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DIE MATERIELL_E
WELT ALS EMBLEM
DIE IR SEELE

EIN GESPRACH MIT SIMON STONE

«Unsere Zeit» ist dein neuestes Theaterstiick nach Moti-
ven von Odén von Horvath. Was hat dich dazu veranlasst,
Horvaths literarischen Kosmos, also sowohl seine Dramen
als auch sein Prosawerk zu durchmessen? Was schatzt du an
seinem CEuvre?

Das ist Teil eines groBeren Projekts, in dem ich mich jeweils
mit dem ganzen Kosmos eines einzelnen Autors befasse und
einen Ort finde, der den Obsessionen dient, die in den Wer-
ken dieses Autors erkundet werden. Natiirlich kann man das
CEuvre eines Autors als eine Serie einzelner Werke betrach-
ten oder als Phasen in seinem Leben, als Spiegelung seiner
Biografie. Aber was ich interessant finde - vielleicht genau
das, was auch Therapeut*innen interessieren wiirde -, sind
die immer wiederkehrenden Themen. Was sind die Themen,
die immer wieder auftauchen, auch wenn das Genre sich
ganz offenbar andert? Anfangs dachte ich, die Biihne miiss-
te ein Horvath-Supermarkt sein, da es in seiner Arbeit so oft
um Kommerz geht, Handel zwischen Menschen, Handel in
der Gesellschaft. Das Geschehen findet oft an 6ffentlichen
Orten statt, wo zwar Privatgesprache gefiihrt werden, man
aber immer das Gefiihl hat, dass der Mensch nach seinem
Wert bemessen wird. Also dachte ich, dass ein Ort, der an
die Kommodifizierung der Gesellschaft in einer kapitalisti-
schen Welt erinnert, als Schauplatz toll ware. In Horvaths
Theaterstiicken hat die Sehnsucht, sich selbst zu andern,
damit zu tun, dass man an einem Ort feststeckt, aber in
Horvaths Prosa wird klar, dass man dieses Schicksal auch in
sich tragt, wenn man es schafft, seiner Umgebung zu ent-
kommen. Als ich seine Kurzgeschichten gelesen habe, in
denen es mehr Bewegung gibt und Reisen, beschloss ich,
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dass der Schauplatz auch etwas mit Transit zu tun haben
muss, und deshalb entschieden wir uns fiir eine Tankstelle.

In einem Theaterstiick, das im gegenwartigen Deutsch-
land spielt, ist natiirlich auch die Rolle, die das Auto heute
fiir die deutsche Gesellschaft und Wirtschaft spielt, zen-
tral. Das war in den Zwanzigern und Dreifligern des letzten
Jahrhunderts noch nicht der Fall, obwohl man durchaus
autobesessen war. Ich glaube, dass sich die vorherrschende
Rolle der deutschen Autoindustrie in Wirtschaft und Politik
in Horvaths Stiicken widerspiegeln wiirde, wenn er heute
schriebe. Horvath ist als Figur am Anfang des beschleu-
nigten Kapitalismus, der grofien Konzerne interessant, die
reflektiert, was die Anonymitat der Teilnahme an der kapi-
talistischen Welt bedeutet. Kapitalismus ist ein fest verwur-
zelter Teil der Horvath’schen Welt, und die Leute sprechen
standig von Geld, von ihrem Gehalt, ob sie sich ein Auto
leisten konnen, ob sie sich leisten konnen, abends im Res-
taurant essen zu gehen. Man ist am Rummel und es gibt ein
Fahrgeschéaft, das man sich nicht leisten kann, oder man
stellt die Frage «Kannst du mir eine Bratwurst kaufen2>.
Gesprachsstoffe, die damals, als er die Stiicke geschrie-
ben hat, wahrscheinlich banal erschienen, wirken heutzu-
tage wie die erste Mythologie, die davon erzahlt, wie das
materielle Leben zum Emblem der Seele wird. Deshalb ist
es interessant, Horvaths Kosmos zu nehmen, um die Welt,
in der wir leben und in der die Menschen nicht mehr wirk-
lich dariiber nachdenken, dass sie Konsument*innen sind,
darzustellen.

«Unsere Zeit» verweist auf Horvaths posthum erschienenen
Roman «Ein Kind unserer Zeit», die Geschichte eines Solda-
ten, der vollgestopft ist mit Phrasen eines militanten Natio-
nalismus. Ziehst du damit Parallelen zum Extremismus einer
deiner Figuren bzw. zu rechten Tendenzen der Gegenwart?

