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Abstract. Die linkshandige Frau ist eine Erzéhlung von Peter Handke, die zugleich die
zweite Phase in der Entwicklung der Poetik des Autors abschliefSt. Wéihrend man in den
ersten Werken traditionelle narrative Formen dekonstruierte und nach neuen Verfahren
suchte, um authentische Erlebnisse zu vermitteln, ist fiir die Werke der zweiten Phase
kennzeichnend, dass sie privaten Geschichten Eingang in die Literatur verschaffen, und
zwar durch einen neugewonnenen narrativen Umgang. Dieser spiegelt sich auch in der
Linkshdndigen Frau wider. Ferner weist diese Erzdhlung, die 1976 verdffentlicht
wurde, eine filmische Struktur auf, was auf die urspriingliche Form eines Drehbuches
zuriickzufiihren ist. Die Erzidhlung wurde 1978 unter Mitarbeit von Wim Wenders verfilmt.
Durch den Synkretismus mit der filmischen Technik nimmt diese Erzdhlung eine
Sonderstellung in Handkes narrativem Opus der 70er-Jahre ein. Im vorliegenden Beitrag
wird eine Analyse der Evzihlverfahren im Werk durchgefiihrt. Sie wird anhand von Genettes
Modell auf der Ebene der Geschichte und der Ebene des Diskurses veranschaulicht. Die
Ebene der Geschichte soll den thematischen Rahmen, der in den 70er-Jahren vorherrschend
war, zum Ausdruck bringen, und die Ebene des Diskurses den Einfluss des Films. Dadurch
werden die intermedialen Beziige verdeutlicht. Schlieflich wird versucht, die Stellung dieser
Erzihlung im Gesamtwerk des Autors néher zu erldutern.

Schltsselworter: Narration, Peter Handke, Erzahlung, Film, Synkretismus, Intermedialitét.

1. DIE ELEMENTE DER GESCHICHTE

Da als eine Erzéhlung verfasst, ist die Handlung in Die linkshandige Frau auf wenige
Figuren und Ereignisse reduziert. Das Thema kreist um die Trennung der 30-jahrigen
Marianne von ihrem Ehemann Bruno, mit dem sie den achtjahrigen Sohn Stefan hat.
Dabei werden die Zustande der Hauptfigur verfolgt, ohne sie aber naher zu begriinden.
Die sich daraus ergebende handlungsarme Geschichte wirde dem folgenden linearen
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Schema entsprechen: Trennung — Aufarbeitung in der Einsamkeit — ein Sichoffnen
gegentiber der Welt. Da diese Stationen ohne ndhere Deutung aneinandergereiht werden,
ist die ganze Geschichte in eine geheimnisvolle Aura gehillt. Der Anfang, der in medias
res die Problematik der Trennung eroffnet, lasst viele Fragen ungeklart. Bruno,
Verkaufsleiter einer Porzellanfirma und Mariannes Ehemann, kommt von einer
Geschéftsreise aus Finnland zuriick und erféhrt dabei, dass sich Marianne von ihm
trennen mochte. Eine Einflhrungsgeschichte Uber ihre Vergangenheit wird elliptisch
ausgelassen, so auch die Griinde dafiir, warum sich die Ehepartner auseinandergelebt
haben. Die Vorgeschichte, da nicht explizit genannt, ist aus Andeutungen zu erschlieRen,
vor allem aus den Gespréchen zwischen Bruno und Marianne. Auch der weitere Verlauf
der Geschichte — Mariannes Suche nach einem neuen Zusammenhang (Bartmann 1984:
222) — wird durch den Verzicht auf Kommentare und Deutungen vor der Folie des
Rétselhaften und Unausgesprochenen entfaltet. Ein offenes Ende unterstreicht abschlieRend
die Absicht, die Geschichte nicht durch kausale Zusammenhénge zu vermitteln. Der Leser ist
mit einer Abfolge von selbststandigen Sequenzen konfrontiert, in denen vor allem die
Gesprache und das Verhalten der Hauptfigur registriert werden. Hinter diesen
handlungsarmen Abschnitten wird ein leidvoller Prozess der Selbstverwirklichung
angedeutet, begrifflich aber nicht definiert. Auf das Fehlen der kausalen Zusammenhénge
zwischen einzelnen Sequenzen und ihre Funktion verweisen auch Né&gele und Voris
(1978: 68, 69) in ihrem Beitrag zur Analyse der Erzahlung: ,,Indem auf Motivation
verzichtet wird, sollen mechanisch und zwangshaft gebildete Zusammenhénge in Frage
gestellt werden [...] Daraus folgt die zweite Funktion: indem der Text Kausalzusammenhéange
verweigert, behauptet er das Recht der einzelnen Figur auf ein Sein fir sich [...].

In der Geschichte gibt es keine logischen Verknlpfungen und keine eindeutige
Auflosung, was nach Manfred Mixner eine Hermetik des Textes zur Folge hat. Die
vorherrschenden Motive, die bearbeitet werden, sind Liebesbeziehung, Trennung, Einsamkeit,
Wahrnehmung, Schauen und Identitat. Sie kreisen um den thematischen Schwerpunkt der
Suche nach Selbstverwirklichung. Eine besondere Stellung geblhrt dabei dem Motiv der
Einsamkeit. Das Motiv der Einsamkeit, in der Geschichte mehrmals variiert, wird als ein
Zustand des Fir-sich-Seins zur Voraussetzung dafur, die eigene Identitat zu erfassen.
Marianne wahlt diesen Zustand und entpuppt sich dadurch als oppositionelle Figur zu den
restlichen Figuren, die diesen Zustand meiden. Nach der Trennung von Bruno stellt ihre
Freundin Franziska die Frage: ,,Was willst du tun allein?* (Handke 2002: 21). Und an
einer weiteren Stelle: ,,Hast du allein gelebt? (Handke 2002: 22). Franziska fllichtet vor
diesem Zustand und verharrt lieber in falschen Liebesbeziehungen, um nicht allein zu
sein. Sie vermeidet dadurch die Auseinandersetzung mit der eigenen ldentitdt und
versteckt sich hinter einer feministischen Weltsicht, die ihr eine vordefinierte Identitat
gewéhrt. Auch die restlichen Figuren zeigen eine oppositionelle Haltung durch ihre
negative Beurteilung der Einsamkeit. Von Bruno heif3t es, dass er in einen regressiven
Zustand zuriickfillt, sobald er allein ist: ,,Franziska: [...] Auch Bruno halt es allein nicht
aus. Er féllt dabei sofort in die alten Kinderunarten zuriick, sagt er.” (Handke 2002: 34).
Der Verleger, der Marianne eine Ubersetzungsarbeit verschafft und sich um eine
Liebesbeziehung mit ihr bemiht, droht Marianne mit der Einsamkeit: ,,Der Verleger,
nach einer Pause: "Nun beginnt die lange Zeit Ihrer Einsamkeit, Marianne.” Die Frau:
“Seit kurzem drohen mir alle.” Zum Fahrer, der daneben stand: “Und Sie, drohen Sie mir
auch?” Der Fahrer lachelte verwirrt.« (Handke 2002: 43).



Die Erzéhlverfahren in Die linkshéndige Frau 209

Bruno prophezeit ihr aus Rache ein fiirchterliches Ende in Einsamkeit:

Du IaRt es dir also gutgehen, allein mit DEINEM Sohn, in einem schénen warmen
Haus mit Garten und Garage, in der guten Luft! Wie alt bist du eigentlich? Bald wirst
du einen faltigen Hals haben, und aus deinen Leberflecken werden Haare wachsen.
Diinne Froschbeine, und der Korper dariiber ein Plundersack. Alter und alter wirst du
werden und sagen, daf dir das nichts ausmacht, und eines Tages wirst du dich
aufhéngen. Du wirst so unbeleckt ins Grab abstinken, wie du gelebt hast. Wie vergeht
dir denn die Zeit bis dahin? Wahrscheinlich sitzt du herum und beilit an den
Fingernégeln, nicht wahr? (Handke 2002: 57, 58).

