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Vorwort

Der Titel dieses Bandes rekurriert auf eine Sequenz aus einem kurzen Pro-
satext Friederike Mayröckers, in dem auf das Schreiben als „das Fliedern 
der Sprache, oder mit anderen Worten das Buchstaben Delirium…“1 
verwiesen wird. Das Kunstwort „Buchstabendelirium“ vermag, so scheint 
es, in seiner Pluralform das Mayröcker’sche Spiel der (Schrift-)Zeichen in 
seiner charakteristischen Materialität und Dynamik herauszustellen – diese 
Zeichen fungieren nicht (nur) als simple ‚Sinnträger‘, sondern machen 
(auch) in ihrer materiellen Beschaffenheit, als Buchstaben(-Körper), auf sich 
aufmerksam. 

Auch der zweite Begriff der hier als Kompositum gesetzten Wortschöp-
fung („Delirium“) deutet auf spezifische Eigenschaften der Literatur May-
röckers hin; mit den Spuren seiner Geschichte werden semantische Ein-
schlüsse tradiert, deren Aspekte sich in Mayröckers Werk (disseminatorisch) 
zu entfalten scheinen. In seinem lateinischen Ursprung leitet sich das Ver-
bum „delirieren“ aus der Wendung „de lira (ire)“ ab, was so viel bedeutet 
wie „aus der Furche kommen“, „von der geraden Linie abweichen“. Mayrö-
ckers Werke scheinen in der Tat „aus der Furche zu kommen“. Nach Derrida 
bringt die Schrift „den Sinn hervor, indem sie ihn verzeichnet, indem sie ihn 
einer Gravierung, einer Furche, dem Relief einer Fläche anvertraut“2. May-
röckers Werke setzen diese Herkunft ihrer Zeichen aus einer „Furche“ – den 
ständigen Aufschub von Sinn, die Unmöglichkeit einer restlosen Sinn-Glät-
tung – selbstreflexiv in Szene. Die Abkehr von der geraden Linie durch/in 
diese/r Herkunft aus der Furche zeichnet die Literatur Mayröckers aus.

Einzelne Teile von „Buchstabendelirien“ lassen sich aber auch entwenden 
und neu zusammenstellen, so dass sich in der Sprache Derridas eine neue 
1	 Friederike Mayröcker: „die famose Flammen Figur der Einsiedlerin Helmtrud, 

nach Irina Cerha“. In: F. M.: Magische Blätter V. Frankfurt am Main: Suhrkamp 
1999. (=  es. 2138.) S.  71-72, S.  71. Das „Buchstaben Delirium“ kehrt auch in 
einem jüngeren Prosatext der Autorin wieder: Friederike Mayröcker: „Glasobjekt 
Gefühlsdarstellung Grammophon. 6 Texte zu Arbeiten von Maria Gruber“. In: 
F. M.: Magische Blätter VI. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2007. (= es. 2488.) 
S. 250-253, S. 252.

2	 Jacques Derrida: „Kraft und Bedeutung“. In: J. D.: Die Schrift und die Differenz. 
Übers. von Rodolphe Gasché. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1976. (= stw. 177.) 
S. 9-52, S. 25. [Hervorhebung von mir – A. St.]
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Wendung ergibt: „de lire“ – „vom Lesen“.3 Davon handeln die Beiträge des 
vorliegenden Bandes. Die Autorinnen und Autoren dieses Bandes, der als 
Festschrift Friederike Mayröcker gewidmet ist, sind den Bewegungen ihrer 
Literatur nachgegangen und legen mit den hier versammelten Beiträgen lite-
rarische und/oder literaturwissenschaftliche Lesarten ihrer Werke vor. 

Alexandra Strohmaier

 

3	 Dieses Spiel mit den Buchstaben ist durch Derridas Schreibung des französischen 
„délire“ als „dé-lire“ angeregt. Vgl. dazu: Jacques Derrida: Genesen, Genealogien, 
Genres und das Genie. Die Geheimnisse des Archivs. Aus dem Frz. von Markus 
Sedlaczek. Hrsg. von Peter Engelmann. Wien: Passagen 2006, S. 39. 

Vorwort



Walter Hinderer

Ohren-Blicke der Erinnerung.
Ein Geburtstagsbrief für Friederike Mayröcker

Liebe Friederike,
auftauchen möchte man, am liebsten aus der „flaumenleichten Zeit der 
dunklen Frühe“, traumbehangen noch immer, die Atemzüge des anderen im 
Ohr, ach, wenn sich der Vorhang doch endlich am Horizont „lüpfen“ und vor 
dem blitzenden Auge sich die „Purpurlippe, die geschlossen lag“, enthüllen 
würde, so daß „im Sprung die königlichen Flüge“ der Erinnerung beginnen 
können, taghell wie Eis in die Augenlider geschnitten. Man hört nur noch 
das Rad, das sausende Rad der Geschichte, aus dem sich Benjamins Engel 
davonschlich, weil der Trümmerhaufen bis zum Horizont hinaufgewachsen 
war und die Luft selbst das Atmen verlernt hatte. Dabei heißt es doch ganz 
romantisch, daß der Verstand des Menschen eine Wundertinktur sei, durch 
deren Berührung alles, was existiert, nach unserem Gefallen verwandelt 
wird. Wackenroder erzählt von dem nackten Heiligen in einer abgelegenen 
Felsenhöhle, an der ein kleiner Fluß vorbeiströmt, von einem wunderlichen 
menschlichen Geschöpf, das weder bei Tag noch Nacht Ruhe hatte, weil er, 
der Heilige, unaufhörlich in seinen Ohren das Rad der Zeit seinen sausenden 
Umschwung nehmen hörte. Es verging ihm dabei Sehen und Hören, wie sich 
das fürchterliche Rad mit gewaltigem Sturmwindsausen drehte und wieder-
drehte, so daß es bis zu den Sternen hinaufzureichen begann, kakaphonische 
Töne, ein Sausen, das einem Sinne und Sicht nahm, bis in einer wunderschö-
nen Sommernacht ätherische Musik emporschwebte und sich eine schwim-
mende Welt von Tönen in den Himmel ergoß, so daß dem nackten Heiligen 
das sausende Rad der Zeit im Nu verschwand – in einem Wechsel der Töne 
und in einem Augenblick, in dem sich alle Verselbstung auflöste und das Ich 
in das liebende Du hinüberschwebte.

Da steigen Ohren-Blicke aus der Erinnerung auf, ich sehe den „Drosch-
kengaul in der Winterkälte, der stundenlang mit hängendem Kopf auf 
dem gleichen Platz steht, ohne Obsorge, ohne Betreuung, wartend auf 
einen Menschen, der ihn in Trab setzt“. Ich fühle die Verlassenheit, die 
Vereinsamung, die Ausgegrenztheit, die das Gedicht evoziert, dieses kleine 
Meisterwerk, das zu Dir spricht als spräche er zu Dir, behutsam und mit 
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konzentrierter Sorge, plötzlich anwesend bei aller Abwesenheit, ich sehe 
ihn vor mir, vorsichtig die Schritte setzend, Du über diese und über ihn 
wachend, ihn stützend, Arm und Arm, Mütterchen steht am Herd, in der 
Küche ist es nicht mehr kalt. Auch er stand am Herd, Ernst, wie oft, sah 
sein Auge leuchten, über neue Verse von Dir gebeugt, höre ihn noch spre-
chen, sein unvergeßlicher Ton, der Stimm- und Poesie-Akrobat, zu mir, 
jedoch nicht über sich, nicht über das Eigene, wie es Hölderlin meint, auch 
nicht über das Fremde als das Eigene einmal von Außen gesehen, wie es 
Max Frisch erfahren hat, sondern berauscht von Deinen sprachlichen Erfin-
dungen, in denen Bewußtseinsfunken der Welt die Nacht des Vergessens 
so strahlend erhellen. Ich muß das aufsagen, möchte es von ihm rezitiert 
hören, dem Unnachahmlichen:

es windet 
weisz, der
Vogel
knarrt im
Wald –
umhalsend
zarte Fremdheit wenn
die Knospe
welkt

Du hast es ja selbst auf den Begriff gebracht, was oft so begrifflos als Erin-
nerungsbild aufstrahlt: „Die Welt-Splitter werden konserviert und während 
der Arbeit homogenisierend eingebracht“  –  wie künstliche Lebewesen, 
könntest Du sagen, hast Du gesagt. Ich denke dabei an Deinen Dreizeiler 
vom 21.2.1978:

es sprieszen immerfort die sanften
Toten aus Blume Baum Gebüsch und Wald / bald 
meinen Schatten wirft ein Fliederbaum

Diese Zeile „mütterchen steht nicht am herd“ beschäftigte auch mich, wie 
sie Euch beschäftigt hat. Sie drückt wirklich „die verdammenswürdige, die 
entwürdigende Vergänglichkeit und Endlichkeit unseres Lebens aus, mütter-
chen steht nicht am herd – wohin ist sie gegangen“.

