Lucas Knierzinger

»Es ist so ein Feuerrad«. Zum ductus der
Prosa in Friederike Mayrockers Reise durch
die Nacht

Als 1986 der Maler Andreas Campostellato am Max-Planck-Institut in Berlin unter
dem Titel Osterreichische Vegetationen eine Ausstellung gestaltet, liefert Friederike
Mayrocker einen Begleittext. In also, wem die Flamme aus der Leinwand schief3t
reflektiert Mayrocker nicht iiber die Bilder Campostellatos, sondern in ihnen.
Diese Gelegenheit nutzt sie, um ihr eigenes Schreiben zwischen Prosa und Vers
Zu situieren:

ob Vers oder Prosa darauf kommt es nicht an — es kommt nur darauf an, wie sie angezo-
gen sind, ich meine die Worte: die mir meine Eingebung eingibt, welche Art Knochenwerk
sich da herausbilden will, darauf kommt es an, in B6en wechselt mein Sinn. Meine Erlei-
bung ist meine Erleidung bis ich nicht mehr weiter kann. (Mayrocker 2001c, 14)

Was sich in der Kontur der Worte abzeichnet, ist ihre knécherne Buchstdblich-
keit. Es ist ein »Knochenwerk«, durch das sich eine gleichsam bewegliche, von
Bben angeleitete Wendigkeit des Sinns heraus artikuliert. In der elementaren
Bildlichkeit des Schreibens, die Mayrocker hier in Anschlag bringt, sticht in der
Arbeit am und Eingebung durch das Wortmaterial die Scharnierstelle des Kor-
pers heraus. Als »Erleibung« ist hier keine distanzierte Beherrschung, sondern
eine aktive, ja affektive »Erleidung« heraufbeschworen. Schreiben, ob Prosa
oder Vers, wird derart zu einer Vermischung des schreibenden Kérpers und des
Schriftkérpers, von Sinn und Sinnlichkeit, von Knochenwerk und Windrich-
tung. In der paradigmatischen Reihenbildung von »Erleibung« und »Erleidung«
verschiebt sich dabei der Wortsinn selbst aus der Variation eines einzelnen
Buchstabens, aus der Spiegelung von »b« und »d«. Die Bée hat ihre Richtung
gewechselt.

Diese kleine Passage dient als Ausgangspunkt, um das Schreiben von Prosa
bei Mayrocker in einer spezifischen Relation zum Korper und zur Materialitat
der Schrift zu verfolgen. Dem Ansatz, Prosa nicht von einer Form her zu denken
und sie stattdessen entlang von »forminkompatiblen Texten« (Simon 2018, 416)
zu beschreiben, wird im Folgenden durch einen Fokus auf die Konfiguration des
Materials und der Materialitat von Prosa und Prosaschreiben nachgegangen.
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Welches Fassungsvermogen organisiert das Material der Prosa, wenn keine
Form mehr den Text bindet? Die These der folgenden Uberlegungen liegt darin,
dass die Bindekraft von Mayrdckers Prosa wesentlich iiber eine korperlich konzi-
pierte Geste des Schreibens und der Schrift etabliert wird, die {iber eine anthropo-
logische oder korpergebundene Konfiguration, den physischen Schreibakt, zu
einem textgenerativen Element wird, das sich bis in den finalen Textkorper in der
Buchformatierung einpragt.

Gerade fiir die seit 1980ern zunehmend an Lange gewinnenden Prosatexte
von Mayrocker, ldsst sich eine kardinale Rolle des Korpers feststellen. Mein
Herz mein Zimmer mein Name wird als »Leibesgeschichte« (Mayrocker 2001e,
212) charakterisiert. In dem grof3en Prosawerk briitt oder die seufzenden Gdrten
wird gleichzeitig in und am alternden Korper der Protagonistin geschrieben,
denn »die Papierfetzen kleben am Leib« (Mayrocker 2001a, 212). Der Kérper
wird zu einer Faser der Imagination, wirkt bei Mayrdcker wie »Opium von
innen, das ist eine Leibeserfindung« (Mayrdcker 2001c, 8).

Vor diesem Hintergrund wurde der Thematik des Korpers in der Forschung
zu Mayrocker bereits einige Aufmerksamkeit geschenkt und dessen poetische und
symbolische Einbettung verfolgt (Strohmaier 2008; Arteel 2007; Thums 1999). Im
Folgenden wird der Fokus auf die spezifische Verbindung des Kérpers zum Schrei-
ben von Prosa gelegt. Denn Schreiben ist bei Mayrocker stets als ausufernde kor-
perliche Geste gedacht:

denn wir schreiben ja mit der Haut, mit den Haaren, mit den Augen, den Zdhnen, dem
Geruchs- und Geschmacksinn, gleicherweise mit der Pupille, der Muschel des Ohres, der
Beweglichkeit des Blutes, dem Wasser Sog usw. (Mayr6cker 2001a, 313)

Es ist ein Sog, der sich besonders in den zunehmend langeren Prosaarbeiten
seit den 1980ern etabliert. Alexandra Strohmaier (2009, 132) hat fiir Mayrockers
Prosa in diesem Sinne die Performativitdat des Schreibens als zentrales Moment
korperlicher Einpragung adressiert, in welchem ein eigenstandiger » Text-Korper«
fortlaufend gebildet wird. Eine Performativitdt, die Mayrocker selbst in Bezug auf
den Akt des Prosaschreibens unter dem Aspekt der Anstrengung verstanden hat:
Wahrend Gedichte aus einem plé6tzlichen »Korpergefiihl« entstehen und »eins
ins andere geht«, beschreibt Mayrocker, »wie es einen anstrengt, wenn man eine
Prosa schreibt, also nicht anstrengend in dem Sinn, dafy man keine Einfille hat,
sondern daf es einen kérperlich und seelisch anstrengt, ich weifd nicht, es ist so
ein Feuerrad« (Mayr6cker 2001c, 181). Das Feuerrad der Prosa vereint kunstvolle
Verflechtung und auflésende Verzehrung, archaische Bildwelten und moderne
Sprachexperimente, Auszehrung und Bildung einer eigenwilligen Koérperlichkeit
des Schreibens.
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Um die performative Einschreibung des Korpers, der sich anstrengend in
die Prosatexte einpragt, nachzuzeichnen, sei im Folgenden der Akt des Schrei-
bens als korperliche Geste reflektiert. Roland Barthes hat in seiner Hinwendung
zur »Schreibung« [scription] sich zunehmend mit dem »Gestus« des Schreibens
beschiftigt und damit »die Beziehung der skripturalen Geste zum Koérper« ver-
handelt (Barthes 2006, 7-9). Hierbei fiihrt er den Begriff des ductus ein, um eine
solche Einfiihrung des Kérpers in die Schrift zu verfolgen und den Abdruck der
Schreibbewegung innerhalb der Schrift zu beschreiben. Mit dem Begriff des
ductus lasst sich gleichermafien der Schreibakt in seiner materiellen Faktur wie
auch in seiner theoretischen Reflexion fassen, die bei Mayrocker als dynami-
sches Bewegungsgeschehen gedacht ist:

Die meine Arbeit begleitenden Theorien und Ansichten befinden sich in einem Zustand

permanenter Bewegung [...]. Was ich jetzt zu meiner Arbeit sage, konnte nur eine Aussage

iiber einen fiktiven Fixpunkt sein und miifite womdglich morgen widerrufen werden.
(Mayrocker 2001b, 267)

Eine Theorie der Prosa bei Mayrécker zu entwickeln muss also diesen Bewegungs-
vektoren des Schreibens und seiner Reflexionen folgen. Auch Giorgio Agamben
(2002, 20) spricht in seinen Reflexionen zur Idee der Prosa von einem Gang der
Prosa (»un passo di prosa«), der von Dagmar Leupold und Clemens-Carl Harle
als »Prosaduktus« (Agamben 2003, 23) {ibersetzt wird. In diesem Sinne wird
das Feuerrad der Prosa in einem Text verfolgt, der bereits in seinem Titel eine
Bewegung ankiindigt. Die 1984 erschienene Reise durch die Nacht erzahlt die
phantasmatischen Eindriicke einer nachtlichen Zugreise. Hierbei wird zundchst
entlang der ersten Sequenzen der Erzihlung und der dort stattfindenden Uber-
blendung von Korper und Schreibprozess nach dem ductus von Mayrockers
Prosa gefragt. Ausgehend von diesen textnahen Beobachtungen wird daran
anschliefend die Perspektive geweitet. Als Effekt dieses Schreibens wird dabei
einerseits einer Poetik der Ahnlichkeitsrelationen nachgegangen, andererseits die
Problematik einer Ordnung des Schreibens konkretisiert, die sich im Format des
Buches herauskristallisiert.

1 Ductus

Den er6ffnenden Einstieg in die Reise durch die Nacht bildet das Aussteigen. An-
gekommen nach einer unruhigen Nachtfahrt entsteigt die Protagonistin dem
Zugabteil mit ihrem Begleiter, dem »Vorsager« Julian, sichtlich gezeichnet von
den Strapazen der Nacht:



228 —— Lucas Knierzinger

Wir sind jetzt aus Frankreich zuriick mein VORSAGER und ich und eben noch in dem
Schlafabteil habe ich die kalthdngenden Wiesengriinde an mir voriiberwischen sehen,
mit getriibtem Auge weil mir zum Trénenvergieflen die Stunden der Nacht waren auch
Verteufelung undsoweiter. (Mayrdcker 2001f, 367)

Der Schreibimpuls, der beim Aussteigen ansetzt, kehrt auf schriftlichem Weg
die Reisestrecke um. Die abgedunkelten Stunden des Transits bilden den Kern
des Textes, in welchem die Erzdhlerin sich einer fortlaufenden Selbstbefragung
und -bespiegelung ausgesetzt sieht.