Das Motiv der Einsamkeit wird im Falle des Schauspielers zugespitzt, der, im Unterschied
zu anderen Figuren, die durch verlogene Beziehungen die Einsamkeit meiden, wegen seiner
Ungeschicktheit, eine Rolle zu spielen, in der duRersten Einsamkeit verloren verharrt.
Marianne dagegen setzt die Einsamkeit in einen produktiven Zustand um, in dem sie zu
einer eigenen Identitat und zu einem neuen Verhaltnis zwischen Ich und sozialem Umfeld
findet, das ihr Selbst nicht mehr bedroht.

Ebenso begleitet das Motiv der Wahrnehmung die Suche nach der eigenen Identitéat.
Marianne perzipiert das private und soziale Umfeld als einen ihr auferlegten Umstand
und entwickelt durch ihren Rickzug in die Einsamkeit eine Wahrnehmung, die nicht auf
dem Vordefinierten und Eingespielten basiert, sondern auf einem personlichen aufmerksamen
Verhdltnis zwischen dem Ich und den Einzelheiten der duReren Welt. Diese Wandlung
wird zum Schluss in der Zeichenszene zum Ausdruck gebracht (Handke 2002: 99). Keine
eingespielte, sondern eine spontane und authentische Kommunikation mit der Umwelt
wird zu einem neuen Zusammenhang.

Das Motiv der Wahrnehmung ist ferner mit dem Motiv des Schauens eng verknipft.
Négele und Voris (1978: 68) verweisen auf das motivische Oppositionspaar Schauen/Starren,
wobei das Schauen fiir die Offenheit gegentiber der Welt steht, das Starren jedoch fir die
Verschlossenheit und gesellschaftliche Machtaustibung. Die Starre l6st sich am Ende in
Bewegung auf (ebenda). Diese Wandlung, durch das Motiv des Schauens entwickelt, verweist
auf einen bewussten und offenen Umgang mit der Umwelt, was die letzte Szene signalisiert:
,,Am hellen Tag saR sie auf der Terrasse im Schaukelstuhl. Die Fichtenkronen bewegten sich
hinter ihr in der spiegelnden Fensterscheibe. Sie begann zu schaukeln; hob die Arme. Sie war
leicht angezogen, ohne Decke auf den Knien. “ (Handke 2002: 99).

Marianne erweist sich als eine Figur, die die Umwelt in ihrer Verlogenheit
durchschaut und aus dem Spiel dieser Machtstrukturen scheiden mdchte. Die Uberlegene
Stellung wird durch das Strahlen ihrer Augen unterstrichen (Pltz 1982: 90; Thornton
1983: 83). Sie verweisen auf das Geheimnisvolle und Tiefsinnige ihrer Natur. Das Leuchten
der Augen als ein authentisches Merkmal ihres Wesens verbindet Renner (1985: 106) in
seiner Analyse mit einem geheimnisvollen Geschehen, das sich jeder Beschreibung wie
Erklérung entzieht. Das unaussprechbare Anderssein, durch das Leuchten der Augen
veranschaulicht, verleiht der Figur der Marianne geheimnisvolle, ja mystische Ziige
(Durzak 1982: 137).

Die Figurenkonstellation, wie oben erwahnt, fult auf einer oppositionellen Stellung
zwischen der Hauptfigur und den restlichen Figuren. Die einzige Figur, die Marianne als
einen selbstverstandlichen Teil ihres Lebens akzeptiert, ist ihr Kind, das sein Bewusstsein
und seine Identitét erst zu entwickeln hat.
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Das Motiv der Identitdt enthullt alle Widerspriiche zwischen Marianne und den
restlichen Figuren. Sowohl ihr Ehemann Bruno als auch der Verleger als potenzieller
Liebhaber finden keinen Zugang zu Marianne, da sie ihre Existenz vor dem gesellschaftlich
Vorprogrammierten entwickeln, das vor allem auf eingespielten Machtstrukturen beruht.
So versteht Bruno die Ehe als ein Rollenspiel, das zugleich alle Spharen seines Lebens
bestimmt. Er bevorzugt diese Determination als eine historisch bedingte und positive,
wahrend sich Marianne diesem Spiel entzieht:

Bruno af nicht nur seinen Teller leer, sondern wischte ihn auch noch mit einem Stiick
Weilbrot ganz sauber. Nachher sagte er, indem er ein Glas Calvados, das in dem
Licht der Deckenllster leuchtete, in der Hand hielt und es betrachtete: "Heute hatte
ich es nétig, so bedient zu werden. Welch eine Geborgenheit! Welch eine kleine
Ewigkeit” [...] “Im Flugzeug habe ich einen englischen Roman gelesen. Da gibt es eine
Szene mit einem Diener, an dessen wirdevoller Dienstbereitschaft der Held des
Buches die reife Schonheit jahrhundertealten Feudaldienstes bewundert. Das Objekt
dieser stolzen, respektvollen Dienerarbeit zu sein, das bedeutet ihm, wenn auch nur fur
die kurze Stunde des Teetrinkens, nicht allein die Verséhnung mit sich selber, sondern,
auf eine seltsame Weise, auch die Verséhnung mit der gesamten menschlichen Rasse.”
Die Frau wendete sich ab; [...] (Handke 2002: 16).

Bruno rechtfertigt die historisch bedingten Machtstrukturen, wéahrend die Frau durch
ihr Verhalten ihren Protest demonstriert. Sie wendet sich ab. In diesem Zusammenhang
wird zum Beispiel im Beitrag von Gudrun Brokoph-Mauch (1989: 71) festgehalten, dass
Mariannes Erleuchtung, sich von Bruno zu trennen, als eine Befreiung vom
,jahrhundertealten Feudaldienst der Frau am Mann“ betrachtet werden konnte.

Marianne durchschaut Brunos Selbstfixiertheit, die er durch den gesellschaftlichen
Rollenmechanismus als einen natirlichen Zustand rechtfertigt. Dieser kommt in der
Szene zum Ausdruck, in der er nach seiner Reise seine Frau erneut in die Schranken ihrer
Rolle als Geliebte weisen mdchte:

Im Wohnraum, wahrend die Frau und Bruno gemeinsam die verstreuten Kindersachen
von den verschiedenen Spielen des Tages aufraumten, richtete Bruno sich auf und sagte:
"Mir summen noch die Ohren von dem Flugzeug. Laf uns ganz feierlich essen gehen. Mir
ist es heute abend zu privat hier, zu — verwiinschen. Zieh dir das Kleid mit dem Ausschnitt
an, bitte.” Die Frau, die noch hockte und weiter aufraumte, fragte: “Und was ziehst du
an?” Bruno: “Ich gehe, wie ich bin; das war doch immer so [...]" (Handke 2002: 15).