Wie lassen sich die unnennbaren Tage zurückholen, die Erinnerungszei-
chen beleben und zur Gegenwart machen? Hatte er nicht diese sprachlichen 

Walter Hinderer
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Ohren-Blicke im Köcher der Zeit und der Poesie? Er sang mit einem Vokal 
„das hohe Lied vom O, vom O-Tier, vom O-Gott, ogottogott, vom Hunde-
hälter Otto, vom Mops der wieder heimgefunden hat, und wir alle lachen 
und weinen“. Du beschreibst es: Er hatte einen ausgeprägten Sinn für 
Humor, einen ernsten Humor, wie ich hinzufügen möchte, mit dem er der 
Tragik der menschlichen Situation, nämlich der Sterblichkeit des Menschen, 
seiner Aussicht auf Nichts, geistvoll und virtuos begegnete. Er war in der Tat 
ein Virtuoso, vielleicht auch ein Paganini der Poesie, aber doch viel mehr: 
ein Sprachkünstler der eigenen und rechten Art, ein Artist und Artikulati-
onsphänomen, ein Seiltänzer auf den Saiten der Worte, ohne Sicherheits-
netz, mit Abgründen hinten und vorne, doch ohne Fall, im Gegenteil: mit 
fliegender Leichtigkeit, mit einer sprezzatura, wie sie wenigen vergönnt ist. 
Nicht von ungefähr wurde ich früh ein Proselyt Eurer unverwechselbaren 
sprachlichen Kunststücke, jedes anders als der oder die andere, doch jeweils 
bestrickende, oder soll ich lieber sagen: im wahrsten Sinne des Wortes fes-
selnde „Schmetterlingsnetze der Imagination“, herausgebrochenes Gestein 
der Wirklichkeit, allerdings auch flatternde Visionen und Alpträume, alles 
umgesetzt ins Übersinnland. 

Ist es nicht wie ein Nachtwandeln im babylonischen Turm? Büchner blen-
dete es in zwei Repliken ein, in denen zuerst ebenso entlarvend wie destruk-
tiv die Rede davon ist, daß die Menschheit „mit Riesenschritten ihrer hohen 
Bestimmung entgegen“ eilt, und dann gewissermaßen als Antwort der baby-
lonische Turm ins Spiel gebracht wird: „Ein Gewirr von Gewölben, Trepp-
chen, Gängen und das Alles so leicht und kühn in die Luft gesprengt. Man 
schwindelt bey jedem Tritt“. Gewiß, ein bizarrer Kopf, es sind Stichworte, 
die wie zugespitzte Splitter aufeinander treffen und aneinander zerschellen. 
„Ja, die Erde ist eine dünne Kruste, ich meine immer ich könnte durchfallen, 
wo so ein Loch ist“, versucht die zweite Stimme ihr Existenztrauma und die 
Angst vor dem Absturz auszusprechen und gleichzeitig zu bannen. Danton 
meint dann sowohl rhetorisch als auch metaphorisch aufgeladen vor seinem 
Ende: „Das Nichts hat sich ermordet, die Schöpfung ist seine Wunde, wir 
sind seine Blutstropfen, die Welt ist das Grab, worin es fault“. Der Tod, so 
meint er dann später, „äfft die Geburt, beym Sterben sind wir so hülflos und 
nackt, wie neugeborene Kinder“. Bei Lucile wird die von Danton erwähnte 
Wunde ins Individuelle umgeschrieben, sie wird zum Trauerakt um ihren 
toten Camille: „Es darf ja Alles leben, Alles, die kleine Mücke da, der Vogel. 
Warum denn er nicht? Der Strom des Lebens müsste stocken, wenn nur der 
eine Tropfen verschüttet würde. Die Erde müßte eine Wunde bekommen 

Ohren-Blicke der Erinnerung
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von dem Streich“. Die Antwort, nicht ohne Resignation, lautet dann poin-
tiert so: „Wir müssen’s wohl leiden“. 

Keine Herausforderung und gezielte Attacken also wie im Streitgespräch 
des Johannes von Tepl zwischen Ackermann und Tod, kein Schimpfgefecht, 
keine Anklagen hin und her. Einschübe, Zwischenmusik, wir schreiben’s 
nach, wir hören zu: „Ich, Bertolt Brecht, bin aus den schwarzen Wäldern. 
[…] Und die Kälte der Wälder / Wird in mir bis zu meinem Absterben sein“. 
Nein, ein anderer Ton, weniger salopp, nicht diese Töne: „Ich bins genant 
ein ackerman, von vogelwat ist mein pflug, und wone in Behemer lande“. 
Über 520  Jahre rückwärts ins Federkleid, ins vogelwat, mit Federkiel ins 
Gedächtnis geritzt, und es sprudelt immer noch der Ohren-Blick der Klage: 
„ir habt mir meiner selden haft, mein auserwelte turkeltauben arglistiglichen 
entfremdet; ir habt unwiderbringlichen raub an mir getan!“ – Emotionen 
zählen hier nicht, und der Ackermann wird vom Tod zurechtgewiesen: 
„Dein klage ist entwicht; sie hilfet dich nicht, sie get aus tauben sinnen“. Der 
Staatsanwalt argumentiert gegen den Verteidiger und der Richter spricht 
schließlich das Urteil, der Mensch als eine Rechtssache, der Mensch als Seins
ausstand, als etwas, das nicht mehr aussteht, wenn das Sein ausgelöscht wird. 
Versöhnung ist dabei keineswegs mitten im Streit und auch alles Getrennte 
findet sich nicht wieder. „Bei der Berührung zerfällt alles in Asche“, zieht 
Kreuzgang das bittere Fazit seiner Nachtwachen, „und nur auf dem Boden 
liegt noch eine Handvoll Staub […] und es bleibt – Nichts!“

Wie ganz anders drückt das Deine Innensprache aus: „Ach wie lang 
gewachsen müssen seine Fingernägel jetzt schon sein, oder verfärbt, oder 
abgefallen, wie bleich seine Hände, wie lang seine Haare“, Zwiegespräch der 
Vorstellungen, die alle um ihn kreisen, in zärtlicher Sorge. Du hast sie ins End-
zeitgedicht gebracht, diese seine kleine Wolke, und sichtbar-hörbar gemacht, 
zum Leben erweckt, blühend ewiglich. Schon früher hast Du Schmerz und 
Trauer über die herkömmlichen Sprachgrenzen hinaus in neues Sprechen 
und Tonfolgen verwandelt, zu einer Synästhesie aus „Überfluß“ und „göttli-
cher Barbarei“, aus magischem Zauber und reflexiver Meditation, aus Traum-
splittern und Gedankenkristallen, aus Tonbildern und poetischen Räumen. 
Sind es Traumvorgänge, die den Vereinigungsprozeß simultan betreiben, 
sind es blitzhelle Bewußtseinseinfälle, die Verstecktes, Verhülltes, Verdräng-
tes aus dem Dunkel ans Licht bringen? Wir machen uns „von dem Länder-
reichtum des Ich“, wie Jean Paul so einsichtig bemerkt, „viel zu kleine oder 
enge Messungen, wenn wir das ungeheure Reich des Unbewußten, dieses 
wahre innere Afrika, auslassen“. Für mich ist es keine Frage, daß in Deinen 

Walter Hinderer
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poetischen Texten ebenso wie in Deiner alle Grenzen überschreitenden 
Prosa ein Maximum von Wahrnehmungen und von bewußt-unterbewußt 
gespeicherten Erfahrungen und Erinnerungen stattfindet – aufgefangen in 
dem unendlichen Speicher einer kreativen Sprache, die neue Zeichen setzt. 
Dichtung, so sagte es Eugenio Coseriu einmal, ist „als Verabsolutierung der 
Sprache zu interpretieren, eine Verabsolutierung, die jedoch nicht auf der 
sprachlichen Ebene als solcher erfolgt, sondern auf der Ebene des Sinnes der 
Texte“. All das, was die Sprache hier bedeutet, wird „wieder zu einem signi
fiant, dessen signifé eben der Sinn des Textes ist“. Dichterische Sprache ist, 
wie es auch Roman Jakobson beschreibt, eine „entautomatisierte Sprache“, 
offen und ohne Grenzen, so daß hier in der Tat Böhmen am Meer liegen 
kann, daß das alltäglich Unmögliche möglich wird.

Kam, kam.
Kam ein Wort, kam,
kam durch die Nacht,
wollt leuchten, wollt leuchten.

Asche.
Asche, Asche
Nacht.
Nacht-und-Nacht. – Zum
Aug geh, zum feuchten.

