




Bogusław Julien Schaeffer wurde am 6. Juni 1929 in Lemberg geboren. 

Seine Vorfahren kamen aus dem Elsaft nach Polen und siedelten sich 

in Galizien an. Er interessierte sich bereits sehr fruh fur Musik, studier-

te Violine, spielte im Orchester und machte sich ganz allein mit den 

Elementen der Harmonie und der Form vertraut. 1949 wurde er 

Schuler von Artur Malawski an der Staatlichen Musikhochschule in 

Krakau und studierte zudem an der dortigen Jagellonen-Universitat 

Musikwissenschaft bei Zdzisław Jachimecki. (Einige private Gesprache 

mit Jachimecki, einem Schuler Arnold Schónbergs, pragten die 

Einstellung Schaeffers gegeniiber Schónberg und dessen Schule, 

gegenuber der lnnovation und dem Experiment in der Musik.) Noch ais 

Student komponierte Schaeffer die Dichtungen von Guillaume 

Apollinaire fur Sopran und Orchester und eine aufterst radikale Musik 

fur Streichquartett. In den Jahren 1959 bis 1966 gewann Schaeffer 

zwólf Preise fur Orchester- und Kammermusikwerke. 

Schaeffer ist ein Fanatiker der Differenzierung von musikalischer 

Substanz, ein Magier der Klangraffinesse. Er richtet sich in seinem 

Schaffen stets nach der Intuition - ein Faktor, der schon in seiner 

Nocturne (1953) fur Streicher zum Tragen kam. Hier finden sich 

zwólftónige Cluster, die sich erst Jahre spater grofter Popularitat in der 

polnischen Musik zu erfreuen begannen; aber die Nocturne ist nicht 

nur die erste polnische Komposition, die auf der Zwolftontechnik 

basiert, sondern auch das erste wirkliche Experiment im Bereich der 

Klangsprache. Kein Wunder also, daft der vergleichsweise noch jungę 

Schaeffer von dem Musikschriftsteller Stefan Kisielewski „der Vater der 

Neuen Musik in Polen" genannt wurde. Fast in jedem Werk lóst 

Schaeffer neue kompositorische Probleme. Seine uber 330 Nummern 

umfassende Werkliste enthalt Kompositionen unterschiedlichster 

Gattungen und stark differenzierter Idiome. „Dieser Mensch", schrieb 

Stefan Kisielewski uber Schaeffer weiter, „laGt eine metaphysische 
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Angst aufsteigen: er weiB alles, er kann alles." Und Erhard Karkoschka 

behauptete: „Schaeffers Musik weist in die Zukunft." 

Seit 1969 fanden uber sechzig Konzerte statt, die dem Schaffen des 

Komponisten gewidmet waren, u.a. in Oslo, Amsterdam, Schiras, 

Princeton, Mexiko, Salzburg, Istanbul, Middelburg, Berlin und Wien. 

Seit 1963 unterrichtet er Komposition an der Musikakademie von 

Krakau, seit 1986 an der Hochschule fur Musik und darstellende Kunst 

„Mozarteum" in Salzburg. Schaeffer schrieb siebzehn Bucher, darunter 

drei umfassende Musikgeschichtswerke und eine Introduction to 

Composition. Einen groften Stellenwert in Schaeffers Schaffen nehmen 

auGerdem seine 29 Theaterstucke ein, die, in mehrere Sprachen uber-

setzt, in der ganzen Welt gespielt werden. 

Ais Komponist gehórt Schaeffer zur „Avantgarde der Avantgarde". 

Schon beim ersten Kontakt mit seiner Musik fallt ihr authentisches und 

naturliches Aussagevermógen auf. Sie ist historisch und entwicklungs-

technisch genau begrundet und zeichnet sich durch Kompliziertheit 

und Vielgestaltigkeit aus. Prakompositorische Entscheidungen (z. B. ein 

stetig sich wechselndes Orchester, wie u.a. im III. Klavierkonzert) tra-

gen dazu bei, daft sich das Werk schon in seiner ersten Disposition von 

einfachen Konventionen wesentlich unterscheidet. Jede neue Kompo-

sition ist fur Schaeffer ein neues Abenteuer. 
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BOGUSŁAW SCHAEFFER 
Bemerkungen zu meiner Musik (Yortrag, 1994) 

Ich komponiere seit 50 Jahren. Ein hal-
bes Jahrhundcrt. In diesem Zeitraum hat 
sich zugleich viel und wenig ereignet. 
Die Musik bekam neue Dimensionen, 
viele Freiheiten, es kamen neue Ten-
denzen zur Sprache, in vielen Bereichen 
(z. B. in der elektroakustischen Musik) 
wurden neue Materialien und Verfah-
rensweisen entwickelt. Ich hatte das 
Gliick und das Interesse in fast allen 
Sparten der Neuen Musik auf meine 
personliche Art zu arbeiten: das Er-
gebnis spiegelt sich in liber 330 Werken 
wider, in denen ich das Talent, neue 
Musik zu komponieren, auf die ver-
schiedensten Weisen nutzen konnte. 
Anders gesehen - aus der Perspektive 
dieses groIJen Zeitraums von einem hal-
ben Jahrhundert - entwickelte sich die 
Musik in allen ihren Bereichen erbarm-
lich wenig. Die wichtigsten Kompo-
nisten dieser Periode haben nur in einem 
sehr begrenzten Zeitabschnitt schopfe-
risch gearbeitet, dann sah man - ich sah 
es wenigstens - daB sie keine Zeit und 
keinen Mut hatten, entschieden neue 
kompositorische Techniken auszuarbei-
ten und die Musik ihren wirklichen 
Moglichkeiten nach zu entwickeln. Das 
Durchschnittsniveau der neuen Musik ist 
viel tiefer gesunken ais es uberhaupt 
vorhersehbar war. 

In solch einer erfreulichen und zugleich 
deprimierenden Zeit muli der Komponist 
arbeiten. Das kann er nur schaffen, wenn 
er sich von andcren loslóst, wenn er sich 
seine Eigenstiindigkeit bewahrt. Ich 
habe das sehr friih getan. Wegen meiner 

Eigenart, die Musik anders zu verstehen, 
sie kompositorisch anders zu genieBen, 
wurde ich zu einem Avantgardisten 
abgestempelt, der nach Extremen strebt, 
das AuBergewóhnliche sucht. Ich bilde 
einen Gegensatz zu nachahmerischen 
Begabungen. Wer sich mit meiner 
Musik befassen will, muli vor allem das 
verstehen. Was und wie die Anderen 
komponieren, erweckte bei mir niemals 
Interesse. Ich bin sicher, daB man nur 
auf diese Weise die Musik in ihren vie-
len neuen Bereichen entwickeln kann. 
Ein Beispiel dafiir ist die Symphonie: 
Elektronische Musik (1964/66), in der 
ich ais erster Freiheiten der Ausfiih-
rung eingefiihrt habe (ganz im Gegen-
satz zu der sich rasch eingebiirgerten 
Gewohnheit, die elektronische Musik ais 
eine berechenbare und iiberaus prazise 
Form der musikalischen Aussage zu 
behandeln). Noch nach vielen Jahren 
wird man die Sinfonie neu gestalten 
kónnen, und so ist sie zu einem Muster 
der „unsterblichen" Musik geworden, 
im Gegensatz zu all den Werken (auch 
zu manchen von mir), die in ihren 
starren Aufzeichnungen eine derartige 
Interpretationsflexibilitiit der elektroni-
schen Musik nicht zulassen und des-
wegen teilweise auch schneller veraltet 
sind. 

Ais Glanzstiick der Unabhangigkeit von 
den (immer ziemlich miihsam) entwik-
kelten Tendenzen der Neuen Musik 
kann meine 1955 entstandene Studie im 
Diagramm (und andere mit ihr korre-
spondierende Werke wie Extrema) gel-
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ten. In diesem Werk, das ais erste noten-
lose Musik am Horizont des Neuen er-
schienen ist, fiihrte ich die Tonhóhen-
aufhebung ein, etwas, das spiiter auf eine 
andere, meist sehr unverbindliche Weise 
in der approximativen graphischen 
Notation praktiziert wurde; ich arbeitete 
hier nur mit Intervallen, dereń Felder ich 
in jedem Moment der Komposition be-
stimmt und begrenzt habe. Diese neue 
Disziplin verhalf mir dazu, eine persón-
liche Tonsprache auszubilden. 

Fast in jedem meiner Werke befindet 
sich eine Reihe von Problemen, oft von 
Entdeckungen, die ich in der Musik 
gemacht habe. Man kann sich wundern, 
daB ich daruber schreibe, aber wer soli 
sich da besser auskennen ais derjenige, 
dessen Gedanken die kompositorischen 
Probleme und Losungen mit einer 
Intensitat verfolgten, die selbst dem 
gebildetsten Horer oder Kritiker niemals 
zu eigen sein wird. 
Ich habe in den vergangenen fiinfzig 
Jahren u. a. folgende Techniken einge-
fiihrt, gebraucht und entwickelt: 
1953 - Klangkomplexe in geometri-

schen Formen (Nocturne, dann 
Verbundene Konstruktionen) 

1953 - Technik der variabel aneinan-
derreihbaren Motive (100 Motive 
in: Zwei Studien fur Flóte) 

1954 - systematisch strukturierte Vier-
telton-Allintervallreihen (Musik 
fur Streichquartett) 

1955 - Ersetzen der ublichen Nota-
tion durch Diagramme (Studie 
im Diagramm; spiiter: Tertium 
datur) 

1957 - notenlose Partitur (Extrema -
Musik in den extremsten Tonhó-
henbereichen) 

1959 - equivalente Musik (alle Instru-
mente werden z. B. nur perkussiv 
behandelt: Equivalenze Sonore) 

1960 - topophonische Musik (die Dis-
position der aufeinanderfolgen-
den Instrumente wird ais raum-
lich - also topophonisch - gesetz-
tes Thema behandelt, in: Topofo-
nica fur 40 verschiedene Instru-
mente) 

1960 - Happening (Non-Stop fur Kla-
vier bzw. fur zwei Klaviere: Auf-
fiihrungsdauer - 8 Stunden) 

1960 - ultravielstimmige Konstellatio-
nen (Verbundene Konstruktionen) 

1961 - komponierte Jazzmusik (Drei 
Kompositionen fur MJQ, spiiter 
Course „j", Collage and Form, 
Jazzkonzert), d.i. sehr detailliert 
ausgeschriebene Musik, die nach 
den im Jazz entwickelten Prinzi-
pien und Idiomen komponiert ist 

1961 - Musikstenographie, die - for-
mal streng fixiert - viele verschie-
dene Versionen zulaBt (Kodes, in 
Kodeschrift notiert, ist das einzige 
Musikstuck, das ausschlieBlich 
mit dem Typenvorrat der Schreib-
maschine notiert wurde) 

1961 - neue Notation fur Klavier (in 
Konfigurationen (1960) einge-
fiihrt; sie wurde hier - in Azione a 
due - ais Ausgangspunkt fiir die 
kompositorische Technik der Ton-
hóhenentnahme in die das Solo-
klavier begleitenden Instrumente 
gebraucht) 

1962 - neue vorkomponierte Disposi-
tion des Orchesters der tiefen In-
strumente (musica ipsa) oder der 
hohen Instrumente (Fliitenkon-
zert)\ schon die Disposition des 
verbindlichen Registers im Orche-
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ster bestimmt ihren Klang bevor 
eine einzige Note in die Partitur 
geschrieben wurde 

1962 - Gebrauch eines Textes, der von 
Instrumentalisten gesprochen wird 
(in: Salto - hier begleitet der von 
Orchestermusikern gesprochene 
Text das Soloinstrument Saxo-
phon); Text ais Musikmaterial in: 
Musie for Ml (einer teilweise 
jazzartigen Komposition, die sich 
in der Form panoramaartig gestal-
tet; in dieser Komposition wurden 
extreme raumliche Ideen einge-
fuhrt) 

1963 - neue Notation, eigens fiir das 
Violinkonzert eingefUhrt; da die 
Partitur in iiblicher, normaler 
Gestalt eine Hohe von ungefiihr 
1 Meter 80 erreichen wurde, war 
der Komponist gezwungen, sie in 
Form einer graphischen Notation 
zu verfassen, die aber das Appro-
ximative nicht mil dem Beliebigen 
verwechselt (die Musik, auch der 
Solopart, bewegt sich innerhalb 
der vom Komponisten bestimmten 
Grenzen; es gibt trotzdem keine 
Móglichkeit, die eingefuhrte No-
tation in die traditionelle Notation 
direkt zu ubertragen) 

1963 - Ideen-Programme - PR-I ge-
nannt, wie die gleichnahmigen 
Kompositionen, fur Werke ver-
schiedenster Besetzungen bestimmt 
(u. a. fiir Chor, fur equivalente 
Instrumente usw.); derartige Kom-
positionen bestehen aus ausschreib-
baren Dispositionen: nach den Vor-
schriften des Komponisten kann 
derartige Musik in eine traditionell 
notierte Partitur umgesetzt werden 
(naturlich gibt es in diesem Fali 

eine groBe Anzahl von moglichen 
Versionen) 

1963 - Musik fiir Schauspieler: Biih-
nenstiieke, die nach dem musikali-
schen Prinzip komponiert wurden; 
wirkt manchmal ais Improvisa-
tion, ist aber in allen Details vor-
geschrieben (S ze nar fiir einen 
nicht existierenden, aber mogli-
chen Instrumentalschauspieler, 
spiiter Audienz I-V, Quartett fiir 
vier Schauspieler, Szenar fiir drei 
Schauspieler) 

1964 - Collage-Technik (Collage fur 
Orchester: hier werden collagear-
tig - auf einer „Schiene", einer Art 
metrischer Matrix - Abschnitte 
kammermusikartiger Formen in 
verschiedensten Beziehungen und 
Konstellationen zusammenge-
stellt; es gibt zu diesem Zweck 
kleine 5-Instrumente-Partituren, 
nach denen jede Gruppe wie ein 
einziges, iiberkomplexes, verviel-
fachtes Instrument klingt) 

1964 _ die schon erwiihnte Ermog-
lichung - durch eingefuhrte neue 
Notation - elektroakustische Mu-
sik sehr variabel interpretieren zu 
lassen (Symphonie: Elektronische 
Musik) 

1965 - Einfiihrung auBermusikalischer 
Aktionen in die Klavier-Musik 
(,Modeli V\ im Moment des Ho-
hepunktes wird der Pianist zu 
einem Schauspieler) 

1966 - audiovisuelle Musik (in: Visuelle 
Musik, Inzidenz; spiiter in Com-
municatione Audiovisiva und an-
deren Kompositionen) 

1966 - idiomatische Musik (Howk, 
spiiter Symphonie in neun Satzen)-, 
diese Musik stiitzt sich auf be-
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stimmte stilistische Kategorien; es 
gibt hier eine totale Negation der 
Tonhóhen und Rhythmen, dereń 
Platz nehmen nun Klangfarbe, 
Registrierung und musikalische 
Idiomatik ein 

1967 - konsituationsabhangige Musik; 
(Media\ spater Lektiire)-, die vor-
ausbestimmte Form erlaubt eine 
Approximativitat und ein Spiel 
mit unbestimmten Auffuhrungs-
arten, wodurch flexible Klang-
kategorien entstehen 

1970 - „Musik nach Philosophen" 
(Heraklitiana; spater Bergsoniana, 
Spinosiana, Vaniniana, Heideg-
geriana, Gracianiana)', hier wird 
versucht, Ideen der ausgewahlten 
Philosophen in der Musik umzu-
setzen, vor allem in Form einer 
Erforschung der musikalischen 
Ursachen und Prinzipien im Sinne 
des jeweiligen Denkers 

1970 - synektische und algorithmische 
Musik, die neue Zusammenhange 
andersgearteter Materialien in der 
Auffuhrungspraxis erforscht (Sy-
nectics, Algorithmen) 

1970 - fiir personliche Techniken und 
Ausdrucksformen benutzte Mog-
lichkeiten des Computers, in Form 
von elektronischer alldigitaler 
Klangerzeugung, werden in die 
Auffuhrungsmethoden aufgenom-
men (in Thema: Elektronische 
Musik; spater in mehreren anderen 
Kompositionen bis hin zu einem 
Konzert fiir Computer und Or-
chester - Maah) 

1972 - Idee polyversioneller Instru-
mentalkonzerte (Konfrontationen 
- mit Ausnahme der Orgel und der 
Gitarre wurden alle Orchesterin-

strumente - von der Piccoloflote 
bis zum KontrabaB - ais Solo-
instrumente in Betracht genom-
men) 

1972 - polystilistische Musik (Konzert 
fiir drei Klaviere; jedes Instrument 
begrenzt sich durch ausgewiihlte 
stilistische Mittel, die von der 
Gattung der Musik abhiingig sind 
- in diesem Fali: von der romanti-
schen Musik, von der atonalen 
Musik und vom Jazz der 30er 
Jahre) 

1972 - offene Musik (Free form I; 
spater Open musie), die rein gra-
phisch notiert ist und in beliebiger 
Reihenfolge gelesen werden kann, 
wie eine Zeitungslekture 

1973 - offene Dispositionen (die Kom-
position tentative musie fUr 159 
Instrumente kann in einer Version 
fiir ein Instrument, fiir 5, 9, 15, 19, 
59 und 159 Instrumente gespielt 
werden) 

1977 - offene Partitur (Gravesono: die 
Instrumente des Orchesters erschei-
nen mit ihren Linien unabhiingig 
voneinander; erweitert im Konzert 
fiir zwei Klaviere - acht Hiinde -
und Orchester sowie in Nonplus-
ultra) 

1978 - absolute Polytonalitiit (12 ver-
schiedene Tonarten in Kesukaan, 
spater in Kesukaan II) 

1980 - Methode der klanglichen In-
konvertibilitat (Oktett); von jedem 
Instrument werden nur die jeweils 
besonderen technischen Eigen-
arten benutzt 

1981 - Fingersatz-Musik (Essentials; 
die Tonhóhen werden nur durch 
Fingersatzbezeichnungen notiert) 

1984 - Einfiihrung der Methode des 
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sich standig wechselnden Orche-
sters (Orgelkonzert B-A-C-H, 
spiiter in vielen weiteren Orche-
sterkompositionen und Instrumen-
talkonzerten, u. a. in Missa sinfoni-
ca, Konzert fiir Flóte, Harfę und 
Orchester, Saxophonkonzert, Dop-
pelkonzert fiir 2 Violinen und 
Orchester, Sinfonia, Oboenkonzert 
und VI. Symphonie) 

1984 - vollstiindige Umstimmung der 
Streichinstrumente (im Orgelkon-
zert sogar ganze Gruppen von 
Violinen und Celli, jedes Instru-
ment auf andere Wcise; in GASAB 
und im Doppelkonzert werden die 
Violinsaiten von G-G-A-A auf G-
As-A-B und von D-D-E-E auf D-
Es-E-F umgestimmt) 

1985 - mikrovalorisierte Rhythmik (in 
den Orgelsonaten I-tV; spiiter im 
Doppelkonzert fiir Violine, Oboe 
und Orchester) 

1986 - Spiel mit klassischen und ro-
mantischen Werken (Ishirini - ein 
groBer Liederzyklus zu den be-
kanntesten Texten aus Liedern 
beruhmter Komponisten; vollig 
neue Vertonung!) 

1986 - ametrische Synchronisierung 
(,Konzert fiir Saxophon und Or-
chester - alle begleitenden Instru-
mente des Orchesters lesen ihre 
Ausgangspunkte von der alleinherr-
schenden Solostimme; in der 
Auffuhrungspraxis hat jedes In-
strument liber seiner Stimme die 
Linie des Soloinstruments notiert) 

1986 - Experiment im Rahmen eines 
Instruments (Nonett fiir drei Oboen; 
jeder Instrumentalist spielt auf drei 
Oboen zugleich!) 