Marianne stort die Kommunikation, in der sie als Person gar nicht wahrgenommen
wird. Auch nach der Trennung wird sie Bruno darauf aufmerksam machen, dass sie seine
Selbstfixiertheit nicht akzeptieren will:

Er spuckte zur Seite: “Du und dein neues Leben! Ich habe noch nie eine Frau gesehen,
die ihr Leben auf die Dauer geandert hat. Nichts als Seitenspriinge — danach wieder die
alte Leier. Weillt du was? Das, was du jetzt tust, wirst du spater als vergilbte
Zeitungsausschnitte durchbléattern, als einziges Ereignis in deinem Leben! Und dabei
wird dir klar werden, daf du nur der Mode nachgelaufen bist: Mariannes Wintermode!”
Die Frau: "Das hast du dir vorher ausgedacht, nicht wahr? Du willst gar nicht mit mir
reden, gar nicht mit mir sein.” Bruno schrie: “Lieber spréache ich mit einem Gespenst!”
Die Frau: “Du siehst furchtbar traurig aus, Bruno.” (Handke 2002: 58, 59).
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Da Bruno in seiner vorgetauschten Identitat eingekapselt ist, kann er auch nach der
Trennung die Uberlegene Wahrnehmung seiner Frau nicht verstehen. Die vorgetduschte
Identitét, die nur ein Schauspiel ist, demonstriert Bruno noch einmal in seinem Biro:

Bruno sagte zu dem Kind: “Stefan, ich werde dir jetzt zeigen, wie ich die Leute
einschiichtere, die zu mir ins Biro kommen.” [...] “Erst einmal zwange ich mein Opfer
mit seinem Stuhl auf einen sehr engen Raum, wo es sich machtlos fiihlt. Ich spreche ganz
nah vor seinem Gesicht [...] und das wichtigste dabei ist das Einschiichterungsgesicht.”
Er setzte sich vor die Frau hin und fing zu starren an; [...] “Ich habe mir auch eine
bestimmte Salbe aus Amerika kommen lassen: die tue ich mir um die Augen, sie hindert
mich am Blinzeln; oder um den Mund, da verhindert sie ein Mundzucken.” Er rieb sich
tatséchlich eine Salbe um die Augen: "Und das ist nun also mein Macht-Starren, mit dem
ich hoffe, bald Vorstandsmitglied zu sein.” (Handke 2002: 47, 48).

Marianne ist fest entschlossen, sich seinem rollengesteuerten Umfeld zu entziehen,
wenn sie sich auch dessen bewusst ist, dass die Alternative bleibt, sich einer ungewissen
Einsamkeit auszuliefern. Sie lasst nicht mehr zu, ihre Person von anderen bestimmen zu
lassen. So sagt sie vor dem Spiegel: ,,"Meint, was ihr wollt. Je mehr ihr glaubt, iber mich
sagen zu konnen, desto freier werde ich von euch.” (Handke 2002: 29). Sie will ihre
authentische Personlichkeit kennenlernen, die sie gegen alle Sprachfallen mit
Deutungsspielraum scharf verteidigt. Deswegen geht sie auch mit der Sprache anders um,
da sie die Sprache der Umgebung als einen Zwangsmechanismus und als Bedrohung der
personlichen Artikulation erlebt (vgl. Blattner 1982: 73). Das oppositionelle Verhéltnis
zur Sprache wird an der Figur der Franziska veranschaulicht. Franziska lost alle
Lebensfragen durch feministische Begriffe, wahrend das Leben selbst an ihr vorbeigeht.
Im Kommentar zu ihrer Personlichkeit wird deutlich, dass sie sich in ihrem tiefsten
Inneren dessen bewusst ist, das pure Menschliche nie erreichen zu kénnen, so wie sie es
in Mariannes Umgang mit dem Kind erlebt hat: ,,(Manchmal passierte es Franziska, dai
sie plotzlich, uber gar nichts Bestimmtes, in eine sprachlose Gerihrtheit ausbrach, wobei
ihr Gesicht in der Entspannung eine Ahnlichkeit mit vielen anderen, und sehr verschiedenen,
Gesichtern bekam — als entdecke sie in dieser unbestimmten Rihrung sich selber.)* (Handke
2002: 23).

Franziska lebt nach dem Motto der vordefinierten Vorstellungen, statt nach einer
authentischen Erfahrung und den Vorstellungen aus personlicher Uberzeugtheit, wie es
ihre Erfahrung mit dem Kramerladen belegt (Handke 2002: 33) oder ihre Einstellung zu
Kindern, die sie als Last und Bedrohung erlebt.

Im Verhaltnis zu anderen Figuren ist in Bezug auf Mariannes Sprache symptomatisch,
dass alle nach dem Muster des Vorbestimmten die Grinde fiir ihre Trennung und ihre
neue Zukunft nennen, nur sie selbst nicht. Wéhrend die anderen vortduschen, ihr Leben
im Griff zu haben, ist Marianne die einzige Figur, die sich selbst offen gesteht, dass sie
auf der Suche nach ihrer wahren Identitat herumirrt und ihre Selbstverwirklichung erst zu
erkdmpfen hat. Die Sprachverlogenheit und Sprachstarre der restlichen Figuren zeigen,
wie die Sprache ein méchtiges Instrument dafir wird, ein Schauspiel von Identitét fur die
wahre Identitit auszugeben. Dies kommt in zahlreichen Dialogen zum Ausdruck, in
denen Marianne im Umgang mit den Gesprachspartnern anders erscheint, da sie auf alle
Fragen spontane und ehrliche Antworten bietet. So antwortet sie immer ehrlich auf die
Fragen von Bruno, obwohl sie zerstritten sind, sie spielt also nichts vor. Im Gesprach mit
dem Verleger beantwortet sie seine eindringlichen Fragen offen und schafft damit eine



212 A. KRSTANOVIC

unuberbriickbare Kluft zwischen ihrem spontanen menschlichen Umgang und seiner
eingespielten Uberlegenheit:

Der Verleger: “Sind sie allein?” Die Frau: "Das Kind ist bei mir, wie immer. Es schlaft.”
Der Verleger: “Ich bin auch allein. Es ist eine klare Nacht heute. Ich sehe bis zu den
Hugeln hinauf, wo sie wohnen.” Die Frau: “Ich wiirde sie gern am hellen Tag sehen.” Der
Verleger: “Sind sie auch fleiBig, Marianne? Oder sitzen sie nur herum, da draulRen in der
Eindde?” Die Frau: “Ich bin mit Stefan heute in der Stadt gewesen. Er versteht mich nicht:
die Bankhochhauser, die Tankstellen, die U-Bahnstationen findet er ndmlich wunderbar.”
Der Verleger: "Vielleicht gibt es da wirklich eine neue Schonheit, die wir nur noch nicht
sehen kénnen. Ich liebe die Stadt auch. Von der Dachterrasse des Verlagshauses sehe ich
bis zum Flughafen hin, wo in der Ferne die Flugzeuge landen und aufsteigen, ohne daf}
man sie hort. Das gibt ein zartes Bild, das mich im Innersten belebt.” Und nach einer
Pause: “Und was werden sie jetzt tun?” Die Frau: "Mich schén anziehen.” Der Verleger:
"Also wollen wir uns doch treffen?” Die Frau: “Ich werde mich schon anziehen zum
Weiterarbeiten. Ich habe plétzlich Lust dazu.” Der Verleger: "Nehmen Sie Tabletten?” Die
Frau: "Manchmal — um wach zu bleiben.” (Handke 2002: 52, 53).

