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Typographisch-formale Vorbemerkungen: Diese Arbeit steht in der neuen Rechtschreibung. Fiir einzelne Werke
Endes — namentlich die posthum verdffentlichten — gilt dies aufgrund der Bearbeitung durch den Herausgeber
ebenfalls. Aus Vereinheitlichungsgriinden sind im fortlaufenden Text Hervorhebungen durch Fettschrift,
GroBbuchstaben etc. in Originalzitaten i.d.R. durch Unterstreichen, Titel aber in Kursivschrift wiedergegeben.
Um den umfangreichen FuBBnotenapparat ,,schlanker” zu gestalten, beschrianke ich mich bei Zitaten jeweils auf
die Angabe des Verfassers (zur Unterscheidung von identischen Nachnamen ggf. mit dem Initial des
Vornamens)' sowie des kursiv gesetzten Titels des Werkes oder Einzelbeitrags und der Seitenzahl. Bei
bekannten Autoren, bei denen es nicht iiblich ist, den Namenszusatz/Adelstitel ,,von“ anzufiihren (Goethe,
Schiller ...), verzichte ich in den FuBinotenbelegen auf diesen; bei langeren Titeln bzw. héufiger angefiihrten
Publikationen verwende ich Kurztitel. Im Literaturverzeichnis im Anhang finden sich hierzu jeweils die
vollstdndigen bibliographischen Informationen einschlielich der iibergeordneten Quellen. In der Regel gebe ich
auch bei Zitaten aus Zeitungs- und Zeitschriftenbeitrdgen die Seitenzahl mit an, mit Ausnahme von Hans
Bensmanns Mein Partner ist meine Geschichte (die Rheinische Post war im Mai 1983 noch nicht paginiert) und
Steffi Hugendubels Interview ,Ich bin ein Nachfahre der Romantiker (die jeweils konkrete Seitenzahl geht aus
den Kopien des Dokumentenlieferdienstes nicht hervor). In diesen Fillen wird das Kiirzel 0.S. (= ohne Seite)
vermerkt. Eigenschreibweisen von Zeitungen und Zeitschriften mit GroBSbuchstaben (in dieser Arbeit:
BAYERNKURIER, MANNHEIMER MORGEN, MASKE UND KOTHURN, EL PAIS, DER PLAYBOY,
POETICA, DER SPIEGEL, LA STAMPA, DIE WELT, WELT am SONNTAG, DIE WELTWOCHE, DIE
ZEIT) werden zugunsten eines einheitlichen Erscheinungsbilds nicht iibernommen. Werden vollstdndige Satze
zitiert, die nicht in den eigenen Satzbau integriert wurden, wird der Schlusspunkt mit eingeschlossen.
Seitenwechsel in Zitaten mache ich durch vorige Anfiihrung der ndchsten Seitenzahl in Klammern deutlich.
Seitenangaben ohne weitere Zusdtze im fortlaufenden Text beziehen sich auf den Spiegel im Spiegel.
Transkriptionen von Filmen und Tondokumenten wurden jeweils von mir vorgenommen und dabei nur behutsam
der Schriftsprache angeglichen (z.B. durch Weglassen von Wortwiederholungen im Neuansetzen beim
Formulieren eines Satzes). Aufgezeichnete Interviews, die ich selbst fiihrte, zitiere ich als Gesprdch (+
Nachname des jeweiligen Gesprdichspartners), von mir angefertigte und vom Befragten, sofern im Verzeichnis
nicht anders vermerkt, durchgesehene Notizen nach einem miindlichen Austausch nach demselben Muster als
Notizen (+ Nachname des jeweiligen Gesprdchspartners). Spezielle Medien und Formate werden durch
Ergidnzungen in runden Klammern kenntlich gemacht, z.B. als (Filmdokumentation) oder — etwa im Falle der
diversen Interviews Endes — als (Interview). Die Daten des Aufrufs der Internetquellen finden sich im

Quellenverzeichnis am Schluss dieser Arbeit.

! Zur Unterscheidung von Michael und Edgar Ende wird bei letzterem das Initial des Vornamens mit angegeben.
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Vorwort: Thema, Fragestellung und Gliederung dieser Arbeit

Wenn nur der Blick in diese Spiegelwelt [des Textes; B.S.] hineingelangen kann, so wird der Leser das Spiel der
Transformationen niemals vollstdndig mitspielen kdnnen — nicht zuletzt, weil das dort Ausgespielte durch die
Lektiire des Textes zu Ende gespielt wird. Nur im Arretieren des Spiels ist die Aneignung dessen mdglich, was
sich der Betretbarkeit verschlie3t. Das aber hei3t auch, daf der Leser im Spielen des Textes dem Gespieltwerden
durch den Text nicht entgeht.

Wolfgang Iser, Das Fiktive und das Imagindre, S. 468.

Dieser Arbeit liegt eine langjdhrige Beschiftigung mit dem Schriftsteller Michael Ende
zugrunde, der gemeinhin der Phantastik zugeordnet wird.” Ende ist laut Hajna Stoyans
Dissertation ein ,,vieldiskutierte[r], in der Kritik sowohl fiir modern, sogar postmodern, als

3

auch fiir reaktiondr gehaltene[r] Autor*”. Er war gemil Julia Voss, Redakteurin der

“4 und miisste

Frankfurter Allgemeinen Zeitung, ,.ein Leben lang systematisch unterschétzt
doch allein angesichts des weltweiten Erfolgs seiner Biicher in der Literaturwissenschaft mehr
Beachtung finden. Wieland Freund kommt in der Welt am Sonntag gar zu dem Urteil, dass der
Ende der 50er Jahre in und um Miinchen zusammengekommene Kreis der sogenannten
Kinderbuchautoren Max Kruse, James Kriiss, Otfried PreuBler und Janosch Deutschland
nachhaltiger geprigt habe — und zwar im positiven Sinne — als die Gruppe 47.°

Meine Arbeit soll zeigen, dass es keineswegs gerechtfertigt ist, Ende kurzschliissig als
,Kinderbuchautor abzuqualifizieren. Vielmehr wird der Wert und Rang seines Oeuvres
erkennbar, wenn die Perspektive vergleichsweise neuer Theorien eingenommen wird, welche
die klassische Hermeneutik erginzen, indem sie sich der Wirkung des Textes auf den als
,Mitschopfer begriffenen Leser widmen. Die Vieldeutigkeit eines literarischen Textes wird
dabei durchaus als etwas Positives begriffen. In diesem Sinne wende ich die Wirkungsésthetik
des Anglisten Wolfgang Isers — hauptsdchlich entwickelt im Akt des Lesens (1976) — auf ein
mir besonders geeignet erscheinendes Buch Endes an, um darzulegen, dass es sich hierbei
gemill der Definition Umberto Ecos um ein ,,offenes”, d.h. zu vielen Interpretationen Anlass

gebendes Kunstwerk handelt. Die Basis fiir diese Synthese besteht in den verwandten

Fragestellungen und Schwerpunkten beider Theorien. Auch Eco geht es um ,die

*Vgl. den Eintrag zu Ende in Zondergeld/Wiedenstried: Lexikon der phantastischen Literatur, S. 119. Der
Begriff ,,Phantastik* wird in der Literaturwissenschaft uneinheitlich gebraucht. Fiir die Vertreter eines
.minimalistischen Phantastikbegriffs* ist es seit Roger Caillois iiblich, als wichtigstes Merkmal den ,,Riss in der
Wirklichkeit® und damit einen Realitdtskonflikt herauszustellen, wihrend im Mérchen das Wunderbare
selbstverstindlich ist. Der ,,maximalistische Phantastikbegriff wird auf alles angewandt, was nicht dem
vorherrschenden weltanschaulichen Paradigma entspricht. (vgl. hierzu Durst: Theorie der phantastischen
Literatur) Da dieses Problem fiir die Themenstellung dieser Arbeit nicht relevant ist, kann auf eine eingehendere
Diskussion verzichtet werden, zumal Endes Werk phantastische und mérchenhafte Elemente verbindet.

* Stoyan: Die phantastischen Kinderbiicher von Michael Ende, S. 15.

* Voss: Im Inneren des Michael Ende Effekts, S. Z 1.

> Freund: Jim Knopf und die wilden Achtundsechziger. Zitiert nach:
http://www.welt.de/print/wams/kultur/article11100746/Jim-Knopf-und-die-wilden-Achtundsechziger.html.
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Entratselungsvorgéinge und Wirkungsmechanismen [...], welche vor allem die ,offenen
Kunstwerke’ der Moderne dem Rezipienten abverlangen’, darunter das Verstehen impliziter
Annahmen, die Herstellung von Kontexten und das ,,Ausfiillen” der sogenannten Leerstellen
eines Textes. Doris Pany stellt zutreffend fest, dass ,,Isers Vorstellung von der Offenheit
fiktionaler Texte [...] weitgehend jener Offenheit [entspricht], die sich nach Eco der
fundamentalen Ambiguitit jeder kiinstlerischen Botschaft verdankt“’. Meine Arbeit formuliert
ausgehend von Endes Literaturverstindnis aber auch kritische Riickfragen an Iser bzw. Eco.®
Der konkrete Gegenstand meiner Untersuchungen ist Der Spiegel im Spiegel. Ein
Labyrinth, eine Sammlung von dreiflig kiirzeren, lose zusammenhingenden Prosa-Texten, die
im von Roman Hocke auf Grundlage eines Gespriaches mit Ende verfassten Klappentext der
Erstausgabe von 1984 als , Traumvisionen“ oder ,,Bilder” bezeichnet werden.” Fiir die
Fokussierung auf dieses Werk spricht nicht allein, dass eine exemplarische Vorgehensweise
eine groflere Vertiefung ermoglicht und es in der Literaturwissenschaft bislang aus noch zu
erorternden Griinden umgangen wurde. Ausschlaggebend ist vor allen Dingen der Vorzug,
dass sich Der Spiegel im Spiegel aufgrund seiner offenen Struktur und der Fiille der in ihm
angewandten Mittel der Vorstellungsstimulation besonders fiir eine Untersuchung im
Hinblick auf seine Leserwirkung anbietet — womit nicht etwa eine Wirkung im Sinne
konkreter Handlungsanweisungen gemeint ist, wie sie Uwe Neumahr im Hinblick auf Ende zu
Recht zuriickweist,'® sondern die Wirkung des Gelesenen als solcher. Hinzu kommt, dass das
Werk an vielen Stellen implizit seine eigene Konzeption selbstreflexiv beleuchtet. In seiner
anspruchsvollen Komplexitidt und Originalitét stellt es nach meinem Dafiirhalten sogar den
Hoéhepunkt des Endeschen Schaffens dar. Der Spiegel im Spiegel geht nach den Worten des
Verfassers selbst ,,noch einen ganzen Schritt weiter [als die als Hauptwerk geltende
Unendliche Geschichte; B.S.]““, denn er ,,erfordert einen miindigen Leser, der nicht mehr an
der Hand gefiihrt werden muss“'?. Er ist mit den Worten des Autors ,.kein Kinderbuch*!"® —
eine Einschrinkung, die er umgekehrt (= ,,nur fiir Kinder) m.W. nie getroffen hat. Endes

Meinung war, dass die darin verhandelte Problematik eine ganz andere sei als die jiingerer

%S0 schreibt Hans H. Hiebel in seinem Vorwort zu Doris Panys Analyse Wirkungsdisthetische Modelle auf S. IV
;

Ebd.,, S. 45.
8 Eine detaillierte Literaturtheorie Endes liegt nicht vor, obwohl er sich ,,durchaus auch mit
literaturwissenschaftlichen Theorien beschaftigte™ (Notizen Angerer, S. 2), wie der mit ihm bekannte Kiinstler
Ludwig Angerer d.A. mir gegentiber erklarte. Fiir seine Praxis als Autor blieben sie geméfl Roman Hocke —
seinem Freund und Lektor — aber irrelevant. (Telephonat vom 02.11.2008)
? Die Informationen zum Klappentext erhielt ich von Roman Hocke in einer Email vom 29.10.2011.
19 Vgl. Neumahr: Pagat oder Der Kiinstler in der Jahrmarktsbude, S. 333.
" Ende: Der Niemandsgarten, S. 46. (Zitat aus einem Brief an E. C., Miinchen, 20.02.1987)
12

Ebd.
1 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).
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Leser.'* Gegeniiber seinem Schriftstellerkollegen Herbert Rosendorfer hat Ende zudem
erklart, mit dem Spiegel im Spiegel zeigen zu wollen, dass er nicht nur ein Kinderbuchautor
sei, sondern auch anderes schreiben konne: ,,Der nicht sehr groBe Erfolg dieses Buches —
unverdientermalen, denn es ist sehr gut, finde ich — hat ihn, glaube ich, schon getroffen,
wobei er so etwas nie zugegeben hitte.“'> Zwar wurde Der Spiegel im Spiegel zum Bestseller,
doch hat er nie die Beachtung von Endes grolen Romanen gefunden. Der ungewdhnliche
Inhalt wie die schwer einzuordnende Form diirften die Rezeption erschwert haben. Claudia
Ludwig schligt die Texte in ihrer Dissertation dem Genre der Kurzgeschichte zu,'® doch
konstatiert Bettina Klimek, die eine linguistisch-semiotische Perspektive einnimmt, man habe

661

das Buch bis dato ,.hinsichtlich seiner Textsorte [nicht] eindeutig bestimmt* ’, zumal es, wie

sie andernorts meint, ,.keinem literarischem [sic!] Genre zugeordnet werden [kann], denn die
Vermischung von Phantastischem und Realem begegnet dem Leser auf surreale Weise'®; in
der Erzdhlstruktur macht sie letztlich eine Mischung aus Kurzgeschichte, Parabel und Novelle
aus und verweist darauf, dass Ende die Texte als ,,Bildergeschichten“19 bezeichnete.

Er tat dies nicht zuletzt vor dem Hintergrund, dass das Buch auch Zeichnungen und
Lithographien von Edgar Ende enthdlt — dem Vater des Autors, dem es zugleich gewidmet
und von dem her es zu begreifen ist.* Das Werk dieses mangels einer besseren Definition
meist dem Surrealismus zugeordneten Malers erscheint, wie Axel Murken in seiner
Doktorarbeit aus dem Jahr 2001 hervorhebt, ,,aus Sicht der heutigen Postmoderne in seiner
kulturhistorischen Dimension und seiner interpretativen Mehrdeutigkeit wieder aktuell*?’,
indem es eine ,,Verkniipfung von mittelalterlicher Mystik, einschlieBlich des alchemistischen
Weltgebdudes, mit visiondrem antiken oder alttestamentarischen Prophetentum und
christlicher Heilsgeschichte vor dem Hintergrund des sich damals entfaltenden

22

Existentialismus“™~ zeigt. Hierbei, so Murken, wird ,,eine anthroposophisch beeinfluflte

«23

Kosmologie®“”” angestrebt. Die im Buch enthaltenen Abbildungen, deren Motive Edgar Ende

in einem wachen, gleichwohl ,leeren” meditativen Bewusstseinszustand fand, ,,verdeutlichen

' Telephonische Auskunft von Roman Hocke vom 02.11.2008.

'* Telephonat vom 26.02.2010. (= Gesprich Rosendorfer; hier und im Folgenden von mir transkribiert nach der
Aufzeichnung auf Mikrokassette)

' Vgl. Ludwig: Was du ererbt von deinen Vitern hast, S. 211. Als Merkmale der Kurzgeschichte treffen hier zu:
ihr geringer Umfang; die Kiirze der erzdhlten Zeit; der weitgehende Verzicht auf einfiihrende Erlduterungen; der
Umstand, dass vieles Andeutung bleibt bzw. durch Symbole und Metaphern ausgedriickt wird; der héufig offene
Schluss sowie die Vermeidung von Wertungen.

"7 Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 5.

'® Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 4.

" Ebd., S. 18.

2 Auch diese Einschitzung geht auf Roman Hocke (Telephonat vom 02.11.2008) zuriick.

! Murken: Edgar Ende, S. 275.

*> Ebd.

* Ebd.



den gemeinsamen Kunstansatz [von Vater und Sohn; B.S.] und sollen ihn veranschaulichen®,
wie es im Klappentext heiflt. Es handelt sich hierbei um einen ,,selbststindigen Bilderteil*“**,
nicht zu verstehen ,,als Illustration, sondern als einen Komplex, der dasselbe auf malerische
Art darstellt, was ich [= Michael Ende; B.S.] textlich versuche“?’. Beide Kiinstler verbindet,
wie der Sohn im zitierten Interview bejaht, eine Wesensverwandtschaft; zudem erklart er,
stark davon geprigt worden zu sein, dass er durch den Vater schon sehr friith die Malerei, ,,vor
allem natiirlich die fantastische und surrealistische**® kennengelernt habe. Gegeniiber Jorg

Krichbaum erldutert er, wie er als Jugendlicher anfing, sich von ihm inspirieren zu lassen:

Damals entstand eine ganze Reihe von Gedichten, in denen ich versucht habe, Themen, die mein
Vater auf seinen Zeichnungen oder seinen Bildern hatte, in Worten zu musizieren. Nicht indem ich
das Bild beschrieb, sondern indem ich einfach versuchte, das, was er gemalt hatte, eben auf [S.
116] andere Weise auszudriicken. Also, wir haben uns da gegenseitig sehr angeregt.”’

Im Gespriach mit Heidi Adams rdumt Ende die Moglichkeit ein, dass der Bilderreichtum
seiner Werke teils auch dem Einfluss seines Vaters zu verdanken sei.”® Dies ist den Texten
des Spiegel im Spiegel deutlich anzumerken, die ,,wie die Kreation eines Wortgemaldes nach
dem Vorbild der viterlichen Kunstwerke [wirken]**’. So stellt dieses Buch einen doppelt
lohnenden Gegenstand der Analyse dar: Es ldsst sich nicht allein untersuchen, wie der Text
auf den Leser wirkt, sondern auch, welche Rolle der Bildteil dabei spielt.3° Es wird sich
zeigen, dass beide Elemente den Rezipienten aktivieren und auf seinen eigenen Beitrag zur
Bedeutungskonstitution verweisen, was das Buch mit anderen, repriasentativen Werken der
nicht trivialen Literatur des 20. Jahrhunderts verbindet, wie z.B. mit Franz Kafkas Die Sorge
des Hausvaters, in welcher der Erzidhler seine Versuche, ein ritselhaftes Wesen namens
Odradek zu verstehen, beschreibt. Glinter Sale nimmt in seiner Interpretation dieses kurzen
Textes, wie ich es in meiner Arbeit analog praktiziere, eine mittlere Perspektive zwischen den

31

extremen Positionen ein, die er als ,,interpretenbezogene[ ] spekulative[ ] Deutung®’’ und

* Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 928.

> Ebd.

*°Ebd., S. 930.

*" Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 115f.

* Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation). So wurde er mit Werken Hieronymus Boschs,
René Magrittes und Salvador Dalis bekannt. Wiirde er selbst malen, dann wie Chagall: ,,Urbilder, Innenbilder,
Traumbilder, die auf der ganzen Welt die gleichen sind.* (R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 26)

¥ Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 15. Bezeichnenderweise wurde eine vom 24.02. bis 22.04.2001
wahrende Ausstellung zu Edgar und Michael Ende in der Zitadelle Spandau (Berlin) nach dem Spiegel im
Spiegel benannt. Der Ausstellungs-Flyer weist darauf hin, dass vor dem Ausgang eines ,,Labyrinths der
Phantasie* ,,eine Kammer auf die Trdume und Phantasien der Besucher [wartet], die hier selbst aktiv werden und
zur Gestaltung der Kammer beitragen konnen®. Anlass der Ausstellung war der 100. Geburtstag des Malers.
39 R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 26.

! SaBe: Die Sorge des Lesers, S. 262.



textbezogene[ ] Analyse der Erzdhlstrukturen“’? benennt. Er begreift Odradeks Auftreten
»als ein Ereignis, dessen Charakter als Ereignis gerade nicht in bezug auf vorgegebene
Referenzbereiche stillgestellt werden kann, sondern das auf den Hausvater verweist, bei dem
es eine Sinnsuche auslost, die in den Prozel} der Selbstreflexion einmiindet>. Aus dieser
,Objektwerdung® des sich selbst zum Gegenstand des Denkens machenden Subjekts folgert
SaBe, dass auch ,,die Deutung des Interpreten im Hinblick auf das von ihm verwendete
Interpretationsmuster reflexiv zu werden und in der Selbstreflexion zu miinden [hat]“34.

Dass Der Spiegel im Spiegel den Leser entsprechend zur Selbstreflexion anregen will, ja
sogar direkt an diesen zu appellieren scheint, zeigt bereits der erste Text, in dem sich der
Bewohner eines Labyrinths an ein unbestimmt bleibendes ,,Du‘ richtet (vgl. S. 9—14), wobei
die Briiche im Erzdhlfluss irritierend wirken. Hierdurch wird der Leser in eine fortwahrend
fragende Haltung versetzt, ohne dass ihm zugleich Antworten prasentiert wiirden. So macht
das Werk deutlich, dass (um Isers Formulierung zu iibernehmen) ,,der Empfanger immer

> wihrend der Leser auf die Kommunikationsbedingungen von

schon vorgedacht ist
Literatur bzw. den Prozess des Entstehens einer virtuellen Realitdt in der Begegnung von
Buch (Objekt) und Leser (Subjekt) aufmerksam wird. Damit ist die Rezeptionshaltung fiir alle
folgenden, in surrealen Welten spielenden Traumvisionen vorgegeben, wobei auch die
romantische Idee des unendlichen Erzédhlens aufscheint, denn — so der Autor — ,,jeder [...]
Vorgang enthélt, deutlich oder versteckt, den AnstoB3 zu einem neuen Vorgang und so immer

fort, bis die Umkreisung von neuem beginnt ...*“*°. Ende erklirt demgemif sein Anliegen,

[...] den Leser sozusagen zu einem freien Spiel einzuladen, bei dem Vorstellungs- oder
BewulBtseinsinhalte stindig aufgelost oder verwandelt werden, sodall man sich an ihnen nicht mehr
festhalten kann, und eben dadurch das BewuBtsein auf sich selbt [sic!] verwiesen und seiner selbst
gewahr wird. Der Leser sollte darauf aufmerksam werden, was er selbst fortwahrend tut, wahrend
er liest. Es gibt sogar mehrere Geschichten, in denen das direkt erklért wird [.. 17

Klimek meint entsprechend, dass die Lektiire des Buches die Welt des Lesers, insofern
dieser sie ,,immer nur in ihrer starren Begrifflichkeit erfasst hat, [...] erschiittert haben

[diirfte]*®, aber eben auch, dass sich im Zuge der Auseinandersetzung mit dem eigenen

*2 Ebd.
* Ebd., S. 279.
34 Ebd., S. 283. Pany vermutet hierzu, ,,da} der Leser das Absinken des Informationsniveaus durch die
Interpolation eigener Vorstellungen in einem Ausmal} kompensiert, das ihn seine Bestimmungen schlie8lich als
Setzungen erkennen und deren Voraussetzungen hinterfragen 146t (Pany: Wirkungsdsthetische Modelle, S. 42).
35 1ser: Der Akt des Lesens, S. 61.
%% Ende: Der Niemandsgarten, S. 303.
*7 http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Werner Zurfluh, Miinchen, 25.08.1988)
* Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 38.
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Inneren in ihm selbst idealiter ,,cine ganz eigene Wandlung vollzogen” habe. Abermals mit
Iser gesprochen konnte man sagen, dass in der ,,Formulierung des Unformulierten immer
zugleich die Moglichkeit liegt, uns selbst zu formulieren und dadurch das zu entdecken, was

«“ S0 ,[kann] der Leser am Ende das

unserer BewufBtheit bisher entzogen schien
uniiberwindbare Labyrinth durchaus fiir sich selbst bezwingen**'. Anders als die meisten in
thren Wirklichkeiten versponnenen Figuren, hat er die freie Wahl, er ,kann aus dem

Labyrinth noch entkommen**

. Klimek ergénzt zutreffend: ,,Das geht jedoch eben nicht,
indem er verborgene Lehren hinter den Geschichten aufdeckt, sondern nur aus eigenem
Antrieb. Dies gelingt aber nicht innerhalb der einzelnen Geschichte, denn ohne den Kontext

. . . 11e . 43
des Buches wiirde sich der Leser darin vollig verlieren.*

Es ist mithin ein Wagnis: Die
bereits in der Unendlichen Geschichte formulierte Frage, was ein Spiegel, der einen Spiegel
spiegelt, zeige, miisste eigentlich mit ,,Nichts* beantwortet werden. Doch ,,genau in diesem
,Nichts’ liegt meiner Ansicht nach die eigentliche Kraft des Menschen und der Welt. Wenn
wir versuchen, unser eigenes Ich wahrzunehmen, dann nehmen wir nichts wahr, eine leere
Stelle. [...] In Wirklichkeit liegt aber da die eigentliche schopferische Kraft des Menschen.“**
So sagt Ende, der den einen Spiegel mit dem Buch, den anderen mit dem Leser gleichsetzt.*’
Die Tatsache, dass die Traumvisionen den Leser zunéchst jedoch ,,in den schwerelosen
Zustand des freien Falls versetzen, gleichsam in einen Orbit um eine nicht anders zu
beschreibende Mitte, die weder da noch nicht da ist (wie Gott oder das menschliche Ich oder
der Sinn des Daseins)“*’, konnte mit ein Grund fiir die verhaltene Aufnahme gewesen sein.
Jedoch bedarf es, wie der Romanist Hans Robert Jau3, mit Iser Exponent der sogenannten
Konstanzer Schule, erldutert, oftmals eines langen Prozesses, dasjenige, das anfangs den
Erwartungshorizont des Publikums {iiberstieg, einzuholen. Es ist moglich ,,daB eine virtuelle
Bedeutung des Werks so lange unerkannt bleibt, bis die ,literarische Evolution’ mit der
Aktualisierung einer jiingeren Form den Horizont erreicht hat, der nun erst den Zugang zum

«47

Verstindnis der verkannten élteren Form finden 1463t Ende selbst bemerkt, dass

* Ebd.

* Iser: Der Akt des Lesens, S. 255.

* Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 6.

“Ebd., S. 13.

“ Ebd.

“ Shigematsu: MOMO erzdhlt Zen, S. 131. (Endes Antworten im hier publizierten Gesprach mit dem Autor
stehen im Original kursiv.) Ende zitiert ebd. Goethes Faust: ,,In deinem Nichts hoff” ich das All zu finden.*

* Vgl. Ende: Der Niemandsgarten, S. 302f.

46 Ebd., S. 303. Zur Sinnfrage meint Klimek, dass das Buch ,,[m]it der Verbindung von wirklichkeitsfremden
und realen Elementen [...] iiber das spielerisch-ereignishafte Moment der Betrachtung von Bildern hinaus, auch
das hochste kommunikative Ziel [verfolgt]: die Erzeugung von Sinn“ (Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 20).
7 JauB: Literaturgeschichte als Provokation, S. 193. Mit Roman Ingarden gesprochen, kann ein Werk auch
,unerwartet eine Epoche der Renaissance ,erleben’ usw.* (Ingarden: Das literarische Kunstwerk, S. 376).
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anscheinend niemand die den Leser aller Sicherheiten beraubende Konzeption des Buches
verstanden habe. Es gebe wohl ,starke innere Widerstinde gegen eine solche
Unbehaglichkeit. Vielleicht ist es auch einfach noch ein biichen zu frith und wird erst noch
kommen.“*® In einem Brief an eine Leserin zeigt er sich gewiss: ,,Dieses Buch wird schon
einmal verstanden werden — spiter.“* So sieht es auch sein Freund Peter Boccarius, der in
einem als Brief an einen toten Freund betitelten Nachwort seiner Ende-Biographie schreibt,
dass man wohl in der Welt Edgar Endes zu Hause sein miisse, ,,um mit den grandiosen
Wortgemilden des Spiegel im Spiegel umgehen zu kdnnen, um seine dunklen, satten Farben,
diese unbarmherzigen, melancholischen Gaukler-Visionen und rétselhaften, ungreifbaren

Traumgeschehnisse jenseits der Tageslogik schitzen zu kénnen’

. Er formuliert gegeniiber
dem Verstorbenen, dass man auch dieses Buch ,,eines Tages zur groen Literatur rechnen und
moglicherweise sogar als Dein wichtigstes [...] ansehen wird [...], wenn sich das Bewultsein
der Menschen abermals gewandelt hat: weg vom Kausal-Denken und hin zu der neuen,

alogischen ,Romantik’, deren Verfechter Du warst“’!.

Es gibt Anzeichen, dass eine
entsprechende Neubewertung des Spiegel im Spiegel zu erwarten ist. So restimiert Klimek,
dass nun ,,die Zeit gekommen [ist], dieses bislang vernachldssigte Buch Endes angemessen zu

betrachten*>?

. Roman Hocke bestétigte in unseren Telephonaten vom 02.11.2008 bzw.
29.09.2011, dass es zunehmend Wertschétzung erfihrt, gerade auch von jiingeren Lesern.
Dies bekriftigt die Motivation meiner Arbeit, deren Titel — Das Spiel mit dem Leser — je
nach Betonung (im Sinne des dieses Vorwort einleitenden Zitats Isers) auf zweifache Weise
zu verstehen ist, denn Imagination ldsst sich betrachten ,,als eine Spielbewegung, die auch
noch mit dem spielt, was sie mobilisiert hat*>>. So ,,spielt“ Der Spiegel im Spiegel ebenso mit
dem Leser, als er ihn auch zum ,,Mitspieler macht. Wie, d.h. durch welche Erzéhlstrategien
der Text mit ithm spielt, ldsst sich in Anwendung von Isers Begriffen beschreiben. Dass der
Leser sich auf vielfache Weise als Mitspieler, d.h. als Mit-Schopfer der Bedeutung, einbringt,
rechtfertigt die Anwendung des Begriffs ,,offenes Kunstwerk®, der impliziert, dass ,,dieses
meisterhafte Textlabyrinth sich in seiner stindigen Selbstverwandlung einer vollstandigen

Interpretation immer entziehen wird“>*. Ist fir Endes Kunst- bzw. Literaturverstindnis das

Spiel der womdglich zentralste Begriff iiberhaupt, so ist Iser ihm darin in seiner spiteren

* http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Zurfluh, 25.08.1988)

* Ende: Der Niemandsgarten, S. 46. (Brief an E. C., Miinchen, 20.02.1987)
%0 Boccarius: Michael Ende, S. 283.

*'Ebd., S. 284.

2 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 4.

> Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 331.

> Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 39.
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Publikation Das Fiktive und das Imagindre (1991) am nichsten, wobei auffillt, dass er
ebenfalls die Spiegel-Metaphorik gebraucht, um die Eigenart des Text-Spiels zu erfassen. Er
versucht, die Konstituenten von Literatur auf menschliche Dispositionen zuriickzufiihren und
dabei die Spielbewegungen zu beschreiben, die sich innerhalb des Textes selbst sowie
zwischen Text und Leser vollziehen. Hierdurch wird die Wirkungsasthetik noch einmal
erweitert. Der Spiegel im Spiegel erscheint auch aus dieser Perspektive als ein Buch, an dem
sich das von Iser Entwickelte hervorragend exemplifizieren ldsst, da es hier in besonders
ausgeprigter Form erscheint. Uberdies will meine Arbeit dem Umstand Abhilfe schaffen, dass
die theoretischen Ansdtze der Wirkungsasthetik kaum konkret angewendet werden, wie Sven
Strasen 2008 in seiner Habilitationsschrift beklagt.”® Der Aufbau meiner Dissertation sei nun
zum Abschluss dieses Vorworts zu Orientierungszwecken kurz zusammengefasst:

In Teil I (Kapitel 1-2) werden zunéchst die grundlegenden Fakten zu Michael Ende und
dessen Oeuvre bzw. dem Spiegel im Spiegel dargestellt. Kap. 1 bietet je eine Skizze zu Leben
und Werk des Autors, die neue Materialien einbezieht, wobei ich aus Platzgriinden auf die
Anfiihrung vieler sich aus Interviews und Schriftwechseln zu Ende ergebender biographischer
Informationen verzichten musste. Im Rahmen dieser Darstellung kann ich manche
Richtigstellungen vornehmen. In Kap. 2 erfolgt eine Charakterisierung des Spiegel im Spiegel
unter Einbezug von mir recherchierter Informationen zur Entstehung, Verdffentlichung und
seinem  kommerziellen  Erfolg  einschlieBlich  einer = Auswertung, inwieweit
wirkungsésthetische Aspekte in den damaligen Besprechungen eine Rolle spielten.

In Teil IT (= Kap. 3) entwickle ich unter Veranschaulichung durch Stellen aus dem Buch
die wirkungsdsthetische Terminologie nach Iser sowie Ecos Begriff des ,offenen
Kunstwerks® und stelle einen Dialog mit Endes Literaturverstdndnis her. Dies scheint zumal
noétig, da Iser und Ende bzw. Eco und Ende, soweit bekannt, aneinander vorbeigegangen sind.
Ich beziehe die neuere Synthese beider Modelle in Sabine Kuhangels Dissertation mit ein.

In Teil III (Kap. 4-8) wird Der Spiegel im Spiegel zunichst hinsichtlich der
Entwicklung der Texte {iber mehrere Stufen untersucht. Die vorgebrachten neuen
Erkenntnisse haben sich mir aus einem mehrtdgigen Aufenthalt im Literaturarchiv Marbach
im Oktober 2009 ergeben. Ich konnte im dortigen Archiv mutmaBlich frithere und alternative
Versionen der publizierten Texte sowie weitere Materialien aus Endes Teilnachlass einsehen
und nachvollziehen, wie Ende diese durch Umarbeitung und Einbindung in eine

labyrinthische Erzédhlstruktur noch stirker auf die Mitarbeit des Lesers hinorientierte. Sodann

> Vgl. Strasen: Rezeptionstheorien, S. 1. Strasen, der ein interdisziplinires Basismodell anstrebt, behandelt die
Bedeutungsoffenheit literarischer Texte nicht blof als literarisches Phdnomen. Er geht im Unterschied zu Iser
von einer allgemeinen ,,Unbestimmtheit des bedeutungskonstituierenden Kontextes“ (ebd., S. 351) aus.
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werden die Struktur (Kap. 5), die Leserrolle (Kap. 6) und die Erzdhlstrategien (Kap. 7) ins
Auge gefasst, um das Buch als offenes Kunstwerk erkennbar zu machen. Kap. 8
charakterisiert abrundend die Stellung des Spiegel im Spiegel in Endes Gesamtwerk unter
wirkungsésthetischen Aspekten und priift, ob oder inwiefern sich hier tatsdchlich ,,der
Schliissel von Endes Denken und Weltempfinden finden lasst>®.

In Teil IV (Kap. 9-11) setze ich die am Text ermittelten Resultate in Bezug zu
erweiterten Kontexten. In Kap. 9 gehe ich der Funktion der ,,inneren Bilder* nach, die durch
den Spiegel im Spiegel im Leser erzeugt werden. Diesen Begriff hat jiingst der Neurobiologe
Gerald Hiither der Psychotherapie entlehnt. Er versteht darunter all dasjenige, ,,was sich hinter
den duBeren, sichtbaren und messbaren lebendigen Phinomenen verbirgt und die Reaktionen

und Handlungen eines Lebewesens lenkt und steuert™’

, wobei es sich in den komplexen
Nervenverschaltungen des Gehirns physisch manifestiert, aber variabel bleibt. Ich bezeichne
hiermit eingeschrinkter die ,,mentalen Bilder”, d.h. die im Bewusstsein des Lesers
entstehenden traumartigen, imaginiren Welten, die zu einer Offnung und Erweiterung der
vorhandenen Vorstellungsmuster dienen kdnnen und somit einerseits zu einer Reflexion iiber
die bisherigen Handlungsantriebe, anderseits zur Findung neuer Lebensentwiirfe veranlassen
mogen. Daran schlie8t eine Revision von Lessings Laokoon an, da Der Spiegel im Spiegel
sich in einem Beitrag Karl Michael Armers mit zum Argumentationskreis dieser Schrift
gehorenden Vorwiirfen konfrontiert sieht. Diese zielen dahin, dass die Literatur der Malerei
trotz grundlegender Unterschiede angendhert wird. Als Exkurs wird abschliefend auf eine
unverdffentlichte Schrift Edgar Endes zur Kunstentwicklung und neuen Rolle des Rezipienten
in der modernen Kunst eingegangen. Kap. 10 gilt dem Repertoire des Werkes. Es zeigt —
basierend auf den durch die Sekundérliteratur erbrachten Resultaten zu anderen Biichern
Endes — insbesondere die Beziige zur Romantik (aber auch zur Moderne) auf und
verdeutlicht, wie Ende mit Umcodierungen alter Motive und Mythen arbeitet und dem Leser
unkonventionelle Perspektiven anbietet. Kap. 11 erortert abschlieBend, ob Der Spiegel im
Spiegel den Leser in weltanschaulicher Hinsicht frei ldsst. Ich untersuche dies vor dem
Hintergrund von Endes Beziehung zur Anthroposophie, der ich schon seit rund 15 Jahren
nachgegangen bin. Anders als Gustav Meyrink in seinen esoterischen Romanen wollte er
nichts ,,erklaren®, sondern ein Argumentieren, ,,was eben nicht poetisches Umsetzen heilit,

sondern Didaktik*>®, vermeiden. Im Sinne der von ihm bewunderten Vieldeutigkeit eines

% So meint Endes langjéhriger Freund Dr. Rainer Liibbren in einem Brief (Heiloo, 25.02.2010) an mich.

" Hiither: Die Macht der inneren Bilder, S. 17.

3% Ende/Krichbaum: Die Archdologie der Dunkelheit, S. 111. Poesie solle, so Ende ebd., gemaBl Holderlin nicht
lehren, sondern miisse realisieren.
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Trakl-Gedichts, das ein Ergebnis von Nachdenken sei, aber nicht das Nachdenken enthalte,”’
wire der freilassende Einbezug von Elementen spiritueller Lehren jedoch als ein erweitertes
Angebot moglicher Perspektiven denkbar, zumal dem Autor ,,das gegenwértige Weltbild des
Nur-Beweisbaren [...], letzten Endes ganz einfach zu langweilig ist“®’.