1988 - Musik-Environments: eine Stadt 

wird mit instrumentaler und elek-
troakustischer Musik angefullt -
die Tonquellen sind so plaziert, 
daB der Hórer auf einem vorgege-
benen Weg durch das Zentrum 
geht und dabei die Raum-Zeit-
beziehung der Musik selbst nach-
vollzieht - er ist also festes Be-
standteil der Komposition (Turm-
und Rathausmusik fiir Munster 
und Krakau) 

1988 - experimentelle Oper (Mini-
opera) 

1989 - Versuch einer metatonalen 
Klangsprache (II. Violinkonzert: 
adjunktive und additive Harmonik, 
aus rhythmischen Konzeptionen 
entstehende Tonsprache, resultie-
rende harmonische Fakturen) 

1991 - Gegeniiberstellung von Iden-
tischem und Nicht-Identischem 
(Identite / Non-ldentitć fur zwei 
Klaviere), durch die eine groBe 
Skala an Schattierungen vom 
Unisono im Rhythmus, in den 
Tonhóhenmanipulationen und in 
der Faktur bis hin zu einem voll-
standigen Gegensatz in der Sub-
stanz beider Klaviere entsteht; 
durch Uberkompliziertheit der 
vielschichtigen Fakturen, die in 
beiden Instrumenten identisch 
notiert sind, werden neue Aus-
druckswerte erreicht, die sonst nie 
zustande kamen 

1991 - Technik, mehrere identische 
Instrumente ais ein Instrument zu 
behandeln (Nonett in Form eines 
Streichtrios; spater Schaeffer's 
Play, New way) 

1992 - Show-Musik; Aktionsmusik, die 
vor allem das Visuelle in den Vor-
dergrund stellt (Percussion Show) 
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1992 - Multikomplexitat der Faktur 
(VI. Sinfonie); antiassoziative Mu-
sik 

1993 - megaformale Musik (Varia-
zioni senza tema, Megasonate fiir 
Klavier; spater Orchestral and 
Electronic Changes) 

Ich habe diese lange Listę meiner 
Erfindungen (teilweise: meiner Ver-
dienste) aufgezahlt, urn zu zeigen, daB 
man in der kompositorischen Kunst viel 
weiter gehen kann, ais man gewóhnlich 
annimmt. Ais Professor fiir Komposition 
habe ich es stets vermieden, „Komposi-
tionsproletarier" auszubilden; ais Kom-
ponist hielt ich mich immer an das 
Prinzip, nur das zu komponieren, was 
ich in der Neuen Musik selber gerne 
sehen móchte. Gott sei Dank war es nach 
dem II. Weltkrieg nicht sehr sinnvoll an 
die alteren Meister der Neuen Musik 
anzukniipfen, gab es doch dereń nur 
eine kleine Zahl (eigentlich nur 01ivier 
Messiaen, dem aber ganz persónliche 
Ideen vorschwebten). Die Móglich-
keiten der Musik sind an sich „genial", 
man soli sich daher nach ihnen richten, 
nicht etwa nach denen, die einen guten 
Ruf hatten oder vielleicht auch - meist 
unverdient - beriihmt waren. Mit den 
immensen Moglichkeiten der Musik 
iiberhaupt und so auch der Neuen Musik 
ist das Schaffen von keinem Kom-
ponisten zu vergleichen, auch wenn er 
sich sehr bemiiht hat, iiber die Durch-
schnittlichkeit deutlich herauszuragen. 
Dieser Gedanke verlieB mich wiihrend 
der ganzen kompositorischen Tatigkeit 
niemals. Wie ware es denn moglich, das 
Interesse fiir die Komposition jahrzehn-
telang zu behalten, wenn man nicht dem 
Yorbild der gigantischen Moglichkeiten 

der Musik gefolgt ware? Nur weil sich 
die Neue Musik fiir weitgehende Tech-
niken und Aussageformen óffnete, 
konnte man sich das Interesse fur neue 
Komposition bewahren. 
Komponieren ist keine natiirliche Ar-
beit. Sie ist unsympathisch, langwierig, 
manchmal anstrengend, fordert vor al-
lem viel Zeit. Wenn ich Theaterstiicke 
schreibe, kann ich eine Szene, die dann 
auf der Biihne acht Minuten dauert, in 
den friihen Stunden eines neuen Tages in 
etwa hundert Minuten schreiben. Ein 
ehrlich behandelter Satz einer Sinfonie 
bedarf - wenn er acht Minuten dauern 
soli - iiber vierzig Partiturseiten, und die 
schreibt man wochenlang (oder auch 
monatelang) und nicht in hundert 
Minuten pro Tag, das ist jedem klar. 
GroBe Ausdauer, uberdurchschnittliche 
psychische Kraft und eine feste Uber-
zeugung sind also unumgiinglich, um die 
kompositorische Arbeit jahrelang inten-
siv betreiben zu kónnen. Vor allem geht 
es dabei um die Uberzeugung, daB es 
sich lohnt auf dem Gebiet neuer Musik 
zu arbeiten. Ich habe mir immer vor-
gestellt, daB ich viel aussagekraftiger 
und viel interessanter ais die anderen 
Komponisten sein muB, es stórt mich 
nicht, sich die Komposition auch ais 
eine Konkurrenzfrage vorzustellen. Da-
bei ging und geht es mir nicht um die 
materiellen Erfolge, die mich niemals 
verleiteten, die Komposition zu vernach-
lassigen, sondern um die Musik selbst. 
Man hat mich oft gefragt, warum ich so 
viel komponiere. Das intensive Kom-
ponieren bringt es mit sich, daB man eine 
groBe Erfahrung in verschiedenen Be-
reichen der Musik sammeln kann. Und es 
war schon immer mein Wunsch ais erfah-
rener Kiinstler zu wirken - und nicht etwa 
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ais mittelmaBig geschulter Musiker. Hat 
der, der wenig komponiert eine gróBere 
Erfahrung ais derjenige, der sich in allen 
móglichen Bereichen der Neuen Musik 
auskennt? Wenn ich langsam denken und 
wenig schreiben wurde, wurde ich leicht 
den Verdacht schópfen, daB ich fiir das 
Schaffen einer neuen Musik nicht beson-
ders tauge. Doch ich komponiere leicht 
und rein psychisch problemlos und war 
immer der Meinung, daB die Kom-
position nie Produkt eines miiden 
Arbeiters sein soli, sondern eines heiter 
gestimmten Menschen, der sich freut, 
sich kompositorischen Aufgaben zu stel-
len und sie dann auch zu lósen. 
Musik muB ein Geheimnis in sich haben. 
Sie soli von anderen nicht gleich „ver-
standen" werden. Urn meine Musik zu 
verstehen, um zu verstehen, warum ich 
sie so und nicht anders komponiere, muB 
man meinem Gedankenweg folgen. 
Nicht jeder begreift, daB neue Musik an 
sich komplex sein sollte. Man meint, daB 
der Wert der musikalischen Aussage von 
der Allgemeinverstandlichkeit abhśingen 
miisse. Falsch, vollkommen falsch! Man 
sollte eine komplexere Musik in jedem 
Fali bevorzugen. Eine einfache Musik 
ist schon im Moment des Entstehens 
uninteressant und fade. Man braucht den 
musikalischen Hórer nicht erst zu iiber-
zeugen, daB die Musik, fiir die wir uns 
heute, nach Jahren, begeistern, am An-
fang fast immer sehr neu und fremd 
erschien, ehe sie in all ihren faszinie-
renden Eigenschaften richtig erkannt 
wurde. Man braucht nur die Komposi-
tionen groBer Komponisten mit denen 
ihrer Zeitgenossen vergieichen, dann 
sieht man schnell ein, daB nur das 
AuBergewóhnliche fiir uns ziihlt, das 
damals Extreme, Kompliziertere. Ver-

gleicht man z. B. Chopin mit den zu sei-
ner Zeit beriihmten Komponisten, die 
fiirs Klavier geschrieben haben, dann 
sieht man gleich, wer etwas fiir die 
Entwicklung der Musik getan hat. 
(Leider hat Chopin fast nur fiirs Klavier 
geschrieben.) 
Die Neue Musik hat sich von den tra-
ditionellen Belastungen ziemlich leicht 
befreit. Es offnete sich fiir alle Kom-
ponisten ein breites Feld schópferischer 
Arbeit, viel breiter ais je zuvor. Es ist 
offensichtlich, daB man in den vergan-
genen Zeiten nie so eine Fiille von tech-
nischen Moglichkeiten hatte. Ich erwah-
ne nur die Moglichkeiten des unbe-
grenzten Orchesters, des komponierten 
Jazz, der graphischen Musik, des instru-
mentalen Theaters, der (von mir einge-
fiihrten) Musik fiir Schauspieler, der 
elektroakustischen Musik mit der fa-
belhaftcn Ergiinzung und Erweiterung 
des Computers, die Moglichkeit, jedes 
einzelne Instrument in seiner immen-
sen und immer noch nicht begriffenen 
Breite der kompositorischen Ausschópf-
barkeit zu sehen, die Verfremdung des 
instrumentalen Tons und vokalen 
Klangs, die verschiedensten Arten von 
offenen Formen, von neugestalteten 
Formen, die mannigfaltigsten Kombina-
tionen von Klangzusammenstellungen 
und Rhythmen, von raumlicher Dar-
stellung des Klanges im Orchester und 
in der elektroakustischen Musik, nicht 
zuletzt die Moglichkeiten durchaus neue 
Fakturen zu bilden, die ein ganzes 
Panorama von Musikereignissen und 
Musikdarstellungen anbieten. All diese 
neuen Formen, Gattungen und Tech-
niken erlauben es, neue Ausdrucksarten 
zu entwickeln. Denn neue Techniken 
und neue Einsichten in das musi-
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kalische Materiał fiihren meist un-
mittelbar zu neuen Ausdrucksmóglich-
keiten. 
Ais Basis von neuer Musik fungieren vor 
allem originelle, andersgeartete Struktur-
gefiige und neue StrukturentwUrfe. Es 
handelt sich um die Erneuerung der Fak-
tur, an der man sehr leicht eine neue 
musikalische Syntax erkennen kann. In 
meinem ///. Klavierkonzert und einigen 
anderen Werken wie Topofonica oder 
Identite/Non-identite ist dies leicht nach-
zuvollziehen. In der Musik muB man sich 
nicht um eine Verbindung zur Tradition 
kiimmern, die hat man sowieso, weil man 
von der Tradition, die man zu bewaltigen 
versucht hat, ganz einfach herkommt. In 
der neuen Musik stimmt alles zusammen, 
kann alles zusammenstimmen, sogar die 
multiplikative Vielfalt neuer Techniken 
und neuer emotioneller Eindriicke. Hort 
man ein noch so komplexes Stiick mehre-
re Małe, dann fallt uns leicht auf, dali hier 
alles stimmt, man wiirde, nachdem man 
sich die Musik angeeignet hat, keine ein-
zige Note andern wollen! Die zur Ge-
wohnheit gewordene oberflachliche Ein-
sicht in neue Musik nach einmaligem 
Horen ist die schlimmste (Un-)Sitte die 
man sich vorstellen kann! 
An keine vorige Epoche gebunden, kann 
die Neue Musik immer wieder neue Be-
reiche der Musik óffnen. Nur miissen 
Komponisten fiir alles Neue aufnahmen-
bereit und offen bleiben. In den Techni-
ken der gut gesetzten Musik gibt es keine 
„unmóglichen", naturwidrigen Tonver-
bindungen und Konstellationen. Nicht 
alles ist erlaubt (so z. B. Musik, die ohne 
hinreichende Kenntnisse der instrumenta-
len Moglichkeiten komponiert wurde), 
aber alles ist nun ermóglicht worden. 
Mir gefallt die Bestrebung, iiberholte 

Vorbilder zu iiberwinden, also sozusagen 
„besser" schreiben zu konnen ais unsere 
kompositorischen Vorfahren, unheimlich 
gut. (Sogar Schonberg mit seinen genia-
len Klangvisionen hatte mangels Fort-
schritt nicht die Móglichkeit die Musik so 
zu gestalten, wie wir es heute tun konnen; 
dieses BewuBtsein erwarmt mich unauf-
hórlich - jeden Tag, den ich der Kom-
position widme.) 
Ich bedauere sehr, dali man am Ende 
unseres Jahrhunderts die Kriterien fiirs 
Neue, Originelle und das wirklich Schóp-
ferische nicht finden kann und nicht fin-
den will. Chronologisch zeitgenóssisch ist 
jede Musik: die wirklich neue Musik und 
die riickstandige, traditionelle, konventio-
nelle, naheliegende und unbeholfene. Das 
Entstehungsjahr triigt! Und wie! In dem-
selben Jahr kann ein originelles und ein 
miserables Werk entstehen. Letzteres hat 
heute dieselben Chancen wie jeder Ge-
niestreich. Es herrscht totale Verwirrung 
und damit auch - Ungerechtigkeit. 
Um nur ein Beispiel zu nennen: ein 
angesehener deutscher Musikschrift-
steller und Kritiker hat mein Quartett 
fiir vier Schauspieler ais vollig unniitzes 
und nicht gelungenes Werk bezeichnet. 
Dieses vóllig unniitze und nicht gelun-
gene Werk wurde kurz danach, 1979, ais 
Theaterstiick uraufgefiihrt, hat mich ais 
Dramenautor ins Theater eingefuhrt und 
ist seitdem mein meistgespieltes Werk 
geworden: mit diesem Werk gewannen 
Regisseure und Schauspieler etliche 
Preise, das Werk wurde u. a. in Madrid, 
in Hamburg, in Paris und in vielen ande-
ren Stadten aufgefuhrt, sogar in Bogota. 
Ein Komponist meiner (Eigen-)Art muB 
viel Geduld und viel Verstandnis fiir die 
totale Inkompetenz des sog. Musik-
milieus haben. Einen Komponisten, der 
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wirklich originell ist, wiinscht man sich 
einfach nicht, das habe ich schon vor 
vierzig Jahren zu spiiren bekommen. 
Ich war immer - und bin es heute noch -
fur eine exklusive Musik. Die Musik 
muli sich ihre Besonderheit, ihre Fas-
son und ihre Ethik aufrecht erhalten. 
Sie ist fiir mich eine Art Kunstreligion. 
Heute schiebt man die Musik beiseite, 
die neue Musik - noch weiter, am besten 

ganz weit weg. Es ist mein gutes Recht, 
sie vor grausamer Intoleranz, vor der 
Gleichgiiltigkeit und Inkompetenz zu 
bewahren. Wenn ich das nicht fiir die 
Neue Musik tun kann, so tue ich es we-
nigstens fiir meine eigenen Werke. Ge-
wiB sind sie nicht fiir jeden bestimmt. 
Und sicherlich besteht ihr sozialer Wert 
nicht in der Gemeingiiltigkeit, sondern in 
ihrer Qualitiit ais neue Musik. 

ZEITTAFEL 
mit den wichtigsten Auffiihrungen 

1929 Geboren in Lemberg am 6. Juni 
ais letztes von drei Kindern von 
Władysław und Julia Schaeffer, 
geb. Petesz 

1938 Musikunterricht, Mai- und Kalli-
graphieunterricht 

1946 Besuch des Gymnasiums in Op-
peln. RegelmiiBiger Violinunter-
richt. Erste Kompositionen 

1949 Abiturpriifung. Kompositionsstu-
dium in Krakau (bci Artur Ma-
lawski). Daneben Musikwissen-
schaft bei Zdzisław Jachimecki 
(einem Schonberg-Schiiler). Erste 
groBe Partitur: Dichtungen von 
Guillaume Apollinaire fiir Sopran 
und Orchester 

1953 Debiit ais Musikkritiker. Ehe mit 
Mieczysława Hanuszewska (der 
spateren Musikschriftstellerin). 
Nocturne fiir Streicher (erste pol-
nische Zwolftonkomposition fiir 
Orchester) 

1955 Entstehung des Schauspiels We-
bem 

1956 Permutationen fiir Kammerorche-
ster (Urauffiihrung in Paris) 

1958 Geburt des Sohnes Piotr Mikołaj 

1959 Zwei Preise fiir Komposition in 
Kattowitz (bis 1966: 10 weitere 
Preise fiir Orchester- und Kam-
mermusikwerke) 

1960 Urauffiihrung der Komposition 
Tertium datur fiir Cembalo und 
Orchester („Warschauer Herbst", 
18. September; seitdem wurden 
auf diesem Festival iiber dreiBig 
seiner Kompositionen aufgefuhrt) 

1961 Im Rahmen des Festivals der 
Internationalen Gesellschaft fiir 
Neue Musik wird in Wien seine 
Komposition fiir sechs Streich-
quartette aufgefuhrt (Monosonata, 
am 19. Juni; seitdem vertrat 
Schaeffer Polen auf weiteren Fe-
stivals in Kopenhagen, Athen, 
Boston und (1993) Mexiko.) Am 
2. September spielt Yvonne Lo-
riod-Messiaen Acht Stticke fiir 
Klavier (Darmstadt) 

1962 Urauffiihrung von Musica ipsa fiir 
Orchester der tiefen Instrumente 
(20. September, Warschau; Skan-
dal) 

1963 Urauffiihrung von S'alto fiir Alt-
saxophon und solistisches Kam-
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merorchester (13. Mai, Zagreb). 
Auf Vorschlag von Prof. Bolesław 
Woytowicz beginnt er an der 
Hochschule fiir Musik in Krakau 
Komposition zu unterrichten (seit-
dem unterrichtet er ausschlieBlich 
Komposition) 

1964 Urauffuhrung des achtstiindigen 
Happenings Non-stop in Krakau 
(27. bis 28. Oktober; Inszenie-
rung: B. Schaeffer, Mitarbeit: 
Tadeusz Kantor) 

1965 Habilitation in Komposition an 
der Hochschule fiir Musik in 
Warschau. Urauffuhrung von Klei-
ne Sinfonie: Scultura (29. Sep-
tember, Warschau) 

1966 Schaeffer kniipft Kontakte mit 
dem Studio fiir elektronische Mu-
sik des Polnischen Rundfunks in 
Warschau, wo er u. a. Elektroni-
sche Symphonie und Assemblages 
komponiert. Doktorpriifung an der 
Warschauer Universitat (Dr. der 
humanistischen Wissenschaften). 
Am 25. Mai wird in Krakau 
Audienz II fiir einen Schauspieler 
uraufgefiihrt, fiir dessen Auffiih-
rung Mikołaj Grabowski spater, 
1980, eine Auszeichnung erhielt 
(Grabowski spielt das Stiick seit-
dem immer noch in polnischer, 
deutscher und englischer Sprache; 
AuffUhrungen in vielen Stadten 
Europas) 

1967 Urauffuhrung von Collage and 
Form fiir 8 Jazzmusiker und Or-
chester (am 19. Marz in Urbana, 
Illinois). Am 3. September Urauf-
fiihrung der audiovisuellen Musik 
Modeli V fur Klavier (Utrecht) 

1968 Urauffiihrungen vom Klavierkon-
zert Quattro movimenti (18. Ja-

nuar, Breslau), von Modeli IV fiir 
Klavier (graphische Komposition, 
10. Marz, Paris) und vom II. 
Streichquartett (28. Dezember, 
Palermo) 

1969 Erstes Konzert, das nur den Wer-
ken Schaeffers gewidmet ist (bis 
1994 werden es Uber 60 solche 
Konzerte). Anfang der sechsjahri-
gen Arbeit an dcm Buch Intro-
duction to Composition (in engli-
scher Sprache, ersch. 1975) 

1970 Urauffuhrung der Komposition 
Azione a due fiir Klavier und In-
strumente (4. Dezember, Stuttgart) 

1971 Am ersten Marz Komponisten-
portrait in der Warschauer Phil-
harmonie (drei Urauffiihrungen: 
Equivalenze sonore, Dezett und 
Howl). Preis des Ministers fiir 
Kultur und Kunst 

1972 Entstehungsjahr von 21 Kompo-
sitionen. Urauffuhrung von Expe-
rimenta fiir Klavier und Orchester 
(26. April, Posen) 

1973 Urauffuhrung von Bergsoniana 
fiir Sopran, Tonband und Instru-
mente (26. Marz, Briissel). In 
Zagreb (am 17. Mai) Komponi-
stenportrait mit zwei Urauffiih-
rungen 

1974 Urauffuhrung von Trio fiir Kla-
vier, Violine und Violoncello (26. 
Marz, Baalbek) 

1975 In Glasgow erscheint das Buch Bo-
gusław Schaeffer and his Musie von 
Jadwiga Hodor (Embryo Books) 

1976 Urauffuhrung von Quartett fiir 
vier Schauspieler (8. Marz, Lodź; 
nach drei Jahren Premiere der 
Komposition ais Theaterstiick). 
Am 30. August in Schiras Ur-
auffuhrung von Iranian Set fiir 
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drei Schauspieler, eine Ballerina 
und vier Instrumente; am 22. Sep-
tember spielt Jan Peszek zum 
ersten Mai das Szenar fiir einen 
nicht existierenden, aber mogli-
che n Instrumentalschauspieler (er 
fiihrt das Werk spiiter auf mehre-
ren Kontinenten auf). Am 24. Sep-
tember Urauffiihrung von Missa 
elettronica (Warschau). Erhard 
Karkoschka veróffentlicht im 
„Melos" einen enthusiastischen 
Artikel uber das Schaffen von 
Bogusław Schaeffer. Das Lehr-
buch Introduction to Composition 
erscheint (in polnischer und eng-
lischer Sprache) 

1977 Preis des Polnischen Komponi-
stenverbandes und Preis der Stadt 
Krakau. Urauffiihrung von blueS I 
fur zwei Klaviere und Tonband 
(21. April, Breslau) 

1978 Urauffiihrung der Symphonie in 
neun Satzen fiir Orchester (18. 
September, Breslau) 

1979 Premiere des Stiickes Quartett fiir 
vier Schauspieler im Jaracztheater 
(24. Februar, Lodź - eigentlich 
das wahre Theaterdebiit des 
Autoren, alle vorherigen Auffiih-
rungen von diesem und anderen 
Stucken wie die Audienzen, Szena-
re und das Fragment, galten ais 
Auffuhrungen von Musikwerken, 
von Kompositionen fiir einen bis 
vier Schauspieler). Bei dieser 
Theaterauffiihrung fiihrte Mikołaj 
Grabowski Regie, der auf dem Fe-
stival den Kultusminister- und den 
Publikumspreis fiir Quartett er-
hielt. Am 30. April findet in 
Mexiko ein vierstiindiges Portrait-
konzert Schaeffers statt. Urauf-

fiihrung von Thema: Elektronische 
Musik fiir Computer (19. Juni, 
Bourges). Stipendium der Kunst-
akademie in Westberlin 

1980 Entstehung des Theaterstuckes 
Die Diisternisse (auch: Die Dam-
merungeri). Ais Gast des Kompo-
nistentreffens in York hiilt er ei-
nen Vortrag mit dem Titel Why 1 
write (erschienen in London) 