Aus dieser anders gesteuerten Kommunikation ziehen sowohl Bruno als auch der
Verleger den Schluss, dass Marianne anders ist (Handke 2002: 14, 38), sind aber nicht in
der Lage, dieses Anderssein zu formulieren. Der Verleger, der sich hinter seinem sprachlichen
Machtmechanismus versteckt, wird von Marianne immer wieder durchschaut. Sein
unmenschlicher Umgang mit dem Fahrer oder dem jungen Madchen zeigen, wie das
Schauspiel von Uberlegenheit und Macht dem Menschlichen entgegengestellt wird. Die
Erniedrigung von anderen oder die Aggressivitat entpuppen sich als eine Ohnmacht des
vorgetauschten Ichs. Ahnlich verhdlt es sich bei Bruno, der aufgrund von regressiven
Angstanfallen Marianne gegenlber aggressiv wird. Dabei geht Marianne im Gegensatz zu
anderen Figuren sehr behutsam mit der Sprache um. Wahrend die anderen alles auf den
Punkt zu bringen versuchen, wie Bruno, Franziska oder der Verleger, wird bei Marianne
deutlich, dass sie jede vordefinierte sprachliche Formulierung a priori ablehnt, und die
Autonomie der Persdnlichkeit hoch schétzt. Die Personlichkeit als Phdnomen, das durch
Sprache nicht zu erfassen ist, kommt in ihrem Dialog mit der Verk&uferin zum Ausdruck:

Die Verkauferin deutete auf die leere Kasse, und die Frau sagte in dem gleichen leisen
Ton, sie wiirde wegen des Wechselgeldes morgen vorbeikommen. “Oder besuchen Sie
mich. Ja, besuchen Sie mich!” Sie schrieb schnell ihre Adresse auf. “Sie sind doch
allein mit dem Saugling, nicht wahr? Es tut gut, in einer Boutique einmal jemand
andern als ein geschminktes Gespenst zu sehen. Verzeihen Sie, daf? ich von Ihnen rede,
als dirfte ich das; als konnte ich das.” (Handke 2002: 83, 84).

Das Ich und sein Verhéltnis zur Welt bleiben fur Marianne keine vorbestimmten
Phanomene. Ihre sprachliche Artikulation soll auf authentischen Erlebnissen und
Uberzeugungen, die sinnlich erfahrbar sind, fuRen, und deswegen nicht als selbstverstindlich
hingenommen werden. Diese Einstellung wird im Fall des schweigenden Schriftstellers
noch einmal zugespitzt, der von dem auf eingespielte Kommunikation ausgerichteten
Verleger scharf kritisiert wird. Macht und Geld als gesellschaftliche Normen bestimmen auch
den Sprachschatz, der keine authentische menschliche Artikulation auRerhalb dieses Rahmens
duldet. Der Schriftsteller ist gleichzeitig auch Mariannes Vater, der aus demselben Grund —
die durch Normen verseuchte Sprache - keine groBen Werke mehr schreibt. Die authentische
Schépfung als ein von der Gesellschaft abgetanes anachrones Ubel steht im scharfen
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Gegensatz zu montierten literarischen Werken, die sich im gesellschaftlich vorbestimmten
Sprachduktus erschdpfen.

Marianne besteht auf ihrer Suche nach der eigenen Identitét, trotz aller sprachlichen
Zergliederungen ihrer Lage. Diese Suche wird immer wieder durch die zitierten Texte
reflektiert. Ihre Ubersetzungstexte widerspiegeln die eigene Lebenssituation. Das Zitieren
des Schulaufsatzes hat die gleiche Funktion, ndmlich die Sehnsucht nach einer neuen
Welt zu artikulieren. Der Text der Single-Platte, der die Symbolik des Titels aufgreift,
reflektiert ihre unerkannte Stellung in der Umgebung, und die Sehnsucht nach einem
anderen Raum, wo sich ihre Authentizitat offen wahrnehmen lieRe. So wird die Schrift zu
einem Spiegel und einer VerduRerlichung der Innerlichkeit — eine programmatische
Schlussfolgerung, welche die Umsetzung der persénlichen Erfahrung in die Schrift als
mdglich propagiert.

Das Besondere, das schon im Titel als Linkshandigkeit angedeutet wird, ist ein
Leitfaden, der die Autonomie und Einmaligkeit der Figur der Marianne durch die
unaussprechbaren inneren Wandlungen zu bewahren versucht.

2. DAS VERHALTNIS VON DISKURS UND GESCHICHTE

Das Unaussprechbare und das Geheimnisvolle als Attribute der Innerlichkeit werden
durch den Diskurs und den sich daraus ergebenden narrativen Umgang mit der Geschichte bis
zum Ende bewahrt. Der Erzéhler ist ein distanzierter Betrachter, ein heterodiegetischer
Erzahler, der die externe Fokalisierung die ganze Geschichte hindurch beibehalt. Durch
die Distanz des Erzahlers wird erreicht, dass das Innere auferhalb des sprachlich
Definierten konsequent bleibt. Er verzichtet auf Erluterungen und Kommentare, mit
wenigen Ausnahmen, wie es die Charakterisierungen der Figur der Franziska und der
Figur des Verlegers zeigen. Er lasst die Figuren sprechen, ohne die Gespréche zusétzlich
zu begriinden. So herrscht der dramatische Modus vor, der die Dialog-Passagen nur
festhalt. Der Bericht, der als Begleiter der zahlreichen Dialoge auftritt, registriert nur die
Handlungen, ohne in das Innere der Figuren vorzudringen. Eine solche Erzéhlstrategie,
wie aus der AuRerung von Peter Handke hervorgeht, war vorgeplante Absicht des Autors:

[...] nach einigen Biichern, in denen das 'Er dachte’, er fiihlte', "er empfand’ viele Scitze
eingeleitet hatte, wollte ich eine Prosa ausprobieren, in der das Denken und Fihlen der
Figuren nie beschrieben wiirde: wo also statt: “Sie hatte Angst’stiinde: “Sie ging", “sie
schaute aus dem Fenster”, “sie legte sich neben das Bett des Kindes” usw. — Und diese
Art Beschrankung empfand ich, was meine literarische Arbeit betrifft, als befreiend (zit.
nach Thornton 1983: 76).

Durch die bloRen Registrierungen der Gesprache und Handlungen gewinnen die
einzelnen Sequenzen an Selbststdndigkeit und entziehen sich jeglichem kausalen
Zusammenhang. Ein solches narratives Verfahren distanziert diese Erzdhlung von den
vorigen Werken, in denen, obwohl sie mit der Trennung vom Lebenspartner eine thematische
Gemeinsamkeit aufweisen, der Erzéhler das Innere der Figuren beleuchtet, wie im Kurzen
Brief zum langen Abschied oder in der Stunde der wahren Empfindung. In Wunschloses
Unglick ist auch eine distanzierte Erzéhlweise présent, da man nicht in das Innere der
Hauptfigur eindringt. Dies aber wird in dieser Erzédhlung durch viele Kommentare und
Begriindungen im Bericht kompensiert. In diesem Sinne ist die Linkshandige Frau eine
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Zuspitzung der distanzierten Haltung, da sich der Erz&hler wie ein Objektiv bewegt, das
die duReren Vorkommnisse lediglich registriert. Bartmann (1984: 220) bezeichnet eine
solche Strategie als asketische AulRensicht. Durch dieses Verfahren wird die Innerlichkeit
der Figur der Marianne bis zum Ende im Geheimnisvollen bewahrt. lhre wenigen
Selbstgesprache, die als Monologe vermittelt werden, registrieren nur die ausgesprochenen
Gedanken, ohne sie naher zu kommentieren. Das Geheimnisvolle an der Figur der
Marianne wird auch dadurch bewahrt, dass sie, im Gegensatz zu anderen Figuren, vom
Erzéhler konsequent als ,,die Frau“ angesprochen wird, was signalisiert, dass sie durch
eine namentliche Nennung als bekannt und definiert erscheinen wiirde. Nicht zuletzt wird
dieses geheimnisvolle Element auch durch Gesprache aufrechterhalten. Alle Figuren
bieten Begriindungen an, wahrend Marianne nichts erkléart und nur die &uReren Tatsachen
festhélt. Dem Erzéhler gelingt es ferner, durch die Beibehaltung der externen Fokalisierung
die Handlungen der Frau zu verfolgen. Dadurch werden aber die inneren Wandlungen,
wenn auch nicht explizit dargestellt, so doch angedeutet. In der Analyse von Manfred
Mixner (1977: 229) wird dieser Punkt zum Ausdruck gebracht:

Der Erzihler weif3 nicht, was seine Figuren denken, er hdlt nur fest, was sie sprechen, was
sie erleben (d.h. was ihnen widerfihrt), was sie sehen, wie sie sich in bestimmten
Situationen verhalten, aber er beschreibt nicht explizit ihre Empfindungen, Gefiihle,
Gedanken. Diese Distanz ist jedoch nur eine scheinbare. Sieht man den Text genau
an, erkennt man, dafp die Beschreibung wiederum ‘nur’ eine Projektion von
Bewusstseinszustinden ist, eine Verduferlichung von extremer Innerlichkeit, erfahrbar
gemacht in einem poetischen Akt.