Die Erzdhlerin, Ahnlichkeiten mit Mayrdcker selbst aufweisend, erfihrt das
Schlafabteil des Zuges als eine geradezu phantasmatische Zelle, in welcher
Worte, Farben, Bilder und Erinnerungen sich iiberblenden. Eine klare Situie-
rung von innen und aufen, von Vergangenheit und Gegenwart wie auch von
Figuren geschieht nicht durch einfiihrende Exposition, sondern durch fortlau-
fende Variation und Verflechtung einzelner, leitmotivischer Sentenzen. Es ist ein
Rede- und Schreibstrom, der sich derart durch die unterschiedlichen Schattierun-
gen dieser Nachtreise ergief3t. Und die Reise erfahrt, wie der Satz des Anfangszitats,
in zunehmendem Verlauf Momente der Desorientierung und des Ausscherens: Die
Satzglieder scheinen ihrer Hierarchisierung verlustig zu gehen und sich gar in
unterschiedliche Richtung auseinanderzuspreizen, bis der Satzfluss zwischen
Fortlauf und Riickbindung unentschieden innehalt und im schlichten »undso-
weiter« zugleich abbricht und fortlduft. Diese Gegenldufigkeit des vom im Schie-
nenverlauf fahrenden Zuges und des im Schreiben umgewendeten Sprachverlaufs
bildet eine Grundstruktur von Reise durch die Nacht.

Die Streckenfiihrung dieser Reise ist mehrspurig. Statt einer linearen Er-
zahlfiihrung etabliert sich ein Ensemble von thematischen Setzungen, deren
Grundmechanismus die Wiederholung ist:

Eine Erzdhlweise haben? auf welche Erzdhlweise ist tiberhaupt noch Verlaf}, welche Er-
zdahlweise ist noch vertretbar, wir wollen nicht mehr eine Geschichte erzdhlen miissen,
die zerrissenen Gefiihle, die eingebrochenen Gesten nehmen zu einer Repetitionsmecha-
nik Zuflucht, hypnotischer Kreisgang, ein dem Leben abgelauschtes Wiederholungsprin-
zip .. also polysemantisch erregt, eine Aufregung der Sinne, des Herzens, oder wie soll ich
es nennen. (Mayrocker 2001f, 441)

Das Erzdhlen nimmt seinen Ausgang vom Korper, der Aufregung der Sinne und
der Repetitionsmechanik des pumpenden Herzens. Reise durch die Nacht fiigt
sich damit in Mayr6ckers Poetik des Nicht-Erzdhlens ein. Die Emphase liegt auf
einem Schreiben, das in iterativen Variationen einen fragmentierten, zersplit-
terten Themenkreis umreif3t und sich in verschiedene Richtungen fortschreibt:
Leitmotive bilden der Tod des Vaters und Erinnerungen an die Mutter, Fran-
cisco de Goya und das Schreiben Jacques Derridas, wiederholte Reflexionen
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iiber das eigene Schreiben, den Zerfall und die Vitalitdt des eigenen Korpers,
das eigene Zimmer sowie Gesprache mit den zwei anderen benannten Figuren
Julian und Lerch. Die Landschaften, die im Blick aus dem Zugfenster wie auch
in der Imagination der Erzahlerin voriiberziehen, bilden das Tableau, auf dem
die Reise durch die Nacht mandévriert.

Zuriick zur Einstiegspassage: Der Grund fiir das »getriibte Auge«, das »Tra-
nenvergieflen« und die »Verteufelung« der Nacht wahrend des Aussteigens aus
dem Zug liegt in einer wiahrend des Frankreichaufenthalts durchlebten Erfah-
rung der Sprachlosigkeit: »[W]ir beherrschten die Sprache nicht [...] und im-
merzu fluchen also fluchend durch diese drei Wochen und nichts verstehen von
allem was ringsumher geschieht und alles sehr fremd und einengend und be-
drohlich finden und sich jederzeit unerwiinscht fithlen [...].« (Mayrécker 2001f,
367) Die »herrschaftliche Stadt«, hinter der man Paris vermuten darf, der »Ab-
lauf der Dinge« sowie die »lauten Bewohner« bleiben den beiden Reisenden
fremd. Alles erscheint laut und stumm zugleich.

In dieser Abwesenheit sprachlicher Semantik ist nicht nur die Sprache auf
ihre materielle und lautliche Dimension zuriickgeworfen, sondern auch der Kor-
per der Protagonisten erhilt eine fithrende Rolle: die Erzdhlerin wird in Frank-
reich zum »Gespenst«, der Korper verliert seine Konsistenz (Mayrocker 2001f.,
367). Im Nachtzug erscheint der Korper dann als »verwahrloster Leib, an dem
kaum mebhr irgend etwas in Ordnung zu sein scheint« (Mayrdcker 2001f, 368).
Die Er6ffnung des Textes iiberblendet derart Physis und Sprache vom Ort ihrer
Auflésung her. Aus dieser Perspektive erscheint dann die angetretene Reise
durch die Nacht als Konsolidierung des eigenen Korpers wie auch der eigenen
Sprache:

und mitten in dieser Nachtbefragung als plétzlich das Licht ausging und meine Augen zu
nichts mehr taugten, so weit ich sie auch aufsperren wollte, blieb mir immer noch mein
Korperbewufdtsein, mein Leib, meine Schenkel fiihlten sich an wie sonst, meine schmer-
zenden Fiile, wie trostlich!, vermochten noch meinen Korper zu tragen, da lie8e sich al-
lerlei ablesen, sage ich, aus dieser Erfahrung liefle sich allerlei ableiten fiir das eigene
Heil, sage ich, drauflen hat es geblitzt — — was ist draufien? (Mayro6cker 20011, 370)

In dieser Passage durchdringen sich Korper, Zeichen und Worte. Der Koérper
wird zundchst zum Lektiiregegenstand, wenn sich im abgedunkelten Abteil aus
dem »Ko6rperbewusstsein [...] allerlei ablesen ldsst«. Der Korper dient sodann
als Leitung fiir Wortmaterial, wenn der Akt des Lesens als »Ablesen« zum »Ab-
leiten« fiihrt. In dieser Reihung durch die Buchstabenverschiebung entwickelt
der Text eine Dynamik, wenn der solcherart gebildete »Ableiter« sodann seine
Semantik einbringt und nicht blof} »Heil«, sondern in Analogie zu einem Blitz-
ableiter den »Blitz« in den Text hineinzieht. Ein Blitz, der grell in den Text hin-
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einblendet und ihn stoppt: »— —«. Ob wir uns hier im Spiel der Signifikanten
oder tatsdchlich in der Zugszenerie befinden, bleibt unklar und eben darum
stellt sich die Frage, was eigentlich drauf3en ist, so dringlich.

Auf diese Weise montiert sich der Korper als ein durchlassiger Akteur zwi-
schen aufien und innen, zwischen Text und Welt, zwischen Sinn und Sinnlich-
keit der Worte. Der Koérper wird selbst zum Leitungsmedium von Stromungen
und Blitzen: »gewisse Bewegungen meines Korpers schienen blendende Blitze
hervorzurufen« (Mayrocker 2001f, 375). Immer wieder wird diese Thematik des
Blitzes im weiteren Lauf aufgegriffen, wenn spéater der Korper selbst als elektri-
scher zu spriihen beginnt: »Ich bin sehr elektrisch geworden, ich elektrisiere
mich tiberall, die Funken spriihen sichtbar von meinen Fingerkuppen.« (Mayr6-
cker 2001f, 443) Verwiesen wird nur auf ein nicht weiter ausgefiihrtes »Blitzun-
gliick« (Mayrocker 2001f, 375), das der Protagonistin immer wieder vor Augen
tritt: »wir stehen unter Strom« (Mayrocker 2001f, 443). Was sich hier ankiindigt,
ist nicht zuletzt eine elektrische und liquide Stromungsmetaphorik, die im Er-
greifen der »Fingerkuppen« Schrift und Kérper durchlassig werden lasst, in ein
Moment gleichzeitiger Diffusion und Spannung versetzt und sich zuletzt im
Schreiben artikuliert.