Der Schluss restimiert die Ergebnisse der einzelnen Kapitel und zieht das Fazit, dass
Der Spiegel im Spiegel ein offenes Kunstwerk mit einer in ihrer Komplexitét anspruchsvollen
Struktur darstellt. Er spricht durch unterschiedliche ,,Kunstgriffe“ den Leser bewusst als
Mitgestalter des imagindren Kosmos an und will nicht auf eine einzige Deutung (,,Botschaft*)
determiniert sein. Dies erweist sich im Einklang mit Michael (und Edgar) Endes Kunsttheorie.

Mein abschlieBender Dank hat meinem Doktorvater Prof. Dr. Giinter Sale zu gelten,
dessen Rat und Anregungen mich dazu brachten, die fiir den Gegenstand meiner Dissertation
geeignetste Perspektive zu wihlen und das Thema stirker zu fokussieren. AuBlerdem danke
ich allen jeweils kontextuell genannten Personlichkeiten, die mir wichtige (unverdffentlichte)
Materialien oder Informationen zur Verfligung gestellt haben, so etwa die umfangreiche
Fragebeantwortung Wilfried Hillers, der als Komponist anndhernd zwei Jahrzehnte eng mit
Ende zusammengearbeitet hat. Tiefe Einblicke gewédhren zudem die Erinnerungen seines
Freundes Dr. Rainer Liibbren sowie das Gesprich mit dem Christengemeinschaftspriester
Johannes Lenz, den ich iiber seine bis in die 50er Jahre zuriickreichende Bekanntschaft mit
der Familie Ende befragte. Er beerdigte sowohl den Vater als auch den Sohn, den er in dessen
letzter Lebenszeit seelsorgerisch begleitete. Es ist mir {iberdies eine grofle Freude, iiber den
Teilnachlass hinaus weitere bislang unverdffentlichte Texte Endes einbeziehen zu konnen,
darunter zwei Briefe des Autors, die ich von den Empfingern als Kopie erhielt, sowie
Passagen, die mir der inzwischen verstorbene Werner Zurfluh aus einer ausfiihrlichen
Korrespondenz als Abschriften zur Verfligung stellte. Toshio Tamura suchte fiir mich zudem
Aussagen Endes aus Gespréichen, die bereits im Angesicht seines Todes stattfanden, heraus.

Besonders danken mdchte ich Roman Hocke, der auch beim Spiegel im Spiegel Endes
Lektor war. Er stand mir iiber Jahre hinweg gerne Auskunft gebend zur Seite. Uber ihn lief
der Kontakt zu Dr. Wolf-Dieter von Gronau, Endes Testamentsvollstrecker. Dass meine
Arbeit ihren Gegenstand anndhernd zutreffend erfasst, ldsst mich eine Einschédtzung von
Endes Freund und Biograph hoffen, der mir am 24.04.1998 in seinem ersten an mich
gerichteten Brief schrieb: ,,Ich glaube, dass Sie seinem [= Endes; B.S.] Geist sehr nahe sind.*

Bjorn Steiert, Dezember 2011

' Vgl. ebd., S. 67.
% Ende: Michael Endes Zettelkasten, S. 30. (im Folgenden zitiert als Zettelkasten)
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Teil I: Grundlegendes zu Leben und Werk

1. Michael Endes Biographie und Oeuvre

1.1 Ubersicht iiber Michael Endes Leben

Man konnte versuchen, die Wirkung Endes durch sein Charisma und seine vielschichtige
Personlichkeit zu erkldren®' oder sie primér im Kontext der AuBerungen zu erdrtern, die er —
oft in Bezug auf das Werk seines Vaters — iiber sein Leben und seine Anschauungen zu
bedeutsamen Themen machte. Ein bislang nicht publiziertes, eindrucksvolles Zeugnis, das
beide Aspekte anspricht, ist der in Koéln am 01.10.1995 aufgesetzte Brief des
Kunstwissenschaftlers Prof. Frank Gilinter Zehnder (1996-2004 Direktor des Rheinischen
Landesmuseums Bonn) an Ingeborg Seidel, in dem zwei ausfiihrliche Gespriache (1992 in

Ulm und 1994 in K6In) besonders hervorgehoben werden. Ende machte auf ihn

stets einen ausgezeichneten Eindruck [...]. Er war ein sensibler, ausgesprochen freundlicher, aber
bestimmt auftretender Mensch, der keine Unverbindlichkeiten liebte. Er wullte sehr charmant, aber
immer zielgerichtet zu argumentieren. Er war ein sehr aufmerksamer Zuhorer und war auch fiir
Gegenargumente aufgeschlossen. [...] Michael Ende war auflerordentlich belesen und vertrat eine
klare tiberzeugende Haltung. In diesen Gespriachen hat er ohne jede Eitelkeit auch iiber eigene
Werke und vor allem {iiber seine letzte Oper, den Rattenfinger von Hameln mit einer kritischen
Distanz gesprochen. Sein Gedichtnis war phanomenal. Er erinnerte sich zum Teil an bestimmte
Begebenheiten in seinem Elternhaus und konnte sie datieren. Vom Werk seines Vaters sprach er
mit allergrofter Sympathie und hat immer wieder betont, wie stark ihn die Bilder in seiner
Jugendzeit beeinfluBten und sicherlich auBBerordentlich dazu beitrugen, daf3 er Schriftsteller wurde.

Die Wirkung des Werkes soll in dieser Arbeit jedoch nicht als Wirkung der Person
verstanden oder mit dieser vermischt werden. Ende selbst konnte solchen
Erklarungsversuchen wenig abgewinnen. In einem 1984 dem Playboy gegebenen Interview ist
zu lesen, dass er es am liebsten wie ein mittelalterlicher Maler machen wiirde: ,,Die haben
ihre Bilder gar nicht signiert, sondern alles, was sie zu sagen hatten, in ihren Werken
geduBlert. [...] Alles, was nicht in meinen Biichern steht, ist, was die Wichtigkeit angeht, als
dritt-, viert- und fiinftklassig zu bezeichnen.“®? An anderer Stelle meint er: ,»Es ist ein grofer
Irrtum zu glauben, man miisse dem Kiinstler personlich auf den Leib riicken, um Auskiinfte
zu bekommen, die klarer sind als das, was er in seiner Musik, seinen Bildern oder Biichern

“63 In diesem Sinne sind die hier angebrachten Ausfiihrungen zu seiner

geschaffen hat.
Biographie nicht als Grundlage fiir eine psychologisierende Betrachtung zu verstehen. Gerade

indem Verbindungslinien zwischen seinen Erlebnissen und Inhalten des Spiegel im Spiegel

6! Angerer nahm sogar ,,shakespearesche Abgriinde (Notizen Angerer, S. 1) an ihm wahr.

82 A. Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 74. Einen Anlass, seine autobiographischen Aufzeichnungen
vor seinem Tod zu vernichten, sieht er indes auch nicht — das kdme ihm zu pathetisch vor.

% Hugendubel: , Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), o.S.
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skizziert werden, kann in spiteren Kapiteln deutlicher werden, dass sie fiir Ende nicht mehr
als Anregungen darstellten, von denen abstrahierend er gerade nicht eine autobiographische
Lesart nahelegen wollende Texte schuf.®® Nebenbei bietet folgende Ubersicht
zusammengefiihrte und durch Abgleich korrigierte Informationen aus Publikationen mit
unterschiedlichen Schwerpunkten und Ergénzungen anhand eigener Dokumente.

Die ersten Lebensiahre:65 Michael Andreas Helmut Ende wird am 12. November 1929

als Sohn des Hamburger Malers Edgar Ende und der urspriinglich aus dem Saarland
stammenden Luise Bartholomd in Garmisch-Partenkirchen per Kaiserschnitt geboren.’® Im
selben Ort — die Mutter betreibt dort einen Laden fiir arabische Spitzen und Edelsteine —
verbringt er die ersten Lebensjahre, bis die Familie 1931 nach Obermenzing in die im
Wiirmtal gelegene FloBmann-Villa zieht, wo der Vater sich ein Atelier einrichtet. Die
finanziellen Verhéltnisse der Familie bleiben bescheiden. Als wichtig fiir die spitere
schriftstellerische Tétigkeit des Autors erweist sich die Begegnung mit dem von allen Kindern
um Umkreis geliebten Maler Fanti, dessen einfallsreiche Erzahlungen die Phantasie anregen.
Auch die Beriihrung des Autors mit einer umhervagabundierenden Artistenfamilie im Jahr
1933 ist erwdhnenswert. Im Spiegel im Spiegel ziehen diese ,,harmlose[n] Gesellen, grandios
in geheimnisumwitterte, phantastische Gaukler verwandelt, melancholisch iiber die
LandstraBe®’; Gaukler und Seiltinzer sind Schliisselfiguren seiner Poetik. Den Ausklang
dieser Zeit markiert ein Waldbrand, den Ende versehentlich mit einem Freund verursachte. Es
wire leicht, hierin (wie in spidteren Kriegserlebnissen) den Ursprung der Bedrohung durch
Feuer im Spiegel im Spiegel zu sehen, doch wiirde dies fiir das Werk weiter nichts erhellen.

Kindheit im Nationalsozialismus:*® Im Oktober 1935 erfolgt aus Geldnot der Umzug

nach Miinchen Schwabing in die Kaulbachstr. 90. Die Verhiltnisse werden noch
bedriickender, als ein Mal- und Ausstellungsverbot fiir den Vater durch die

Reichskulturkammer erfolgt. In dieser Situation mehren sich die Ehestreitigkeiten, der Sohn

% Liibbren bemerkt: ,,Psychologie interessierte ihn [= Ende; B.S.] kaum. Sich selbst psychologisch zu definieren,
lag ihm fern. (Liibbren: [Erinnerungen], S. 17)
% Die Inhalte dieses Abschnitts bezichen sich auf Boccarius: Michael Ende, S. 10—48. Andere Quellen einzelner
Informationen, die innerhalb der nachgewiesenen Rahmenangaben angefiihrt werden, vermerke ich hier und in
den folgenden Abschnitten jeweils gesondert.
% Die Geburtszeit ist nicht zweifelsfrei. In Boccarius: Michael Ende ist auf S. 304 ein Horoskop abgedruckt, das
auf 05:15 Uhr ausgestellt wurde, wihrend im Buch selbst 17:15 Uhr angegeben wird. Am 30.09.2009 erhielt ich
von der Garmischpartener Standesbeamtin Grabinger via Email die Auskunft, dass ,.die aus Threr Literatur
hervorgehende Uhrzeit 17.15 [...] auch unserem Eintrag [entspricht]*“. Roman Hocke indes meinte in einer Email
vom 07.10.2009 nach Riicksprache mit Endes zweiter Ehefrau, dass auch sie von der Geburtszeit 05:15 Uhr
ausgehe, so dass die Dokumente offensichtlich auf eine falsche Uhrzeit ausgestellt worden seien.
7 Boccarius: Michael Ende, S. 47.
% Auch im Folgenden stiitze ich mich auf die zuletzt zitierte Quelle, S. 50-115.
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muss vermitteln.”” Auch den Schulbeginn erlebt Ende sehr negativ:” ,,Die Entfaltung meiner
Personlichkeit wurde 1936 jdh durch den Einbruch der Schule in mein Privatleben

«72

«tt sagt er und spricht von einem ,,lange[n], graue[n] Gefangnisaufenthalt™'".

unterbrochen
Vor diesem Hintergrund ist interessant, dass er im Spiegel im Spiegel das Modell eines
,unterrichts® schildert, in dem gerade die Kunst vermittelt wird, die 6de Realitét zu verlassen.
(vgl. S. 251-264) Als er im Sommer 1941 seinen Leistungen am Miinchner
Maximiliansgymnasium entsprechend nicht versetzt wird, will er sich an einem Stauwehr an
der Isar das Leben nehmen, doch bringt es nicht iiber sich. Der Vater hat inzwischen
(Weihnachten 1940) den Stellungsbefehl erhalten und ist als Rekrut erst bei der Flakartillerie
in Bonn, spiter in K&ln-Bickendorf im Einsatz.” Ende selbst kann sich durch Teilnahme am
Reitunterricht immerhin der Hitler-Jugend entziehen. Er erlebt apokalyptische Szenen, als er
die Sommerferien 1943 in Hamburg bei den GroBeltern véterlicherseits und seinem Onkel
Helmuth Ende verbringt, da just in diese Zeit das Bombardement der Stadt fallt. Spater wird
er sagen: ,,Wenn ich Geschichten schreibe, die einen kindlichen Tonfall anschlagen, dann

gerade, weil ich das Unertrigliche kennengelernt habe.*”*

Im Spiegel im Spiegel ist besonders
vor diesem Hintergrund auffillig, dass der kindliche Tonfall zuriicktritt oder kontrastierend
wirkt — das Abgriindige, Endzeitliche spricht sich aus in der Darstellung von Gewalt und
Armut. Als Ende im Herbst 1943 im Rahmen der Kinderlandverschickung nach Garmisch auf
den Kramerhof verbracht wird, wo er auch seinen Freund und Biographen Peter Boccarius
ndher kennenlernt, kann er zumindest seine Kreativitdt einbringen. Unter seiner Regie werden
allseits beliebte ,,bunte Abende* mit Theater, Gedichten und Sketchen aufgefiihrt, und er
beginnt zu schreiben. Im Sommer 1944 wird die Wohnung der Familie in der Kaulbachstral3e

durch eine Phosphorbombe zerstért, ebenso ein groBer Teil von Edgar Endes Oeuvre.”” Da der

Sohn an einem Hungerstreik beteiligt ist — den Schiilern wurden fiir sie bestimmte

% Wenn Ende auch der psychologischen Interpretation ablehnend gegeniiberstand, so erinnert sich Liibbren an
einen Erklarungsversuch, den der Autor einmal machte, um dazulegen, weshalb in vielen seiner Biicher ein Kind
die Welt zu retten suche: Er habe damals diese Rolle ausgeiibt, indem er sich miihte, zwischen den Eltern die
gestorte Harmonie wiederherzustellen. (vgl. Liibbren: [Erinnerungen], S. 17)

" In R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 191, ist — anders als bei Boccarius — von einer Einschulung im
Sommer die Rede. Bei Boccarius heilt es allerdings, dass die Schuljahre bis 1939/40 von Ostern bis Ostern
dauerten. (vgl. Boccarius: Michael Ende, S. 85)

"' Aus einem 1974 erschienenen Informationsblatt des K. Thienemann Verlags, zitiert nach Tabbert: Jim Knopf,
Michael Ende und die Lust am Funktionieren, S. 15.

2 R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 69.

3 Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 17.

™ Hugendubel: , Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), o. S.

> In R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 191, wird von 250 Bildern, rund zwei Drittel des Werkes,
gesprochen. Rzeszotnik erwihnt in Die (un)endliche Geschichte, S. 17, ,,[rJund 500 Bilder (Olgemilde,
Radierungen samt Druckplatten)®. Boccarius macht in Michael Ende, S. 105, die detailliertesten Angaben: ,,Etwa
290 Olgemilde, 520 Gouachen und vieles andere von Edgars Hand sind den Bomben zum Opfer gefallen [...].“
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Lebensmittel vorenthalten —, wird er nach Partenkirchen ins Haus Roseneck strafversetzt, wo
er sich in eine dltere Realschiilerin verliebt, was ein harmloses Verhiltnis bleibt. In seinen
Erinnerungen GrofSmutter sitzt im chinesischen Garten und weint. Wie ich das Kriegsende
erlebte’® schildert er, wie er es mit dem spontanen Einfall, Pfarrer als Berufswunsch
anzugeben, vermeiden kann, ,,freiwillig® zur Waffen-SS eingezogen zu werden, und wie er,
als er kurz nach seinem 15. Geburtstag den Befehl zur Musterung und darauf den
Stellungsbefehl erhilt, diesen zerreiflt und sich zur seiner Mutter nach Solln durchschlagt.
Dort beteiligt sich unter Lebensgefahr als Kurier an der Freiheitsaktion Miinchens. Man mag
einen Nachklang dieser Erlebnisse im dritt- und zweitletzten Text im Spiegel im Spiegel
erkennen, worin es um Widerstand gegen einen Diktator bzw. ein Terrorregime geht.

Lehr- und Wanderjahre:”” 1945 zieht die Familie nach der Entlassung Edgar Endes aus

amerikanischer Kriegsgefangenschaft in Osterreich in die LeopoldstraBe 135a, Miinchen, zu
einem Malerkollegen. 1947 erhélt Michael Ende durch eine befreundete anthroposophisch
orientierte Familie, mit deren Tochter er zeitweilig eine Beziehung fiihrte, bis diese sich
einem anderen versprach, die Mdglichkeit, die Waldorfschule in Stuttgart zu besuchen.”® Aber
innerlich ist er der Schule langst entwachsen. In Stuttgart beteiligt er sich im Amerika-Haus
auch an Theaterauffiihrungen. 1948 absolviert er nach seinem Schulabschluss schlieBlich die
Aufnahmepriifung an der Miinchner Otto-Falckenberg-Schule. Er mochte im Erlernen des
Schauspielerberufs Erfahrungen fiir das eigene Stiickeschreiben sammeln, woraus sich
wiederum Bezugspunkte fiir die wiederholte Schauspielthematik im Spiegel im Spiegel
ergeben. Das Studium beginnt am 02.05.1949 und endet am 31.03.1951. Im Sommer 1951
wird Ende an der Landesbiihne in Rendsburg engagiert. Es belastet ihn jedoch — wie schon
wihrend seiner Ausbildung — in fremde Rollen schliipfen zu miissen. Seine damalige
Freundin erwartet ein Kind von ihm. Er fast den Vorsatz, sie zu heiraten, worin Liibbren einen
kennzeichnenden Charakterzug des Freundes sieht, ,,ndmlich de[n] Wunsch nach Schicksal.
Das Zufillige seiner Rendsburger Existenz lief in dem Kind, das da unterwegs war, auf eine
Bestimmung hinaus. Wenn er es anndhme und die Mutter heiratete, [...] wiirde der Unform

seines Lebens eine Struktur angelegt.” Die sich hierin ausdriickende Problematik — die

% Vgl. Ende: Zettelkasten, S. 228-246.

"7 Die bis 1947 knapp geschilderte Nachkriegszeit findet sich mit allen Angaben ausfiihrlich dargestellt in
Boccarius: Michael Ende, S. 118—190. Die Informationen dieses Abschnitts zu den folgenden Jahren stammen
aus R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 31-58.

® Man méchte so den Kontakt zur Tochter unterbinden. Durch Lenz brachte ich in Erfahrung, dass es sich bei
der von Boccarius als ,,Wiltrud“ bezeichneten Freundin um Irmin Niehaus, geb. Pfeufer, handelt. In einem Brief
an mich (19.05.2001, Stuttgart) berichtet sie von ihrer Beziehung zu Ende und erklért in einer schriftlichen
Fragebeantwortung 2002 zuletzt 1948 Kontakt zu ihm gehabt zu haben.

7 Liibbren: [Erinnerungen], S. 19.
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Empfindung einer ,,Niemand-Identitdt“ — wird auch im Spiegel im Spiegel, insbesondere im
vorletzten Text, zum Thema. 1952 — seine Freundin hatte inzwischen eine Fehlgeburt erlitten
— bricht er sein Engagement ab,** kehrt zu seinen Eltern nach Miinchen zuriick und
unternimmt einen Versuch, mit einer Komodie namens Hudschadsch ibn Jahja bzw. Sultan
hoch Zwei als Autor zu reilissieren, was jedoch misslingt. Auf einer Silvesterparty zum
Jahreswechsel 1952/53 lernt er die Schauspielerin Ingeborg Hoffmann kennen und geht mit
ihr eine Beziehung ein.®' 1953 verlisst Edgar Ende die Familie und zieht zu seiner Schiilerin
Lotte Schlegel in die SchellingstraBe 26.** Seine Mutter unternimmt einen ersten
Selbstmordversuch mit Schlaftabletten. Diese Umstidnde tragen zur voriibergehenden
Distanzierung zwischen Sohn und Vater bei. Ende reflektiert kritisch {iber seine eigene

Verfassung in diesen Jahren, indem er von Zeiten spricht, in denen er als ungeféhr 25-Jahriger

spottisch und zynisch [war]. [...] das war eine Phase, in der ich so in der Art von Oscar Wilde,
zack zack zack, schlagfertig alles parierte. In diese Dinge wird man von unseren heutigen
intellektuellen Kreisen frithzeitig eingeiibt, bis man sich eines Tages dann fragt, wo fiihrt das
eigentlich hin?™

Ab 1954 folgt eine Tétigkeit als Filmkritiker, Sketche- und Chansonschreiber. Der
Bayerische Rundfunk kauft ihm eine Geschichte ab, die er spiter fiir den Spiegel im Spiegel
aufgreifen wird, betitelt als Nach Bureauschluss. Hierbei handelt es sich um ,,eine der ersten,
wenn nicht sogar die erste als Lesung im Bayerischen Rundfunk publizierte Geschichte
Michael Endes“®*, die schon ,,seinen spezifischen Denk-und Schreibstil erkennen [léiBt]“SS,
wie Liibbren erklért.

Beginnender Erfolg:86 1956 ist fur Ende ein einschneidendes Jahr. Sein Verhaltnis mit

dem Vater bessert sich wieder. Auf einer mehrmonatigen Autoreise im Auftrag des
Bayerischen Rundfunks®’ hat Ende auf der Piazza von Palermo ein Schliisselerlebnis, als er

die dortigen Cantastorie erlebt. Einer von diesen erzdhlt eine Geschichte, die aus einem

% In R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 77, ist noch das Jahr 1951 genannt. In R. Hocke/Neumahr: Michael Ende,
S. 191, wird schlieBlich 1952 angegeben.

*! Dieses Datum findet sich in R. Hocke/Neumahr: Michael Ende auf S. 46 und S. 191. Dass sich die Begegnung
in der Silvesternacht 1951/1952 vollzog, wie es noch in R. Hocke/Kraft: Michael Ende auf S. 80 heif3t, oder
1950/1951 (Rzeszotnik: Die (un)endliche Geschichte, S. 18) ist offensichtlich inkorrekt, da Ende erst 1952 nach
Miinchen zuriickkehrte. Boccarius, der ebenfalls 1952 nennt, ist hier am genauesten und vermerkt sogar die
Wohnung der Familie Heinrich in der Adelheidstrale 12 als Ort der Feier. (Boccarius: Michael Ende, S. 230)

%2 Gemeinsam verlegen sie 1963 ihren Wohnsitz nach Netterndorf. (R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 192)
% A. Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 77.

% An mich gerichtete Email Rainer Liibbrens vom 01.03.2010, Heiloo.

% Ebd. Liibbren las sie seinerzeit als Schreibmaschinenskript.

8 Die Rahmenangaben dieses Abschnitts stammen wiederum aus R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 59-74;
die Adressangabe aus derselben Quelle, S. 192.

%7 In R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 86, ist nur von Kameramann Bodo Bliithner als Begleiter die Rede, in R.
Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 192, von einem Filmteam.
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Roman von Alexandre Dumas stammt. Ende erkennt durch diese Begegnung sein kiinftiges
Ziel: ,,DaBl hundert Jahre nach meinem Tod meine Geschichten in Palermo von
Geschichtenerzihlern auf der StraBe erzdhlt werden konnen.“® Nachdem die
Auseinandersetzung mit den kiinstlerischen Theorien Brechts ihm das Schreiben zuletzt
unmdglich gemacht hatten und er sogar iiberlegt, ,,das Schreiben ganz aufzugeben und doch
noch einen ,anstindigen Beruf’ zu erlernen*®, beginnt er, angeregt durch die zufillige
Begegnung mit einem Mitschiiler, der nun als Graphiker titig ist, mit der Arbeit am Jim
Knopf, ein Werk purer Fabulierlust. Er folgt dem spontanen Einfall, um sich selbst ,,ins Freie

zu schaufeln*.

Dieses Buch begriindet seinen Erfolg. Der Deutsche Jugendbuchpreis, den
Ende 1960 fiir den im selben Jahr erschienenen Jim Knopf und Lukas der Lokomotivfiihrer
erhilt, enthebt ihn groBer finanzieller Sorgen. Ende und seine Mutter ziehen noch 1960 in die
Siegfriedstrale um, 1962 dann in die Ainmillerstralle 13. 1964 beendet er seine Tatigkeit fiir
den Rundfunk, um sich auf das Theater zu konzentrieren. Er heiratet Ingeborg Hoffmann am
7. August auf dem Kapitol in Rom, das sie seit den 50er Jahren wiederholt als Giste der
Schriftstellerin Luise Rinser besuchten. Seine Frau zieht zu ihm, die Mutter verldsst den
Haushalt. Am 27. Dezember 1965 stirbt Edgar Ende an seinem zweiten Herzinfarkt. Im
selben Jahr erwirbt das Ehepaar Ende ein 1415 erbautes Schloss im Mangfangtal.”! 1967
erleben Endes Spielverderber ihre Urauffiihrung an den Stddtischen Biihnen Frankfurt und
werden in der Presse geradezu vernichtend beurteilt, was hauptsidchlich einer misslungenen
Inszenierung zu verdanken ist. Ende engagiert sich 1968 auch politisch, u.a. im Rahmen der
Humanistischen Union, zieht sich aber aus der Zersplitterung und gegenseitigen

Anfeindungen anheimfallenden Studentenbewegung zuriick.

Die italienischen Jahre:”> Ende konzentriert sich auf seine Kunst und siedelt nach

Genzano di Roma in die vom Ehepaar Ende so getaufte ,,Casa Liocorno* iiber; den Hinweis
hierauf verdankten sie ihrem neuen Nachbarn Gustav René Hocke, dessen Manierismus-

Abhandlungen fiir Ende hoch bedeutsam sind, zumal im Hinblick auf das im Spiegel im

% Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 134.

% Morel/Sechafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 106.

% Ende in Adams’ Filmdokumentation Zu Besuch bei Michael Ende. Nach R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 88,
fand die Begegnung mit dem Graphiker 1958 statt, was nicht mit den Angaben in Boccarius: Michael Ende, S.
272, iibereinstimmt; demnach ereignete sich das Zusammentreffen 1956 auf der Schwabinger Leopoldstraf3e. In
R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 59, wird schlieBlich auch das Jahr 1956 angegeben.

°' R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 96.

%2 Den Hintergriinden und Umstinden von Endes Umzug nach Italien widmet sich die hier von mir
herangezogene, von Ursula Bongaerts herausgegebene Publikation Michael Ende in Italia/Michael Ende in
Italien (im Folgenden unter dem deutschen Titel angefiihrt).
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Spiegel zentrale Labyrinthmotiv.”® Lenz meint: ,,Das hatte durchaus auch eine Komponente

“* Denn in Italien, dem traditionellen ,,Sehnsuchtsland*

einer politischen Stellungnahme [...].
der deutschen Dichtung, hat Ende das Gefiihl, eine groBere kiinstlerische Freiheit zu besitzen,
da Literatur dort nicht nur ihrer vermeintlichen gesellschaftlichen Relevanz nach beurteilt
oder als eskapistisch verurteilt wird. Hieraus ergibt sich, dass er die Wirkung seiner Texte
nicht im Sinne einer gesellschaftlich-politischen Handlungsanweisung verstehen will. ,,Man
miisse sehr trist sein, sagte Ende zu Angerer, um heute als Literat geschétzt zu werden. Ende
[...] argerte sich dariiber, dass man prinzipiell nicht anerkannt wurde, wenn man mérchenhaft-
phantastische Texte schrieb.“”> An anderer Stelle wird berichtet, wie Ende sich kritisch dazu
duBerte, dass in Deutschland Revolutionen immer dort stattfinden, wo sie nicht hingehorten:
,,Man macht sie im Theater oder sonstwo, aber nicht in der Politik.“”® Am 25.06.1973 stirbt
Luise Ende in ihrer Wohnung an Magenkrebs und wird auf dem Miinchner Nordfriedhof
begraben.”” Nach sechsjihriger Arbeit erscheint der Mirchenroman Momo, der sich, flankiert
durch den Jugendbuchpreis und weitere Auszeichnungen, langsam aber stetig zu einem
groflen Erfolg entwickelt. Ab 1976 beschiftigt Ende sich zunehmend mit der einen Gaukler-
und Magier darstellenden Figur des ,,Pagat® oder ,,Pagad®, in der er seine Vorstellung vom
Kiinstlerideal verkorpert sieht und die auch im Spiegel im Spiegel namentlich auftaucht. 1977
begibt er sich in Begleitung seiner Ubersetzerin Mariko Sato, die er 1976 auf der
Internationalen Jugendbuchmesse in Bologna kennenlernte, erstmals auf eine Reise nach
Japan und vertieft seine Beschéftigung mit der Zen-Philosophie, an die er gleichfalls seine
Vorstellungen vom Kiinstlerideal anschlieBen kann.”® Bezugnehmend auf ein schon 1947
geschriebenes Gedicht verweist er in einem Gesprich auf den dort auftretenden Gaukler, ,,der
alles, was ihm begegnet, annimmt, es einbezieht in sein Spiel, in seine Kunst, und es wieder

abgibt, weitergibt“”’. Die spielerische bzw. absichtslose Haltung, die wiederum im Spiegel im

% Es werden unterschiedliche Daten fiir den Umzug genannt. In R. Hocke: Von dem Zauberbuch, das die Welt
eroberte, S. 432, wird 1969 angegeben. In R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 192, 1970. In Rzeszotnik: Die
(un)endliche Geschichte, S. 20, ist nur allgemein von 1970/71 als Zeitraum des Verkaufs der Vogtei und der
Ubersiedlung nach Italien die Rede. In Bellinger/Regler-Bellinger: Schwabings Ainmillerstrafie heiBt es auf S.
409: ,,Am 29. Juli 1963 bezog Michael Ende mit seiner Frau Ingeborg Hoffmann den zweiten Stock der
Ainmillerstra3e 13, wo er bis zum 4. Dezember 1970 wohnen blieb.” Laut G. Hockes Aufzeichnungen fand der
Umzug 1971 statt. (vgl. G. Hocke: Im Schatten des Leviathan, S. 574)

% Gesprich Lenz. (Bei allen in meiner Arbeit verwendeten Zitaten aus diesem Gesprich handelt es sich um von
mir vorgenommene Transkriptionen der Aufzeichnung auf Tonkassette.)

% Notizen Angerer, S. 3.

% Bensmann: Mein Partner ist meine Geschichte, 0.S. (Die Rheinische Post, in welcher dieser Artikel im Mai
1983 erschien, war zu dieser Zeit noch nicht paginiert. Beim Verfasser handelt es sich laut Emailauskunft von
Redakteur Klaus Jokic vom 25.01.2010 tatsdchlich um Hans Bensmann und nicht um den Autor Hans
Bemmann, wie in R. Hocke/Kraft: Michael Ende auf S. 153 angegeben.)

°7 Zum Tod der Mutter und den folgenden Angaben vgl. R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 100—106.

% Vgl. ebd., S. 129ff.

% Shigematsu: MOMO erzihlt Zen, S. 130.
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Spiegel zum Thema wird, sagt ihm zu. Er hat, praziser formuliert, ,,im Zen vieles von dem
wiedergefunden, was in meinem Denken schon vorhanden [S. 131] war“'®. 1978 beginnt,
angeregt durch Elmar Zorn, die (wie von Ende erwartet) bis zu seinem Tod wihrende
Zusammenarbeit mit dem Komponisten Wilfried Hiller.'! 1979 erscheint schlieBlich Die
Unendliche Geschichte. Sie beschert Ende den Hohepunkt seiner Popularitdt, aber auch einen
Streit um deren 1982 vereinbarte Verfilmung, die sich (nach heimlichem Austausch des
Drehbuchs) gegen seine Vorstellungen entwickelt, aber juristisch nicht mehr zu verhindern
ist.'% Im April 1981 besucht der Kabbalist Friedrich Weinreb das Ehepaar Ende in Genzano
di Roma, worauf der Schriftsteller bis zu seinem Tod regelmiBig an Weinrebs ,,Brunnenhof-
Seminaren® in Ziirich teilnimmt. ,,Auch durch ihn, so behauptet Michael Ende spéter, wird er

seinen christlichen Glauben erst in seiner wahren Bedeutung begreifen lernen.«'®

Zu Beginn
der 80er Jahre kommt es zu erfolgreichen Auffithrungen von Endes Biihnenwerken. Am
16.04.1983 erlebt Das Gauklermdrchen am Theater der Stadt Heidelberg seine Premiere, am
03.02.1985 im Miinchner Staatstheater am Girtnerplatz Der Goggolori.'® Im Friihjahr 1984 —
nicht 1983 wie vielfach angegeben — erscheint Der Spiegel im Spiegel.

Die letzte Miinchner Zeit: Bald darauf erfolgt eine Zisur.'” Endes Frau stirbt am

27.03.1985, wenige Tage nachdem sie (in Begleitung von Gustav R. Hockes Frau)'® die
Verfilmung der Unendlichen Geschichte im Kino sah, an einer Lungenembolie, was Ende
dazu veranlasst, den Wohnsitz in Rom aufzugeben und nach Miinchen zuriickzukehren. Er
zieht dort in eine Wohnung im Arabella Park und findet nach und nach zuriick ins Leben. Am
12.06.1985 kommt es im Miinchner Restaurant Schwarzwilder zu einem Treffen von
Schriftstellern, Kiinstlern und Kunstinteressierten, an dem auch Ende beteiligt ist. Das
Spielerische — symbolisch in der Figur des ,,Pagad® ausgedriickt — steht als Leitgedanke im
Zentrum dieser entsprechend getauften Gruppe.'”” 1986 kommt die Verfilmung von Momo in
die Kinos. Im August nimmt Ende am IBBY-Kongress in Japan teil und hélt dort seinen

Vortrag Uber das Ewig-Kindliche, in dem er sein poetisches Konzept darlegt. Im Mai 1988

" Ebd., S. 130f. Zu der Figur des asiatischen Midchens, das im Spiegel im Spiegel einem Weltreisenden
begegnet, wird gesagt, sie erscheine ,,wie ein Zen-Meister, der seinem Schiiler Leere und Stille beibringen
mochte, was die zentralen Lehren dieser Philosophie sind“ (Sedlatova: Michael Ende, S. 73).

" Hiller schildert die Kooperation auf einer mir von Ulrich Bohnefeld zu wissenschaftlichen Zwecken
dankenswerterweise zur Verfligung gestellten DVD mit dem Mitschnitt einer Goggolori-Auffithrung.

192 y/gl. R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 113—132.

'% R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 115.

1% Daten und Spielorte nach: ebd., S. 148.

1% Die folgenden Angaben bis zur Griindung der Gruppe Pagad stammen aus R. Hocke/Neumahr: Michael Ende,
S. 158, danach (ausschlielich des Kontakts zu Zurfluh) aus R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 130 —135.

1% Die in Klammern gesetzte Information stammt aus einem Telephonat mit Wilfried Hiller vom 10.04.2010 und
wurde durch Roman Hocke (Telephonat 29.09.2011) bestétigt.

17 Beteiligt sind Ludwig Angerer d.A., Peter Boccarius, Wilfried Hiller, Roman Hocke, Jérg Krichbaum und der
Philosophieprofessor Reinhard Low.
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muss Ende erfahren, dass sein Steuerberater auf seinen Namen Schulden in Millionenh6he
aufgenommen hat. Er steht vor dem Bankrott. Seine Freunde und sein Verlag unterstiitzen
ihn. Diese Ereignisse fallen in eine Zeit, in der Ende sich einen entscheidenden Rat im
Hinblick auf das Wachwerden fiir geistig-seelische Erfahrungsbereiche durch den am 11.08.
brieflich aufgenommenen Kontakt zu Werner Zurfluh erhofft, dessen Buch Quellen der Nacht
ihn sehr bewegt, wie die noch zu behandelnden Quellen auf der Internetseite www.oobe.ch
zeigen. 1989 wird Ende zu einer ihm und seinem Vater geltenden Ausstellung nach Japan
eingeladen, was er mit einem zweimonatigen Aufenthalt (Mérz/April) verbindet; an seiner
Seite ist wiederum Mariko Sato.'” Am 04. September heiraten sie in Miinchen.'” Die
Sendlingerstrae 29/31 wird zu ihrer neuen Wohnung. Im Mérz 1990 beteiligt sich Ende an
den Dreharbeiten des japanischen Fernsehsenders NHK zu einer Dokumentation iiber Albert
Einstein, worin er in 5 Folgen 4 90 Minuten jeweils die Konsequenzen des von dem

"0 Im Juli desselben Jahres ist er

Wissenschaftler vertretenen Denkens aufzeigt.
Sommerdozent in Madrid, im Oktober Teilnehmer eines Symposiums mit Kenzaburo Oe,
Nobelpreistrager fiir Literatur 1995, an der Frankfurter Buchmesse; zudem gewinnt er einen
Rechtsstreit (Plagiatsvorwurf) um den Goggolori.'"!

Ende des Lebens: Eine Erkrankung leitet Endes letzten Lebensabschnitt ein. Deren

Schwere ist anfangs nicht klar, als er am 23.10.1993 zusammen mit seiner Frau wiederum —
zum letzten Mal — fiir drei Wochen nach Japan reist, wohin er eine Einladung anlésslich des
Millionsten verkauften Exemplars von Momo erhalten hat.''? Im Juni 1994 muss Ende in der
Universitédtsklinik Miinchen wegen Magenkrebs operiert werden und unterzieht sich einer
Chemotherapie.'"? Zuletzt ldsst er sich in die anthroposophische Filderklinik in Stuttgart
verlegen, wo sich eine anfingliche Besserung einstellt; immer noch hofft er auf Heilung, wie
ich aus meinem Gesprich mit seinem ihn begleitenden Priester Johannes Lenz entnehmen
konnte. Demnach akzeptiert Ende erst verhdltnisméBig spét, dass ihm die Fortsetzung seines
Werkes nicht mdglich sein wiirde, denn er hat noch viele konkrete literarische Pline und
Einfille. Im Juni kehrt er nochmals in seine Wohnung zuriick, muss im Juli aber nach
Stuttgart zuriickgebracht werden. SchlieBlich tritt der Tod am 28.08.1995 um 19:10 Uhr

ein.""* Anwesend sind Mariko Sato-Ende, deren Freundin Tomoko Shiina, Roman Hocke und

198 Rzeszotnik: Die (un)endliche Geschichte, S. 23.

"% R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 135.

1o Ebd., S. 137. Die Dreharbeiten fiir das ,,Einstein-Projekt werden von Januar bis April 1991 fortgesetzt.
"'ygl. ebd., S. 137f. Gerichtsort ist das Miinchner Oberlandesgericht.