1981 Drei Tage der Festspiele der Neu-
en Musik in Middelburg sind 
Schaeffers Kompositionen gewid-
met. Er leitet den Kompositions-
kurs in Salzburg (dieser Kurs wird 
alljahrlich von ihm gehalten). In 
Warschau erscheint sein fiinf-
zehntes Buch - Musikgeschichte. 
Acht Urauffiihrungen finden in 
drei Konzerten, die eigens dem 
Schaffen des Komponisten gewid-
met sind, statt (4. Mai, 11. Mai 
und 18. Mai, Krakau) 

1982 Entstehung des Thcaterstiickes 
Das Morgenrot 

1983 Am 27. Marz Premiere des 
Theaterstuckes Die Diisternisse 
(Warschau, Regie: Bohdan Cybul-
ski). Urauffiihrung von Audienz V 
fiir einen Schauspieler (8. April, 
Rzeszów; dieses abendfiillende 
Theaterstuck wurde uber 300 Mai 
gespielt). Drei Urauffiihrungen in 
einem Konzert, das Schaeffer 
gewidmet wurde, u. a. Herakli-
tiana Xl fiir einen Maler (Schaef-
fer), Multimedien und Tonband 
(24. April, Warschau). Zwei Tage 
mit fiinf Urauffiihrungen in Briis-
sel (16. und 17. November; u. a. 
Teatr i no fantastico) 

1984 Entstehungsjahr von Konzert fiir 
Gitarre und Orchester, Konzert 
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fiir Akkordeon und Orchester 
und Konzert fur Orgel, Violine 
solo und Orchester (B-A-C-H). 
Am 9. Marz Urauffuhrung von 
Konzert fur Gitarre und Orchester 
(Rzeszów) 

1985 Nach 25 Jahren (obwohl die Par-
titur preisgekrónt und - dreifar-
big! - gedruckt wurde) Urauffuh-
rung der Komposition Topofonica 
fUr 40 verschiedene Instrumente 
(22. Februar, Kielce). Weitere 
UrauffUhrungen: in Warschau 
Collage fur Orchester (18. April), 
in Salzburg Mikrotóne fur vier 
Pianisten und Orchester (11. Mai), 
in Kattowitz Drei kurze Stiicke fur 
Orchester (21. Juni), in NUrnberg 
am 5. Juli Konzert fUr Orgel, Vio-
line solo und Orchester (B-A-C-
H) und in Lecce Vaniniana fur zwei 
Schauspieler und Instrumente 
(24. Oktober) 

1986-89 Gastprofessor an der Hoch-
schule fUr Musik und Darstellende 
Kunst „Mozarteum" in Salzburg 

1986 Premiere des Schauspiels Das 
Morgenrot (14. Februar, Posen; 
Regie: Izabella Cywińska). Urauf-
fuhrung von Missa sinfoniea fUr 
Solisten und Orchester (25. 
April, Kattowitz), in Krakau 
UrauffUhrung von Konzert fUr 
Violine, Oboe und Orchester (10. 
Juni) 

1987 Premiere des Schauspiels Szenar 
fiir drei Schauspieler (28. Marz, 
Krakau; Regisseur Mikołaj Gra-
bowski und die Schauspieler be-
kamen dafUr beim Theaterfestival 
in Stettin sechs Preise). In Krakau 
(7. April) UrauffUhrung der Kom-
position Estratto fUr Streichtrio, in 

Salzburg (24. Mai) UrauffUhrung 
der Komposition AO fUr Violine 
solo 

1988 Das fruchtbarste Jahr im Bereich 
der Komposition (25 Werke, dar-
unter Kammerkonzert, Missa bre-
vis und Konzert fUr Sopran und 
Orchester). Sechs UrauffUhrungen 
von Kammermusikwerken in Kra-
kau (22. Februar) u. a. Schpass, 
Nonett fur drei Oboisten und 
Kwaiwa fUr Violine und Compu-
ter. In der Warschauer National-
philharmonie findet ein dem 
Schaffen des Komponisten gewid-
metes Konzert statt. Es ist das 
fUnfzigste Konzert dieser Art, die 
vorigen fanden u. a. in Oslo, Am-
sterdam, Schiras, Princeton, Mexi-
ko, Salzburg, Istanbul, Middel-
burg, Berlin und Wien statt; vier 
UrauffUhrungen am 22. November 
in Warschau, darunter: Extrema, 
Kongruenzen und Heideggeriana 

1989 Schaeffers Werkliste enthiilt nun-
mehr 300 Kompositionen. Ordent-
licher Professor fUr Komposition 
am „Mozarteum" in Salzburg. 
FUnfzehn UrauffUhrngen seiner 
Kompositionen in Krakau, Mun-
ster, Salzburg, Wien und Ham-
burg, u. a. am 16. April in MUnster 
die Environment-Komposition 
Turm- und Rathausmusik fiir 
Munster und Krakau, am 1. Juni 
19 Mazurken fUr Klavier in Salz-
burg. Am 8. Dezember ist in Ham-
burg die deutsche ErstauffUhrung 
von Quartett fUr vier Schau-
spieler. Seit diesem Jahr viele Rei-
sen - u. a. nach Italien, Frankreich, 
Bclgien, Norwegen, Deutschland, 
in die Schweiz und nach Spanien. 
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Arbeit an dem intellektuellen 
Theaterstuck Der Schauspieler 
(bis 1990) 

1990 Urauffiihrung der Komposition 
Stahat mater fiir Sopran, Alt, 
Chor, Orgel und Streichorchester 
(20. Februar, Krakau). Norwe-
gische Erstauffuhrung der / / / . 
Audienz - Das Eskimoparadies 
(21. Februar, Oslo). Weitere Ur-
auffiihrungen: am 9. Miirz Missa 
brevis fiir vielstimmigen Chor 
(Krakau), am 15. Juni in War-
schau bei einem Komponisten-
portrait u. a. Modeli IX fiir 
Klavier und Summer Musie, am 
27. Juni /. Streichquartett 
(Salzburg), am 28. Juni Concerto 
fiir Streichquartett (Innsbruck), 
am 24. Oktober Concerto fiir 
VioIine und Streichquintett 
(Madrid) und am 14. Dezember 
das Kontrabalikonzert Jangwa 
(La Jolla, Kalifornien). Ab April 
Arbeit an der Oper Liebesblicke 
und an dem eigens fiir sich ais 
konzertierenden Pianisten ge-
schriebenen III. Klavierkonzert. 
In Warschau Premiere des 
Theaterstuckes Katscho (Regie: 
Bogusław Semotiuk, der das 
Stiick auch in Murmańsk, RuB-
land, in russischer Sprache insze-
nierte). Beginn der pianistischen 
Konzerttiitigkeit (in eigenen 
Klavierkonzerten: III. Klavier-
konzert, Konfrontationen fiir 
Klavier und Orchester, Konzert 
fiir Klavier, Schlagzeug, elektro-
akustische Medien und Orche-
ster). Sein sechzehntes Buch Kom-
ponisten des XX. Jahrhunderts 
erscheint in zwei Biinden 

1991 Das Buch Bogusław Schaeffer -
Leben, Werk, Bedeutung von Ludo-
mira Stawowy erscheint in deut-
scher Sprache (Edition Helbling, 
Innsbruck - vorgesehen ist eine 
englische Fassung des Buches). 
Einspielung vom 111. Klavierkon-
zert mit dem Orchester des Polni-
schen Rundfunks und Fernsehens 
in Kattowitz (Solist: B. Schaeffer, 
Dirigent: Bogdan Olędzki). Am 2. 
Miirz Premiere des Schauspiels 
Die Proben in Tallinn, im bereits 
freien Estland (weitere Auffiih-
rungen in Warschau, Krakau, 
Breslau, Stettin, Wien, Kattowitz 
und Madrid). Arbeit am Buch 
Drei Gesprache mit Joanna Zajęte, 
die schon ein anderes Buch uber 
den Dramatiker Schaeffer verfaBt 
hat. Premiere des Theaterstucks 
Der Schauspieler (Regie: Bohdan 
Cybulski; 3. Miirz, Lodź). Am 5. 
September Auffuhrung von Quar-
tett fiir vier Schauspieler in 
Bogota. Das erste Theaterstuck 
wird gedruckt (merkwiirdigerwei-
se nicht in polnischer, sondern in 
russischer Sprache: im bereits 
freien RuBland in der Zeitschrift 
„Theater"): Szenar fiir drei Schau-
spieler 

1992-93 Ab dieser Saison ist Schaeffer 
der meistgespielte Dramenautor in 
Polen (vor Shakespeare, Moli&re 
und Fredro!); Vorschlag des Kul-
tusministeriums, alle Theater-
stiieke von Schaeffer herauszuge-
ben; in den letzten Jahren wurden 
seine Theaterstiicke, in zwólf 
Sprachen iibersetzt, in der ganzen 
Welt gespielt, u. a. in Kolumbien, 
Australien, Ruliland, Estland, Finn-
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land, Norwegen, Spanien, Portu-
gal, Frankreich, Ósterreich, in der 
Schweiz und in Deutschland 

1992 Premiere des Schauspiels DaDort 
(22. Februar, Warschau; Regie: 
Marek Sikora). Am 18. Marz 
Auffiihrung von Quartett fiir vier 
Schauspieler (in Krakau, Teatro 
Nuevo aus Madrid, in spanischer 
Sprache), am 6. Juni Premiere des 
Schauspiels Die Proben in Kat-
towitz. Im November Arbeit an 
einer Studie iiber die eigenen 
Theaterstiicke fiir die Zeitschrift 
„Theatralische Notizen" (Bres-
lau). Theaterfestival, nur den Dra-
men von Schaeffer gewidmet 
(Breslau, 29.-30. Juni, mit Thea-
tern aus Breslau, Lodź, Posen und 
Krakau); am 30. Juni Premiere 
des Stiickes Der Schauspieler 
(Breslau). Premiere des Theater-
stiickes Das Morgenrot (11. No-
vember, Tarnów). Veróffentlichung 
der fiinf Schauspiele, die zwischen 
1987 und 1991 entstanden sind 

1993 Das fruchtbarste Jahr im Bereich 
der Dramen: in diesem Jahr 
schrieb Schaeffer fiinf abendfiil-
lende Stiicke - Die Ernte, Die Be-
fórderung, Falls, Die Abgrund-
tiefdummen und Die Glosse. Pre-
miere des Theaterstiickes Das 
Eskimoparadies (14. Februar, 
Thorn), eine Woche spater Pre-
miere von Katscho (21. Februar, 
Stettin). Polnische Erstauffiihrung 
von Konzert fiir Orgel, Violine 
solo und Orchester (12. Marz, 
Bromberg), am 16. April in Lublin 
Urauffuhrung zweier Orchester-
werke: Texte fiir Orchester und 
Konfrontationen fiir Posaune und 

Orchester, am 24. April (in 
Schwaz) ósterreichische Erstauf-
fiihrung der Missa elettronica fiir 
gemischten Chor, Tonband und 
elektronische Mittel und am 6. 
Mai (Edmonton, Kanada) Auf-
fiihrung von Modeli VII. Am 7. 
Mai Auffiihrung des Theater-
stiickes Die Proben im Rahmen 
des internationalen Theaterfesti-
vals in Salzburg. Am 20. Juni in 
Kónigshutte Premiere des Thea-
terstiickes Katscho. Urauffuhrung 
der Komposition Megaepisode 
fiir Oboe, Klavier und Computer 
(13. September, Krakau). Urauf-
fuhrung von Konzert fiir Schlag-
zeug, Klavier, elektronische Mit-
tel, Tonband und Computer (25. 
Juni, Krakau; Solisten: Jan Pilch -
Schlagzeug, B. Schaeffer - Klavier, 
Dirigent: Marek Pijarowski). Am 
10. Juli im Rahmen des Theater-
festivals in Lissabon Auffiihrung 
von Quartett fiir vier Schau-
spieler, sowie am 18. Juli - auch 
in Lissabon - Premiere des Thea-
terstiickes Die Proben (in spani-
scher Sprache; gespielt vom Thea-
tro Nuevo aus Madrid). Am 25. 
November (Fellin, Estland) Pre-
miere von Quartett fiir vier Schau-
spieler. 
Das wichtigste Ereignis dieses 
Jahres bildet das - sorgfaltig vor-
bereitete - Festival „Musik und 
Theater von Bogusław Schaeffer" 
in Oppeln (15.-19. Marz), eine 
groBe Konfrontation beider Be-
reiche, begonnen mit dem 8-stiin-
digen Happening Non-stop und 
mit einem Symphoniekonzert be-
endet (dabci zwei Urauffiihrun-
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gen: Konfrontationen fiir Klavier, 
Computer, elektronische Mittel 
und Orchester und Sinfonia). Kla-
viermusik, Streichąuartette und 
Theaterstiicke bereicherten das 
Festival, bei dem auch eine groBe 
Ausstellung von Schaeffers Gra-
phiken nicht fehlte 

1994 Entstehung des Theaterstuckes Die 
Herrgottsfriihe und des vielsprachi-
gen Stiickes Multi, das parallel lau-
fend in fiinf Sprachen gespielt wird 
(Deutsch, Englisch, Franzosisch, 
Italienisch und Russisch). Verof-

fentlichung der Schauspiele, die 
zwischen 1991 und 1993 entstan-
den sind (neun Theaterstiicke). Es 
entstehen zwei Fernsehfilme uber 
die Musik und das Theater von 
Schaeffer. Premiere des Schau-
spiels Das Eskimoparadies in Genf 
(12. April; Regie: Dieter Kraft, 
mit Isabel Karajan und Daniel 
Briquet). Im Druck befindet sich 
eine ausfiihrliche Monographie 
uber Bogusław Schaeffer (uber 900 
Seiten) von Jadwiga Hodor, die an 
dem Buch 9 Jahre gearbeitet hat 
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WERKLISTE 

KLAYIER (Mehrere Klaviere) 

I)rei kurze Stiicke 
fiir Klavier 
(1944/46) 
4' 

6 
Diarium - 14 kurze Stiicke 
fiir Klavier 
(1947) 
18' 

18 

19 Mazurken 
fiir Klavier 
(1949) 
2 6 ' 

24 
Drei romantische Stiicke 
fiir Klavier 
(1949) 
8' 

26 
Zwei Stiicke 
fiir Klavier 
(1949-50) 
4 ' 

27 
Konzert 
fiir zwei Klavierc 
(1951) 
20 ' 

29 
Sonatine 
fiir Klavier 
(1952) 
5' 

33 
Komposition 
fiir Klavier 
(1954) 
1 '45" 

36a 
Studie im Diagramm I 
fiir Klavier 
(1955) 
2' 

36b 
Studie im Diagramm II 
fiir Klavier 
(1955-56) 
8' 

38 
Modeli I 
fiir Klavier 
(1956) 
2 ' 2 0 " 

41 
Modeli II 
fiir Klavier 
(1957) 
2' 

43 
Variationen 
fiir Klavier 
(1958) 
6'50" 
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45 
Acht Stiicke 
fiir Klavier 
(1958) 
8'15" 

46 
Freie Komposition 
fiir Klavier 
(1958) 
1 ' 2 0 " 

49 
Drei Studien 
fiir Klavier (1: Polyversionelle Studie, 
2: Polyexpressive Studie 
und 3: Polyformale Studie) 
(1959) 
9 '30" 

51 
Lineare Konstruktion 
fiir Klavier 
(1959) 
1* 

55 
Artikulationen 
fiir Klavier 
(1959) 
1*20" 

56 
Konfigurationen 
fiir Klavier 
(1960) 
1 '30" 

57 
Ausgangspunkte 
fiir Klavier 
(1960) 
2' 

61 
Non-stop 
fur Klavier (auch fiir zwei oder mehrere 
Klaviere) 
(1960) 
6 - 4 8 0 ' 

64 
Dispositionen a 
fiir Klavier 
(1960) 
30' 

72 
Modeli III 
fiir Klavier 
(1961) 
9 ' 

80 
Konturen 
fiir Klavier 
(1963) 
4 '30" 

87 
Modeli IV 
fiir Klavier 
(Musikgraphik) 
(1963) 
12'—19' 

101 
Modeli V 
fiir Klavier 
(1965) 
8 ' - l 1 '30" 

103 
Dispositionen b 
fiir Klavier 
(1965) 
30' 
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110 167 
Beschriebene Emotionen Konzert 
fiir Klavier fiir drei Klaviere 
(1966) (1972) 
10'18"—15' 4 '30"-19 ' 

113 187 
4 H / 1 P Dispositionen d 
fiir Klavier vierhandig fiir Klavier 
(1966) (1975) 
9 ' - l l ' 30' 

136 192 
Dispositionen c Modeli IX 
fiir Klavier fiir Klavier 
(1970) (1976) 
30' 6' 

145 195 
Modeli VI Modeli X 
fiir Klavier fiir Klavier 
(1970) (1977) 
8' 12' 

150 226 
Modeli VII Modeli XI (Ngazi) 
fiir Klavier fiir Klavier 
(1971) (1981) 
12*45" 17' 

152a 237 
15 Elemente I Modeli XII (Machs 
fiir zwei Klaviere fiir Klavier 
(1971) (1984) 
12' 19' 

160 250 
Modeli VIII 8 H / 2 P 
fiir Klavier fiir vier Pianisten (z 
(1972) (1985) 
12*20" 17' 
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259 
Kinanda 
fiir Klavier 
(1986) 
16' 

263 
Modeli XIII (Mikrosonate) 
fiir Klavier 
(1986) 
4' 

278 
Yookai 
fiir Klavier (vierhandig) 
(1988) 
1 1 ' 

279 
Modeli XIV (Halatsah) 
fiir Klavier 
(1988) 
19' 

286 
Modeli XV (Sahihi) 
fiir Klavier 
(1988) 
1 1 ' 

297 
Uneinigkeiten 
fiir zwei Klaviere 
(eines davon mikrotonal gestimmt) 
(1988) 
15' 

301 
Modeli XVI 
fiir Klavier 
(1991) 
12' 

305 
Identite / Non-identite 
fiir zwei Klaviere 
(1991) 
19' 

311 
chiaro, scuro, seducente 
fiir Klavier 
(1992) 
10' 

317 
Jouez plus lentement, s. v. p. 
fiir Klavicr 
(1993) 
7' 

321 
Megasonate 
fiir Klavier 
(1993) 
71' 

327 
19 Short Pieces 
fiir Klavier 
(1994) 
12' 
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O R G E L 

242 
Sonatę I (Friihling) 
fiir Orgel 
(1985) 
26' 

248 
Sonatę II (Sommer) 
fiir Orgel 
(1985) 
26' 

254 
Sonatę III (Herbst) 
fiir Orgel 
(1986) 
26' 

261 
Sonatę IV (Winter) 
fiir Orgel 
(1986) 
26' 

22 
Canzona 
fiir Violoncello solo 
(1949) 
7'30" 

31 
Zwei Studien 
fiir Flotę solo 
(1953) 
4'-16' 

32 
Zwei Studien 
fiir Altsaxophon solo 
(1954) 
3 ' 2 0 " 

35 
Sonatę 
fiir Violine solo 
(1955) 
18' 

59 
Negative 
fiir Flotę solo 
(1960) 
8' 

EIN INSTRUMENI 

Sonatine 
fiir Altsaxophon solo 
(1946) 
5'30" 

11 
23 kurze Stiicke 
fur Violine solo 
(1947-48) 
20'30" 

68 
Klangformen 
fiir Altsaxophon solo 
(1961) 
6' 

78 
Konstruktionen 
fiir Vibraphon solo 
(1962) 
8 - 1 2 ' 

92 
Sfuinato 
fiir Cembalo solo 
(1964) 
1 1 ' 
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98 
Fiinf kurze Stiicke 
fur Harfę solo 
(1964) 
9'20" 

185 
aDieu 
fiir Posaune solo 
(1973) 
7'30"-30' 

134 
Fiinf Fragmente 
fiir Gitarre solo 
(1970) 
6'50" 

198 
Self-expression 
fiir Violoncello solo 
(1978) 
9'30" 

144 
Solo: Konglomerat 
fiir Schlagzeug 
(eine Show) 
(1970) 
32' 

147 
Varianten 
fUr Oboe solo 
(1971) 
6'50"-9' 

211 
Monolog 
fiir BaBklarinette solo 
(1980) 
11 '05" 

234 
Euterpe 
(Africa, Asia, Europę) 
fiir Oboe/Englischhorn solo 
(1984) 
9' 

161 
Interview 
fiir Violine solo 
(1972) 
12'30"-16' 

265 
AO 
fiir Violine solo 
(1987) 
12' 

177 
Free Form II (Evocazioni) 
fiir KontrabaB solo 
(1972) 
2 '55"-6' 

280 
Dreizehn Studien 
fiir Flóte solo 
(1988) 
15' 

180 
aSa 
fiir Klavichord solo 
(1973) 
11 '50"—15' 

2 8 1 
Saitenblick 
fiir Gitarre solo 
(1988) 
13'30" 
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304 
Sonatę 
fiir Viola solo 
(1991) 
50' 

8 
Duett 
fiir Oboe und Klarinette 
(1947) 

312 
Setting 
fiir KontrabaBklarinette solo 
(1992) 
14' 

314 
Tavio 
fiir Piccoloflote solo 
(1992) 
7' 

323 
Variazioni sen/,a tema 
fiir Violine solo 
(1993) 
100' 

ZWEI INSTRUMENTE 

2 
Sonatine 
fiir zwei Violinen 
(1946) 
6' 

Vier Stiicke 
fiir Fagott und Klavier 
(1947) 
6'30" 

15 
Stiick 
fiir zwei Flóten 
(1948) 
4' 

16 

Stiick 
fiir zwei Klarinetten 
(1948) 
4' 

21 

Fantasie 
fiir Flotę und Harfę 
(1949) 
7' 

