasia« leiten. Im Grun-
de genommen spielt bei ihm die Phantasie am Anfang des schopferischen Ak-
tes die erste Geige. Um etwas schreiben zu konnen, muf3 man sich zuerst eine
Szene oder wenigstens die Personen vorstellen. Schaeffer denkt sich zuerst die
Situation aus, erst dann die Helden. So kann er die leichte Identifizierung der
Personen vermeiden und er a8t sie in einem unkristallisierten und uneinheit-
lichen Zustand existieren. Das Problem beruht darauf, daB man seine Phanta-
sie voll einsetzten muB, um sie wirklich schopferisch werden zu lassen.
»Schopferische heiBt: frei von der Nachahmung jeglicher Schemata, vollig
selbstindig und weit entfernt von der Wahl einfachster Losungen. Um so
phantasieren zu konnen, mu8 man manchmal mit allen Schemata brechen und
sogar unlogisch werden — daher der bei Schaeffer allgegenwirtige Uberra-
schungseffekt. Wenn der an einfache, in ihrer Logik und Klarheit langweilige
Theaterstiicke gewohnte Zuschauer eine konkrete, herkdmmliche und wohl
bekannte Fortsetzung der Handlung erwartet, 18t sich Schaeffer etwas vollig
anderes und unerwartetes einfallen. Die Phantasie gewinnt hier mit der einsei-
tig verstandenen Logik der Geschehnisse und 148t das Theaterpublikum wih-
rend der Vorstellung nicht einschlafen. Wenn es dem Zuschauer nach einer
Zeit scheinen mag, das »Spiel Schaeffers« bereits begriffen zu haben, beginnt
der Dramatiker alles wieder von Anfang an und dies noch von einer ganz an-
deren Seite, so daB der Zuschauer stindig zum Nachdenken gezwungen ist.
Die Phantasie, deren sich dieses Theater bedient, ist auBerordentlich frucht-
bar. Sie erfaBt mehrere Gebiete und mit der Zeit verzweigt sie sich immer
schneller. Schaeffer weiB die Chance, die jedem Dramatiker im Theater gege-
ben wird, vollig auszunutzen und er beschrinkt sich nicht auf die Verteilung
der Stimmen im Theaterstiick, was heute bei der Mehrheit zeitgenossischer
Schriftsteller der Fall ist. Schaeffer 148t eine irreale Welt entstehen, die es
noch nicht gab. Vielleicht aber gab und gibt es sie weiterhin, doch sie bleibt ge-
nauso tief verborgen wie die Wahrheit? Der Aufenthalt in dieser Welt macht
auf den Zuschauer einen unvergeBlichen Eindruck. Die Anstrengung, so eine
Welt zu schaffen, kann keinesfalls von Tatsachen kommen, die die wichtigsten
Mittel des Tendenztheaters sind. Sie sind weder interessant noch sagen sie
(zegen allen Anschein) sehr viel liber die Welt aus. Mit dem Verstand wird
man das Wesen des Lebens nie ergriinden konnen, genauso kann man mittels
der Beschreibung trockener Tatsachen keinesfalls ein wahres Bild des Men-
schen gestalten. Mit Hilfe von Tatsachen kann man sicherlich die Alltdglich-
keit der Welt und das Leben eines durchschnittlichen Menschen sehr wohl
darstellen. Sind es aber die Alltdglichkeit und der Durchschnitt, die uns im
Theater interessieren sollen? Die Wirklichkeit wird von einer Unmenge mit-
telmiiBiger Wesen iiberflutet. Der Durchschnitt war aber nie die Antriebskraft
der Welt und ist es zum Gliick auch jetzt nicht. Deswegen sind die meisten
Schaefferschen Helden Personlichkeiten, auch im negativen Sinne, es sind je-
denfalls untypische Gestalten, wenigstens dem #duBeren Anschein nach.
Trotzdem wird ihre MittelmiBigkeit sehr oft entlarvt und ihr Nicht-Typisch-
Sein verliert ihre Anziehungskraft.




Das Theater Schaeffers bedient sich, wie bereits mehrmals angedeutet, ver-
schiedener Bilder. In ihnen steckt ein Urgedanke sowie archetypische Gefiih-
le, Gedanken und Wahrheiten. Jene Bilder verdanken ihr Zustandekommen
vor allem der Einbildungskraft des Autors, die noch zusiitzlich von seiner In-
tuition unterstiitzt wird. Es ist eine Art Phantasie, die fihig ist, einen Abstand
gegentiber der Wirklichkeit zu gewinnen und sie nimmt diese (im Grunde
ganz unattraktive) Wirklichkeit nie als Grundlage fiir ihre schopferische Ti-
tigkeit. Boguslaw Schaeffer behauptet, die Welt sei nicht interessant, nur eini-
ge Probleme seien fesselnd und zugleich sehr theaterwirksam. Warum sind
wir also geneigt, zu wiederholen, daB das Leben unsere Phantasie iibersteigt?
Moglicherweise ist es gar nicht der Fall. Vielleicht iibersteigt die Welt nur un-
sere Vorstellung von der Welt, und wir muten ihr Unmégliches zu.

Dank seiner Einbildungskraft kann uns Schaeffer eine Probe des Theaters der
Moglichkeiten, des hypothetischen Theaters — wie es der Regisseur im Schau-
spieler nennt — zeigen. Der Dramatiker priift, welche Moglichkeiten und
welch ein unbekanntes Potential noch im Theater stecken. Die Einbildungs-
kraft kommt hier in verschiedenster Form zum Vorschein. Sie spricht direkt
tiber sich selber, wie z. B. in der Erzihlung iiber Phantasieanfille, die der
Schauspieler in der Audienz V vorbringt oder aber sie enthiillt ihr Potential
auf eine Art und Weise, die wir beispielsweise in Malgorzata’s Erzihlung im
Schauspieler sehen.