Wie wir alle hatte auch ich angenommen, dass sich der Kopf
dieses Ungeheuers in unseren Zeiten nicht wieder erheben
wiirde. Es ist erschreckend, wie leicht diese extremistische
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Rhetorik wieder auf den Plan tritt. Das ist in Deutschland
besonders iiberraschend, da sie ja mit dem grofiten Versa-
gen dieses Landes verbunden ist, mit den gré8ten Siinden,
die dieses Land je begangen hat. Die Deutschen mussten
am Ende des Zweiten Weltkriegs - egal, ob sie es als Ver-
sagen oder Siinde gesehen haben - als Verlierer*innen ei-
nen Weg aus dieser Lage finden. Es stellt sich heraus, dass
ein bedeutender Anteil der Bevdlkerung es als Versagen
sieht, als Versagen, das behoben werden kann. Weil aber
ein Teil der Bevélkerung das Gefiihl hat, schon seit Gene-
rationen von der Geschichtsschreibung benachteiligt zu
werden, bedient man sich wieder einer Rhetorik, in der
es um Rechte und Freiheit geht. Covid-19 macht das ja
gerade noch schlimmer. Ausdriicke, die friiher der Linken
gehorten, werden jetzt von rechts vereinnahmt. Und lei-
der geht das Hand in Hand mit der Annahme, dass der Ka-
pitalismus die einzige Lésung ist fiir die finanziellen Krise,
in der wir uns befinden. Und niemand hinterfragt, ob das
System selbst, das Wirtschaftssystem, auf das wir uns ver-
lassen, nicht von Anfang an vergiftet war. Und deshalb sind
die, die sich gerade beklagen oder eine radikale Anderung
vorschlagen, oft die, die vom Wirtschaftssystem im Stich
gelassen wurden. Sie haben das Gefiihl, sie seien Opfer,
und das sind sie auch, sie sind Opfer eines Systems, das nie
dafiir gemacht war, sich um sie zu kiimmern. Das kapita-
listische System war nie fiir den Durchschnittsmenschen
gedacht, es war dazu geschaffen, genau das zu tun, was
es auch gemacht hat. Das Geld fliet in die Taschen einer
immer kleiner werdenden Elite. Die Lage wird sich weiter
verschlechtern, bis jemand eine L6sung findet, die sich nicht
um Geld und Anarchokapitalismus dreht. Also hort man

«Sie haben das Gefiihl, sie seien Opfer,
und das sind sie auch, sie sind Opfer
eines Systems, das nie dafiir gemacht
war, sich um sie zu kiimmern.>»
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Stimmen, die sich selbst bemitleiden, wie in den 1930er-
Jahren. Die Parallelen zur Situation in den Dreifigern des
20. Jahrhunderts sind offensichtlich. Menschen, die friiher
zur Mittelschicht gehérten, sind plotzlich arm, sie fiihlen
sich kastriert — besonders die Manner, suchen Siinden-
bocke und glauben, in der Migration das zentrale Problem zu
erkennen. Es ist ein Trommelfeuer, das auf jede Person ab-
zielt, die nicht mittelstandisch und weif} ist. Und diese Rhe-
torik ist zutiefst patriarchalisch, man sieht sie in Horvaths
Stiicken, man sieht und hort sie gegenwartig auf der Strafie.
Das ist sehr gefahrlich und wird nicht dadurch gel6st, dass
die Linken diesen Menschen sagen, sie seien widerlich. Weil
sie nicht aufhéren werden, sich als Opfer zu fiihlen, blof
weil man ihnen sagt, sie seien widerlich. Die L6sung muss
sein, dass jede*r — auf allen Seiten des Systems - zugibt,
dass wir alle gewisse Opfer bringen werden miissen, um uns
um die Schutzbediirftigen zu kiimmern, und dass manche
dieser Schutzbediirftigen vielleicht Meinungen haben wer-
den, die uns nicht gefallen.

Begreifst du deine Glickssucher*innen und Traum- und Alb-
traumwandler*innen in «Unsere Zeit» als Wiederganger*in-
nen der Figuren Horvaths in der Gegenwart?

Ich glaube, sie sind Menschen, mit denen Horvath sich heu-
te beschaftigen wiirde. Ich versuche - obwohl das natiirlich
unméglich ist - sozusagen Horvaths Brille aufzusetzen und
die Welt durch sie zu sehen und dariiber nachzudenken,
welche Phanomene ihn interessieren wiirden, weil er ein
soziologischer oder anthropologischer Autor war. Er hatte
auch fiir Menschen, die er ganz offenbar negativ beurteilte,
eine enorme Empathie. Also ja, es gibt viele Parallelen, die
Figuren sind verwandt.

Das heifit, du hattest nichts dagegen einzuwenden, wenn
man dich als gesellschaftskritischen Autor oder als Zeitdiag-
nostiker beschreiben wirde?