91 
Zwei Stiicke 
fiir Violine und Klavier 
(1964) 
8 * - 1 0 ' 

115 
Komposition 
fiir Harfę und Klavier 
(1966) 
10' 

196 
Minimal Art 
fiir Tuba und Klavier 
(1977) 
4' 
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214a 
Kongruenzen (I) 
fiir Vibraphon und Klavier 
(1980) 
22' 

217 
Evasion 
fUr Violine und Gitarre 
(1980) 
14' 

219 
Delusive Cadences 
fiir praparierte Tuba und Schlagzeug 
(1981) 
8' 

225 
Duodrama 
fiir Altsaxophon 
(u. Sopran- und Tenorsaxophon -
ein Spieler) 
und Schlagzeug 
(1981) 
18' 

227 
Sonata breve 
fiir Orgel und Schlagzeug 
(1981) 
12' 

232 
Gasab 
fiir skordierte Violine und Klavier 
(1983) 
7 ' 

233 
Esatto e libero 
fiir Violine und Klavier 
(1983) 
13' 

240 
Mouhadatsa 
fiir Viola und Violoncello 
(1985) 
12' 

241 
Sihr 
fiir Saxophon (S, A, T) und Klavier 
(1985) 
21 ' 

243 
Closed Relations 
fiir Oboe 
(Englischhorn, zwei Oboen -
ein Spieler) und Klavier 
(1985) 
12' 

246 
Shuwi mischkal 
fiir Oboe und Violine 
(1985) 
8* 

249 
Colloquium 
fiir Trompete und Orgel 
(1985) 
9 ' 

267 
Four Pieces (After 40 Years) 
fiir Fagott und Klavier 
(1987) 
9 ' 

269 
Summer Musie 
fiir Akkordeon und Klavier 
(1987) 
9 ' 

28 

ś 



270 
Free Form III 
fiir KontrabaB und Klavier 
(1987) 
9' 

272 
Mazungumzo 
fiir Gitarre und Akkordeon 
(1987) 
14' 

275 
Spring Musie 
fiir Viola und Klavier 
(1988) 
6 ' 

282 
Winter Musie 
fiir Horn und Klavier 
(1988) 
6 ' 

302 
Eight Concert Studies 
fiir zwei Gitarren 
(1991) 
17' 

DREI INSTRUMENTE 

4 
Concertino 
fiir zwei Violinen und Violoncello 
(1947) 
5'30" 

5 
Trio 
fiir zwei Violinen und Violoncello 
(1947) 
7'10" 

19 
Sechs Stiicke 
fiir Oboe, Klarinette und Fagott 
(1949) 
1 1 ' 

23 
Polytonale Studie 
fiir drei Klarinetten 
(1949) 
3' 10" 

75 
Vier Stiicke 
fiir Streichtrio 
(1962) 
10'35" 

104 
Ubermittlung 
fiir Violoncello und zwei Klaviere 
(1965) 
7*15" 

130 
Trio 
fiir Klavier, 
Violine und Violoncello 
(1969) 
15*55" 

149 
Estratto 
fiir Streichtrio 
(1971) 
7' 

171 
Neues 
fiir drei Violinen 
(1972) 
6'25" 
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202a 
Matan I 
fiir drei Schlagzeuger 
(1978) 
22' 

220 
Essentials 
fiir drei Violinen 
(1981) 
6'30" 

245 
Tumbo la kuhara 
fiir drei Oboisten 
(1985) 
5' 

247 
Trio 
fiir Flotę, Gitarre und Schlagzeug 
(1985) 
20' 

255 
Schpass (Nonett) 
fiir drei Oboisten 
(1986) 
6' 

328 
Bewegung 
fiir Oboe, Klavier und Schlagzeug 
(4 Congas, Steel-drums) 
(1994) 
10' 

VIER INSTRUMENTE 

9 
Quartett 
fiir zwei Violinen, 
Violoncello und Klavier 
(1947) 
8' 

13 
Zwei kurze Kompositionen 
fiir zwei Flóten und zwei Klarinetten 
(1948) 
3'30" 

14 
Konzert 
fiir vier Violinen 
(1948) 
9'50" 

17 
Kleines Quartett 
fiir Trompete, 
zwei Hórner und Posaune 
(1948) 
6'30" 

100 
Quartett 
fiir zwei Pianisten und 
zwei beliebige Ausfiihrende 
(auch: Quartett 2+2) 
(1965) 
4 ' -239 ' 
(durchschnittlich: 20') 

109 
Quartett 
fiir Oboe und Streichtrio 
(1966) 
7 '40"-9 ' 
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122 
Quartett SG 
fiir beliebige Instrumcntalisten 
(1968) 
9'30"-80' 

(durchschnittlich: 25') 

215 
Konzert 
fiir Saxophonquartett (Sopran, Alt, 
Tenor, Bariton) 
(1980) 
16' 

268 
Kleines Konzert 
fiir Violine und 3 Oboen 
(1987) 

151 
III. Streichquartett 
(1971) 
16'50" 

183 
IV. Streichquartett 
(1973) 
19' 

260 
V. Streichąuartett 
(1986) 
20' 

319 
VI. Streichquartett 
(1993) 
28' 

ST R EIC HQ U A RTETT E 

34 
Musik 
fiir Streichquartett 
(1954) 
18' 

40 
I. Streichquartett 
(1957) 
15'50" 

54 
Concerto 
fiir Streichquartett 
(1959) 
16' 

95 
II. Streichquartett 
(1964) 
29'20" 

FUNF BIS ELF 
INSTRUMENTE (ENSEMBLE) 

10 
Andante 
fiir Streichsextett 
(1947) 
6' 

37 
Permutationen 
fiir 6 Bliiser, Viola, Schlagzeug, 
Harfę und Klavier 
(1956) 
6'30" 

39 
Extrema 
fiir 10 Instrumente 
(1957) 
6 ' 2 0 " 
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63 
Montaggio 
fiir sechs Spieler 
(1960) 
5' 

128 
PRSC 
fiir verschiedene Ausfiihrende 
(1968) 
1 2 - 3 5 ' 

132 
Die einfachsten Lósungen 
fiir Spielerensemble 
(1969) 
5 ' - 2 5 ' 

138 
Algorithmen 
fiir Ensemble von 7 Ausfiihrenden 
(1970) 
8'—19' 

139 
Communicazione audiovisiva: 
Audiovisuelle Musik 
fiir fiinf Spieler 
(1970) 
5 - 5 0 ' 

140 
Spektra 
fiir fiinf Instrumente 
(1970) 
6 '25" 

155 
Varianten 
fiir Blaserquintett 
(1971) 
8'—12' 

157 
Sgraffito 
fiir Flotę, Violoncello, Cembalo 
und zwei Klaviere 
(1971) 
14' 

165 
19 Mikrostiicke 
fiir Violoncello und 
6 beliebige Spieler 
(1972) 
10' 

176 
Free Form I 
fiir 5 Instrumente 
(1972) 
8 ' - 6 4 ' 

194 
Spinoziana 
fiir Ensemble 
(1977) 
17' 

202b 
Matan II 
fiir fiinf Schlagzeuger 
(1978/80) 
14' 

205 
Heideggeriana 
fiir Flotę, Oboe, Posaune, Vibraphon, 
Marimbaphon, Schlagzeug, Klavier, 
drei Violinen und Violoncello 
(1979) 
13'20" 
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216 
Oktett 
fiir Bliiser und KontrabaB 
(Flotę, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, 
Trompete, Posaune und KontrabaB) 
(1980) 
1 0 ' 1 0 " 

221 
Scribal Error Musie 
fiir Ensemble 
(1981) 
T 

235 
Voice, Noise, Beuys, Choice 
fiir Ensemble 
(1984) 
12' 

251 
Asiakiria 
fiir Ensemble 
(1985) 
12 ' 

266 
Konzert 
fiir Violine und fiinf Streicher 
(Streichsextett) 
(1987) 
9'25" 

285 
Concerto 
fiir Saxophon (S, A, T, Tarógató), Flotę, 
Violine, Viola, Klavier (Celesta) und Harfę 
(1988) 
16' 

306 
Nonett in Form eines Streichtrios 
fiir 3 Violinen, 3 Violen und 
3 Violoncelli 
(1991) 
15' 

308 
Schaeffer's Play 
fiir 6 Flóten 
(1992) 
16' 

331 
New Way 
fiir 7 Violinen 
(1994) 
14' 

KLEINE KONZERTE 

70 
Azione a due 
fiir Klavier und Instrumente 
(1961) 
4 '55"-6 ' 

71 
Imago niusicae 
fiir Violine mit interpolierender 
Instrumentenbegleitung 
(1961) 

7'20"-11'20" 

1 1 1 Dezett 
fiir Harfę und 9 Instrumente 
(1966) 
8' 

153 
Mare 
fiir Klavier und 9 Instrumente (der 
Pianist spielt Klavier, Cembalo und 
Celesta) 
(1971) 
13*—17* 
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KONZERTE 

42 
Quattro movimenti 
fiir Klavier und Orchester 
(1957) 
18'45" 

48 
Tertium datur 
fiir Cembalo und Orchester 
(1958) 
10'30" 

52 
Concerto breve 
fiir Violoncello und Orchester 
(1959) 
9 ' - l l * 

60 
Concerto per sei e tre 
fiir ein abwechselndes Soloinstrument 
und Orchester 
(Soloinstrumente: Klarinette, 
Altsaxophon, Violine, Violoncello, 
Schlagzeug und Klavier) 
(1960) 
13 * 10" 

66 
Musica 
fiir Cembalo und Instrumente 
(1960) 
10' 

81 

S'alto 
fiir Altsaxophon und solistisches 
Kammerorchester 
(1963) 
15'20"-19' 

82 
Konzert 
fiir Flotę, Flotentrio und Orchester 
(nur hohe Instrumente) 
(1963) 
13' 

85 
Violinkonzert 
(I. Violinkonzert) 
(1961-63) 
24' 

120 
Konzert 
fiir Klavier und Orchester 
(II. Klavierkonzert) 
(1967) 
15'-23' 

154 
Experimenta 
fiir Klavier und Orchester 
(1971) 
14*—18' 

158 
Konfrontationen 
fiir ein Soloinstrument und Orchester 
(1972) 
9 - 1 6 ' 

207 
Jangwa 
fiir KontrabaK und Orchester 
(1979) 
16'30" 

209 
Maah 
fur Computer, Violine solo, 
Violoncello solo und Orchester 
(1979) 
14' 
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236 
Konzert 
fiir Gitarre und Orchester 
(1984) 
2 1 ' 

238 
Konzert 
fiir Akkordeon und Orchester 
(1984) 
33' 

239 
Konzert 
fiir Orgel, Violine solo und 
Orchester (B-A-C-H) 
(1984) 
49' 

244 
Mikrotóne 
fiir 4 Pianisten (2 Klaviere) 
und Orchester 
(1985) 
20'40"-23' 

258 
Konzert 
fiir Flotę, Harfę und Orchester 
(1986) 
33' 

262 
Konzert 
fur Saxophon (S, A, T) und Orchester 
(1986) 
33' 

264 
Konzert 
fiir Violine (und skordierte Violine), 
Oboe (und Englischhorn, zwei Oboen 
ein Spieler) und Orchester 
(1986) 
33' 

283 
Doppelkonzert 
fiir zwei Violinen und Orchester 
(1988) 
28' 

288 
Konzert 
fiir Jazzschlagzeug, Klavier und 
Orchester 
(1988) 
26 ' 

291 
Konzert 
fiir 2 Klaviere (achthandig) 
und Orchester 
(1988) 
2 8 ' 

298 
II. Violinkonzert 
fiir Violine und Orchester 
(1989) 
27' 

300 
III. Klavierkonzert 
fiir Klavier und Orchester 
(1990) 
42 ' - 79 ' 

315 
Konzert 
fiir Oboe und Orchester 
(Oboe, Englischhorn, zwei Oboen, 
drei Oboen - ein Spieler) 
(1992) 
28 ' 

332 
Leopolis 
fiir Violine und Orchester 
(1994) 
23' 



ORCHESTER 

28 
Drei kurze Stiicke 
fiir Orchester 
(1951) 
8' 

30 
Musik fur Streicher: Nocturne 
fiir kleines Streichorchester 
(1953) 
8'50" 

50 
Monosonate 
fiir 6 Streichquartette 
(1959) 
12' 

53 
Equivalenze sonore 
fiir S c h l a g z e u g k a m m e r o r c h e s t e r 
(1959) 
13*20" 

58 
Topofonica 
fiir 40 verschiedene Instrumente 
(1960) 
16 ' 

62 
Verbundene Konstruktionen 
fiir groGes Streichorchester 
(1960) 
15' 

65 
Kleine Sinfonie: Scultura 
fiir Orchester 
(1960) 
12'50" 

69 
Kodes 
fiir Kammerorchester 
(1961) 
8'30" 

73 
Musica ipsa 
fiir Orchester 
(nur tiefe Instrumente) 
(1962) 
9' 

96 
Collage 
fiir Orchester 
(1964) 
10' 10" 

1 2 1 

Symphonie: Orchestermusik 
fur groGes Orchester 
(1967) 
19'55"-23' 

148 
Texte 
fur Orchester 
(1971) 

13*20" (10-29 ' ) 

179 
Symphonie in 9 Satzen 
fiir Orchester 
(1973) 

17'18"-25'17" 

184 
tentative musie 
fiir 159 Instrumente (in sieben 
Versionen: 
Version A: fiir ein Instrument; 
Version B: fur fiinf Instrumente; 
Version C: fiir neun Instrumente 
Version D: fiir 15 Instrumente; 
Version E: fiir 19 Instrumente; 
Version F: fiir 59 Instrumente; 
Version G: fur 159 Instrumente) 
(1973) 
2'—159' 36 
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188 
Warschauer ()uvertiire 
(Harmonien und Kontrapunkte Nr. 1) 
tur Orchester 
(1975) 
9' 

191 
Romuald Traugutt 
(Harmonien und Kontrapunkte Nr. 2) 
fiir Orchester 
(1976) 
6' 

197 
Gravesono 
fur Blas- und Schlagzeuginstrumente 
(1977) 
18' 

203 
Kesukaan (I) 
fiir 13 Streichinstrumente 
(1978) 
12' 

222 
Five Introductions and An Epilogue 
fiir kleines Kammerorchester 
(1981) 
12' 

224 
Entertainment Musie 
fur Blaser und Schlagzeuger 
(1981) 
12' 

257 
Missa sinfonica 
fiir Orchester (mit Sopran solo, Violine 
solo und Sopransaxophon solo) 
(1986) 
59' 

293 
Kammersymphonie 
fiir Kammerorchester 
(1988) 
26'30" 

296 
Sinfonia 
fiir Orchester 
(1988) 
26'30" 

307 
Kesukaan II 
fiir 13 Streichinstrumente 
(1991) 
15' 

320 
VI. Symphonie 
fiir Orchester 
(1993) 
32' 

326 
Analogies 
fiir 4 Homer, 4 Trompeten, 4 Posaunen 
und 4 Schlagzeuger 
(1994) 
14' 

330 
Love Song 
fiir Streichorchester 
(1994) 
8' 

JAZZKOMPOSITIONEN 

67 
Drei Kompositionen fiir MJQ 
fur Vibraphon, Klavier, Schlagzeug und 
KontrabaB 
(1961) 
10' 
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77 
Course 
fiir Jazz- und Philharmonieensemble 
(1962) 
7 '20"-8 '30" 

84 
Musie for MI 
fiir Vibraphon, Singstimme, Sprecher, 
Jazzensemble und Orchester 
(1963) 
15'-25' 

90 
Collage and Form 
fiir 8 Jazzmusiker und Orchester 
(1963) 
9' 

129 
Jazzkonzert 
fiir 12 Jazzmusiker und Orchester 
(1969) 
16'25" 

170 
blueS I 
fiir zwei Klaviere und Tonband 
(1972) 

32 - 3 6 ' (Kurzfassung: 24') 

175 
blueS II 
f i i r I n s t r u m e n t a l e n s e m b l e 
(1972) 
12 ' 
199 
blueS III 
fiir zwei Klaviere 
(1978) 
12 ' 

295 
blueS IV 
fiir zwei Klaviere und Tonband 
(1988) 
24' 

316 
blueS V 
(Minikonzert) 
fiir Klavier und 11 Instrumente 
(1992) 
19' 

E L E K T R O A K U S T I S C H E 
MUSIK / C O M P U T E R M U S I K 

97 
Symphonie: Elektronische Musik 
fUr Tonband 
(1964/66) 
17'05" 

112 
Assemblages (drei Versionen) 
fiir Tonband 
(1966) 
30'57" 

116 
Musik 
fiir Tonband 
(1966) 
9'30" 

118 
Hommage a Strzemiński 
fiir Tonband 
(1967) 
5'45" 

123 
Monodram 
fur Tonband (Ritsos, Seferis) 
(1968) 
65' 

126 
Konzert 
fiir Tonband 
(1968) 
17*55" 
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143 
Thema: Elektronische Musik 
fiir Computer 
(1970) 
11'52" 

182 
Synthistory: Elektronische Musik 
(1973) 
13' 13" 

189 
Antiphona 
konkrete Chorskizze fiir Tonband 
(1975) 
7'17" 

201 
Poetries 
fur Tonband (Adler) 
(1978) 
9'01" 

210 
Kantatę: Elektronische Musik 
(1979) 
19'27" 

284 
Computerstory 
fiir Computer 
(1988) 
14' 

309 
Vier Stiicke 
fiir Computer 
(1992) 
16' 

KOMPOSITIONEN FUR 
INSTRUMENT UND TONBANI) 
(Elektronische Mittel/Coniputer) 

107 
Trio 
fiir Flotę, Viola und Harfę mit Tonband 
(1966) 
8 ' 

131 
Konzert 
fiir Harfę, Klavier und Tonband 
(1969) 
16' 

135 
Heraklitiana 
fiir Solo und Tonband (fiir zwolf alter-
native Ausfiihrende und Tonband) 
(I: Flóte und Tonband; II: Altsaxophon 
und Tonband; III: Schlagzeug und 
Tonband; IV: Vibraphon und Tonband; 
V: Klavier und Tonband; VI: 
Prapariertes Klavier und Tonband; 
VII: Harfę und Tonband; VIII: Violon-
cello und Tonband; IX: Sopran und 
Tonband; X: Schauspieler und Tonband; 
XI: Maler und Tonband; 
XII: Komponist und Tonband) 
(1970) 
20'45" 

142 
Projekt 
fiir einen Ausfiihrenden und Tonband 
(Versionen: I: Oboe/Englischhorn, ein 
Spieler, II: BaBklarinette; III: Fagott; 
IV: Sopran-, Altsaxophon und 
Tarógató, ein Spieler; V: Praparierte 
Tuba; VI: Violoncello; VII: KontrabaB; 
VIII: Klavier; IX: Schlagzeug; 
X: Sopran) 
(1970) 
14'18" 
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152b 
15 Elemente II 
fiir zwei Klaviere und Computer 
(1971) 
14' 

206 
Tsiyur 
fur Orgel und Tonband 
(1979) 
14' 

212 
Berlin '80/1 (Tornerai) 
fUr Klavier, syn-lab, elektronische 
Mittel und Tonband (vierspurig) 
(1980) 
10'15" 

213 
Berlin '80/11 (In jener Zeit) 
fur Klavier, syn-lab, elektronische 
Mittel und Tonband (vierspurig) 
(1980) 
13'28" 

214b 
Kongruenzen II 
fiir Vibraphon, Steel-drums, Klavier, 
elektronische Mittel und Computer 
(1980) 
36' 

228 
Addolorato 
fiir Violine und elektronische Mittel 
(1981) 
10' 

229 
Naarah (Maa'ts) 
fiir Oboe, Streichtrio und Computer 
(1983) 
18' 18" 

256 
Kwaiwa 
fiir Violine und Computer 
(1986) 
14' 

271 
Gracianiana 
fiir Klavier und elektronische Mittel 
(1987) 
4 '23" 

276 
Pilch Musie 
fiir Schlagzeug, BaBklarinette, Klavier 
und elektronische Mittel 
(1988) 
4 ' 

277 
Acontecimiento 
fiir drei Pianisten und Tonband 
(1988) 
14'14" 

310 
Percussion Show 
fiir Schlagzeug, Tonband, elektroakusti-
sche Medien und Computer 
(1992) 
30' 

313 
Nonplusultra (Space Play) 
fiir 11 Instrumente und elektronische 
Medien 
(1992) 
19' 

322 
II libro dei cinque suoni 
fur Klavier, Flotę, Oboe und Computer 
(1993) 
19' 

324 
Megaepisode 
fiir Oboe, Klavier und Computer 
(1993) 
16' 
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S I N G S T I M M E 

12 
Drei vokale Duette 
fiir Sopran und Mezzosopran 
(1948) 
3'30" 
20 
Drei Lieder 
fiir Singstimme und Klavier 
(Shakespeare, Goethe, Joyce) 
(1949) 
12' 

25 
Dichtungen von Guillaume Apollinaire 
fiir Sopran und Orchester 
(1949) 
1 2 ' 

83 
Expressive Aspekte 
fur Sopran und Flotę 
(1963) 
8 ' - i r 
105 
Cantata (Audiograinm) 
fiir 60 Singstimmen und Orchester 
(1966) 
26 ' 

146 
Kontrakt 
fiir Sopran, Violoncello und 
Schlagzeug 
(1971) 
6 '30"-8 '44" 
169 
Bergsoniana 
fiir Flotę, Sopran, Klavier, Horn, 
KontrabaB und Tonband 
(1972) 
10'48" 