Die innere Verfassung nach der Trennung von Bruno wird beispielsweise durch
Tanzen und Hupfen veranschaulicht:

Die Frau antwortete ohne Boshaftigkeit, eher fiirsorglich: “Fir die ersten Tage kannst
du sicher zu Franziska ziehen. lhr Lehrerkollege hat sie gerade verlassen.” Bruno:
“Ich werde es mir beim Kaffee tiberlegen.” Er ging zum Hotel zuriick, und sie verliel
den Park. In der langen Allee, die zu der Siedlung hinausfihrte, machte sie einen
Hupfschritt; fing auf einmal zu laufen an. Zuhause zog sie die Vorhénge auf, schaltete
den Plattenspieler an und bewegte sich wie tanzend, bevor noch die Musik einsetzte
(Handke 2002: 19).

Ihre Nervositat in der Wohnung wird durch aggressives Verhalten gegeniiber dem
Kind dargestellt:

Das dasitzende Kind schaute zu, wie sie sich ruckhaft um es herumbewegte. Sie
birstete den Sessel ab, auf dem es saf3, und bedeutete ihm stumm, aufzustehen. Kaum
aufgestanden wurde es von ihr mit dem Ellbogen weggestoRen, wobei sie schon seinen
Sitz sduberte, der gar nicht schmutzig war. Das Kind zog sich ein wenig zuriick und
blieb still, wo es war. Plotzlich warf sie mit aller Kraft die Biirste nach ihm, traf aber nur
ein Glas, das zerbrach. Sie ging mit geballten Fiusten auf das Kind zu, das nur schaute
(Handke 2002: 54).

Ihre Angste widerspiegeln die duBeren Vorkommnisse in der Stadt, die fiir eine
alleinerziehende Mutter als bedrohlich erscheint:
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Zwei Burschen gingen ganz nah an ihr vorbei und rilpsten ihr ins Gesicht. Sie gingen
in eine oOffentliche Toilette am Flu, wo sie mit dem Kind, das sich nicht allein
hineinwagte, in das Mannerpissoir muf3te. Sie schlossen sich in eine Kabine ein; die
Frau machte die Augen zu und lehnte sich mit dem Riicken an die Tir. Uber der
Trennwand zur Nachbarkabine — die Wand reichte nicht bis zur Decke — erschien
plétzlich der Kopf eines Mannes, der nebenan hochsprang; dann noch einmal. Dann
zeigte sich das grinsende Gesicht des Mannes zu ihren FiiRen, da die Trennungswand
auch nicht ganz zum Boden ging. Sie flichtete mit dem Kind aus der Toilette und
rannte weg, stolpernd wegen des kaputten Schuhs [...] (Handke 2002: 50).

An keiner Stelle aber werden diese Zustande aus der Sicht von Marianne begriindet
oder aus der Sicht des Erzéhlers kommentiert und beurteilt. So wird die Erzéhlstrategie,
wie in der Analyse von Pompe (2009: 168) verdeutlicht wird, ein ,,montierendes Zeigen
statt vermittelndes Deuten, Aufzéhlen und Beschreiben, statt Erklaren und Erldutern.

Dass die ganze Geschichte auf Bestandsaufnahmen von zusammenhanglosen einzelnen
Sequenzen basiert, beeinflusst ferner auch die Gestaltung der Zeit, da eine lineare Abfolge
von selbststandigen Bildern ohne Analepsen und Prolepsen vor sich herschreitet. Winkelmann
(1990: 163) erldutert eine solche Zeitstrategie auf folgende Weise: ,,Wir sehen oder héren
nichts von ihren Gedanken, wir erfahren nichts von ihrer Vergangenheit oder ihrer Zukunft:
jedes Bild strahlt fast absolute Gegenwartigkeit aus [...] Es “geschieht” kaum etwas, die Zeit
tropfelt, die Dinge nehmen nur langsam ihren (eigenen) Lauf.«

Aus der Gestaltung der Zeit ergeben sich selbststandige zeitliche Sequenzen, in denen
in erster Linie eine Deckung zwischen Erzédhlzeit und erzéhlter Zeit zu beobachten ist.
Die Deckung ergibt sich vor allem aus zahlreichen Dialogen, die der Geschichte eine
dramatische Struktur verleihen. In den Berichtpassagen sind auflerdem Raffungen und
elliptische Stellen préasent. Da es immer wieder zu Schnittsequenzen kommt, sind die
Ellipsen eine naturliche Konsequenz einer solchen Verfahrensweise. Die folgende Stelle
ist ein Beispiel fUr diese Zeitstrategie:

Allein, hockte die Frau in der Kiiche vor dem offenen Fach, in dem der Abfalleimer
stand, den nicht leergegessenen Teller des Kindes in der Hand, den Fu schon auf den
Tritt des Eimers gestellt, so daf? der Deckel aufstand [...]

In der Nacht, auf dem Ricken im Bett liegend, 6ffnete die Frau einmal ganz weit die
Augen. Vollige Gerduschlosigkeit; sie lief zum Fenster und machte es auf; aber die
Stille wich nur einem leisen Geraune. Sie ging ins Zimmer des Kindes, ihre Decke im
Arm, und legte sich neben dessen Bett auf den Boden.

An einem folgenden Morgen sal die Frau im Wohnraum tippend vor einer
Schreibmaschine (Handke 2002: 26, 27).

Die Ubergange zwischen Schnittsequenzen als elliptische Punkte fithren dazu, dass
sich daraus ein monotoner Duktus ergibt, der die einzelnen Zeitsequenzen blof3
festhalt, ohne sie miteinander in Bezug zu setzen. Die parataktischen Séatze, die an
solchen Stellen dominieren, verstarken zusétzlich den Eindruck von blof3en Registrierungen
der AuRenwelt. Einen solchen Umgang mit der Zeit deutet Thornton (1983: 82) als
Zerstorung des Zeitkontinuums zwischen einzelnen Satzgliedern. Sie wirde die Kontinuitat
auf Einzelmomente reduzieren.