An dieser Stelle lohnt es sich, kurz Abstand vom Text zu nehmen. Wie 14sst
sich dieses Verhiltnis gegenseitiger Durchdringung von Woértern und Korpern
fassen und einordnen? Bekanntlich verbindet Kérper und Text ein weitreichen-
des, metaphorisches Begriffsfeld. Das Textkorpus sowie die disiecta membra,
die verstreuten Textglieder, sind allesamt Teil dieses Bildfeldes. Metaphorische
Aneignungen des Korpers sind freilich keineswegs auf Texte begrenzt, sondern
in ein weitaus grofieres Feld kultureller Kérpersymboliken eingebettet, man denke
etwa an die Begriffe des Staatskorpers, der Korperschaft, des Klangkorpers usw.
Der Korper erscheint dabei als Bildspender, der die Frage der Organisation
von Teilen und Ganzem in ein Verhiltnis setzt, Zustdnde der Stérung wie auch
der Homoostase anschaulich werden lasst und derart Verbindungszusammen-
hénge zwischen biologischer, sozialer und symbolischer Ordnung vermisst (Tan-
ner 1998, 155f.; Sasse und Widmer 2002, 10). An dieser Stelle sei jedoch auf eine
spezifische Konstellation von K&érper und Schrift eingegangen, in welcher sich
die Frage stellt, inwieweit sich Kérper ausdriicken kénnen: Wie lasst sich ein Kor-
per zur Sprache bringen? Was wire ein Text des Korpers? (Nibbrig 1985, 18)

Exakt diese Fragestellung hat den spdten Roland Barthes beschiftigt wie
kaum eine andere. Seit Le plaisir du texte hat Barthes dem Koérper und seiner
Affektlogik eine herausragende Position eingestanden. In Roland Barthes par
Roland Barthes nennt er den Korper gar sein Mana-Wort (Barthes 2010, 152;
2002b, 704). Eben dort endet Barthes auch mit der Formulierung: »Den Korper
schreiben. Weder die Haut, noch die Muskeln, noch die Knochen, noch die Ner-
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ven, sondern das Ubrige: ein Das [un ca], schwerfillig, faserig, wollig, ausge-
franst, der Umhang eines Clowns.« (Barthes, 2010, 213; 2002b, 750) Barthes’ An-
liegen, den »Korper [zu] schreiben, zielt nicht auf einen Text iiber den Korper,
sondern mit ihm: Es ist die Einfiihrung des Kérpers in die Schrift und eine Un-
terwanderung der Distinktion von Sinn und Sinnlichkeit, von Intelligibilitat
und Lust.

Von entscheidender Bedeutung ist hierbei der Umstand, dass der Korper
nicht blof} auf eine rezeptive Rolle eingeschrdnkt wird. Eher stellt Barthes ihn
als produktiven Akteur von Sprache zur Disposition:

Selbst mein Korper (und nicht nur meine Ideen) kann sich den Worten angleichen, gewis-
sermafien von ihnen geschaffen sein: heute entdecke ich auf meiner Zunge eine rote
Stelle, die so aussieht wie eine Exkoration — zudem schmerzlos, was, wie ich meine, zum
Krebs passt! Doch von Nahem besehen ist dieses Zeichen nur eine leichte Abschuppung
der weifdlichen Schicht, die die Zunge bedeckt. Ich kann nicht beschworen, dass dieses
kleine obsessionelle Szenarium nicht einfach aufgezogen wurde, um mich dieses seltenen
Wortes zu bedienen, das seiner Genauigkeit wegen so kostlich ist: eine Exkoriation.
(Barthes 2010, 179)

Mon corps lui-méme (et pas seulement mes idées) peut se faire aux mots, étre en quelque
sorte créé par eux: ce jour, je découvre sur ma langue une plaque rouge qui fait figure
d’excoriation — indolore, de plus, ce qui va, je crois, avec le canceré. Mais vu de prés, ce
signe n’est qu’une légére desquamation de la pellicule blanchéatre qui recouvre la langue.
Je ne peux jurer que tout ce petit scénario obsessionnel n’ait pas été monté pour user de
ce mot rare, savoureux a force d’exactitude: une excoriation. (Barthes 2002b, 726f.)

Barthes umkreist an dieser Stelle die Frage: Wer spricht? Ist es eine analytische
Vernunft im medizinischen Jargon, die eine »Exkoration« diagnostiziert und
den Korper als medizinisches Objekt hervorbringt? Oder ist es der Korper selbst,
der sich hier in der Wortbedeutung der »Exkoration«, des Hervorkehrens von
Hautschichten, in der Sprache hervorkehrt und den symbolischen Ort der Zunge,
der lingua, besetzt? Barthes beldsst die Frage offen. Aber er markiert derart den
sprachlichen Bereich einer Diffusion, in welchem der Korper innerhalb der Spra-
che hervortritt und ein genauer medizinischer Begriff blof3 seiner lustvollen »K&st-
lichkeit« wegen artikuliert werden konnte.

Fiir dieses Moment des Hervorbringens hat Barthes zwei Jahre zuvor in sei-
nen Variations sur Uécriture den Begriff des ductus ins Spiel gebracht. Der duc-
tus, so Barthes, sei ein Restbestand des Schreibaktes in der Schrift. Durch ihn
erhdlt sich eine Linienfiihrung der Schreibbewegung als signifikante Spur im
geschriebenen Zeichen: »Der ductus — das ist miteins die Ordnung, in der die
Hand die verschiedenen Striche zieht, die einen Buchstaben (oder ein Ideo-
gramm) bilden, und die Richtung, der gemif} jeder Strich ausgefiihrt wird.«
(Barthes 2006, 153) Die das Schreibgerit fiihrende Hand prégt sich hier in die
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Ordnung der Buchstaben ein und ldsst »Bewegung und Ordnung« gleicherma-
Ben verschmelzen (Barthes 2006, 153). Barthes kommt zum Schluss:

Eben deshalb ist der ductus wichtig: weil er ein Produktionsfaktor ist (und keine Produkt-
form); weiter weil er, und zwar ganz lebendig, die Einfiihrung des Korpers in den Buchsta-
ben reprasentiert; und weil diese Eingliederung schlie3lich codiert ist. Der ductus — das
ist die menschliche Geste in ihrem anthropologischen Umfang: da, wo der Buchstabe sein
manuelles, handwerkliches, operatives und korperliches Wesen manifestiert.

(Barthes 2006, 155)

Voila pourquoi le ductus est important: parce que c’est un fait de production (et non une
forme du produit); ensuite parce qu’il représente a I’état vif I'insertion du corps dans la
lettre; enfin parce que cette insertion est codée. Le ductus, c’est le geste humain dans son
ampleur anthropologique: 1a ot la lettre manifeste sa nature manuelle, artisanale, opéra-
toire et corporelle. (Barthes 2006, 154)

Die Einfiihrung des Korpers in die Schrift resultiert derart nicht in einer Anders-
heit, die aufierhalb der Sprache steht, sondern sie wird Teil des Codes und wirkt
produktiv an diesem mit. Barthes geht es dabei um eine Balance, die der blof3en
Aufhebung des Korpers im Zeichen, der »Liquidation durch Signifikation« (Kam-
per 2010, 442), entgeht und dennoch den Korper als Akteur des Schreibens fassbar
und artikulierbar werden lasst. Der ductus ist eine stoffliche Geste, eine Kraftme-
chanik des Auftragens und Einschreibens der leitenden Hand und des Korpers,
die sich auf dem Papier erhilt. Der Begriff des ductus, des Leitens und Fiihrens
der Schreibbewegung, erscheint derart als ein Umschlagpunkt, an welchem sich
Buchstabenkorper und der schreibende Korper vermengen und neue Lesbarkeiten
hervorrufen.

An dieser Stelle kann die Fragestellung des ductus an die Konstellationen
des Korpers und des Schreibens in Reise durch die Nacht herangetragen werden.
Der ductus als Fiihrung der Schreibbewegung ist ein blitzartiges Ableiten, das
sich entlang des Korpers artikuliert. Die Reise- und Schreibbewegungen bilden
keine kontinuierlichen Strecken, sondern sind von Abweichungen, Stoérungen
und Umwegen gezeichnet. In diesem Sinn kann der ductus nicht blof8 auf der
Ebene der Narration fiir den Text eingebracht, sondern auch als analytischer
Begriff zur Beschreibung der Ent- und Verwicklung der Textgenese genutzt wer-
den. Die Schreibrichtung des Textes fihrt dabei nicht linear fort, sondern mon-
tiert unterschiedliche Versatzstiicke und auch friihere Textstufen schichtweise
in die Endfassung. Die Blitze sind derart auch »Erinnerungsblitze« (Mayrécker
2001f, 380) und damit Einschnitte aus der Vergangenheit, welche die Textge-
nese umfassen. Dank Klaus Kastbergers (2000) Rekonstruktion und Edition
der Vorstufen lasst sich diese Bewegung der Textentstehung {iber verschie-
dene Materialsammlungen und Entwiirfe deutlicher nachvollziehen. Entlang
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verschiedener Arbeitsphasen entwickelt Mayrécker im Herbst 1982 Ideen fiir
eine geplante Publikation in der Zeitschrift protokolle, fiir welche die Gemalde
Francisco de Goyas ein zentrales Motiv bilden sollen. Eine erste grof3ere Mate-
rialsammlung fiihrt nicht nur den Namen des »Vorsager« ein, sondern verbindet
ihn mit der Goyathematik: Die maschinelle Niederschrift erhdlt eine handschriftli-
che Uberschrift »GOYAS DIKTAPHON« und »GOYAS MEDIUMc« (Kastberger 2000,
189). Goya diktiert den Stoff und wird selbst zum Vorsager. In der Schlussfassung
von Reise durch die Nacht erhdlt der Vorsager sodann eine erweiterte Scharnier-
funktion. Nicht nur wird er als Umschreibung fiir die Figur des Julian verwendet,
der sich immer wieder mit Inquit-Formeln in den Text einschaltet, sondern wird
spater auch als Familiennamen auf einem Grabstein abgelesen (Mayrdcker 2001f,
404). Im Vorsager treffen sich derart verschiedene Spuren, welche die Pradisposi-
tion des Textes umkreisen und in der Kreuzung handschriftlicher, maschineller
und stimmlicher Aufschreibeformen diesen Bereich der Eingebung ausloten. >Vor-
sager« ist damit Name, mediale Differenzierung und stoffliche Diktion, Genese und
Epitaph zugleich.