"> Ebd., S. 131.

3 R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 185.

! Rzeszotnik: Die (un)endliche Geschichte, S. 23; vgl. dort die ausfithrlicheren Angaben zu den letzten
Monaten. Die Krankengeschichte soll hier nicht detailliert dargestellt werden.
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dessen Frau — Ende hatte gespiirt, dass es so weit sei, und alle zusammenrufen lassen.'”” Er
erlebte den Tod in bewusster, wiirdevoller Haltung.''® Lenz kiimmert sich mit Mariko Sato-
Ende um den Verstorbenen; man kleidet ihn in einen bajuwarischen Trachtenanzug. Auf
Bitten der Witwe hilt Lenz auch die Beisetzungsfeier auf dem Miinchner Waldfriedhof nach
dem Ritual der Christengemeinschaft.''” Seine Priesterkollegin Irene Johanson wirkt ebenfalls

mit."'® Einige Zeit nach der Beerdigung findet ein weiteres Ritual fiir Ende auf buddhistischer

Grundlage statt, wie ich von Ludwig Angerer d.A., der das Grabmal gestaltete, erfuhr.'”
Gefragt nach der Frucht seines Lebens und seinem geistigen Ziel habe er Lenz geantwortet:
,Die Rettung des Kinders — aber auch des ewig Spielerisch-Kindhaften in jedem Menschen.
Der Verlust der schopferischen Titigkeit, der Kraft zur Fantasie, der unmittelbaren
Religiositét, das Aufgehen in der blof3 &uleren materiellen Welt und damit des Zeitlichen war
seine dauernde Sorge.“'?” Die mit ihm befreundete Ulrike Voswinckel charakterisiert ihn als
,sehr ernsthafte[n] Menschen, der seine ganze literarische Kraft darauf richtete, der Phantasie
wieder einen Platz in der Welt zu erobern“'*'. Eben dies, die Bedrohung des Kindlichen und

der Phantasie, ist ein zentrales Thema im Spiegel im Spiegel, der die Widerstandskréfte des

Lesers durch Konfrontation mit Abgriindigem herausfordert.

1.2 Ubersicht iiber Michael Endes Werk

Michael Endes Werk erstreckt sich iiber simtliche Gattungen und wurde zu seinen Lebzeiten
grofBtenteils im Thienemann-Verlag in Stuttgart publiziert; die sich eher an eine erwachsene
Leserschaft richtenden Biicher — darunter auch Der Spiegel im Spiegel — wurden erstmals mit
der Gespriachsdokumentation Phantasie/Kultur/Politik im Jahr 1982 in der vom Thienemann-
Verlag betreuten Edition Weitbrecht herausgebracht. Im Folgenden sei nur eine kurze
Ubersicht geboten. Die Werke werden spiter unter Einbezug der Sekundirliteratur detailliert

in Beziehung zum Gegenstand meiner Arbeit gesetzt.

"% Telephonat mit Roman Hocke (29.09.2011); Lenz hatte, wie er mir im Gesprich schilderte, das Eintreten des
Todes zu diesem Zeitpunkt nicht absehen kdnnen und war deshalb zu seinem Bedauern nicht zugegen.

1 Notizen Angerer, S. 5.

""" Gespréich Lenz. Zu bemerken bleibt, dass der ungetaufte Ende sich in der letzten Lebenszeit bewusst gegen
den Beitritt zur Christengemeinschaft entschied — er hitte dies als Widerspruch zu seiner ein Leben lang
gezeigten, unabhéingigen Haltung gesehen. (Roman Hocke; Telephonat vom 12.04.2003)

18 j ohanson, die den Vater des Autors noch in Netterndorf kennenlernte, war mit dem Ehepaar Ende befreundet.
,,Frau Johanson®, teilte Boccarius mir am 02.07.[?]2002 schriftlich mit, ,,hat M.E. [= Michael Ende; B.S.] schon
als jungen Menschen und dann ein ganzes Leben lang gekannt und — als Priesterin [= der Christengemeinschatft;
B.S.] - seine erste Ehefrau, Ingeborg Hoffmann, auf dem Protestantischen Friedhof in Rom begraben.*

19 Vgl. Notizen Angerer, S. 6. Angerer verwendete auf Wunsch von Endes zweiter Frau einen philosophischen
Text, einen Auszug aus Endes Legende vom Wegweiser aus dessen Gefingnis der Freiheit, S. 259-301.

1207 Lenz: Erinnern fiir die Zukunft, S. 372.

121 voswinckel: Klopfzeichen (Radiodokumentation).
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Prosa: In der 6ffentlichen Wahrnehmung sowie im literaturwissenschaftlichen Diskurs
stehen zumeist die Prosawerke, insbesondere die groBen Romane im Vordergrund: Jim Knopf
(1960/1962), Momo (1973), Die unendliche Geschichte (1979) sowie Der
satanarchdoliigenialkohollische [sic!] Wunschpunsch (1989; im Folgenden als Der
Wunschpunsch zitiert). Zu all diesen Werken gibt es Horspiele und Verfilmungen (darunter
Trick- und Marionettenfilm) und andere Formen kiinstlerischer Adaption, was ihre
Breitenwirkung kenntlich macht. Dies zeigt, dass sie mit Adolf Muschgs Worten ,,ausgedacht
als Fabeln wider den Zeitgeist [...] dessen Nerv so perfekt trafen, dass sie als wundersame
Verkdrperungen des Zeitgeistes erschienen*'?2. Jim Knopf — Endes Durchbruch — erschien in
zwei Béanden: Jim Knopf und Lukas der Lokomotivfiihrer (1960) und Jim Knopf und die Wilde
13 (1962). Erzdhlt wird, wie der Protagonist als schwarzer Sdugling unbekannter Herkunft in
einem Paket versehentlich auf der winzigen Insel Lummerland abgegeben wird, wo er
zunichst aufwéchst, bis der Konig befindet, dass der mit ihm befreundete Lokomotivfiihrer
Lukas seine Lokomotive Emma abgeben miisse, da mit einem weiteren erwachsenen
Untertanen das Problem der Uberbevolkerung drohe. Die Freunde durchleben viele
Abenteuer, in deren Verlauf sich Lummerland als Gipfel des versunkenen Atlantis
herausstellt, das sich wieder aus den Fluten erhebt und von Jim, dem Nachkommen des
rechtméBigen Konigsgeschlechts, regiert wird. Momo, als ,,Mérchen-Roman* bezeichnet und
von Ende selbst illustriert, greift das Phanomen des beschleunigten Lebens der technisierten
Zivilisation auf. Paradoxerweise haben die Menschen immer weniger Zeit, je mehr sie diese
zu sparen versuchen. Die Grauen Herren von der Zeitsparkasse horten die im Herzen
erwachsenden Stundenblumen, in denen sich die jedem Einzelnen zur Verfligung gestellte
Lebenszeit ausdriickt, und zehren ihr eigenes, parasitires Dasein davon. Das Méadchen Momo
bringt den Menschen schlie3lich — unterstiitzt durch seine Helfer — die gestohlene Zeit zurtick.
Die unendliche Geschichte erzéhlt, wie ein Buch gleichen Namens dem von seinen
Mitschiilern verspotteten Halbwaisen Bastian Balthasar Bux in die Hidnde gerét. Dieser
gelangt immer mehr in die Handlung hinein, die in dem Reich Phantasien spielt, das sich als
die gemeinsame Schopfung der menschlichen Vorstellungskraft erweist und in dem somit
samtliche Marchen, Mythen und Sagen beheimatet sind. Dessen Herrscherin, die Kindliche
Kaiserin, ist erkrankt, wiahrend es selbst vom ,,Nichts* bedroht ist. Die Wesen Phantasiens
aber, die nach und nach vom Nichts verschlungen werden, werden in der Welt der Menschen
zu Liigen. Als Grund des Verfalls erweist sich somit der Verlust der Vorstellungskraft bzw.

die damit einhergehende Unfahigkeit, beide Bereiche (Phantasien und die dulere Realitit) in

122 Muschg: Eine Geschichte und ihr Ende, S. 54.
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ihrem jeweiligen Wert zu verstehen und anzuerkennen. Bastian wird schlieBlich zum Retter,
indem er der Kindlichen Kaiserin einen neuen Namen gibt. Dabei gelangt er selbst nach
Phantasien und findet erst nach langen Wirrungen wieder zuriick in die Alltagswelt. Der
Wunschpunsch ist ein humorvolles Buch mit ernstem, 6kologischen Hintergrund: Um
herauszufinden, weshalb es der Welt immer schlechter geht, entsendet der Hohe Rat der Tiere
Spione: den Kater Maurizio di Mauro zum Zauberer Beelzebub Irrwitzer, den Raben Jakob
Krakel zur Geldhexe Tyrannja Vamperl. Die so unter Beobachtung Stehenden konnen ihr
jéhrliches Soll an bdsen Taten nicht erfiillen, was sie in der Silvesternacht mit dem
Wunschpunsch nachzuholen gedenken, der alle ausgesprochenen (vermeintlich guten)
Wiinsche in ihr Gegenteil verkehrt. Den Tieren aber gelingt es mit hoherer Hilfe, die
Umkehrwirkung unbemerkt aufzuheben. Bei Weitbrecht publizierte Ende auflerdem die
Erzdhlsammlung Das Gefdngnis der Freiheit (1992), in deren Geschichten bestimmte
Themen auf phantasievolle Weise aus unterschiedlichen Perspektiven dargestellt werden,
etwa die Suche nach Heimat in einem iibergeordneten, transzendenten Sinne, die sich gleich

' Diesen Verdffentlichungen gesellen sich als weitere

durch drei einzelne Texte zieht.
Prosawerke eine Vielzahl von Bilderbiichern hinzu (illustriert von unterschiedlichen
Kiinstlern und teils auch vom Komponisten Wilfried Hiller vertont), die spiter in dem Band
Die Zauberschule und andere Geschichten (1994) vereint wurden, ergdnzt durch zuvor
unverdffentlichte Texte. Es handelt sich meist um nachdenkliche oder humoristische Fabeln
(in einigen Fillen auch um Gereimtes); nicht in diese Zusammenstellung aufgenommen
wurde Die Vollmondlegende (1989 im Deutschen Taschenbuchverlag/1993 bei Weitbrecht),
die das Problem zweier extremer Haltungen thematisiert: das einseitige Streben nach
Geistigem bzw. die einseitige Zugewandtheit zur materiellen Welt.

Dramatisches: Wiederholt widmete sich Ende der dramatischen Ausdrucksform.
Zunéchst sind hier die 1967 an den Frankfurter Stadtischen Biihnen uraufgefiihrten und im
selben Jahr im Manuskriptdruck bei S. Fischer vorgelegten Spielverderber zu nennen, die
1989 bei Weitbrecht publiziert wurden und auf die ich im Kontext meiner Nachlass-Studien
ausfiihrlich eingehe. Das Gauklermdrchen (1982) besteht aus einer Rahmenhandlung in
Prosa, die um eine in ihrer Existenz bedrohte Zirkustruppe kreist, und in einer in stilisierter
Sprache inszenierten Geschichte, in der Liebe und Schopfertum mechanisch-totes Denken
iiberwinden. Aus diesem Mirchen schopft die Zirkustruppe die Kraft, sich — mit offenem

Ausgang — den Auswiichsen dieses Denkens in der Wirklichkeit entgegenzustellen. Mit

12 S0 die Erzahlungen Einer langen Reise Ziel, S. 5-91, Die Katakomben von Misraim, S. 151-202, und Die
Legende vom Wegweiser, S. 259-301. (Die Seitenzahlen beziehen sich auf Ende: Das Gefiingnis der Freiheit.)
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Wilfried Hiller zusammen schuf Ende die Biihnenwerke Der Goggolori (1984), Die Jagd
nach dem Schlarg (1988) und Der Rattenfinger (1993). Der Goggolori, ein grofer Erfolg bei
Kritik und Publikum gleichermalfen, fiihrt die Erlosung eines Naturgeists vor, dem die ihm
von den Eltern als Erstling versprochene, aber zunidchst vorenthaltene Tochter Zeipoth ihren
Tod schenkt, durch den er in die ewige Seligkeit eingehen kann. Bei Die Jagd nach dem
Schlarg handelt es sich um Variationen zu Lewis Carrolls gleichnamigem Nonsensgedicht
The Hunting of the Snark, wobei niemand so recht weil}, was das Schlarg nun eigentlich sein
soll. Das Stiick endet in einer Dekonstruktion jeden Sinnes. Der Rattenfinger gibt dem alten,
in Hameln verorteten Stoff eine neue Tiefendimension und aktuellen Zeitbezug: Der
Spielmann, der die Biirger von der Rattenplage erloste, indem er mit seiner Musik die Tiere
aus der Stadt fiihrte, und der das Gleiche mit den Kindern tat, nachdem er um seinen Lohn
betrogen wurde, befreit bei Ende die Jungen und Médchen aus einer verdorbenen Welt, in der
die wohlhabenderen Einwohner heimlich mit dem Rattenkonig paktieren.

Lyrik: Es fillt auf, dass Ende, wiewohl er viel Lyrik schrieb'** und in seine iibrigen
Werke einstreute, nur wenig eigenstindige Gedichte publizierte. Zu nennen sind hier Das
Schnurpsenbuch (1969), Die Schattenndhmaschine (1982) und Der Trodelmarkt der Trdume
(1986), wobei es sich bei letzterem um Liedertexte handelt, die geméal3 des Vorworts dazu
dienen sollen, die hiesige Liedkultur nach dem Vorbild der romanischen Linder wieder zu
beleben. Die Schattenndhmaschine, illustriert von Binette Schroder, vereint Beitrdge aus dem
Trédelmarkt, dem nonsensischen Schnurpsenbuch und weitere Texte.

Gespriachsdokumente: Als eigenstdndige Buchpublikationen wurden mehrere Gespréiche

verOffentlicht, die Ende fiihrte und die tiefschiirfende Fragen auf kiinstlerischem,
weltanschaulichem und gesellschaftlichem Gebiet behandeln. Zu nennen sind hier
Phantasie/Kultur/Politik  (1982) mit dem SPD-Politiker und Bundesminister fiir

wirtschaftliche Zusammenarbeit a.D. Erhard Eppler sowie Hanne Téchl, Leiterin des

125

Kommunalen Kontakttheaters Stuttgart. > Das Gesprach steht unter dem Eindruck der

Friedensbewegung. In Die Archdologie der Dunkelheit (1985) befragt Jorg Krichbaum Ende

iiber das Leben und Werk seines Vaters, wobei sich unverhofft ein ,,atemberaubende[s],

«126

strahlende[s] und teilweise befremdliche[s] Panorama an Themen und Gesichtspunkten

124 Joanna Thylmann erinnert sich in einem Brief vom 11.05.1974 an einen Besuch Endes wihrend dessen
Waldorfschulzeit in Begleitung von Boccarius bei ihr in Sillenbuch. Er iibte sich als Dichter, ,,indem er sich
vorgenommen hatte, jeden Tag ein ,gutes Gedicht zu machen® (vgl. Thylmann: Briefe an einen jungen Freund,
S. 284; der hier anonymisierte Adressat ist It. Seil: Kampf und Widerstand, S. A-30, Wolfgang Garvelmann).

125 Wie Tédchl mir am 18.02.2010 telephonisch mitteilte, war als Gesprichspartnerin urspriinglich die in Endes
Nachbarschaft lebende Schriftstellerin Luise Rinser vorgesehen, die insbesondere mit seiner Frau eng befreundet
war. Man wihlte dann aber eine kein eigenes Werk zu vertreten habende Person als neutraleren ,,Katalysator®.
126 Ende/Krichbaum: Die Archéologie der Dunkelheit, S. 7.
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entfaltete, wie Krichbaum im Vorwort bemerkt. Ausziige des Gesprachs von Ende mit dem
Kiinstler Joseph Beuys, die vom 08. bis 10.02.1985 zusammentrafen und teils 6ffentlich im
Humboldt-Haus in Achberg bzw. in der Freien Waldorfschule Argental auftraten, wurden
1989 unter dem Titel Kumnst und Politik publiziert. Ende und Beuys kennzeichnen
unterschiedliche kiinstlerische Grundiiberzeugungen: Will Beuys den Kunstbegriff ins Soziale
hinein erweitern (nach dem Motto: ,,Jeder Mensch ist ein Kiinstler*), so meint Ende, dass ihn
dies entwerten wiirde. Fiir ihn ist der Kiinstler ein Schopfer neuer Schénheiten.'”” Nur in
Japan publiziert wurden bislang seine Gespridche mit der anthroposophisch versierten
Germanistin Michiko Koyasu, durch welche die Waldorfpddagogik in Japan populdr wurde,
und ihrer Tochter Fumi unter dem Titel Ende to kataru. Sakuhin hansei sekaikan (1986); des
Weiteren: Mittsu no Kagami. Mihyaeru Ende tono taiwa (1989), worin er mit den japanischen
Intellektuellen Hihashi Inoue, Mitsumasa Yasuno und Hayao Kawai diskutiert.'”® Ebenfalls
nicht auf Deutsch verfiigbar sind die verméchtnishaften Unterredungen im Krankenhaus mit
seinem Freund und Ubersetzer Toshio Tamura, Monogatari no yohaku (2000), die bis kurz
vor seinen Tod reichen. In einer Email vom 16.03.2010 erldutert Tamura mir, dass es sich
nicht um Interviews, sondern gewolltermalen um ,,Tischgespriache* gehandelt habe, so dass
sich springende Themenwechsel ergaben: ,Bei meinem Buch habe ich dann seine
AuBerungen zwar méglichst zusammenhiingend, aber doch themenweise zusammengestellt.*
Vermischtes: Michael Endes Zettelkasten (1994) ist ein ,,Sonderfall”. Im Titel angelehnt
an den tatsdachlichen Zettelkasten des Autors, in dem dieser seine Einfille aufbewahrt, enthélt
er Skizzen und Unverdffentlichtes, darunter auch Privates und Biographisches, weshalb dieses
Buch laut Boccarius Ende schlaflose Néchte gekostet habe: ,,Als Erzéhler pflege ich hinter
meine Geschichten zuriickzutreten — im Zettelkasten tue ich das nicht. Ich weil, dal3 ich mich
mit diesem Buch sehr angreifbar mache.“'* Von besonderem Interesse diirften die darin
publizierten kunsttheoretischen Ausfiithrungen Endes sein, insbesondere seine Gedanken eines
zentraleuropdischen Eingeborenen', sein vor der J.B.B.Y (Internationales Jugendbuch

Komitee) in Tokyo gehaltener Vortrag Uber das Ewig-Kindliche"', sowie der Brief an einen

127 Wihrend dieser Tage war der Autor Gast auf dem Schiedelhof beim Kiinstler Friedrich Hechelmann,
Illustrator von Endes Ophelias Schattentheater, der mir am 03.02.2010 schrieb, dass in der Art, wie Beuys bzw.
dessen Anhénger agierten, ,,der intolerante, [sic!] dogmatismus der modernen kunst und ihrer anschauung zur
vollen entfaltung [kam]. ende war danach total erschopft und niedergeschlagen und hat bedauert, daran
teilgenommen zu haben. aber es war doch sehr wichtig [...].* (durchgehende Kleinschreibung im Original)

128 Angaben zu den mir nicht vorliegenden japanischen Publikationen nach Yasuyuki Hirota, der in Michael
Endes Sicht der Okonomie einige daraus entnommene Aussagen Endes ins Deutsche iibertragen hat.

12 Boccarius: Michael Ende, S. 287.

B9 vol. Ende: Zettelkasten, S. 55—69.

Bl ygl. ebd., S. 177-198
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Welterklirer'®?, der als ,,Lieber G.“'** angesprochen wird. Aus diesen Texten geht Endes
Gedanke einer die Vorstellungskraft des Lesers anregenden Literatur hervor, die ihn im
Vollzug des hoheren Spiels der Kunst als Mitschopfer begreift. Als besondere Publikation ist
die posthume Kompilation Der Niemandsgarten zu nennen, die unverdffentlichtes Material

der unterschiedlichsten Art enthilt.'>*

Die eingangs erwidhnte Breitenwirkung der Werke Endes dokumentieren nicht nur die
vielen Adaptionen, sondern auch die Verkaufszahlen. So informiert das Internetlexikon
Wikipedia dariiber, dass sie ,,in {liber 45 Sprachen {ibersetzt [wurden] und [...] eine

«135

Gesamtauflage von 20 Millionen erreicht [haben]*“ ”°. Lenz stuft insbesondere die Bedeutung

Endes in Japan, wo frither Hermann Hesse der gefeiertste deutsche Autor gewesen sei, als
sehr hoch ein. Er sei dort .eine unglaublich hochgeschitzte Potenz'*®, auch unter
Intellektuellen, und sein Werk ein Beitrag gegen die Meinung, ,,auller Technik — und die kann
man nachahmen, die kann man nachbauen — kommt aus Europa nichts Gutes“'?. Die
Voraussetzungen der Rezeption in der Heimat des Schriftstellers sind andere: ,,Von der
deutschen Literaturkritik und deren Umgang mit seinen Werken war er naturgeméf nicht sehr
angetan, sprach aber ohne jeden BiB und ohne jede Hime von einer gewissen Distanz.'*®
Ende galt in den 60er und 70er Jahren gar als ,,eskapismusverdichtig®. Zwar koénnen auch
Ausnahmen angefithrt werden,'” doch im Ganzen ist die ignorante Haltung bezeichnend, die
der ,,Kritikerpapst® Marcel Reich-Ranicki einnimmt, als an ihn die Frage gerichtet wird, ob er
es Ende personlich iibel genommen habe, sich mit der Gestalt des ,,Biicherndrgeles® im
Wunschpunsch an der Literaturkritik im Allgemeinen und an ihm im Besonderen gerédcht zu

haben: ,,Nein, nicht im Geringsten. Im Gegenteil, ich habe Verstdndnis fiir seinen Zorn, denn

ich habe ihn nie erwihnt, ja nicht einmal gelesen und werde ihn bestimmt auch in Zukunft

B2 ygl. ebd., S. 300-314.

3 ygl. ebd., S. 300. Adressat war der Anthroposoph Georg Kiihlewind. (Telephonat mit Roman Hocke,
13.04.2003) Ende besaB3 mehrere Biicher Kiithlewinds. (vgl. Kaminski: Michael Endes Rudolf Steiner Rezeption,
Anhang S. XXIII-XXIV)

1% Dies gilt teils auch fiir Das grofie Michael Ende Lesebuch. Eine Zusammenstellung mit seine Biographie
priagenden Texten gab Ende selbst als Mein Lesebuch bei S. Fischer heraus.

13 http://de.wikipedia.org/wiki/Michael _Ende.

13 Gesprich Lenz.

137 Endes auf eine neue Spiritualitit hinorientiertes Werk sei ,,auf den Mutterboden einer alten spirituellen Kultur
Ostasiens* (ebd.) gefallen, fiir die er umgekehrt ,,eine ganz hohe Anerkennung* (ebd.) besessen habe. Als ,.ein
im Grunde unglaublich weltinteressierter Mensch* (ebd.) habe er iiberall, ,,wo [...] Spirituelles, Kiinstlerisches,
Phantasievolles in einer Kultur sichtbar war, [...] nie nur national denken kdnnen* (ebd.).

1% Erank Giinter Zehnder an Ingeborg Seidel. (Brief von 01.10.1995, K&ln)

19 Etwa Gustav R. Hockes Besprechung von Momo in der Welt (11.10.1973) oder die begeisterte Kritik von
Jirgen Lodemann zur Unendlichen Geschichte in der Zeit (16.11.1979).
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nicht lesen. »Zum Phidnomen Ende duBlere ich mich nicht“™, ist seine Haltung. Ende
selbst erklart sich die Hilflosigkeit der Kritik damit, dass seine Werke nicht dem entsprechen
wiirden, ,,was sie [= die Literaturkritiker; B.S.] nun mal beschlossen haben, fiir Literatur zu
halten. Auf der anderen Seite konnen sie aber auch nicht so ohne weiteres behaupten, dal3 es
schlecht sei, was ich schreibe.“'** Nachteilig mag sich auch ausgewirkt haben, dass
hauptsdchlich diejenigen seiner Biicher, die als vornehmlich fiir eine jiingere Zielgruppe
geeignet eingeschétzt werden, Popularitdt erlangten, denn ,,[m]an darf von jeder Tiir aus in
den literarischen Salon treten, aus der Gefangnistiir, aus der Irrenhaustiir oder aus der
Bordelltiir. Nur aus einer Tiir darf man nicht kommen, aus der Kinderzimmertiir.“'** So sagt
Ende, der daran erinnert, dass diese Geringschitzung auch Rudyard Kipling widerfuhr, und
sich fragt, ,,woher diese eigentiimliche Verachtung alles dessen herriihrt, was mit dem Kind
zu tun hat“'**. Auch Liibbren moniert: ,Die literarische Szene hat sich nie mit ihm
auseinandergesetzt, [...] und er selbst hat sich auch nie um die Akzeptanz von seiten dieser
Szene bemiiht.“'*> Gleichwohl empfand er gemiB Lenz eine gewisse Bitternis, ,,weil er sich
da nicht erkannt [...] flihlte, auch in seinem Beitrag zur deutschen Sprache, den er zu leisten
versuchte. Er hat ja ein sehr fliissiges und immer sehr reines Deutsch geschrieben. !¢

Besagte Ignoranz der Kritik setzt sich auch in einer bis in die Literaturwissenschaft
reichenden Oberflichlichkeit fort. Thomas Wortche etwa tut Ende in seiner 1987
verdffentlichten Dissertation mit einer einzigen Fullnotenbemerkung ab: ,,Auch ein Michael
Ende ist erfolgreich gewiss nicht wegen der literarischen Qualitit seiner Texte.“'*’ Ohne
Nennung moglicher Qualititsmalstabe, geschweige denn einer entsprechenden Analyse, ist
diese Einschitzung indes nicht fundiert. Sie wird umso fragwiirdiger, wenn man erkennt, dass
namentlich fiir Endes Spiegel im Spiegel nicht so sehr die fiir im engeren Sinn phantastische
Texte typische Unschliissigkeit zum Tragen kommt, ,sondern die ,Unbestimmtheit’, die
,Polyphonie’, die ,Leerstelle’ und &hnliche[ ], den Bediirfnissen moderner Texte angepalit[e]
Kategorien“'**, denn gemiB Wartches Ansicht liegt hierin im Allgemeinen ein Fortschritt, da

er es als redundant ansieht, nach der Moderne noch den Begriff der Phantastik zu verwenden,

,um eine bestimmte, namlich die irritative Qualitit der vormodernen Phantastik

14 Reich-Ranicki: Das Dichterziirnele (Fragebeantwortung). Zitiert nach:
http://www.faz.net/artikel/C3 1454/fragen-sie-reich-ranicki-das-dichterzuernerle-30102251.html
1! Reich-Ranicki gemé R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 40. (ohne Quellenangabe)

142 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 933.

"> Ebd.

"“* Ebd.

151 iibbren in einem an mich gerichteten Brief. (25.02.2010, Heiloo)

146 Gesprich Lenz.

T Wortche: Phantastik und Unschliissigkeit, S. 18.

S Ebd., S. 242.
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heriiberzuretten“'*’. Jedoch geht er auf das drei Jahre zuvor publizierte Werk gar nicht ein. In
den besagten Kategorien hétte man jedenfalls die Ankniipfungspunkte dafiir finden konnen,
den Spiegel in Spiegel aus Sicht der Wirkungsasthetik Isers (,,Unbestimmtheit, ,,Leerstelle*)
und Ecos Theorie des offenen Kunstwerks (,,Polyphonie®) zu erfassen.'”® Es erscheint
angesichts von solchen Beispielen zutreffend, wenn Voss schreibt: ,,Ende kam in Deutschland
zu friih — die seridse Forschung zu seinem Werk steckt noch immer in den Kinderschuhen. "'

Mit den vorliegenden Beitrdgen werde ich mich jeweils im Kontext auseinandersetzen.
Um einen ersten Uberblick zu geben, seien die wichtigsten hier nur vorwegnehmend genannt:
In den 80ern wurde, ausgelost durch den gro3en Erfolg der Unendlichen Geschichte, versucht,
die literarischen Kontexte des Autors zu erschlielen, so etwa in Christian von Wernsdorffs
Bildern gegen das Nichts (1983) oder in Claudia Ludwigs Was du ererbt von deinen Viitern
hast (1987) . Wilfried Kuckartz wollte mit Michael Ende. ,Die Unendliche Geschichte’. Ein
Bildungsmdrchen (1984) ein piddagogisches Programm verkniipft sehen, Helmut Gronemann
versuchte in Phantdsien — das Reich des Unbewussten (1985) das Buch mithilfe der
Tiefenpsychologie zu entschliisseln. Der Fokus blieb aber dabei auf den groflen Romanen
Endes ruhen, die man nach wie vor der Kinderliteratur zuschlidgt, was auch fiir Hajna Stoyans
2002 vorgelegte Dissertation Die phantastischen Kinderbiicher von Michael Ende gilt, die in
der eingeflochtenen Aufarbeitung des Repertoires in vielem Ludwig entspricht. Endes
Rezeption spiritueller Weltanschauungen wurde mit Kristina Kaminskis aus demselben Jahr
stammender Magisterarbeit Michael Endes Rudolf Steiner Rezeption an einem konkreten
Beispiel zum Gegenstand der Literaturwissenschaft. 2007 machte die Publikation Michael
Ende. Magische Welten von Roman Hocke und Uwe Neumahr deutlich, wie sehr den Autor
das szenisch-bildhafte Schreiben des Theaters prégte, das er als einen aus der alltdglichen
Wirklichkeit ausgesparten Bereich des (rituellen) Spiels begriff.'>* Dies ist auch im Hinblick
auf den Spiegel im Spiegel bedeutsam. Ende selbst erklart: ,,Die meisten Geschichten sind

«I53 Bettina Klimeks leider noch

Szenen auf einem immagindren [sic!] Theater.
unverdffentlichte, hervorragende Arbeiten Kiinstlerische Labyrinthe (2009) und Erzdhlte

Bilder — Gemalte Texte (2009/10) wurden bereits von mir zitiert und werden auch im

" Ebd.

130 Offentlich gefiihrter Streit diirfte ihm auch nicht entsprochen haben. Der TV-Moderator Rainer Holbe
schilderte mir Ende bei einer personlichen Begegnung am 09.11.2009 in Lorrach als sehr sanften und in gewisser
Hinsicht auch scheuen Menschen — es sei sehr schwer gewesen, ihn fiir ein Interview zu bekommen.

151 Voss: Das Phantdsien-Lexikon (Rezension). Zitiert nach: http://www.faz.net/artikel/C30376/das-phantasien-
lexikon-aus-dem-bilderbergwerk-zutage-gefoerdert-30147087.html

132 Man kénnte mit Berger und Luckmann von einer ,,Sinnenklave®, einem aus dem Alltag ausgesparten Bereich
der Sinnstiftung, sprechen. (vgl. Berger/Luckmann: Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit, S. 28)
133 http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Zurfluh, 25.08.1988)

31



Folgenden von mir einbezogen. Gelegentlich verweise ich auf RliZzena Sedlafovas im Internet
zu findende Magisterarbeit Michael Ende. Zwischen Surrealismus und Phantastik — ,Der
Spiegel im Spiegel‘, in der unterschiedliche Interpretationsansétze zu den Texten des Buches
skizziert, Themen, Motive und Figuren zusammengestellt und Verbindungen zum
Surrealismus angerissen werden (der bildhafte Ausdruck, das Traumhafte, die
Kollagentechnik der Assoziation, der Bezug zur Minotaurus-Sage, z.B. im Kontext von André
Bretons Zeitschrift Minotauroe oder bildenden Kiinstlern wie Salvador Dali ...). Sie bezieht

auch Werke Edgar Endes ein, die im Buch nicht zu finden sind."**

2. Das Werk ,, Der Spiegel im Spiegel

2.1 Publikationsumstdnde und kommerzieller Erfolg

In einem Gesprach mit Dieter E. Zimmer, publiziert 1981 in der Zeit, verneint Ende die Frage,
ob der Erfolg ihn verdndert habe. Und er fahrt fort: ,,Es ist ganz schon, so einen Erfolg zu
haben, weil er einem grofe, auch finanzielle Freiheiten gibt. Eigentlich betrachte ich ihn als

1.4!% In literarischer Hinsicht

eine Moglichkeit, jetzt ganz und gar das zu tun, was ich wil
wandte Ende sich auf dem Gipfel des Erfolges daraufhin als ndchstem GroBprojekt Dem
Spiegel im Spiegel zu, einem Werk, in dem sich — nach Hocke/Kraft — viele der Geschichten
wiederfinden, in denen Ende versuchte, ,,jene Art von phantastischer Literatur zu schreiben,

die ihm gemaf ist!*®

, und das Hans Bensmanns Artikel folgend eines sein wird, ,,in dem die
Geheimnisse seiner und seiner Leser Welt sichtbar werden, doch unfal3bar bleiben“!*’. Die
Bedingungen ein solches, in hohem Malle unkonventionelles Buch zu publizieren, waren zu
diesem Zeitpunkt offensichtlich die giinstigsten. Ein weniger erfolgreicher Autor hitte es
vermutlich schwerer gehabt, damit Beachtung oder (aus kommerziellen Griinden) iiberhaupt
erst einen Verleger zu finden. Aus ,,strategischer Sicht war es aber eine durchaus geschickte
Wahl des Autors, einem so iiberaus populdren Titel wie der Unendlichen Geschichte ein
derartig gewagtes Werk folgen zu lassen; es war davon auszugehen, dass es zumindest auf ein

gewisses Interesse stoen wiirde. Zunéchst freilich war Ende auch noch mit dem Goggolori-

Projekt, der Gemeinschaftsoper mit Wilfried Hiller, befasst, die dann schlussendlich erst nach

13 Die Verfasserin macht zudem auf ein 2003 bei New classical adventure verdffentlichtes Horbuch Der Spiegel
im Spiegel sowie das Projekt eines medialen Theaterstiicks des Kiinstlerduos Mediabiihne aufmerksam. (vgl.
Sedlatova: Michael Ende, S. 20) Die Benefiz-Horspielfassung mit prominenten Sprecher/innen und szenischen
Inszenierungen erschien im Februar und Oktober 2011 bei steinbachs sprechende biicher als Der Spiegel im
Spiegel. 1. Staffel. Der erste Buchstabe und Der Spiegel im Spiegel. 2. Staffel. Das gefundene Wort. Sie zeigt,
schon beginnend mit der letzten Traumvision, einen anderen Aufbau als das Buch und damit, zugleich weitere
Verbindungen andeutend, die variable Kombinierbarkeit von dessen Texten.

133 zimmer: Der Mann, der unserer Zeit die Mythen schreibt, S. 46.

156 R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 101.

157 Bensmann: Mein Partner ist meine Geschichte, 0.S.
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dem Spiegel im Spiegel herauskam bzw. aufgefithrt wurde. Aber auch in der
Filmdokumentation von Heidi Adams (BR 1983) weist er bereits auf diese Erzdhlsammlung

hin. Er berichtet, dass sich sein ndchstes Buch in halbfertigem Zustand befinde:

Das wird allerdings kein Kinderbuch. Der Arbeitstitel heiflit jetzt noch Der Spiegel im Spiegel.
Vielleicht behalte ich ihn bei, ich weill es noch nicht Das wird eine Reihe von Geschichten — es
fallt mir sehr schwer zu erklédren, was fiir eine Art von Geschichten das ist. Es sind, um jetzt irgend
irgendetwas zu sagen ... es sind surrealistische Geschichten, [...] die nach einer inneren Logik
gebaut sind, die aber nicht der duleren Logik entspricht, sondern eher einer Traumlogik. Das sind
Geschichten, die auch zyklisch angeordnet [sic!], wo immer jede Geschichte mit der nichsten
zusammenhingt, die wieder mit der nédchsten, die wieder mit nidchsten und die letzte wieder mit
der ersten, es wird also eine Art Zyklus werden.'>®

Er bringt seine Hoffnung zum Ausdruck, dass es zum nédchsten Friihjahr fertig wird.
1984 — im Februar — war es dann soweit: Ende verdffentlichte in der Edition Weitbrecht zum
Preis von 32 DM den angekiindigten Zyklus unter dem Titel Der Spiegel im Spiegel. Ein
Labyrinth. Roswitha Wehdeking, Mitarbeiterin in Michael Endes Hausverlag, teilte mir zur
Publikation dieses Titels via Email (11.08.2009) folgende Informationen mit:

Wir haben vom Spiegel im Spiegel zwei Ausgaben verdffentlicht. Die 1. Auflage insgesamt
erschien im Februar 1984, bis Oktober 1984 gab es insgesamt 4 Auflagen, die 5. erschien dann im
Laufe des Jahres 1985 (dazu habe ich kein genaueres Erscheinungsdatum). Insgesamt gedruckt
wurden 190.000 Exemplare. Der Verlag hiel damals noch ,,Edition Weitbrecht®, spiter wurde er
umbenannt in ,,Weitbrecht Verlag®. Unter diesem Label erschien dann 1994 noch einmal eine
Ausgabe mit einer Auflagenhdhe von 4.000 Exemplaren. [...] 1990 gab es eine Buchclub-Ausgabe
beim Deutschen Biicherbund, dtv hat von 1990 bis 2002 insgesamt 8 Taschenbuch-Auflagen
herausgebracht mit einer Gesamtauflagenhdhe von 55.000 Exemplaren.

Und eine Ausgabe des Schweizer Buchclubs Ex Libris erschien im Jahre 1985.