Die Zeit wird in der Erzéhlung auch thematisch aufgegriffen. Ein oppositionelles
Verhaltnis in der Auffassung der Zeit zwischen Marianne und den restlichen Figuren ist
eindeutig. Wahrend die anderen Figuren ein ZerflieRen der physischen Zeit bei alltaglichen
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Tatigkeiten ohne Reflexion als selbstverstandlich hinnehmen, besteht Marianne auf einem
Innehalten und Durchdenken der Zeit. Sie verinnerlicht die Zeit als eine geistige GroRe,
indem sie auBerhalb der &uRerlichen Ablaufe eine Kontemplation in der Gegenwart
anstrebt. Ein Gegenpol ist beispielsweise der Verleger, der Zeit mit Leistung gleichsetzt
und seinen Fahrer skrupellos stundenlang im Auto sitzen l&sst. Die Problematik des
gesellschaftlich determinierten Umgangs mit der Zeit, die auf ein pures Ereilen der
Menschen im physischen ZerflieBen reduziert wird, wird am Beispiel der Schule zu
einem Hohepunkt gebracht:

Beim Essen erzahlte das Kind: “Es gibt was Neues in der Schule. Unsere Klasse braucht
jetzt nur noch vier Minuten, um Mantel und Schuhe auszuziehen — Pantoffel und Schulkittel
anzuziehen. Der Direktor hat heute die Zeit gestoppt, mit einer echten Stoppuhr. Und am
Anfang des Schuljahrs waren wir noch bei zehn Minuten! Der Direktor sagte, bis zum
Schuljahrsende konnten wir leicht den Rekord auf drei Minuten driicken. Wir wéren auch
heute schon so schnell gewesen, wenn nicht der dicke Jirgen sich mit den Mantelknpfen
so verheddert hétte. Und dann hat er den ganzen Vormittag geweint [...] Weift du, wie wir
die drei Minuten schaffen werden? Wir fangen gleich im Treppenhaus zu laufen an und
ziehen uns schon im Laufen alles aus!” (Handke 2002: 31).

Marianne dagegen besteht auf einer Verinnerlichung der Zeit, in der sie jede Einzelheit
durch einen bewussten Kontakt vergegenwartigen kann, ohne Anspruch auf den physischen
Ablauf und die verdufRRerlichte Leistung. Sie verharrt in einer verinnerlichten Zeit, in
welcher jeder Moment aufmerksam durchdacht wird. Aus diesem Grunde erscheinen die
einzelnen Sequenzen nach Bartmann als stehende Bilder. Bartmann (1984: 222) notiert
dazu: ,,.Durch die Bewegungslosigkeit des Bildes wird die Alltdglichkeit aus der sozialen
Zeit herausgehoben und &sthetisch-kontemplativer Zeit iibergeben®. Der innere Umgang
mit der Zeit wird paradoxerweise durch die Registrierungen des AuReren veranschaulicht.
Dies zeigt aber, wie die Zeichenszene verdeutlicht, dass sich die quantitative und qualitative
Zeit nicht ausschlielen, sondern in ein produktives Verhaltnis umgesetzt werden. Marianne
halt inne und zeichnet ihre neue Lebensform, in der jede Einzelheit des AuReren in ihrem
Inneren eine Reflexion verursacht. Signifikant dabei bleibt, dass sich dieser Austausch
durch Bilder, nicht aber durch sprachliche Begriffe prasentieren I&sst.

3. FILMISCHE ELEMENTE IN DIE LINKSHANDIGE FRAU

Die linkshandige Frau wurde 1975 zunéchst in Form eines Drehbuches verfasst, ein Jahr
spater jedoch zu einer Erzahlung umgearbeitet. Sie wurde 1978 unter Regie von Peter Handke
und Produktion von Wim Wenders verfilmt. Die Entstehungsgeschichte verdeutlicht die
filmische Struktur, die das Werk aufweist (vgl. https://handkeonline.onb.ac.at).

Die Erzdhlung wird, wie in der Analyse hervorgehoben, aus Dialogen und
Berichtpassagen konstruiert. Allein die zahlreichen Dialoge verweisen auf die filmische
Struktur. Hinzu kommt, dass viele Berichtpassagen als Regieanweisungen présentiert werden:

Sie stieg zuerst ins Auto und 6ffnete ihm die TUr zum Nebensitz. Er blieb noch
drauBen stehen, schaute vor sich hin. Er schlug sich mit der Faust an die Stirn;
hielt sich dann mit den Fingern die Nase zu und blies sich die Luft aus den Ohren,
als seien ihm diese von dem langen Flug noch verstopft (Handke 2002: 11).
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Ebenso an einer weiteren Stelle: ,,Franziska hob ihr leeres Glas zum Mund; machte
daran Trinkbewegungen. Sie setzte das Glas ab und schaute zwischen der Frau und dem
Kind hin und her, wobei ihr Gesicht allmahlich weich wurde* (Handke 2002: 23).

Auch die Stimme und die Fokalisierung in der Geschichte sind der filmischen Technik
angepasst. Der Erzahler registriert nur die duleren Vorkommnisse, die Gedanken und Gefiihle
der Figuren werden dabei ausgespart. Diese ,,objektive* Art der Vermittlung von Wirklichkeit
&hnelt einem camera-eye. Die externe Sicht entspricht der filmischen Technik.

Da die kausalen Zusammenhénge ausgefallen sind, wird der Leser mit selbststandig
,.stehenden Bildern“ (Bartmann 1984: 219) konfrontiert. So wechseln die Bilder, indem
sie sich handlungsarm beispielsweise in der Wohnung, im Buro oder anderswo abspielen.
Durzak (1982: 139) bezeichnet die einzelnen Sequenzen als ,,stationédre Situationen®. In
Bezug auf diese Bilderfolge verweist Bleicher (1982: 124) auf die mediale Vermittlung
des Lebens. Er bezeichnet Die linkshédndige Frau als einen neuen Literaturtyp, ndmlich
als filmische Literatur. AuRer der Bilderfolge z&hlt er weitere Textkonstituenten fiir die
neue Gattung auf, wie die Reduktion des Sprechens, die Kraft des Imaginierten oder den
Realitatsrekurs.

Die fur die filmische Technik typischen parallelen Szenen kommen auch in der
Erzahlung vor:

Die Verkauferin Ioste sich vom Verleger und beugte sich herab, um mitzuwirfeln
[...] Der Verleger und Franziska, ihre gefillten Glaser in der Hand, gingen im
Kreis umeinander herum. Bruno schnitt dem Kind im Badezimmer die FuRnégel.
Der Verleger und Franziska gingen im Flur lachelnd langsam aneinander vorbei.
Bruno stand neben dem Kind, das im Bett lag (Handke 2002: 89, 90).

Die oft vorkommenden Schnittsequenzen, durch Ellipse und Raffung gekennzeichnet,
&hneln filmischen Schnitten. Durzak (1982: 140) bezeichnet diese Stellen als Montage
von einzelnen Textblécken. Sie trennen die einzelnen Bilder und raffen dabei die erzahlte
Zeit, wobei die Ubergénge als elliptische Punkte immer wieder die Handlung unterbrechen.
Die filmischen Elemente in der Erzadhlung behandelte auch Pompe (2009: 166, 167) in
ihrer Monografie, in der sie auf die Bedeutung der Zeit verweist, deren Gestaltung filmische
Merkmale aufweist:

Im Vordergrund des diskursstrukturell bedeutsamen Elements der Zeitgestaltung steht
dagegen das Verhéltnis von Erzahlzeit und erzéhlter Zeit, wobei neben der filmtypischen
Form des zeitdeckenden Erzihlens und des elliptischen Ubergangs zwischen einzelnen
Szenen nicht nur die technischen Tricks der Zeitlupe und des Zeitraffers realisiert
werden, sondern auch die Erscheinung der filmspezifischen Rickblende [...] Wird der
verlangsamte Zeitfluss hier wie dort durch die Konzentration auf belanglose aktionsarme
Augenblicke hervorgerufen, manifestiert sich das zeitraffende Erzéhlen in Aussparungen
oder Zeitspriingen, die die Erzéhlzeit gegenliber der erzéhlten Zeit verkirzen und
aufeinander folgende Momentaufnahmen trennen, Filmschnitte mithin nachahmen.