In dieser frithen Textfassung diktiert Goya wortwortlich den Stoff: »ich
schliipfe in die leuchtend rote [samthose, rote] goya hose« (Kastberger 2000,
189). Der Stoff wird materiell iibergezogen und Goya iiber den eigenen Kérper
gelegt. Der Stoff selbst wird im Schreibprozess geschichtet, hdlt Mayrécker doch
zunachst maschinenschriftlich die »rote goya hose« fest, bevor sie handschrift-
lich die Variation der »samthose« einfiigt, um sodann noch dem gesamten Text
iibergeordnet den eingekreisten Vermerk »hosen« anzufiigen.

Doch dieser Textentwurf wird von Mayrocker verworfen und bleibt stehen.
Goyas Diktat verstummt. Es ist eine Zugreise mit Ernst Jandl im Juni 1982 von
Paris nach Wien, so jedenfalls berichtet es Mayrdcker, wahrend der sie noch im
Zug auf einer Reihe von Zetteln die Situation des Aussteigens verschriftlicht.
Diese handschriftlichen Notizen bilden beinahe neun Monate nach dem Anle-
gen der ersten Materialien kaum verdndert die Anfangssequenz der Erzdhlung
und werden mit der Schreibmaschine iibertragen. Eine Reisebewegung wie auch
eine Bewegung der schreibenden Hand fiihrt zu einer neuen Textbewegung. Denn
dieser Einschub der Zettel in die bisherigen Typoskripte richtet das Material neu
aus und mobilisiert es nun im Arrangement zwischen Paris und Wien auf einer
neuen Bewegungslinie.

Entscheidend ist, dass diese Aufpfropfung der Zettel auf den ersten Stoffkreis
zu Goya in der Endfassung indes keineswegs getilgt wird. Denn vom Motiv
der Zugreise ausgehend gleitet der Text zunehmend entlang des Kérpers der
Erzdhlerin auf die Goyathematik zu:
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ich wollte noch dieses und jenes zur augenblicklichen Weltlage erfragen aber das hétte zu
weit gefiihrt: das merkte ich an den Bleigewichten, den Ausldaufern meiner Fragen, in den
Falten meines Gewandes, so hielt ich damit zuriick, behielt lieber alles fiir mich, die Rot-
blindheit holt mich ein, sage ich, fraglich, welche Erfahrungen ich daraus hétte gewinnen
konnen, hatte ich mir die Linse des Auges eines Hundes aufpropfen lassen wollen ..

Steigerung ins Rote, eine erregte erregende Farbe, ein Spanischrot oder Goyarot [...].
(Mayr6cker 20011, 368)

Das textgenetische Auf- und Zurseiteschieben des Goyastoffes wird hier durch
die Aufpfropfung einer Hundelinse kérperlich eingeholt. Die Rotblindheit von
Hunden dient hier als Perspektivierung des Materials. Diese Blindheit gegen-
iiber dem Goyastoff wird sodann stiickweise aufgetrennt bis die Protagonistin
deklariert: »ich schliipfe in die leuchtend rote Samthose (Goyahose)« (Mayr6-
cker 2001f, 368). Es ist exakt jene Phrasierung der fritheren Fassung, die hier
eingefiigt wird. Gleichzeitig nimmt die Figuration als Hund nicht zuletzt auf
Zeichnungen Goyas Bezug, die dieser wahrend seiner Parisreise angefertigt
hatte (Kastberger 2000, 119). Wenn die Protagonistin spédter wahrend des Exzer-
pierens bemerkt: »ich bin ganz in meine Arbeit eingehiillt« (Mayrocker 2001f,
401), so ist dieses Einhiillen auch eine Form des Einfaltens und Verwebens alter
Stoffbesténde, in der noch jede Erweiterung als Bezugsrahmen fiir neue Aquiva-
lenzen und Kontrastierungen genutzt wird.

Eine solche Verbindung lasst sich in der Folge in einer halluzinatorischen
Emphase verfolgen:

Diese wunderbare Farbe dieses Rot iiberschwemmt mich, diese wunderbaren goyaroten
Pantalons, ich brenne ja nur so darauf einen halluzinatorischen Stil zu schreiben, ich
mein ich brauche mich ja nur fithren zu lassen, ich brauche nur die Augen zu schliessen
und mich fithren zu lassen ach, wie das Blut wallt die Adern .. und bin ich nicht vielmehr
ein Mann Goya ist zum Beispiel mein Vater, mein Vatervergolder, oder meine Mutter, oder
bin ich vielleicht mein Vorsager auch Julian genannt und jeder hellen {iberbordenden
Farbe (Seife) entwohnt, oder bin ich vielleicht jener rotblonde Schlafwagenschaffner, der
uns auf dieser unserer nicht endenwollenden Reise fiir ein ihm unmittelbar nach der Ab-
fahrt in Paris zugestecktes iibermdfig grofies Trinkgeld in jeder Hinsicht vorziiglich be-
treute .. (Mayr6cker 2001f, 369)

Hier werden Personen und Stoffe ineinandergefiigt und verwandeln sich: Die
Reise durch die Nacht wird zur »Todesallegorie« (Kastberger 1996, 109), in wel-
cher die Ubertretung zum Totenreich nicht nur in der Verwandlung zum toten
Vater, sondern auch in der Anspielung auf das »iibermaflig grofie Trinkgeld«
als Obolus aufgenommen wird. Doch was sich in dieser verwandelnden Genea-
logie zu Vater und Mutter sowie zu Goya auch zeigt, ist eine Auseinanderset-
zung mit den eigenen Entstehungszusammenhingen, die nicht nur familidr,
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sondern auch textgenetisch den Bewegungsvektor der Zugfahrt mitpragen. Goya
wird zum Ahnherrn der Textur, gerade weil er nicht mehr im Zentrum steht, son-
dern mit neuen Stoffen verkniipft wird. In diesem Sinne umkreist Reise durch die
Nacht das Motiv des Todes nicht nur in Bezug auf menschliche Figuren, sondern
auch in Bezug auf das Nachleben von Textstufen.

In diesem Sinne lassen sich in den Anfangssequenzen von Reise durch die
Nacht Konturen von Mayrockers ductus erkennen, der ihre Prosa durch eine re-
kursive und iterative Schreibbewegung auszeichnet. Mayrockers Prosa erscheint
derart als hermetisch und beweglich, abgeschlossen und offen zugleich, indem
nicht nur der Text standig selbstbeziiglich das eigene Schreiben thematisiert,
sondern seine Textgenese als Teil seiner Geschichte verarbeitet. Damit 1dsst sich
ductus nicht nur entlang der skripturalen Geste des Buchstabens im Sinne Barthes’
verstehen, sondern auch als Bewegung und Herausbildung gréfierer Textpartien
zwischen Hand- und Maschinenschrift, zwischen verschiedenen Stoff- und Materi-
alsammlungen, Satzkonstruktionen und Formulierungen fassen.

Tatsachlich ldsst sich diese Einfiigung und Modulation bestehender Text-
stufen bis zum Ende des Textes mitverfolgen. Dort erinnert die Protagonistin
einen Streit der Eltern, wahrend dem die Mutter »die grofle Zuschneideschere
iiber die glatte Tischplatte schlittern« ldsst, sogleich sich »die Kissen rot vom
Bluten der Zdhne« verfirben und die Protagonistin sich zwischen den streiten-
den Eltern als Hund gebiert:

damals, im Wohnzimmer rund um den Tisch gelaufen, auf Handen und Knien, nachah-
mend Bellen, Hecheln des Hundes, die zankenden Eltern, ich wollte sie abhalten, vor
dem Schlimmsten bewahren, rufe ich, wollte sie retten, ahmte das Bellen und Hecheln,
das Hundegebell von unten nach, dafi sie aufmerksam wiirden auf mich, lief auf Handen
und Knien, auf Hinden und Knien, immer rund um den Tisch .. solche Flamme ersticken
zu machen .. (Mayrécker 2001f, 463f.)

Diese Sequenz bildet eine Art Knoten verschiedener Textstrange: Eingespielt
wird die bereits zuvor aufgesetzte Hundelinse als Motiv der Selbstverwandlung,
die hier an eine biographische Sequenz der eigenen Kindheit gekoppelt wird;
auch das in Frankreich erlebte Moment der Sprachlosigkeit erhdlt hier eine
neue Kontur, wenn das Kind sprachliche Ohnmacht gegeniiber den Eltern er-
fahrt. Goya, der frither noch als »Diktaphon« fungiert, wird an dieser Stelle nun
selbst sprachlich isoliert: In seiner spaten Lebensphase wurde dieser taub und
malte die Serie der »pinturas negras«, jener diisteren, an die Wande seiner
Villa »Quinta del Sordo«, das »Landhaus der Tauben«, gemalten Bilder, die
hier in ihrer dunklen Farbpalette das Tableau des Textes prdgen: »eine Land-
schaftsfarbe plétzlich in schwarz, pinturas negras, Verschattung des Auges .. «
(Mayrocker 2001f, 464). Das zuvor zentrale »goyarot« hat sich dagegen in die
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blutenden Zahne verlagert. Eine Verschiebung, die sich mit friihesten Textent-
wiirfen verbinden ldsst: Dort bildet ndmlich die Suche nach den eigenen Milch-
zdhnen den Ausgangspunkt der Entwurfsfassung: »wo sind meine kinderzihne
eigentlich hingekommen? wo sind meine milchzdahne hingekommen, meine klei-
nen weiszen kinderzihne« (Kastberger 2000, 177). Diese weiflen Kinderzihne
tauchen hier, eingefarbt von der Auseinandersetzung mit Goya, wieder auf.