Wehdekings weiteren Angaben zufolge wurde das Buch zu der Zeit, als es bei
Weitbrecht verlegt wurde, in folgende Sprachen iibersetzt: ,,chinesisch (Taiwan), dinisch,
englisch, franzosisch, griechisch, hebrdisch, italienisch, japanisch, niederléndisch,
norwegisch, portugiesisch, schwedisch, serbisch (1998, damals hiefl das, glaube ich, noch
serbokroatisch), spanisch, ungarisch“'*’. Zunichst entwickelte sich Der Spiegel im Spiegel im
Zuge der groBen Publikumserfolge Endes, wie obige Auflagenzahlen und Angaben zu
Ubersetzungen andeuten, ebenfalls zu einem Buch, das sich sehr gut verkaufte. Dies belegen
die (in den 60er-Jahren zu Beginn noch als Biicherspiegel titulierten) Bestsellerlisten des

Spiegel-Magazins, die durchaus lingerfristige Vergleiche zulassen und auf die ich mich im

138 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

159 Zur aktuellen Situation schreibt sie in derselben Email: ,,Dadurch, dass wir 2002 von dem schwedischen
Konzern Bonnier iibernommen wurden, zu dem auch der Piper Verlag in Miinchen gehort, wurden die Michael-
Ende-Titel neu verteilt. Der Thienemann Verlag, der ja bis 1983 auch ein reiner Kinder- und Jugendbuchverlag
war, hat jetzt wieder nur die Kinder- und Jugendbiicher von Michael Ende, die Belletristik fiir Erwachsene
wurde ins Programm des Piper Verlags eingegliedert. Der Spiegel im Spiegel ist jetzt dort angesiedelt.*
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Folgenden beziehe.'®® Allerdings sollte man sich bewusst sein, dass das Erhebungsverfahren
dieser seit 1961 publizierten Daten im Lauf der Jahre Modifikationen unterworfen war.
Zunidchst galt eine Eingrenzung ,auf Neuerscheinungen — wunter Ausschluss von

“161, ermittelt vom ,,Allensbacher

Nachschlagewerken, Atlanten, Schul- und Lehrbiichern
Institut fiir Demoskopie in einer Reprisentativumfrage bei iiber 100 Buchhédndlern in
westdeutschen GroB- und Universititsstadten'®?, bedingt durch die mangelnde Bereitschaft
der Verlage, ihre Auslieferungszahlen mitzuteilen.'® Am 04.10.1971 wird via Hausmitteilung
bekannt gemacht, dass nicht linger das Allensbacher Institut in den inzwischen nurmehr 50 in
Westdeutschland bzw. Westberlin ansdssigen Buchhandlungen die Umfragen durchfiihre,
sondern dass nun der Dortmunder Informationsdienst Buchreport — in der eigenen
Schreibung: buchreport — dafiir zustdndig sei und hierfiir die briefliche Form gewdhlt habe;
dies auf der erweiterten Basis von 500 Sortimentsbuchhandlungen (rund einem Viertel der
Gesamtzahl). Nun wiirden auch Titel beriicksichtigt, deren Erscheinen schon lidnger als ein

' Die Zahl der gefragten

Jahr zuriickliege. Die Bewertung erfolge nach Punktesystem.
Buchhéndler wird spéter mit 220 angegeben und vermerkt: ,,Das Verfahren, das der im
Harenberg-Verlag erscheinende buchreport laut Vertrag mit dem Spiegel anwendet, entspricht
den Sorgfaltskriterien der Umfrage-Branche, es wurde 1987 verfeinert, der Spiegel hat ein

Priifungsrecht.*'®

Eine weitere wichtige Neuerung erfolgte 2001. Diese bedingt, dass sich die
aktuellen = Verkaufszahlen der regional gestreuten, repridsentativ  ausgesuchten
Buchhandlungen umgehend niederschlagen, denn fiir die nunmehr 20 statt 15 erfolgreichsten
Titel der Sparten Sachbuch und Belletristik ,,werden die Verkaufsdaten [jetzt] direkt von der
Ladenkasse zu einem Rechner in Hamburg iibertragen, und die Experten des Buchreport
bereinigen die Liste dann nach den bewihrten Kriterien: Taschenbiicher, Lexika und Ratgeber
etwa entfallen [...].“'°® Nach derzeitigem Stand ermittelt das Fachmagazin buchreport die
national wie international etablierte Bestsellerliste ,,[nach Kassenabschluss am Wochenende;

B.S.] durch elektronische Abfrage in den Warenwirtschaftssystemen von rund 350

Buchhindlern, die so ausgewédhlt wurden, dass sie mit ihren Umsétzen und Standorten der

' Die je eine Seite umfassenden, teils mit eigenem Datum versehenen Hausmitteilungen, die ich zu den (Jahres-

)Bestsellerlisten ergidnzend anfiihre, mache ich durch Klammerhinweise kenntlich. Im Literaturverzeichnis

finden sich alle im Kontext der Bestsellerlisten verwendeten Ausgaben des Spiegel (einschl. buchreport) unter

Internetquellen als abrufbare PDF-Dateien ,,[(Jahres-)Bestsellerlisten]* en bloc aufgefiihrt.

151 Der Spiegel, Nr. 25, 16.06.1965, S. 3 (,,Spiegel-Verlag/Hausmitteilung. Datum: 14. Juni 1965. Betr.: Biicher-

Spiegel*).

12 Der Spiegel, Nr. 43, 18.10.1961, S. 94.

12 Der Spiegel, Nr. 41, 04.10.1971, S. 3 (,,Hausmitteilung. Datum: 4. Oktober 1971. Betr.: Bestseller-Liste®) .
Ebd.

1 Der Spiegel, Nr. 44, 28.10.1991, S. 3 (,,Hausmitteilung. Betr.: Gorbatschow, Besteller*).

1 Der Spiegel, Nr. 36, 03.09.2001, S. 3 (,,Hausmitteilung. 3. September 2001. Betr.: Globalisierung,

Bestsellerliste, Preiserhohung®).
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Gesamtheit des Buchhandels in Deutschland entsprechen'®’. Die vollautomatisch in eine
Datenbank eingelesenen und zugeordneten Verkaufszahlen ergeben das Ranking, wobei die
Hardcover-Listen nach wie vor nur Werke fithren, bei deren Inhalten es sich ,,um

“1% muss. Der fiir das Archiv des Spiegel zustindige

,eigenschopferische Leistungen’ handeln
Jorg Rehder erginzt via Email am 17.08.2009: ,,Seit 1963 veroffentlicht der Spiegel einmal
im Jahr — auBler 1964 — eine Jahresbestsellerliste, die in der Regel zur Jahreswende in den
Ausgaben 52, 1 oder 2 abgedruckt ist.*

Endes Erfolg ist eindrucksvoll. In der Jahresbestsellerliste des Spiegel 1984 belegte
Ende mit der Unendlichen Geschichte den 1. Platz.'® Das Buch hielt sich nach der
detaillierteren Ubersicht'”® demnach 52 Wochen auf einem Platz zwischen 1-10, gefolgt von
Ecos Roman Der Name der Rose, der liber denselben Zeitraum durchweg in den Top Ten
vertreten war, sowie von Momo, die sich 41 Wochen lang zwischen Platz 1-10, zehn Wochen
zwischen Platz 11-20 und eine Woche zwischen Platz 21-30 behauptete. Der Spiegel im
Spiegel ist laut dieser Liste unter den erfolgreichsten Titeln 1984 auf dem 10. Platz zu finden.
Das Buch rangierte 27 mal (laut untenstehender Aufstellung tatsdchlich aber nur 26 mal) auf
einem Platz zwischen 1-10, elf Wochen zwischen Platz 11-20, vier Wochen zwischen Platz

21-30 und eine Woche zwischen Platz 31-40.'"' Die wochentlichen Listen'™ ergeben

untenstehende, jeweils hinter dem Datum an erster Stelle genannte Platzierungen

(vergleichend folgen die Positionen von der Unendlichen Geschichte und Momo):

16.04.: 7 (1;5), Nr. 16, S. 234./23.04.: 4 (1;3), Nr. 17, S. 198./30.04.: 3 Jorg Rehder teilte mir
in der Email vom 17.08.09 mit: ,,Wegen eines Druckerstreiks entfiel die Bestsellerliste wie auch
andere Rubriken.” In der ,,Hausmitteilung. Datum: 30. April 1984. Betr.: Streik™ in Nr. 18, S. 3,
heiflt es entsprechend, dass Standardrubriken wegen Streiks in den Druckhdusern des Axel
Springer Verlags nicht aufgenommen wurden. Die Platzierungen in der Bestsellerliste lassen sich
jedoch auch aus den in der nidchsten Nummer zu findenden Angaben zur Vorwochen-Position
ermitteln. Die Unendliche Geschichte und Momo sind demnach auf 1 und 4 zu finden. / 07.05.: 2
(1; 4), Nr. 19, S. 208. / 14.05.: 3 (1; 2), Nr. 20, S. 212./21.05.: 3 (1; 2), Nr. 21, S. 110. / 28.05.:
3 (1;2), Nr. 22, S. 246. / 04.06.: 3 (1; 2), Nr. 23, S. 188. / 11.06.: 3 (1; 2), Nr. 24, S. 166. /
18.06.: 3 (1;2), Nr. 25, S. 160./25.06.: 3 (1; 2), Nr. 26, S. 176./02.07.: 4 (1; 3), Nr. 27, S. 162.
/09.07.: 4 (1; 3), Nr. 28, S. 138./16.07.: 5 (1; 3), Nr. 29, S. 124./23.07.: 4 (1; 3), Nr. 30, S.
126./30.07.: 5 (1;4), Nr. 31, S. 120./06.08.: 6 (1;4), Nr. 32, S. 126./13.08.: 5 (1; 3), Nr. 33,
S. 126./20.08.: 7 (2; 5), Nr. 34, S. 142./27.08.: 6 (2; 5), Nr. 35, S. 154./03.09.: 5 (2; 6), Nr.

1 http://www.spiegel.de/kultur/literatur/0,1518,154585,00.html. (Angaben zum Verfahren der Bestsellerliste)
18 Ebd. Seit Juni 2003 werden mit der englischen Originalausgabe von Band V der Harry Potter-Serie auch
fremdsprachige Titel in den Bestsellerlisten von Spiegel und Spiegelonline gefiihrt; im Falle einer deutschen
Ubersetzung wird die kommerziell erfolgreichere der beiden Ausgaben aufgenommen. (vgl. ebd.)

' Der Spiegel, Nr. 1,31.12.1984, S. 104.

" buchreport, Nr. 1, 03.01.1985, S. 50.

171Jéirg Rehder schrieb mir (Email vom 20.08.09): ,,Ich habe die ersten zehn Plétze der Jahresbestseller noch
einmal mit den veroffentlichten Bestsellerlisten abgeglichen. Bei allen Biichern, bis auf dem [sic!] Geisterhaus
von Allende, wurde die Platzierung in der Jahresbestsellerliste, Ausgabe 1/1985 vom 31.12.1984, mitgezéhlt.«
'72 Recherchierbar auch iiber die Internetprisenz des Spiegel: http://www.spiegel.de/spiegel/print/.
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36, S. 200. /10.09.: 7 (1; 6), Nr. 37, S.216./17.09.: 6 (2;7), Nr. 38, S. 210. / 24.09.: 7 (1; 6),
Nr. 39, S. 246./01.10.: 8 (2; 10), Nr. 40, S. 246. /22.10.: 10 (2; /), Nr. 43, S. 252.

Das Buch stieg somit rund zwei Monate nach seinem Erscheinen auf Platz 7 in den
Bestsellerlisten ein, erreichte — vor Momo (4) und nach der Unendlichen Geschichte — als
hochste Einordnung {iberhaupt die 2. Position (07.05), hielt sich dann weitere sieben Wochen
auf Rang 3 und noch vierzehn Wochen durchgehend in den ,,Top Ten*, wobei es lange im
mittleren Feld zu finden war. Am 03.09. und am 17.09 lag es sogar einen Platz vor Momo, am
01.10. ganze zwei Platze, fehlte hingegen am 08. und 15.10. und war als Wiedereinsteiger am
22.10. das letzte Mal enthalten, wihrend der dltere Marchenroman nicht mehr unter den ersten
zehn Titeln auftauchte. So erwies es sich als ein — angesichts seines Anspruchs und der
Einschrankung, dass es sich im Unterschied zu den anderen Ende-Titeln nicht gut fiir Kinder
eignet — in der Tat iiberraschend erfolgreiches Buch. Bei den Verkaufszahlen {iberholte es
aber nie Die Unendliche Geschichte, in deren ,,Windschatten“ es bekannt wurde.
Bemerkenswert erscheint im Ubrigen, dass Ende vom 14.05.-25.06. durchweg die ersten drei
Bestsellerplatzierungen einnahm, und zwar in der jeweils identischen Reihenfolge (Die
Unendliche Geschichte: 1, Momo: 2, Der Spiegel im Spiegel: 3). Zum Vergleich: Schon in der
Jahresbestellerliste 1983 war Ende mit der Unendlichen Geschichte auf Platz 2 und Momo auf
Platz 3 vertreten.'” 1982 belegte er mit der Unendlichen Geschichte und Momo Platz 1 und
2.1"* Dasselbe Resultat erbrachte das Vorjahr'”, in welchem Ende J.R.R. Tolkiens ,,Opus
Magnum* (Der Herr der Ringe) von der Spitzenposition verdrangte. 1980 ist Die Unendliche

176 In der kommentierten Publikation eines Interviews in

Geschichte auf Position 10 zu finden.
Buchform mit Ende wird knapp vermerkt: ,,[D]rei der zehn bestverkauften Titel von einem
Autor — das gab es niemals zuvor.“!”’ Rehder teilte mir am 11.02.2010 via Email auBerdem
mit, dass Momo 1986 (also im Jahr des Kinofilms) nochmals fiir einige weitere Wochen in die
Bestsellerliste zuriickkehrte, wihrend es Die Unendliche Geschichte nach 1985 nicht mehr,

aber in diesem Jahr selbst noch fir mehrere Wochen in die Bestsellerliste schaffte.

2.2 Titel und Erscheinungsbild
Titel: Zu dem Ersten, was dem Betrachter eines Buches ins Auge springt, gehort der Titel, der

so bereits gewisse Erwartungen weckt und die Rezeptionshaltung mitbestimmt. Was nun den

' Der Spiegel, Nr. 1, 02.01.1984, S. 130.
" Der Spiegel, Nr. 1, 03.01.1983, S. 126.
' Der Spiegel, Nr. 1, 04.01.1982, S. 110.
¢ Der Spiegel, Nr. 1, 05.01.1981, S. 140.
"7 Morel/Seehafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 103.
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Titel Der Spiegel im Spiegel betrifft, so erfuhr dieser zwar im Entstehungsprozess
Modifikationen, stand im Wesentlichen aber schon relativ frith fest. Bereits im September
1979 war das Buch mit folgendem Hinweis angekiindigt worden: ,,Néchster Plan: YOR oder
der Spiegel im Spiegel, ein Zyklus surrealistischer Erzdhlungen (noch in Arbeit).“'”® Der
angegebene frithe Arbeitstitel erinnert an den gleichnamigen Hiiter des Bergwerks der Bilder
bzw. der Grube Minroud in der Unendlichen Geschichte. Der Name des Wesens, das im
ersten Text des Werkes auftritt, unterscheidet sich von dem des Bergmannes tatsdchlich nur in
einem Buchstaben (,,H* statt ,,Y“).179 Stellenweise in der ersten Person von sich sprechend,
wendet es sich aus der Einsamkeit seines endlos scheinenden, labyrinthischen Baus heraus an
ein jenseits dessen Grenzen vermutetes ,,Du‘. Interessant ist hierzu die auf den Rezensenten
Volker Wehdeking zuriickgehende Information, der zufolge beim Namen ,,Hor* noch eine
besondere Bedeutung mitschwingt. Ende habe im April 1984 in einer Lesung auf Einladung
des Tukan-Kreises in der Universitdt Miinchen seine Wahl mit dem Anklang an ,,Angst“, den
diese Silbe in vielen romanischen Sprachen habe, begriindet. In den traumatischen
Erzdhlungen, so Wehdeking, teile sie sich mit, ,,[d]ie Angst, sich nicht zu finden [...]; Hor
fiihlt sich dann durch die Génge gejagt wie von Blitzen, und immer wieder quélt er sich mit
der Frage seiner Identitit“'®. Angesichts der Identititsproblematik wird verstindlich, weshalb
er ebd. vom ,,Minotaurus in uns allen” spricht. Er erwéhnt in diesem Kontext auch den
, Verlust der urspriinglich kathartischen Funktion des [kretischen; B.S.] Labyrinths mit seinen

“181, wobei er die

Uberlagerung dieser Bedeutung durch ,.das alte literarische Motiv des Irrgang-Systems*'** im

eindeutigen Wegen nach dem Prinzip Umweg und Selbstkonfrontation

Manierismus historisch verortet. Der vormalige Zusatz Der Spiegel im Spiegel wird anstelle
des Namens Yor schlielich zum eigentlichen Haupttitel, der (implizit) die Frage anklingen
lasst, was ein Spiegel zeigt, der sich in einem Spiegel spiegelt. Er geht auf ein Koan zuriick,
d.h. einem Rétselspruch des Zen. Das Eigentiimliche dieser von Zen-Meistern ersonnenen,
meist paradox klingenden Raitselfragen besteht darin, dass sie weder logisch einwandfreie
Problemstellungen entwickeln oder entsprechende Antworten einfordern, sondern bestimmte
Bewusstseinsprozesse in Gang setzen wollen. So wird der Titel auch von Ende eingesetzt. Ein
vermeintlich gewohnlicher Gebrauchsgegenstand erscheint dem ,,reflektierenden* Verstand

plotzlich als geheimnisvoll. Der irritierte Leser wird mittelbar auf seine eigenen

'8 Diverse: Michael Ende zum 50. Geburtstag (Festschrift), S. 74.

17 Hinter Yor steht zugleich jene Gestalt, auf die Endes Text Was zeigt ein Spiegel, der sich in einem Spiegel
spiegelt? im Untertitel Der Alte vom wandernden Berg verweist. (vgl. Ende: Der Niemandsgarten, S. 302f.)
%0 Wehdeking: Michael Endes beklemmender Spiegelsaal, S. 148.

"1 Ebd.

'%2 Ebd.
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Bewusstseinsprozesse aufmerksam gemacht, wenn er versucht, das Rétsel zu I6sen und
moglicherweise sogar Analogien zum Vorgang des Reflektierens selbst entdeckt. Ende
erlautert im Gesprich, dass dieses Kdan schon in der Unendlichen Geschichte vorkommt und
dass der Spiegel in all seinen Biichern ,,einfach ein Bild flir das Bewusstsein [ist]. Wenn wir
einen Spiegel sehen, dann sehen wir immer nur, was der Spiegel zuriickwirft. Wir sehen nie
den Spiegel selbst. Aber es geht darum, das Bewusstsein sozusagen leer zu machen von allem,

was es spiegelt, und es dazu zu bringen, sich selbst wahrzunehmen.*

Einen anderen Aspekt
hebt Ende befragt von Adams hervor. Der Grund dafiir, dass der Spiegel in seinen Biichern
iiberhaupt eine groBle Rolle spiele, sei, dass er eine Welt zeige, die vollkommen so aussehe
wie die wirkliche Welt, und doch eine gédnzlich imagindre sei, worin er zumindest eine
Ahnlichkeit mit den Erzeugnissen der Kunst erkennt: ,,Insofern ist alle Kunst [...] und alle
Literatur ein Spiegel, denn es handelt sich ja immer um eine imaginire, um eine vorgestellte
Welt, die aber in sich dann eine Wirklichkeit bekommt.“'** Die genaue Quelle der dem Titel
zugrundeliegenden Frage weill Ende gegeniiber Soiku Shigematsu indes nicht zu benennen:
»lch kann mich nicht erinnern. Es gibt verschiedene Biicher iiber Koan, iiber Hakuins
Einhandklatschen und andere. Unter den Kdan, die erwihnt werden, befindet sich auch eines,
das heisst: ,Was zeigt ein Spiegel, der sich in einem Spiegel spiegelt?”“'® Ende fragt in der
am 05.02.1994 schriftlich dargelegten Programmatik, wo denn stattfinde, was zwischen Leser
und Buch — im erweiterten Sinne zwischen Mensch und Welt — vorgehe: ,,Im Buch allein ja
nicht, denn es besteht nur aus schwarzen Zeichen auf weilem Papier. Es bedarf des Lesers.
Im Leser allein aber auch [S. 303] nicht, denn ohne das Buch wiirde der ganze Vorgang nicht

“I8 Darum mochte er ,die Aufmerksamkeit des Lesers auf diesen

«187

zustande kommen.
geheimnisvollen Vorgang [...] lenken* "', und zwar im Versuch, ,,Geschichten zu schreiben,
die ihn [= den Leser; B.S.] auf sich selbst zuriickverweisen, Geschichten, an denen man sich
nicht festhalten kann (indem man meint sie ,verstanden’ zu haben, was ja nur bedeutet, dass
man das gewohnte Bekannte wieder erkennt), die nach allen Seiten hin offen sind“'®. Im

Brief an Werner Zurfluh vom 25.08.1988 formuliert er mit dhnlichen Worten:

'8 Shigematsu: MOMO erzihlt Zen, S. 131f. Wiirde der Leser die Grundstruktur dieses Ritsels abstrahieren,
konnte ihn dies zu der Frage fithren, was dem Denken aufleuchtet, wenn es sich selbst zum Gegenstand seiner
Reflexion macht

18 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

185 Shigematsu: MOMO erzihlt Zen, S. 132.

1% Ende: Der Niemandsgarten, S. 302f.

"7 Ebd., S. 303.

'8 Ebd. Hier gerit der sich ereignende Bewusstseinsprozess, durch den das Werk erst konstituiert wird, in den
Fokus, wobei das Werkdenken vom Ereignisdenken ergénzt wird: ,,Als ésthetische konstituieren sich Objekte
mithin, weil ihr Verstehen nicht automatisch geschieht, sondern im prozessualen Vollzug der identifizierenden
Leistung.* (Aissen-Crewett/Baumgartner (Hg.): Bildsprache und Sprachbilder, S. 5)
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Bringt nicht jeder Leser, ob er will oder nicht, sein eigenes Niveau, seine Assoziationen, seine
Erfahrungen und Gedanken in die Lektlire mit ein? Und umgekehrt, wenn ein Leser zwei
verschiedene Biicher liest, sind die Biicher dann wirklich so vollig verschieden? Ist nicht Jedes
[sic!] Buch ein Spiegel, in dem sich der Leser selbst spiegelt, ob er es nun weill oder nicht? Und ist
nicht jeder Leser ein Spiegel, in dem sich das Buch spiegelt? Wo also geht das vor, was zwischen
einem Leser und seinem Buch vorgeht? Eben zwischen beiden, an einem ,,ortlosen Ort™. Und doch
ist es vollig konkret, was da vorgeht. Unser ganzes Leben in der Welt geht nicht anders vor.'*

Angesichts dieser — im Titel implizit geforderten — Reflexion (Spiegelung!) iiber den
eigenen schopferischen Beitrag fiihlten sich, wie Ende beschreibt, auch wohlwollende Leser
und Kritiker offenbar tiberfordert, zumal das Diistere des Buches verstorte, so dass man kaum
glauben konnte, dass es wihrend der Arbeit an seinen iibrigen Werken entstanden und nicht
etwa Resultat einer einschneidenden, schlimmen Erfahrung war (wie in Unkenntnis der

Hintergriinde zunédchst vermutet wurde):

Man hatte mich doch zum Weihnachtsmann der Nation ernannt und vermifite nun bitterlich den
Htrostlichen Aspekt® und die ,,Botschaft™. [...] Man hatte sich so daran gewdhnt, vom Autor an der
Hand genommen und durch die Geschichte gefiihrt zu werden — natiirlich mit der Gewissheit, daf3
alles gut ausgehen werde — [sic!] dal man es als regelrechten Verrat von seiten des Autors
empfand, dall dieser plotzlich dem Leser zumutete, sich selbstindig und ohne helfende Hinweis
[sic!] einen Weg durch das Spiegel-Labyrinth zu suchen. Und wozu iiberhaupt, da ja auch jede
,Botschaft fehlt, an der man sich festklammern kann. Es gibt sogar Leute, die iiber der Lektiire
dieses Buches regelrecht ihr biichen Verstand verloren haben (obwohl ich annehme, dal3 dieser
Verlust schon vorprogrammiert war und durch mein Buch nur ausgeldst wurde).'”

Fiir Zurfluh liegt der Grund des vergleichsweise geringen Erfolges des Buches darin,
dass — wie die Spiegel-Metapher beinhaltet — es den Leser zur Selbsterkenntnis fithren will; so
schreibt er Michael Ende am 27.08.1988 (Arosa): ,,Bestimmt wird die Momo und werden
Bastian/Atréju mehr geschétzt als Der Spiegel im Spiegel, aber wer betrachtet sich denn schon
in einem Spiegel, wenn dieses Ding in unserer Gesellschaft offensichtlich bloss dazu da sein
kann, das Auflegen einer Maske zu bewerkstelligen.“'*! Dass darin auch ein besonderes
Potenzial liegt, wird in der Sekundairliteratur gleichwohl erkannt. Klimek unterscheidet drei
Funktionen der Geschichten, die allesamt ,,die Selbsterkenntnis und den Wandel des Lesers

fokussieren!??. So differenziert sie ,,Geschichten, welche die von Ende stark kritisierte

' http://www.oobe.ch/ende02.htm.

10 Ebd. In einem Brief an einen Leser (19.01.1984) vermutet Ende schon vor der Publikation entsprechende
Reaktionen. Der Spiegel im Spiegel sei ein Buch, ,,das von den Finsternissen des Lebens, vom Ungliick und von
manchen Ubeln dieser Welt handelt. Leute, die sich von mir immer nur Hiibsches und Tréstliches erwarten,
werden von diesem Buch vermutlich enttduscht sein.“ (R. Hocke/Neumahr: Magische Welten, S. 135)

P! http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Hier und in anderen Zitaten aus dem Briefwechsel ist zu beriicksichtigen,
dass Zurfluh in seinen Abschriften streckenweise die Schweizer Orthographie — ,,ss* statt § — verwendet.)

Y2 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 23.
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,Kulturmisere’ iiberhaupt erst einmal spiegeln und dem Leser vergegenwirtigen™'””, von

solchen, die dazu dienen, ,,den Leser mittels einer Art Schockerlebnis den unbewussten,
verdrangten, sozusagen sozialisierten Teil ihrer [sic!] Personlichkeit als wichtige und

essentielle Bereiche ihrer [sic!] eigenen Identitdt erkennen zu lassen*'**

, und von jenen, die
,Losungsvorschldge und Hinweise [geben], wie man sich verdndern und mit dem neuen
Bewusstsein um sich und die Welt, welche nun nicht mehr als selbst — verstindlich [sic!]
hingenommen werden kann, umgehen muss“'®. Das Verbindende dieser sich
durchdringenden Funktionsweisen 1ist ,die Auflosung der Nicht-Identitit und die
Wiederherstellung der Identitidt im Einzelnen, mit dem Wunsch danach, der materialistischen

«196

Gesellschaft wieder ein kulturelles Gegengewicht zu prasentieren™ . Die Texte vermdgen

»eine so groBe emotionale Wirkung auszuldsen, dass sich diese drei Grundfunktionen
unbewusst von selbst innerhalb des Lesers vollziehen“'’.

Untertitel: Der Untertitel Ein Labyrinth deutet — wie der Titel — ebenfalls auf eine
Dimension der Selbsterfahrung hin'*® und beschreibt zugleich die Struktur des Werkes. Ende
erklart im oben zitierten Brief vom 25.08.1988, dass er ,diese etwas beunruhigende
Kompositionsform natiirlich nicht zuféllig gewihlt [hat], sondern um den Leser zu einer
besonderen Erfahrung einzuladen. (Es geht mir ja immer darum, den Leser nicht zu belehren,

«19 Hierauf verweist auch der

sondern ihn bei der Lektiire etwas erleben zu lassen).
Klappentext der Erstausgabe, der dem Leser zugleich eine mit den Abbildungen konform

gehende ,,Rezeptionsvorgabe“ bietet. Er spricht von

einer vollig neuen Form von Literatur, die ganz im Sinne einer modernen meditativen Kunst das
Bild jenseits des Bildes sucht und damit sinnstiftende Beziige herstellt. [...] Ein labyrinthisches
Gebilde entsteht dabei, das den Leser durch verschiedene Génge fiihrt, indem der eine Weg dem
anderen vorgezogen wird.

Womoglich aus der Erkenntnis, dass die Verschlungenheit des Labyrinths dem
Verwobensein der Tridume &dhnelt, ldsst Ende die als ,,Traumvisionen“ bezeichneten
Erzdhlungen auf vielfache Weise ineinander iibergehen, ,,nicht kausal-logisch, sondern eher

musikalisch®, so dass hieraus ein gemeinsames, verwobenes Traumgeflecht entsteht. Er folgt

"> Ebd.

" Ebd.

" Ebd., S. 24.

"0 Ebd.

"7 Ebd.

1% Erich Joo meint als Herausgeber von Ende-Zitaten: ,,Fiir Leser am schwierigsten unter allen Biichern Endes
ist wohl Der Spiegel im Spiegel. Bereits der Untertitel Ein Labyrinth signalisiert, dal der Autor Expeditionen in
dunkle Bereiche des Menschlichen unternimmt.* (Erich JooB3 in Ende: Worte wie Trdiume, S. 14)

% http://www.oobe.ch/ende02.htm.
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hierin seinem Vater, der in einem Brief an Giinther Franke dezidiert erklart, dass seine Bilder
keine bewusste symbolische oder allegorische Bedeutung hétten, vielmehr seien die zur
Darstellung gebrachten Dinge wie in ihrem Zusammenhang eine Melodie ergebende Tone zu
betrachten: ,,Ich meine in diesem Sinne nicht nur die Rhythmen der Linien und Formen,
sondern die Dinge in ihrer wesentlichen Beziehung als Dinge zum Menschen, dhnlich wie im
Traum, wo auch die Dinge keine praktisch-logische Beziehung zueinander haben.***

Zu den Hintergriinden des Labyrinth-Motivs kann auf Gustav René¢ Hockes Die Welt als
Labyrinth verwiesen werden, eines der fir Ende wichtigsten Biicher iiberhaupt.”’’ Der
Irrgarten bzw. das Labyrinth gilt Hocke mithin als Leitmotiv manieristischen Schaffens. Er
spricht sogar von einem ,religios-manieristische[n] Kult, der die Welt als Labyrinth
darstellt“*”>, und der Vorliebe des Manierismus fiir schwere Zuginglichkeit,
Unverstdndlichkeit, fiir paradoxe Metaphern und Verdrehtheit. Das Labyrinth selbst ist
»le]ine ,vereinigende’ Metapher fiir das berechenbare und unberechenbare Element in der
Welt. Der Umweg fiihrt zum Mittelpunkt. Nur der Umweg fiihrt zur Vollkommenheit.«**
Von den vielen Beispielen, die er aus den vergangenen Jahrtausenden anfiihrt, diirften im
Hinblick auf den Spiegel im Spiegel insbesondere die Arbeiten des grofen italienischen
Renaissance-Genies Leonardo Da Vinci zu beachten sein, in denen ein ,,Drang nach
hieroglyphischer Verschleierung und das Streben, die mystischen Weltkrifte, die er [= da

204

Vinci; B.S.] fiir Gott hielt, in einer abstrakten Signatur erscheinen zu lassen*“”"", erkennbar ist.

In dessen Flechtwerkszeichnungen sei es eine Tatsache, ,,dal alle diese ineinander
verschlungenen Linien wie echte mythische Labyrinthe auf einen Kernraum, auf eine

,erlosende® Urzelle, im Falle Leonardos wohl auf das eigene kontemplierende Ich als

«205

Weltzentrum fiihren“"". Es handle sich bei ihm ,,um eine abstrakte, rationale Symbolik der

Unendlichkeit mit den in ihr wirkenden ,wirbelnden® (konvulsivischen) und doch

<206

geheimnisvoll geordneten Kréften Angefiihrt wird auch Leonardos Versuch, eine

achteckige Spiegelkammer zu bauen und so das ,,denkbar vollkommene Labylrinth“207

<208

herzustellen, auf dass ,,eine liberrelative Weltharmonie sichtbar“”™" wiirde. Der Spiegel werde

290 7itiert nach Murken: Edgar Ende, S. 58.
21 R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 157. In einer Ubersicht werden hier fiir den Autor wesentliche Werke
genannt, u.a. auch von Tania Blixen, Cervantes, E.T.A. Hoffmann, C.S. Lewis usw.
22 G. Hocke: Die Welt als Labyrinth, S. 128. Ich verwende in dieser Arbeit die unter dem ersten Titel publizierte
Bg)ppelausgabe der Werke Die Welt als Labyrinth und Manierismus in der Literatur von 1991.
Ebd.
2 Ebd., S. 125.
% Ebd., S. 126.
2% Ebd.
27 Ebd.
% Ebd.
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,nicht nur zur Bestitigung einer neu gewonnenen Subjektivitit“*”’, denn: ,,Die unendliche
Spiegelung ist Vorlduferin des abstrakten Labyrinths der totalen Irrealitidt. Zahllose
Moglichkeiten finden sich, Labyrinthe als Gegenpole alles ,Durchschaubaren’
aufzuzeichnen.“*'’ Ende konnte die Verquickung von Labyrinth- und Spiegelmetapher in
einem traumartigen Kontext aus dieser Darstellung Hockes kennengelernt haben, in welcher
ebd. auch Edward Estlin Cummings in der Ubersetzung ,triumend Triume, Triume im
Spiegel” lautender Vers zitiert wird. Nun ist aber ,,Labyrinth* nicht gleich ,,Labyrinth®.
Klimek will sicherstellen, dass ,,die hdufige Verwechslung mit dem so genannten Irrgarten
ausgeschlossen und das Labyrinth nach der Auffassung H. Jakolskis als ,eine geometrische
Figur, die nur einen einzigen Weg aufweist, also keine Verirrungsmdglichkeit enthalt’«*!!,
verstanden wird. In diesem Punkt mdchte ich allerdings Vorbehalte anmelden, da — aufgrund
der in Kap. 5.3 von mir dargelegten Querverbindungen — viele Wege denkbar bzw. virtuell

gegeben scheinen. Ein anderer Labyrinth-Begriff erscheint mir zutreffender. Thomas Stauder

erldutert, dass Eco drei Arten von Labyrinthen unterscheidet:

Erstens das griechisch-antike, in dem dank seiner spiralférmigen Struktur noch kein Verirren
moglich gewesen sei und in dem die einzige Gefahr von dem im Zentrum lauernden Minotaurus
gedroht habe; zweitens, das manieristische Labyrinth mit diversen in die Irre fiihrenden
Abzweigungen und Sackgassen [...]; drittens, das moderne, rhizomférmige Labyrinth, in dem es
weder Zentrum noch Peripherie mehr gebe, das auch keinen Ausgang mehr besitze, weil es
potentiell unendlich sei.?"

Ein Rhizom ist an sich ein Wurzelstock, bestehend aus miteinander verbundenen
Zwiebeln und Knollen. Fir die rhizomatische Struktur nach Ecos Darstellung ist
charakteristisch, dass sie aufgrund ihrer Zentrums- und Peripherielosigkeit an jedem Punkt
auseinandergenommen und neu zusammengefiigt werden kann. So sind stets neue
Interpretationsmuster moglich — eventuell auch sich widersprechende Deutungen. Man konnte
bei Endes Textlabyrinth durchaus von einem Rhizom in diesem Sinne sprechen (in dem sich,
wie ich spéter zeige, auch die Bedeutung des Minotaurus gewandelt hat). Anfang und Ende
miinden tiber die Gestalt Hors zudem ineinander. Die Existenz eines Zentrums oder Ausgangs
wird nicht kategorisch ausgeschlossen, doch da selbst die freistehende Tiir im letzten Text
keinen solchen darstellt, wie der AuBerung einer Figur zu entnehmen ist (,,[G]lauben Sie denn
im Ernst, die Welt hier drauBlen gehore nicht schon mit zum Labyrinth? Das Dasein dieser Tiir

macht, dal es kein Davor und kein Dahinter mehr gibt.“ S. 325), bleibt als die einzige

> Ebd., S. 16.

19 Ebd.

" Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 7.

*12 Stauder: Gespriche mit Umberto Eco, S. 28. Vgl. Eco: Semiotics and Philosophy of Language, S. 80ff.
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Mbglichkeit die ,,Offnung* zum Leser (also zu einer qualitativ anderen Ebene) hin. Dieser
vermag durch sein Bewusstsein die Inhalte des Gelesenen zu transzendieren und in Beziehung
zueinander zu setzen. ,,Unendlich® wiirde das Labyrinth lediglich aus der Perspektive der
auftretenden Figuren erscheinen, die (der modernen Lebens- und Welterfahrung
entsprechend) hauptsédchlich auf das Dunkle, FurchteinfloBende des Labyrinthhaften gerichtet
ist, wihrend allerdings auch die kathartische Funktion des Labyrinths im Hintergrund prisent
scheint. Hier sagt Klimek treffend, dass das Buch durch die es durchziehenden spielerischen
Verkniipfungselemente ,,den Leser gerade zum stetigen Wechsel des Standpunktes [notigt].
[...] Somit hat der Leser die Mdoglichkeit verwandelt und sich seiner selbst mehr gewahr als

«213 Dies aber

vorher, aus dem schier unendlichen Spiegellabyrinth hervor zu treten [sic!].
bedingt auch, dass man bei wiederholtem Lesen ,,doch immer wieder andere Geschichten vor
sich [hat]**", da ,,dem Inhalt nach beendeter Lektiire immer wieder ein verdnderter Leser
gegeniiber steht, welcher alles erneut mit anderen Augen gelesen hat**"”,

Einbandgestaltung: Wie erwihnt, geht der Klappentext auf ein Gespriach zwischen

Hocke und Ende zuriick. Fiir Ende war die Einbandgestaltung grundsétzlich von hoher
Bedeutung, zunéchst unter dsthetischen Gesichtspunkten, aber auch weil ,,[d]ie duBBere Gestalt
eines Buches [...] zugleich ein Signal fiir den Kéufer [ist]. Widerspricht es dem Inhalt, dann
erreicht man damit bestenfalls, da3 die falschen Leute das Buch kaufen auf die Versprechung
der duBeren Gestalt hin.“*'® Auf dem von Ende ausgewihlten Titelbild der ersten Ausgabe ist
das aus dem Jahre 1953 stammende Olbild Das Fensterkreuz von Edgar Ende zu sehen.?'’
Vom Betrachter aus zur Linken zeichnet sich ein langer Gang ab, in dem zehn
augenscheinlich minnliche, vollig identische Gestalten in stereotyper Haltung mit dem
Riicken zu ihm aufgereiht stehen; die vorderste hélt sichtbar einen Hammer in den Linken. Sie
blicken, als suchten sie dabei hinter einer horizontal verlaufenden Wand Deckung, schrig in
Richtung eines Fensters am Ende des Ganges. Es wird erkennbar, dass an das dunkle
Fensterkreuz, auf das er zufiihrt, ein Mensch in Form eines Ypsilons genagelt ist.*"® Das

eigentlich Beunruhigende, nicht auf den ersten Blick auffallende Detail besteht darin, dass die

13 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 11.