173a 
Out of tune I 
fiir Sopran und Violoncello 
(1972) 
4'55" 

173b 
Out of tune II 
fiir Sopran, Violoncello und Klavier 
(1972) 
11'30" 
174 
Polonaise 
fiir 12-stimmigen Chor 
(1972) 
4' 
223 
Euphony 
fiir Singstimme und KontrabaB 
(1981) 
9' 
253a 
Ishirini (Lieder) I 
fiir Stimme und Klavier 
(1986) 
46' 
253b 
Ishirini (Lieder) II 
fiir Stimme und Orchester 
(1986) 
46' 
292 
Babudokisp 
fiir 5 Frauenstimmen 
(1988) 
8' 
294 
Konzert 
fiir Sopran und Orchester 
(1988) 
17' 
325 
OA 
fiir Sopran, Klavier, elektroakustische 
Medien und Computer 
(1994) 
29' 
329 
Aria 
fiir Frauenchor und Schlagzeugorchester 
(1994) 
11' 
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GEISTLICHE MUSIK SCHAUSPIELER (TANZER) 

190a 
Missa elettronica 
fiir Knabenchor und Tonband 
(1975) 
40'25" 

190b 
Missa elettronica 
fiir gemischten Chor und Tonband 
(1975) 
42' 

204 
Miserere 
fiir Sopran, Chor, Orchester, Tonband 
und Computer 
(1978) 
40' 

208 
Te Deum 
fiir Vokalstimmen und Orchester 
(1979) 
18' 

231 
Stabat mater 
fiir Sopran, Alt, gemischten Chor, 
Streichorchester und Orgel 
(1983) 
36' 

79 
TIS MW2: Szenische Komposition 
fur Schauspieler, Mime, Tiinzerin, Sopran 
und Instrumentalisten (nach Irzykowski) 
(1963) 
29'30" 

88 
TIS GK: Szenische Komposition 
fiir Schauspieler, Singstimmen, 
Instrumente und Tonband (Schaeffer) 
(1963) 
19-50 ' 

89 
Szenar fiir einen nicht existierenden, 
aber moglichen Instrumental-
schauspieler (Schaeffer) 
(1963) 
6 8 ' 

94 
Audienzen I-V 
fur Schauspieler (Audienz I, II, IV und 
V fiir einzelne Schauspieler, Audienz 
III = Eskimoparadies fiir Schauspieler 
und Schauspielerin) (Schaeffer) 
(1964) 
340' ( 1 - 5 2 ' ; 11-78 ' ; I I I - 9 5 ' ; 
IV - 50'; V - 6 5 ' ) 

106 
Visuelle Musik 
fiir drei Schauspieler, Klavier und 
Violoncello (Schaeffer) 
(1966) 
6 ' - I 9 ' 

274 
Missa brevis 
fiir vielstimmigen Chor 
(1988) 
11' 

303 
Liturgische Siitze 
fiir Chor, Solostimmen und Orchester 
(1991) 
23' 

108 
Howl 
fiir drei Schauspieler und 
Kammerorchester (nach Ginsberg) 
(1966) 
26 ' -40 ' 
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114 
Quartett 
fiir vier Schauspieler (Schaeffer) 
(1966) 
50 -72 ' 

127a 
Fragment 
fiir zwei Schauspieler und Violoncello 
(Schaeffer) 
(1968) 
2 6 - 4 0 ' 

127b 
Fragment 
fiir zwei Schauspieler und KontrabaB 
(Schaeffer) 
(1968) 
2 6 - 4 0 ' 

141 
Szenar fiir drei Schauspieler 
(Schaeffer) 
(1970) 
75' 

163 
Hommage a Czyżewski 
fiir Ensemble (nach Czyżewski) 
(1972) 
2 8 ' 

166 
ba/vo 
fiir Ballerina mit Vokalbegleitung (Sopran) 
(1972) 
6' 

172 
Triiume mit Schaeffer (nach E. Ionesco): 
Spielkomposition fiir Ensemble (auch 
in einer Fassung fur einen Schauspieler) 
(1972) 
32' 

1 8 1 
Hommage a Irzykowski 
fur Ensemble (nach Irzykowski) 
(1973) 
17' 

193 
Iranian Set 
fiir Spielerensemble (drei Schauspieler, 
Flotę, Violoncello, zwei Klaviere und 
Ballerina) 
(persische Dichter: Rumi, Hafis u. a.) 
(1976) 
1 4 - 1 9 ' 

200 
Vaniniana (nach Vanini) 
fur zwei Schauspieler und Ensemble 
(1978) 
67'20" 

2 1 8 
Autogenic Composition 
fiir Sopran, Flotę, Violoncello, Klavier 
und vier Schauspieler (Schaeffer) 
(1980) 
20 ' 

230 
Teatrino fantastico (Schaeffer) 
fiir einen Schauspieler, Violine und 
Klavier (mit Multimedien und Tonband) 
(1983) 
16' 

252 
A due 
fiir Tiinzerin und Violoncello 
(1986) 
10 ' 

287 
Autumn Musie 
fiir Violine, Klavier, Schauspieler und 
Tonband (Schaeffer) 
(1988) 
35' 

318 
Decomposizione 
fiir Posaune, Klavier und einen 
Schauspieler (Schaeffer) 
(1993) 
20 ' 
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D R A M A T I S C H E W E R K E 

290 
Miniopera (Schaeffer) 
(1988) 
35' 

299 
Liebesblicke (Oper, Schaeffer) 
(1990) 
150' 

P R O G R A M M E / A U T O M A -
TISCHE KOMPOSITIONEN 

44 
PR-II 
fiir Chor 
(1958) 
5' 

47 
PR-III 
fiir ein neues, nicht existierendes Instrument 
(1958) 
3'-20' 

74 
Projekt einer automatischen 
Musikkomposition 
(1962) 
12'—60' 

76 
Projekt einer automatischen 
Biihnenkomposition 
(1962) 
1 2 - 6 0 ' 

86 
PR-I III 
fur Chor und Orchester 
(1963) 
12* 

93 
PR-I IV 
fiir aquivalente Instrumente 
(1964) 
8' 

99 
PR-I V 
fiir Schauspieler 
(1964) 
30-45* 

102 
PR-I VI 
fiir solistisch besetzten Chor 
(1965) 
10' 

156 
PR-I VII (Phonologische Studie) 
fiir Tonband 
(1971) 
4'32" 

178 
PR-I VIII 
fiir beliebige Ausfiihrende 
(1972) 
5'-15' 

VARIA 

117 
Inzidenz 
fiir eine Empfiingergruppe 
(1966) 
4' 

119 
Medien 
fiir 12 beliebige Vokal- und 
Instrumentalstimmen 
(1967) 
5 ' -60 ' 
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124 
Lekture 
fiir 6 Spieler (Instrumentalisten, Tiinzer, 
Siinger oder Schauspieler) 
(1968) 
6'30"-36'40" 

125 
Schaffensakt (Schaeffer) 
(1968) 
5'-75' 

133 
Offene Szene 
fiir drei Spieler 
(1969) 
2 ' -200 ' 

137 
Synectics 
fiir drei beliebige Spieler 
(1970) 
50"-39' 

159 
Konzeptuelle Musik 
(1972) 
8'—88' 

162 
21. VI. 1972, 
Dammerung: Situationsstiick 
(1972) 
50-80 ' 

164 
Negative Musik 
fiir ein beliebiges Instrument 
(1972) 
32 -80 ' 

168 
o/p musie 
fiir Ensemble 
(1972) 
4'-14' 

186a 
Open Musie I 
fur ein beliebiges Instrument 
(1975) 
5 ' -60 ' 

186b 
Open Musie II 
fiir Klavier und Tonband 
(1975) 
6'30" 

186c 
Open Musie III 
fiir Klavier und Tonband 
(1975) 
7'50" 

273 
Milm - Filmprojektion 
(1988) 
20 ' 

289 
Turm- und Rathausmusik fiir 
Munster (und Krakau) 
fiir Blechblaser, Holzbliiser, Orgel, 
Schlagzeug, Tonband und Computer 
(1988) 
35' 

333 
Orchestral and Electronic Changes 
fiir amplifizierte Soloinstrumente und 
Orchester 
(1994) 
36' 

Verleger: Agcr Vcrlag, Salzburg 
Ahn und Simrock, Paris/Wicsbadcn 
Ariadnę, Wicn 
Collsch Edition, Salzburg 
Edition Hclbling, Innsbruck 
Edition Modern, Miinchen 
Hcinrichshofcn's Vcrlag, Wilhclmshaven 
MacLellan, Glasgow 
Mocck, Celle 
Musyka, St. Petersburg 
PAA, Warschau 
PWM Edition, Krakau 
Sonoton, Miinchen 
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DIE ZEHN 
INTERESSANTESTEN 

STUCKE 
aus der Retrospektive 
von 10 bis 50 Jahren 

Schaffen 
(Auswahl des Komponisten) 

1964 (nach 20 Jahren) 
Dichtungen von G. Apollinaire 
Studie im Diagramm fiir Klavier 
Tertium datur 
Monosonata 
Topofonica 
S'alto 
I. Violinkonzert 
Szenar fiir einen Schauspieler 
Collage fiir Orchester 
Symphonie: Elektronische Musik 

1954 (nach 10 Jahren) 
Quartett fiir Streichtrio und Klavier 
Zwei kurze Kompositionen fiir 

2 Flóten 
19 Klaviermazurkas 
Fantasie fiir Flotę und Harfę 
Dichtungen von G. Apollinaire 
Konzert fiir 2 Klaviere 
Drei kurze Stiicke fiir Orchester 
Musik fiir Streicher: Nocturne 
Zwei Stiicke fiir Flotę solo 
Musik fiir Streichquartett 

1962 

0 

0 

d d o 0 b b [ 0 
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0"-20" 

Symphonie: Elektronische Musik 

46 



1974 (nach 30 Jahren) 
Dichtungen von G. Apollinaire 
Studie im Diagrainin tur Klavier 
Quattro movinienti 
I. Violinkon/,ert 
Quartett fiir 4 Schauspieler 
Monodram 
Jazzkonzert 
Szenar fiir drei Schauspieler 
Thema: Elektronische Musik 

(Computer) 
tentative musie 

1984 (nach 40 Jahren) 
19 K!aviermazurkas 
Topofonica 
I. Violinkonzert 
II. Klavierkonzert 
Symphonie: Orchesterinusik 
Jazzkonzert 
Missa elettronica 
Miserere 
Te Deum 
Orgelkonzert B-A-C-H 

1994 (nach 50 Jahren) 
Studie im Diagramm 
I. Violinkonzert 
Stabat mater 
Orgelkonzert B-A-C-H 
Orgelsonatenzyklus 
Missa sinfonica 
Liehesblicke 
III. Klavierkonzert 
VI. Streichquartett 
Orchestral and Electronic Changes 

i 

1992 



links: Montaggio rechts oben: Mare 
rechts unten: III. Orgelsonate (Herbst) 
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SCHRIFTEN 

Biicher 
Almanach polskich kompozytorów 

współczesnych (Almanach der zeitge-
nóssischen polnischen Komponisten), 
Krakau, 1956. 

Mały informator muzyki XX wieku 
(Kleine Enzyklopadie der Musik des 
XX. Jh.s), Krakau, 1958, erweitert 
21967,31974,41985. 

Nowa muzyka. Problemy współczesnej 
techniki kompozytorskiej (Neue Mu-
sik. Prohleme der zeitgenóssischen 
Kompositionstechnik), Krakau, 1958, 
21969. 

Klasycy dodekafonii (Die Klassiker der 
Dodekaphonie), 2 Bde., Krakau, 
1961/64. 

Wychowawcze funkcje profesora kom-
pozycji (Erzieherische Funktionen 
eines Professors fiir Komposition), 
Krakau, 1967. 

W kręgu nowej muzyki (Im Banne der 
Neuen Musik), Krakau, 1967. 

Dźwięki i znaki. Wprowadzenie do kom-
pozycji współczesnej (Klange und Zei-
chen. Einfiihrung in die zeitgenóssi-
sche Komposition), Warschau, 1969. 

Muzyka XX wieku. Twórcy i problemy 
(Musik des XX. Jh.s. Ihre Schópfer 
und Prohleme), Krakau, 1975. 

Historia muzyki (Musikgeschichte), Po-
sen, 1980. 

Dzieje muzyki (Musikgeschichte), War-
schau, 1983,21990 

Dzieje kultury muzycznej (Geschichte 
der Musikkultur), Warschau 1987, 
21988,11990,41993 

Kompozytorzy XX wieku (Komponisten 
des XX. Jh.s), 2 Bde., Krakau, 1990. 

Muzyka, teatr i filozofia B. Schaeffera 

(Musik, Theater und Philosophie von 
B. Schaeffer. Drei Ge sprache mit Jo-
anna Zając), Salzburg, 1992 

In Zusammenarbeit mit anderen 
Autoren: 
Almanach polskich kompozytorów 

współczesnych (Almanach der zeit-
genóssischen polnischen Komponi-
sten), mit Mieczysława Hanuszewska, 
Krakau 1966, erweitert 21982. 

Leksykon kompozytorów XX wieku (Lexi-
kon der Komponisten des XX. Jh.s), 
mit Mieczysława Hanuszewska, An-
drzej Trzaskowski und Zygmunt 
Wachowicz, 2 Bde., Krakau, 1964/66. 

Artur Malawski, mit (u. a.) Małgorzata 
Karczyńska, Ludomira Stawowy und 
Zygmunt Wachowicz, Krakau 1969. 

(alle Biicher in polnischer Sprache) 

in englischer Sprache: 
Introduction to Composition (Einfiih-
rung in die Komposition), Krakau, 1976. 

zahlreiche (etwa 800) Aufsatze zur 
Neuen Musik 
iiber 80 Interviews 
iiber 240 Kommentare zu eigenen Wer-
ken 
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BOGUSŁAW SCHAEFFER 
Bemerkungen zu meinem Theater (1994; ein Yortrag) 

Mein erstes Theaterstiick schrieb ich 
1955, also vor fast vierzig Jahren. Das 
Stiick heiBt Webem und handelt von 
Leben und Kiinstlerschicksal Anton 
Weberns, eines der groBten und ver-
kanntesten Komponisten. Es ist ein 
abendfiillendes Stiick, gut aufgebaut, 
intelligent und witzig: wenn ich einmal 
sehr beriihmt sein werde, werde ich das 
Stiick vorbildlich inszenieren lassen, ich 
bin mir sicher, daB es das verdient. 

Danach kamen Stiicke, die regelmaBig 
mit einem Vortrag beginnen, dann aber 
zu einem richtigen Schauspiel werden -
sehr beliebt, viel gespielt (ich konnte 
iiber vierzig Stadte nennen, wo sie auf-
gefiihrt wordcn sind, u. a. Osaka, Mel-
bourne und Bogotó), Theaterstucke, die 
sich auf ein bis vier Personen beschriin-
ken. Sie heiBen Audienz oder Szenar, es 
gibt auch ein Quartett fiir vier Schau-
spieler. Diese Stiicke gehoren zu einer 
besonderen Sparte, die ich eigens fiir 
meine Musik erfunden habe: Musik fiir 
Schauspieler. Ich muB anmerken, daB 
man ziemlich lange zógerte, bis sie zur 
Auffiihrung kamen. Ais sie aber von der 
Musikszene ins Theater ubergegangen 
sind, wurden sie viel gespielt, manche 
von ihnen iiber zweihundert Mai, und 
sehr oft im Ausland. Fast alle diese 
Stiicke sind abendfullend (mit Ausnah-
me der urspriinglichen Fassung von 
Fragment, das aber spater zu einem 
abendftillenden Werk erweitert wurde). 

Ais ich um die fiinfzig war, begann ich, an 
Webem ankniipfend, groB angclegte 

Tragikomódien mit umfangreichen Be-
setzungen zu schreiben (Die Dustemisse, 
Das Morgenrot und Die Herrgottsfruhe). 
Die Eigenart dieser Stiicke beruht darauf, 
daB ais Basis ein fiktiver Stoff gelegt 
wurde, der aber einen betriichtlichen 
Zusammenhang mit der Wirklichkeit hat, 
meistens mit der bittersten. Das Tragische 
und Komische steht hier in einem nicht so 
ganz iiblichen Komplementarverhaltnis. 
Wie oft bei Shakespeare diencn komische 
Elemente zur Steigerung des Tragischen. 
Die Stiicke sind - der oben genannten 
Reihe der Stiicke nach - politisch, sozial 
bzw. menschlich ausgerichtet. Im Mit-
telpunkt aller dieser Stiicke jedoch stehen 
Untergang der Kultur und Zerfall der 
Werte. In diesen Stiicken bin ich sehr 
ernst, ich wollte hier innerhalb der weit-
tragenden Kunst eine Sinndeutung des 
Menschen versuchen. Erwahnenswert ist, 
daB diese groBen, langen Stiicke wie 
strenge Kompositionen geschrieben wor-
den sind, mit der mir sonst nicht allzu 
nahen Akribie. Alle Einzelheiten wurden 
hier nach dcm Muster einer Partitur zu 
einer gróBeren Dranienkonstruktion zu-
sammengefiigt. Gefahren der Verlogen-
heit, der unwahrhaften Ideale, der Unge-
rechtigkeit, der menschlichen Vegetation, 
der Dchumanisierung wurden hier ebenso 
thematisiert, wie die innere Leere des 
Gegenwartsmcnschen. Diese scheinbar 
leichten Tragikomodien besitzen eine 
Tragweite, die bis zu emsten metaphy-
sisch-religiosen Fragen reicht. 

Darauf folgten Stiicke, die sich das 
Theater selbst zum Sujet wahlten: Ka-
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tscho, Der Schauspieler und Die Pro-
ben. Ich wollte dem Publikum die 
Hauptprobleme des Theaters, der 
Regisseure und Schauspieler, des Im-
und-fiirs-Theater-sein naherbringen. 
Diese Werke wurden gern ins Repertoire 
aufgenommen und sind zu Glanzstucken 
mancher Theater geworden. 
Es ist vielleicht erwahnenswert, daB Die 
Proben, das meist aufgefiihrte Stiick die-
ser Reihe, seine Premiere in Estland 
(Tallinn) hatte. 

Ab 1990 begann ich schlieBlich Stiicke zu 
schreiben (in drei Jahren wurden es dann 
zu meiner Verwunderung zehn!), die ein-
fach das Leben in seinen verschiedensten 
Formen und Abwegen schildern. Fast 
immer geht es um die Unterschiede zwi-
schen Menschen, die leben, und Men-
schen, die vegetieren, zwischen Echtem 
und Scheinbarem. Man kónnte sagen, daB 
der Autor mit der Menschheit in unserem 
Jahrhundert (denn alles spielt sich in der 
jetzigen Zeit ab) unzufrieden ist; er kriti-
siert die Flachheit der heutigen Welt, die 
Verachtung der wirklichen Werte, die 
arrogante Distanz, die die Welt zu den 
wichtigsten menschlichen Fragen nimmt. 
Meistens geschieht das durch Ironie, 
Lacherlichmachung und EntblóBung der 
Wahrheit. Man konnte die Stiicke in zwei 
Sparten einteilen: die einen beschreiben 
Unzulanglichkeiten und Fehler ais Folgę 
von maBloser Ubertreibung (Toast, Die 
Verf>eltung, Die Ernte und Falls), die 
anderen befassen sich mit der wirk-
lichkeitsgetreuen Schilderung des Lebens 
einzelner Gruppen (Rondo) oder Familien 
(Zusammen, Die Abgrundtiefdummen, 
Die Glosse). 

Die lange Reihe der 29 Stiicke endet 

vorliiufig mit einem Werk, auf das ich 
besonders stolz bin, mit einem Thea-
terstiick, das parallel bzw. sich iiber-
schneidend in fiinf Sprachen lauft. Es ist 
ein Stiick fiir ein hypothetisches Pu-
blikum, das alle hier verwendeten Spra-
chen (Deutsch, Englisch, Franzósisch, 
Italienisch und Russisch) versteht und 
genieBen kann, also ein durchaus elitares 
Stiick, augenscheinlich nach dem Vor-
bild meiner nie zu Ende verstandenen 
und daher jahrelang nicht aufgenomme-
nen Musik. In der Geschichte des Thea-
ters gab es noch nie ein so konzipiertes 
und durchgefuhrtes Werk, aber ich brau-
che es, solche „unbrauchbaren" Werke 
zu schreiben, denn es paBt mir, mich 
grundsatzlich und methodisch von ande-
ren Autoren zu unterscheiden (sowohl 
im Theater ais auch in der Musik). 