Der Blick auf die friihere Fassung birgt jedoch noch eine weitere Ahnlich-
keit: »[I]ch erinnere mich wohl an die liicke zwischen meinen beiden oberen
schneidezdhnen, an die kleinen sehr weiszen zdhne im unterkiefer aber kann
ich mich nicht daran erinnern« (Kastberger 2000, 177). Es ist eine doppelte Erin-
nerungsliicke, die sich hier entlang der Zdhne einstellt: Erinnern der Liicke und
Liicke der Erinnerung. Eine Doppelung, die hier den Mundraum selbst umreifit.
Es sind diese ersten Passagen, die sodann wiederhallen, wenn am Ende der
Schlussfassung die Protagonistin sich als »Meister des Vergessens« und »Meis-
ter der Erinnerungslosigkeit« beschreibt (Mayrocker 2001f, 464). Ein Vergessen,
das sich gerade in dieser Einschreibung jedoch eine Erinnerung an friihere Fas-
sungen bewahrt und diesen ein Nachleben gewdhrt, indem sie in die Reinschrift
»ausbluten« und einem Ende zugefiihrt werden. Das Erinnern ist hier ein Akt
des Schreibens, des Wiederholens von bereits Geschriebenem und des Ausnut-
zens von Liicken, die neue Verbindungsmdglichkeiten erdffnen.

Die Verbindungslinien, die Mayrockers ductus aufzeigt, sind derart nicht li-
near, sondern umkreisen, verweben und verschalten eine eigenstandige Schreib-
bewegung. Jene »Blitzaufnahme[n]« (Mayrocker 2001f, 413), die immer wieder die
Schlussfassung durchfahren, erinnern an jenes Moment des »BLITZ-erschreckens«
(Kastberger 2000, 177), welches Mayrocker in einem frithen Entwurf bereits notiert.
In der Erinnerungslosigkeit jener Nachtfahrt tauchen diese Schreckensmomente
als Erinnerungsfragmente des Textes wieder auf. Von hier aus erscheint auch die
am Ende prominent eingefiihrte »Zuschneideschere, die iiber den Tisch zwischen
Vater und Mutter gleitet, als poetologische Figur. Denn kurz zuvor wird das Aus-
steigen aus dem Zugabteil als »unzeitliche ABSCHNEIDUNG« (Mayrdcker 2001 £, 463)
beschrieben. Wenn Bewegung, Erinnerung und Verkniipfung eine Seite des
Schreibens sind, so hélt die Schere als Unterbrechung und Trennung ein er-
ginzendes Moment fest. Es ist jedoch gerade diese Schere, die bereits in einer
fritheren Textfassung aufgenommen wird, wenn einem Zeitungsredakteur
»mit der kleinen Schere die Nasenfliigel, Ohren, Augendeckel, verschnitten,
zerschnitzelt« (Kastberger 2000, 177) werden. Zusammengeschnitten werden hier
ein Korper und ein Text zugleich. Ein Korper, der sich aus Textbestandteilen, die
schrittweise notiert, sortiert, maschinell iibertragen und wiederum zerschnitten
werden, zusammensetzt. Die lingere Prosa Mayrdckers markiert diese Uberschnei-
dungsszene nicht als Ort der punktuellen Verdichtung, sondern in ihrer ausgewei-
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teten Lange erdffnet sie einen Moglichkeitsraum, in welchen diese Textallegorien
und korperlichen Schreibgeste in fortlaufender Bewegung ineinander proji-
ziert werden und neue Vermischungen erméglichen.

2 Exzessive Ahnlichkeit

Der ductus ist eine Bewegung des Einschreibens und wie Barthes es formuliert,
ein »Produktionsfaktor«, keine »Produktform« (Barthes 2006, 155). Klaus Kast-
berger (2000, 15-41) spricht in dieser Hinsicht von einer »poetischen Poetolo-
gie« Mayrockers und adressiert damit das Phdanomen, dass Mayrockers Texte
obsessiv damit beschiaftigt sind, ob und wie sie iiberhaupt entstehen kénnen.
Ihre Anlage ist rekursiv und stets mit dem eigenen »Produktionsfaktor« und
dem dabei leitenden Korper beschiftigt, ohne diesen vollstindig einholen zu
kénnen. War der ductus bisher als Antriebsmoment der Stoffbildung im Fokus,
so stellt sich nun die Frage nach der Stoffbindung dieses Schreibens. Damit
lasst sich die fiir Prosa entscheidende Frage nach ihrer internen Strukturierung
und Organisation stellen, die von keiner Formsemantik reguliert wird.

In Reise durch die Nacht fiihrt diese autoreflexive Thematisierung des Schrei-
bens entlang materieller Spuren von Zetteln, Vorarbeiten, Korrespondenzen und
Exzerpten: »Berge von Biichern, Notizzettel, auf dem Boden verstreut, oder meine
Zettel, wirken und weben!« (Mayr6cker 2001f, 462). Gerade gegen ein ordnendes
Erzahlen stapeln sich »nur Notizen, zigeunerhaft, marginales Gekritzel, oder auf
erbrochene Briefumschlige« (Mayrécker 2001f, 376). Als »LEBENSNOTIZEN« (Mayr6-
cker 2001f, 384) werden diese Papiersammlungen zu zentralen und vitalen Be-
zugsgrofien. Am Schreiben hidngt das Leben und erst im Schreiben entsteht ein
Leben: »meine pausenlose lebenserhaltende Schreibarbeit« (Mayrécker 2001f,
460). Aus dieser Sicht erscheint die Zerstérung von Schrift und Papier als kor-
perliche Bedrohung: »er zerrifs dann draufen irgendwelche Makulationen, und
ich spiirte es in meinem Korper als zerrisse mir jemand Eingeweide und Herz«
(Mayrocker 20011, 382). Auch wird das stete Lamento {iber die Unmoglichkeit
und Verwirrung des eigenen Schreibens in der Ordnung des Korpers gespiegelt:

Auch muf} sich in meine Organanordnung irgend etwas eingeschlichen haben, eine fatale
Verwirrung, oder ich weif3 nicht wie ich es sagen soll. Und das kann nicht von heute auf
morgen geschehen sein, nein das muf} sich schon jahrelang, jahrzehntelang angebahnt
und angekiindigt haben, ich habe aber darauf nie geachtet, iiberhaupt nicht auf meinen
Korper ich meine ich habe iiberhaupt nie auf irgendwelche Warnsignale und Anzeichen
meines Korpers geachtet [...]. (Mayr6cker 2001 f, 382-383)
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Organordnung und korperlicher Zeichen sind derart zwei miteinander in Reso-
nanz begriffene Halften. Kérper, Zeichen und Text amalgamieren sich.

Es sind diese Momente der Auflésung und unerwarteten Verkniipfungen, in
welchen die Erzdhlerin nicht nur ein »Gefiihl des Elendseins« erfasst: »[I]ch
spiire wieder das Auffliegen der Vogelschwarme in meiner Brust, ich spiire das
Feuerrad.« (Mayrocker 2001f, 394) Es ist das Feuerrad, das gleich darauf mit
einem »Auto in der Wiese« mit einem »schiefgestellten linken Vorderrad als
wollte es ausscheren, eigentlich ausschwéarmen« (Mayrdcker 20011, 394) iiber-
blendet wird. Das Feuerrad wird in diesem Satzgefiige zur Drehscheibe zwischen
dem eigenen Korper und der Umwelt. Es selbst wird von einem »Ausscheren« ge-
leitet, in welchem die Elemente auseinander hervorzugehen scheinen: Von der
eigenen Brust und den »Vogelschwérme[n]« fiihrt die darin enthaltene »Warme«
zur Trope des Feuerrads, dann zum Autorad, dessen Ausscheren zuriick zum
Schwarm gelangt. Hier bildet das Feuerrad gleichsam die textgenerative Allegorie
der Bewegung von Mayrockers Prosa, die als Antriebsmoment das Ubertragen
und Verwickeln von Ahnlichkeiten semantischer, morphologischer und tropolo-
gischer Art fortlaufend in Gang halt.

Schreiben entlang des Korpers wird zu einer Organisation dieser Vermi-
schung und bringt Ahnlichkeiten hervor: Ahnlichkeiten zwischen Text und Epi-
text, zwischen Korper und Schrift, zwischen Schreiben und Leben. »[I]ch lehnte
mich, ich glich mich an alles, an alle an, eine schamlose Ahnlichmachung und
Ahnlichwerdung, {iberhaupt hat es in meinem Leben immer eine Rolle gespielt,
daB ich mich anlehnen und angleichen konnte« (Mayrdcker 2001f, 462). Diese
Lust zur mimetischen Diffusion findet sich in einer Vielzahl von Verwandlungs-
szenen bei Mayrocker wiedergegeben (Kunz 2004), die zu anderen Figuren, Tieren
oder Gegenstinden tendieren kdnnen: »meine Gehirnzellen nehmen die Gestalt
von Delphinen an« (Mayrocker 2001f, 442). An anderen Stellen in der Sammlung
Magische Blitter II wird der Korper erst in Ahnlichkeitsrelationen beschreibbar:

das okkulte Blut und das Fensterverbluten im Westen, das ist fiir mich dieser Korper ist
fiir mich ein echter Kopfsturz, auch Nervenschnee, blindlings ins heif}e Bad, Blutsteinherz
Ende. Das ist mein Korper ein Vogel mit einer Glocke um den Hals, und noch vieles an-
dere. (Mayrocker 2001c, 8)

Diese auflésende Drift des Korpers treibt Mayrocker in ihrem 1998 vertffentli-
chen briitt oder die seufzenden Gdrten noch einen Schritt weiter, indem am
Ende des Textes der Kérper selbst in einer prekdaren Form der Auflésung zu Halt
gelangt:

1 Fliichen welches schliefllich sich seiner Uferbegrenzung entwindet und sich ergief3t
ins offene Gewdsser, oder wie rétliche Fliisse ins Meer miinden, aber es ist wie eine Ver-
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blutung, es ist 1 Ende der Existenz, ndmlich eine Entziickung von Schmerz: die Vorstel-
lung, unendlich an sich selber verblutend, dabei sich selbst in den Armen haltend, wie
Alma. (Mayr6cker 2001a, 363)

Entlang dieser Todespassage wird die Metaphorik des Lebenslaufs als Flusslauf
aufgenommen. Gerade darin wird jedoch in der »Vorstellung«, sich gleichzeitig
aufzulosen und zu Halt zu gelangen, eine prekdre Form der Balance imaginiert.
In Reise durch die Nacht ist es analog dazu der »Engel des Glases«, der es er-
laubt, »den fliissigen Korpern eine voriibergehende Festigkeit zuzugestehen«
(Mayrocker 2001 f, 425), ohne sie fest zu binden.