> Ebd., S. 14.

> Ebd.

216 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 923. So sei die italienische Momo-
Ausgabe in Science-Fiction-Aufmachung nicht gegangen. Aber: ,,Ein Buch schafft sich [...] seinen Markt erst,
indem es einen bestimmten Inhalt vertritt. Man kann das nicht vorherbestimmen.* (ebd., S. 925)

217 Dass Ende das Titelbild selbst auswahlte, erfuhr ich von Roman Hocke in seiner zweiten Email vom
29.10.2011.

¥ Das Andreaskreuz (d.h. allerdings wohl das Gabelkreuz) ist fiir Edgar Ende, wie er in einem
maschinenschriftlichen Manuskript festhilt, so aufzufassen, dass seine Schenkel ins Unendliche verldngert zu
denken seien, wobei man sie ebenso gut als Auf- oder Abstieg deuten konne. (vgl. Murken: Edgar Ende, S. 264)
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Beine und Fiiie des Gekreuzigten in den Gang hineinragen.”'® Auf der rechten Seite befinden
sich zwei weitere Fenster ohne Kreuz, deren vom Wind aufgebldhten und so in den Raum
wehenden Vorhiinge ihrerseits anzudeuten scheinen, dass etwas AuBeres in den inneren
Bezirk des Gebédudes eindringen will. Damit steht dieses Bild insbesondere in Beziehung zum
zehnten Text, in dem eine an Christus gemahnende Gestalt durch einen Mauerriss sichtbar
wird und den Protagonisten auffordert, seine behiitete Welt zu verlassen. Das Fenstermotiv
taucht sogar schon zu Beginn des Werkes auf und steht dort fiir mogliche Ausblicke in einen
Raum jenseits des endlos anmutenden Labyrinths Hors. Vittorio Fagone sieht in der
Gestaltung des Bildes eine fiir Edgar Ende typische ,strikte Anwendung der
Multiplikationstechnik zur Verstirkung des phantastischen Suggestiveffektes“**’, denn die
erste Gestalt wird ,,durch den gesamten Durchmesser des Raumes vervielfacht dargestellt; die
Figurenreihe erfdhrt dabei eine horizontale Verdoppelung durch die Schatten, die auf den
FuBBboden geworfen werden, wihrend die Fenster sich in derselben Ausrichtung vertikal

1“**!. Die Tatsache, dass alle zu dieser gestaffelten Figurengruppe Gehdrenden

verdoppeln [...
mit dem Riicken zum Betrachter stehen, ist zugleich ein alter Kunstgriff der Malerei, mit dem
ein Bild auf diesen hin ,,gedffnet” werden kann, indem es ihm eine Art ,,Identifikationsfigur
anbietet, die wie er auf das als wesentlich Gemeinte blickt. Die Méanner befinden sich in der
vertikalen Mitte des Gemaldes; mit ihnen zusammen schaut der Betrachter, den Fluchtlinien
des Ganges folgend, somit auf den Gekreuzigten. Die Tatsache aber, dass es sich nicht nur um
einen FEinzelnen, sondern um mehrere individualitdtslose Gestalten handelt, weist — in
Verbindung mit ihrer Haltung, die den Wunsch, sich zu verbergen, ausdriickt, und dem
Hammer (Werkzeug der Kreuzigung) — auf eine Art Kollektivschuld. Man kann in ihnen eine
Abwehrhaltung ausgedriickt sehen, die das Eindringende zuriickweisen, es nicht willkommen
heilen will. Aber gerade dies wire womdglich (auch vom Werk an den Rezipienten!)
gefordert. Die Blicke der Gestalten konnten aber auch eine gewisse Neugier verraten. In der
Gesamtkomposition des Bildes lieBe sich in Verbindung mit den Texten — abstrakt formuliert
— die Notwendigkeit zur Darstellung gebracht sehen, sich im Sinne einer Transzendierung der
Wirklichkeit fiir das Befremdende und Andersartige zu 6ffnen, d.h. letztlich kein in sich
abgeschlossenes System absolut zu setzen. Fiir den Einband wurde ferner eine Photographie

Klaas Koppes verwendet. Zu sehen ist der auf einer Treppe sitzende Autor, wie er ein Bild

219 1n dem kurzen Text Das A und das O erklirt Michael Ende, dass der letzte Buchstabe des hebriischen
Alphabets (Thaw), der in seiner éltesten Form als Kreuz geschrieben worden sei, den Zahlenwert 400 habe, was
,,die unendliche Vielheit in Zeit und Raum* (Ende: Zettelkasten, S. 76) bedeute: ,,An dieses ,Zeichen’ ist der
Erloser genagelt, also an das Immer und Uberall, und zugleich iiberwindet er es, immer und iiberall.“ (ebd.)

0 Fagone: Die Bildwelt Edgar Endes, S. 49.

> Ebd.
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mit exakt demselben Motiv (= er selbst mit einem entsprechenden Bild auf einer Treppe
sitzend) in seinen Hinden hilt, und so immer fort. So veranlasst diese Abbildung den

Betrachter, eine Verkleinerung bis ins Unendliche anzunehmen.**

2.3 Ubersicht zum Text- und Bildmaterial

Abgesehen vom Fensterkreuz finden sich 18 weitere Abbildungen Edgar Endes im Buch,
allesamt in Schwarz-WeiB. Der Bettelkonig ist unter den datierten das friiheste Werk des
Malers, eine Radierung von 1936. Die spitesten, allesamt Lithographien, stammen aus dem
Jahr 1960; die Tuschzeichnung Ein Engel und der Gefliigelte (deren Motive besonders zum
zweiten Text in Beziehung stehen) ist ohne Datumsangabe. In der auffilligen Betonung der
Zentralperspektive bei Edgar Ende durch streng geometrisch strukturierte Landschaften und
Raume kann eine interessante wirkungsdsthetische Komponente erkannt werden, wenn man
zugrunde legt, was Lehmann zur Bewusstseinsentwicklung der Renaissance schreibt: ,,Das
Objekt wird [...] aus der inneren Vorstellungswelt des Subjektes herausgenommen, in ein
festgelegtes System von ,AuBenwelt’ eingegliedert und somit vergegenstindlicht.“**® Dies
fiihrte aus seiner Sicht dazu, dass sich letztlich ,,das ,geistige Auge’ zur ordnenden

224

Erkenntnisinstanz entwickelte: ,,[D]ie Projektionsfliche des Bildes wird zum Tableau des

eigenen Verstandes und verweist damit nicht auf das Gesehene, sondern den Sehenden — das

Sehen wird zum Selbstbezug. >

Edgar Ende objektivierte so betrachtet gleichsam in seinen
Bildern die Innenwelt, die er durch die geometrischen Konstruktionen von der dufBleren
Wirklichkeit abhebt, und schreibt ihnen den Selbstbezug des ,,Betrachters* ein. Nun ldsst sich
zwar feststellen — wie die spétere Strukturanalyse zeigt —, dass Bild und Text sich im Spiegel
im Spiegel wechselseitig reflektieren, doch keineswegs behaupten, dass es sich bei den
Beitrdgen Michael Endes um Bildbeschreibungen bzw. bei den Bildern um Illustrationen der
Prosa handle, da die thematisch-motivischen Zusammenhéange oft nur sehr lose, teils gar nicht
eindeutig bestimmbar sind. Der Begriff der Ekphrasis, die hier als Zusammenfiihrung des
»partiellen Zugriff[s] auf die Welt, den beide Reprisentationssysteme einzeln leisten, zu
einem ganzheitlichen Zugriff“**® aufzufassen ist, konnte auch missverstindlich sein. Die

Texte sind jedenfalls als Ausdruck eines Verfahrens zu sehen, ,,welches sich auf beide

Zeichensysteme bezieht, indem es die bildliche Vorlage nicht nur immitiert [sic!], sondern

222 7urfluh bedauert (27.08.1988, Arosa), dass ,,die Spiegelsequenz nicht fortlaufend spiegelverkehrt dargestellt
wurde® (http://www.oobe.ch/ende02.htm).
3 Lehmann: Das Nichtmimetische, als ontologische Struktur des ikonischen Riitsel, S. 105.
224
Ebd., S. 110.
***Ebd., 8. 111.
¢ Klimek: Erzdhite Bilder, S. 22.
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auch iiber sie reflektiert“*”’. Der somit als eigenstindig anzusehende Textkorpus umfasst
insgesamt 30 vom Sohn geschriebene, gemif3 Klappentext sogenannte ,,Traumvisionen®, die
allesamt keine Titel tragen; die erste Zeile ist jeweils in Grofbuchstaben hervorgehoben,
wobei sie im Inhaltsverzeichnis auf den Seiten 331-333 unter dem mehr oder weniger
ausfiihrlich zitierten Anfang des ersten Satzes bzw. unter dessen vollstindiger Angabe
aufgefiihrt werden.”® Nichstfolgend sind die Traumvisionen gemiB ihrer Reihenfolge im
Buch unter romischen Ziffern von I bis XXX angegeben. Da die Texte keine Titel tragen, ist
jeweils erginzend die im Original in GroBSbuchstaben abgedruckte erste Zeile zitiert.”” Die
Abbildungen bezeichne ich mit kleinen Buchstaben des lateinischen Alphabets. Die
ausfiihrliche Auseinandersetzung — insbesondere mit den Texten — erfolgt an spéterer Stelle. T
XV ist mit dem Umfang von weniger als einer ganzen Seite die kiirzeste Geschichte. T XXIX
als ,,Hohepunkt*“ vor dem die Verbindung mit dem Anfang herstellenden letzten Text umfasst
26 Seiten und ist damit die langste. Die meisten der Werke Edgar Endes finden sich elf Mal
(c,d, e, £, g h,j, 1, n, o, r) innerhalb einer Traumvision stehend abgedruckt, seltener — ndmlich
sieben Mal (a, b, i, k, m, p, q) — zwischen zwei Texten bzw. einer Erzdhlung vorangehend
oder folgend. Nicht jeder Traumvision ldsst sich auf den ersten Blick inhaltlich ein Bild
zuordnen. Der Zusammenhang ist — da es sich, wie gesagt, nicht um Bildbeschreibungen
handelt — insgesamt eher als lose zu bezeichnen. Ein Beispiel: Es korrespondiert das Motiv
des einbeinigen Bettelkdnigs auf der gleichnamigen Radierung Edgar Endes (r) in erster Linie
nicht mit der es umschlieBenden XXVIII. oder der nachfolgenden XXIX. Traumvision,
sondern mit T XXI, in der ein eine Papierkrone tragender Bettler der Konigin der Huren
begegnet, durch die er sein Bein verlor, sowie mit T XXVII, in der innerhalb einer
Rahmenhandlung ein Theaterstiick beschrieben wird, das von einem nach seinem Sturz
einbeinigen Konig handelt. Insofern allerdings auch der Diktator in T XXVIII ein Herrscher
ist, der beseitigt werden soll, ist doch ein Zusammenhang gegeben. An dieser Figur scheint
sogar ein Wechsel in der Bedeutung dhnlicher Attribute vollzogen: Der Knabe, der sich in T
XXVI auf die Kunst des Traumwandelns versteht, ist mit einem roten Punkt an der Stirn
gekennzeichnet, was positiv zu verstehen ist, wiahrend in der Stirn des Diktators ,,blutig ein

rundes kleines Loch wie ein boses drittes Auge* (S. 273) klafft.>*® Weitere Beziige lassen sich

*>7 Ebd.

228 Hierbei wird die erste Zeile nicht mehr in GroBbuchstaben hervorgehoben; ,,SS* wird wiederum zu ,,B3%.

2 Die Differenzen zur im Spiegel im Spiegel selbst enthaltenen Inhaltsangabe vermerke ich, indem ich die
dortigen Erweiterungen in eckigen Klammern ergénze; sofern im Buch nicht bis zum Ende der ersten Zeile
zitiert ist, markiere ich die Grenze mit der Zeichenfolge [/].

#0vagl. Sedlafova: Michael Ende, S. 84 und 89. Demnach gilt der rote Punkt zwischen den Brauen im
Hinduismus als Markierung des ,,dritten Auges. Diese Wahrnehmungsqualitdt wiirde dem Diktator also fehlen.

46



herstellen: So wird bspw. in T XXV eine Krone am Stralenrand aufgelesen oder in T XVIII
ein durch den Verlust des linken Beines gekennzeichneter Feuerwehrmann (der durch seinen

Beruf seinerseits auf den Protagonisten in T IV zuriickverweist) beschrieben.

[Widmung fir Edgar Ende], S. 5.
(a) Der Stier und die Traube (Lithographie, 1953), S. 7.
(I) VERZEIH MIR, ICH KANN NICHT LAUTER [sprechen], S. 9-14.
(IT) DER SOHN HATTE SICH UNTER DER KUNDI-[gen Anleitung], S. 15-22.
(b) Ein Engel und der Gefliigelte (Tuschzeichnung, 0.J.), S. 22.
(IIT) DIE MANSARDENKAMMER IST HIMMELBLAU [/], S. 23-38.
(IV) DIE BAHNHOFSKATHDERALE STAND AUF [einer groflen Scholle], S. 39-60.
(V) SCHWERES SCHWARZES TUCH [/], NACH DEN, S. 61-66.
(VI) DIE DAME SCHOB DEN SCHWARZEN VOR-[hang ihres Kutschenfensters beiseite], S. 67-72.
(¢) Das Gesprdch in der Tiefe (Lithographie, 1953), S. 69.
(VII) DER ZEUGE GIBT AN, ER HABE SICH AUF [einer nédchtlichen Wiese befunden], S. 73-76.
(d) Janus-Kopf (Lithographie, 1953), S. 75.
(VIII) DER MARMORBLEICHE ENGEL SASS UNTER [den Zuhérern im Gerichtssaal], S. 77-90.
(IX) MOORDUNKEL IST DAS GESICHT DER MUT-[ter], S. 91f.
(X) LANGSAM WIE EIN PLANET SICH DREHT, [dreht sich der groB3e runde Tisch], S. 93—-102.
(e) Der Pflanzenmann (Tusch- und Kreidezeichnung, 1947), S. 98.
(XT) DAS INNERE EINES GESICHTS, MIT GE-[ schlossenen Augen, sonst nichts], S. 103—114.
() Die Befreiung (Lithographie, 1960), S. 111.
(XII) DIE BRUCKE, AN DER WIR SCHON SEIT VIELEN [Jahrhunderten bauen], S. 115-118.
(XIII) ES IST EIN ZIMMER UND IST ZUGLEICH EINE [Wiiste], S. 119-134.
(g) Bewaffnete Liebe (Lithographie, 1960), S. 130.
(XIV) DIE HOCHZEITSGASTE WAREN TANZENDE [Flammen], S. 135-138.
(h) Das miitterliche Bad (Lithographie, 1953), S. 136.
(XV) UBER DIE WEITE GRAUE FLACHE DES HIM-[mels glitt ein Schlittschuhldufer dahin], S. 139.
(1) Der Kdfigwagen (Lithographie, 1960), S. 140.
(XVI) DIESER HERR BESTEHT NUR AUS BUCHSTA-[ben], S. 141f.
(XVII) EIGENTLICH GING ES UM DIE SCHAFE [/], DOCH, S. 143-150.
(j) Der festgewurzelte Handstand (Lithographie, 1953), S. 149.
(XVIII) MANN UND FRAU WOLLEN EINE AUSSTEL-[lung besuchen], S. 151-164.
(XIX) DEM JUNGEN ARZT WAR GESTATTET WOR-[den], S. 165-173.
(k) Die Nackten vor dem Obstladen (Lithographie, 1953), S. 174.
(XX) NACH BUREAUSCHLUSS [/] STIEG DER MANN, S. 175-188.
(1) Der Waldteufel (Lithographie, 1960), S. 183.
(XXTI) DER BORDELLPALAST AUF DEM BERGE ER-[strahlte in dieser Nacht], S. 189-204.
(XXII) DER WELTREISENDE BESCHLOSS, SEINE [Wanderung], S. 205-216.
(XXIII) AN DIESEM ABEND KONNTE DER ALTE SEE-[fahrer den ununterbrochenen Wind nicht mehr
ertragen], S. 217-222.
(m) Orphisches Wuchern (Lithographie, 1960), S. 222.
(XXIV) UNTER EINEM SCHWARZEN HIMMEL LIEGT [ein unbewohnbares Land], S. 223-230.
(n) Das Blattgesicht (Lithographie, 1953), S. 227.
(XXV) HAND IN HAND GEHEN ZWEI EINE STRASSE [hinunter], S. 231-250.
(o) Siinderin (Lithographie, 1953), S. 247.
(p) Die kranke Zeit (Lithographie, 1960), S. 250.
(XXVI) IM KLASSENZIMMER REGNETE ES UNAUFHOR-[lich], S. 251-264.
(q) Lazarus wartet (Lithographie, 1960), S. 264.
(XXVII) IM KORRIDOR DER SCHAUSPIELER TRAFEN [wir einige hundert Wartende], S. 265-272.
(XXVIII) DAS FEUER WURDE VON NEUEM EROFFNET., S. 273-288.
(r) Der Bettelkionig (Radierung, 1936), S. 285.
(XXIX) DER ZIRKUS BRENNT [/]. DAS PUBLIKUM IST, S. 289-314.
(XXX) EIN WINTERABEND [/], DER HIMMEL IST ZART-, S. 315-329.
Inhalt [Ubersicht {iber die Traumvisionen], S. 331-333.
Verzeichnis der Abbildungen, S. 335-336.

47




2.4 Reaktionen in den Printmedien und sonstige Versuche der Aufarbeitung

Die ersten Reaktionen zum Spiegel im Spiegel seitens der Leserschaft zeigten, wie erwéhnt,
vielfach ein Befremden. Aufseiten der Referenten verhielt es sich teils dhnlich. So verwundert
es nicht, wenn Ende sich fiihlt ,,wie ein Handwerker, z.B. ein Steinmetz, der an einer
Kathedrale mitarbeitet und der plotzlich Auskunft dariiber geben soll, wieso er nach jener

Heiligenfigur dort driiben nun plétzlich diesen teuflischen Wasserspeier gemacht hat“*'. E

r
weil}: ,,Die ungemiitlichen Geschichten aus dem Spiegel im Spiegel sind ja vielen Leuten, die
in mir so eine Art Guru oder Troster sehen wollten, quer im Hals stecken geblieben. Das ist
auch gut so. Es gibt trostliche und untrostliche Geschichten — beide miissen geschrieben

werden, denn beide stellen menschliche Erfahrungen dar.**?

Zu diesem Punkt ergénzt Ende
in dem bislang nur auf Japanisch erschienenen, von Miguel Yasuyuki Hirota auf Englisch
referierten Gesprach mit Michiko und Fumi Koyashu einen Gedanken, der im Hinblick auf
die Wirkung relevant ist. Er erkldrt demnach, ,.,that the arts’ role for human beings is to ,do a
homeopathetic treatment,” or to give them the immunity to a certain poison by injecting them
a little of the same one, and that Mirror in the Mirror, seemingly pessimistic, must be read
from such a viewpoint™’. In den Printmedien fand gerade dieser wichtige Aspekt keine
Beachtung. Auch hier zeigten sich oft Ablehnung und Befremden. Was die intendierte
Leserbeteiligung wie auch die Pluralitit der Deutungsmoglichkeiten an sich angeht, so
wurden diese stellenweise zwar erkannt, aber unterschiedlich gewertet.

Eine erste Resonanz findet sich am 02.04.1984 im Spiegel. Dieser Artikel setzt zunéchst
bei der Unendlichen Geschichte an und skizziert anhand dieser Endes Beziehung zur
Anthroposophie und anderen geistigen Richtungen. Erst danach wendet der nicht namentlich
zeichnende Autor sich dem neuen Buch zu und beschreibt dieses als ,,eine Geschichte in 30
Geschichten“**. Es ,,sei [laut Ende; B.S.] nicht fiir Kinder gedacht, auch nehme er den Leser
,nicht an die Hand’, und ,sehr viel Finsternisse’ kiindigt er an“>>. Inhaltlich wird das Buch
nur streiflichtartig abgehandelt. Der Rezensent spricht von ,,apokalyptische[n] Visionen [...]

von der Saugkraft surrealer Zeichnungen oder der nachtmahrischen Unabwendbarkeit

>! Ende: Der Niemandsgarten, S. 44. (Brief an die Leserin E.C., Miinchen, 20.02.1987)

2 Ebd. Ingeborg Hoffmann differenziert zwischen dem konkret-kreatiirlichen Trost und dem Trost, den die
Kunst vermittelt. Letzterer ,,besteht darin, die Dinge [...] in einen ganz groflen Zusammenhang zu stellen, in dem
durch das Eigengewicht der auch kleinen menschlichen Angelegenheiten eine universale Ordnung hergestellt
wird, die zugleich auch Schonheit ist* (Ende/Eppler/Tachl: Phantasie/Kultur/Politik, S. 91).

33 Hirota: Talk with Ende (1986). http://www3.plala.or.jp/mig/talk-uk.html. Dies wird zum Beispiel in einer
spaten Notiz zum Buch im Bayernkurier vom 01.09.1984, S. 15, nicht erkannt. Ein mit Ch.W. zeichnender,
ironisch formulierender Verfasser wirft dem Werk dessen Pessimismus vor — und dazu die vielfiltigen Beziige,
u.a. zu Kafka, die zu entdecken verlockend ,,auf die Eitelkeit des Bildungsbiirgers* wirken wiirde.

% N.N.: Mondenkind Lucifer, S. 290.

3 Ebd.
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Kafkas“**® und bemerkt: ,,[K]lassische Mythen glimmen zuweilen durch, Minotaurus und das
Labyrinth, Ikarus, aber auch Mythen des Alltags.“*’ Kurz wird die Arbeitsmethode des
Autors gestreift: ,,[...] ,Aullenbilder’ verwandelte er ,durch langes Hinsehen in Innenbilder’;
und in eine Geschichte [T XXIV; B.S.] hat er sich selbst gezeichnet, ,wie ein mittelalterlicher
Maler am Rande seines Bildes’.“**® Eine kiinstlerische Wertung enthalt der Artikel nicht.

Am 06.04.1984 schildert und kommentiert Ulrich Greiner in der Zeit in dem Beitrag
Ende und kein Ende zunédchst die Auseinandersetzung zwischen dem Autor und den
Produzenten der Unendlichen Geschichte (Bernd Eichinger und Dieter Geissler) sowie dem
Regisseur Wolfgang Petersen. So ist dieser Beitrag Zeugnis davon, wie die Publikation des
Spiegel im Spiegel angesichts der Filmdebatte in den Hintergrund gerit.”’ Greiner behandelt
ihn als Erwachsenenbuch und erkennt, dass es ,,auf schmiickendes Beiwerk [verzichtet] und
[...] geradewegs in jene literarischen Sphéaren [marschiert], wo Freud und Kafka wohnen und
der Absturz ins Ungefihre die Regel ist“**’. Gerade in der mangelnden Konkretheit des
Buches, welche die Phantasie des Lesers doch anregen diirfte, sieht der Rezensent ein Manko,
denn manche der Texte ,,haben die verwirrende Vieldeutigkeit von Traumen, aber leider nicht
deren Prézision. [...] Michael Ende [scheint] von einer merkwiirdigen ,Irgendwie’-Stimmung
erfaBt, die schéne Konkretion seiner anderen Biicher fehlt fast génzlich.«**!

Cornelia Stadler beschreibt in der Augsburger Allgemeinen (10./11.03.1984) die
Erwartungshaltung von Endes Leserschaft angesichts des neuen Buches und erkennt, dass der
Verfasser fiir die geheimnisvollen Texte ,keine Losungsmoglichkeit anbietet. Dem Leser
bleibt es selbst {iiberlassen, den Inhalt zu deuten, mit seiner eigenen Erfahrungswelt
auszufiillen.“**? Der Spiegel im Spiegel halte den Lesern ,.einen Spiegel vor, aus dem immer
wieder andere, aber immer schreckliche Fratzen entgegen [sic! — wohl ,ihm
entgegenblicken®; B.S.]***. Stadler zieht ein positives Fazit: ,,[S]o sehr der Leser, darauf
nicht gefallt, zuerst verwirrt, angewidert zuriickschreckt, um so mehr wird er, je tiefer er in

das Buch eindringt, von dieser Ausweglosigkeit gefesselt [...]. Er ist gebannt von der Sprache,

>°Ebd., S. 291.

27 Ebd.

=5 Ebd.

29 Ahnliches lésst sich der zweiten Email entnehmen, die mir Manfred Schliiter, Illustrator von Endes Norbert
Nackendick, am 07.02.2010 schrieb. Anlésslich einer Lesung in Heide (Dithmarschen) hat der Autor ,,zwar
aus Der Spiegel im Spiegel gelesen, in der anschlieBenden Diskussion ging es jedoch in erster Linie um die
Verfilmung der Unendlichen Geschichte, die heftig kritisiert wurde*.

20 Greiner: Ende und kein Ende, S. 50.

! Ebd. Ob Traume generell eine hohe Konkretheit im Detail aufwiesen, bliebe zu erdrtern.

2 Stadler: Gefesselt von der Trostlosigkeit der Welt, S. 2.

3 Ebd.
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die bei aller Hirte lyrisch, fast schwebend bleibt.“*** Zu den nicht als direkte Illustrationen
aufgefassten Bildern meint sie, dass Vater und Sohn ,,eine gemeinsame Philosophie von der
Doppeldeutigkeit dieser Welt [verbindet], die eher eine irreale Traumwelt zu sein scheint****.
Christine Steiger veroffentlichte am 12.04.1984 in der Weltwoche eine Reaktion, die im
Wesentlichen darin besteht, ihre antipathische Haltung dem Text gegeniiber in polemische
Worte zu kleiden. Bezeichnenderweise nimmt sie gerade am Einbezug des Lesers und der
Mehrdeutigkeit des Werkes Ansto3. Sie geht damit von einem Literaturverstindnis aus,
wonach der Autor eine ,,Botschaft” in seinem Werk verklausuliert, die der Leser lediglich zu
»entschliisseln® habe. Aus ihrer Sicht ist Der Spiegel im Spiegel , ein Fressen fir die
Deutschlehrer. Das ist der Stoff, mit dem man Schiiler quilt, weil er unendlich interpretierbar
ist [...]. Die Kehrseite des mythisch-dichterischen Codes ist, dass der Leser leicht mehr
hineindeutelt, als vom Autor tatsdchlich verschliisselt ist. Das Rétsel wird zum
Selbstzweck.“**® Es mangele den Traumvisionen ,,an Vitamin B, wobei B fiir Bedeutung

Steht‘ 247 248

, zudem heiflt es, dass die Sprache ,nicht tanzt, nicht swingt (was freilich
angesichts der ernsten Sujets merkwiirdig wire).Vom Stil her bietet sich Steigers Rezension
zwar an, tibergangen zu werden, doch ist sie gerade deshalb ein interessantes
Rezeptionsdokument, insofern es eine emotionale Ablehnung bzw. Verdringung
demonstriert: ,,[IJch bekam grosse Lust, all die verklebten und verfilzten Ddmonen in die
Badewanne zu stecken, die Fenster weit zu 6ffnen und viel frische Luft hereinzulassen.“**
Von Steigers Artikel hebt sich die lesenswerte Besprechung Volker Wehdekings in den
horen (2. Quartal 1984) als wohltuend sachlich ab. Einleitend erwdhnt Wehdeking eine
Aussage des als Neoromantiker eingeordneten Endes, wonach er ,nicht noch einmal
miflverstanden werden [wollte]; nicht um Trost war es ihm in Momo und der Unendlichen
Geschichte zu tun, sondern um die Notwendigkeit, etwas zu dndern, was ganz und gar nicht in

«250

Ordnung ist“”", ndmlich ,,die 6de Konsumwelt mechanistischer und phantasieloser, also

,reifer’ Industriekultur**".

Im Anschluss zeigt Wehdeking weitreichende kiinstlerisch-
philosophische und historische Beziige auf (etwa zu Kafkas Werken, Becketts ,,Absurdem
Theater”, Kierkegaards Philosophie und Ingmar Bergmans Filmen). Er benennt die

Mehrdeutigkeit des Textes wie auch Endes verfremdenden Umgang mit seinem ,,Repertoire*:

** Ebd.
> Ebd.
26 Steiger: Der Stoff, mit dem man Schiiler qudlt, S. 51.
247
Ebd.
** Ebd., S. 52.
9 Ebd.
29 Wehdeking: Michael Endes beklemmender Spiegelsaal, S. 145.
251
Ebd.
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Dem Versuch, die einzelnen Bilder zu einem Sinngefiige zusammenzusetzen, widersteht denn
auch die jeweilige Wendung ins Absurde und der hohe Verfremdungsgrad selbst jener Mythen, auf
die deutlich angespielt wird. Wie bei den Bildern seines Vaters sind die konkreten und abstrakten
Glieder der Metaphern so weit auseinandergebogen, daBl mit quéilender Deutlichkeit nur das
Hoffnungslose, der Sinn- und Erinnerungsverlust, das Ode und der verlorene Ausweg im
Labyrinth zu immer neuen Verstérungen gerinnen [...].>>

Es konnte ,,[d]er sinnlose Kreislauf des lastenden Schwebezustandes im ,Weder-Noch’

[...] strukturell nicht sinnfilliger gemacht werden, als durch den Rahmencharakter des

253

Labyrinths im Erzdhlverfahren“""”, wobei der Hinweis auf die kathartische Bedeutung des auf

Selbstfindung angelegten kretischen Labyrinths bedeutsam ist: ,,Man mul} sich umwenden,

«234 Dies aber hat nicht nur Relevanz fiir das

den Minotaurus in sich selbst iiberwinden [...].
jeweilige Individuum, denn Wehdeking kommt zu dem Fazit: ,,Unpolitisch ist seine Prosa [...]
nicht, wohl aber auf lange Entwicklungen in der Psyche und verdndertes BewuBtsein
angelegt. [...] Man wird es sich abgewdhnen miissen, Ende apolitisch zu verstehen. >
Negativer liest sich Volker Hages F.A.Z.-Rezension Ein villig ungefihrliches Labyrinth
vom 17.04.1984, wobei auch sie eine gewisse Anerkennung vorausschickt, da der Autor sich
um des Erfolges willen nicht selbst kopiert habe. Und eines ,,1d8t sich Michael Ende nicht
absprechen: Er zeigt, wieviel Dunkles, Wildes, Rohes den Traumen innewohnt. Seine Trdume
haben Bezug zur Realitit [...].“256

Geschichten“®” im Buch gebe, explizit T II, XII und XIII. Ein Manko aber sieht er im

Zudem konzediert Hage, dass es ,.ein paar gelungene

traumartigen Charakter der das Trdumen selbst thematisierenden Texte. Er bedauert, dass man
iiber deren Entstehungsprozess meistenteils nichts wisse, werde ein Traum doch erst durch die
Kenntnis um den Bezug zum Leben eines Traumers analysierbar und damit relevant;
rezensierbar sei er jedoch grundsédtzlich nicht. Es ist dies eine Sichtweise, die auf den Autor
bzw. die Biographie fixiert bleibt und nicht erwégt, dass die Texte kiinstlerisch gestaltet und
aufeinander angelegt wurden, wobei sie fiir jeden Leser individuell anwendbar bleiben,
insofern in ihrer Bildersprache menschliche Grunderfahrungen zum Ausdruck kommen. Fiir
Hage aber liegt das Kernproblem in der ,,Verwandtschaft der beiden Ausdrucksweisen [=

Traum und Literatur; B.S.]. [...] So entsteht nicht selten der Effekt einer {iberfliissigen

*2Ebd., S. 147.
> Ebd., S. 148.
24 Ebd., S. 146. Diese Bedeutung ging durch die Jahrhunderte nicht verloren. Bspw. ldsst sie sich in der
Kathedrale von Chartres mit dem dort vorzufindenden Labyrinthmotiv verbinden.
255
Ebd., S. 151.
2% Hage: Ein vollig ungefiihrliches Labyrinth, S. L 4.
7 Ebd.
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Verdoppelung [...].“**® Aus seiner Sicht gibt es wenig gelungene Beispicle fiir die
Anverwandlung des Traums in der Literatur, etwa Kafkas Verwandlung in ihrer
protokollarischen Niichternheit. So formuliert er ein reserviert-ablehnendes Urteil.

Auf den Textteil beschriankt sich Klaus Modicks in Westermanns Monatsheften (Juni
6/1984) veroffentlichter Beitrag, der sich &hnlich polemisch wie Steigers Rezension
artikuliert, indem unterstellt wird, dass Ende ,,[d]er stupende Erfolg [...] fatalerweise dazu
animiert [hat], das Sandménnchen im Sack zu lassen und gleich ,die hohere Literatur’ aus
demselben zu holen**. Von den iibrigen Kritiken unterscheidet sich Modick insofern, als
dass nicht etwa der Mangel an konkretem Sinn betont oder beklagt wird, sondern dessen
Uberschuss  (,,Endes Mochtegern-Surrealismus — gibt  freilich  ,Sinn”  lauthals und
verschwenderisch aus [...]. Hinter jedem Satz lauert geballte Lebensweisheit [...].“**°). Dabei
bemingelt er auch einen ,,altvéterlichen Stil“?®!, So kommt er zu dem vernichtenden Fallbeil-
Urteil, dass Der Spiegel im Spiegel in einem anderen Sinne als vom Verfasser erhofft eine
heilende Wirkung entfalten konne, denn man diirfte nun ,,von der Ansicht geheilt sein, bei
Ende handele es sich um einen wichtigen Autor zeitgendssischer Literatur:®.

Der Titel von Armin Ayrens Rezension in der Stuttgarter Zeitung vom 07.07.1984 ist
bereits vielsagend: Wie von Kafka, nur viel schlechter. Zwar spricht Ayren in Anbetracht der
Traumvisionen, die er insgesamt als langweilig beschreibt, von ,drei oder vier
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Meisterwerken“”™”, meint jedoch paradoxerweise, dass diese lediglich als ,méBige,

«264 71 sehen seien. Zu den besseren rechnet er T XIII, in der sich Braut

dilettantische Kopien
und Brautigam besténdig verfehlen, und behauptet, ohne dies evident zu machen: ,,Das ist, bis
in genaue wortliche Entsprechungen, Kafkas Parabel vom Tiirhiiter entnommen und trotzdem
viel schlechter: einmal, weil statt eines sich geradezu aufdringenden Sinns Beliebigkeit
herrscht, und zum anderen, weil Ende Kafkas konzise Sprache véllig fehlt [...].“*®> Hier
scheint es so, dass Ayren den Leser nicht als Mitschopfer der Bedeutung begreift. Aber

wiederum widerspriichlich hierzu verhilt es sich, wenn er zu den Traumvisionen — denen er

% Ebd. In Kap. 6.3 zeige ich, wie T XXIX ihren Reiz gerade aus dieser Verwandtschaft bezieht, indem sie ein
analoges Verhéltnis zwischen Traumer/Traumgeschopf und Leser (bzw. Dichter)/literarischer Figur impliziert.
So wird der Rezipient auf seine eigene Rolle in der Konstitution der virtuellen Wirklichkeit aufmerksam.

29 Modick: Endlich geheilt, S. 55.

2 Ebd.

**' Ebd., S. 56.

> Ebd.

263 Ayren: Wie von Kafka, nur viel schlechter, S. 50.

24 Ebd.

%% Ebd. Dass ausgerechnet ein zu den unterschiedlichsten Interpretationen Anlass gebender Autor wie Kafka in
diesem Fall als Vermittler einer eindeutigen Botschaft erscheinen soll, wirkt kurios.
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«266 vorhélt, wihrend er ihnen

einerseits einen ,fatale[n] Hang zur blutleeren Abstraktion
andererseits eine sich ,,l'iberdeutlich“267 gerierende Ausdrucksweise vorwirft — bemerkt: ,,Wo
Ende frither viel der Phantasie des Lesers tiberlieB3, traut er ihr jetzt offenbar nichts mehr zu
[..].%°® Ayren vermutet, dass der Verlag dem Autor aus Profitgriinden nicht von der
Publikation abgeraten habe. In ihrer Widerspriichlichkeit erscheint diese Rezension
unausgegoren.

Am 21.07.1984 legte Margarete von Schwarzkopf in der Welt eine Besprechung vor, die
konstatiert, dass man ein solches Buch von einem Autor wie Ende nicht erwartet hétte. Sie
sicht den engen Zusammenhang des Gesamtwerks, aber: ,,Er geht jetzt nur einen Schritt
weiter; die Handlung 16st sich endgiiltig in Visionen auf, aus Gedanken werden Panoramen,

270
«27 und

aus Symbolen Geschichten.“’® Sie vergleicht das Buch mit einer ,Bildergalerie
schreibt: ,,Alle Geschichten zusammen ergeben ein gro3es Gemilde, auf dem die Figuren und
Situationen einander zugeordnet sind und in Beziehung gebracht werden.“?’' Dieser innige,
vom Leser zu realisierende Zusammenhang wird Schwarzkopf zufolge nicht sogleich evident.
Weitere Gemeinsamkeiten entdecke man ,,[bleim ndheren Hinsehen [...]: die leicht
melancholische Grundstimmung ohne jede Heiterkeit; ihr Humor ist, wenn er iiberhaupt zum
Tragen kommt, dunkel und wehmiitig eingefirbt.“*’> Man muss ihr darin, dass ,,[m]an sich
aus diesem Buch nicht die eine oder die andere Geschichte herauspicken [kann], um sie
einzeln zu lesen‘?’ , keineswegs zustimmen, wiewohl es zutreffend ist, dass ,,viele der
Gestalten, am Anfang nur angedeutet, spiter an Wichtigkeit gewinnen‘?”*.