Zeitdiagnostiker kann ich nicht sein, weil ich das beschrei-
be, was ich sehe, was in meinem Umfeld vorkommt. Man
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recherchiert so viel wie moéglich, liest so viele Zeitungs-
artikel wie méglich und versucht, so viel wie moglich von
der Mitwelt mitzubekommen, aber das beschriankt sich
immer auf die Grenzen des eigenen Blicks. Sozialkritik im
Sinne, dass ich die Worter von denen, die wiitend sind und
wollen, dass sich etwas dndert - egal auf welcher Seite des
politischen Spektrums sie stehen -, auf die Biihne stelle, ja.
Aber es gibt kein einzelnes, isolierbares Argument in mei-
nem Theaterstiick, es ist gleichsam ein Mahlstrom der Mei-
nungen, in dem ein Mangel an Lésungen vorherrscht. Aber
genau das mag ich auch an Horvaths Stiicken, ich erkenne
in ihnen keine abschlieBende Aussage. Es gibt eine Melan-
cholie, gescheiterte Versuche, besser zu sein, und das ver-
suche auch ich wiederzugeben. Das zieht mich an Horvaths
CEuvre sehr an. In «Unsere Zeit>» geht es um soziale Pro-
bleme, darum, wie wir als Gemeinschaft liberleben, wer wir
in einer Gemeinschaft sind, und um die Verantwortung, die
wir ihr gegeniiber haben oder nicht haben. Es geht auch
um die Frage, ob es Gemeinschaft iiberhaupt geben kann
in einer Welt, in der die Rituale der Gemeinschaft immer
weiter schwinden.

«Unsere Zeit» ist fur Kenner*innen des Horvath’schen Ge-
samtwerks eine durchaus vergnugliche Spurensuche nach
Querverweisen, Motiven und Horvath-Assoziationen. Wie
sehr ist das beabsichtigt?

In Horvaths Stiicken denken die Figuren oft liber ihre Situ-
ation nach, wahrend sie sich in ihr befinden, und das ma-
chen die Figuren in «Unsere Zeit>» auch. Bei Horvath haben
sie oft Erkenntnisse iiber ihre eigene Situation, die man als
Zitat sofort auf ein Poster drucken kénnte, und dessen war
er sich bewusst. Er wusste, dass Leute diese Spriiche zi-
tieren wiirden. Aber so schreibe ich normalerweise nicht.
Ich mag verlorene Dialoge, ich mag es, wenn Leute nicht
die richtigen Worte finden, um ihre Lage zu beschreiben.
Aber in «Unsere Zeit>» gefallen mir die Liigen, die Leute sich
selbst erzahlen. Also keine Spriiche, die auf einem Poster
gedruckt werden konnten, keine Offenbarung der Wahr-
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heit. Horvath wird manchmal so gelesen, als ob er den
Kern der Wahrheit entdeckt hatte. Aber ich glaube, was
ihn wirklich interessiert hat, sind Narrative, die sich Leute
selbst schaffen, und wie diese Narrative dann - fast auf eine
Beckett’sche Art - zu Mantras in ihrem Leben werden. Und
deshalb hat es mir Spal gemacht, die Momente zu finden,
wo ich mir beim Schreiben dachte, das klingt jetzt eigent-
lich ein bisschen iiberspitzt. Wenn es dann von den Figuren
ausgesprochen wird, sieht man es als Ausrede, als Mantra,
als Ausweg aus der personlichen Verantwortung. Auerdem
hat Horvath einen Ton und eine Dramaturgie angewandt -
wie viele andere Dramatiker*innen in den 1930er-Jahren
auch -, die von der Geburt des Kinos beeinflusst sind. Viele
Schriftsteller*innen haben fiir Film und Theater geschrie-
ben. Horvath hatte spater bestimmt auch Filme gemacht,
wenn er nicht gestorben ware, da bin ich mir sicher.

Dein Titel «Unsere Zeit» ist durchaus programmatisch: Die
Handlung beginnt mit der sogenannten «Flichtlingskrise>»
im August 2015 und endet sechs Jahre spater im Hier und
Heute. Was hat dich dazu bewogen, ausgerechnet diesen
zeitlichen Rahmen zu wahlen?