Ein Komponist schreibt gern Theater-
stiicke... Das ist ein Sonderfall. Ich bin 
jedoch glucklich und froh, daB dies bei 
mir der Fali ist. Ais Komponist habe ich 
mich niemals mit einfachen Losungen 
zufriedengegeben. Meine kompositori-
schen Erfahrungen schenke ich dem 
Theater. Ich weiB nicht, ob das Theater 
sich durch diese Gabe bereichert fUhlt, 
aber ich schenke ihm meine Erfahrung 
gern. 
Wie war es eigentlich? Zum Theater bin 
ich durch Zufall gekommen. Ich habe 
ein paar Stiicke geschrieben, man hat sie 
aufgefuhrt, die Schauspieler hatten sehr 
dankbare Aufgaben, ernteten auf den 
Festivals viele Preise, namhafte Regis-
seure wollten sie spielen. Und das ist 
schon alles. Ich schreibe meine neuen 
Stiicke nicht deswegen, weil ich Erfolg 
hatte, so einfiiltig bin ich nicht, ich 
schreibe sie, weil ich diese Arbeit mag. 
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Kompositionen schreibe ich ohne zu 
korrigieren, fast ohne zu denken, fast 
„biologisch". Anders bei meinen Thea-
terstucken: es macht mir SpaB, sie 
immer neu zu gestalten. Ich korrigiere 
auch hier wenig, ich schreibe lieber ein-
fach ganze Szenen neu, besser, glatter. 
Meine StUcke schreibe ich vor allem fiir 
die Schauspieler. Ich komponiere fiir 
mich selbst, niemand braucht meine 
Musik, weil sich die Welt nicht beson-
ders fiir die neue Musik interessiert, eher 
fiir die museale; ich zeichne und małe 
fur mich selbst - eine Therapie. Ich 
beruhige mich wahrend solcher kunstle-
rischen Aktivitaten. Ich kann aber meine 
Theaterstiicke nicht fiir mich selbst 
schreiben, denn sie sind nicht zum Lesen 
da. Ich brauche Schauspieler. Wer mein 
Theater kennt, der weiB, dali ich vor 
allem fiir Schauspieler schreibe. Die 
Epoche, in der man die Schauspieler 
bewundert hat, war keine schlechte. In 
gewisser Hinscht waren es goldene, 
wunderbare Zeiten des Theaters. An 
diese Epoche will ich, der bescheiden-
unbescheidene Autor, ankniipfen. 

Ich wurde ais Komponist geboren. 
Meine Aufgabe war es, die Musik zu 
erneuern. Ich liebe die Musik - sonst 
wurde ich mich nie mit ihr beschiiftigen 
- aber ais Komponist schaue ich kiihl 
auf sie. Und ich sehe, wie wenig man in 
unserem Jahrhundert getan hat, um sie 
zu erneuern, zu bereichern, ich móchte 
fast sagen: zu rehabilitieren. So bin ich 
weiter gegangen ais andere, ich experi-
mentierte viel und kam zu eigenen, indi-
viduellen Innovationen. (Eine davon war 
die Einfuhrung des „instrumentalen 
Schauspielers".) Anders geschah es mit 
dem Theater. Indem ich meine Liebe 

zum Theater stets verheimlicht hatte, 
habe ich mich zugleich intensiv, obwohl 
anders, mit ihm beschaftigt. Ich habe mir 
das Theater sehr lange angeschaut, ich 
habe langjahrig seine Zauber und Reize, 
aber auch seine Fehler und Miingel er-
griindet, ich habe seine Intentionen und 
Kniffe ausgespiiht, ich habe mich ge-
langweilt und beriicken lassen. Dann 
konnte ich feststellen, daB die Moglich-
keiten des Theaters in demselben MaKe 
groB sind wie die der Musik, daB es hier 
von nicht zur Sprache gebrachten, von 
nie dagewesenen, von wunderbar offe-
nen Themen wimmelt. Manche von 
ihnen wurden zu Themen meiner 
Theaterstiicke. Ich habe eine lange Listę 
attraktiver, aber noch nicht beriihrter 
Themen aufgestellt, bin aber uberzeugt, 
daB ich nur fiir einen Teil der móglichen 
Themen Interesse und Begabung habe. 
Im Theater tue ich was ich kann - und 
vielleicht sogar ein biBchen mehr. 

Ich, der Dramenautor, traume davon, 
daB der Zuschauer, wenn er in meinem 
Theater sitzt, „Gott und die Welt" ver-
giBt. So eine Chance bietet nur das 
Theater. Ich benutze sie. Hier existiert 
nur die Welt, die ich in meinem Stiicken 
zurecht gelegt habe, eine andere gibt es 
nicht. Es gibt auch keine absichtlichen 
Anspielungen auf die wirkliche Welt, 
weil ich diese Welt einfach nicht akzep-
tiere. Im Grunde genommen geht sie 
mich nichts an. 

Domane meines theatralischen Schaf-
fens bilden Tragikomodien und Stiicke, 
die Vortriige und Theater verbinden (ein 
friihes Beispiel hierfur ist die Audienz 
III, anders: Das Eskimoparadies, das 
u. a. in Oslo und Genf aufgefuhrt wurde, 
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ein spates ware Der Schauspieler, in 
dem das Wort und der philosophische 
Gedanke in den Vorgrund gestellt sind.) 
Ich bin Antipode des politischen Thea-
ters, das in Europa tendenziós und mit 
wilder Leidenschaft betrieben wird. 
Mein Publikum flieht vor solch einem 
Theater, es ist an einem intellektuellen, 
hóheren, von schauspielerischer Kunst 
befliigelten Theater interessiert, an einem 
Theater, das sich vom Film unterschei-
det, an einem Theater, das Vergniigen 
bereitet, und ich muli betonen, dali ich 
unter Vergniigung einen Hauch von 
Magie, Mysterium und intellektuellem 
Spiel verstehe und nicht etwa den bloden 
Zeitvertreib im Sinne von Amiisement 
oder Plasier. 

Ich mag es, eine komische und beunru-
higende Welt vorzustellen. In ihr sehe 
ich mich, Dich, die anderen - alle: ohne 
Ausnahme. Wir tummeln uns in einer 
Welt, die wir nicht kennen, inmitten der 
Geheimnisse, die wir nicht entratseln 
konnen, in schmutzige Bandagen von 
Illusion, Mythos und Unsinn einge-
wickelt, nur zum Winseln oder zum 
Sich-selbst-Erhóhen fahig, zum stump-
fen und teilnahmslosen Betrachten des 
Bosen, das bereits die Form einer ekel-
haften Notwendigkeit annimmt. Meine 
Stiicke sind intelligent und lustig, sie 
ziehen sich nie in die Lange (es sei denn, 
ein in die Welt verschlagener Rcgisseur 
besteht darauf); ich will dem Publikum 
wichtige Gedanken vermitteln, aber ich 
will es nicht zu Tode langweilen. Ich 
habe mich selbst im Theater gelangweilt 
(und wie!) und bin der Mcinung, dali ich 
dem Publikum etwas Vergniiglicheres 
schulde. Das Publikum muli nicht koket-
tiert werden, es ist viel kliiger ais wir 

denken, es ist - und das hat sich oft 
bestatigt - fahig alle Gcdankenwege des 
Autors nachzuvollziehen. Ich bin sicher, 
dali das zeitgenóssische Publikum in der 
Regel nicht richtig eingeschiitzt wird. 

Ein Theaterstiick sollte etwas von einem 
Traum haben. Wenn wir uns im Traum 
fiirchten, dann ist es wirklich Furcht, 
Angst, etwas Authentisches. Im wachen 
Zustand fiirchten wir uns mit einer 
Furcht, die teilweise geziihmt ist, erlemt, 
durch die Zeit aufgeweicht. Ich mag es, 
das Theater in seiner Doppeldeutigkeit 
darzustellen: ais Illustion und ais demas-
kierte Illusion. Im Traum haben wir 
manchmal das Gefiihl, daB wir alles nur 
traumen, daB es in Wirklichkeit anders 
ist, obwohl wir den Illusionsgesetzen so 
sehr unterliegen. Die heutige Wissen-
schaft (vor allem die Psychologie) sagt, 
daB die Wirklichkeit unwirklich sei, und 
daB in Wahrheit nur die Unwirklichkcit 
existieren konne. Die Menschen bilden 
sich eine eigene Welt ein und - um Got-
tes Willen - sie haben das Recht dazu. 
Ich schaffe fiir sie - die Menschen in 
Form eines Publikums - eine noch ande-
re Welt, eine enigmatische, raffinierte 
Welt in kiinstlich amplifizicrter Gestalt. 
Ais Autor habe ich das unbcdingt notig. 
Und ich weiB nicht einmal - warum. 
Aber es ist so. 

SchlieBlich kónnte man mich, den 
Autor, fragen: Wic ist es eigentlich mit 
Ihnen, mein Lieber? Interessiert Sie das 
Leben nicht, haben Sie kein Interesse an 
den Wandlungen, die in letzter Zeit 
stattgefunden haben, der aktuelle Bezug 
sagt Ihnen nichts? Ich bckenne mich 
dazu, daB das theaterbezogene Theater 
(wie die autonome Musik) fur mich 
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mehr bedeutet ais das rcalitatsbezogene 
Theater, offensichtlich bin ich nicht 
einer von denen, die sich in solchen 
historischen Momenten sagen: jetzt ist 
meine Chance, „my turn", jetzt bin ich 
an der Reihe; denn Politik und das ganze 
Drumherum interessieren mich nicht. 
Wenn ich bisher von dieser Seite keine 
Erleuchtung bekommen habe, dann 
werde ich sie auch weiterhin nicht be-
kommen. Der Theaterliebhaber braucht 
im Theater keine Zeitung. Aber wenn er 
unbcdingt das dustere, meist suspekte 
Leben sehen will, die rein sozialen und 
politischen Probleme, erlaube ich ihm, 
mein Theater in jedem beliebigen Mo-

ment zu verlassen. Er kann das auch lar-
mend und aufgeregt tun - ja, bitte. Ais 
ich meine vierzehn neuen Stiicke fiir den 
Druck gelesen und durchgesehen habe, 
habe ich unwillkiirlich uber sie nachge-
dacht: wie ist es eigentlich, dieses Thea-
ter, das mich so anzieht, was bedeuten 
die Schauspieler, warum mógen so viele 
Leute das Theater, warum hiingen sie so 
an ihm, wofiir liebt man das Theater, 
was ist so faszinierend an ihm? Liebe 
macht blind, es ist also móglich, das 
die „Theatermenschen" nicht wissen, 
warum sie die Biihne und die Tiiuschung 
so liebgewonnen haben. Ich weiG es -
aber ich sage es nicht. 

Die Proben, Warschau, Teatr Polski (Regie: M. Orski) 
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Szenar fur einen nicht existierenden, aber móglichen Instrumentalschauspieler, Osaka (J. Peszek) 
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EINFUHRUNG IN DIE THEATERSTUCKE 
Webern (1955) 

Das Schicksal des genialen und ver-
kannten Komponisten Anton Webern ais 
Spiegelpunkt zum Schicksal der Welt in 
der ersten Hdlfte des 20. Jahrhunderts 
ist Thema dieses Erstlingswerkes, das 
die Jahre 1928 bis 1950 umfafit. Un-
aufhaltsam schiebt sich das anfangs so 
fńedliche Stiick Szene um Szene, Jahr 
um Jahr der Tragódie entgegen; der 
freundliche, wohlwollende Personen-
kreis um den subtilen Anton Webern ver-
wandelt sich zusehends in sein Gegen-
teil, bis der Komponist schliefilich fast 
nur noch vom feindseligen, derben 
Machtapparat umgeben ist. Mit aufier-
ster Sensibilitat beschreibt der Autor die 
innere Verwaisung, Einsamkeit und Ver-
zweiflung des osterreichischen Kompo-
nisten, dem die politischen Umwal-
zungen im Jahre 1945 zum schreckli-
chen Verhangnis wurden. Der nahezu 
klassische Aufbau des Zweiakters unter-
streicht wirkungsvoll die Unausweich-
lichkeit dieses tragischen Schicksals. 

Szenar fiir einen nicht existierenden, 
aber móglichen Instrumentalschau-
spieler (1963) 

Die umfassende Form dieses virtuosen 
Einmannstiickes ist ebenso verbliiffend 
wie originell - groteske Situationen, nach-
denkliche Monologe, alle móglichen Vor-
fuhrungen, Vortrage, Traumszenen, per-
fektionisierte Shows und sogar ein Spiel 
mit dem Publikum wechseln einander ab; 
das Leitmotiv dieser zwanzig Szenen bil-
det jedoch eine fast satirische sozialkriti-
sche Analyse der neuen Verhaltnisse in 
der Musik und in der Kunst. Ihre dehuma-

ne Kommerzialisierung und die tragische 
Einsamkeit, die Gewoifenheit des zeit-
genossischen Menschen sind Dreh- und 
Angelpunkte a ller Gedanken und Ak-
tionen, dereń Palette von poetischen 
Fragmenten bis zu schauspielerischen 
Glanznummern reicht. Dieses aufierst 
minutiose Stiick fordert einen exzellenten 
Schauspieler und ist bisher dem hervorra-
genden Jan Peszek vorbehalten. 

Audienz I, II, IV und V (7964) 

Ein Vortrag iiber einzelne Probleme der 
Neuen Musik eroffnet jede dieser ein- bis 
eineinhalbstiindigen Audienzen fiir einen 
Schauspieler - doch entwickeln sich dar-
aus in der Folgę ganz unterschiedliche 
Szenen, die angefiillt von effekWollen 
Episoden, unerwarteten Wendungen und 
experimentellen Aktionen sind. So ver-
schmelzt der Grundzug dieser Stiicke, die 
offene Form, zwei dem Autor sehr ver-
traute Quellen: die punktuelle Musik und 
die Filmmontage, die er abstrahiert in die 
Idee des Theaters einfuhrt; dadurch ent-
steht in den vielschichtigen Audienzen 
oftmals der Eindruck von nahezu photo-
graphischen Momentaufnahmen, die sich 
dem Zuschauer wie Facetten und Schat-
tierungen einer unbekannten Gesamtexi-
stenz prasentieren. 
Besonders hervorzuheben sind die viel-
faltige und themenreiche Audienz V, die 
voller Uberraschungen steckt, sowie die 
grojiangelegte Audienz II, die eine breit-
ausgestattete,fast surrealistische Traum-
szene beinhaltet. 
Da all diese Stiicke mit sparlichen Rc-
quisiten und ohne besondere Szenogra-
phie auskommen, konnen sie problem los 
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iiberall gespielt werden. Audienz II 
jedoeh verlangt von dem Darsteller eben-
so ein grofies Talent zur Regie. 

Audienz III (Das Eskimoparadies) 
(1964) 

Im Gegensatz zu den vier anderen 
Audienzen ist Das Eskimoparadies fiir 
zwei Schauspieler geschrieben (Er und 
Sie), die exemplarisch die Oberflach-
lichkeit des zwischenmenschlichen Dia-
loges darlegen. Zum dominierenden 
Thema dieses abendfiillenden Stiick.es 
wird der Kontrast zwischen den beiden 
Geschlechtern im Panorama des Lebens, 
der Wiinsche, der Trdume, der Alliiren, 
des Snobismus und der Sehnsucht nach 
wahrer Liebe. Aus dem fiir alle Audienzen 
typischen Anfang, einem Vortrag uber 
Neue Musik, erwachst durch Inter-
ventionen der jeweils aufienstehenden 
Person ein kaleidoskopischer Szenen-
aufbau, der das Vorangegangene mit den 
geringsten Mitteln des Wortes eine ganz 
andere Wendung nehmen lafit und so die 
thematisierte Gegensatzlichkeit bis in for-
male Elemente zu steigern weifi. Uberdies 
hinaus ist Das Eskimoparadies reich an 
pointierten, teils eleganten, teils frivolen 
Konversationsepisoden, die eine Skala 
von philosophischen Erwagungen bis hin 
zu „petty matters" beinhaltet. 
Die Audienzen I-V gehoren zu den we-
nigen Ausnahmen, die uns ais voneinan-
der unabhangig existierende Kunstwerke 
die Vielfaltigkeit eines einzigen kiinstleri-
schen Werkgedankens zeigen, aus dem sie 
entstanden sind. 
„Jedes Stiick, das ich schreibe oder kom-
poniere, hat, bevor es begonnen wird, un-
endlich viele Moglichkeiten der Ge-
staltung, der Form der Aussage; doch das 

vollendete Stiick gibt die Geheimnisse sei-
ner Entstehung nicht preis und ver-
schweigt uns all seine Varianten, so dafi 
wir glauben, es ware niemals anders miig-
lich gewesen." (Schaeffer) 

Quartett fiir vier Schauspieler (1966) 

Die Besetzung dieses ausgesprochen 
lustigen und akrobatischen Stiickes 
scheint eindeutig: erste Violine, zweite 
Violine, Viola, Violoncello. Doch das 
Stiick sieht keine anderen Instrumente 
vor ais die Schauspieler selbst, die den 
hohen sprachlich-musikalischen, mimi-
schen und kórperlichen Anforderungen 
der exakt festgelegten Partitur, aus der 
sie spielen, Geniige leisten miissen. In 
den insgesamt 25 kurzeń Szenen sticht 
jeder der sonst so harmonischen „Mu-
siker" durch eine plotzlich eingestande-
ne, private Passion heraus, die in ihren 
Grundziigen totalitar ist - so bestatigt 
sich der Gedanke der zwischenmenschli-
chen kiinstlerischen Homogenitat ais 
bestandige Utopie. Die Unmittelbarkeit 
der Szenenanordnung bildet zudem eine 
Allegorie auf den Zustand vdlliger 
Orientierungslosigkeit. Zwei verschie-
dene Erganzungen wurden 1979 bzw. 
1992 hinzugefiigt: Zum einen zwei Sze-
nen, die fiir eine rein weibliche Beset-
zung des Stiickes notwendig waren, zum 
anderen ein Triptichon nach Eugene 
lonescos „Drei Trdume mit Schaeffer" 
aus „Journal en miettes" (1967; dt. 
„Tage buch") - beide Erganzungen ver-
stehen sich jedoch ad libitum. 

Fragment fiir zwei Schauspieler und 
einen Cellisten (1968) 

Der musikalischen offenen Form ist die-
ses teilweise experimentell zu behan-
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delnde Stiick entlehnt, dessen Essenz aus 
meist kurzeń Dialogen besteht, die ver-
schiedenartiger Inszenierungen bediirfen. 
Die beiden Schauspieler, die sich in jedem 
Abschnitt mit einem neuen, alphabetisch 
fortschreitenden Vornamen anreden (sie 
beginnen mit Anselm und Apollinaris und 
enden mit Zeno und Zyprianus), fiihren 
fortwahrend thematisch wechselnde Ge-
sprdche, die teils unerwartet, teils poe-
tisch-pliilosophisch und teils witzig enden. 
Trotz der spdrlichen Kommunikation, die 
oft von Verstdndnislosigkeit und Gleich-
giiltigkeit gepragt ist, wird ein hohes Mąf.i 
an vielfaltiger und metaphorischer Tief-
griindigkeit vermittelt. Der Cellist, der nur 
durch sein Instrument spricht, umrahmt 
das Ganze mit grotesken bis lyrischen 
lntermezzi. Eigentlich fiir zwei mannliche 
Schauspieler geschrieben, wurde das 
Stiick i 11 Edinburgh 1972 unter Schaeffers 
Regie ausnahmsweise von Mann und Frau 
gespielt, wozu geringfiigige Verdnderun-
gen vorgenommen wurden. 

Szenar fiir drei Schauspieler (1970) 

In vier kurzeń Akten prasentiert sich die-
ses Stiick: Allegro, Menuett, Andante, Fi-
nale - klassische Satzbezeichnungen aus 
der Musik. Die Personen sind ein 
Regisseur, ein Komponist und ein Maler 
(bzw. Szenograpli), die gemeinsam an der 
Auffiihrung eines Stiickes arbeiten, augen-
scheinliclt an Fragment von Schaeffer. 
Doch die Arbeit geht sehr langsam, fast 
eifolglos voran. Allerdings scheitert es 
hier nicht an ubergrojkr Genauigkeit der 
doch eigentlich prddestinierten Aus-
fiihrenden, nicht, wie bei Pirandella, 
daran, dafi eine Interpretation niemals 
wahrheitsgetreu sein kann, sondern 
schlicht an Mangel an Konsens, an krank-

hafter Eruption der fiir die heutigen 
Kiinstler so typischen Egozentrik, die 
alles ablehnt, was sie selbst niclit erhóhen 
wurde, uneingedenk des schon lauernden 
tiefen Falls. - Doch wie sonst sich be-
haupten, wenn man unbegabt ist, laf.it der 
Autor seine Buhnenfiguren denken und 
scliafft so eine grofiartige Anatomie der 
pseudokunstlerischen Seele. Dennoch ist 
dieses Stiick nicht zuletzt ein Stiick uber 
das Theater ais wunderbare Quelle der 
Parodie, was spiiter z u einem von 
Schaeffers Lieblingsthemen wird. 

Die Diisternisse (auch: Die Damme-
rungen) (1980) 

In Form eines gewaltigen Konversa-
tionsstiickes ldj.lt der Zweiakter neben 
der zentralen Figur eines Wahrheitssu-
chenden 23 vollig unterscliiedliche Per-
sonen einander begegnen. Unter iltnen 
befinden sich ein Tanzer, ein Gangster, 
ein megalomaner Schriftsteller, ein 
Logiker, vier jungę, gesprdchssiichtige 
Damen, ein Verfiihrer, ein verblódeter 
Kapitan, eine alte Dame, ein alter Herr, 
aber auch geschichtlicli existierende 
Gestalten, wie Freud, „Adolf" und Goe-
the. Alle Figuren sind, wie Adolf, der 
Maler und Redner ist, zweideutig ange-
legt. Ohne Miihe gelingt es dem Autor, 
die vielschichtige Gesellschaft in ihrer 
Dekadenz und Degeneration nachzu-
zeichnen. Seine scharfe Kr i tik an der 
totalen Deliumanisierung, die bereits 
am Anfang unseres verhangnisvollen 
Jahrhunderts zum Yorschein gekommen 
ist, durchzieht das ganze Stiick; es wird 
zur Parabel der Geistesarmut, des Fa-
natismus, der Manipulation, der Unzu-
langlichkeit des modernen Mensclien, 
der menschlichen und politischen Idio-
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tie, der Maeht, der Gewalt - kurz: des 
Chaos. Ideologie, abwegige Wissen-
schaft, scheinharer Intellekt und Mega-
lomanie in allen moglichen Varianten, 
die letzte Zuflucht des nur mehr vegeta-
tiv existierenden Menschen, werden 
demaskiert und angeprangert, wahrend 
die locker gehandhabte Handlungsfuh-
rung der 20 scheinhar unahhangigen 
Szenen hereits Dammerungen des Le-
hensahends der Menschheit skizziert. 