Eine spite Besprechung zur ersten Ausgabe des Werkes wurde am 11.10.1984 im
Mannheimer Morgen gedruckt. Die Rezensentin Almuth Hochmiiller erkennt, dass Ende

hiermit ,,etwas ganz Neues versucht*”

, und hélt dessen Grundkonzept (,,Leser und Buch
werden als sich entsprechende Spiegelwelten verstanden, das heilit: der Leser soll die
assoziativ aneinandergereihten Bilder weiterspinnen [...].“*’®) fiir ,.eine schéne Idee, mit der

der bislang so gewandte Fabulierer Ende es jedoch weder sich noch dem Leser leicht

266 Ebd. Wenn er diese Abstraktheit mit den Gedanken eines Biirokraten (= des Mannes mit den Fischaugen in T
XX) belegen will, verkennt er, dass dessen Sprache einer indirekten Charakterisierung des Protagonisten dient.
267
Ebd.
> Ebd.
29 Von Schwarzkopf: Dreifig diistere Legenden, S. 21.
270
Ebd.
>’ Ebd.
> Ebd.
*" Ebd.
7 Ebd.
*” Hochmiiller: Alptriume und diistere Visionen, S. 36.
%76 Ebd.
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macht“*”’. Wie meine Strukturanalyse beweist, ist aber ihre Formulierung grundfalsch, die
Traumvisionen stiinden ,,in keiner Verbindung zu den folgenden oder vorangegangenen
Geschichten“?’®. Sie bedauert, dass das Buch keinen Mut mache, denn gerade dem ,,Aufruf

«279

zur Hoffnung, zum Einsatz der Phantasie wiirde Die Unendliche Geschichte ,,ihre

ungeheure Wirkung***°

verdanken. Die Gerichtsverhandlung im Vorgeburtlichen in T VIII
herausgreifend, bemerkt sie zu dem dort geschilderten ,,Gottesurteil: ,,Da ist kein Raum mehr
fiir die ausmalende Phantasie des Lesers, das ist nur noch brutale Deutlichkeit.“**' Allerdings
iibersieht sie, dass der Vorgang einschlieBlich der ihn beendenden AuBerung des Engels, die
nur in Form eines Briillens erfolgt, dem Leser eine Vielzahl von Interpretationen erlaubt.”*

Um auch die Rezeption im Ausland einzubeziehen, mochte ich Valentine Cunninghams
Beitrag Archer’s borrowed quiver zitieren, der am 29.06.1986 im Observer verdffentlicht
wurde und nach anderen Werken auch auf den Spiegel im Spiegel in der Ubersetzung J.
Maxwell Brownjohns eingeht, wobei die mythologischen Beziige richtig erkannt werden. Die
Tatsache, dass der Leser die offenen Enden der Texte selbst weiterentwickeln muss, wird
offenbar als eine Zumutung gesehen: ,,One tight-rope walker named Ende and a boy called
Michael will, it’s said, seek a new world, or failing that, will ,magic one into existence".
Neither option eventuates. And nothing sooner persuades you to leave off paying attention
than these constant offers of just another repetitiously dead-end fictional job.****

Irmtraud Gutschke widmet sich zur im Deutschen Taschenbuch Verlag (Miinchen)
erschienenen Ausgabe des Buches in Neues Deutschland (10.04.1991) unter dem Titel Wo ein
Wille ist ... dem von ihr wiederholt besprochenen Autor. Sie macht gleich einleitend auf die
neue zeitgeschichtliche Situation aufmerksam: ,,Die meisten Leser im Osten Deutschlands

haben es noch vor sich, die Welt von Michael Ende zu entdecken.*“**

Threm Eindruck folgend
handelt es sich um spannende und unterhaltsame Geschichten, die jedoch in ihrer Schirfe und

Bitterkeit auch etwas Irritierendes, Beunruhigendes besitzen, ,,weil sie etwas in Frage stellen,

77 Ebd.

78 Ebd.

7 Ebd.

%0 Ebd.

1 Ebd.

2 Wie die Auswertungen des Marbacher Nachlasses zeigen (vgl. Kap. 4.2.1), hat Ende sogar eine frither
wortliche AuBerung des Prozessteilnehmers durch das an einen Glockenton erinnernde Briillen ersetzt.

283 Cunningham: Archers borrowed quiver, S. 22. Zuvor, am 03.05.1986, wurde in Italien eine Rezension
Beatrice S. Donghis verdffentlicht: Ende spia i sogni del Minotauro dentro il labirinto. Roman Hocke hob mir
gegeniiber im Telephonat vom 29.09.2011 deren positiven Grundtenor hervor. Die italienischen Besprechungen
seien sehr viel besser als die deutschen ausgefallen und der Ansatz des Buches verstanden worden. In der
spanischen Tagespresse heiflt es im Folgejahr, dass Ende mit 45 000 verkauften Exemplaren des Buches, bei
Alfaguara als El espejo en el espenjo erschienen, seine Berufung zum Sieger bestdtigt habe. (vgl. Harguindey: £/
agridulce sabor del mercado, S. 2; mit Dank fiir die Ubersetzung an Jonathan Seitz, Berlin/Dresden)

2 Gutschke: Wo ein Wille ist ..., S. 9.
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das uns zur Gewohnheit geworden ist: eine Ordnung, in der alles seinen Platz hat, ein Denken,
das streng nach den Gesetzen der Logik verlduft, eine Erfahrung mit der sichtbaren Welt, die
sich selbst geniigt“**’. Gutschke erkennt, dass die Texte den Leser freilassen. Er mag sie als
Mairchen oder als Trdume lesen, fest stehe: ,,Es ist jedem selber iiberlassen, wie nahe er diese
Texte an sich heranldft, ob er mit ihnen spielt, sich in sie griiblerisch versenkt, gar zu ihnen
hinflieht oder etwas aus ihnen herausnimmt. Michael Ende 146t den Lesern grof3e Freiheiten,
wahrscheinlich ist dies sogar sein Credo.“®® Sie spricht von einem ,Versuch, iiber
Vorgefundenes und Gegebenes hinauszugelangen und einer ,,kreative[n] Revolution, ein[em]
Aufbruch ins Land der Unméglichkeiten“*’. Der Autor ,,reagiert in seinen Texten mit groBer
Sensibilitdt auf MiBlichkeiten und Schrecken in unserer Welt voller Gewalt und falscher
Werte“™, Nach einem Hinweis auf den Beitrag Edgar Endes geht sie auf die in der
Zivilisationswiiste spielende Traumvision ein und meint aus dieser eine Art Grundhaltung des
Buches zu erkennen: ,,Wo ein Wille ist, ist auch ein Weg. [...] Kein Tun ohne Traumen.“*®
Zur Neuauflage bei Weitbrecht schreibt Ulrike Schwieren-Hoger in der Welt unter dem
Titel Ungehorsamkeit als Pflicht am 08.12.1994: | Michael Endes Priifung [in T II; B.S.]
schlie3t wie viele seiner Traumvisionen [...], abstoend und anziehend zugleich in trunkenen
Bildern. [...] Ein Gespinst, das ratlos macht oder drgerlich, je nach Gusto.“**° Die Absurditit
werde noch vergroBert, indem Ende ,,Gedankenansitze ins Leere [fiihrt]“*’'. Das besondere
Moment aber bleibt fiir Schwieren-Hoger im Einbezug des Lesers bestehen. Geboten werde
diesem — etwa in T IV, in der eine nur vom Geld regierte Wirklichkeit beschrieben wird —
»auch mancher Ansto3 zu tieferen Empfindungen. Dann ndmlich, wenn eine der Situationen
eine personliche Erfahrung des Lesers trifft und verschliisselt seine Lebenssituation beschreibt
[...]. Dann passiert etwas zwischen ithm und dem Buch. Und das ist eine ganz private
Geschichte.“*** (Dabei bleibt die gesellschaftliche Problematik in T IV prisent.)
Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass zundchst die Tendenz zu bemerken ist, das
Buch vor dem Hintergrund der fritheren Romane zu werten, wobei die integrierten Werke
Edgar Endes eher am Rande eine Rolle spielen. Der Einbezug des Lesers und die
Vieldeutigkeit des Werkes werden meist erkannt, aber ganz unterschiedlich beurteilt. Gleiches

gilt fiir die Sprache. Im Literarischen wird insbesondere ein Bezug zu Kafka hergestellt.

*% Ebd.
*% Ebd.
> Ebd.
*% Ebd.
*% Ebd.
%0 Schwieren-Hoger: Ungehorsamkeit als Pflicht, S. 49.
#1 Ebd.
2 Ebd.
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Allerdings wird dieser Zusammenhang eher behauptet als im Einzelnen dargelegt. Aus
literaturwissenschaftlicher Perspektive weill hier Klimek, die in ihrer Arbeit die am Werk
Kafkas gewonnenen Erkenntnisse der formsemantischen Analyse Hans H. Hiebels auf Endes
Spiegel im Spiegel anwendet, Konkreteres auszusagen. Sie hebt die ,,Darstellungsweise der
sich weit verzweigenden Paradoxie**”’, die Anwendung der gleitenden Metapher, welche ,,in
der widerspriichlichen Form von Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit“*** fortwéhrend
zwischen Sinnsetzung und Sinnenttduschung changiert, sowie den Zirkel, der sich im
wechselseitigen Ubergang von innen und auBen ergibt, hervor. So gerate der mit diesen drei
Faktoren konfrontierte Leser in einen regelrechten ,,Texttaumel“295 . Es konstituiere ,.erst die

Kombination der drei das Labyrinthische in Kafkas Werk***®

. Tatséchlich zéhlen zu den von
Ende besonders geschitzten Autoren ,,nicht nur Holderlin und Goethe, sondern eben auch
Kafka und Beckett. Gerade das Sichtbarmachen und Benennen des Ddmonischen gibt uns ja
die Moglichkeit, ihm gegeniiberzustehen, es ins Auge zu fassen und es damit schon seiner
eigentlichen Gefdhrlichkeit zu berauben.“*’ So wiire ,»|e]ine Literatur, die die Finsternis und
die Angste verschweigen wiirde, [...] eine beschonigende Literatur, die nicht wirklich heilend
wirken kénnte“?”®. Die zuletzt behandelten Besprechungen aus den 90er Jahren zeigen ein
Bewusstsein fiir die den Leser als Mitschopfer einbeziehende Anlage und Offenheit des
Werkes und enthalten sich der Polemik. Ob dies als ein Indiz fiir ein einsetzendes Verstindnis
gewertet werden kann, wird die Zukunft zeigen. Insgesamt ldsst sich keine einheitlich positive
oder negative Aussage der Kritik extrahieren. Die Urteile der Rezensenten bestédtigen auch

durch ihre Widerspriichlichkeit, dass das Buch viele Lesarten zulédsst und ergo auf Offenheit

hin veranlagt ist.

Wihrend die Rezensenten sich auffillig uneins sind, so zeichnet sich die
Literaturwissenschaft dadurch aus, bislang kaum Notiz von dem Buch genommen zu haben.
Wilke bemerkt in ihrer Abhandlung {iber Poetische Strukturen der Moderne in knappen
Worten, dass es sich beim Spiegel im Spiegel um einen ,,in der Kritik und wissenschaftlichen

Aufarbeitung véllig iibergangenen Roman‘“*”

handelt (wobei die in diesem Zitat
vorgenommene Gattungszuordnung durchaus als bestreitbar anzusehen ist). Als

Aufarbeitungsversuch zu erwihnen ist immerhin der in meiner Einleitung erwéhnte und in

23 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 8.
294
Ebd.
295 Bbd. Vielleicht lieBe sich hier auch von der ,,romantischen Verwirrung® sprechen.
*Ebd., S. 9.
#TR. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 136. (Brief Endes an einen Leser, 03.06.1984)
298
Ebd.
2% Wilke: Poetische Strukturen der Moderne, S. 220.
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Kap. 9.2 zu behandelnde Aufsatz von Karl Michael Armer. Dieser spricht von einem
,missgliickte[n] Experiment, aber eine[m], das unseren Respekt verdient. Es gibt nicht viele

Autoren, die das Unmégliche versuchen.**"

Eine aus meiner Sicht sehr gute Anndherung an
den Spiegel im Spiegel leisten Klimeks bereits mehrfach zitierte Arbeiten, die der
Untersuchung des Labyrinthmotivs bzw. der labyrinthischen Erzédhlstruktur sowie
semiotischen Fragestellungen gewidmet sind. Den Gedanken der ,,Nicht-Identitit* mdchte ich
hier als besonders bedeutsames Resultat herausgreifen. Der vom Spiegel im Spiegel initiierte
Schwebezustand zwischen Phantastischem und Realem zwinge den Leser ndmlich, ,,seine
eigene Realititswahrnehmung und damit auch seine eigene Selbstreflexion neu zu erfahren.
Das ist notig, weil die individuelle Identitit hinter der sozialen zu verschwinden droht.«**! Sie
wertet das Buch als Versuch, ,,den Lesern die Moglichkeit zu geben, ihr Innerstes wieder zu
entdecken’”. So begegne der Leser, der sich in den Figuren (unterdriickten Anteilen seiner
selbst) spiegelt und sich mit ihnen identifiziert, ,,seinen verdringten Angsten, Zweifeln und

303 Darin sieht

natiirlich auch seinem, von der AuBlenwelt manipuliertem, [sic!] Wertesystem
Klimek eine befreiende Wirkung, denn ,,[w]ird die innere Wahrnehmung unterbunden, kann
die Innenwelt des Individuums nicht mehr reguliert werden. [...] Die Gesellschaft, welche
sonst durch das Innere, das heifit durch Magie, Traume und Mythen, zusammengehalten
wurde, kann nun nur noch von aullen, durch Zwiénge, [...] vereinheitlicht werden. <%

In der Tat konfrontiert das Buch, wie ich in Kap. 6.1 zeige, den Leser gewissermallen
mit seinem Doppelginger, dem unbewussten Teil seines Selbst. Auch die Problematik der
AulBlenwelt spiegelt sich in den mentalen Bildwelten wieder. Beides wird in dieser Arbeit

noch ausfiihrlich zu behandeln sein.

3% Armer: Auf der Suche nach der gefirorenen Zeit, S. 166.
1 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 21.
302
Ebd.
3% Ebd.
3% Ebd.
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Teil II: Theoretische Grundlagen

3. Wirkungsdsthetik und Offenheit

3.1 Wirkungsdsthetik

3.1.1 Das wirkungsdsthetische Modell nach Iser

Von den Exponenten der ,Konstanzer Schule“, Iser und Hans Robert Jaul}, gingen
insbesondere in den 60er und 70er Jahren des 20. Jahrhunderts wichtige Impulse zur
Auseinandersetzung mit literarischen Texten aus. Beide begreifen den Lektiireprozess als
einen kommunikativen Vorgang und haben sich gegenseitig angeregt,*”® zeigen jedoch
unterschiedliche Schwerpunkte. So mag es angebracht erscheinen, Jau3’ Ansatz bzw. dessen
spezifische Fragestellungen zur Differenzierung von Isers Wirkungsésthetik als
Rezeptionsésthetik zu bezeichnen. Anders als Iser setzt er sich in seiner Antrittsvorlesung von
1967 (Literaturgeschichte als Provokation) weniger mit der Struktur des Textes als dem
geschichtlichen Verstindnis des Rezeptionsvorganges auseinander. Dabei will er dem
Umstand Rechnung tragen, dass zu einer bestimmten Epoche immer mehrere Tendenzen
vorhanden, also Synchronizitit und Diachronizitdt gleichermallen zu beriicksichtigen sind. Im
Versuch, die Fragen zu verstehen, auf welche der Text eine Antwort darstellt, geht es ihm um
die Rekonstruktion des Erwartungshorizonts, der aufseiten des Lesers im Moment des
Erscheinens eines Werkes rekonstruierbar ist und sich ,,aus dem Vorverstindnis der Gattung,
aus der Form und Thematik zuvor bekannter Werke und aus dem Gegensatz von poetischer

und praktischer Sprache**%

ergibt. In spiteren Schriften wendet sich JauB3 stirker der
(produktiven, rezeptiven und kommunikativen) &sthetischen Erfahrung als solcher zu. In
Abgrenzung zu Adorno behandelt er nicht nur die kritische Funktion von Kunst bzw.
Literatur, sondern betont deren sinnstiftende Potenz.>*” Auch zu Gadamers Hermeneutik wird
eine Grenzlinie gezogen, insofern JauB3 den Leser nicht als jemanden betrachtet, der als ein
mehr oder weniger passiver Empfanger die ,,gesendete* Textbotschaft zu realisieren und auf
sich anzuwenden hiétte, sondern (dhnlich wie Kant und Schiller) als einen (Mit-)Spieler, der
im Zustand der freien, kontemplativen Interesselosigkeit eine ,,Rolle in der geschlossenen
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imagindren Welt einer Spielhandlung*”™ iibernehmen, sich als ein anderer erleben, ja sogar

die Erfahrung der Katharsis haben kann. Hier begegnet Jau3 nicht nur dem spéteren Iser, der

3% Dies wird u.a. daran deutlich, dass JauBl 1975, nachdem Iser seinen Impliziten Leser vorlegte, ebenfalls den im
Text veranlagten Rezipienten in Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte der Literatur behandelt.

3% JauB: Literaturgeschichte als Provokation, S. 174. Mit Gadamers Wahrheit und Methode gesagt, geschieht im
Verstehensvollzug ,.eine [...] Horizontverschmelzung, die mit dem Entwurf des historischen Horizontes zugleich
dessen Aufhebung vollbringt™ (Gadamer: Gesammelte Werke. Wahrheit und Methode, S. 312).

7 JauB: Asthetische Erfahrung, S. 50.

% Ebd., 8. 260.
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das literarische Werk in Das Fiktive und das Imagindre ebenfalls als ,,Spiel* behandelt, es

liegt auch eine Nihe zum Literaturverstindnis Endes vor.>”

Ehe ich in Kap. 3.1.2 zu diesem
wichtigen Punkt, dem Spielbegriff, komme, seien die Grundbegriffe der Theorie Isers
erldutert, die beschreibbar machen, welche Erzdhl-,,Strategien das Spiel mit dem Leser
aufbauen. Ich illustriere dies exemplarisch anhand des Spiegel im Spiegel und bringe Isers
Konzept in einen Beriihrpunkte und Differenzen aufzeigenden Dialog mit Endes Gedanken.
Iser stellte seine Theorie in groben Ziigen erstmals 1969 in seiner Konstanzer
Antrittsvorlesung vor, gedruckt im Folgejahr als Die Appellstruktur der Texte. Der 1976
erschienene Akt des Lesens, die detaillierte Ausarbeitung seines Modells, begreift sowohl das

Entstehen wie auch das Rezipieren von Literatur als dynamischen (Interaktions-)Prozess. Zum

einen besteht dieser darin, dass Literatur als Fiktion sich nicht auf unmittelbare, sondern auf

bewiltigte Wirklichkeit (= Wirklichkeitsmodelle und Sinnsysteme) bezieht, wobei die in der
Textstruktur in neue Beziehungen gesetzten ,,aullertextuellen Normen und Werte [...] eine

Umcodierung ihrer Geltung**'

erfahren konnen und so den Lesern erlauben, ,,die jeweilige
Position zu transzendieren, durch die sie in der Lebenswelt gebunden sind“’''. Die
eigenwillige Kombination diverser Konventionsbestinde ldsst uns, nicht zum Handeln
gendtigt, durchschauen, ,,wovon wir im einzelnen gelenkt sind, wenn wir handeln‘”'?. Zum
anderen wird erklart, dass das literarische Werk weder allein mit dem Text noch dessen
Konkretisierung identifizierbar, sondern nur virtuell im entstehenden Bewusstseinsraum zu
finden ist, denn es ,,ist mehr als der Text, da es erst in der Konkretisierung sein Leben
gewinnt, und diese wiederum ist nicht génzlich frei von den Dispositionen, die der Leser in
sie einbringt, wenngleich solche Dispositionen nun zu den Bedingungen des Textes aktiviert

313
werden‘“ ",

Iser wertet die in der fiktionalen Rede vorliegende Kommunikation (geméf der
Sprechakttheorie John Langshaw Austins) als entpragmatisiertes Sprechen.”'* Wenn ihr auch
alle Besténde illokutiondrer Sprechakte eignen, gilt es doch, den gemeinsamen Bezugsrahmen

erst herzustellen. Dabei muss der Leser den gemeinten Gegenstand sogar ,,oftmals gegen die

3% Ende sieht sich gemil Hans Bensmanns Artikel in der Rheinischen Post nicht als ,,Erziecher” — . ich gehe nie
davon aus, daB3 der Leser diimmer ist als ich® (Bensmann: Mein Partner ist meine Geschichte; 0.S.) —, er ,,will
etwas erleben lassen, [...] vielleicht sogar [...] eine Art von Katharsis*“ (ebd.).

319 1ser: Der Akt des Lesens, S. 123.

' Ebd., S. 132.

312 Bbd., S. 100. Alex Baumgartner schreibt iiber die dsthetische Erfahrung dhnlich Lautendes: ,,[L]osgeldst von
den lebensweltlich-situativen Zwéngen routinierten Handels werden wir freigesetzt und beziehen uns auf die
Situation in ihrer Gesamtheit.” (Baumgartner: Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 48.)

313 1ser: Der Akt des Lesens, S. 38.

% Im Hinblick auf den Spiegel im Spiegel wire zu erginzen, dass das Werk ein Kommunikationsgeschehen
initiiert, ,,an dem sich [...] Text, Bild und Rezipient beteiligen® (Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 25).
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vertraute Objektwelt konstituieren*’'>. Seine Reaktionen — die in Synthesenbildungen und
Konkretisierungsaktivititen bestehende Aktstruktur — werden von der Textstruktur

weitgehend gesteuert, so dass man von einem bereits im Text veranlagten, dem impliziten

1“316

Leser sprechen kann. Diesen versteht Iser als ,transzendentales Model , das die

allgemeine Wirkungsstruktur fiktionaler Texte beschreibt, also keineswegs ,,eine Typologie

317

moglicher Leser meint, sondern die ,,Gesamtheit der Vororientierungen, die ein fiktionaler

«318

Text seinen mdglichen Lesern als Rezeptionsbedingungen anbietet” °. Da ihm jedoch kein

diskursiver, sondern ein &sthetischer Charakter zukommt, dienen diese nicht der Erzeugung
eines bestimmten Sinnes. Wenn es damit auch ,,den einen Sinn fiktionaler Texte nicht gibt, so

ist dieser Mangel die produktive Matrix dafiir, da3 er in den verschiedenen Kontexten immer

«319

wieder Sinn zu geben vermag*” ~ und vom Leser auf unterschiedliche Weise als Bedeutung in

seine Existenz iibernommen werden kann. Literarische Schopfungen bieten dem Individuum

«320 " Gleichwohl kann durch ein

einen ,,Spielraum an Aktualisierungsmoglichkeiten
begriffliches Erfassen der Steuerungsmechanismen eines Textes der Lektlireprozess bis zu
einem gewissen Grad intersubjektiv beschreibbar und damit zugénglich gemacht werden.**'
Iser spricht von auf der syntagmatischen Textebene zu verortenden ,,Strategien®, die zum
einen ,.die Bezichungen zwischen den Elementen des Repertoires vorzeichnen***?, zum
anderen ,Beziehungen stiften zwischen dem von thnen organisierten
Verweisungszusammenhang des [S. 144] Repertoires und dem Leser des Textes“>.

Als eine wichtige Strategie ist zunédchst der Fiithrung des ,,wandernden Blickpunkts* zu

nennen. Anders als in der (jedenfalls anndherungsweise) in einem Augenblick moglichen
Wahrnehmung des gegebenen Objekts, bedarf das Zeichensystem des Textes der Dimension
der Zeit, um durch ,,passive Synthesen“***, d.h. Verkniipfungen unterhalb der Schwelle des
pradikativen Bewusstseins, erfasst zu werden, und zwar in Form von Vorstellungen, die

325

weniger konkret sind als das {iber die Sinne Erfasste’” und sich auf Nicht-Gegebenes oder

Abwesendes beziehen. Uber etwaige Inkohirenzen (vorliufig) hinwegsehend, realisiert der

35 1ser: Der Akt des Lesens, S. 178.

> Ebd., S. 66.

*'7 Iser: Der implizite Leser, S. 9. In dieser 1972 erschienenen Untersuchung werden die historischen
Verdnderungen der Ausgestaltung des impliziten Lesers anhand einzelner, reprasentativer Werke beschrieben.
318 1ser: Der Akt des Lesens, S. 60.

' Ebd., S. 355.

320 Iser: Die Appellstruktur der Texte, S. 8.

321 Matthias Richter wendet ein, dass Isers Standardleser ihm selbst dhnelt als ein ,,inhaltlich wenig
interessierte[r], akademisch-objektivistische[r] [...] Leser[ ]* (Richter: Wirkungsdsthetik, S. 534).

322 1ser: Der Akt des Lesens, S. 143.

> Ebd., S. 143f.

" Ebd., S. 220.

% Da sie aber bedeutungsgesittigter sind, wirkt ihre filmische Umsetzung oft . diirftig. (vgl. ebd., S. 219-227)
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aus den Gegebenheiten seiner Realitdt herausgehobene, insofern also irrealisierte Leser
sukzessive Handlungszusammenhinge und Figurenkonstellationen und schlie8t die Offenheit
des Textes gemil der von ihm getroffenen Selektionen. Dies ist ein Vorgang, dem die als
,.alien associations“ verbleibenden virtuellen Méglichkeiten entgegenwirken.**

Der Beginn von T XI kann dem Leser bewusst machen, wie sich dieser Vorgang
vollzieht. Zunichst sei der Inhalt grob umrissen: Der Protagonist muss das Objekt seiner
Wahrnehmung — seine Umwelt — in ihren Einzelheiten erst sukzessive hervorbringen. Dies
geschieht durch das Vorstellen, ohne dass damit schon ein volliges Verstehen verbunden
wire. Er begreift in einem Vorgang, der die strikte Subjekt-Objekt-Trennung iibersteigt, ,,dall
er selbst es ist, der die Welt um sich herum erschaffen muf3, damit sie da ist* (S. 104) — womit
er sich also innerhalb des Vorgestellten befindet —, ,,und doch ist es nicht so, da3 er schon
begreift, was er wahrnimmt* (S. 105). Der Leser kann seine eigene Lektiireerfahrung an
diesem Auftakt gespiegelt sehen, denn wie der Protagonist bringt auch er die Textwelt als
Gegenstand erst schrittweise durch das Vorstellen hervor. Es mag ihm einleuchten, dass er
sich im Prozess der Gestaltbildung ebenfalls perspektivisch nie auflerhalb des Textes befindet,

327

da ,,wir in der Gegenwart dessen sind, was wir hervorgebracht haben*“’~". ,,[I|nnerhalb dessen

zu sein, was es aufzufassen gilt“’**, bedingt einen weiteren Aspekt ésthetischer Erfahrung:

“% In der ,,kontrapunktische[n] Spaltung***°, die sich

»[M]an sieht sich zu, worin man ist.
ergibt, wenn fiir den Leser die Gedanken eines anderen zum Thema werden und er sie spontan
auf seinen Erfahrungsschatz bezieht, liegt ,,die Moglichkeit [...], uns selbst zu formulieren und
dadurch das zu entdecken, was unserer BewuBtheit bisher entzogen schien***".

Zur genaueren Erfassung des Lektiireprozesses gehort, dass ihn Momente der Retention

und Protention bestimmen, wie Iser in Edmund Husserls Begriffen formuliert. Unter

»Retentionen* versteht er Reminiszenzen, in denen auch weit zuriickliegende Inhalte der
Lektiire prdasent werden und ggf. neu zu bewerten sind, wobei ,Textsignal und

«32 Mit ,,Protentionen‘ meint er

BewubBtseinstitigkeit des Lesers miteinander verschmelzen
die im Leser durch im Text enthaltene semantische Leervorstellungen hervorgerufenen

(zutreffenden oder nicht zutreffenden) Erwartungen. Iser denkt den Lesevorgang aber nicht

326 S0 bietet T I ,,durch die Verwendung von Isotopicketten rdumlicher Bezeichnungen [...] ein semantisches

Raumnetz [...], welches zu keiner bekannten Raumbezeichnung passt* (Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 17).

327 1ser: Der Akt des Lesens, S. 225.

S Ebd., S. 178.

**Ebd., S. 218.

PO Ebd,, S. 252.

31 Ebd., S. 255. Dies driickt sich in T I aus: Der Leser soll aufmerksam sein fiir die Stimme Hors an der Grenze

3z;;vischen Schlafen und Wachen, diesen zunehmend als sein verdringtes ,,Alter Ego* begreifend. (vgl. Kap.6.1)
Ebd., S. 190.
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als (die von Ingarden als ideal gesehene) flieBende Folge eines Wechsels beider Phanomene,
sondern beriicksichtigt ,,Hemmungen®, wo ein evidenter Zusammenhang fehlt.

Als Beispiel aus dem Spiegel im Spiegel fiir die Funktion der Protention bzw. Retention
sei T XXVIII angefiihrt: Ein Diktator flieht vor seinen Feinden durch eine unter Beschuss
liegende Zitadelle. Sein Leib ist von vielen Kugeln durchbohrt, doch er ist unsterblich. Uber
eine gewaltige Treppenkonstruktion gelangt er in einen unendlich scheinenden Korridor, der
beidseitig identische Tiiren mit der Nr. 401 aufreiht. Da die Klappe, durch die er kam,
plotzlich verschwunden ist, kann er nicht zuriick. Eine Prozession kommt ihm entgegen.
Inmitten von Kindern, die verschiedene Utensilien mit sich fithren, schreitet ein Alter mit
Kochmiitze und Schiirze, der einen mit silbernem Teller abgedeckten Goldkelch tragt. Er
befindet sich auf dem Weg zu einem letzten Dienst. Der Diktator folgt ihnen und versucht
sich dabei, quasi beichtend, zu rechtfertigen. Vollkommene Macht sei nicht erlangbar, da sie,
wie er nun weil}, die Vernichtung von allem bedeutet. Der Alte erzihlt ihm die Legende vom
gliicklichen Herrscher, der bei der Grundsteinlegung seines Palastes ein Termitennest verbarg,
worauf dieser nach Fertigstellung einstiirzte und ihn unter sich begrub. Zuletzt ldsst der Alte
ihn auf einem Stuhl Platz nehmen und erklart ihm, dass er zwar nicht sterben, aber ungeboren
werden konne. Er entpuppt sich dabei als Frau und flo8t ihm von dem Kelchinhalt ein. Der
Diktator schrumpft auf Sduglingsgrofe und wird als Fotus in den sich schlieenden Spalt
eines Grashiigels im Park gelegt. Die Zitadelle geht in Flammen auf.***

Nun ist interessant, dass der unsterbliche Diktator zu Beginn auf einem Mosaikboden
zum Liegen kommt, der die Abbildung eines Pelikans zeigt, der seine Brut mit dem eigenen,
seiner Brust entstromenden Blut ndhrt. Dieses vom Erzdhler nicht gedeutete Symbol steht in
der abendlidndischen Tradition bekanntermallen fiir Christus, der am Kreuz sein Leben fiir die
Menschen gab, und findet sich deshalb oft auch auf sakralen Gegenstinden wie dem
Hostienkelch wieder.*** Der Leser, dessen Blick mit dem des Protagonisten hierauf fallt, wird
es unwillkiirlich als bedeutsamen Hinweis verstehen. Zunichst kontrastiert es das Verhalten
des Diktators, der von der Macht nicht ablassen und womoglich deshalb auch nicht sterben

kann (,,Der Krieg ist nie zu Ende. Und solange Krieg ist, bin ich nicht geschlagen.“, S. 274),

3 Diesen Vorgang, der das auch in T XI anklingende Motiv des Wiederkleinwerdens aufgreift, lsst sich
dhnlich schon in der Unendlichen Geschichte finden, in der Bastian, nach seiner Hybris, sich zum Herrscher
Phantésiens aufzuschwingen, als Gescheiterter bei der miitterlichen Dame Aiudla einkehrt, die aus ihrem Korper
wachsenden Friichte verspeist, spater unter Yors Anleitung im Inneren der Erde, ,,[ei]ngerollt wie ein
ungeborenes Kind im Leib seiner Mutter (Ende: Die Unendliche Geschichte, S. 404) nach vergessenen
Traumbildern schiirft und beim Bad in den Wassern des Lebens wieder seine kindliche Gestalt erhalt.
334 Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Pelikane. Im Kontext dieses Symbols ergibt sich eine Anspielung auf das
Rosenkreuzertum bzw. den 1887/88 in England gegriindeten, sich auf dieses berufenden Hermetic Order of The
Golden Dawn: ,,Goldene Dammerung herrschte rings umher.“ (S. 274) Auch den Weltreisenden in T XXII
umfangt ,.uralte[ ] Goldddmmerung® (S. 213).
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sondern immerzu weiter totet.>>’

Der Pelikan dagegen veranschaulicht das freiwillige Opfer
der eigenen Existenz, das anderes Leben ermdglicht. So konnte im Leser die Erwartung
entstehen, dass der Protagonist entsprechend einen Weg zu finden habe, sich selbst
hinzugeben, allerdings mag er sich zugleich daran erinnern, dass der Korper dieses Mannes,
,von zahllosen Kugeln durchbohrt* (S. 273), nichts dergleichen zu geben hétte, was sich auch
an spateren Formulierungen zeigt, die {iber die Assoziation ,,Blut* Retentionen im Hinblick
auf das im Mosaik dargestellte Blutopfer bewirken. Der unsterbliche Diktator spricht ,,mit
blutloser Stimme* (S. 279) zum Alten, der meint: ,,[D]u siehst aus, als héttest du keinen
Tropfen Blut mehr in dir.” (S. 286) Die mogliche Erwartung, dass der Protagonist aktiv ein
Opfer an sich zu vollziehen hétte, erfiillt sich jedoch nicht, vielmehr muss er seine eigene
Bediirftigkeit zulassen, seine Ohnméichtigkeit anerkennen. ,,Mich diirstet™ (S. 279), sagt er im
Anblick des Goldkelches, den der Alte mit sich flihrt, um jemandem ,,einen letzten Dienst*
(ebd.) zu erweisen — noch unwissend, dass er selbst derjenige sein wird, um den es sich
handelt, und dass sein eigentlicher Durst kein physisches Phinomen ist, sondern das
Verlangen nach einem héheren Inhalt, wie die Fliissigkeit in jenem Kelch — assoziierbar mit
dem Blut Christi — andeutet. Erst als er sie ,,in gierigen Schlucken® (S. 287) trinkt, verwandelt
er sich wiederum in einen quasi unschuldigen, ohnméchtigen Sdugling und wird ungeboren.
Das {iberraschende Ende revidiert also die zundchst eher naheliegende, durch das
Pelikanmosaik gendhrte Protention, dass der Unsterbliche einen Weg finde, durch das Opfer
seines Todes Erlosung zu finden. Zugleich stellt der Begriff des ,,ungeboren Werdens* eine
Hemmung im Lektiirefluss dar, da sich hier pl6tzlich ein Ausweg auftut, den der Leser weder
angedeutet fand noch mit einem empirischen Vorstellungsinhalt verkniipfen kann.

Wie Retention und Protention regelt auch die Thema-Horizont-Struktur nach Iser die
Innerperspektivik der Textperspektiven (,,die Perspektive des Erzéhlers, die der Figuren, die

Handlung bzw. Fabel (plot) sowie die der markierten Leserfiktion***°

), wodurch sich ,,die
dem Leser in der Regel fremde Weltsicht des Autors auch zu den vom Autor gesetzten
Bedingungen iibernchmen [ld8t]***’. Das, worauf jeweils der Fokus gelegt wird, ist das
Thema — der fragliche Gegenstand in der je aktuellen Perspektive. Die Perspektiven konnen
sich zueinander ,,kontrafaktisch* (hierarchisch) verhalten, etwa in didaktischen Texten. In der
neueren Literatur kommt es hingegen eher zur ,,oppositiven* Anordnung, wodurch kenntlich

wird, was der jeweiligen Norm aus der Sicht der anderen fehlt, bis hin zur wechselseitigen

335 Ende hat die Machtversessenheit auch humorvoll aufgegriffen in Norbert Nackendick, ,,eine[r] Karikatur von
Franz Joseph Straul}, wie sie besser nicht gezeichnet werden kann* ([Fragebeantwortung Hiller], S. 2).

3¢ Iser: Der Akt des Lesens, S. 163.

*"Ebd., S. 165.
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Negation. Bei einer dritten Mdoglichkeit der Anordnung hat es der Leser mit ,,eine[m] Facher
gestaffelter Bezichbarkeiten zwischen einem nunmehr stark vermehrten Romanpersonal***®
Zu tun, wobei sich ,,[v]on der Erzdhlperspektive [...] eine Erzihlerfigur ab[spaltet] und [...] die
in der Erzihlperspektive angelegten Bewertungen des Zusammenspiels [neutralisiert]>”. Die
Orientierung lésst sich nurmehr dem Leser selbst entnehmen. Bei der seriellen Anordnung
hingegen ist von einem totalen Abbau hierarchischer Zuordnungen zu sprechen: ,.Er
manifestiert sich in einer segmentierenden Erzdhlweise, durch die oftmals von Satz zu Satz
die Perspektive wechselt.“>** Immer wieder muss der Leser hierbei hergestellte Bezichungen
hinterfragen, auflosen, durch andere ersetzen, ja iiberhaupt erst entscheiden, welche
Perspektive gerade gilt. Die Gesamtheit der vorausgegangenen Perspektiven eines Werkes
stellt den ,,Horizont* dar, vor dem der Leser das jeweils aktuelle Thema interpretiert, das
seinerseits Teil des Horizonts wird (Iser spricht von ,Kipp-Phinomene[n]***'). Werden
kontinuierlich neue Deutungen gebildet (und frithere ggf. revidiert), ,,potenziert sich die
Auslegungsfaihigkeit“342 des Textes. Je mehr Perspektiven er umfasst und diese in einer nicht-
hierarchischen Struktur prédsentiert, desto eher ist er als offenes Kunstwerk zu betrachten,
denn: ,,Je mehr die Texte an Determiniertheit verlieren, desto stirker ist der Leser in den
Mitvollzug ihrer moglichen Intention eingeschaltet.“*** Indem er Deutungen wieder preisgibt,
hat er jedoch auch die Mdglichkeit, sich ,,in dem stindigen Verstricktsein in selbstproduzierte

«344

Illusionen und Fiktionen wahrzunehmen.