Weil der August 2015 sowohl Segen als auch Fluch war.
Miinchen wurde zu einer Stadt, auf die die Welt stolz sein
konnte. Die Stadt war der Ankunftsort fiir verzweifelte
Menschen, die einfach das Pech hatten, woanders gebo-
ren worden zu sein als wir. Sie wurden willkommen gehei-
en, wie in einer wunderbaren biblischen Geschichte, wie
in der Mythologie. Das Ausmaf3 davon war auf3erordentlich:
was erreicht wurde durch eine einzige Entscheidung - das
Offnen von Grenzen. Eine Entscheidung, die von einer ein-
zigen Person getroffen wurde, die sich entschlossen hat,
sich keine Sorgen iiber die moéglichen politischen Folgen
fiir sich selbst zu machen. Und durch eine Gesellschaft, die
anfangs sehr unterstiitzend war und sich von ihrer besten
Seite zeigte. Aber gleichzeitig hat das auch den Boden fiir
diesen Fluch bereitet, was sehr traurig ist. Dass die grofi-
ziigigste Handlung, die eine Nation seit Jahrzehnten un-
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ternommen hat, manchen in diesem Land zu viel wurde.
Weil sie dachten «Ich bin nicht in der Lage, so grofziigig
zu sein>». Manche haben aus purem blindem Hass reagiert.
Und die kann man natiirlich als Rassist*innen abtun. Aber
viele der Menschen, denen die Grofziigigkeit den Gefliich-
teten gegeniiber unangenehm wurde, hatten das Gefiihl,
dass ihre eigene Macht am Schwinden war, auch wenn es
keinen Kausalzusammenhang mit den Menschen, die hier
ein neues zuhause gefunden haben, gab. Es gibt keine kau-
sale Verbindung zwischen Arbeitslosigkeit, sozialem Abstieg
und der Ankunft der Gefliichteten. Aber dennoch ist es so,
dass Leute, die das Gefiihl haben, etwas zu verlieren, die
das Gefiihl haben, dass sie friiher mehr Macht hatten, jedes
Geschenk, das jemand anderem gegeben wird, als Anstof
empfinden. Es gibt diesen groBartigen deutschen Ausdruck
- «es jemandem zu génnen>» -, den wir auf Englisch nicht
haben. Aber diese Formulierung deutet an, dass die Grund-
annahme Neid ist, wenn jemand anderem etwas gegeben
wird. Auch wenn man es ihnen nicht selbst gegeben hat,
muss man es ihnen génnen.

In Australien ist die Fliichtlingspolitik schon lange sehr pro-
blematisch, also habe ich mir 2015 gedacht, ich wiinschte
mir, mein Land kénnte auch so sein. Aber das Traurige ist,
dass Deutschland mittlerweile immer mehr wie Australien
wird. Das ist wirklich tragisch, weil Deutschland die wun-
derbare Gelegenheit hatte, als moralisches Vorbild fiir die
ganze Welt zu dienen. Aber die Gesellschaft ist leider in vie-
lerlei Hinsicht gespalten. Es gibt viele Themen, mit denen
wir uns als Gesellschaft beschéaftigen hatten sollen, was
wir aber verabsaumt haben. Auch die Medien tragen eine

gewisse Verantwortung. So wurden die Stimmen von Min-
derheiten in Deutschland lange Jahre ignoriert, weil der
Kampf gegen den Faschismus als allerwichtigster Kampf
galt und angenommen wurde, dass die Sozialdemokratie
das alles 16sen wiirde. Und es entstand ein sehr wei3er Cis-
Diskurs iiber links und rechts, liber Rechte wie Meinungs-
freiheit, nicht aber iiber Fragen der Reprasentation. Das
Land hat unbewaltigte Probleme einfach begraben und jetzt
riicken diese wieder in den Vordergrund. Sie bekommen
jetzt die Aufmerksamkeit, die sie von den 1960er-Jahren an
hatten bekommen sollen. Und dieses schwelende Problem
der Reprasentation taucht jetzt zur selben Zeit auf wie die
Wut des «entmiindigten Weiflen>». Wenn das Thema der
Reprasentation friiher angesprochen worden ware, hatte
sich dieser Konflikt zwischen zwei unglaublich wiitenden
Fronten vermeiden lassen. Und das versuche ich in «Unsere
Zeit» zu beschreiben.

Alle unsere Zeit, also unsere Gegenwart bestimmenden Dis-
kurse bzw. Debatten werden in deinem Stick aufgegriffen
- von #MeToo lber die identitatspolitischen Themen Race,
Gender und Klasse. Lauft man damit nicht Gefahr, in einer
akademischen Blase zu verbleiben?

Nein. Etwa siebzig Prozent der Stimmen in diesem Thea-
terstiick gehéren dem Klischee der Meinung des Durch-
schnitts. Das Labern von weiflen Mannern, die unbedingt
ihre Perspektive auf die Welt mitteilen wollen, hat immer
noch einen gréBeren Anteil in «Unsere Zeit>» als die Fragen
von nichtreprasentierten Identitaten. Der Kampf fiir Letz-
tere kann nur iiberzeugend sein, wenn er im Kontrast steht
zu einer liberwaltigenden Hegemonie. Das passiert an der
Tankstelle. Ich konnte natiirlich AuBenseiter*innen neunzig
Prozent der Stimmen im Stiick geben. Das ware eine alter-
native Geschichte. Das wiare keine akademische Blase, das

ware eine politische Geste. Aber ich beobachte lieber eine
Serie normaler Tage in unserer Welt, die Art Gesprache,
die wir vielleicht fiihren wiirden. Und dann kdnnen die Pro-
teststimmen das durchbrechen und haben dann auch mehr

