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Der Meister des beredten Schweigens

Literaturnobelpreis fiir Harold Pinter

Der 1930 geborene britische Dramati-
ker Harold Pinter hat den Fokus seines
Schaffens zunehmend vom intimen
menschlichen Konflikt auf gesell-
schaftliche und politische Machtstruk-
turen ausgeweitet. Im Mittelpunkt
seines Schaffens steht jedoch stets die
Auseinandersetzung mit der Briichig-
keit — und der Gewaltsamkeit — der
Sprache.

Kenneth Tynan, der dominierende Kri-
tiker in der modernen britischen Thea-
terszene, schreibt in seinem Buch «Show
People» iiber Harold Pinters Vorliebe
fur Cricket. Dabei ist zu erfahren, dass
das Emblem der tber lange Jahre von
Pinter angefithrten Mannschaft der
Dramatiker, die alljihrlich gegen die
Mannschaft der Tageszeitung «The
Guardian» antritt, aus drei Punktchen
besteht. Eine angemessene Wahl. Denn
keiner verwendet dieses typographische
Zeichen in seinen Texten so effektvoll
wie Pinter. In seinen Dramen bedeutet
es Schweigen: Schweigen aus Trotz oder
Sprachlosigkeit, Schweigen zwecks Aus-
iitbung von Autoritit und Macht. Seine
Pinktchen sind der typographische
Ausdruck des letztgultigen Mittels dra-
matischer Okonomie: In ihrem Schwei-
gen sind die Figuren unendlich beredter
als die mit Wortkaskaden beschenkten
Schopfungen von Pinters Dramatiker-
Zeitgenossen Osborne, Wesker, Bond,
Arden oder Stoppard. Pinter sagt: «Es
gibt zwei Arten des Schweigens. Eine,
bei der kein Wort gesprochen wird. Die
andere, wo vielleicht ein Wortschwall
verwendet wird. Diese Worte sprechen
von der darunter -eingeschlossenen
Sprache. Das ist ihr permanenter Be-
zugspunkt. Die Sprache, die wir hoéren,
deutet auf die Sprache, die wir nicht
horen. Sie ist ein notwendiges Auslas-
sen, eine gewaltsame, hinterhiltige,
zornige oder spottische Nebelwand, die
die andere an ihrem Platz hilt. Wenn
die wirkliche Stille eintritt, haben wir

immer noch ein Echo, aber wir sind der
Nacktheit ndher. Eine Art, Sprache zu
fassen, ist zu sagen, dass sie eine bestin-
dige Strategie ist, die Nacktheit zu be-
decken.»

Erschopfung statt zorniges Geschrei

Die Figuren der angry young men
schreien sich ihre Wut aus dem Leib,
werden zu politischen Sprachrohren
ithrer Autoren. Die sprachverliebten
Figuren Stoppards verlieren sich seiten-
lang in ihren Wortspielen und puns.
Andere Dramatiker gaben ihren Figu-
ren grosse Monologe, rhetorische Kraft-
akte, die selbst einen Laurence Olivier
auf die Biithne lockten — Pinter gab den
seinen drei Pinktchen. Deshalb kann
ithm auch das Etikett der angry young
men nicht gerecht werden — der breite
Strich der Sozialkritik Weskers, die in-
tellektualisierte ~ brechtsche  Didaktik
Bonds oder Ardens, der Fanatismus
Osbornes lagen ihm nicht. Was ihn in
seinen frihen Stiicken — etwa dem po-
puliren «Caretaker» («Der Hausmeis-
ter») oder «The Homecoming» («Die
Heimkehr») — mit dieser Gruppe ver-
band, war das Milieu des kitchen sink,
der Arbeiterklassendramatik, einer Welt
der Zukurzgekommenen und Rand-
staindigen; es war die fir die funfziger
und sechziger Jahre typische Thematik
der jungen Familien, die trotz den poli-
tischen und sozialen Erschiitterungen
der Nachkriegszeit und der allmihli-
chen Auflésung der britischen Klassen-
struktur aussen vor geblieben waren.
Auch die Subsumierung unter das Thea-
ter des Absurden durch keinen Geringe-
ren als den Theaterwissenschafter Mar-
tin Esslin wird Pinter nicht gerecht.
Dazu verlassen sich seine Stiicke zu sehr
auf starke Spannungselemente und
Handlungsstrukturen — vorab entlehnt