Diese zentrale Partie der Engführung ging ja aus von „der untrüglichen 
Spur“ und endet dort, wo das Gras nach dem poetischen Prozeß der Erin-
nerung auseinandergeschrieben wurde. Es reicht von den Sprachgittern zu 
den Atemwenden, in der der „Strahlenwind“ der Sprache „weggebeizt“, das 
„hundert- / züngige Mein- / gedicht“ zum „Genicht“ wird. Reduktionen bis 
ins Verschweigen von Sprache ereignen sich, wo selbst das Schweigen noch 
zu reden beginnt. Sprachskepsis und linguistische Philosophie, so behaupte 
ich, ist, denkt man an den Chandos-Brief, an Karl Kraus, Wittgenstein, 
Robert Musil, fast so etwas wie eine österreichische Spezialität. Aber wo 
der Zweifel fällt, fällt auch der Zweifel. Man sieht es bei Artmann, bei Jandl, 
beim Sprech- oder Sprachtheater eines Handke und nicht zuletzt bei Dei-
nem so entschiedenen Brief an Lord Chandos. Dein Fall war es nicht, daß 
Dir die Fähigkeit abhanden kam, „über irgendetwas zusammenhängend zu 
denken und zu sprechen“. Wo vielleicht anderen abstrakte oder konkrete 
Worte „im Munde wie modrige Pilze“ zerfielen, erzeugtest Du wetter- und 

Ohren-Blicke der Erinnerung
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seuchensichere Sprachgewitter, in denen sich über Verdichtungen, Ver-
schiebungen, kreative Verlesungen, Übersetzungen von Gedanken in Bil-
der, über metaphorische und metonymische Katalysatoren ein Kosmos von 
Erinnerungen und Erkenntnissen entladen. Dieses poetische Verfahren 
haben nicht von ungefähr Autoren wie Gotthilf Heinrich Schubert bis 
Sigmund Freud für die Traumarbeit reklamiert. Bekanntlich sprach Schu-
bert vom „versteckten Poeten“, machte Schopenhauer jeden, der träumt, zu 
einem potentiellen Shakespeare und beschrieb ein früher Traumexperte, 
Johann Gottlieb Krüger, dergestalt die poetische Traumtechnik: „Die 
Natur macht es bei den Träumen wie ein Kind, welches schreibt, ohne es 
gelernt zu haben“, wobei er den Traum auch noch mit einem „Fricaßee“ ver-
gleicht, „welche die Seele aus ihrer Vorratskammer bereitet, da sie, ohne auf 
eine vernünftige Wahl zu sehen, eins nach dem andern nimmt wie es ihr 
zuerst vorkömmt.“

Ich weiß, liebe Friederike, Du bist eigentlich ein Morgenmensch und 
hast irgendwann irgendwo darauf hingewiesen, daß Du den Übergang vom 
Schlafzustand in den Aufwachzustand kreativ in den Arbeitszustand ver-
wandelst, daß also in Deiner angeblichen „pneumatischen Fetzensprache“, 
wie Du sie liebst, auch die Traumsprache im Hegelschen Sinne aufgeho-
ben und eingegangen ist und also Schuberts „versteckter Poet“ vorbewußt 
nächtlich tätig war. Trotzdem ist in Deinem Sprachkosmos außer der Traum- 
arbeit auch intensive Bewußtseinsarbeit eingegangen. Fast meine ich, Du 
verstehst wie Schelling alles Philosophieren als ein „Erinnern des Zustands, 
in welchem wir eins waren mit der Natur“, oder anders ausgedrückt: als eine 
„Anamnese der unbewußten Vergangenheit des Ich“. Alle fünf Sinne sind 
beim poetischen Prozeß beteiligt, obwohl für Dich, wenn ich mich nicht 
täusche, wie für Kant und Goethe das Auge das primäre Wahrnehmungs-
organ ist. „Ich lebe in Bildern“, hast Du einmal erklärt, „ich sehe alles in 
Bildern, meine ganze Vergangenheit, Erinnerungen sind Bilder. Ich mache 
die Bilder zur Sprache, indem ich ganz hineinsteige in das Bild. Ich steige 
solange hinein, bis es Sprache wird.“ Doch kann man wirklich sagen, daß 
in Deiner Lyrik oder Deiner Prosa die bildende Kunst der Gegenwart eine 
größere und entscheidendere Rolle spielt als die Musik? Ist in der Dichtung 
wirklich, wie es Jean Paul einmal ausgedrückt hat, „der Guckkasten größer 
als der Konzertsaal oder gar die noch kleinere Garküche?“ Lebt auch der 
„versteckte Poet“ im Bereich der Träume nur vom Gesichtssinn? Wo bleiben 
da die Sirenen, vor deren Gesang sich selbst ein Odysseus schützen mußte? 
Es war nicht von ungefähr Herder, der den Primat des Gesichtssinns in den 

Walter Hinderer
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Kritischen Wäldern dergestalt in Frage gestellt hat: „Das Gehör allein, ist der 
Innigste, der Tiefste der Sinne“.

Das Röcheln der Mona Lisa ist nicht nur der Titel eines Hörspiels von 
Ernst Jandl, sondern auch eine Kapitelüberschrift in seiner Frankfurter 
Poetik-Vorlesung, in der im wahrsten Sinne des Wortes das Mundgeben, die 
Mündigkeit von Sprache betont wird. Er plädiert hier ebenso für die Auflö-
sung der „Tonalität in der Musik“ und „aller innersprachlichen Bindungen“ 
in der Literatur wie für die „Verflüchtigung des Gegenstands in der Male-
rei“. In Euren Hörspielen habt Ihr beide ohnedies neue Möglichkeiten des 
poetischen Sprechens entdeckt und die „parallelen Zeichensysteme, eines 
akustischen und eines optischen“, aufgehoben. Gewiß, Ernst und Du, Ihr 
seid trotz enger Zusammenarbeit verschiedene Wege gegangen und habt 
verschiedene Möglichkeiten ausprobiert. Aber weder in Deinen Hörspie-
len noch in Deinen Gedichten oder Deiner immer neue Räume und Klänge 
erobernden Prosa ist das zu Hörende von dem zu Sehenden getrennt, gibt es 
Kantaten und kommen die Arien „auf tönernen Füßen“ daher. „Obwohl die 
Coda schon abgeschlossen ist“, heißt es in Deinem Text Schubertnotizen oder 
das unbestechliche Muster der Ekstase, „wird noch ein Horn blasen wie aus 
weiter Ferne, nämlich als ob es aus weiter Ferne tönend, die vorausgegangene 
Schlußsequenz korrigieren wollte, die pochenden Zweiunddreißigstel haben 
mirs angetan, pistazienfarben, ich meine Himmelslamellen an einem feuri-
gen Frühwintermorgen, mit den schneeüberwehten Dächern, und Stürme“. 

Hatte Nietzsche noch seinen Zarathustra gegen die Zuhörer sagen las-
sen: „Muss man ihnen erst die Ohren zerschlagen, dass sie lernen, mit den 
Augen hören?“, so möchte ich behaupten, daß die Leser und Zuhörer in Dei-
ner Schule gelernt haben, mit den Augen zu hören und mit den Ohren zu 
sehen, also mit Ohren-Blicken ihre Sinnes-, Wahrnehmungs- und Erkennt-
nis-Organe zu erweitern. Kein Wunder, daß Deine Kollegin Ursula Krechel 
einmal festgestellt hat, daß in Deiner Prosa die Struktur der Texte eindeutig 
musikalisch sei, daß die Texte gewissermaßen zu Partituren geworden sind. 
Dem Leser vergeht dabei keineswegs Hören und Sehen, im Gegenteil: Er 
lernt mit den Augen hören und mit den Ohren sehen, wie ich nicht ohne 
Grund wiederhole. E.T.A. Hoffmann meinte in Johann Kreislers Lehrbrief 
bezeichnenderweise: Wie „Hören ein Sehen von innen“ sei, so werde „dem 
Musiker das Sehen ein Hören von innen, nämlich zum innersten Bewußt-
sein der Musik, die mit seinem Geiste gleichmäßig vibrierend aus allem 
ertönt, was sein Auge erfasst“. Der Komponist braucht den visuellen Sinn 
ebenso wie der Dichter den akustischen. Gegen jede Eindimensionalität der 

Ohren-Blicke der Erinnerung
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menschlichen Sinne schickt Hölderlin nicht von ungefähr die Warnung: 
„Der König Ödipus hat ein Auge zuviel vielleicht“, während Diderot das 
Auge zu einem Blindenhund macht, der uns, die Blinden, führt.