«Es gibt viele Themen, mit denen wir uns
als Gesellschaft beschaftigen hatten sollen,
was wir aber verabsaumt haben.>»
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Bedeutung, als wenn man nur diese Stimmen hoéren wiirde.
Aber bei anderen Dramatiker*innen sehe ich auch gerne das
Gegenteil: Ein Theaterstiick, in dem die Stimmen vom Rand
der Gesellschaft im Zentrum stehen. Kurze Momente der
patriarchalischen Akzeptanz, aber das Auflergewo6hnliche
im Mittelpunkt. Aber dann wiirde es ein anderes Biihnen-
bild, eine andere Dramaturgie und eine andere Besetzung
geben. Ich versuche, so lebensnah wie méglich ein Bild da-
von zu prasentieren, wie sich die Gesellschaft in Miinchen in
den letzten sechs Jahren vielleicht verandert hat. Der Text
wurde in Zusammenarbeit mit den Schauspieler*innen ent-
wickelt, und ich glaube nicht, dass sie Narrative akzeptieren
wiirden, von denen sie nicht das Gefiihl haben, dass sie sie
auch in ihrem Alltagsleben im Gesprach héren kénnten. Es
ist vielleicht fiir manche im Publikum unangenehm feststel-
len zu miissen, dass das keine akademische Blase ist, son-
dern das wirkliche Leben.

«Ich versuche, so lebensnah wie moglich
ein Bild davon zu prasentieren, wie sich
die Gesellschaft in Miinchen in den letzten
sechs Jahren vielleicht verandert hat.»

Deinem Schreibprozess gehen lange Gesprachsphasen mit
dem Ensemble voraus, in denen das Fundament fir die Fi-
guren gelegt wird. Wie darf man sich diese (gemeinsame)
Arbeit vorstellen?

Das fangt mit der Besetzung an: Mit wem will ich zusammen-
arbeiten? Bei den Schauspieler*innen, mit denen ich noch
nie gearbeitet habe, versuche ich, eine Ahnung davon zu
bekommen, wie jemand tickt, was ich in ihren Seelen schén
finde. Es geht um den Versuch, ihre Energie, ihre Person-
lichkeit, ihre Eigenschaften zu feiern. Und dann fange ich
an, dariiber nachzudenken, wie ich diese Eigenschaften am
besten zur Geltung bringe. Was fiir ein Privatleben soll die
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Figur haben, welche Hindernisse soll sie iiberwinden oder
von welchen Hindernissen soll sie zerstort werden? Schau-
spieler*innen, mit denen ich schon gearbeitet habe, versu-
che ich etwas zu bieten, das sie noch nie gemacht haben.
Parallel geht es aber darum, dass der Dramatiker in mir ein
Theaterstiick schreiben muss, das unausweichlich ein The-
aterstiick ist und nicht nur eine Ansammlung von Wunsch-
konzerten in meinem Kopf fiir die Schauspieler*innen, die
mir am Herzen liegen. Und das ist ein delikater Balanceakt
zwischen «Was wiirde ich dich gerne machen sehen?» und
«Was muss in diesem Theaterstiick geschehen2>. Ich unter-
halte mich am Anfang mit den Schauspieler*innen und frage
mich, was ich mir fiir ihre Figur vorstellen kénnte, und sie
wiederum haben ihre eigenen Meinungen dazu. Wir reden
dariiber, wir diskutieren, was sein soll, was nicht sein soll.
Aber der Moment des Schreibens ist ein privater Moment,
der stattfindet, in dem ich dariiber reflektiere und traume:
Wer trifft wen? Was konnten die Konflikte sein? Was konnte
der Weg dieser Figuren sein? Ich sehe ein Bild von zwei Men-
schen, die einander kennenlernen, eine Gruppe Menschen
miteinander, oder ich weif3, was einer Figur als Nachstes
passieren muss. Es zeigt sich mir. Und das ist dann oft sehr
anders, als das, was ich urspriinglich mit den Schauspie-
ler*innen besprochen habe. Manchmal hat sich dann ein-
fach nur herauskristallisiert, was wir diskutiert haben, aber
mit einer konkreten Situation. Und ich stelle mir nie vor,
was die Figuren einander sagen werden. Nie. Dann setze ich
mich hin und sehe mit Erstaunen, wie diese Figuren mitei-
nander sprechen, und habe keine Kontrolle dariiber, was
sie einander sagen werden. Auf3er in den Momenten, in de-
nen ich einschreite, weil ich hier oder da denke, es konnte
besser auf den Punkt kommen. Die Figuren sagen mir, was
sie sagen wollen. Das klingt jetzt vielleicht spirituell. Ich
glaube nicht an Platons Auffassung der idealen Idee, die da
drauBen rumschwebt, von der es nur eine einzige Version
gibt, aber ich glaube schon, dass Ideen zwischen uns rum-
schweben und dass wir Angler*innen sind, die sie fangen.