Eine klassisch ,kontrafaktische* Anordnung ist im Spiegel im Spiegel in Reinform
meines Erachtens nicht auszumachen. Zwar gibt es, z.B. in T X, eine iiberlegene Perspektive,
die aber nicht durch die Hauptfigur, sondern durch einen ,,Stoérenfried* vertreten wird, der den
Protagonisten auffordert, seine vertraute (Schein-)Welt zu verlassen. Er behilt mit seinen
Warnungen Recht, als sie sich auflost, und wird indirekt durch manche Wortwahl des
Erzdhlers gestiitzt, der in der Schilderung der Vorkommnisse ansonsten die Perspektive des
Protagonisten teilt.** Hier jedenfalls scheint die ,richtige” Losung recht klar (abstrakt
formuliert: , Offne dich fiir Neues!*). Eine fiir alle Texte geltende, iibergeordnete Perspektive

lieBBe sich eventuell noch aus den Worten der Konigstochter herleiten, die im letzten Text die

P Ebd., 8. 173.

**Ebd., 8. 174.

* Ebd.

**' Ebd., S. 166.

*Ebd., S. 169.

* Iser: Die Appellstruktur der Texte, S. 8.

*** Iser: Der implizite Leser, S. 11.

** Dies entwickle ich ausfiihrlich in Kap. 6.2.
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Traumvisionen als Erlebnisse auf der Reise des Helden interpretierbar macht, was indes noch
Raum genug lief3e fiir unterschiedliche Deutungen der Problemstellungen der einzelnen Texte.

T XII kann dagegen als eindeutigeres Beispiel fiir die oppositive Variante gelten, deren
Perspektiven nach Iser ,,oft bis zur Feststellung des glatten Gegenteils {iber identische
Lokalitdten auseinanderschnellen“**®. Zwar gibt es mehrere Sichtweisen auf das zentrale
Problem, doch gehe ich davon aus, dass es sich im Wesentlichen um eine Gegeniiberstellung
von Perspektive A (P A) und Perspektive B (P B) handelt, die sich gegenseitig aufzuheben
scheinen. Mit den einleitenden Zeilen ist bereits P A beschrieben. Der Erzéhler berichtet in
der Wir-Form von einer Briicke, die iiber einen mit der Grenze seines Landes identischen
Abgrund hinausragt, aber ,,niemals fertig werden [wird]* (S. 115). Diese Anschauung weif3t
ihn als Vertreter der orthodoxen Religion der Halben aus. Diese ,,bezweifeln nicht das
Vorhandensein einer anderen Seite, wissen aber, dafl sie unerreichbar ist“ (S. 116), da sie
davon ausgehen, dass einem von dort nicht entgegengebaut wird. Die Vollendung sei
unmoglich, wenn dies nicht geschehe, aber: ,,Es ist wahrscheinlich, da3 man dort noch nicht
einmal etwas von unseren Anstrengungen bemerkt hat.“ (S. 115) Die Ansicht der (wie mit
einem vielsagenden Wortspiel bezeichneten) ,,Einseitigen®, die ,,bezweifeln [...], daBl es
iiberhaupt eine gegeniiberliegende Seite gibt™ (ebd.), und deshalb als Griinder einer eigenen,
unorthodoxen Kirche aufgetreten sind, weicht hiervon zwar ab, doch beteiligen sie sich
weiterhin am Bau der Briicke. Sie teilen den Glauben, ,,da8 nur derjenige Teil der Briicke
wirklich vorhanden ist, den wir selbst gebaut haben* (S. 117) — ein Zweifel daran miisste sie
sofort einstiirzen lassen. Somit fasse ich diese Perspektive als Sonderfall von A (=P A¢) auf.
Beide kennzeichnet derselbe immanente Widerspruch, denn der Erzédhler gibt zu: ,,Ohne
Handelsbeziehungen mit der anderen Seite konnten wir heute nicht mehr existieren.* (S. 116)
Dieser Widerspruch wird zudem anhand der EheschlieBungen zwischen Einheimischen und
Zugewanderten von driiben deutlich, bei der letztere bekennen miissen, ,,nicht vorhanden zu
sein (S. 118).*" Erwihnt wird die Schwierigkeit, den Fremden (bei denen es sich
offensichtlich nicht iiber die Briicke, sondern von andernorts Zugereiste handelt) zu
vermitteln, ,,dal die Voraussetzung fiir den Verkehr zwischen uns und der anderen Seite
geradezu darin besteht, daB wir ihn aus tiefster Uberzeugung fiir unméglich halten (ebd.). Sie

scheinen sich weder mit P A noch mit P B zu identifizieren, die in der ketzerischen

3% 1ser: Der Akt des Lesens, S. 173.

7 Die Minner und Frauen, die von jenseits der Briicke stammen und mit einem oder einer Einseitigen
verheiratet werden, erkldren, von nirgendwo gekommen zu sein, ,,denn den Ort meiner Herkunft gibt es nicht.
Darum bin ich niemand, und so nehme ich dich zum Manne (zur Frau)“ (S. 118). Bei den Halben hingegen lautet
die Formel: ,,Von dort, wo ich herkomme, konnte ich unméglich kommen, darum bin ich nicht hier, und so
nehme ich dich zum Manne (zur Frau).“ (ebd.)

65



Auffassung besteht, die Briicke sei eben doch vollendet. Wann immer Zeloten und
Heresiarchen auftraten, wurden sie ,,bis zu der Stelle gefiihrt, wo unsere Briicke zuende ist,
und gezwungen weiterzugehen. Natiirlich stiirzten sie in die Tiefe.“ (S. 117) So wird auch den
Fremden geraten, keine Partei zu ergreifen. Die sich gegenseitig ausschlieBenden
Behauptungen und Vorgénge machen es dem Leser ebenso schwer, wenn nicht unmoglich,
eine eigene Position einzunehmen. Er kann nicht entscheiden, ob die Briicke vollendet oder
unvollendet ist. Oder sollte entgegen den Gesetzen der Logik Widerspriichliches
gleichermallen gelten? Wire es denkbar, dem Erzéhler, iiber dessen Hintergrund man nichts
erfahrt, zu misstrauen, ihn gar als subversiven Héretiker zu sehen, der die offizielle Ideologie
raffiniert untergrdbt, indem er die Widerspriichlichkeit ihrer Grundsdtze durch seine
, Verteidigung® offenlegt? Oder zeigt er die Verdrangung von Offensichtlichem, das sich dem
Glaubenssystem (das auf dieser Realitdt doch aufbaut) nicht einpassen ldsst? Am Ende bleibt
alles in der Schwebe — wie scheinbar die Briicke. Die oppositiven Aussagen heben sich auf.
Eine gestaffelte Perspektive ist fiir den Spiegel im Spiegel nach meinem Dafiirhalten
vornehmlich als Ganzes, allerdings in spezifischer Weise konstitutiv: Das Werk kennt keinen
verbindlichen Orientierungsmalstab, insofern es weder hinsichtlich des Erzéhlers, noch der
Erzdhlperspektiven, des Handlungstrdagers oder der Handlung Kontinuitdt aufweist. Dagegen
lieBe sich sagen, dass die in den Traumvisionen geschilderten Szenarien vor dem Hintergrund
der vorangehenden und in Antizipation der nachfolgenden Texte jeweils unterschiedliche
Perspektiven auf wiederholt auftretende, konkrete oder abstrakte Gegenstinde ermoglichen.
Jede Traumvision ist somit als eine eigene Perspektive beschreibbar, die sich innerhalb eines
Verweisungskosmos gleichwertig zu den iibrigen gesellt. So im Fall des Themas ,,Hochzeit".
T XII behandelt — wie gezeigt — die EheschlieBung zwischen Personen von diesseits und

jenseits des Abgrundes als einen angesichts der unvollendeten Briicke eigentlich unmdglichen

und doch real vollzogenen und allgemein akzeptierten Vorgang, allerdings unter

gesellschaftlich-religiosen Aspekten.

In T XIII steht die Gefiihlsebene im Vordergrund: In einer Wiiste, die zugleich ein
Zimmer ist, in welchem ewige Mittagstunde herrscht, bewegt sich ein Brautigam von der
einen Tiir zur anderen. Er ist von den Strapazen der Reise gezeichnet. Vor ihm geht ein
anderer, im &uBlerlichen Habitus eines Beamten. Entgegen dessen Mahnungen wéhlte der
Briutigam aus sehnsuchtsvoller Ungeduld den direkten, weil vermeintlich kiirzesten Weg zu
seiner Braut. Doch die {iblichen Gesetze der Mathematik gelten nicht im Mittagszimmer. So
gelangt er erst als Greis, getragen von dem vorgeblich grundsitzlich nicht alternden Begleiter,

an sein Ziel, wo er von seiner jugendlichen Braut (sie rdumlich erreichend, aber ,,zeitlich®
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verfehlend) nicht erkannt wird. Diese kann es nicht erwarten, zu dem ihr Anverlobten
gebracht zu werden, den sie — dann selbst wieder zur Greisin geworden — an der
gegeniiberliegenden Tiir antreffen wird. Immer schon, so ist den Worten des Begleiters zu
entnehmen, hétte sich dieses Verfehlen und Verkennen wiederholt, und so werde es auch

kiinftig sein. Die Hochzeit erscheint als ein prinzipiell zwar mdglicher, jedoch niemals
348

vollzogener Akt und erhilt eine tragische Qualitit.

T XIV berichtet darauf von einer Hochzeit. Jedoch ist fraglich ob der Ich-Erzéhler
tatsdchlich zu den Flammen zdhlen kann, die als geladene Géste {iber Nacht das wéchserne
Schloss, in dem gefeiert wurde, in threm Tanz aufzehrten, wie er behauptet (,, Wir alle néhrten
unser feuriges Dasein aus dem bunten Wachs des Schlosses [...].“, S. 135). Denn wenn er
bekriftigend erklért: ,,Ich war dabei. Und eines konnt ihr mir glauben: Es war bei Gott ein
groBartiges Fest!“ (S. 138), so mutet dieser Appell dem Leser zu, die teilweise Authebung des
zuvor Gesagten zu akzeptieren — dass mit dem Morgen ndmlich alle Flammen verloschen
seien (es sei denn, man wolle annehmen, die ,,Seele” der Flamme habe das Verldschen

irgendwie tiiberlebt). So erscheint die Hochzeit hier_als Anlass eines berauschenden Festes,

das aber — wie sich riickblickend erweist — womoglich als Phantasie zu begreifen ist, wobei

die Flammen metaphorisch als Ausdruck der alles verzehrenden ,,Flammen der Leidenschaft®
in der Hochzeitsnacht verstehbar wéren.**

Insgesamt wire also zu folgern, dass Ende aus je eigener Perspektive Fallbeispiele des
Gegenstands Hochzeit entwickelt, die so in der Alltagsrealitit des Lesers nicht vorkommen
und zugleich irritierende Elemente aufweisen, die erschweren oder verhindern, dass sich die
jeweilige Perspektive zu einer in sich widerspruchslosen Vorstellung schlieBen lisst.**® Dies
entspricht — wie noch zu zeigen ist — dem Charakter eines offenen Kunstwerkes.

Was oben fiir das Themenfeld Hochzeit gesagt ist, gilt auch fiir die zentralen Motive des
Werkes (Spiegel, Labyrinth, Traum) die in den unterschiedlichsten Zusammenhéangen konkret
oder abstrakt anklingen. Das Labyrinth etwa ist mal ein womdglich endloses Bauwerk (T I),
mal Schauplatz einer Priifung (T II) oder erscheint — so in T XXX — als die der Welt
zugrundeliegende Struktur: ,,[G]lauben Sie denn im Ernst, die Welt hier drauflen gehore nicht

schon mit zum Labyrinth?* (S. 325) Das Prinzip der Spiegelung manifestiert sich ebenfalls

¥ Der Leser erfihrt dies aus der Perspektive des Begleiters: ,,Jmmerhin seid ihr euch begegnet. Thr habt es schon
oft getan und werdet es immer wieder tun. Das konnen nicht alle von sich sagen. (S. 133)

** In Sedlarovas Sicht greifen sie die Brandgefahrdung der aus Papiergeld errichteten, mit Kerzen aus Wachs
illuminierten Bahnhofskathedrale (T IV) auf. (vgl. Sedlatova: Michael Ende, S. 54) Als Weiterentwicklung
dieser Metamorphose konnte die Ausloschung der Lichter des Bordellpalasts (T XXI) gedeutet werden, als deren
Endprodukt der brennende Zirkus in T XXIX.

%9 Beispiele fiir tatséchlich geschlossene Ehen bietet das Buch im Ubrigen auch, etwa in T XVII, in welcher der
Erzéhler von seiner Frau Hanna spricht.
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auf viele Weisen: hier etwa in einem Vorgang, der sich selbst bis ins Unendliche zu
reflektieren scheint und die Erwartung niemals erfiillt (vgl. den Ténzer in T V, der immerzu
das Standbein wechselt, indem er auf das Heben des Vorhangs wartet), dort als Ausdruck
einer inneren Beziehung (,,Etwas von mir ist in dir.”, S. 99, T X) oder einer Konkordanz
gedanklicher Vorgénge mit ihnen entsprechenden Wahrnehmungseindriicken, so (wie oben
gezeigt) in T XI und wieder anders in T XXII (,,[...] bis er schlieBlich das eine vom anderen
nicht mehr unterscheiden konnte und seinen eigenen Geist als ein AuBeres und die
Gegenstidnde als sein Inneres erlebte.”, S. 209). Der Traum ist zum einen eine Moglichkeit,
die gegebenen Verhiltnisse zu iiberwinden, indem durch die gemeinsam praktizierte Kunst
des Traumwandelns eine neue Wirklichkeit erschaffen wird (T XXVI), kann aber auch fiir die
einzelne Traumfigur eine beengende Realitdt darstellen (T XXIX). Aus dem hier
Ausgefiihrten lassen sich auch Beziehungen zwischen den einzelnen Perspektiven bzw. den
drei Motiven herstellen: ,,Gefangen* ist oder wéhnen sich sowohl der Clown im Traum eines
unbekannten Trdumers (T XXIX) als auch der Jiingling in der Labyrinthstadt (T II). Das
labyrinthische Bauwerk in T 1 ,,spiegelt duBerlich das innere Gefangensein des einsamen
Protagonisten wieder (usw. ...). So treten Motive, ohne dass eine bestimmte Sichtweise
bevorzugt wiirde, in einer gestaffelten Anordnung der Perspektiven wiederholt auf.*"

An einzelnen Stellen hat man es zudem mit einer seriellen Perspektivik zu tun. Man
konnte die einleitende Traumversion nennen, in der oft nicht klar ist, wer liberhaupt spricht, ja
in welcher der sich AuBernde schon innerhalb eines Satzes zu wechseln scheint (vgl. Kap.
6.1), oder die Zeilen, die T XI er6ffnen. In einer Wechselrede werden voneinander abgesetzt
einzelne Worte und Sitze prisentiert, bei denen nicht zweifelsfrei ist, in wessen
Formulierungen sich Wahrnehmungen oder Fragen artikulieren.>* Die finalen Zeilen dieses
Auftakts verdeutlichen dies: ,,Wer fragt? / Wer antwortet?* (S. 103) Mit wie vielen Personen
man es im Ganzen zu tun hat — mit mehreren, mit zweien oder nur mit einer, die ein
(lautloses) Selbstgesprach fiihrt —, bleibt hier also unklar, ganz abgesehen davon, dass im
einleitenden Satz womoglich noch eine Beschreibung seitens des Erzihlers, also eine weitere

Perspektive hinzukdme (,,DAS INNERE EINES GESICHTS®, ebd.), was zweifelhaft bleibt.

31 Oft zeigen sich gegenlaufige Fragestellungen: Soll der Protagonist in T X seine vertraute Umgebung
verlassen, wird die Heimkehr im folgenden Text zur Aufgabe der Hauptfigur. Aufbruch und Ankommen stehen
sich aber nicht als kontrére Ereignisse in identischem Kontext gegeniiber, sondern als eigene Szenarien. In T X
ist das Uberwinden des eigenen Horizontes gefordert, in T XI die Konfrontation mit der eigenen Vergangenheit.
32 Heimkehren. / Heimkehren wohin? / Ich weiB es nicht mehr. / Wer — ich? / Ich bin krank vor Heimweh. /
Erinnere dich! / Dorthin, woher ich einst gekommen bin. Heim. / Hast du eine Heimat? Bist du ihr Sohn?* (S.
103)
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Ende hat Elemente der seriellen Anordnung jedoch nur behutsam eingesetzt, d.h.
innerhalb gewisser Grenzen, die eine ungefdhre Orientierung gestatten. So wird die Klippe
des Unverstindlichen umschifft; bei volliger Zusammenhanglosigkeit wiirde auch die
,Offenheit” eines Kunstwerkes hinféllig, da gar keine Deutung mehr moglich wire. Im
Ganzen betrachtet, halte ich somit vor allem die Staffelung in ihrer fiir dieses Werk
eigentlimlichen Ausprigung als wesentlich fiir die Konzeption des Buches. Sie unterstreicht
die Moglichkeit unterschiedlicher Interpretationsansétze. Insofern alle Perspektiv-Varianten

vorkommen und sich durchdringen, erhoht sich die Vielschichtigkeit des Textes.

Zu den bis dahin entwickelten Begriffen der wirkungsésthetischen Theorie gesellt sich
derjenige des ,,Repertoires®, der bereits stirker als die iibrigen iiber den Text hinausweist.
Hierunter versteht Iser all die selektierten Wirklichkeitspartikel, die eine wie immer geartete
Bekanntheit einschlieflen, die sich nicht nur auf die Schemata der Literaturtradition bezieht,
sondern, zusammenfassend gesagt, ,,auf das, was die Prager Strukturalisten als die

“¥3 Im Text werden diese dem Normen-,

aullerdsthetische Realitidt bezeichnet haben
Konventions- und Literaturbestand entnommenen, dem Bekanntheitsgrad nach verschiedenen
Elemente verfremdet und in einen neuen Kontext gestellt, wobei gilt, dass ,,der Standard in
der Verletzung immer mitzitiert ist“>*. Das so durch den Leser neu gebildete
Aquivalenzsystem ist fiir Iser, der mit Merleau-Ponty hierbei von , kohirenter Deformation*
spricht, ,,weitgehend identisch mit dem, was [...] dsthetischer Wert genannt worden*>>, damit
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also nur als ,,konstitutive Hohlform‘~"" préasent ist. Der Text kann durchaus in Widerspruch zu

den habituellen Dispositionen des Lesers stehen, die zunidchst den ,,notwendigen
Bezugshorizont, der das Verstehen ermdglicht*?®’, darstellen. Jedoch ldsst sich von einem
produktiven Spannungsverhéltnis sprechen, insofern hierdurch eine

358

,Einstellungsdifferenzierung eintreten kann. Der Mensch vermag die Wirklichkeit

kritischer oder anders zu sehen als vorher: ,,Indem man Gegebenes zu sehen lernt, und sei es

39 Eine weitere, anders geartete

selbst die eigene Sinnprdgung, verdndert sich dieses.
Einstellungsdifferenzierung kann sich dem Leser bei der wiederholten Lektiire desselben

Textes ergeben, weil das damalige Lektiireerlebnis ihn selbst zu einem anderen gemacht hat.

353 1ser: Der Akt des Lesens, S. 115.

354 Ebd., S. 146. Der Verfremdungsgrad der Trivialliteratur ist geringer, da sie ,,bestimmte Normen eines sozio-
kulturellen [S. 130] Codes zum Zwecke der Einiibung ihrer Leser in diesen Code reproduziert™ (ebd., S. 129f.).
S Ebd., S. 137.

336 Ebd.

*7Ebd., S. 65.

¥ Ebd., S. 328.

*¥Ebd.,, S. 355.
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Zur Beschreibung dieses Vorgangs verwendet Iser die sich auf die Vorstellungsinhalte
des Lesers beziehenden Begriffe der priméiren und sekundidren Negation. Ersterer meint die
Entpragmatisierung und Umcodierung des in den Text integrierten Repertoires, wihrend
letzterer die Verdnderung in den habituellen Leserdispositionen bedeutet, wodurch uns
ermdglicht wird, ,,das zu transzendieren [...], woran wir so unverriickbar gebunden sind:
unser Mittendrinsein im Leben“*®. Auch literarische Stoffe und Gattungen konnen im obigen
Sinne, d.h. in ihrem tradierten Bedeutungsgehalt, ,,negiert* und umcodiert werden — wie ich in
dieser Arbeit an der nicht publizierten Traumvision vom Maérchenmassaker aus Endes
Nachlass aufzeige. (vgl. Kap. 4.2.1) Die Verfremdung des Repertoires wird im Buch indirekt
thematisiert, indem ein Knabe belehrt wird: ,[D]u kennst in Wahrheit nur eine einzige
Geschichte, mein Kind, nur die Geschichte des hundertsten Prinzen, der das Riétsel zu 16sen
vermag, aber nicht die der neunundneunzig vor ihm, die zugrunde gehen, weil es ithnen nicht
gliickt.” (S. 238) Dagegen erlebt der Knabe (bzw. der Leser) im Text einen Gescheiterten.
Auch folgendes Beispiel charakterisiert den Umgang des Autors mit Konventionsbestéinden:

In T XXX wird dem Leser ein an sich gewo6hnlicher Vorgang prisentiert: In einer
schneebedeckten Landschaft halten zwei Soldaten Wache vor einer frei im Raum stehenden
Tiir. Da bemerken sie, dass zwei Menschen auf sie zukommen: die junge Tochter des Konigs
und ein Jiingling, der unter einem Trenchcoat die Tracht eines Matadors trigt und einen
Degen mit sich flihrt. Die Soldaten diirfen gehen, bleiben aber in Sichtweite. Aus dem
Gesprich zwischen der Konigstochter und dem Jiingling ergibt sich, dass man, um zu wissen,
was hinter der Tiir liege, durch sie hindurchgehen miisse, wobei alles, auch diese
Schneelandschaft, bereits zum dahinter erwarteten Labyrinth gehore. Der Jiingling will es
wagen, um seine Angst vor dem Sterben zu liberwinden, indem er sich darin iibt, und um das
vermeintlich bose Wesen hinter der Tiir zu toten. Sie aber desillusioniert ihn. Er werde sich
nicht erinnern, woher er kam, und hier vergessen werden. Am Ende werde er sich gar in den
verwandelt haben, den er suchte. Als er die Tiir tatsichlich durchschreitet, ist er der
Erinnerung der Soldaten sofort entschwunden. Sie glauben nur deren Bewegung registriert zu
haben. Das Bedauern der Prinzessin gilt ihrem Halbbruder Hor, von dem T I erzéhlte.

Aus dem T XXX einleitenden Gespriach zwischen den Soldaten geht deren Unkenntnis
hervor, wozu sie ihren Dienst ausiiben. Dem Leser erscheint er ebenso nutzlos, da es sich um
eine freistehende Tiir in einer scheinbar menschenleeren Landschaft handelt. Die eigentlichen

Funktionen des Wachehaltens — Schutz und Reprédsentation — werden somit infrage gestellt

% Ebd., S. 354. Nach Iser nimmt der Anteil sekundirer Negationen im Roman bis in die Gegenwart hinein zu.
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(primédre Negation), doch wird das Protokoll aufrechterhalten, da jemand zusehen konnte. Als

sie ihrer Neugier nachgebend um die Tiir herumgehen, ist das Ergebnis Erniichterung:

,.Es ist iiberhaupt nichts dahinter”, antwortet der erste. ,,Sie sicht von hinten genauso aus wie von
vorn.*

,.Sie fiihrt nirgends hin®, bestitigt der zweite. ,,Jetzt weildit du’s.“ [...]

[S. 320] ,,Aber warum muf sie dann bewacht werden?*

»[...] Vielleicht ist es blo eine alte Tradition aus grauer Vorzeit, als hier der Eingang zu
irgendwas war.

[...] ,,Du meinst, jetzt ist sie nur noch so da?*

,.Einfach so®, sagt der andere erschopft, ,,von frither her. (S. 319f.)

Beim nidchsten Aufeinandertreffen pflichtet der erste Wéachter bei: ,,Das stammt alles
aus anderen Zeiten. Wir auch.” (S. 320)**' Nur die duBeren Utensilien (,,Maschinenpistolen®;
S. 315) sind neu. An dieser Stelle nun erscheint das ,,komplizierte[ ] Ritual“ (ebd.) bzw. der
,zeremonielle[ ] Tanz* (S. 319) vollends sinnentleert, d.h. als reiner Selbstzweck, bar jeden
Nutzens. Dem Leser kann an diesem Beispiel die Lacherlichkeit nicht mehr verstandener und
dennoch beibehaltener Konventionen besonders augenfillig werden, und er mag sich, indem
er diese Perspektive auf die Brauche seiner eigenen Wirklichkeit anwendet, fragen, was
eigentlich ,,dahinter ist“, und seine Einstellung hierzu dndern (= sekundire Negation).

Zur Charakterisierung der Einstellungsdifferenzierung dienen bei Iser auch die Begriffe
»Vordergrund® und ,,Hintergrund“. Als Hintergrund betrachtet er die Wissenssegmente, auf
die der Leser zuriickgreift, um sich das im Vordergrund stehende Repertoire-Element zu
erschlieen. Sie sind jedoch im Text selbst nicht présent, sondern — je nach Kompetenz des
Rezipienten — nur virtuell vorhanden bzw. abrufbar. Indem nun der Text die gewdihlten
Elemente nach eigenen Regeln gruppiert und verfremdet, wirkt das im Vordergrund
Manifeste im Verstofl gegen die Erwartungsnormen des Lesers allerdings auch auf dessen
Hintergriinde zurlick und veranlasst ihn zu Korrekturen an diesen. ,,Das Aufrufen des
bekannten Hintergrunds und die Verinderung seines Bekanntseins fallen zusammen.“*** So
kommt als weiterer Bezugshintergrund derjenige in Betracht, ,,den sie [= die Vordergrund-
Elemente; B.S.] selbst durch die von ihnen bereitgestellte Perspektive verandert haben**®.

Als einfaches Beispiel zur Veranschaulichung mag eine Textstelle aus T XXI dienen:
Die Hurenkonigin sinniert hypothetisch {iber den letzten Menschen und hilt es fiir moglich,

dass dieser sehr alt und das Geheimnis der Unsterblichkeit entdecken werde. Er wirde dann

3%1 Die spiter auftretende Prinzessin gibt ihr Alter mit ,,[d]reitausend Jahre[n]“ (S. 325) an. Dies wiirde (von der
Lebenszeit des Autors aus riickgerechnet) ungefahr in die im Text anklingende minoische Zeit verweisen.

32 1ser: Der Akt des Lesens, S. 159.

% Ebd.
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das letzte Kapitel im Buch der Menschheit schreiben, und das wird so lauten: Am Ende vernichtete
der Mensch Himmel und Erde. Und die Erde war wiist und leer, und es war finster auf der Tiefe.
Und der letzte Mensch schrie: Es werde Licht! Aber es blieb dunkel. So ward aus einem Abend
ohne Morgen die letzte Nacht. (S. 200)**

Diese hier im Vordergrund stehenden Formulierungen rufen in jedem Leser, der mit der
Bibel vertraut ist, sogleich im Hintergrund den ersten der beiden Schopfungsberichte der
Genesis auf. Die Assoziation wird hergestellt durch den analogen Satzbau, die entsprechende
Abfolge der Handlungen und einzelne Formulierungen,’®> doch werden die zentralen Begriffe
des Vorbilds durch ihren Gegenpart ausgetauscht: Das Geschopf Mensch riickt anstelle des
Schopfergottes, anders als diesem aber gelingt es ihm nicht, es Licht werden zu lassen — wo
dieser schuf, vernichtet jener. Wo dort der Tag begann, bleibt es hier ewige Nacht.**® Zudem
ergeben sich zwei wichtige Ellipsen: Der Geist Gottes wird nicht erwéhnt, auch existiert keine
Parallele zu der Stelle, an der Gott sein Werk jeweils als gut ansieht. So wirkt das hier im
Vordergrund stehende Textelement dahingehend, dass der Leser neu iiber den Hintergrund
reflektieren und ithn womdglich als Gegenbild zu zeitgendssischen Entwicklungen deuten
wird, in denen der Mensch die Schopfung nicht gemiB3 seines Auftrags in der Genesis
bewahrt, sondern in einem nie gewesenen Mal} zu ihrer Zerstorung beitragt.

Als komplexeres Beispiel konnen wir nochmals T XXX heranziehen, in welcher an der
Seite der Konigstochter jener junge Mann auftritt, ,,der unter einem offenen Trenchcoat das
eng anliegende, kostbar bestickte Kostiim eines Matadors trigt. In der Linken hélt er den in
die purpurne Capa gewickelten Degen.” (S. 321) Das hier im Vordergrund stehende Element
— die typische Kleidung eines Matadors — hat als Bezugshintergrund die spanischen
Stierkdmpfe. Ebenfalls aufgerufen wird die Minotaurus-Sage, denn der junge Mann
beabsichtigt, das Ungeheuer zu tdten, das sich hinter der vor ihm befindlichen, von ihm
offenbar als Eingang zu einem Labyrinth verstandenen Tiir befindet. Wie im Falle des
Minotaurus handelt es sich mutmalBlich um ein Mischwesen zwischen Tier und Mensch. Hat
der Minotaurus der Sage nach dieselbe Mutter wie die Konigstochter Ariadne, so bezeichnet
auch die Prinzessin in T XXX den Gejagten als ihren ,,Halbbruder* (S. 326). Die Tatsache,
dass sie ihr Haar zu einem roten Knéuel gewunden trigt, unterstreicht diese Referenz, da

Ariadne dem angehenden Helden Theseus einen gleichfarbigen Faden in das Labyrinth

364 Der Gedanke der Unsterblichkeit wird spiter zentrales Thema in T XXVIIL

365 Vgl.: ,,Am Anfang schuf Gott Himmel und Erde. Und die Erde war wiist und leer, und es war finster auf der
Tiefe; und der Geist Gottes schwebte auf dem Wasser.

Und Gott sprach: Es werde Licht! Und es ward Licht. Und Gott sah, daB3 das Licht gut war. Da schied Gott das
Licht von der Finsternis [...]. Da ward aus Abend und Morgen der erste Tag.“ (1 Mose, 1-5)

3% Hiermit korrespondiert der Schluss des Textes: Im Palast werden alle Lichter geloscht, worauf die von ihm
erleuchtete Hurenstadt finster und die Herrscherin womdglich das Nichts in ihren Schof3 ziehen wird.
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mitgibt, anhand dessen er den Weg zuriick finden soll. Doch entgegen der Erwartung werden
dem jungen Mann keine Eigenschaften zugesprochen, die man mit einem Matador oder einem
griechischen Sagenhelden in Verbindung bringt, zumal er Angst vor dem Sterben empfindet.
Indem Ende im Hintergrund zwei unterschiedliche kulturelle Traditionen aufruft und in
ungewohnlichen Kontext setzt, reflektieren diese sich gegenseitig. Die Tat des Theseus
scheint der iiberlieferten Darstellung nach legitim, da der Minotaurus das jéhrliche Opfer von
sieben Jiinglingen und sieben Jungfrauen einforderte. Das Handwerk eines Matadors jedoch
ist es unter Voraussetzung des gleichen Mal3stabs gewiss nicht, insofern es nicht der Rettung
von Leben, sondern einem Unterhaltungsspektakel und einem kommerzialisierten ,,Starkult*
dient. Dies impliziert bereits die Frage, ob das Handeln des ,,neuen Theseus” in T XXX
iiberhaupt zu rechtfertigen wére. Zwar meint er ebenfalls, dass er gegen ,,ein[en] Stierkopf,
ein Ungeheuer, eine MiB3bildung der Natur, eine[n], der Menschenopfer fordert™ (ebd.), antritt,
doch die Konigstochter zieht dies in Zweifel: ,,Woher wissen Sie das alles?* (ebd.)

Diese Frage gilt indirekt auch dem Leser, insofern dieser sich veranlasst sehen kann, die
einseitig positive Sicht der Uberlieferung auf Theseus (bzw. die ebenso einseitig negative
Sicht auf den Minotaurus) zu {iberdenken, und damit auch die an sie gekoppelten
Wertesysteme zu hinterfragen. Was, wenn das Heldenkonzept, das in der Minotaurus-Sage
noch giiltig ist und das sich heute in einem gewissen Méannlichkeitsbild ausdriicken mag, ein
falsches ist? Eben dies wird vom Text her — genauer gesagt durch die Rede der Konigstochter
— angedeutet, als ihr Begleiter sich auf das iiberlieferte Wissen beruft: ,,,Ach ja, immer die
alten Geschichten‘, antwortet sie miide, ,mit denen man versucht, das [S. 327] Gute vom
Bosen zu unterscheiden. Aber in der Erinnerung der Welt ist alles eins und notwendig.“* (S.
326f.) Fiir sie ist der angehende Held ,,ein grausames, torichtes Kind vielleicht, aber eben
doch ein Kind*“ (S. 324). Sie stellt das Bekiimpfen des Bdsen im AuBeren generell infrage:
,Den aber, den du toten willst, wirst du niemals erreichen, denn wenn du ihn gefunden hast,
wirst du dich in ihn verwandelt haben.” (S. 328) Gibt es keinen &uBleren Gegner, erscheint
nicht allein die Heldenrolle nach Theseus® Vorbild fragwiirdig. Die Praxis des Stierkampfes
wirkt doppelt zweifelhaft, insofern das ihm zugrundeliegende Urbild des Kampfes gegen das
Bose/das Ungeheuer im stereotypen Verstdndnis nach einer Revision verlangt.

Bei alledem ist aber weniger ein moralischer Duktus zu erkennen — mitnichten ist dieser
Text banal als verbridmtes Pamphlet gegen den Stierkampf aufzufassen — als die aus
kiinstlerischer Sicht interessantere Tragik, dass der ,,Held* im alten Sinne als solcher per se
scheitern muss und ein neues positives Verhaltensmodell (noch) nicht zu existieren scheint,

sondern zu formulieren allenfalls dem Leser abverlangt wére (ndmlich als
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Auseinandersetzung mit dem eigenen Selbst). So wiirde es sich aber immer auch um hdchst
individuelle Losungen handeln. Und auch der Text miisste dem Leser Spielrdume lassen,

individuelle Verkniipfungen zwischen seinen Elementen zu ziehen.

Damit wird ein Themenkomplex beriihrt, der vielleicht der zentralste in Isers Theorie
ist, namlich die regulierende Funktion der Leerstellen, die nicht mit den
Unbestimmtheitsstellen nach Roman Ingarden zu verwechseln sind.**” Klimek stellt deren
Bedeutung gerade fiir den Spiegel im Spiegel heraus, insofern der an rationale und kausale
Erklarungsmodelle gewohnte Leser ,,irritiert [ist] und [...] sich damit abfinden [muss], dass
nur er selbst die auftretenden ,Leerstellen” mit Sinn [vermutl. ,mit Sinn erfiillen’; B.S.]

368

kann“’™". Der Begriff an sich ist allerdings umstritten. So meint Kuhangel, dass ,.ein

Textsegment mit Blick auf seine steuernde Funktion [...] gerade als nicht leer angesehen

«3 " Fiir Iser jedenfalls sind Leerstellen ,,als bestimmte Aussparungen

«370

werden [muss]
Enklaven im Text Er unterscheidet solche der Strategie, die beim Wechsel der
Darstellungsperspektiven auftreten, von solchen, die sich auf das Repertoire beziehen, etwa in
der Entpragmatisierung von Normen, wenn ,bestenfalls Moglichkeiten der
AnschlieBbarkeit>”" nahegelegt werden. Kommt es in argumentativen Texten aufgrund des
erwiinschten logischen Zusammenhanges eher darauf an, sie nicht auftreten zu lassen, dienen
sie in der Literatur dazu, das Werk dem Leser in Form von Lenkungsstrukturen, welche die
syntagmatische Achse des Lesevorgangs organisieren, zu 0ffnen. Der Leser, bestindig damit
beschiftigt, die im Text enthaltenen Handlungen und Wahrnehmungsdaten geméill des
Auslegungsspielraums miteinander sinnvoll zu verkniipfen, stellt ,,die nicht formulierten
Beziehungen zwischen den einzelnen Ansichten her”’?. Gerade wo die Fortsetzung der
Handlungsfolge (im Sinne von ,,good continuation®) durchbrochen ist, wird zumeist ,,eine
verstirkte Kompositionsaktivitit des Lesers [bewirkt], der nun die [...] Schemata — oftmals
gegen eine entstehende Erwartung — kombinieren muf’, Anfangs gebildete, d.h.

Vorstellungen ersten Grades werden hierbei unter Preisgabe der vormals eingenommenen

%7 Ingarden geht (wie Iser) davon aus, dass der Text sich dem Leser in ,,schematisierten Ansichten® (vgl.
Ingarden: Das literarische Kunstwerk, S. 270-293) prasentiert, die er, wo sie unbestimmt verbleiben,
vervollstandigen bzw. konkretisieren muss. Iser widerspricht, insofern es fiir den Lektiireprozess weniger
entscheidend sei, (nebenséchliche) Aspekte harmonisch zu einer postulierten Ganzheit (Idee) zu ergédnzen, als
dass Aussparungen im Text Anreize zur Kommunikation geben, mithin einen ,,ProzeB einer dynamischen
Wechselwirkung* (Iser: Der Akt des Lesens, S. 176) zwischen Werk und Rezipient initiieren konnen.

388 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 23.

369 Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 125.

370 1ser: Der Akt des Lesens, S. 266.

I Ebd., 8. 79.

°7 Iser: Die Appellstruktur der Texte, S. 15.