aus dem psychologisierenden Kriminal-
film.
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Pinters Interesse lag von vornherein auf
der Herstellung von Atmosphire, einer
beckettschen Atmosphire von Erschop-
fung und Endstadium, die aber vor dem
Absurden bewahrt wird durch eine kon-
krete Bedrohungssituation, Drohgebir-
den bis hin zu Gewalttaten. Vor allem
aber liegt sein Augenmerk auf der Oko-
nomie der Sprache, den kleinen Ver-
sprechern, Vergesslichkeiten, den Wie-
derholungen, gewollten und ungewoll-
ten Missverstindnissen, dem Austrudeln
der Sprache ins Nichts; oft auch einem
Kreisen um ein einziges Wort, das somit
zum Leitmotiv des Stiickes wird. Der
Einsatz von Sprache sowohl zur Verhiil-
lung des Ich als auch zur Schaffung
eines Ich, der Bogen vom «Caretaker»
zu «Old Times», von der «Birthday Par-
ty» zu «Betrayal» ist von enormer Konti-
nuitdt. Wenn der bedrohliche Mick dem
Landstreicher im «Caretaker» die ge-
samte Litanei der Designerterminologie
herunterbetet oder die omindsen Besu-
cher in der «Birthday Party» («Die Ge-
burtstagsfeier») peinlich genau die Re-
geln der Linguistik des Polizeiverhors
befolgen, wird deutlich, wie leicht
Sprachgewalt in Gewalt durch Sprache
umschlagen kann.

Der Schein der schonen Worte

1930 im Londoner Stadtteil Hackney in
eine polnisch-judische Arbeiterfamilie
geboren, kennt Pinter das Gefiihl der
Bedrohung aus verschiedenen Quellen
in seinen Jugendjahren; dort kann auch
die immer wieder auftauchende Figur
des Eindringlings festgemacht werden,
in dessen Invasion in eine definierte
Welt «ein Element der Unsicherheit und
Unvorhersehbarkeit liegt, das an sich
schon bedrohlich ist» (Pinter). Bald je-
doch 16ste sich Pinter aus der erdigen
Unterklassenthematik  seiner frithen
Stiicke und wandte sich mit «Old Times»
(«Alte Zeiten») und «Betrayal» («Betro-
gen») einer kiihl eleganten, beherrsch-
ten, die Figurenkonstellationen meis-
terhaft einsetzenden Dramatik zu, die
notwendigerweise die Mittelklasse und
das Intellektuellenmilieu einschloss.

In Pinters Stiicken kann es kein Mitein-
ander geben, menschliches Aufeinan-

dertreften ist frither oder spiter immer
Gegenspielertum. Mit seinen vorder-
grindig kihlen, im Subtext, unter der
Oberfliche, allerdings kochenden Dra-
men wurde er zum fithrenden britischen
Dramatiker der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts, der keiner Strémung
zuzuordnen ist: Er nahm sich von vielen
Stromungen etwas, vor allem das Thea-
ter des Absurden konnte er aus seiner
systembedingten Aporie herausfithren,
und daher gab er auch vielen etwas.
Pinter geht zu den Urspriingen, er fingt
mit seiner Dramatik wieder von vorne
an: mit der Beziehung zweier Men-
schen. Klassenbeziechungen waren ihm
von Anbeginn an gleichgiltig, Massen-
szenen wohl ein Greuel. Die Dynamik
und die Gewalt eines simplen Aufeinan-
dertreffens von zwei Menschen sind ihm
komplex genug, und in der Tat gestaltet
er menschliches — das heisst bei Pinter:
sprachliches — Verhalten in einer an
Detailliertheit und Aussagekraft von
seinen Zeitgenossen nie erreichten Wei-
se. «Betrayal» etwa legt in einer chrono-
logisch riickwarts verlaufenden Analyse
das gegenseitige Hintergehen zweier
Mianner und einer Frau aus dem Intel-
lektuellenmilieu Londons offen. In der
ersten Szene treffen sich Emma und
Jerry nach langer Zeit wieder; wihrend
sie einander mit Fragen umkreisen,
bemingelt Jerry, dass Emma die gesell-
schaftlich fixierten Regeln solch gegen-
seitigen Ausfragens verletze. Typisch fiir
Pinter: Der linguistische Schein hélt die
Gesellschaft in ihrem Innersten zusam-
men — sobald die Regeln verletzt wer-
den, tritt die Nacktheit der Identitit
zutage.