Ich habe den Eindruck, daB die Phantasie fiir Schaeffer (und wohl fiir viele
von uns) eine Art Gegenmittel ist: ein Gegenmittel fiir die heutige Welt, fiir die
Vernunft, deren allgegenwirtige Herrschaft die Biihne mit erfaBt hat (man
braucht nur Brecht oder Stanislawski zu nennen) und fiir die Wirklichkeit, die
man durch verniinftiges Denken, automatisierte Reflexe oder auch Gefiihle zu
bindigen versucht. Die Logik und die Voraussehbarkeit der Wirklichkeit sind
nicht nur schrecklich langweilig, sie schrinken auch die Moglichkeiten des
Menschen ein und zwiingen ihn in ein Schema, vor allem in ein Denkschema
hinein. Die Phantasie schafft dahingegen eine Sphiire der Freiheit. Diese Frei-
heit kommt in verschiedensten Dimensionen zum Vorschein; fiir mutige und
schopferische Geister ist es auf jeden Fall die Sphire absoluter Freiheit.
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ordnet (oder vielleicht doch nebengeordnet) gegeniiber den Wahrheiten, die
der Dramatiker in seinem Stiick vermitteln will, behandelt weden. Sonst muf3
man sich dessen bewuB sein, daB das Theater eine lebendige Materie ist. Diese
Lebendigkeit verdankt es in erster Linie dem virtuosen Konnen der Schau-
spieler, fiir die Schaeffer seine Stiicke schreibt.
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Schluflbemerkungen

Beim Lesen der Theaterstiicke von Boguslaw Schaeffer kommt mir manch-
mal der Gedanke, daB es gar nicht so schlecht wiire, wenn die szenische Ver-
wirklichung dieser Texte nur in der Einbildungskraft des Lesers zustande-
kommen wiirde. Es ist selbstverstindlich ein dummer, nutzloser und vollig
absurder Traum — auBerhalb des Theaters hiitten ja diese Texte keine Da-
seinsberechtigung. Trotzdem denke ich von Zeit zu Zeit dariiber nach, mei-
stens dann, wenn ich neue, noch nicht zur Auffithrung gebrachte, vielbesetzte
Theaterstiicke lese. Dann muB ich befiirchten, ob der Autor auch diesmal sol-
che Mitarbeiter findet, die imstande sein werden, diese theatralische sehr at-
traktive und vom Kiinstler meisterhaft gebaute Welt im Theater Wirklichkeit
werden zu lassen. Nur im Falle von sehr schlechten Texten ist es notwendig,
sie bei der szenischen Umsetzung zu verbessern. Wenn man es aber mit einem
ausgesprochen geistreichen und interessanten Stiick zu tun hat, sollte man
nicht daran denken, etwas hinzuzugeben (obwohl die schopferische Bereiche-
rung selbst eines besonders wertvollen Dramas dem Werk sicherlich nur zum
Vorteil gereichen kann), sondern in erster Linie daran, daB nichts verloren-
geht. Schaeffer hat jedoch immer Vertrauen in die Schauspieler gesetzt, er
vertraute auf ihre kiinstlerischen Moglichkeiten und ihre Intuition. Bereits am
Anfang seiner dramaturgischen Laufbahn »suchte« er seine Schauspieler, jene
Auserwithite betrachtete er mit dem scharfen und geiibten Blick eines hervor-
ragenden Theaterkenners. Schaeffer schrieb und schreibt immer noch fiir
Schauspieler, beim Werden eines Theaterstiickes denkt er immer an Schau-
spieler. Auf diese Weise hat er eine Art absolutes Gehor in sich entwickeln
konnen, mittels dessen er groBe schauspielerische Talente fehlerlos erkennt
und die am meisten theatralischen Mittel des szenischen Ausdrucks fiir seine
Biithnenwelt entdeckt. Oft kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, daf3
der Dramatiker die Schauspieler anbetet. Sie spiiren das sehr wohl und um so
deutlicher erblicken sie in Schaeffers Dramen eine groBe Chance zur vollen
Entfaltung ihrer Kiinstler- und Menschenpersonlichkeit. Schaeffer hat auch
einen Kreis von eingeweihten Regisseuren. Es sind jene Kiinstler, die bereit
sind, von allen Moden und von dem Druck der Offentlichkeit frei zu werden
sowie von all dem Abstand zu nehmen, was zwar nicht Kunst ist, das aber das
Theater wie ein Netz von allerlei Abhingigkeiten umschlingt. Schaeffers Re-
gisseure erblicken ihre Hauptaufgabe in der Darstellung der in seinen Dramen
enthaltenen szenischen Wahrheit. Dies ist eine durchaus interessante kiinstle-
rische Herausforderung, zum anderen einfach ihre Pflicht. Schaeffers Thea-
terstiicke geben den Schauspielern, Regisseuren, Zuschauern und Lesern (das
kann ich bezeugen . . .) die Moglichkeit, etwas Einmaliges und AuBergewohn-
liches, ein nicht alltéigliches, phantastisches Abenteuer zu erleben. Es ist kein
Waunder. Boguslaw Schaeffer ist eine Personlichkeit im wahren Sinne des
Wortes, das muB jeder zugestehen, der seinen Werken jemals begegnet ist
oder begegnen wird; mit seinen Theaterstiicken trigt er zur Diingung des
nicht mehr fruchtbaren theatralischen Bodens sehr erfolgreich bei.
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