Das Morgenrot (1982) 

Der Schauplatz dieser Tragikomodie ist 
ebenso unbestimmbar wie wandelbar: 
ein oft nicht definierter, grofier Raum 
umgibt die 19 unterschiedlichsten Figu-
ren (vom jungen Mddchen bis zum seni-
len Greis), grofi genug um Konferenz-
raum, Hofraum, Gerichtsverhandlungs-
saal und schliefilich Herrschersaal zu 
sein. Die Personen selbst treten teils ais 
Einzelhandelnde, teils ais zusammen-
gehorige Gruppen auf, wobei ein Quar-
tett von vier jungen, wifibegierigen, fro-
hen Mannern eine fiir das Stiick charak-
teristische Wandlung zu Richter, Staats-
anwalt, Verteidiger und Angeklagtem 
erfahrt, denn das Stiick ist im ganzen 
eine Studie iiber eine Verfallsgesell-
schaft, die von Mythen und Gewalt ter-
rorisiert, von verbrecherischem ideolo-
gischem Fanatismus beherrscht wird. 
Doch inmitten von Machtkampf, Dikta-
tur, Spitzeleien, primitiven Belastigun-
gen, „wahren" Liigen, Verhoren und 
allen Arten von Begrenzungen der per-
sonlichen Freiheit stellt sich heimlich 
die Frage nach Kunst und geistigem 
Sein. In die diistere Atmosphdre dieser 
eingehenden Menschheitsparabel von 
grotesken Abhangigkeitsverhdltnissen 

mischt sich immer wieder der fiir 
Schaeffer so typische Humor. 

Siinden des Alters (1985) 

Vorlage des 15 Szenen umfassenden 
Stiickes Siinden des Alters ist Schaejfers 
eigenes Szenar fiir drei Schauspieler, 
das jedoch in seiner Anlage um viele Mo-
tive und Szenen, sowie um drei Schau-
spielerinnen und einen Schauspieler be-
reichert wurde. So entsteht ein naturali-
stisches Stiick, das sich die Problematik 
der kiinstlerischen Zusammenarbeit in 
der Kultur und speziell im Theater zum 
Inhalt nimmt. Handlungshintergrund 
ist auch hier eine gemeinsame Ins-
zenierung. Wahrend das mannliche Trio 
unverandert bleibt, mimt das weibliche 
nacheinander drei Gymnasiastinnen, 
drei alte Damen, drei Nonnen und drei 
Bduerinnen; der vierte Schauspieler 
hingegen steckt in der Rolle eines unta-
lentierten Emporkommlings, der mit 
Leichtigkeit wirkliche Begabungen zu 
zerstóren weifi. Dieses fiir altere 
Schauspielerinnen besonders geeignete 
Stiick besticht in jedem Moment durch 
seine aufiergewóhnlich theatralische 
Wirksamkeit. 

Katscho (1987) 

Drei Schauspieler sieht dieses Stiick 
vor: wahrend die Figur des Showman 
Anspruch auf Eigenstandigkeit beweist, 
werden alle anderen 21 Rollen von den 
iibrigen beiden Schauspielern, Mann 
und Frau, interpretiert. Die 18 Szenen, 
die sie durchlaufen, sind mit Vortrags-
bezeichnungen aus der Musik iiber-
schrieben, ihre Zusammenstellung folgt 
den Gesetzen der kompositorischen Col-
lagentechnik, durch die es tatsdchlich 
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gelingt, den Lauf der Zeit zu chiffrieren 
und eine balancierende Szenenfolge zu 
formen. Ungewifi also der Zeitlichkeit 
tritt das eigentliche Thema dieses vor-
dergriindig an der Biihne orientierten 
Stiickes, der konfliktreiche Zusam-
menstoji von Realitat und Illusion, 
besonders stark hervor - so scheitert der 
Showman, der ais Kunstler die kreative 
Phantasie verkorpert, bei dem Versuch 
seine wahre Gesehichte zu erzahlen; 
hier nun gelingt es i hm letztendlich, seine 
Kunst und die objektive Wahrheit zu ver-
mischen, ungeachtet der i hm oft feindli-
chen, ausschliefienden Wirklichkeit, die 
in Gestalt der Spiefiermentalitat der den 
Showman umgebenden Personen auf-
tritt. Doch trotzdem er am Schlufi umzin-
gelt scheint, kann die Realitat ihn nicht 
einholen. Besonders hervorzuheben ist 
der diagnostische Charakter des Stiik-
kes, der sich vor allem in der kritisch 
durchleuchteten, teilweise subtil empor-
stilisierten Gestalt des Showman ab-
zeichnet. 

Der Schauspieler (1990) 

Die Titelfigur selbst gibt das Ratsel auf, 
das iiber diesem Stiick schwebt; wo stets 
Zeit, Ort und Handlung in ihrer eigenen 
Eindeutigkeit gefangen waren, da bricht 
erstmals dieses Stiick alle Schranken 
und ergief.it sich in eine plastische Drei-
dimensionalitdt, die fortwahrend beste-
hen bleibt - denn schon die Figur des 
Schauspielers ist dreischichtig angelegt: 
iiber die Maskę, die er seiner normalen 
Persónlichkeit durch seinen Beruf auf-
setzt, legt er oft ganz unvermutet den 
Deckmantel einer Rolle und kreiert so, 
unterstiitzt von plótzlichen Auf tri t ten 
verschiedenster Personen (vom Regis-

seur bis zum Lumpensammler), die 
schwebende, wandelbare Atmosphdre 
dieses iiberaus intelligenten Stiickes. Die 
neun Personen, die den Schauspieler 
umgeben, sind meist ebenso verschliis-
selt angelegt, wie er selber: so zeigen 
der stets prasente Schneider und der 
armselige Lumpensammler hinter ihrer 
beruflichen Fassade eine intelligente 
und 'hochgebildete Weltauffassung, die 
den kleinen Geist der anderen Figuren 
bei weitem ubersteigt - zudem entpuppt 
sich der Schneider kurzfristig ais Regis-
seur und behauptet so sein vielfaltiges 
Talent. Alle Figuren zusammen bilden 
zwei sich widersprechende Arten von 
Klassengesellschaften: die eine ordnet 
sich nach dem Beruf, die andere nach 
Intellekt - doch wieder Idfit der Autor es 
nicht damit bewenden, sondern fiigt 
ganz am Ende des Stiickes noch eine 
Gruppierung seiner Gestalten ein: durch 
eine sehr zweifelhafte Rehabilitation a 
posteriori wird jeder Figur eine andere 
Bedeutung zuteil - der Rest liegt in der 
Fantasie der Zuschauer. 

Die Proben (1990) 

Ein Regisseur, drei Schauspieler und 
drei Schauspielerinnen sind die Figuren 
dieses lustigen und unterhaltsamen 
Theaterstiickes. Im Mittelpunkt stehen 
die Theaterproben, die der Autor selbst 
viel interessanter findet ais eine fertige 
Vorstellung. Es gibt keine Handlung im 
klassischen Sinn; eher sieht es wie eine 
bizarre Reportage aus, ist aber schlicht 
Aufzeichnung einer moglichen Wirklich-
keit. Zu Beginn werden vier Szenen 
vorgestellt, die, wie der Regisseur ver-
kiindet, nach Wahl des Publikums fort-
gesetzt werden konnten; also lafit er 
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abstimmen - doch nichts von all dem 
passiert; im we i te ren Verlauf stiirzt eine 
wahre Springflut humorvoller und origi-
neller Szenen auf den Zuschauer ein, es 
wird immer chaotischer, interessanter, 
kitschiger, abscheulicher, realistischer 
und biihnenmafiiger - variatio delectat, 
paupertas mordet ist Credo aller 19 Sze-
nen. Der Autor zeigt Versuche, einen 
endgiiltigen szenischen Effekt gestalten 
zu lassen, doch die Schauspieler sind 
nicht imstande, eine Verstandigung mit 
dem extrem vergefilichen, grofienwahn-
sinnigen Regisseur zu finden. Besonders 
interessant ist die verwischte Grenze 
zwischen dem eigentlichen Text des 
geprobten Stiickes und den (nur schein-
barl) variabel ausfiihrbaren Gespra-
chen unter den Schauspielern. Das Stiick 
entbehrt jeder Chronologie, wider-
spricht den Gesetzen der Logik und erin-
nert an einen grofien, phantastischen 
Traum; alles in allem ein bemerkens-
wertes, gelungenes Stiick. 

Die Seance (1990) 
In Form einer mysteriósen Tragikomo-
die zeichnet dieses Stiick ein kritisch-
ironisches und scharfsinniges Portrat 
der von Schein, suspektem Char me und 
Uberzeugungskraft eines Meisters ge-
blendeten Clique um diesen Magier. Die 
Motive, sich ihm anzuschliefien, sind 
ganz unterschiedlich: Dummheit, Neu-
gier, Interesse, aber auch Profitgier -
vor allem bei der deutlich herausste-
chenden, bereits aus Diisternisse be-
kannten Figur des „Adolf" - veranlaf.lt 
neun Personen zu einigen Treffen mit 
dem Meister. So sehr wird er im Laufe 
des Stiickes verehrt, dafi die weiblichen 
Figuren sich um seinetwillen hassen 
und sich gegenseitig auszustechen ver-

suchen. Standig auf der Suche nach 
dem Sinn der Existenz halt der hoch-
staplerische Meister pseudophilosophi-
sche Vortrage; das ganze miindet schliefi-
lich in zwei Finalszenen: die erste ist 
nach dem Vorbild des Bildes „Anato-
mie des Doktor Tulp" (Rembrandt) 
angelegt, die letzte ais Seance, mit ei-
ner Folgę von unerwarteten Ereignis-
sen... 

DaDort (1991) 

Der Titel ist leicht zu erklaren: da - der 
Gastraum eines Cafes, dort - dessen 
nur teilweise sichtbare Kiiche. Zwei 
Schauspieler (Mann und Frau) sieht der 
Autor zur Darstellung seiner vier 
Figuren vor, einem Kellnerparchen und 
einem Intellektuellenparchen. Grund-
verschieden angelegt zeigt das Kellner-
paar in seinem Hang zur Ausschweifung 
die Unzufriedenheit der niedrigsten Ge-
sellschaftsschicht und das groteske, nie 
erfiillbare Bestreben, dennoch etwas zu 
gelten oder gar begehrt zu sein, wah-
rend die beiden Gaste des gottverlasse-
nen, stets leeren Cafes, die einander hier 
kennenlernen, an Schopenhauer und 
Beuys, Kunst und Kultur Gefallen finden 
und sich langsam ineinander verlieben. 
Ais min die beiden Lebenssituationen 
sich zuspitzen, ist ein dramatischer bzw. 
gliicklicher Ausgang unumganglich. 
Virtuos und brilliant, lebt DaDort von 
einer ausbalancierten Situationskomik 
und bedarf zweier exzellenter Schau-
spieler, die in einem atemberaubenden 
Tempo in eine vollig kontroverse Rolle 
zu schliipfen vermogen. 

Der Toast (1991) 

Parabel uber die Magie des kurzsichti-
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gen, weltverachtenden Schlagwortes 
„Karriere" ist dieses episodisch darge-
stellte Theaterstiick. Das Geschehen 
lauft linear auf den unerwarteten Hóhe-
punkt zu: In einer wichtigen Behórde 
wird alles heiseite gestellt, um auf eine 
- sehr suspekte - Personlichkeit einen 
Toast zu schreihen. Der Chef selbst 
befafit sich damit und versucht, entge-
gen seiner minimalen Fahigkeiten und 
seinem absonderlichen Geschmack, mit 
viel Miihe und fast ausschweifender 
sprachlicher Phantasie einen wunder-
baren Text zu schreiben, was i hm, der 
seine Untergebenen eher ais Last denn 
ais Hilfe empfindet, nur schwerlich 
gelingt. Die uberraschende Pointę ver-
deutlicht die grundzugige Allegorie auf 
nutzlose, vergebliche lllusionen der 
Klassengesellschaft in unserer Zeit. 

Rondo (1991) 

Sechs Frauen und ein mannliches 
„Multiindividuum", das verkleidet in 
zehn verschiedene Rollen schliipft, sind 
die Figuren dieses zwanzigszenigen Stiik-
kes. Eva, eine vom Leben enttauschte, 
reiche jungę Dame, griindet mit ein 
paar Freundinnen eine mannerfeindli-
che Frauenzeitschrift, die allerdings auf 
hochstem Niveau aufierordentlich neue 
Themen anspricht und sich dariiber hin-
aus in kiirzester Zeit zur meistgelesen-
sten Wochenzeitschrift etabliert. Privat 
sind die mit enormer Verbissenheit redi-
gierenden Frauen jedoch nicht so stark 
mit der Idee der Zeitschrift verbunden 
und immer noch von Mdnnern abhan-
gig. Die Mannerwelt, die Schaeffer hier 
skizziert, dargestellt durch das wandel-
bare Multiindividuum, umfafit eine ganze 
Yariation von Unmenschen, die alle nur 

erdenklichen Fehler besitzen. Der Ein-
fluji der Zeitschrift steigt ins Unermefi-
liche und veran!afit die Manner, uniiber-
windbare Hindernisse vor sie zu stellen, 
mehr noch: die blutjungę Anna wird 
Opfer des plotzlich hafierfiillten, mórde-
rischen Multiindividuums. Aufstieg und 
Unter gang des kleinen lmperiums voll-
ziehen sich wie in einem Traum. Und 
wahrend die letzte Szene unbekiimmert 
an die erste ankniipft, breitet sich der 
Leitgedanke iiber das Stiick aus: wer 
Wind saht, wird Sturm ernten. 

Die Vergeltung (1991) 

Zwei verschiedene Gruppierungen, die 
je eine Frau und zwei Manner zu ihren 
Mitgliedern zahlen, tragen ais Kontra-
henten eine offentliche Diskussion aus, 
dereń Themenkreise in ihrer Zusam-
menstellung absurder nich! hdtten ge-
wahlt werden konnen: Streichholzer, 
Neue Musik und Krieg. Doch der wis-
senschaftliche Anschein triigt: jeder 
Gruppe geht es nur da rum, aus der 
Wortschlacht ais Sieger hervorzugehen. 
Die „rechte" Intellektuellengruppierung, 
schabig gekleidet und mit einer ele-
ganten, logischen Ausdrucksweise be-
waffnet, unterliegt der absichtlich un-
sachlichen, derben undfrechen „linken" 
Gruppierung, dereń „Argumente" we-
sentlich volksnaher sind. Doch kurz vor 
ihrem U nt er gang entscheidet sich die 
rechte Gruppierung, die linkę mit ihren 
eigenen Mitteln zu schla gen: noch primi-
tiver, grobschlachtiger und niedertrach-
tiger in der Argumentation, noch vorneh-
mer ausstąffiert ais ihre gut gekleideten 
Gegner, tritt sie den Siegeszug an - ein 
wahrer Phyrrussieg: der subtile, kluge, 
vornehme Held des Stiickes, die kulti-
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vierte Sprache, wird von seinem eigenen, 
iiherdimensionalen und feudalen Schat-
ten erdolcht, ungeachtet des eng ver-
kniipften Schicksals; so wird das Stiick 
Skizze weiter Ziige der Gesellschaft, die 
auf ihr Aushangeschild schreiht: Intel-
ligenz unerwiinscht. 

Zusammen (1992) 

Sechs heruflich korrespondierende 
Paare (Schauspielerln, Regisseurln, 
Psychologln, Schriftstellerln, Szeno-
graphln und Photographln), die eine 
mannliche hzw. weihiiche Crew bilden, 
sind die Figuren dieses Zweiakters, der 
in einer Fiille von Episoden das 
Schicksal der parallel am potentiell 
grófiten Interview des Jahrhunderts 
arbeitenden Gemeinschaften skizziert. 
Streng geheim bleibt bis zum Schlufi -
20 Jahre spater - allerdings der Inhalt 
der beiden verschiedenen lnterviews. 
Doch was auch immer Objekt des 
Entziickens der beiden Crews sein mag, 
die Arbeit geht nur schwerfallig voran, 
ist sehr zeitaufwendig und von Ergeb-
nislosigkeit gekront; unwillkiirlich wer-
den dabei verschiedene Schaffens- und 
Lebensmechanismen enthiillt, dereń 
sich die Berufsgruppen unabhangig von 
ihrem Geschlecht bedienen. So hdlt wie-
der einmal (nach Szenar fiir drei 
Schauspieler bzw. Siinden des Alters) 
die Problematik der kiinstlerischen 
Zusammenarbeit Einzug in Schaeffers 
humorvolles Theater. 

Die Ernte (1993) 

Kernthema dieses Zweiakters in 23 
Szenen ist die aus zwischenmenschli-
cher Unzulanglichkeit resultierende Be-
gierde einer ganzen Gesellschaft, mehr 

zu gelten durch billigste Mittel und es 
folglich viel besser zu haben. Ihr Vor-
bild ist ein launischer, gebieterischer 
Multimillionar, zu allem Uberflufi ein 
Misantroph. Im Kampf um das ver-
meintliche grofie Los stellt uns der Au-
tor sechs Untergebene des Millionars 
vor: einen Direktor mit seiner Gattin, 
einen Chefsekretar, zwei Sekretarinnen 
und dazu noch einen untalentierten, 
aber listigen Kiinstler. Eines Tages ver-
rat der Superreiche seine Ideologie: 
nichts begehren, nichts verlangen, allen 
materiellen und geistigen Werten entsa-
gen, mit einem W ort: vollige Askese. 
Begliickt eifern alle dieser neuen Mode 
nach, vollig uneingedenk aus wessen 
Munde sie diesen Wahlspruch hdrten. 
Auf einmal jedoch proklamiert der 
Millionar eine scharfę Wende in seiner 
Ideologie, auf die niemand vorbereitet 
ist. - Eine leichtgewichtige, pointenrei-
che Farce, die, aus gesellschaftlichen 
Momentaufnahmen bestehend, den vdl-
ligen Verlust der Lebensgrundlagen 
anprangert und dariiberhinaus zu ern-
sten Reflexionen einladt. 

Die Befórderung (1993) 

Die Szenenanordnung dieses Stiickes 
lajit die Schauspieler in einem Kreislauf 
auftreten, nach dem sie, ahnlich Schnitz-
lers Reigen, zunachst nur die beiden vor 
bzw. nach ihnen auftretenden Personen 
kennen; der Reihenfolge nach sind das: 
die Journalistin - der Schauspieler (der 
aufier sich selbst noch einen Chefgar-
derobier, einen Polizeiinspektor und 
Mephisto mimt) - der Bankangestellte -
die alte Dame - die jungę Studentin -
der Philosophieprofessor (- die Jour-
nalistin ...). Ihre teils tragischen, teils 
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grotesk-lacherlićhen Schicksale werden 
Thema dieser Komódie mit dramati-
schen Einschlagen, die die Ziellosigkeit, 
die Vergeblichkeit und die traurige 
Existenz in ihrem Egoismus beschreibt. 
Wahrend der Schauspieler, der sieli 
durch ein ausgesprochen schleclites 
Geddchtnis auszeichnet, die szenische 
Welt dieses Stiickes kreiert, bleiben die 
restlichen Figuren in ihrer inprodukti-
ven Monotonie gefangen. Selbst 20 Jah-
re spiiter, in den drei letzten Szenen, ste-
hen sie sich fast unverdndert gegenuber. 
Und wieder liegt der Hauptaugenmerk 
auf dem Schauspieler, der im dramati-
schen Finale noch einmal in die Rolle 
des Mephisto schliipft. 

Falls (1993) 

Falls einmal drei elitare Schulen entste-
hen wurden, die in ihrer beschrankten 
Facherauswalil ais Absohenten nur 
engstirnige, verbissene Fachidioten zu 
erwarten hat ten (zudem wurden pro 
Schule nur zwei Studenten auserlesen 
werden, die sich einer solchen Absorb-
tion unniitzen Wissens unterziehen diirf-
ten), und wenn dann, auf der Bliite der 
Geschichte der Schulen angelangt, die 
sich freilich gegenseitig auszustechen 
versuchten, der Póbel gegen diese in 
seinen Augen asoziale und unniitze 
Einrichtung revoltieren und sie letztend-
lich zu Fali bringen wurde - vielleicht 
karne es uns dann vor, ais stiinden wir 
auf der Galerie und sahen uns eines 
von Bogusław Schaeffers Theater• 
stiieken an. Da es aber nicht so ist, 
bewundern wir Schaeffers absurde thea-
tralische Ideen, die noch weiter gehen 
ais das absurde Theater bisher, denn sie 
kehren um in die Real i tal, und bemerken 

voller Staunen, dafi in Falls alle 39 
Rollen von nur zwei Schauspielerpaaren 
auf das humorvollste kreiert werden, 
und la che n Freudentrdnen, ohne es zu 
wissen. 