In dieser Dynamik zwischen Auflésung und Erhaltung des Koérpers und
Schreibens bewegt sich der gesamte Text: »Ich lebe bedriickt und angestrengt
und tue das Falsche, habe mich ausgestreut auf die mich umgebenden Lebewe-
sen und Dinge, und doch wieder nicht, ich mége mich wegscheren.« (Mayr6cker
2001f, 443) Ausstreuen und Wegscheren, Einschreiben und Abschneiden, sind
hier die Eckpunkte, von denen ausgehend die eigene Lebensweise als Schreiben
entwickelt wird: »[D]ie Strome der Verbundenheit flieBen unter Getrenntestem
hin, ich schreibe dann in die Luft ich meine ich schreibe in mein Notizheft ohne
hinzusehen« (Mayrocker 20011, 447). Strome bilden hier eine poetische Metapho-
rik, die Mayrdcker als Uberblendung von Léslichem und Festem, von Immateriel-
lem und Materiellem begreift und auf den Akt des Schreibens riickbindet. Wie in
Luft geschrieben und gleichzeitig im Notizheft verfestigt ist hier der ductus eine
Schreibbewegung, die Getrenntes durch Ahnlichkeiten versammelt.

Ahnlichkeit ist damit eine poetische Signatur fiir Mayréckers Schreiben. Die er-
offneten mimetischen Verwandlungen im Figurativen, Intertextuellen, Lexikali-
schen und Phonetischen richten sich auf Entgrenzung und gleichzeitige Bindung
als Text. Denn Ahnlichkeit zielt weder auf véllige Identitit noch iibersteigerte Diffe-
renz, sondern lasst sich im steten Wechselspiel der beiden verorten, in einem Ver-
stdndnis von »Unschérfen, diffuse[n] Begrifflichkeiten und vage[n] Definitionen«
(Kimmich 2017, 13f.). Diese von Michel Foucault (1974, 46f.; 1966, 32f.) als
Episteme der Ahnlichkeit [similitude] umschriebene Konfiguration des Wis-
sens, welche als Merkmal einer »prosaischen Welt« situiert wird, erlebt in der
Moderne ein Nachleben, das sich von einem positivistischen Wissenschafts-
verstandnis abhebt. Unter den Bedingungen der Moderne wird Ahnlichkeit,
wie Walter Benjamin (1991, 204, 206) bemerkt, zu einem elementaren Bestand-
teil eines »okkulten Wissens«, dessen abweichende Denk- und Darstellungs-
ordnung je nur kurz »aufblitzen«. In diesem Sinne verfolgen Strategien der
»Verdhnlichung« (Mattenklott 2010, 397) eigenstdndige dsthetische und epis-
temische Modelle, die zwischen Identitdt und Alteritidt einen Vermittlungsbe-
reich vermessen und konventionalisierte Wissensparadigmen in Frage stellen.
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Georges Didi-Huberman hat sich in mehreren umfassenden Studien mit Pha-
nomenen der (Un-)Ahnlichkeit beschéftigt. Von besonderem Interesse ist hierbei
seine Untersuchung zur surrealistischen Zeitschrift Documents, in welcher er dem
Konzept der ressemblance informe, der formlosen Ahnlichkeit, nachgeht. Didi-
Huberman fasst darunter eine Reihe unterschiedlicher Praktiken, mit welchen
Georges Bataille und seine Mitarbeiter der Zeitschrift einem idealisierten Kunst-
und Kulturbegriff durch materielle Gestaltungspraktiken entgegentreten. In den
Collagen und Arrangements der Documents erkennt Didi-Huberman ein Kon-
struktionsprinzip »exzessiver Ahnlichkeit« [»ressemblance par excés«] am Werk,
das die origindren Zusammenhinge zerreif3t, und neuartige Korrespondenzen
und Verbindungslinien eréffnet, indem das »Unéhnliche das Ahnliche beriihrt,
maskiert tiberzieht« (Didi-Huberman 2010, 147; 1995, 135). Ein Konzept der Kon-
stellation, das »wie ein Rif, der mittels Beriihrung von Subjekt zu Subjekt und
von Erfahrung zu Erfahrung geht, wobei er unkonventionelle >materielle« [...]
Ahnlichkeiten entziindet, exzessive Ahnlichkeiten [ressemblances par excés],
die iiber die Fihigkeit verfiigen, uns zu betreffen/anzublicken [nous regarder],
uns zu beriihren und uns tief im Innersten offnen.« (Didi-Huberman 2010, 43;
1995, 30) Damit wird ein Ort von Uberschneidungen, Beriihrungen und Aqui-
valenzen beschrieben, der aus einem Prozess des Entkoppelns und Zerreifiens
origindrer Zusammenhange entspringt und Materialien in neue Konstellatio-
nen zueinander stellt.

Exzessive Ahnlichkeit markiert damit einen Grenzbereich des Symbolischen.
Einen Grenzbereich, der bei Mayrocker in der Navigation zwischen Auflosung
und Konkretion wiederholt passiert wird. Zur Projektionsflache einer solch labi-
len Konstellation wird in Reise durch die Nacht der Blick durch das Zugfenster:
»beim abermaligen Aufwachen der Blick aus dem Fenster, ein Ubermalen, in den
Umrissen der Wolken zum Beispiel die herrlichsten Landschaften« (Mayrocker
2001f, 456). Diese Wolkenlandschaften, so liest man bereits zuvor, sind der Ort
einer Vernetzung:

am Morgen so lebhaft und fein empfindend mit so ausgeruhten Nerven, sage ich, daf3 sich
alles mit allem zu verbinden scheint, alles zu allem Beziehungen ahnen 1dfit, jegliches
Gedankennetz sogleich zum Weiterspinnen einladen will, und andere hoch fliegende
Landschaften. (Mayrécker 2001f, 437)

Die »hoch fliegende Landschaft« der Wolken markiert den Ort der Uberschnei-
dung, Schichtung und Begegnung des Unahnlichen. In ihrem gasformigen Aggre-
gatszustand dienen sie als Vermittlungsort zwischen Fliissigem und Festem, als
ein schwierig zu begrenzendes, semiotisches »Ereignis«, in welchem Ahnlichkeit
zu Anderem und Unéhnlichkeit zum Eigenen hergestellt wird (Vogl 2005, 72-75).
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Diese Konstellation der Wolken iibertrdgt sich gleichsam als Paradigma auf die
Landschaft selbst:

und wahrend der Fahrt, die Konturen der Berge, sage ich, in mehreren Lagen und Ab-
schattungen von grauviolett schienen einander nachzuahmen, es imitierte je eine Kuppe
ihre dariiberliegende und gleichsam immer so fort, in fiinf oder sechs aufragenden Schich-
ten, ebenso vervielfaltigten sich die Mulden bis in die flacheren Senken hinab, so dafs man
ganz unwillkiirlich an einen verflochtenen Kanon von Ténen denken mufite, dessen Wie-
derhallen sich den Bewegungen des eigenen Korpers anzupassen, auch in sanfter Ekstase
den Regungen des Bewufitseins aufzuprédgen schien, daf3 ich mich fragen wollte, ist’s para-
diesisch?. (Mayrocker 2001f, 434f.)

Als Resonanzraum dient hier der eigene Korper: in der Riickfiihrung auf dessen
»Bewegungen« werden diese Vervielfaltigungen ekstatisch und paradiesisch zu-
gleich und im Bild eines »verflochtenen Kanon[s]« harmonisiert. Kontrastiv hierzu
unterliegt dem Wolkenparadigma die Gefahr einer Entgrenzung, die schluss-
endlich anfingt, die Sinne zu vernebeln, und auch den eigenen Korper in die
Formlosigkeit aufzulosen beginnt: Es »10st sich [alles] schon wieder auf ich meine
in Analogien« (Mayrdcker 2001f, 456). Exzessive Ahnlichkeit im Sinne Batailles ist
jener Ort, der den textuellen und schreibenden Koérper auflost und ihm die Integri-
tét einer Figur abspricht (Didi-Huberman 2010, 51; 1995, 38).