Man hat Dein umfangreiches Werk in verschiedene Phasen eingeteilt, 
auf Einflüsse zunächst des Surrealismus und der Wiener Gruppe, auf Max 
Bense, Eugen Gomringer und Helmut Heissenbüttel zurückgeführt, aber 
damit kann man Deiner geradezu sprichwörtlichen „Askese der Maßlosig-
keit“ nicht gerecht werden. Trotzdem meine ich, was Du ja selber in einem 
Gespräch betont hast, daß der gemeinsame Amerika-Aufenthalt mit Ernst 
Jandl 1972 eine Art Wendepunkt in Deiner Schreibweise markiert. Ich 
erinnere mich noch gut daran, wie Eure Auftritte in den German Depart-
ments verschiedener amerikanischer Universitäten zu einem viel diskutier-
ten Ereignis wurden. War es die Erfahrung der Fremde, welche den Blick 
auf das Eigene verschärfte, denn Autoren wie Ezra Pound, Gertrude Stein, 
William Carlos Williams oder E. M. Cummings waren Dir, der Spezialistin 
für englische Sprache und Literatur, ja schon vorher vertraut? Aber ich weiß 
aus eigener Erfahrung und nicht nur von Bertolt Brecht, daß es einen Unter-
schied macht, ob man einen Autor in seinem besonderen Kontext oder in 
einem fremden liest. Wie dem auch sei, ich sehe von den Anfängen bis 
heute ungebrochene, imponierende kreative Progressionen mit neuen Ent-
deckungen und Schreibweisen, die aber aufeinander aufbauen und unter-
einander verbunden sind. Gerade angesichts dieser unaufhörlichen innova-
tiven Prozesse im Experimentierraum der Sprache habe ich mich natürlich 
zuweilen gefragt, inwieweit Dich die Fortschritte in den anderen Künsten 
angeregt haben. Du hast selbst in einem Gespräch erwähnt, daß im Gegen-
satz zur bildenden Kunst Dein Musikverständnis konservativ geblieben sei. 
Bach, Komponisten des Barock und der Renaissance, Chopin, Schubert, 
Beethoven hättest Du gerne, aber es falle Dir schwer, die Komponisten der 
Gegenwart zu hören. Doch selbst der hochmusikalische E.T.A. Hoffmann, 
der so innovativ in seinen Erzählungen und Romanen war und es auch als 
Musikkritiker mit der Moderne seiner Zeit hielt, demonstrierte in seinen 
Kompositionen eher die musikalische Vergangenheit. Das Musikalische in 
sprachlichen Texten ist außerdem nicht dasselbe wie das, was beispielsweise 
Komponisten wie Helmut Lachenmann, Wolfgang Rihm oder Olga Neu-
wirth ihren Zeitgenossen an neuen Hörerlebnissen anbieten. Doch warum 
sollten sich aus älteren Kompositionen nicht ebenso neue Funken schlagen 
lassen wie generell aus den inkommensurablen Werken der Tradition der 
Kunst und Literatur?

Walter Hinderer
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Ich muß Dir jetzt unbedingt noch sagen, wie gerne ich in Deinen Magi-
schen Blättern lese, in Deinen Jean-Paulschen und Kleistschen Ideen-Maga-
zinen, Deinem Literatur- und Schreib-Labor in Fortsetzungen. Von Deinen 
Publikationen, welche die Zahl 90 beträchtlich überschritten haben und von 
einer ganzen Bibliothek von Aufsätzen und Studien analysiert und interpre-
tiert werden, sprechen die Kritiker zu Recht ehrfurchtsvoll von einem Jahr-
hundertwerk. Was Dich und Dein Werk betrifft, meine liebe Friederike, so 
möchte ich, muß ich Jacques Derrida korrigieren und Dir transatlantisch 
zurufen: ‚Und was bleibt, ist nicht das Gras, sondern das Wort‘. Natürlich 
hast Du sofort durchschaut, daß mein manipuliertes Derrida-Zitat auf Höl-
derlins Andenken anspielt:

Es nehmet aber
Und gibt Gedächtnis die See,
Und die Lieb auch heftet fleißig die Augen,
Was bleibet aber, stiften die Dichter.

Es sind die Ohren-Blicke Deiner Lyrik und Deiner Prosa, die mich getroffen 
haben, jetzt und gestern – seit langem. Dir, der unerschöpflichen Schehera
zade, gratuliere ich von Herzen zu einem wichtigen Geburtstag in Vereh-
rung, Bewunderung und freundschaftlicher Verbundenheit. Mein einziger 
und besonderer Wunsch ist die Erfüllung Deiner Botschaft für 2099. Darf 
ich sie wiederholen? Ich tue es mit Überzeugung und dankbarem, freudigem 
Gedenken an Deinem Ehrentag:

2099 bin ich 174 Jahre alt.
Die Medizin hat es bis dahin möglich gemacht, mindestens
200 Jahre alt zu werden.
Jeder der jetzt geboren wird, wird 2099 99 Jahre sein, also
die Hälfte des Lebens noch vor sich haben.
Ich wünsche mir, daß es 2099 einen neuen Hölderlin geben
möge, daß es keine Kriege, keine Hungersnöte, keine Über-
schwemmungen, keine Erdbeben, keine Feuersbrünste
mehr gibt, daß die Wissenschaften human sein mögen.

Ohren-Blicke der Erinnerung



Klaus Kastberger 

Auf der Bleistiftspitze des Schreibens. 
Friederike Mayröckers Gesammelte Prosa/Gesammelte Lyrik

I
Da und dort wurde Friederike Mayröcker auch schon als Grande Dame der 
österreichischen Literatur bezeichnet. Mag sein, nur: Manche ihrer Texte 
wirken in ihrer Frische und Lebendigkeit so, als wären sie von einem jungen 
Mädchen geschrieben. Ein Alterswerk im Sinn einer abgeklärten Schreib-
weise, in der dann eine Art Summe über das Bisherige gezogen würde, liegt 
in diesem Fall also nicht vor. Ganz im Gegenteil: Friederike Mayröcker 
scheint in ihrem Schreiben stets im Aktuellen verfangen und das Gewesene 
in früheren Büchern abgelegt. In Worten, die die Autorin für diesen sich 
über die letzten Jahrzehnte erstreckenden Prozess aus Vergegenwärtigung 
und Archivierung selbst gefunden hat, könnte man sagen, dass ihr Schreiben 
mit einem jeden Prosa- und Gedichtband und vielleicht sogar mit einem 
jeden Tag neu beginnt. 

II
Mayröcker hat im letzten Halbjahrhundert der österreichischen Literatur 
die wahrscheinlich meisten „Debüts“ dieser Literatur vorgelegt: Beginnend 
mit ersten Kurzprosatexten und Gedichten aus den 1940er Jahren liegt ihr 
vielfältiges und stets neu ansetzendes Werk heute in zwei umfänglichen 
Sammlungen vor. Die fünf Bände der Gesammelten Prosa bei Suhrkamp 
umfassen den Zeitraum von 1949 bis 2001 und stellen ein Panoptikum der 
jeweiligen Wege und Möglichkeiten der österreichischen Literatur dar. Der 
im Jahr 2004 erschienene Band der Gesammelten Gedichte vereint auf mehr 
als 850 Seiten in einfacher chronologischer Reihenfolge all das, was im Zeit-
raum von 1939 bis 2003 von der Autorin an Lyrik produziert wurde. 

III
Das Prosawerk Mayröckers fügt sich aufs Ganze gesehen einer konzisen 
Entwicklung, die beginnend mit frühen Kurztexten zur Aufschichtung zuse-
hends umfangreicherer Prosaformen führt. Eine entscheidende Etappe in 
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diesem Entwicklungsprozess fand in den 1970er Jahren statt. Mit Büchern 
wie je ein umwölkter gipfel (1973), Das Licht in der Landschaft (1975), Fast 
ein Frühling des Markus M. (1976) und Heiligenanstalt (1978) entfaltete 
Mayröcker einen Prosastil, der sich über stets größer werdende Flächen brei-
tete und mit den Bänden Die Abschiede (1980) und Reise durch die Nacht 
(1984) vorläufige Gipfelpunkte fand. Programmatisch hob sich diese neue 
Art zu schreiben nicht nur vom herkömmlichen Erzählen, sondern auch von 
jenen „totalen texten“ ab, die die Autorin in Sammelbänden wie Minimons-
ters Traumlexikon (1968) und Fantom Fan (1971) zusammenstellte. Dieses 
rein experimentelle Schreiben – ein Schreiben, das die Sprache als Material 
für formale Arrangements verstand und an Inhalten zumal psychologischer 
Natur demonstratives Desinteresse zeigte – empfand Mayröcker zusehends 
als eine Beschränkung ihrer schriftstellerischen und wohl auch als eine 
Beschneidung der sprachintern gegebenen Möglichkeiten. Mit den oben 
genannten Büchern, deren erstes von 1973 ausdrücklich als eine „erzählung“ 
bezeichnet wurde, öffnete sie ihr Schreiben neuen Inhalten. In immer direk-
terer Weise fand autobiographisches Material Eingang in die Texte. Behut-
sam entwickelte sich solcherart jenes unkonventionelle und unorthodoxe 
„Erzählverhalten“ (Mayröcker), das in den nachfolgenden Prosabüchern 
Größe und Form gewann.