Proteische Identititen

Dieses Autbauen der Dramatik auf der
Unzuverlissigkeit der Sprache verhin-
dert, wie zu erwarten ist, den Aufbau
konsistenter Charaktere. Die Figuren
von Pinters Zeitgenossen sind oft Trager
von Ideen, in sich schliissig, mit erkenn-
barer Handlungsmotivation. Pinters
Figuren lassen sich ebenfalls psychologi-
sieren, sind aber letztlich nicht zugdng-
lich, mit Briichen und Inkonsistenzen
behaftet. Der unvermittelte Ausbruch
von Gewalttitigkeiten («T'he Homeco-
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ming»), die offensichtlichen Widersprii-
che in den Aussagen der Figuren («Old
Times») werden beférdert von den Brii-
chen und Inkonsistenzen der Sprache.
Mit der Pflege der Okonomie der Spra-
che geht zudem eine Reduktion auf
wenige Figuren einher, die oft in einem
Dreiecksverhiltnis stehen — eine Kons-
tellation, die sich frither oder spiter auf
die Dominanz eines Einzelnen oder das
Zusammentun von zweien gegen einen
zuspitzt. Die Figuren werden nicht mit
einer konsistenten, die Handlung im
aristotelischen Sinn antreibenden Iden-
titat ausgestattet, vielmehr gestalten sie
in jeder dramatischen Szene eine neue,
eine eigene, die den jeweiligen Win-
schen, Absichten und Antrieben ange-
passt ist. Deshalb scheinen Ausbriiche
von Gewalt, von plétzlicher Erotik, tota-
le physische und mentale Zusammen-
briiche oder abrupt wechselnde Zuwen-
dungen oft aus dem Nichts zu kommen;
sie sind aber Ausdruck oder Resultat des
Zusammenwirkens der jeweils ange-
nommenen Identititen.

Pinters geschickter Einsatz des Bedroh-
lichen und seine Riickgriffe auf Versatz-
stiicke aus dem Kriminalstiick, die Ko-
mik und Akribie seiner Sprachverwen-
dung und sein Gespir fiir das Filmische
liessen ithn auch zu einem gefragten
Autor von Filmdialogen werden. Seine
Adaptionen z. B. von John Fowles’ «Die
Geliebte des franzosischen Leutnants»
und F. Scott Fitzgeralds «Der letzte Ty-
coon» zeigen sein Gefiihl fiir die Drama-
tik der Situation, fiir die Anordnung von
Figuren im Raum der Sprache.

Die Fokussierung auf die sprachliche
Gestaltung brachte Pinter frith den Ruf
eines apolitischen Autors ein. Er wollte
sich lange auch nicht politisch dussern,
wie er auch zu seinen Stiicken die Inter-
pretation stets verweigerte. Spdt jedoch
begann er Einakter mit dezidiert politi-
schem Inhalt zu schreiben («Mountain
Language», dt. «Bergsprache», «One for
the Road», dt. «Noch einen Letzten»).
Er gab Interviews zur politischen Un-
terdriickung und protestierte erst jingst
wieder mit einem im «Observer» publi-

zierten Gedicht gegen den Krieg im
Irak.

Pinters Sprache ist immer prizise, im-
mer Okonomisch, immer punktgenau;
seine Figuren sind von umwerfender
Einfachheit und doch bestechender
Komplexitit, es ist ihnen unméglich,
anders zu handeln, als sie eben in Pin-
ters Stiucken handeln; seine dramati-
schen Situationen sind ebenso zeitlos
wie die Samuel Becketts, ebenso myste-
rios und ebenso emblematisch — und
deswegen so klar und so vertraut.

Bruno von Lutz
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