15



War das Verweben der einzelnen Geschichten in diesem Fall
besonders kompliziert, da «Unsere Zeit» ja einen Zeitraum
von sechs Jahren beschreibt und dein grof3es Figurenpano-
rama erst einmal nur Gber den gemeinsamen Ort der Tank-
stelle miteinander verbunden ist?

Es ist ein bisschen, wie einen Film zu schneiden, einen Do-
kumentarfilm. Bei vielen Dokumentarfilmen werden indivi-
duelle Teile gefilmt, man fiigt sie dann zusammen und stellt
fest, ich brauche jetzt noch ein bisschen von dem und filmt
dann weitere Interviews oder versucht, andere Momente
des Daseins zu filmen, und das wird dann in die Struktur in-
tegriert. Man sucht immer weiter, was als Nachstes kommt.
Die sechs Jahre und die Tankstelle waren ein konkretes
Gerlist fiir das Stiick, aber die Struktur entfaltet sich dann
eigentlich allmahlich anhand meiner Beobachtungen, was
jetzt noch hinzugefiigt werden muss.

Die ersten beiden Teile von «Unsere Zeit» folgen einer strin-
genten Chronologie. Diese brichst du im dritten und letzten
Teil vollig auf. Warum ist das so¢

Man hat bei «Unsere Zeit>» in den ersten zwei Teilen das Ge-
fuhl, die Zeit lauft, Sachen andern sich, aber man hat im-
mer noch eine Ubersicht. Es gibt Phasen im eigenen Leben,
an die man sich gut erinnern kann. Man denkt, man kann
sich genau erinnern, was Tag auf Tag passiert ist. Aber es
gibt auch Momente - besonders wenn eine Gesellschaft an-
fangt zu zerbrockeln, wenn eine Gemeinschaft ein grofies
Trauma erlebt oder wenn ein bestimmtes Ereignis bei einer
bestimmten Gruppe Narben hinterlasst, wie jenes Ereig-
nis, um das sich das Stiick zum Teil dreht -, an die man sich
nicht in linearer Reihenfolge erinnert. Und die Zeit gerat fiir
die Gesellschaft selbst aus den Fugen, weil die Gesellschaft
als Gruppe nach hinten schaut und festzustellen versucht,
wie so etwas passieren konnte, woher es stammt. Sie fragt
sich, wer sind wir, dass wir zulassen konnten, dass uns so
etwas passieren konnte? Also ist die ehrlichere Form nicht
eine langsame Entwicklung der Konsequenzen, sondern
die nachtragliche Analyse, das Abtauchen in das eigene
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Bewusstsein und der Versuch, das Puzzle zu verstehen,
bis die Bilder entstehen - in der falschen Reihenfolge und
kopfiiber.

Deine Figuren sind von Abstiegsangsten und Aufstiegshoff-
nungen getriebene Einzelkampfer*innen. Wie sehr definie-
ren sie sich und ihr jeweiliges Gegenuber Uber ihre nicht
linear verlaufenden Arbeitsbiografien?

Das habe ich in meinen anderen Stiicken tatsachlich noch
nie gemacht. Ich habe mir friiher eher iiberlegt, wie die
Beziehungen einer Figur zu den anderen Figuren sind. Die-
ses Mal steht aber im Mittelpunkt, wer diese Figur beruf-
lich ist, wer sie in der Gesellschaft ist, und dann liberrasche
ich mich vielleicht mit einer Begebenheit aus ihrem Privat-
leben, und das ist neu flir mich. Aber das ist das wunderbare
Geschenk, wenn man in den Kosmos eines anderen Autors
eintaucht. Horvaths Figuren unterjochen ihr Privatleben
immer ihrem o6ffentlichen Leben. Zwar gibt es manchmal
Gesprache zwischen Menschen, die sich sehr gut kennen,
und die sind wunderbar, weil sie so auergewdhnlich sind.
Aber meistens sprechen die Figuren in ihrer 6ffentlichen
Version von sich miteinander, sagen zum Beispiel «Die Blut-
wurst gestern war phantastisch» oder «Kommen Sie spater
auf die Party?» oder «Was sind Sie von Beruf2>». Horvath
erkennt wirklich, wie wir uns benehmen, wenn wir Fremden
begegnen. Das erste, was wir einander fragen, ist, was wir
von Beruf sind.

Du bist ein Grenzganger zwischen Film, Theater und Oper.
Was verbindet diese Kunstformen miteinander und wo liegen
die Unterschiede beim Inszenieren?