IV
Die Suche nach jener neuen Art zu erzählen war bei Mayröcker in diesen Jah-
ren von einer – im Vergleich zu anderen (österreichischen) Autoren – über-
raschend zarten Polemik gegen die herkömmliche Art des Erzählens beglei-
tet. In einem Radiointerview mit Klaus Ramm aus dem Jahr 1975 stellt die 
Autorin fest, dass sie es immer vermieden habe, eine Story zu „machen“, weil 
sie auch im Ablauf ihres Lebens keine storyähnlichen Erscheinungen sehe. In 
Reise durch die Nacht wurden die theoretischen Einwände gegen das Erzäh-
len in einem für alle späteren Prosaarbeiten der Autorin typischen Neben-
einander von Darstellung und Reflexion in den Text mit hineingenommen. 
Im Buch heißt es: 

Eine Erzählweise haben? Auf welche Erzählweise ist überhaupt noch Verlaß, 
welche Erzählweise ist noch vertretbar, wir wollen nicht mehr eine Geschichte 
erzählt bekommen, wir wollen nicht mehr eine Geschichte erzählen müs-
sen, die zerrissenen Gefühle, die eingebrochenen Gesten nehmen zu einer 
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Repetitionsmechanik Zuflucht, hypnotischer Kreisgang, ein dem Leben abge-
lauschtes Wiederholungsprinzip.1 

V
Mit der Lyrik der Autorin verhält es sich etwas anders: Nachdem sich in den 
1960er Jahren zwischen Lyrik und Prosa nicht eigentlich unterscheiden ließ 
und die Autorin damals in der Bezeichnung ihres wichtigen Sammelbandes 
Tod durch Musen (Rowohlt 1966) selbst von „poetischen Texten“ gesprochen 
hat, bietet das Schreiben von Gedichten seither eine kontinuierliche Begleit-
maßnahme zu den Zyklen und Rhythmen der großen Prosaarbeiten. Wie ein 
anhaltendes Tremolo legen sich die Mayröcker’schen Gedichte neben und 
über die Prosabücher; in manchen Fällen greifen sie das dort vorhandene 
Wortmaterial auf, um es in schnellerer Form zu verarbeiten – ganz so, als ob 
die jeweilige Wendung vor lauter Ungeduld gar nicht darauf warten könnte, 
ihren späteren Platz im Prosazusammenhang zu finden. So entstehen die 
Mayröcker’schen Gedichte in Permanenz und bleiben dabei von Bandvorga-
ben oder anderen Imponderabilien des Buchmarktes weitgehend unberührt. 

VI
Über Lyrik- und Prosagrenzen hinweg: Den Ausgangspunkt des Schreibens 
bietet für Mayröcker eine spezifische Wahrnehmung von Welt. Der perma-
nente Rezeptionsprozess, der sich bei ihr im unablässigen Notieren und Sam-
meln dieser Notizen von Beginn an als ein Vorgang der Versprachlichung 
(und mehr noch: Verschriftlichung von Welt) darstellt, hält sich auch unab-
hängig von unmittelbaren schriftstellerischen Verwertungsmöglichkeiten in 
Gang. So vermag Friederike Mayröcker oftmals gar nicht zu sagen, wozu sie 
ihre Notizen jetzt eigentlich anfertigt. Ob und wie das Notierte für die eigene 
Schreibarbeit zu verwenden ist, wird oft erst später entschieden. Von Hören 
und Sehen, „Verhörungen“ und „Verlesungen“ auch, ist die Rede, wenn die 
Autorin von ihrer Form der Wahrnehmung spricht; Geruchs-, Geschmacks- 
und Tastsinn hingegen scheinen eher irrelevant. Sich selbst hat Mayröcker 

1	 Friederike Mayröcker: Gesammelte Prosa in fünf Banden. Hrsg. von Klaus Rei-
chert in Zusammenarbeit mit Marcel Beyer und Klaus Kastberger. Bd. 3. Frank-
furt am Main: Suhrkamp 2001, S. 441. Im Folgenden im Text mit der Sigle GP 
sowie Band- und Seitenangabe zitiert. 
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einmal als einen „Augenmenschen“ (GP, Bd. 3, S. 186) bezeichnet und dazu 
weiter ausgeführt: „Was ich sehe, was mir auffällt, kann ich augenblicklich 
verwandeln in eine Metapher, d.h. das Bild wird unter glücklichen Umstän-
den sofort zum Wort.“ 

VII
Um das Schreiben in Gang zu halten, muss den in Sprache gegebenen 
Mechanismen nachgegangen und müssen diese im Schreiben eigenständig 
nachvollzogen werden. Vom sprachlichen Rhythmus beispielsweise, dem in 
ihren Arbeiten ein zentraler Stellenwert zukommt, behauptet Mayröcker in 
einem ihrer Prosabücher Folgendes: „Der Rhythmus ist nicht außer acht zu 
lassen, ja, eigentlich wachzurütteln, denn er schläft da in der Sprache, muß 
nur richtig geweckt, wachgerüttelt, nein, wachgeküßt werden, nicht wahr.“ 
(GP, Bd. 4, S. 130)

Oft ist es die phonetische Ähnlichkeit, in der sich für sie der Anlassfall zur 
Hervorbringung und Anlagerung neuer sprachlicher Ausdrücke findet. Hin-
ter dem einzelnen Wort tun sich Reihen ähnlich klingender Wörter auf; zwi-
schen diesen kommt es zu Verkettungen und Kettenreaktionen. Ein Gedicht 
zu schreiben, so hat die Autorin einmal gesagt, bedeutet für sie, etwas Organ-
haftes zu züchten. Der entstehende Text wird bisweilen als ein „künstliches 
Lebewesen“ gesehen; die schriftstellerische Auseinandersetzung mit der 
Sprache hat darauf Rücksicht zu nehmen. So benötigt der im Entstehen 
befindliche Text beispielsweise eine bestimmte Reifungszeit, umgekehrt ist 
die Gefahr gegeben, dass die Aufzeichnungen bei zu langem Ruhen verkrus-
ten und verrotten wie in mein Herz mein Zimmer mein Name beschrieben: 

all diese Notizen, wenn man diese Notizen so lange liegenläßt, ohne sie ins 
Reine zu schreiben, das zersetzt sich buchstäblich vor meinen Augen, als hätte 
ich es in Salzsäure getan, das verrottet alles, schließt man die Reinschrift nicht 
unmittelbar an die ersten Notizen an, das verrottet alles, läßt man der ersten 
Niederschrift nicht alsbald die Reinschrift folgen, das verliert alles seinen 
Sinn, das verliert die Substanz, zurück bleiben leere Hülsen, nicht zu gebrau-
chen, verfault, ausgehaucht die schöne Seele, das verzehrende Feuer nieder-
gebrannt!, da können womöglich hundert Seiten und mehr zu Bruch gehen 
(GP, Bd. 3, S. 301) 

Klaus Kastberger
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VIII
Zwischen den Gattungen tun sich in Mayröckers Produktionsweise gradu-
elle Unterschiede auf: Während die Verfertigung von Prosa einen längeren 
Zeitraum der Konzentration erfordert, ist die Lyrikproduktion von spon-
tanen und plötzlichen „Körpergefühlen“ veranlasst; ein augenblicklicher 
„emotionaler Anstoß“ „schleudert“ (GP, Bd. 3, S 183) Wörter heraus, die 
innerhalb einer kurzen Zeitspanne zu Gedichten weiterverarbeitet werden. 
Das Gedicht selbst vergleicht die Autorin mit einem „kurzgeschlossenen 
Gedanken“ oder einem „kurzgeschlossenen Gefühl“. Dies drückt sich auch 
in der Körperhaltung aus, die sie vor der Schreibmaschine einnimmt: 

Ich sitze, je nach Art des Textes, anders bei der Maschine, wahrscheinlich bin 
ich bei der Lyrik lockerer, ich habe das auch einmal verglichen mit der bilden-
den Kunst, mit dem Unterschied zwischen der Anfertigung eines Aquarells 
und einer Plastik, wobei letzteres der Prosa entspräche. Bei der Prosa habe ich 
das Gefühl, daß ich ganz streng bin in der Haltung. Hier gibt es eine Anspan-
nung, die über eine viel weitere Strecke aufrechterhalten bleiben muß. Ich 
verwende zur Beschreibung dieses Gefühls gerne den englischen Ausdruck 
‚suspended‘, es fällt hierbei alles andere von einem ab, alles andere wird neben-
sächlich. Bei diesem letzten Lyrikband war es so, daß ich bei fast allen Sachen 
gewußt habe, daß das eigentlich nur ein Gedicht werden kann, irgendwelche 
Ingredienzien waren sozusagen vorbestimmt dafür, daß es ein Gedicht wird.2 

IX
Als Modellfall eines neu gewandten autobiographischen Schreibens erweist 
sich der Prosaband Reise durch die Nacht (1984). Die lebensweltlichen 
Details des Buches sind rasch benannt: Da ist die Wiener Wohnung der 
Autorin zur Zeit der Niederschrift von September 1982 bis Dezember 1983; 
die Beschäftigung mit Derrida und Goya, deren Bücher und Bilder in den 
Text Eingang gefunden haben und dort leicht zu identifizieren sind. Da ist 
eine nächtliche Zugfahrt von Paris nach Wien und der Sommeraufenthalt in 
einem Ort namens „Espang, Allerheiligen“. Weiters finden sich in dem Text 
die Beziehungen der Schreibenden zu den beiden männlichen Hauptfiguren 

2	 Friederike Mayröcker: „Ich stehle ziemlich schamlos. Golfkrieg, Ultraschall 
und fremde Texte“. Gespräch mit Klaus Kastberger. In: Die Presse (Wien), 
23.1.1993.
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Julian und Lerch umgesetzt sowie Erinnerungen an die eigene Kindheit und 
den jüngst verstorbenen Vater.