Die Abgrundtiefdummen (1993) 

Im Gegensatz zu allen anderen Stiieken 
zeigt dieser Zweiakter das einfache 
Leben einer (abgrundtief dummen) biir-
gerlichen Familie. Schon in den ersten 
Szenen erscheinen prophetische Anzei-
chen eines Niederganges, die gleichzei-
tig das Ende einer Epoche signalisieren: 
der II. Weltkrieg bricht herein. Im Laufe 
der Zeit andert sich das Schicksal der 
Familie von Grund auf; doch der Wat er, 
umgeben von Gattin, Solin, Tocliter, sei-
nem treuen Diener, dem suspekten 
Freund des Dieners und zuletzt von 
einem Grafen, halt bis zum Sclilufi ais 
snobistisch erzogener Mensch an seinen 
Anspriiclien auf ein beąuemes Leben 
fest, bleibt bei seiner krankhaften Vor-
stellung von der Welt. Eine dumpfe At-
mosplidre von totalem, verlieerendem 
Verfall legt sich uber dieses sozialkriti-
sche Werk, das das Scheitern an der 
eigenen Schwache beschreibt. Mehr ais 
in allen anderen Stiieken Schaeffers 
spitzt sich in diesem das Zwitterwesen 
der Tragikkomodie zu: dramatisch ist 
die Komódie iiber das l(i)eblose, ganz 
dem Unnotigsten gewidmete Leben, 
humowoU die Tragddie eines Menschen, 
der von phantasielosen, egoistischen 
Snobismen geleitet, sein asoziales Da-
sein fristet; ein Werk, das in jedem Sinn 
das Gemiit erregt. 

65 



Die Glosse (1993) 

Ein verlangertes Wochenende abseits im 
Wald - ganz in der Nahe: Kanonen-
gedonner - zwei El tern, die sich um ihre 
Kinder im Krieg sorgen. Die diistere, 
unheilvolle Stimmung dieses kurzeń, 
dramatischen Stiickes steigert sich 
immer mehr und vermischt sich mit dem 
Bild eines einfachen Lehens in unruhi-
gen Zeiten. Nehen den beiden Haupt-
figuren treten ein Forster und ein Prie-
ster auf, zudem zwei undefinierbare 
Typen, die die theatralische Werkórpe-
rung der ge ist i gen Armut darstellen. 
Das Stiick beinhaltet eine poetische 
Mischung aus leiser aber dennoch her-
ber Komik und verhaltener, am Ende 
jedoch fataler Tragik. 

Die Herrgottsfruhe (1994) 

Im Zentrum des Stiickes steht ein ange-
sehener Komponist, der mit seiner Frau 
ein ruhiges, einfaches, der Kunst gewid-
metes Leben fiihrt; doch die restlichen 
Figuren dieses Dramas lassen ihnen 
keine Ruhe: entweder man zeigt zu 
grofies Interesse fiir das Schaffen des 
Komponisten oder man legt absichtlich 
ein verachtendes Verhalten an den Tag 
- beides ist lastig und beengend ge-
nug, der Kiinstler wehrt sich wie er 
kann, oft vergebens, doch manchmal -
dank seiner Schlauheit - mit grofiem 
Erfolg. In der tragischen Schlufiszene, 
die wie eine gottliche Vorhersehung in 
den friihen Morgenstunden eines Ta-
ges alles Vorangegangene wegwischt, 
erkennt der subtile Komponist auf ein-
mal die Macht des Schicksals. Im Gan-
zen erfdhrt das Stiick eine eigentiimli-
che Durchsetztheit von tragischen und 
humorvollen Elementen, die im tieferen 

Sinne eine nahezu radikale Kritik ge-
sellschaftlicher Konventionen beinhal-
ten. Vor allem die Figur des Komponi-
sten bedarf einer sehr einfiihlsamen, 
intelligenten Interpretation, von dessen 
Reinheit das ganze Stiick erleuchtet 
werden sollte. 

Multi (1994) 

Dieses Stiick ist ein Unikum in der 
Geschichte des Theaters: die elf Figu-
ren konversieren in fiinf verschiedenen 
Sprachen miteinander, Deutsch, Eng-
lisch, Franzósisch, Italienisch, Russisch 
- keiner ist der Vorzug gegeben. Fiinf 
Paare (Vermdhlte, Geliebte, Freunde, 
Vater und Tochter) aus fiinf verschiede-
nen Landem, die den Sprachen entspre-
chen, treffen zufallig in einem Hotel 
aufeinander. Durch die Eigenart der 
jeweiligen Nationalitat voneinander 
verschieden, verlieren sie, ais sie alle 
ais Kontrahenten an einem dubiosen, 
unglaublich hoch dotierten Wettbewerb 
fiir ausgefallene Kreationen, den der 
Hotelkonzern veranstaltet, teilnehmen, 
zusehends ihre von Gesellschaft, Poli-
tik und Kultur gepragte nationale Indi-
vidualitat und werden einander auf 
tiefstem Niveau gleich: alle haben die-
selben Ambitionen, den Wettbewerb auf 
ihre skurrile Weise zu gewinnen. Mit 
einem wunderbaren Gefiihl fiir lingui-
stische Feinheiten (naturlich spricht 
nicht jeder alle Sprachen perfekt, viel-
mehr ist oft, vor allem von dem Re-
zeptionisten, ein heilloses Kauderwelsch 
zu hóren) und mit grofier Einfiih-
lungsgabe und genauer Kenntnis der 
nationalen Situationen geschrieben, ist 
dieses Stiick Parabel von den oft an 
Kretinismus grenzenden, unterschwelli-
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gen, fur andere unverstdndlichen Be- nicht abstreifen konnen. Zweifelsohne 
diirfnissen und Lebensvorstellungen, die ein sehr interessantes, iiberaus sehens-
sie selbst hier, auf neutralem Boden, wertes Stiick. Desiree Dao 
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oben: Ouartett fur vier Schauspieler, Breslau (Regie: W. Ziemiański) 
unten: DaDort, Warschau (Regie: M. Sikora) 

»lch bin kein Dra-
matiker, ich bin viel-
mehr ein Kompo-
nist. Meine Leistung 
besteht darin, daB 
ich mit meinen 
Kompositionen fur 
Schauspieler ais 
erster die Grenze 
der Musik uber-
schritten habe.« 

»Das von den Men-
schen gestaltete 
Bildnis der Welt ist 
ubermaBig konven-
tionell, sogar bis an 
die Grenzen des 
Anstands konven-
tionell. Das Theater 
vermag es nicht, 
dieses Bild zu an-
dern, es kann es 
aber bereichern. 
Und genau das ist 
es, was ich in mei-
nen Theaterstuk-
ken tue.« 

»Den kalten Ver-
stand sollte der Zu-
schauer samt Man-
tel in der Gardero-
be lassen, um sich 
der trunkenen Poe-
sie des Theaters 
vóllig hingeben zu 
kónnen, erwarten 
ihn doch lllusionen 
und Halluzinatio-
nen, Poesie und 
Uberspitzung, leich-
te Ironie und aus-
geklugelte Selbst-
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ironie, Verherrli-
chung durch De-
maskierung, Wahr-
heit durch Des-
illusion.« 

»Von allen mensch-
lichen Lastern ist 
fur mich die Nie-
dertrachtigkeit das 
Faszinierendste: 
Gemeinheit, Be-
trug, Feigheit, Pro-
vokation, Verrat -
bin ich wirklich ein 
so romantischer 
Dramatiker? Je-
mand sollte das 
nachprufen.« 

»lch bewahre stets 
einen grolBen Ab-
stand zu meinen 
Helden, ihre Lei-
denschaften kom-
men mir lacherlich 
vor; aber trotzdem 
erblicke ich mitten 
unter ihnen mich 
selbst, der genauso 
unvollkommen ist, 
der genauso ver-
geblich die Wahr-
heit sucht, der ge-
nauso machtlos ist 
wie sie.« 

»Wie wichtig das 
Wort im Theater 
ist! Es gibt das 
theatralische und 
das untheatrali-
sche Wort. Das 
erste belebt das 

oben: Das Eskimoparadies, Genf (Regie: D. Kraft) 
unten: Ouartett fur vier Schauspieler, Bogota (Regie: P. Nowicki) 
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oben: Die Proben, Kattowitz (Ftegie: B. Tosza) 
unten: Katscho, Murmańsk (Regie: B. Semotiuk) 

Theaterstuck und 
verleiht ihm einen 
Sinn, das andere -
selbst, wenn es 
kluger ist ais das 
erstere - macht 
das Theaterstiick 
schwer, es be-
wirkt, daB es sich 
schrecklich in die 
Lange zieht. Die 
theatralische Zeit 
jedoch will mit le-
bendigem und in-
teressantem Wort 
ausgefullt werden. 
Dieses theatrali-
sche Wort muB da-
her biegsam und 
elastisch sein, es 
muB die theatrali-
sche Situation mit-
gestalten, die 
Schwachen der 
Helden, die Me-
chanismen, nach 
denen soziale 
Gruppen handeln, 
sowie das Lallen 
der Masse blol3-
stellen, dieses 
Wort mul3 sich 
leicht merken las-
sen, es muB also 
einmalig und zu-
treffend sein, und 
es mul3 die Lange-
weile vertreiben 
konnen, von der 
jede Minutę szeni-
scher Existenz des 
Stuckes bedroht 
ist. Deswegen in-
teressiert mich in 
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meinen Theater-
stucken das Wort 
an erster Stelle.« 

»lch wurde un-
langst gefragt, wa-
rum ich Theater-
stucke schreibe 
und ob das Kom-
ponieren fur mich 
nicht mehr ausrei-
chend sei. Und ich 
konnte diese Frage 
nicht beantworten. 
Spater kam die 
Antwort von sel-
ber: weil ich nie 
zwei Meter hoch 
gesprungen bin, 
weil ich nie den 
Gipfel des Eiffel-
Turmes erstiegen 
habe, weil ich nicht 
ein einziges Mai 
auch nur den klein-
sten Fisch gean-
gelt habe.« 

»Das Thema mei-
ner Theaterstucke 
bleibt immer die 
Frage nach den 
Moglichkeiten des 
Menschen, nach 
seinen Fahigkeiten, 
nach der Kapazitat 
seiner Gedanken-
welt - nach allem, 
was den Menschen 
betrifft.« 

»lch glaube, die 
Philosophie kann 
in die Welt des 

oben rechts und links (ebenso letzte Umschlagseite): 
Die Dusternisse, Warschau (Regie: B. Cybulski) 

unten: Sśance, Kielce (Regie: P. Szczerski) 
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Theaters ubertra-
gen werden. Ich 
selbst tue das in 
einem ubermaBig 
hohen Grade, wo-
bei ich aber nicht 
wage, alles zu 
umfassen. Es geht 
mir vielmehr dar-
um, daB die Phi-
losophie von mei-
nen Helden nicht 
auBer acht gelas-
sen wird. Man darf 
die Philosophie 
reduzieren, man 
darf sie aber nie 
auBer acht lassen, 
selbst im Theater 
nicht.« 

»Wenn ich meine 
T h e a t e r s t i i c k e 
schreibe, uberlege 

oben: Szenar fur drei Schauspieler, Krakau (Regie: M. Grabowski) nicht, was ich 
unten: Ouartett fiir vier Schauspieler, Madrid (Regie: J. Bielski) schreibe. Manch-

mal interessiert 
mich nur, warum 
ich nicht uberlege. 
Und ich fangę an, 
uber dieses Pro-
blem nachzugru-
beln - das tue ich 
selbst beim Schrei-
ben eines Theater-
stuckes! Aber ich 
finde keine Ant-
wort. Und zu mei-
nem Erstaunen 
macht mich das 
zufrieden.« 

»lch mag das viel-
deutige, geheim-

W r r 
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nisvolle, anachro-
nistische Theater, 
wo weder Perso-
nen noch Raum 
und Zeit eindeutig 
sind. Leben wir 
nicht in einer 
geheimnisvollen, 
verwickelten und 
anachronistischen 
Welt? So soli das 
Theater ein wenig 
davon zeigen.« 

»Gesellschaftskritik 
im Theater. - In 
meinem Arbeits-
zimmer herrscht 
immer totale Un-
ordnung. Ich glau-
be, in einem Thea-
terstuck sollte ich 
mich einmal selbst 
der Kritik unterzie-
hen. Das wurde 
aber heiBen, daB 
ich mich schame -
meines Berufes, 
meiner Nationali-
tat, meiner Stadt, 
die ich verschmut-
ze, selbst meiner 
Person und vor 
allem der ganzen 
Gesellschaft, die 
zulaBt, daf3 in mei-
nem Haus Unord-
nung herrscht, ei-
nem Haus, das ja 
ein Vorbild fur an-
dere sein sollte. 
Ich weiB, ich sollte 
weg von hier - auf 
die StraBe, weg 

oben: Das Eskimoparadies, Oslo (Regie: P. Cholodziński) 
unten: Ouartett fur vier Schauspieler, Posen (Regie: J. Wernio) 
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oben: Die Proben, Madrid (Regie: J. Bielski) 
unten: Das Eskomoparadies, Warschau (Regie: B. Cybulski) 

mit den Kunstlern, 
weg mit dem >L'art 
pour l'art<! Mo-
ment mai, das ha-
be ich schon ein-
mal gehort. Ganz 
diskret verzichte 
ich auf meinen En-
thusiasmus die fur 
Ordnung.« 

»Wir lieben das 
Theater nicht des-
wegen, weil es uns 
in eine andere 
Sphare versetzt, 
sondem weil es das 
mit Phantasie tut. 
Das Theater besta-
tigt unsere Erfah-
rungen nicht, son-
dern es regt unsere 
Vorstellungskraft 
an. Es gibt uns das, 
was uns die Welt so 
leichtsinnig weg-
nimmt.« 

»Wird jemand je 
gewahr werden, 
daf3 ich versuche, 
die Welt mit den 
Augen der Armen, 
Erniedrigten, vom 
Schicksal Heimge-
suchten zu sehen? 
Das ist keine Heu-
chelei von mir, 
sondern ein Ver-
such, mehr zu se-
hen. Es stimmt gar 
nicht, daB den 
Armen einzig und 
allein sein eigenes 

r' ^ 
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Schicksal interes-
siert. Wenn er 
nicht den Ehrgeiz 
hat, nach mehr zu 
verlangen und Ma-
terielles sucht, 
fangt er an zu den-
ken. Arme, ver-
achtete Kiinstler, 
Schubert, van 
Gogh, Webern, 
Modigliani, gaben 
sich der Kunst vól-
lig hin, denn nur 
die Kunst lieB sie 
nicht im Stich. Die 
Dramatiker wag-
ten nur selten die 
Welt mit den Au-
gen dervom Schick-
sal heimgesuchten 
Menschen zu se-
hen. Indem sie nur 
ihren Ruhm und 
Erfolg im Sinne hat-
ten, bestritten sie 
die Gegenwart nied-
rigster Existenz-
stufen. So ent-
stand ein kunstli-
ches, unwahres, 
imaginares Thea-
ter, das letztlich 
auch ungerecht 
und falsch war. 
Es ist schon gut, 
daB sich unter 
den Autoren, die 
das Leiden nicht 
bemerken woll-
ten, auch solche 
gefunden haben, 
die in einem er-
niedrigten Men-

oben: Das Morgenrot, Posen (Regie: I. Cywińska) 
unten links: Katscho, Stettin (Regie: Z. Wardejn) 

unten rechts: Die Proben, Stettin (Regie: P. Szczerski) 
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schen das Ab-
bild Gottes gese-
hen haben.« 

»ln meinen Thea-
terstucken verwi-
sche ich die Gren-
ze zwischen Wirk-
lichkeit und Traum, 
zwischen Leben 
und Theater, zwi-
schen der Helle 
fertiger, mecha-
nisch ausgespro-
chener Worte und 
der truben Dunkel-
heit versteckter, 
geheimnisvo l ler 
Gedanken.« 

»Mich interessiert 
die ganzheitliche, 
geistige Perspek-
tive, die vermeint-

oben: Ouartett fur vier Schauspieler, Hamburg (Regie: M. Grabowski) ''c'",e Grenzen uber-
unten: Sunden des Alters, Warschau (Regie: B. Cybulski) schreiten kann. Ais 

ein echter Mensch 
der Natur drange 
ich mich nicht zur 
uberfullten Metro-
pole der lllusio-
nen, sondern beg-
nuge mich mit 
dem fruchtbaren 
Feld der Moglich-
keiten der Kunst, 
die zu sich genial 
und unvorstellbar 
vielfaltig sind. Das 
ist der philoso-
phische Grundge-
danke meiner gan-
zen kunstlerischen 
Tatigkeit«. 
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»lch will die gótt-
liche Phantasie der 
bedrangten Psy-
che gegenuber-
stellen. Es gibt 
keine Freiheit. Der 
Mensch hat viel 
zu leicht darauf 
verzichtet. Nur in 
der Kunst finde 
ich die notwen-
dige Freiheits-
sphare, die durch 
keinen Druck, kei-
ne Proklamatio-
nen, keine Mode 
und banale Brauch-
barkeit begrenzt 
ist. Daher leben 
meine Helden oft 
in einer anderen 
Welt, die surreal, 
fur den Zuschauer 
teilweise neu, aber 
vielleicht auch an-
ziehender ais das 
langweilige All-
tagsleben ist. Ge-
meinsam mit den 
Schauspielern ver-
setze ich den Zu-
schauer in eine 
andere Dimen-
sion, oft in eine 
geistige Dimen-
sion, auf eine ganz 
einfache Weise: 
ich zeige ihm die 
Sinnlosigkeit der 
vegetativen Exi-
stenz. Das ist 
meine Lieblings-
beschaftigung im 
Theater.« 

oben: Der Schauspieler, Lodź (Regie: B. Cybulski) 
unten: Ouartett fur vier Schauspieler, Hamburg (Regie: M. Grabowski) 
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oben: Die Proben, Kattowitz (Regie: B. Tosza) 
unten links: DaDort, Ailenstein (Regie: J. Andrucki) 
unten rechts: Der Schauspieler, Lodź (B. Cybulski) 

»Bei einer Analyse 
meiner Stucke wur-
de ich an die erste 
Stelle die Theatra-
lik setzen, dann die 
Funktion des Wor-
tes und die schau-
spielerischen Auf-
gaben und schlieB-
lich alles weitere, 
was einem nur ein-
fallt - von dem Ver-
haltnis zur Traditi-
on bis zu den Ein-
fliissen der Musik-
strukturen auf die 
formale und ex-
pressive Gestal-
tung der Stucke.« 

»Die Kunst ist -
das wissen wir -
uberzeitlich. DieV. 
Symphonie Beet-
hovens verliert 
nichts an Aktua-
litat, nur weil sie 
vor 186 Jahren 
entstanden ist. Ich 
schreibe meine 
Stucke so, ais ob 
es keine Zeit bei 
ihren Errungen-
schaften gabe, ich 
lasse uber alles 
Gras wachsen, 
vermische Zeiten 
und Menschen, 
Typen und Cha-
raktere. Da der 
Mensch wichtiger 
ist ais die Zeit (wer 
ist Schuld daran, 
daB er in diesen 
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Zeiten lebt?), wo-
zu soli man dann 
diese idiotische 
Sitte pflegen, alles 
gerade uns, unse-
rer Situation, un-
seren Zeiten anzu-
passen? Gebrau-
chen wir das Thea-
ter zu besseren 
Zwecken. Das Er-
innern, Vergleichen 
und Alludieren 
uberlassen wir der 
Publizistik. Das 
Theater lebte stets 
von etwas Ande-
rem, und das war 
gut. Das Theater 
erschreckte, be-
gluckte, vergnug-
te, zeigte die Welt 
in ihrer fabelhaften 
Veranderlichkeit, 
entbióRte mensch-
liche Schwachen, 
gute und schlech-
te Eigenschaften 
der menschlichen 
Natur, wie GroBe 
und Niedertrach-
tigkeit, grandiose 
Uberlegenheit und 
grausamste Kraft-
losigkeit, damoni-
sierte das Fatum 
und schatzte die 
Alltaglichkeit ge-
ring - und wirklich: 
das war ein gutes 
Theater. Es war 
vor allem uner-
grundlich. Wie je-
de groBe Kunst.« 

oben links: Das Morgenrot, Tarnów (Regie: J. Andrucki) 
oben rechts: Szenar fur drei Schauspieler, 

Białystok (Regie: T. Slobodzianek) 
unten: Ouartett fur vier Schauspieler, Paris (Regie: U. Mikos) 
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»MuB ich noch 
hinzufugen, daB 
ich gern Worte 
neu kreiere, das 
schauspielerische 
Spiel formę, die 
Freuden und Lei-
den des Men-
schen wiederge-
be? Es ist schon, 
keine Ambitionen 
auf die Belehrung 

oben: DaDort, Warschau (Regie: M. Sikora) der Menschheit zu 
unten: Szenar fur drei Schauspieler, Krakau (Regie: M. Grabowski) haben, keine Am-

bitionen auf Lan-
cierung von Ten-
denzen, auf das 
Enthullen derWahr-
heit uber den Men-
schen, keine Ambi-
tionen, seine Auf-
merksamkeit auf 
die Aktualitat zu 
lenken, sondern 
einfach Stucke um 
ihrer selbst willen 
zu schaffen. Ich 
liebe es, zu kom-
ponieren, ich liebe 
es, Theaterstiicke 
zu schreiben. Und 
das ware alles.« 

»lch will, daB der 
Zuschauer im Bett 
schlaft, und nicht 
im Theater.« 

»lch schaffe trau-
mend. Sobald ich 
die Augen óffne 
und die Welt er-
blicke, kann ich 
nur wiedergeben.« 
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