Die Fertigkeiten sind ganz unterschiedlich, die Zeit ist ganz
anders und die eigenen Verantwortlichkeiten sind auch ganz
anders. Im Theater bin ich fiir den Rhythmus eines Abends
verantwortlich - die Katharsis ist der Rhythmus. Aristoteles
hat geschrieben, dass man durch den Rhythmus, in dem
etwas gespielt wird, eine emotionale Auswirkung auf ein
Publikum erzeugen kann. Musik beinhaltet das schon, also
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muss ich mich nicht darum kiimmern, wenn ich bei einer
Oper Regie fiihre. Aber ich muss dafiir sorgen, dass es sich
wahrhaftig anfiihlt, dass die Katharsis im Rhythmus der Mu-
sik passiert und dass die Information, die man braucht, um
die Katharsis zu spiiren, schon da ist. In der Oper geht es
um Hintergrundinformation, man muss den Kontext ver-
stehen, um den Stoff zuganglich zu machen. Wenn man bei
einer Oper Regie fiihrt, muss man den Rhythmus und die
Tonalitat unterstiitzen und die Information bieten, die man
braucht, damit Katharsis stattfindet.

Im Theater gibt es die grofite Freiheit dieser drei Kunstgat-
tungen. Die einzige Freiheit, die man nicht hat, ist, dass man
das Theater nicht in einen anderen Ort umwandeln kann.
Die architektonische Beschrankungist die einzige Beschran-
kung und dass die Inszenierung nur so viele Male stattfindet,
wie sie auf dem Spielplan steht. Zeit und Ort sind konkret.
Alles andere ist pure Freiheit. Man kann schreiben, was man
will, man kann inszenieren, was man will, man kann das
Genre wechseln, so oft man will. Aber dieses Gefaf3, dieses
konkrete Gefaf3, kann jeder unerwarteten chemischen Re-
aktion widerstehen, die man in diesem Raum hervorbringen
will. Das bedeutet viel Druck und Verantwortung fiir mich
und die Entscheidungen, die ich als Regisseur treffe.

Im Film hat man die Freiheit, dass der Ort liberall sein kann,
auch Zeit ist kein Thema, denn man kann tiberall sein, man
kann durch Raum und Zeit fliegen, wie man will. Man muss
aber Entscheidungen iiber den Rahmen des Geschichten-
erzahlens treffen. Wie nah bist du an den Figuren, wie weit
weg von ihnen, auf welcher Seite von ihnen bist du, aus wel-
cher Perspektive sehen wir die Geschichte. Man trifft stan-
dig Entscheidungen liber Subjektivitat, weil das Publikum
die Geschichte unausweichlich aus der Perspektive einer
Figur deutet. Das kann man nicht umgehen, auch wenn man

«Im Theater gibt es die grofite Freiheit>»
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mochte, dass das Ganze rein objektiv ist. Man kann nicht
verhindern, dass das Publikum den Film mit seinen eigenen
Erfahrungen des Traumens assoziiert und dass das Gesehe-
ne eine subjektive Erfahrung wird. Und deshalb muss man
seine Entscheidungen im Wissen treffen, dass man Leute
dahingehend lenkt, eine spezifische Perspektive an- und
einzunehmen.

Im Theater ist das anders, da hat nicht jede Entscheidung
diesen Stellenwert, weil jede*r in einem fiinfhundertkép-
figen Publikum die Perspektive wahlen und das anschauen
kann, was er*sie anschauen will, und jede*r etwas anderes
sehen wird. Jede*r wird den Weg einer spezifischen Figur
anders verfolgen. Wenn man im Film durch die Kamera den
Blickwinkel einer spezifischen Figur einnimmt, dann wird je-
de*r im Kino beispielsweise die Frau in der Dusche in Hitch-
cocks «Psycho> aus der Perspektive des Morders, der sie
gleich erstechen wird, betrachten und wird dadurch vom
Filmemacher zum*r Morder*in gemacht. Diese Macht hat
man im Theater nicht. Im Film ist das eine durchaus gefahr-
liche Macht - man kann sie fiir Propaganda einsetzen, aber
auch sehr gut persoénliche psychologische Geschichten
drehen.

Was alle drei Kunstgattungen vereint, ist ihr Gespiir fiir die
menschliche Erfahrung. Ich lerne in allen drei Gattungen
immer noch und hoffe noch viele Jahre als Schiiler weiter
lernen zu kénnen. Die zentrale Frage fiir mich ist, was es
bedeutet, Mensch zu sein - als Teil von Gesellschaft und mit
anderen in einer Gesellschaft zu interagieren. Und es ist mir
wichtig, neugierig zu bleiben und als Erzadhler nie an jenen
Punkt zu gelangen, an dem man sagt «Das verstehe ich jetzt
nicht» oder «Damit assoziiere ich gar nichts>». Auch wenn
man etwas nicht versteht oder nicht sofort Mitgefiihl emp-
findet, geht es darum, neugierig zu sein und zu sagen «Er-
zahl mir mehr».
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ODON VON.
HORVATH

Eine ausfiihrliche Biografie des Autors findet sich im Text
«Zwischen den Zeiten> auf den Seiten 39 und 40.