Wichtiger als die Identifizierung der autobiographischen Einzelelemente 
scheint jedoch die Tatsache, dass sich das Buch auf der Grundlage solcher 
Details mit der Problematik von Lebensaufzeichnung an sich auseinander-
setzt. Als sprachliches Mittel dient die Metapher: Eigenes Leben wird inner-
halb eines metaphorischen Systems dargestellt, dessen vordergründigstes 
Element die Reise ist. Die Schreibende befindet sich – und dies den ganzen 
Text hindurch – auf einer „nichtendenwollenden Nachtreise“, der „rasende 
Zug“ droht sie auch dann aus ihrer „Bettstelle“ (GP, Bd. 2, S. 399) zu schleu-
dern, wenn sie sich eigentlich zu Hause, am eigenen Schreibtisch befindet. 
Sobald im Text von der „Reise“ die Rede ist, steht sogleich auch die Lebens-
reise im Raum. An der Schreibenden selbst findet diese Reise ein exaktes 
Abbild, denn die Spuren des Alterns präsentieren sich unmittelbar an ihrem 
Körper. Mit zur Ambivalenz des Buches trägt die Evokation bei, die der tote 
Vater im Text findet. Abwesendes wird hier in einer höchst wirkungsvollen 
Weise zur Präsenz gebracht. Vermittels direkter Anreden erlangt das Gesicht 
des toten Vaters Anschaulichkeit und Evidenz. Wie der amerikanische Lite-
raturwissenschaftler Paul de Man in seinen Untersuchungen zu den rhetori-
schen Grundlagen des autobiographischen Schreibens dargelegt hat, bleibt 
in diesen Vorgang aber auch ein abgründiger Umkehreffekt miteinbezogen. 
Die Geste, mit der dem toten Vater Stimme und Gesicht zugestanden wird, 
bezieht sich in einer symmetrischen Wendung auf die Adressierende zurück. 
Totes und Lebendiges berühren einander im Text; die Schreibende reicht in 
eine Welt hinab, die den lebenden Körper nicht duldet; sie setzt sich, indem 
sie den toten Vater herbeiruft, gewissermaßen selbst eine Totenmaske auf. 
In den Bewegungen seiner rhetorischen Struktur evoziert Reise durch die 
Nacht, ohne im eigentlichen etwas zu erzählen, solcherart einen mehrfachen 
Geschichtsverlauf: Eine Reise hinab ins Totenreich, eine Reise hinaus ins 
Leben und eine Reise, die jeden einzelnen Leser vom Beginn bis ans Ende 
des Buches führt. 

X
Mit dem Buch mein Herz mein Zimmer mein Name (1988) zeigt sich an 
den Mayröcker’schen Prosaflächen eine dramatische Veränderung. Plötzlich 
beginnt es an vielen Stellen heftig und gleichzeitig zu bluten, ein geradezu 

Klaus Kastberger



25

„infernalisches Blutvergießen“ (GP, Bd. 3, S. 235) setzt ein. Blut fließt der 
Schreibenden aus der Nase, Blut pocht ihr in den Ohren, Blut schwitzt sie 
aus. „Eine Flächenblutung dein Schreiben“ (GP, Bd. 3, S. 287), meint der im 
Text mit gezielten und nicht immer sehr freundlichen Kommentaren anwe-
sende „Ohrenbeichtvater“. Ein Schreiben ohne Selbstzerfleischung aber ist 
für die Schreibende nicht mehr denkbar. Wie eine Rasende bewegt sie sich 
durch den Text (und treibt damit den Text an), eingezwängt in ein „Beicht- 
und Blutgeschirr“ (GP, Bd. 3, S. 380 und öfter), aus dem kein Weg mehr her-
auszuführen scheint. 

mein Herz mein Zimmer mein Name bietet ein wahres Furioso solcher und 
ähnlicher Szenen. Die sanfteren Formen der Narration, wie sie in den frühe-
ren Büchern entwickelt wurden, wandeln sich zu „narrativen Fieber-Abläu-
fen“ (GP, Bd. 3, S. 312), und der Prozess der Verausgabung ist nicht mehr zu 
stoppen, es sei denn durch die restlose Erschöpfung der Schreibenden. Dass 
indes auch diesem Buch eine streng kalkulierte rhetorische Form zugrunde 
liegt, wird bereits in seiner Anfangspassage deutlich. Schon in den ersten 
Zeilen erweist sich das Geschriebene als hochgradig wirkungsvoll. Der Leser 
wird förmlich in das Buch hineingezogen, denn der eine, erste und einzige 
Satz, der erst ganz am Schluss von einem Punkt beschlossen wird, nimmt ihn 
ohne Umstände an sein Gängelband. Über mehrere hundert Seiten zieht sich 
der Satz, wie ein seidener Faden spannt er sich über den Abgrund, über jenes 
„undeutliche Unglück“ (GP, Bd. 3, S. 259 und öfter), das es im Schreiben zu 
sezieren gilt. Um die herkömmlichen Lesegewohnheiten kümmert sich das 
Buch wenig. Die Ökonomie der Lektüre – diese vorprogrammierten Ruhe-
pausen, die das Narrative gemeinhin anbietet – wird unterlaufen. Ursprüng-
lich hätte das Buch „Obsession“ heißen sollen, und von einer Obsession 
handelt und zeugt es allemal: Das Leben wird hier mit dem Schreiben über 
ein Gleichsetzungszeichen verbunden. Geschrieben wird nicht, um zu leben; 
gelebt nicht aus dem Grund, weil man schreibt; Leben und Schreiben sind 
vielmehr eins geworden: „ich lebe ich schreibe“ (GP, Bd. 3, S. 230), heißt es 
ohne Punkt oder Komma getrennt. 

XI
Es sind jedoch nicht nur die herkömmlichen Kategorien der Literaturwissen-
schaft (die Unterscheidung zwischen Person, Autor, Erzähler und Figur bei-
spielsweise), die die Autorin mit solchen Gleichungen außer Kraft setzt. Jene 
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völlig gleichberechtigte Schreib- und Lebensrealität, die sie etabliert, fordert 
auch den Rezipienten als ganzen. In einer Rezension von Die Abschiede hatte 
ein Literaturkritiker die bange Frage gestellt: „Ein Roman, der mich völlig 
aufsaugt?“ mein Herz mein Zimmer mein Name verstärkt diese Tendenz, 
denn das Buch wendet sich in einer derart direkten Form an das Publikum, 
dass der Kritik darüber glatt ihre angestammte Vermittlerrolle abhanden 
zu kommen droht. Eine Radikalisierung ihrer früheren Prosaschreibweise 
liegt in jenem „halluzinatorischen Prosastil“ aber auch insofern vor, als die 
motivischen Netze, die ehedem lyrisch aufgefächert und poetisch verknüpft 
wurden, jetzt auf dem Körper der Schreibenden zusammengezwungen wer-
den. Nicht nur Blut und Tränen entweichen diesem Körper; es sprießen der 
Schreibenden „Nerven aus dem Schädel“ (GP, Bd. 3, S. 501), und „Nerven-
fäden“ hängen von ihren Fingern weg. Metaphern wie diese sind durchaus 
wörtlich zu nehmen, denn in mein Herz mein Zimmer mein Name repräsen-
tiert sich wahrhaft eine Nervenkunst, in der sich ein Körper schonungslos 
entblößt und mit Sprache neu kleidet.