Die linkshandige Frau I&sst sich somit als eine Erzéhlung lesen, die sich durch Anpassung
der Zeit, des Modus und der Erzéhlinstanz den filmischen Techniken angendhert hat. Die
Uberschneidung und Anniherung von verschiedenen Medien machte es méglich, sie als
,einen neuen Literaturtyp* (Bleicher 1982: 124) auch verfilmen zu kénnen.
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4. SCHLUSSFOLGERUNG

Die linkshandige Frau nimmt mit ihren spezifischen Erzéhlverfahren eine Sonderstellung
im Gesamtwerk des Autors ein. Sie verweist auf drei wichtige Aspekte in Handkes Leben und
literarischem Schaffen.

Der erste Aspekt enthiillt Handkes Vorliebe fir das Medium Film. Anfang der
1960er-Jahre, wahrend seiner Studienzeit, war Handke ein begeisterter Kinogeher. Um
der Enge und Kélte seiner schmalen Studentenstube zu entkommen, hat er das Kino sogar
mehrmals am Tag besucht. Wie Handkes Biograf Malte Herwig (vgl. Herwig 2010: 113)
festhalt, hat Handke seinen eigenen Aussagen nach jeden Vorgang im Kino klarer und
deutlicher erlebt. Stundenlang beobachtete er verschiedene Filmtechniken, studierte
Filmsequenzen und Regiearbeit. In dieser Zeit der Begeisterung firs Kino liegen die
Urspriinge fir die spatere Filmarbeit. Seinen ersten zehnminitigen Film Drei amerikanische
LPs drehte er 1969 mit Wim Wenders, mit dem ihn eine langjahrige Zusammenarbeit und
Freundschaft verband. 1971 schrieb Handke sein Drehbuch Chronik der laufenden Ereignisse,
1972 folgte die Verfilmung der Erzadhlung Die Angst des Tormanns beim Elfmeter. Das
Drehbuch fiir diesen Film schrieb Handke mit Wim Wenders, der Regie filhrte. Die Erzéhlung
Wunschloses Ungliick erschien 1974 als Film. 1975 folgte das Drehbuch Falsche Bewegung
(1975 verfilmt) und ein Jahr danach Die linkshandige Frau, in ihrer ersten Fassung auch
als Drehbuch konzipiert. Die linkshandige Frau wurde 1977 unter Handkes Regie und mit
Edith Clever in der Rolle der Marianne verfilmt. Die Urauffilhrung fand 1978 in Cannes beim
Film Festival Cannes statt. 1978 wurde auch die Erzéhlung Ein kurzer Brief zum langen
Abschied verfilmt. Die 1970er-Jahre zeigen sich somit als sehr fruchtbare Jahre im Kontext
einer intensiven Auseinandersetzung mit der Filmarbeit. Die Erfahrung aus den 1970er-Jahren
war prégend fiir Handkes spétere Film- und Regiearbeit, so zum Beispiel fir Das Mal des
Todes (1986), der Film, fir den Handke das Drehbuch verfasste und Regie fihrte, Wim
Wenders erfolgreicher Film Der Himmel Uber Berlin (1987), fur den Handke Teile des
Drehbuches schrieb, oder das 2016 verfilmte Stiick Die schonen Tage von Aranjuez.

Der zweite Aspekt bezieht sich auf Handkes programmatische Vorsétze, die seine
spatere Poetik wesentlich bestimmt haben. Handkes anfangliche Position in den 1960er-
Jahren fuldt auf der Ablehnung von fiktiven Geschichten und verbrauchten Schreibmanieren,
mittels deren das Fiktive entworfen wird. Diese Position brachte er in seinem
programmatischen Essay Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms (Handke 1972: 23)
deutlich zum Ausdruck. Er besteht auf der Vermittlung von authentischen Erfahrungen und
versucht in den 1960er-Jahren zu passenden Erzéhlmodellen zu finden, die eine solche
wirklichkeitsgetreue Geschichte abbilden kénnten. Am Anfang der 1970er-Jahre ist eine
Wende in Handkes Poetik zu beobachten. Er entfernt sich von der bloRen Dekonstruktion
der formellen Erzéhlformen und présentiert dem Leser autobiografische Geschichten, die
durch einen neugewonnenen narrativen Umgang erzahlt werden. Die Werke aus den
1970er-Jahren sind in diesem Kontext ausnahmslos autobiografisch gefarbt, so auch Die
linkshéndige Frau, die diese Phase abschlief3t. Der autobiografische Hintergrund basiert in
den 1970er-Jahren auf einer wesentlichen Einsicht, die literarisch verarbeitet wird — die
Trennung des Individuums von dem ihm auferlegten Rollenmechanismus ist die
Voraussetzung fur die Suche nach der eigenen Identitdt. Die Trennung ist durch zwei
thematische Faden zu verfolgen: den Ehebruch und die Trennung von der Kindheit. Sowohl
die Erzéhlung Der kurze Brief zum langen Abschied (1972) als auch die Werke Die Stunde
der wahren Empfindung (1975) und Die linkshandige Frau (1976) folgen diesem Schema.
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Die Erzéhlung Wunschloses Ungliick (1972) ist die Kehrseite dieses thematischen Fokus,
die belegt, dass die Unfahigkeit, sich von dem vorbestimmten Rollenleben zu trennen, zu
einer fatalen Vernichtung des Individuums flihre (vgl. Krstanovic 2020: 89).
Lebensgeschichtlich betrachtet sind die 1970er-Jahre fiir Handke die Jahre der grofen
Versuchungen. Er trennt sich Anfang der 1970er-Jahre von seiner Ehefrau, der Schauspielerin
Libgart Schwarz, seine Mutter Maria begeht nach jahrelangen Depressionen 1971 Selbstmord
und er setzt sich mit der Vaterrolle auseinander, nachdem er mit der Betreuung seiner Tochter
Amina (1969 geboren) auf sich allein gestellt war. Die Erzahlung Wunschloses Ungliick
thematisiert das Leben seiner Mutter Maria, ihre Ehe mit Handkes Stiefvater Bruno und fatale
gesellschaftliche Zwangsmechanismen, die zur Vernichtung des Frauenlebens fiihren.
Diese Geschichte wird in Die linkshandige Frau in eine positive umgewandelt — Marianne
trennt sich von ihrem Ehemann Bruno und es gelingt ihr, ihr Leben selbststédndig
weiterzufiihren. Nicht zuletzt tragen auch die Namen Marianne und Bruno eine symbolische
Bedeutung.

Die Suche nach der eigenen ldentitdt bzw. die Selbstentwicklung, die auf einem
authentischen Bezug zur Welt fufdt, wird in den 1970er-Jahren mit der Linkshandigen
Frau abschlieBend apostrophiert und bleibt pragend auch fiir Handkes spétere Werke.

So entfaltet sich dieses autobiografische Moment zu einem andauernden Thema, das
durch die Anpassung von Erzéhlstrategien eine philosophisch-asthetische Universalisierung
erfahrt. Die Ansatze dieses dritten Aspekts, ndmlich dass Handke durch die Universalisierung
des Autobiografischen eine grundsétzliche und mafgebliche poetologische Position in Bezug
auf das Authentische bezieht, sind in den 1970er-Jahren, und somit auch in der angewandten
Erzéhlstrategie in Die linkshéndige Frau, erkennbar.