Von hier aus wird der schreibende und geschriebene Kérper bei Mayrécker
durchkreuzt von Ahnlichkeitsbeziehungen, die ihn zwischen Integritit und Auf-
16sung einspannen. Ein »Feuermal« an der Stirn wird derart, zu einem

Hirngewdchs, sage ich Zahlenplastik, Magie des Berges, des Waldes, das Verdutztsein der
Leute wenn sie mein Gehdrn, mein Geweih oder Hirngewdchs sehen, plétzlich, an mei-
nem Schadel, ich fingere dann, fingieren fingierte dann die Geweihte, man fingert ich
meine fingierte eine Geschichte also fabriziert man sie [...]. (Mayrécker 2001f, 451)

Das Wortmaterial wird an dieser Stelle vom Korper aus in ein sich modulierendes
Satzgebilde geschickt. Die Worter reihen sich durch Verschiebung und Aquivalen-
zen von Wort- und Lautmaterial hindurch als eine Kette der Ahnlichkeiten, in wel-
chen das urspriinglich korperliche Feuermal letztlich Fabrikat des Textes wird,
aber dieser auch auf das anfiangliche >Fingern« des Schreibens aufbaut.

Analog verhilt es sich mit intertextuellen Anspielungen, die oftmals offen
adressiert werden und Anverwandlungen an fremde Texte praktizieren: »[M]anch-
mal lebe ich so, als gdbe es nur noch das Lesen und Exzerpieren fiir mich .. «
(Mayrocker 20011, 415). So ist es auch eine distinkte Vorliebe fiir die letzten Seiten
von Biichern, von Glossarien und Registern, welche hier als Organisationsprinzip
von Anschlusspunkten, von Koordinaten und Querverbindungen auftreten: »[Ilch
lese auch gern in Glossarien eigentlich am liebsten, ich suchte alles was mir gefiel
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und ich fand die Biicher die mich am Leben erhielten, eines verwies mich an ein
néchstes, eines reichte mich an ein anderes weiter« (Mayrdcker 2001f, 396).
Schreiben ist immer ein Umschreiben im Paradigma von Ahnlichkeitsrelationen —
ein Verweisen, Zitieren und Weiterfiihren —, die aber stets fiir eigene Schreibbe-
wegungen genutzt werden.

Friederike Mayrockers ductus bewegt sich entlang solch exzessiver Ahnlich-
keitsrelationen, die Verbindungen 16sen und neue Zusammenhéange etablieren.
Hervorgebracht werden diese Ahnlichkeitsheziige dabei in den Aufzeichnungen
der Protagonistin, die »iiber das hinausschief3en was ich selber begreifen kann«
(Mayrocker 2001f, 406). Es ist ein Ahnlichmachen von Kérpern, Texten, Dingen,
Wortern, von Vorstufen und Endfassungen, nicht um deren Auflésung zu zele-
brieren, aber auch nicht um deren Identitédt zu archivieren, sondern um in einer
steten Drift ein Moglichkeitsfeld von Korrespondenzen und Resonanzen zu bilden.

3 Maf3loses Schreiben und das Format
des Buches

Mayrockers Schreiben, so sehr es alternative Verbindungslinien, ekstatische
Schreibbewegungen und Korperartikulationen verfolgt, involviert Techniken
der Disziplinierung. Dem Eindruck des unmittelbar aufgezeichneten unterliegt
gleichzeitig ein Prozess des Revidierens und Uberarbeitens, der im Ideal einer
»Reinschrift des Lebens« (Mayrockers 2001f, 401) miindet. Mayrocker etabliert
dabei aber keine »Kunst der Prosa«, keine Regulierung des Prosascheibens iiber
eine Zuordnung von Stilmitteln, Schreibverfahren und Themenspektren, sondern
entwickelt einen emphatischen Begriff der Schreibarbeit, der zu einer zentralen
asthetischen Grofle wird:

eigentlich bin ich zum Pflichtmensch erzogen, das hat mir bei meiner Schreibarbeit aber
nie geschadet ganz im Gegenteil, das sind jedoch alles nur Vermutungen, meine Aufzeich-
nungen imaginieren nur alles, oder ich habe es nur erfunden, ein Zungensingen, zer-
lumpt, verlotterter Lebenswandel, Besessenheits-, Angst-, Verlegenheitsfressen wie bei
Tieren, das fiebert in meinem Kopf von Morgen bis Abend, FUNDUS SO SCHIESST MIR DIE
WELT ZUSAMMEN, oder wie soll ich es nennen. (Mayrocker 20011, 414f.)

Ineinander greifen hierbei Pflicht und Fiebern, Schreibarbeit und Zungen-
singen. Die Ahnlichkeitsbeziige basieren auf einem Fundus, einem Grund,
der erst im Ineinandergreifen dieser Gegensatze »zusammenschief3t«. Die Entkopp-
lung der diskreten Einheiten von Kérpern, Dingen und Worten fiihrt damit letztlich
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hin zur Frage, wie diese Ahnlichkeit nicht nur hervorgerufen, sondern wie sie zu-
sammengehalten und organisiert werden, um einen Text zu konstituieren.

Dieses Arrangement von Eingrenzung und Entfesselung ist zentral fiir Mayro-
ckers Poetik. In einem ihrer poetologischen Texte aus Magische Bldtter I wird eine
»Literatur der Zersplitterung« beschrieben, in welcher gleichzeitig »mit grof3-
ter Maf3losigkeit und gréf3tem MafShalten« gearbeitet werde, und »dies méglichst
ohne Unterbrechung und unverzagt, um in den Sog jenes Rhythmus zu kommen,
der einem wunderbarerweise das Schreiben zum Leben macht und das Leben
zum Schreiben.« (Mayr6cker 2001b, 284) In mein Herz mein Zimmer mein Name
wird analog von einer »Askese der Mafllosigkeit« berichtet, die als »Leib-und-
Seele-Besessenheit« ausgewiesen wird, einem »aus mehreren Sonnen bestehen-
den Genius mit seinem schmelzenden Blumenstrauf3«, wo »die ausschweifenden
ineinander verschobenen Perspektiven [...], ndmlich das UberflieBen, der Uber-
fluf3, also die gottliche Barbarei« statthaben (Mayrocker 2001e, 380). Der Maf3stab
des ductus liegt im Zusammenspiel von Disziplinierung und Entgrenzung, Askese
und Maf3losigkeit. Auch in Reise durch die Nacht werden diese Motive aufgenom-
men und als Dynamik von Riickzug und Offnung eingefiihrt:

Das schlimmste ist ja wie sich die Aulenwelt vordrdangt und eindrangt und jederzeit uns
mit besitzergreifenden Anspriichen zusetzt und dngstigt und in die Enge treibt, Tag und
Nacht, dafl wir uns zuletzt gezwungen sehen, uns ganzlich zuriickzuziehen, zum Homo
Clausus zu werden — — wurden wir nicht doch noch im letzten Moment zuriickgeholt in
etwas wie unsere natiirliche Beschaffenheit, oder wie soll ich es nennen. Denn indem wir
uns immer weniger imstande fiihlen, mit unserer Umgebung Beziehungen auszutau-
schen, ja indem es uns kaum mehr gelingt, die oberfldchlichsten Kontakte vollziehen zu
konnen, erleben wir plétzlich also von einer Minute zur anderen, etwas wie eine Umkehr:
fiihlen uns plétzlich also von einer Minute zur andern, als unser eigenes Umspringbild:
wollen plétzlich mit jedem Gemeinschaft, wollen uns mit allen verbriidern, verflechten,
gleichmachen, wollen uns iiberall anlehnen, anschmiegen, einschleusen — — ach gemein-
sames Auge und Ohr, Hirn, Kopfputz, Geweih, Fuf3, Hand und Mund ..

(Mayrocker 2001 f, 440)

Entgrenzung geschieht hier durch Eingrenzung. Der asketische Riickzug in die
Klause bewirkt eine Umkehr. Die Vereinzelung fiihrt zur Vergemeinschaftung,
die sich bis auf die einzelnen Korperteile ausdehnt. Auflerhalb ihres Zimmers
trifft die Protagonistin dagegen auf geradezu lebensbedrohliche Schreibblocka-
den, in welchen der Schreib-, Lese- und Lebensstrom zu versiegen droht. Das
eigene Zimmer erscheint als »astraler Zwickel« (Mayrocker 2001f, 422) und wird
zum Zufluchtsort gegeniiber der Aufienwelt.

Diese Motivik der Klause hat in den Selbstdarstellungen sowie in den Tex-
ten Mayrockers eine zentrale Rolle. Der von Materialmassen eingeschlossene
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Korper der Autorin pragt etliche Fotografien und in den Texten erscheint diese
topische Konstellation wiederholt als schematisches Arrangement. Das Schrei-
ben findet statt an einem Ort asketischer und chaotischer Organisation, einer
erregten Klausur. Giorgio Agamben hat in seiner Studie zu monastischen Or-
denslehren die intensive Durchdringung der alltdglichen Handlungen durch
Regeln als »Lebens-Form« nachgezeichnet: Entscheidend ist hierbei, dass die
pedantische Regulierung nicht als schlichte Einschrdnkung des Lebens begrif-
fen wird, sondern die Regularien als Hervorbringung einer Lebensform pro-
duktiv verstanden werden (Agamben 2012, 145). Dieser Gedanke 14sst sich fiir
die Verschrankung von Disziplin und Maf3losigkeit, von Vereinzelung und Verge-
meinschaftung in Mayrdckers Schreiben heranziehen. Denn hier markiert nicht
die Liturgie, sondern das Schreiben jene prekdre Balance von Normierung und
Entgrenzung, von Ndhe und Distanz, welche emphatisch ein Leben hervorbringt.
Denn wenn die Regulierung der Maf3losigkeit unterbrochen wird, droht das Zim-
mer zum »HAUSUNWESEN« zu werden:

alles ist uniibersichtlich geworden, alles verrottet, zerriittet, verkommen, wenn ich nur an
mein vollig heruntergekommenes HAUSUNWESEN denke, meine unvorstellbare Zimmer-
umgebung, in welchem ich mich nur noch im Géanseschritt fortbewegen kann, eigentlich
bewohne ich ja nur noch Reste meines Zimmers, alles iibrige vollkommen zugestopft mit
Unrat, Plunder, Kram, was weif3 ich, Berge von Biichern, Notizzettel, auf dem Boden ver-
streut, oder meine Zettel, wirken und weben! (Mayrocker 2001f, 462)

In Ordnung gebracht erfahrt die Protagonistin in jenem chaotischen Zwickel je-
doch die berauschendsten Stunden des Schreibens: »richte mich nur noch in
meinem Schlupfwinkel ein, wo meine Schreibfinger iiber die Tasten fliegen, in
begliikkender [sic] Raserei« (Mayrocker 2001f, 428).