XII
Mit dem Buch Stilleben (1991) legt Mayröcker nach diesen Verausgabungen 
eine Art Ruhepause ein. Wie die Bücher der 1970er Jahre ist dieser Band 
in einzelne überschaubare Kapitel unterteilt. Für die Schreibende gilt es ein 
stilles Leben zu erreichen, aber auch der kunstgeschichtliche Begriff, der den 
Titel vorgibt, ist von zentraler Relevanz: „daß alles so ein Stilleben ist, sage 
ich, daß alles einen solchen Stillebencharakter angenommen hat, ist für mich 
auffallend und aufregend.“ (GP, Bd. 4, S. 55) Wieder ist es eine Öffnung für 
neue Inhalte, die dem Buch eine Grundlage und eine Richtung gibt, denn 
verstärkt findet in ihm eine Auseinandersetzung mit Werken der Literatur 
und der bildenden Kunst statt. 

Zu einer ausführlichen Reflexion dessen, was in der Bezugnahme auf fremde 
Quellen und Zitate im eigenen Schreiben passiert, und damit nicht zuletzt 
auch zu einer poetologischen Untersuchung der in der Postmoderne oft 
strapazierten Begriffe von Intertextualität und Intermedialität, kommt es 
in Lection (1994). Der wichtigste literarische Bezugstext dieses Buches ist 
das Journal des englischen Autors Gerard Manley Hopkins (1844-89) in der 
damals gerade neu erschienenen Übersetzung von Peter Waterhouse. Für den 
Umgang mit diesem Text entwirft die Autorin ein Bild, das die europäische 
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Geistesgeschichte spätestens seit der Johannes-Apokalypse kennt: Das Buch 
wird verschlungen und in den eigenen Körper aufgenommen. Entsprechend 
erscheint das Fremde und das Eigene in dieser Prosa nicht voneinander 
getrennt, sondern in lebendiger Weise aneinander gebunden – ein denkbar 
großer Gegensatz zur postmodernen Zitattechnik.

XIII
Eine erstaunliche, neue Richtung schlägt das Buch brütt oder Die seufzenden 
Gärten (1998) ein. „Eine letzte Liebesgeschichte“ soll darin – wie im Motto 
angedeutet – erzählt werden, und explizit wie noch nie führt Mayröcker die-
ses Vorhaben durch. Vordergründig gegliedert ist der Text nach Art eines 
Tagebuches und eine seiner programmatischen Hauptaussagen lautet: „man 
kann gar nicht realistisch = verrückt genug schreiben.“ (GP, Bd. 5, S. 181) 
Das Objekt dieser verrückten Liebe ist eine Figur namens Joseph. An ihm ist 
das Herz der Schreibenden entflammt, und an seinen Zurückweisungen ver-
zweifelt sie. Im Buch selbst wird diese Ambivalenz jedoch nicht chronolo-
gisch oder kausal entwickelt, vielmehr ist sie vom ersten Satz an vorgegeben. 
Auch die vielen über das Buch verstreuten Datierungen entsprechen nicht 
dem Verlauf der Geschichte, sondern bilden eher die Daten ihrer Nieder-
schrift ab. Die Liebesgeschichte selbst erscheint solcherart symmetrisch in 
sich zurückgebogen, und auch noch ein anderes Paradox haftet ihr an, denn 
je kruder ihr Wahrheitsgehalt behauptet wird, desto romanhafter wirkt sie. 
Die seltsame Entdeckung, dass sich in ihrem Prosaschreiben, das während 
der letzten Jahrzehnte ein Diskurs vor allem vom eigenen Körper war, Fik-
tionalität nunmehr auf einer zweiten Ebene zeigt, bemerkt die Schreibende 
selbst. Schon auf einer der ersten Seiten des Buches heißt es: „es ging mir 
heute früh auf, daß ich nach einer Romanhaftigkeit in meinen jüngsten 
Schriften aus bin, […] was immer das heißen mag.“ (GP, Bd. 5, S. 49) 

XIV
Requiem für Ernst Jandl (2001)  –  alles wird Kunst in dieser Kunst: Jede 
Regung der Seele, jeder Gemütszustand, jeder Affekt, jeder Schmerz. Zwei 
Texte hat Mayröcker knapp nach dem Tod Jandls geschrieben. Texte, die den 
Schmerz zeigen, während er ästhetische Form gewinnt, also am Rande der 
Fassungslosigkeit und doch bereits sanft umhüllt von jenem spezifischen 
Stil, den sich die Autorin in Jahrzehnten erschrieben und den sie von Buch 
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zu Buch immer radikaler und schonungsloser weiterentwickelt hat in dem 
Bemühen, die ihr von Leben und Wirklichkeit auferlegten Spuren immer 
präziser in Sprache umzusetzen.

Dass die Präzision schmerzt und gleichzeitig schon der Überwindung des 
Schmerzes dient, ist aus dem Requiem für Ernst Jandl schmerzhaft zu lernen. 
Neben den beiden Nachruf-Texten und zwei Nachruf-Gedichten (Knöp-
ferauschen, und Attersee und oder Vermont, an Ernst Jandl, beide von Okto-
ber 2000) enthält der Band zwei ältere Gedichtinterpretationen, in denen 
sich Mayröcker mit einem der berühmtesten Gedichte Jandls, ottos mops 
(„in einer Gegenbewegung gottähnlich nämlich als der liebe Mops zur Türe 
kommt“), sowie mit dem Vierzeiler in der küche ist es kalt auseinandersetzt: 
„ein Wintergedicht / ein Endzeitgedicht / ein Gedicht um Tränen zu ver-
gießen / ein Gedicht / man möchte es umarmen, weil es alle Verzweiflung, 
alle Traurigkeit / alle Gottesverlassenheit dieser Welt vermittelt.“ (GP, Bd. 5, 
S. 480)

Der Gottesverlassenheit in Jandls Gedicht entspricht  –  ohne Gott und 
Gottes Tröstungen  –  in den Requien Mayröckers eine vollständige Men-
schenverlassenheit. Diese Texte verschwenden keinen Gedanken an Gott, sie 
strotzen nur so von Profanität. Gleich der erste, im Juli 2000 und damit nur 
knapp einen Monat nach Jandls Tod (am 9. Juni 2000) geschriebene stellt, 
anders als man es erwartet hätte, eine sanfte Respektlosigkeit an den Beginn: 
„diesmal ist er zu weit gegangen“. In einer Art nachgestellten Antwortpassage 
verhilft die Autorin, jetzt, wo keine Dialoge mehr zu führen sind, dem als 
Zitat von Adolf Muschg ausgewiesenen Satz zu seiner Ambivalenz: „Aber er 
kommt wieder, verlaß dich darauf.“ (GP, Bd. 5, S. 473) 

Die Gewissheit, dass er eben nicht wiederkommt, sickert wie eine Träne ins 
Requiem. Es ist, als ob man als Leser dem ungehemmten Fluss, aber auch 
dem Auftrocknen der Tränen zuschauen könnte, so als ob man miteinbezo-
gen wäre in eine Art Trauerarbeit, die niemals allein Trauer, sondern immer 
auch Arbeit am Text ist. Denn aus der Trauer formiert sich der Text, und 
als solcher wächst er über seinen Anlassfall hinaus. In „the days of wine and 
roses“, im August 2000 geschrieben, zeichnet sich neben allen konkreten 
Details das Modell eines Requiems ab. Aber auch ganz profane Fragen wer-
den gestellt: „was soll ich jetzt mit seinen Kleidern tun?“ (GP, Bd. 5, S. 490) 
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XV
Vielleicht kann man ja sogar die Texte anziehen wie Kleider? Die „Para-
phrase auf 1 Gedicht von Ernst Jandl“, mit der das Requiem für Ernst Jandl 
beginnt, legt es nahe. Jandl schrieb: 

in der küche ist es kalt 
ist jetzt strenger winter halt 
mütterchen steht nicht am herd 
und mich fröstelt wie ein pferd 

Friederike Mayröcker, mit Jandl im Leben verbunden, aber in ihrer Literatur 
von der seinen meilenweit entfernt, schrieb drei Tage vor Jandls Tod: 

in der Küche stehn wir beide 
rühren in dem leeren Topf 
schauen aus dem Fenster beide 
haben 1 Gedicht im Kopf (GP, Bd. 5, S. 471)

XVI
Während in den frühesten Gedichten Mayröckers und insbesondere den-
jenigen der 1960er Jahre der sprachliche Montagecharakter stark im Vor-
dergrund stand, weshalb dann auch viele dieser Texte trotz der emotionalen 
Aufladung des Sprachmaterials als formale Etüden (miss)verstanden werden 
konnten, fordern die späteren Gedichte durch teilweise gezielt gesetzte Pro-
vokationen auch das soziale Umfeld der Autorin heraus. Franz Schuh hat in 
diesem Zusammenhang von einer fast voraussetzungslosen Notwendigkeit 
und damit auch Überzeugungskraft der Mayröcker’schen Dichtung gespro-
chen und als Textbeispiel den Vierzeiler für E.J. zitiert:

du bist der Herr
ich bin der Knecht
ich bin ein Tragtier auch
(zurecht) („ein Plagetier“)3