Dramen (Auswahl): «Zur schénen Aussicht> (1926, Urauffiih-
rung 1969), «Die Bergbahn> (1927, UA 1929), «ltalienische
Nacht> (1931, UA1931), «Geschichten aus dem Wiener Wald>
(1931, UA 1931), «Kasimir und Karoline» (1932, UA 1932),
«Glaube Liebe Hoffnung» (1932, UA 1936), «Eine Unbe-
kannte aus der Seine>» (1933, UA 1947), «Hin und her>» (1933,
UA 1934), «Don Juan kommt aus dem Krieg» (1936, UA
1952), «Figaro lasst sich scheiden» (1936, UA 1937), «Der
jlingste Tag» (1936, UA 1937). Prosa (Auswahl): «Sportmaér-
chen>» (1924), «Sechsunddreifig Stunden> (1929), «Der
ewige SpieBer>» (1930), «Jugend ohne Gott>» (1937), «Adieu
Europa» (Fragment, 1938), «Ein Kind unserer Zeit> (1938
posthum erschienen).

SIMON
STONE

Geboren 1984 in Basel. 1991 Umzug nach Cambridge/
England, 1996 nach Melbourne/Australien. Studium am
Victoria College of the Arts. 2007 Griindung der Theater-
gruppe «The Hayloft Project>». Seine Uberschreibung von
Ibsens «The Wild Duck>» wird 2013 zum lbsen-Festival in
Oslo, zu den Wiener Festwochen und zum Holland Festi-
val Amsterdam eingeladen. «Die Orestie>» von Simon Stone
nach Aischylos (2014, Theater Oberhausen) ist seine erste
Arbeit im deutschsprachigen Raum. 2015 dreht er den Kino-
film «The Daughter>, der auf den Filmfestivals in Venedig,
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Toronto, London und Stockholm prasentiert wird. 2015
bis 2017 ist Stone Hausregisseur am Theater Basel, wo er
u.a. «John Gabriel Borkman> von Simon Stone nach Ibsen
(2015, Koproduktion des Theater Basel, Burgtheater Wien
und den Wiener Festwochen, ausgezeichnet von «Thea-
ter heute» als «Inszenierung des Jahres», Einladung zum
Berliner Theatertreffen 2016), «Engel in Amerika> von Tony
Kushner (2015, ausgezeichnet mit dem Nestroy-Theater-
preis fiir die «Beste deutschsprachige Auffiihrung>»), Erich
Wolfgang Korngolds Oper «Die tote Stadt>> (2016) und «Drei
Schwestern> von Simon Stone nach Tschechow (2016, aus-
gezeichnet von «Theater heute>» als «Stiick des Jahres>,
Einladung zum Berliner Theatertreffen 2017) inszeniert.
Es folgen zahlreiche internationale Inszenierungen, u.a.
«Yerma» von Simon Stone nach Federico Garcia Lorca
(2016, Young Vic Theatre London), «lbsen Huis> von Simon
Stone nach Motiven von Ibsen (2017, Toneelgroep Amster-
dam), die Oper «Lear>» von Aribert Reimann (2017, Salz-
burger Festspiele), «Hotel Strindberg>» von Simon Stone
nach August Strindberg (2018, Koproduktion des Burgthe-
ater Wien und des Theater Basel, Einladung zum Berliner
Theatertreffen 2019), «Eine griechische Trilogie» von
Simon Stone nach Aristophanes und Euripides (2018, Ber-
liner Ensemble), «La Trilogie de la vengeance> von Simon
Stone nach Motiven von Ford, Middleton, Shakespeare und
de Vega (2019, Odéon - Théatre de I'Europe), die Oper «Mé-
dée> von Luigi Cherubini (2019, Salzburger Festspiele) sowie
«La Traviata>» von Guiseppe Verdi (2019, Opéra national de
Paris) und «Medea> von Simon Stone nach Euripides (2020,
BAM Harvey Theater New York). 2021 hatte seine Netflix-
Produktion «The Dig» nach dem gleichnamigen Roman von
James Preston Premiere. Weiters inszenierte er «Tristan
und Isolde» von Richard Wagner (2021, Festival d’Aix-en-
Provence), die Oper «Innocence> von Kaija Saariaho (2021,
Festival d’Aix-en-Provence) und «Yerma> von Simon Stone
nach Lorca (2021, Schaubiihne am Lehniner Platz).

21



KONRAD

In einem Wimpernschlag
kann dein ganzes Leben von
oben nach unten kippen.

Simon Stone, «Unsere Zeit»