Gottliche Barbarei, Askese und Mafllosigkeit, Zersplitterung und Gemein-
schaft: Alle diese Begriffskonstellationen weisen auf die Problematik des Ab-
dichtens und Abschliefiens jener Textur hin, die bei Mayrdcker stets offen und
balancierend fortgeschrieben wird:

die Stréme der Verbundenheit flielen unter Getrenntestem hin, meine Zettel wirken und
weben, ich lasse die Zeit gleicherweise vor und riickwarts laufen, eine Weltspiegelbiihne,
Sonne im Kopf, die gestapelten Briefe zum Beispiel im Vorraum die ich nachts schrieb,
sind nicht mehr die meinen, haben den Empfianger aber noch nicht erreicht, befinden
sich in einem Zwischenbereich, so der letzte Blick durchs heruntergelassene Abteilfenster
des Zuges, nicht mehr und noch nicht, unzeitliche ABSCHNEIDUNG. (Mayrocker 2001f, 463)

Die »Weltspiegelbiihne« dieses Zimmers projiziert in diesen geschriebenen »Str6-
men der Verbundenheit« etwas, was Roland Barthes (2007, 42, 46f.; 2002a, 36f.,
40) in seiner Beschreibung der »Idiorhythmie« als »Vergemeinschaftung der Di-
stanzen« [mise en commune des distances] beschrieben hat: Es geht hierbei um
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ein mittleres Niveau zwischen den Ebenen der kompletten Isolation und der v6lli-
gen Integration; ein Rhythmus, der singuldr und kollektiv zugleich ist. Diese mitt-
lere Figur wird als »Zwischenbereich« anhand von Briefen beschrieben, die als
latente Textzeugen auftreten: Nicht mehr im Zimmer und doch noch nicht ange-
kommen. Die Figur der Protagonistin, die hier bereits angekommen im Zielbahnhof
einen »letzte[n] Blick durchs heruntergelassene Abteilfenster des Zuges wirft« ver-
bleibt wie die Briefe in einem »Zwischenbereich« des Transits, in dem Dinge »nicht
mehr und noch nicht« sind.

Wie kann die Reise durch die Nacht, wie kann Mayrockers prosaischer duc-
tus, in diesem Zwischenbereich enden? Welcher Korper steht am Ende eines sol-
chen Textes? Eine Grundfigur des Endes bei Mayrocker ist der Aufschub, in
welchem das Ende des Lebens und Schreibens je verzogert wird (Bjorklund
2009, 219, 221; Kunz 2004, 125f.). Um dieses Motiv des Aufschubs zu begreifen,
lasst sich auf den von Winfried Schmidt-Dengler (1990, 421) eingefiihrten Be-
griff der scriptura continua, des liickenlosen Schreibens, zuriickgreifen, der in
der Mayrockerforschung mit breiter Wirkung rezipiert wurde. Er fasst Mayrockers
stets fortlaufendes und mit geradezu obsessiver Intensitdt angetriebenes Schrei-
ben in einem biindigen Begriff zusammen und ergdnzt es an anderer Stelle mit
der Idee eines »antiteleologischen Schreiben[s]« (Schmidt-Dengler 1996, 160),
das der eigenen Endlichkeit opponiert. Doch Mayréckers Texte enden unwei-
gerlich. Sie werden zu Biichern.

Wie kann aus diesem Schreiben also ein Buch entstehen? Denn Mayrdcker
hélt trotz aller Prozessualitdt, Verwandlungs- und Transformationsbegierde am
Format des Buches fest, das sie in einer schier uniiberblickbaren Menge von
Veroffentlichungen bespielt. Kritisch distanziert vom Format des Tagebuchs
(Mayrocker 2001b, 273) weisen Mayrockers Texte und ihr Konzept der Schreibar-
beit durch intensive Uber- und Umarbeitung von Vorstufen und deren Transposi-
tion in Reinschriften auf die Idee des Buches und der Endfassung hin. »[A]lm
siebten November begann ich dieses Buch« (Mayrocker 2001f, 401), verlautet die
Protagonistin in Reise durch die Nacht und markiert in dieser analeptischen Da-
tierung jene ersten Materialsammlungen des Textes aus dem Jahr 1982. Entschei-
dend an dieser Stelle ist die zuriickprojizierte Akzentuierung auf das Format des
Buches, obwohl Mayrocker den Text zu jener Zeit ja noch als Artikel plante. An
einer weiteren Stelle wird das Schreibunterfangen des Textes noch deutlicher auf
das Format des Buches verpflichtet:

das néchste Buch, sage ich, das wird dann ein ganz glattes Buch werden, aber dieses, dieses
hier soll noch ein wenig aus der Norm geraten also struppig, ins Verwegen-Verwilderte hin,
und immer so streunend, hundeartig meine Leidensgeschichte. (Mayr6cker 2001f, 435)
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Das »ins Verwegen-Verwilderte« gewachsene Buch der Prosa von Reise durch
die Nacht markiert derart eine Insistenz auf dem Format des Buches, das sich
von den Zettel-, Notiz- und Exzerptsammlungen abhebt, ohne diese Spuren
des Schreibens zu glitten. Die Frage nach einer Poetik oder Theorie der Prosa
bei Mayrocker fiihrt damit nicht nur in die Stofflichkeit des Schreibens, sondern
letztlich auch auf die Reflexion der Formatierung ihrer Texte. Die Entkoppelung
der Prosa von einem dsthetischen Formbegriff 1dsst im Gegenzug die Frage nach
deren materieller Verfertigung als organisatorische Instanz in den Vordergrund
treten. Denn Mayr6ckers Prosa ist manieristisch komplex, ohne enzyklopadische
Ordnungsanspriiche zu hegen; sie ist intelligent organisiert, ohne dabei in humo-
ristischem Sprachwitz aufzugehen (vgl. Simon 2014, 138). Die entscheidende und
wiederholt aufgerufene Ordnungsinstanz in der Prosa Mayrdckers ist dagegen ein
zu emphatischer »Gegenstiandlichkeit« (Benne 2015, 45ff.) gesteigerter Begriff des
Buches, in welchem materielle Verfestigung und skripturale Beweglichkeit zu-
sammenfallen. Wie ldsst sich solch ein Prosabuch beschreiben? In Reise durch
die Nacht wird an einer Stelle auf doppeldeutigste Weise diese Problematik des
Buches aufgenommen: »das Buch kommt wieder WdifSrigkeit, diese Verdanderung
in mir wie soll ich es nennen .. « (Mayrocker 2001f, 438). Es ist kaum moglich,
diese Stelle (laut) zu lesen, ohne im Verlauf des Satzes iiber die Differenz zu stol-
pern, die sich an dem Wort »wieder« entziindet. Es versetzt die eigenen Augen
und Ohren in einen Konflikt zueinander: Einerseits erkennt das lesende Auge
hier die Wiederholungsspur der scriptura continua, der steten fortlaufenden
Reihung, des Stromes, der das verfestigende Format des Buches auflést. Ande-
rerseits hort das Ohr in dieser Satzkonstruktion unweigerlich die Semantik
von »wider«, also eine opponierende Wirkung. Ein Buch, das aus dem Strom
exzessiver Ahnlichkeit, aus den Zetteln und Materialien ausbricht, fassbar wird
und Stabilitdt garantiert. Mayrocker scheint an dieser Stelle die Problematik des
Buches fiir ihre Poetik zu umkreisen: Ein Buch, das wieder die Wassrigkeit der
auf Wiederholung basierenden Verwandlungs- und Ahnlichkeitsverbindun-
gen hervorruft, aber auch ein Buch wider die Wassrigkeit, das als Format
materieller Bestdndigkeit das Schreiben arretiert und bindet. Eine Bindung
des prosaischen ductus in der Buchbindung. Das Buch erhélt hier die Funk-
tion, Bestdndigkeit und Loslichkeit zu vereinigen (Spoerhase 2016, 7f.). Das
Feuerrad der Prosa dreht sich in dieser doppelten Wassrigkeit des Buches.
Entscheidend ist nun, dass diese Metaphorik des Buches und seiner elemen-
taren Grundierung an dieser Stelle auf eine physische Verfassung des Lesens
hin durchsticht. Denn die Uberkreuzung der Antagonismen von Festigkeit
und Auflésung werden in einem Satz formuliert, in welchem sich die Ahn-
lichkeitsbeziehung von »wieder« und »wider« erst in der Kollision von lesen-
dem Augen und lautlicher Aussprache etabliert. Im Auseinandertreiben der
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eigenen Ohren und Augen, von Klang und Schrift, findet in der Lektiire ein Zu-
riickgeworfensein auf den eigenen Korper statt. Mayrockers ductus der Prosa er-
offnet jene Verbindungslinien, die sich zwischen dem schreibenden Koérper, dem
Schriftkérper des Buches und zuletzt auch dem lesenden Korper erdffnen.
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