3	 Friederike Mayröcker: Gesammelte Gedichte. Hrsg. von Marcel Beyer. Frankfurt 
am Main: Suhrkamp 2004, S. 425. Im Folgenden im Text mit der Sigle GG und 
Seitenzahl zitiert. 
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Ein anderes Beispiel für die soziale Dimension und Verwendungsweise 
der Mayröcker’schen Lyrik bietet das Gedicht bin jetzt mehr in Canaillen 
Stimmung, das die Autorin gerne zu offiziösen Anlässen wie Ehrungen und 
Geburtstagsfeiern vorträgt und in dem sie einige Dinge auflistet, die man ihr 
am besten nicht schenkt: 

ich freue mich nicht wenn mir jemand gepreszte Blumen
oder 200 Millionen Jahre alten Lavasand sendet
ich freue mich nicht über Blumen an meiner Tür 
über Blumensträusze wenn jemand mich aufsucht – 
solche Zeichen haben für mich jeglichen Sinn
verloren, sind mir leere anspruchsvolle Gesten geworden. 
Weisz ja nicht wo und wie ich mich befinde, nur, 
dasz das alte Piano Pony mein Komet ist und mit mir weint. 
(GG, S. 613)

XVII
Über die Wirkung dieser scheinbar so einfachen Sätze konnte ich mir vor 
einigen Jahren selbst ein Bild machen: Bei einer jener hochrepräsentativen 
Literaturfeiern, die es in mittelgroßen Städten ab und an gibt, hat Mayröcker 
sie ans Ende ihrer damaligen Lesung gesetzt. Die Assistentin des amtieren-
den Oberbürgermeisters (es war jener von Darmstadt) hatte mit ihrem über-
dimensionalen Blumenstrauß zu diesem Zeitpunkt bereits die Mitte des Saa-
les erreicht. Ein an sich unauffälliger Vorgang, mit Ausnahme des konkret 
beförderten Straußes vielleicht; auf seiner Seite hingen exotische Blätter in 
der Länge von Pfauenfedern herab. 

Als die Assistentin hörte, was vorne auf der Bühne gerade gesagt worden 
war, bremste sie ihren nicht übermäßig schnellen Gang weiter ab und nahm 
einen kleinen Umweg zu ihrem Chef in der ersten Reihe. Mit einem Blick 
erkundigte sie sich, was denn wohl jetzt zu tun sei. Die Antwort des Man-
nes war knapp und klar: Weitermachen wie gehabt. Wenige Sekunden später 
hielt Mayröcker den Blumenstrauß in Händen. Mit sanfter Miene und dem 
äußeren Anschein nach professionell unbeholfen, blickte sie zuerst das in 
den letzten Minuten noch surrealer gewordene Pflanzending und später in 
ähnlicher Weise das Publikum an. Als der lange Applaus zu Ende war, lag das 
unliebsame Geschenk, dem sein Dasein bislang nur halb verziehen war, auf 
dem Bühnentischchen. Dorthin war es von der Assistentin unter besonders 
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tatkräftiger Mithilfe des Herrn Oberbürgermeisters verfrachtet worden. Als 
sich die Dichterin an diesem Abend ein letztes Mal verbeugte, verbeugte sie 
sich endlich ohne Ballast.

XVIII
Mit der Frage, wie die Mayröcker’schen Texte in der Welt stehen, haben sich 
Kritiker und Literaturwissenschaftler in den letzten Jahrzehnten ausgiebig 
beschäftigt. Von autopoetischen Systemen, assoziativen Netzwerken, kristal-
linen poetischen Formen sowie dann auch von einer weitgehenden Überein-
stimmung von Leben und Schreiben im anhaltenden Prozess dieses Schrei-
bens war die Rede. Die kleine Anekdote aus Darmstadt zeigt vielleicht auch 
hier die notwendigen Differenzen: So glatt, wie es der Theorie manchmal 
scheint, lassen sich Leben und Schreiben bei dieser Autorin dann doch nicht 
zur Deckung bringen. Zwischen den Rollen, die sie für sich in ihren Texten 
beansprucht und dann auch mit dem ganzen Volumen ihrer Sprache füllt, 
und der weitgehenden Zurücknahme ihrer Person auch und gerade auch bei 
offiziösen Anlässen, klafft bei Mayröcker eine gewaltige Lücke. Innerhalb des 
Raumes, der von ihrer Literatur geöffnet und sprachlich erschlossen wird, 
wirkt die Figur der Autorin, schwarz gewandet und mit unzähligen Taschen 
behängt oder eben im Zettelchaos ihrer Wohnhöhle kauernd, oft selbst nur 
wie die unerheblichste Nebenerscheinung.

Als die Verfertigung einer „Reinschrift des Lebens“ hat Mayröcker ihr 
Schreiben einmal bezeichnet, und in mein Herz mein Zimmer mein Name 
(ich habe darauf schon verwiesen) wurden die beiden minimalen Sätze ihrer 
kruden Existenz unvermittelt nebeneinander gestellt, ganz so, als ob es sich 
dabei um ein jederzeit herstellbares Äquivalent handeln würde: „ich lebe ich 
schreibe“ (GP, Bd. 3, S. 230). Letztlich kommt es aber auch in diesem Satz 
auf die Größenverhältnisse an, und mit diesen Größenverhältnissen treibt 
die Autorin dann auch schreibend ihr Spiel. So erscheint sie in ihren Texten 
abwechselnd als eine „Bettlerin des Wortes“ und als ein Glückskind, dem 
irgendwann einmal die ganze Sprache geschenkt wurde. Wie in vielen Fällen 
liegt die Wahrheit auch hier nicht dazwischen, sondern umfasst beide Pole 
des vermeintlichen Paradoxes. In der bereits zitierten Rede zur Aufnahme 
in die Deutsche Akademie für Sprache und Dichtung hat Mayröcker den 
Punkt genau markiert: „weil doch mein Leben sich so mächtig zugespitzt hat 
auf diese Bleistiftspitze des Schreibens hin.“ (GP, Bd. 3, S. 125) 
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XIX
In einem überfüllten Vorlesungssaal der Wiener Universität hat Peter Slo-
terdijk einmal einen Nietzsche-Vortrag mit der nicht eben schlechten 
Bemerkung begonnen, dass wir (die wir zu diesem Zeitpunkt an sämtliche 
Türstöcke und Fenstersimse des Raumes gedrängt standen) für die nächsten 
eineinhalb Stunden gebeten seien, auf einer Bleistiftspitze Platz zu nehmen. 
Man braucht nicht unbedingt Nietzsches Hilfe, um zu ermessen, was damit 
gemeint sein kann, und man braucht, um das Bild anschaulich werden zu las-
sen, auch die vielen anderen Menschen nicht. Eigentlich reichen zwei Men-
schen und ein einziges Mayröcker-Gedicht wie z.B. die Anfangszeilen von 
„polyphone Spur“, wo es außer dieser einen Bleistiftspitze, die über das Papier 
fährt, tatsächlich rein gar nichts mehr gibt:

was für 1 Blitz zwischen deinem und meinem Auge was für 1
herzsingendes atemsingendes Blitzen!, deine Wange in meiner
Hand meine Wange in deiner Hand ah die Wange des Apfels, St. Peter
über den Dächern (im Regen). Dreschflegel des Sommers / was für 1 
Blitz was für 1 Passion was für 1 schmiegsames Lippenpaar was für 1 
Augenstern was für 1 Passage was für ein schmissiges Spatium zwischen 
unseren Lippen weil du kannst selber 1 alter Mann 
sein weil ich kann selber 1 alter Mann sein / […]. (GG, S. 630)

XX
Die Wünsche, die in unserem Leben begrenzt sind, und die unbegrenzten 
Möglichkeiten, die das Schreiben bietet, klaffen im wirklichen Leben trotz 
all der Evidenz, die die Aufhebung dieser Grenzen im Poetischen haben 
mag, weit und schmerzhaft auseinander. Nur im wirklichen Schreiben ver-
mögen sich das Leben und das Schreiben auf einer Bleistiftspitze zu versam-
meln und uns bei der Lektüre dann die entsprechenden Schauer über den 
Rücken zu jagen. 

Friederike Mayröcker hat in ihrem Werk vielfach gezeigt, wie spitz solche 
ästhetischen Spitzen werden können. Ich kann, so soll einer ihrer vielen Be- 
wunderer einmal gesagt haben, Deine Texte kaum noch lesen, weil sie mir weh 
tun. Ich weiß schon: Der richtige Adressat eines solchen Satzes sollte nicht die 
Person der Autorin sein, sondern deren Literatur, und doch scheint der Satz 
irgendwie auch für beide gemeinsam zu gelten und für Mayröcker und ihr 
Schreiben gleichzeitig das schrecklichste und größte Kompliment zu sein.
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