Der thematische Fokus, der um die Selbstentwicklung kreist, deutet auf die Verlegung
der Handlung auf die Bewusstseinszustande hin. Die neugewonnenen Lebenseinsichten
werden durch die Offnung der Sinne und eine aufmerksame Wahrnehmung im Hier und
Jetzt erlangt und sind sprachlich ann&hernd artikulierbar. Dabei wird auf jegliche
Psychologisierung verzichtet. Die Auslassung von Erlauterungen, Kommentaren und
essayistischen Passagen unterstreicht noch einmal die Unantastbarkeit der Individualitat.
Eine authentische Positionierung in der Welt, so wie sie in der Linkshandigen Frau
entfaltet wird, ist ferner mit der Wahrnehmung der Zeit und des Raumes eng verknupft.
Ein anderer Raum und eine andere Zeit werden als qualitative GroRen erfasst, sie werden
verinnerlicht und sie bedeuten, innezuhalten und aufmerksam gegentber der Umwelt zu
werden. SchlieBlich wird die Selbstentwicklung als ein andauernder Prozess markiert,
was durch das offene Ende der Geschichte signalisiert wird.

Diese sowohl in der Linkshéndigen Frau als auch in anderen Erzéhlungen aus den 1970er-
Jahren fest verankerten Lebens- und Erzéhlpositionen werden in Handkes spéteren Werken
stets prasent gehalten, sie werden zugleich variiert und universalisiert. In der nach der
Linkshandigen Frau folgenden Tetralogie wird Sorger in der Erzahlung Langsame Heimkehr
eine neue Bewusstseinsperspektive entwickeln, die die chronologische Zeit abwirft, und vor
den aufmerksamen Wahrnehmungen der urspriinglichen Natur in einer ewigen Gegenwart
eine neue Positionierung des Ichs gewinnen. Die Rolle der Natur als Vorbild und das
Ermahnende wird von diesem Werk an immer deutlicher. In der Kindergeschichte wird ein
kreatives, an der Natur orientiertes Tatigsein noch einmal unterstrichen. Die Figur des
Erwachsenen findet in dieser Erzéhlung zugleich eine Balance zwischen Ich und Welt. Eine
solche Positionierung, die auch in der Linkshandigen Frau apostrophiert wird, verweist
darauf, dass der Prozess der Selbstentwicklung als ein Prozess innerhalb des sozialen Umfelds
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begriffen wird, der nicht die Lésung oder gar Entfremdung von der Umwelt anstrebt, sondern
die Behauptung der neugewonnenen Lebensform in der dargegebenen Umwelt. Die
neugewonnenen Einsichten treiben die Selbstentwicklung voran und sie werden durch eine
asthetische Form artikuliert. Die Selbstgesprache in der Linkshandigen Frau sind in diesem
Sinne als Vorwegnahme einer asthetisch geformten Sprache zu erfassen, die die
VerauRerlichung der wesentlichen Erkenntnisse als das asthetisch Umformte artikuliert.
Die Erzéhlung Die Lehre der Sainte-Victoire stellt gerade diese asthetische Form in den
thematischen Fokus, bzw. wird die erzdhlende Vermittlung von Lebenseinsichten als ein
Schliisselerlebnis apostrophiert.

Durch die Verlegung der Handlung in die Bewusstseinsvorgédnge behalten Handkes
Werke, so die Tetralogie, Der Chinese des Schmerzes, Der Bildverlust, Die Morawische
Nacht oder Die Obstdiebin, um nur einige zu nennen, eine statische Struktur. Die Handlung
wird als chronologischer Ablauf von Bewusstseinszustanden prasentiert, die sich in
episodenhaften reflexiven Stillstdnden entfalten und auf der Ebene des Diskurses eine
extreme Dehnung der Erzahlzeit verursachen. Handkes Protagonisten sind immer in
einem Selbstentwicklungsprozess begriffen. In der Langsamen Heimkehr ist dies der
Protagonist Sorger, in Der Chinese des Schmerzes Loser, in Mein Jahr in der Niemandsbucht
bemiiht sich der Ich-Erzéhler, ein Schriftsteller, um seine authentische Positionierung in
der Welt, in Der Bildverlust spielt diese Rolle die Bankfrau, in Die Obstdiebin die junge
Tochter, die die Trennung vom Elternhaus initiiert, um einem Selbstentwicklungsprozess
zu verfallen, usf. Alle Protagonisten sind auf der Suche nach der wahren Identitét und die
Progression der Geschichte basiert auf der Entwicklung ihrer Bewusstseinsvorgange.
Diese wird durch eine konzentrierte aufmerksame Wahrnehmung und Sinneséffnung
erreicht. Trotz der Statik der &uBeren Handlung zeigen sich die Protagonisten als
dynamische Figuren, die entwicklungsfahig sind. Sie fihren parallele Existenzen, befreit
von den Zwangsmechanismen der Gesellschaft. Ihre Suche nach der wahren Identitét und
deren Bewahrung wird dadurch erganzt, dass sie auch eine Balance zwischen Ich und
Welt zu erhalten versuchen. Dieser Umgang mit der Umwelt wird allméhlich zu einem
spontanen und flexiblen Wechselbezug zwischen der Welt und dem Ich, das der
Leserschaft als autobiografisches Ich stets die urspriinglichen Naturformen als archaischen,
aber authentischen und wahren Wegweiser préasentiert. Durch eine solche Erzahlstrategie, die
sich im ganzen Opus bewahrt hat, vermittelt Handke die Botschaft einer anderen potenziellen
Maoglichkeit des Daseins, das auf Freiheit, Traum, Einbildungskraft, Bewusstseinséffnung und
Authentizitdt fult. Er will dem Leser ,eine noch nicht gedachte, noch nicht bewufte
Moglichkeit der Wirklichkeit bewul3t (Handke 1972: 19) machen.
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PRIPOVIJEDNI POSTUPCI U LJEVORUKOJ ZENI

Pripovijetka Petera Handkea Ljevoruka Zena objavijena je 1976. godine. U radu su analizirani
narativni postupci u djelu. U sredistu analize je tematski fokus napustanja partmera kao inicijalnog
momenta oslobadanja od drustveno normiranog Zivota i potrage za viastitim identitetom, cime zavrSava
tematski kompleks 70-ih godina. Potom, u radu se analizira i specificnost diskursa u odnosu na
primijenjene filmske tehnike. U okviru cjelokupnog knjizevnog opusa pisca Ljevoruka Zena zauzima
zasebno mjesto po svojoj filmskoj strukturi. Handke se 60-ih godina intenzivno zanima za film, proucava
primijenjene tehnike i reZiju, te 70-ih godina piSe scenarije i snima prve filmove. Ljevoruka Zena je
prvobitno napisana u formi scenarija a ekranizovana je 1978. godine. Filmska iskustva iz prve dvije
decenije umjetnickog stasavanja Petera Handkea pokazuju interesovanje pisca za medij filma i bic¢e od
presudnog znacaja za njegove kasnije filmske projekte. Drugo, Ljevoruka Zena kao posljednja u nizu
pripovijedaka iz 70-ih godina sa istom tematskom strukturom, potvrduje programsko nacelo da su
samo autenticna iskustva vrijedna literarne obrade, Sto istovremeno iskljucuje fikciju. Literarizacija
autenticnog obiljezice nadalje cjelokupni opus pisca. Konacno, programskim utemeljenjem autenticnog
kao kljucne komponente knjizevnog djela, ova pripovijetka kao dio ciklusa iz 70-ih godina otvorice put ka
filozofsko-estetskoj univerzalizaciji autobiografskog u Handkeovim kasnijim djelima.

Klju¢ne rijeci: naracija, Peter Handke, pripovijetka, film, sinkretizam, intermedijalnost.
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