35 1ser: Der Akt des Lesens, S. 288.
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Perspektive korrigiert zu Vorstellungen zweiten Grades. Damit bewirken Leerstellen eine

«374 «375

,, Vorstellungserschwerung und werden ,,dsthetisch relevant ', was auf den Leser selbst

zuriickwirkt, der unter Maf3gabe des Textes ,,auf seine eigenen Vorstellungen zu reagieren

77 und die

[beginnt]*’®. Die Vorstellungsprodukte unterliegen ,,latente[r] Beobachtung
(Selbst-)Reflexion des Lesers steigert sich mit wachsendem Leerstellenbetrag.
Das Gesprich zwischen dem zur Hurenkonigin in den Bordellpalast gerufenen Bettler in
T XXI bietet ein einfaches Beispiel, wie Leerstellen die Vorstellungsbildung erschweren und
gleichzeitig mehrere Moglichkeiten der Interpretation offenhalten. Er wird von einem alten
Mann zur Hurenkdnigin gefiihrt. Sie empfangt ihn nackt (nur das Gesicht ist mit einer Maske
bedeckt), auf einem Operationsstuhl sitzend. Wiederholt wird auf die gemeinsame
Vergangenheit der Gesprachspartner verwiesen. Dadurch, dass der Leser diese Informationen
allerdings nur nach und nach erfdhrt, muss er seine vorlaufigen Annahmen im Verlauf der
Lektiire eventuell revidieren. Wann die letzte Begegnung beider stattfand, wird nicht erwéhnt.
Ihre feststellende Frage ,,Du bist noch immer auf der Hut vor mir?* (S. 192) gibt dem Leser
einen ersten Hinweis darauf, dass der Bettler einst Schaden von ihr zu erwarten hatte bzw.
immer noch erwarten konnte. Die Griinde aber bleiben zunédchst ausgespart und werden durch
die Fortsetzung des Gespriachs nur teilweise nachgereicht. Auf ihre Fragen ,,Wer hat dein
liebes Weib im Gefingnis verfaulen lassen?* (S. 193), ,,Wer hat deine Kinder verdorben und
gegen dich gehetzt?* (ebd.) und ,,Wie hast du dein Bein verloren? [...] Wer hat dich zum
Bettler gemacht? Wer hat dir alles genommen und dich mit Schande und Kot {iberschiittet?*
(ebd.), weist er jeweils ihr die Schuld zu. Die Hintergriinde ihres Handelns aber bleiben im
Dunkeln. Ritselhaft erscheinen auch seine Aussagen ,,Ich habe dir dein Reich geschaffen [...]
ich habe dich vor deinen Feinden beschiitzt.“ (ebd.) Nichts Konkreteres geht daraus hervor.
Die Hurenkdnigin gibt zudem vor, dies nicht mehr zu wissen: ,,Ich erinnere mich nicht [...]
aber es ist moglich, dall es so war.” (ebd.) Der Bettler verweist darauf, dass er dies aufgrund
eines geschworenen Eides tat und sagt: ,,Das ist lange her. Damals waren wir beide noch jung.
[...] [S. 194] Damals [...] habe ich noch an dich geglaubt.“ (S. 193f.) Aus dem Weiteren geht
hervor, dass sie iiber sein Handeln auch aus der Distanz orientiert blieb. Als sie eines der
Almosen erbittet, die man ithm vorher angeblich auf ihre Anweisung hin gab, schreit sie es
beinahe heraus: ,,Sei nicht grausam! Du hast mich einst geliebt [...] ich bitte Dich auf meinen

Knien.” (S. 196) Er meint zwar, sie habe zu viel genommen, als dass sie jetzt noch empfangen

34 Ebd., S. 291.
33 Ebd., S. 290.
378 Ebd., S. 292.
37 Ebd., S. 293.

75



konnte, doch {iberldsst er ihr schlieflich einen von zwei ithm verbliebenen Gegenstdnden.
Anstelle seiner wieder zu ihm zuriickgekehrten Bettelschale erhélt sie ein Medaillon, das sich
schon einst in ihrem Besitz befand und das man nicht dauerhaft loswerden koénne. Es stellt
eine Glasperle dar, die ihr einst der Teufel geschenkt habe. Ihr Inhalt — ein Tropfen — konne
Unfruchtbarkeit iiber die ganze Welt bringen. Gegen Ende des Gesprichs bemerkt und fragt
sie: ,,Du als einziger hast mir standgehalten, auch jetzt. Du bist nicht verschwunden, du bist
Wirklichkeit geblieben. Du hast dich nicht umgebracht. Wie konntest du das?* (S. 202) Er
erkldrt, dass Gott ihm geholfen habe. Bis dahin also wurde dem Leser indirekt eine von
Leerstellen durchsetzte Geschichte bzw. eine Geschichte in Bruchstiicken erzdhlt, an der
vieles zweifelhaft erscheint. Auf ihre Behauptung, er habe sie einst geliebt, entgegnet er
bspw.: ,,Das kann ich nicht, dich kann niemand lieben.” (S. 201)*"® Letztlich also kann der
Leser anhand der gegebenen Anhaltspunkte mehrere denkbare Varianten der ,,Geschichte*
rekonstruieren. Die Liicken erlauben ihm, den narrativen Gehalt auf unterschiedliche Weisen
zu konkretisieren. Der Ausgang bleibt offen: Irgendwann werde sie das Nichts umarmen und
sich darauf einlassen, erklédrt die Hurenkonigin, und schildert ihm ihren Traum der letzten
Nacht: Gott habe mit dem Teufel um sie gerungen — am Ende habe Gott gesiegt, sie aber nicht
mehr gewusst, wer von den beiden am Anfang nun Gott und wer der Teufel gewesen sei. Sie
hitten sich wie Spiegelbilder geglichen. Damit wird der Bettler entlassen; dem wieder

auftauchenden Diener befiehlt sie, die Lichter zu 16schen, worauf alles im Dunkeln versinkt.

Uber die Leerstellen hinaus weist in Isers Theorie der umfassendere Aspekt der
Negativitdt, die ,,als das Nicht-Gesagte der Konstitutionshintergrund des Gesagten [ist], der
sich iiber Leerstellen und Negationen insoweit zum Vorschein bringt, als dadurch das Gesagte
stindig modalisiert wird’”’. Jens Bonnemann erldutert: ,,Wihrend mit der Negation die
Nicht-Geltung des Gesagten bezeichnet ist, meint der Begriff ,Negativitit’ komplementér

«380

dazu die Geltung des Nicht-Gesagten. Drei Aspekte sind hierbei relevant. Zunédchst — auf

syntagmatischer Ebene — ,das ,Nichts’ zwischen den Positionen*’®!, die durch die
Vorstellungstitigkeit des Lesers so verbunden werden konnen, dass sie ,,das hervor[kehren]
oder [...] preis[geben], was in ihrer bloBen Gegebenheit verdeckt war*®2. Der zweite Aspekt
der Negativitit bezieht sich auf die inhaltliche Ebene: ,,Die in Deformation und Mif3gliicktsein

gebotene Welt des Textes weckt zugleich die Aufmerksamkeit fiir die virtuell gebliebene

378 Offen bleibt, ob der Bettler sich selbst beliigt — wie die Hurenkdnigin, die sich vorgeblich nicht erinnern kann.
7 Iser: Der Akt des Lesens, S. 348.

% Bonnemann: Der implizite Leser, S. 85.

31 Iser: Der Akt des Lesens, S. 349.

%2 Ebd.
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Verursachung solchen Deformiertseins.“>® Drittens ist von Negativitit zu sprechen im
Hinblick auf den Umstand, dass Fiktion sich weder aus dem physisch Gegebenen ableiten
lasst, noch ,,als Repriasentanzfunktion einer substantialistischen Idee denkbar [ist], von deren

nahender Ankunft sie kiindet*®*

, was nach Iser eine Strategie affirmativer Literatur wire.
Allerdings stellt sich angesichts dieser aus meiner Sicht zu kategorischen Formulierung die
Frage, ob nicht auch durch eine negativ ausgedriickte Idee im obigen Sinne eine Kritik am
status quo denkbar wére und ob nicht schon darin, dass eine spezifische Deformation
verborgene Probleme ins Bewusstsein heben kann, ein positiver Maf3stab (etwa die Idee der
Gerechtigkeit) implizit mitschwingt. Es diirfte im Hinblick auf die Offenheit eines Textes
jedenfalls entscheidend sein, ob sich tendenziell eher eine Richtung andeutet, in welcher
moglicherweise Losungen zu suchen wéren, deren Auffinden und individuelle Formulierung
aber dem Rezipienten iiberlassen blieben, der die etwaigen aus dem Werk ableitbaren
Optionen sogar iiberbieten konnte. Je konkreter der Text dagegen Vorgaben macht, desto
mehr wiirde er zur Propaganda neigen. Je mehr aber die Instruktionen zur Unbestimmtheit
neigen, halte ich Isers Begriff der , Ermdglichungsstruktur™® fiir angebracht: ,,Sie verlangt
eine Bestimmung, die immer nur durch das Subjekt erfolgen kann.«**®

Klimek kommt aus einer interessanten Perspektive auf den Aspekt der Negativitit in
den dreiflig Traumvisionen zu sprechen. Sie erkennt zu Recht, dass diese in ihrer nicht-
mimetischen bzw. deformierten Wirklichkeitsdarstellung der Realitét einen umso treffenderen
»dpiegel“ vorhalten, weil sie in ihrer ,,Verzerrung™ bestimmte Aspekte besonders deutlich
hervortreten lassen. Ende beschreibt keineswegs die Alltagswirklichkeit, doch verweist sein
Werk auf deren Problematik, indem er ,,vornehmlich Labyrinthe der Nicht-Identitit
konstruiert [hat]*’®’, denn ,,Realitit ist [...] unter dem Ausschluss der [S. 31] menschlichen

Triume und Phantasien nur eine konstruierte Illusion‘*®,

Im Verdringen bestimmter
Personlichkeitsanteile gemdfl den Anforderungen der Gesellschaft liegt also die Ursache des
Problems. Hieran schlief3t sie die in diesem Kontext entscheidendste Erkenntnis an, dass die
teils archetypisch wirkenden und sich doch wieder wandelnden Figuren auf ein
Unformuliertes hindeuten, denn es ,kreisen diese Identititsdarstellungen immer nur um das

Wesentliche, das gesamte ICH der Figuren ist [S. 23] nicht auszumachen und bleibt immer

3% Ebd,, S. 351.

3% Ebd,, S. 354.

385 Ebd.

3% Ebd.

37 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 22.
¥ Ebd., S. 30f.
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ausgespart>®”. Das Ich ist so tatsichlich die Mitte, die .,,da und nicht da* ist, um Endes
einleitend zitierte Worte gegeniiber Zurfluh aufzugreifen. Als Verdringtes verschwiegen, ist
es das, wovon das Buch eigentlich handelt. Insofern nun jedes Ich zwingend ,,individuell ist,
auch dahingehend wie es etwa moralische Vorstellungen anwendet und etwa in
gesellschaftliche Konzepte {iberfiihrt, wére es aus meiner Sicht falsch, hierin schon eine vom
Autor vorgegebene konkrete ,,Antwort” zu sehen. Die eine Antwort, die der Leser findet,

zeigt ihm, dass es die eine Antwort nicht gibt.390

3.1.2 Beriihrpunkte und Differenzen zwischen Isers Theorie und Endes Literaturverstdindnis

In der Grundiiberzeugung, dass es in der Literatur nicht auf die Aufdeckung eines bestimmten

Inhalts ankommt, ist Iser Ende besonders nahe. Das Werk miisste ,,als leere Schale**"

erscheinen, wére es nur Triger einer zu entkleidenden Botschaft. Schon im Akt des Lesens
diese Auffassung vertretend, bringt Iser sie in Das Fiktive und das Imagindre in
Zusammenhang seines dort entwickelten Verstdndnisses von Literatur als Spiel. Im Sinn des

Textspiels sieht er ,weder sein Letztes noch sein Urspriingliches, sondern eine

«392

unausweichliche Ubersetzungsoperation” >, niimlich ,.eines erfahrenen Ereignisses in die

«393

Verstehbarkeit des Bewirkten®’™". ,,[D]a8 der gefundene Sinn selbst erspielt worden ist, ergibt

94 ieer

sich allein daraus, daf} er sich an keiner bestimmten Stelle des Textes verorten 14/3t
erkldrt. So ist besagtes Resultat ,,nur ein Supplement, das sich von der moglichen Zielrichtung
des Textspiels darin unterscheidet, da3 es als Sinn des Textes verstanden wird, wéihrend das

Textspiel nur die Matrix fiir das Erzeugen solcher Supplemente sein kann‘**

. Entsprechend
zu Iser ist fiir Ende ein Buch ,,so etwas dhnliches wie ein Dialog mit dem Leser“396, der sich
iiber die Briicke der Geschichte vollzieht. Er beklagt, dass man heute ,,immerfort nach einer
,Aussage‘, nach einer ,Botschaft‘, nach einer ,Lehre [sucht], die der Autor dem Leser oder
dem Zuschauer erteilt. [...] Damit wird alle Poesie zu einer Verpackungsfrage degradiert.«>®’
An anderer Stelle bemerkt er treffend, dass es toricht wire, als Zuschauer die Lehre, dass

Eifersucht schlecht wére, aus Shakespeares Othello zu ziehen oder entsprechend im

**Ebd., S. 22f.

% In der Bildenden Kunst ist der Betrachter stets negativ veranlagt. Es ,,spiegelt sich der Mensch im Bild der
Welt wieder, wihrend Welt [sic!] ein Teil des Bildes seiner selbst wird; so erlaubt das Prinzip der Subjektivitit
generell den Bildern Erkenntniskraft zu tiberschreiben® (Baumgartner: Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 60).
' Iser: Der Akt des Lesens, S. 14.

32 Iser: Das Fiktive und das Imagindire, S. 46.

** Ebd., S. 47.

**Ebd., S. 475.

**Ebd., S. 471.

% Bongaerts (Hg.): Michael Ende in Italien, S. 077; die Seitenzahlen sind ebd. stets in drei Ziffern angegeben.
7 Ende/Eppler/Téchl: Phantasie/Kultur/Politik, S. 102,
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Universitédtsbetrieb  Kafkas  Kiibelreiter zu analysieren: ,,Dann, mit miihsamen
Interpretationsmethoden, kriegen sie am Schluf raus: Gut ist besser als schlecht oder sonst

h.“**® Die weltanschaulichen Priferenzen eines Autors sind nicht entscheidend.

einen Quatsc
Zwar mogen diese in irgendeiner Form gewiss mit einflie3en, ,,aber sie sind das Unwichtigste.
Kunst schafft eigene Wirklichkeiten [.. 1°%° Letztlich wendet Ende sich vor diesem
Hintergrund auch dagegen, sich als Autor dem Leser gegeniiber in einer iiberlegenen Rolle zu
sehen und ihn bevormunden zu wollen (was letztlich einer aufkldrerisch gemeinten Intention
zuwiderliefe). Darum auch wendet er sich gegen das Konzept der Gruppe 47 bzw. deren Satz,
dass der Schriftsteller das Gewissen der Nation sei. Er mochte fragen diirfen: ,,Mit welchem
Recht nehmt Thr Euch eigentlich heraus, das Gewissen der Nation zu sein? [...] Natiirlich hat
ein Gewissen nur dann eine Funktion, wenn es ein schlechtes Gewissen ist [...]. Aber darin
erschopft sich eben die Aufgabe der Literatur nicht.«** Statt Literatur primar als Medium
einer (moralischen) Botschaft aufzufassen und sich selbst als Urheber dieser Botschaft zu
inszenieren, will Ende den Leser in den Vorgang der Bedeutungskonstitution im Sinne eines
partnerschaftlich-kommunikativen Verhiltnisses einbeziehen, worin sich wiederum eine Nédhe

zu Iser zeigt, der den Text ,unter der Vorentscheidung [...], Kommunikation zu sein“*"’

analysiert und zwischen ihm und dem Leser ,,ein dialogisches Verhaltnis**"*

vorliegen sieht.
Nachdem Ende gegeniiber Krichbaum seine Vermutung duflert, dass sein Vater bewusst einen
kleinen Widerstand in seine Werke eingebaut habe, den der Betrachter iiberwinden miisse, um
sie sich zu erschlieen, kommt er auf eine Kritik zu sprechen, der zufolge Kafkas Geschichten
auch gut wiren, wenn niemand sie lese, wihrend seine eigenen des Lesers bediirften, um gut
zu sein. Er hélt dies flir absurd, glaubt aber zu wissen, was der Kritiker sagen wollte, aber wie
so oft nicht ausdriicken konnte: ,[W]as er vermutlich meinte, was er spiirte, das war die
Bezogenheit auf die Mitarbeit, auf die Anregung eines schopferischen Vorgangs beim
Leser.“*” Angesichts des Spiegel im Spiegel fragt er: ,,Wo also geht das vor, was zwischen
einem Leser und seinem Buch vorgeht? Eben zwischen beiden, an einem ,ortlosen Ort*. 404
Auch dies stimmt mit Iser iiberein, fiir den der Ort des literarischen Werkes dort liegt, ,,wo

Text und Leser zur Konvergenz gelangen, [...] und dieser hat zwangsldufig einen virtuellen

3% Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 101. Ende betont, dass man die Figuren nicht als Sprachrohr der
Autorenmeinung aufzufassen habe. Entsprechend sagt Szondi, dass AuBerungen im Drama ,keineswegs [...] als
vom Autor herrithrend aufgenommen werden [diirfen] (Szondi: Theorie des modernen Dramas, S. 15).

3% Braun: , Verwandt’ mit E.T.A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3985.

40 Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 105.

OV Iser: Der Akt des Lesens, S. 7.

“? Ebd., S. 108.

9 Ende/Krichbaum: Die Archéologie der Dunkelheit, S. 54.

9% http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Zurfluh, 25.08.1988)
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Charakter, da er weder auf die Realitdt des Textes noch auf die den Leser kennzeichnenden
Dispositionen reduziert werden kann**?.

Eine Nihe bzw. Ubereinstimmung zwischen Ende und Iser liegt auch dahingehend
vor, Literatur nicht-mimetisch zu verstehen. Der Sinn eines literarischen Textes hat nach Iser

«406 " Br sieht ihn ,,hicht als

einen &sthetischen Wert, insofern er ,,sich selbst bedeutet
Dokument fiir etwas [...], das es — in welcher Form auch immer — gibt, sondern als eine
Umformulierung bereits formulierter Realitit, durch die etwas in die Welt kommt, das vorher

nicht in ihr war“*"’.

Entsprechendes implizierend, kann auch Ende angesichts des
Wirklichkeitsstatus von Literatur fragen: ,,Gibt es eine Stadt namens Moskau, so wie Tolstoi
sie beschreibt [...], wirklich, oder hat es sie jemals gegeben?**® An anderer Stelle bemerkt er
in Zusammenhang mit den Menschen, die Paris so wahrnehmen, wie Maupassant es
beschrieben hat, dass sie sich nicht dessen bewusst sind, ,,dal3 sie nur eine Konvention

“409, und weist insofern die Existenz einer

iibernehmen, die ein Kiinstler geschaffen hat
,realistischen® Literatur zuriick. Im Gedicht Der wirkliche Apfel, welches eine Hommage an
den franzdsischen Autor Jacques Prévert darstellt, setzt Ende sich in humorvoller Weise mit
diesem Problem auseinander, indem er die Note eines realistischen Schriftstellers darstellt, der
daran scheitert, einen Apfel der Wirklichkeit nach zu beschreiben, da er dazu die ganze Welt,
ja ihre Entwicklung bis hin zu Adam und Eva einbeziehen miisste: ,,Er begniigte sich indessen
/ damit, den Apfel zu essen.“*'" Fiir Ende ist eine Abbildung der Realitdt im MaBstab 1:1
weder moglich noch sinnvoll. ,,Jeder Roman ist eine Wirklichkeit aus Worten, die ich
erschaffe. Wenn der Leser trotzdem sagt, das erinnere ihn an seine spezifische Situation — um
so besser. Dann ist die Erfindung sozusagen ein Modell fiir die Wirklichkeit.*“*!!

Nun geht inzwischen selbst die materialistische Literaturwissenschaft nicht mehr von
einem simplen Abspiegelungsverhéltnis aus, wie Gumbrecht schon in seiner Rezension zum
Akt des Lesens vermerkt, da sie auch die Reaktionen auf Wirklichkeit in ihr erweitertes

Konzept mit einbeziehe;*'* auch nach Mark Lehmann riickte der Mimesis-Begriff schon im

45 Iser: Der Akt des Lesens, S. 38. Mit Ende gesprochen: Zwischen beiden entsteht das Land ,,Phantasien®.
“Ebd., S. 42.

“"Ebd., S. 8.

408 Ende: Zettelkasten, S. 40. Jede Literatur, auch die ,,realistische® hat Fiktionalitdtscharakter, wie Gerhard Haas
daran geltend macht, dass Endes Momo und Max von Griins Vorstadtkrokodile die gleiche fiktionale Struktur
besitzen. (vgl. Haas (Hg.): Kinder- und Jugendliteratur, S. 8f.) Ende selbst sagt: ,,[D]ie sogenannte realistische
Literatur [ist] ja auch fiktiv, sofern es sich um Romane und nicht um rein politischen Journalismus oder so etwas
handelt. (Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 930)

9 Braun: , Verwandt’ mit E.T.A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3985. Hier weist Ende auch auf die
pragende Wirkung der Romantik auf das Naturerlebnis und der Minnedichtung auf die Idee der Liebe hin.

410 Ende: Die Schattenniihmaschine, o.S.

' Hugendubel: ,Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), 0.S.

12 Val. Gumbrecht: Besprechung von Wolfgang Iser ,, Der Akt des Lesens*, S. 526.
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Verlauf der Geschichte zunehmend von einer Theorie der reinen Abspiegelung ab.*"” Safe
versucht, das einer kritischen Revision unterzogene Mimesis-Modell nicht mehr als absoluten
Gegensatz zu jenem der Poiesis, das Kunst als losgelost von ihrem weltlichen Zusammenhang
begreift, zu verstehen. Die Position, die Kunst als Nachahmung der ersten Natur interpretiert,
steht zu jener, die den Kiinstler als Schopfer einer zweiten Natur ansieht, nicht in einem
ausschlieBlichen Widerspruch. Das literarische Kunstwerk bildet die duBlere Wirklichkeit
nicht ab, existiert aber auch nicht unabhéngig von ihr, sondern integriert deren Bestandteile in
einem neuen Zusammenhang: ,,In dieser Umgestaltung manifestiert sich Literatur als poiesis,
als Ergebnis einer herstellenden Kraft, die sich in Auswahl, Modifikation und Kombination
von Realititspartikeln zeigt.“*'* Dabei ,,formt sich das Werk als ein asthetisches Gebilde, das

«415

mit seiner semantischen AuBenwelt in Ubernahme und Distanz kommuniziert* ">, wobei eine

spezifische Form der Erkenntnis, die nicht mit der begrifflichen gleichzusetzen ist, ermdglicht
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wird — ein Gedanke, der mit Isers Einstellungsdifferenzierung korrespondiert.” ° Man kdnnte

(Endes Begriffen ndherkommend) paraphrasieren: Der Dichter leistet keine vollkommene

Neu-Schépfung aus dem Nichts heraus,*"’

sondern ,spielt“ mit dem den sinnlichen
Wahrmehmungsdaten sowie der bedeutungsmifig organisierten (= sprachlichen) Welt
entnommenen Material geméal seiner individuellen Vorstellungen und Absichten. So er6ffnen
Kunst und Phantasie einen Freiheitsraum jenseits natiirlicher oder ideologischer Zwinge.*'®
Diese Auffassung von Dichtung — dies als Erweiterung — charakterisiert Gunter
Kleefeld als ,,alchemistisch® und fiir einen bestimmten Typus moderner Lyrik (etwa bei
Charles Beaudelair und Georg Trakl) wesentlich, wonach der Dichter das Vorhandene nicht
mimetisch nachahmen mochte, sondern das in der Umwelt Vorgefundene zunéchst
dekomponiert. Die einzelnen Bestandteile ,,sollen dann als Bausteine einer Neuschopfung
dienen. Solve et Coagula: Dieses poetische Verfahren ist der alchemistischen Reduktion auf

die ,materia prima‘ abgeschaut.“*'* So wird die Schreibwerkstatt des Dichters zum

,,Laboratorium* — er entnimmt der Wirklichkeit ihre ,,Substanzen® und ,,veredelt sie. Alles

3 vgl. Lehmann: Das Nichtmimetische, als ontologische Struktur des ikonischen Riitsels.

2: SaBe: Die Ordnung der Gefiihle, S. 66. Mit Iser wire von einer Deformation der Wirklichkeit zu sprechen.
Ebd.

416 Wie Literatur ihr Medium der Kritik erschlieBt, zeigt Safle in seiner Dissertation, in welcher er folgert, dass

die Perspektive der sprachdemonstrativen Moderne anders als jene der sprachtraditionellen Moderne eine

distanzierte Betrachtung ihres Gegenstands erlaubt. (vgl. Salle: Sprache und Kritik) Iser schlieft ahnlich: ,,Nur

als Spiel ist Meta-Kommunikation {iber Sprachhandlung méglich [...]. Deshalb gilt es, den Vollzug zu

inszenieren, soll in Sprache tiber Sprache geredet werden.“ (Iser: Das Fiktive und das Imagindire, S. 430)

#1780 entsteht in Endes Unendlicher Geschichte das neue Phantasien aus einem Sandkorn der alten Welt.

% An diesen Punkt ankniipfend wire eine Diskussion von Schillers Asthetik mit ihren Begriffen vom Stofftrieb

und Vernunfttrieb, zwischen denen der Kiinstler in einer mittleren Position seine Freiheit im Spiel entfaltet,

lohnend. (vgl.: Schiller: Uber die disthetische Erziehung des Menschen)

19 Kleefeld: Mysterien der Verwandlung, S. 134.
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kann hierbei zum Gegenstand werden. Indem jedes einzelne Element das andere durch
assoziative Verbindung ,,spiegelt* bzw. — durch wechselseitige Ubernahme der Konnotate —
semantisch auflddt, entsteht ein hochkomplexes Gebilde, bei dem es nicht zwingend auf
Innovation, sondern die jeweils besondere Gestaltung ankommt. Mit Roland Barthes handelt
es sich um eine Galaxie von Signifikanten.*’ Das ,.komplexe simultane Sinngeschehen, das
durch das Spiel der Signifikanten generiert wird, will im Mit-Spiel des Lesers realisiert und

«“21 " or darf ,als der eigentliche Produzent des Sinns gelten, wie Iser es als

ausgelotet werden
Grundlegung einer Rezeptionsisthetik postuliert hat“***. Angesichts der Lenkung der Lektiire
durch die Konstellationen im Text ,,[ist] das Gedicht [hier Trakls Landschaft; B.S.] [...] das
klare Gegenteil eines Rorschach-Klecksbildes, auf das sich Beliebiges projizieren lasst .
Die dabei entstehenden Sprachfiguren iibersteigen den Begriff der Metapher, denn sie sind

,nicht riickfiihrbar auf ein ,eigentlich Gemeintes’****. Es geht hier nicht um vordergriindige

Innovation als bewusste Absetzung zur Vergangenheit, sondern um die je eigene Schépfung.
Ahnliche Aspekte lassen sich auch am Spiegel im Spiegel hervorheben. Klimek
bemerkt, dass Ende den Leser dazu bringt, ,,das Denken in starren Begriffen aufzulsen, in
dem [sic!] dieser dasselbe Wort in seinen verschiedenen Kontexten selbst mit einer neuen
Bedeutung fiillen muss*“**’. Damit méchte ich den Gedanken verbinden, dass der Text seine
poetischen  Traumbilder in ein  selbstreferenzielles  Bezugssystem —  einen
bedeutungsgeladenen Kosmos — einbindet, ohne dass sie dadurch erklarbarer wiirden (im
Gegenteil!). Innerhalb dieses Systems kommt jedem seiner Elemente durch die wechselseitige
Beleuchtung (oder Verdunkelung) ein semantische ,,Plus* zu, wie auch das Ganze mehr ist als
die Summe seiner Teile. Das alchemistische (oder hermetische) Kunstwerk kennt nicht den

426 Ende selbst zieht eine Parallele zu

einen Sinn — aber es ist nicht sinnlos und nicht beliebig.
dieser Kunstauffassung, wenn er den kiinstlerischen Prozess als ,eine Art von
alchemistischem Umwandlungsprozess“**’ betrachtet. Gemeint ist hier die Verwandlung

duBerer Bilder in innere (und umgekehrt). Als Problem unserer technisierten Zeit beschreibt

0 ygl. ebd., S. 164ff. Hierzu passt die Feststellung, dass ,,[d]er Innovationszwang der Moderne [...] ersetzt wird
durch die Forderung [S. 82] nach Variation als permanente Reflexion* (Baumgartner: Macht und Ohnmacht der
Bilder, S. 81f.), was ,,vermutlich weniger mit Dekonstruktion zu tun [hat], was uns postmoderne Philosophie
weismachen will, als mit dem Ausdruck eines strukturellen Pluralismus von Feldern der Realitdt® (ebd., S. 82).
! Kleefeld: Mysterien der Verwandlung, S. 158.

“2Ebd., S. 163.

“* Ebd., S. 164.

“*Ebd., S. 145.

2 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 12.

426 S0 guBert sich Klimek zum Spiegel im Spiegel: ,,Auch wenn die Bedeutungsebene des Spiegel im Spiegel nur
sehr subjektiv erschlieBbar ist, so verbirgt sich hinter dem gesamten Buch doch eine literarische Virtuositit des
Autors, welche die vermeintlich willkiirliche Kombination nicht zusammenpassender Elemente zu einer
kiinstlerischen Einheit verbindet.” (ebd., S. 14)

7 Raeune: Geschichten aus Phantdsien (Filmdokumentation).
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er, ,,dass wir umgeben sind von einer Umwelt, die wir zwar selber geschaffen haben, in der
wir uns aber nicht wiedererkennen konnen [...]. Und ich glaube, solang uns das nicht gelingt,

«428

solang gibt’s keine Kultur. Er beschreibt damit eine Situation, in welcher Tradiertes nicht

mehr trigt, aber addquate kiinstlerische Formen der WelterschlieBung erst zu finden sind.**

Das zuletzt Ausgefiihrte bestétigt, dass der Schriftsteller aus Endes Sicht kein
Mimetiker und Literatur insofern keine (oberfliachlich verstandene) Mimesis ist. Man kdnnte
vielmehr insofern eine Entsprechung zur Traumstruktur erkennen, als dass der Autor bewusst
tut, was der Traum unbewusst leistet: ein neues Beziehungssystem von bekannten Objekten
schaffen, AuBlenbilder in Innenbilder verwandeln. (vgl. hierzu meine Darstellungen zum
Traumtheater in Kap. 4.2.2) Ende ist in der Kritik der Mimesis im traditionellen Verstidndnis
also mit Iser konkordant. Nur im Sinne ecines revidierten Mimesisverstindnisses, das mit
dessen Begriff der ,deformierten” Wirklichkeit verbunden werden kann, mag man
Anndherungen versuchen. Ende aber gebraucht andere Bezeichnungen. Fiir ihn gleicht der
Dichter einem Alchemisten, der einen Prozess der Verwandlung durchfiihrt, einem ,,Magier®,
der das ihm vorliegende Material seinem Willen unterwirft, bzw. einem Gaukler, der alles in
sein Spiel einbezieht (wie die Gaukler im Spiegel im Spiegel in T VI)*°.

Gerade in diesem Punkt — dem Spiel — begegnen sich nun Iser und Ende. Auf dieses
lauft letztlich bei beiden alles zu. Wenn man die Grundbegriffe, die Iser insbesondere im Akt
des Lesens entwickelt, aus der Perspektive des spiteren Werkes Das Fiktive und das
Imagindre neu betrachtet, so dienen diese nur dazu, das ,,Spiel” des Textes zu beschreiben,
d.h. das Spiel, das der Text in sich selbst darstellt, aber auch im Hinblick auf seine
Kommunikation mit dem Leser. Iser setzt fiktionale Texte zunichst als ,,Selbstauslegung des

“! und sucht nach ,.eine[r] Anlehnung an menschliche Dispositionen [...], die

d- 432

Menschen

zugleich auch Konstituenten von Literatur sin . Er findet sie im Fiktiven und im

Imaginédren, die ,,den Ort ihrer Pridikate selbst [produzieren], da sie ebenso grundlos sind wie

433 . . . .
“**° so dass ,,sich das Wie des Spielens nur in

«434

das Spiel, durch das sie in Erscheinung treten

der Ausdifferenzierung von Spielmdglichkeiten manifestieren [kann]“"". In der Literatur ist

% Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

2 In diesem Kontext méchte ich abermals auf Baumgartner verweisen, welcher der Kunst sowohl eine
bewahrend-stabilisierende Funktion als auch das Potenzial zuspricht, sich die Welt zu erschliefen.
(Baumgartner: Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 39-46)

430 Vgl. auch Endes Gedicht Der Gaukler in Boccarius: Michael Ende, S. 186. Was immer der Gaukler findet,
zwingt er, solange es ihm gefillt ,,in den Wirbels seines Spiels* (ebd., S. 187) hinein.

! Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 14.

2 Ebd.

3 Ebd., S. 466.

“*Ebd., S. 431.
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Spiel eine dynamisch zu verstehende Struktur, welche ,,das Ineinander von Fiktivem und

Imaginirem reguliert“*** bzw. ,,die Ko-existenz von Fiktivem und Imaginirem***®,

Anhand eines Uberblicks iiber philosophische Positionen leitet Iser unterschiedliche
Begriffe des Imagindren her, die es mal als Vermogen, mal als Akt und mal als radikal
Imagindres, das die gesellschaftlichen Institutionen konstituiert, bestimmen. Er resiimiert,
dass es ,kein sich selbst aktivierendes Potential [ist], sondern [...] der Mobilisierung von
auBlerhalb seiner [bedarf], sei es durch das Subjekt (Coleridge), das BewulBtsein (Sartre) oder
die Psyche und das Gesellschaftlich-Geschichtliche (Castoriadis)“**’. Es tritt unwillkiirlich
auf, z.B. als Traum oder Halluzination. Im Text wird es einbezogen in Form einer
,.Grenziiberschreitung [...], die vom Diffusen zum Bestimmten fithrt***®.

Der Spielcharakter zeigt sich dort in mehreren unterschiedlichen Aspekten. So etwa
durch Fiktionssignale, die dem Leser klar machen, dass er es mit einem fiktionalen Text zu
tun hat, der seine eigene Art von Rezeption erfordert, da die Signifikanten keine Signifikate
haben, so dass eine ,,spielerische” Auffassung moglich ist. Denn das, was bezeichnet wird,
existiert nicht, insofern es sich um eine fiktive Welt handelt. Karte und Territorium fallen,
vergleichend gesprochen, zusammen. So entsteht ,,ein Spielraum, durch den der gespaltene
Signifikant zur Spielanzeige wird. — Was nicht mehr gilt, ist eindeutig, was dadurch erreicht
werden soll, bleibt offen und kann folglich nur erspielt werden.“*® Z.B. lassen sich die
semantischen, wechselseitigen Spiegelungen der neu zusammengefiigten Realititspartikel, die
neue Bedeutungen generieren und andere Beziige aufrufen, um sie durchzustreichen, als Spiel
begreifen. Gleiches gilt flir die Gleit- und Kippbewegung zwischen eher symbolisch
gemeinter oder nachahmender Darstellung sowie fiir die Wechselwirkung zwischen Text und
Leser. Zudem kann man in jedem Textspiel nach Iser unterschiedliche Arten von ,,Spielen*
ausmachen, die er als Ausdruck anthropologischer Disponiertheiten begreift und die zumeist
in Mischungsverhéltnissen vorliegen: ,,[D]ie jeweiligen Haltungen vermdgen sich erst durch
Spiele in ihrem Nuancenreichtum zu konstituieren und bediirfen der Spiele nicht zuletzt
deshalb, weil durch diese eine Selbsterfahrung moglich wird, die nicht mehr unter der
Kontrolle des BewuBtseins steht.“**" Mit Roger Caillois unterscheidet er ,agdn“ als

Wettstreit, ,,alea” als das Moment der unvorhersehbaren Entwicklung (des Zufalls oder

5 Epbd., S. 15.
4 Ebd., S. 408.
7T Ebd., S. 377.
B8 Ebd., S. 22.
9 Ebd., S. 427.
H“0Ebd., S. 447.
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Schicksals, je nach Sprachgebrauch), ,,mimicry* als den Versuch der Illusionserzeugung und
,»ilinx“ als den Versuch, die Realitdt durch rauschhafte Zustinde zu libersteigen.

Ende beschreibt sein Literaturverstdndnis auch, indem er auf das Spiel rekurriert:
,Meine ganze kiinstlerische Konzeption beruht auf den Spielen [...] Fiir mich ist Kunst Spiel

«d4l

im allerhdchsten Sinne. Im Spiegel im Spiegel will er, wie von mir einleitend bereits

angefiihrt, den Leser explizit einladen ,,zu einem freien Spiel [...], bei dem Vorstellungs- oder

BewuBtseinsinhalte stindig aufgeldst oder verwandelt werden****

(solve et coagula!). Die
Bedeutung des ,,Spiels* sowie Endes Anschauungen sollen anhand von konkreten Beispielen
in Kap. 6.3 erortert werden. Hier sei nur in allgemeiner Hinsicht auf die grundlegenden
theoretischen Entsprechungen aufmerksam gemacht sowie darauf, dass das Buch wiederholt
selbst Inszenierungen des Spiels thematisiert, was dessen reflexiven Charakter unterstreicht.
Bei Ende kommt ,,alea* etwa dort vor, wo der im Korridor wartende Schauspieler in T XXVII
selbst nicht weil}, welche Erkenntnis ihm im Spiel seiner Rolle werden wird und wie das
Stiick endet; auch der Leser erfihrt es nicht. Zudem kann man im Spiegel im Spiegel
insbesondere zwei noch grundlegendere, gegenldufige Spielprinzipien studieren: ,,Das freie
Spielen mufl [...] gegen ein Beenden spielen und das instrumentelle gegen sein
Zerspieltwerden.“** Dies bedeutet, dass das vorherrschende freie Spiel sich im Buch in der
prinzipiell unendlichen Metamorphose von Figuren, Szenarien etc. anzeigt, wihrend das
instrumentelle Spielen stets ein Auslaufen ins Formlose verhindert, d.h. geschaffenen Welten
eine je Sinnbildung ermodglichende Stabilitidt und Konturiertheit (Abgeschlossenheit) verleiht.

Aus der Perspektive des Spiels als Struktur, in der Fiktives und Imaginires, wie
beschrieben, ineinandergreifen, soll — diesen Punkt abschlieBend — nochmals ein Riickblick
auf die Mimesis versucht werden. Es wird deutlich, dass Iser in Das Fiktive und das
Imagindre ein Modell entwickelt, das gerade das ,,solve et coagula“ als nicht mit der Mimesis
gleichzusetzendes Prinzip etabliert. Er begreift Kunst bzw. Literatur nicht einfach als
Nachahmung, setzt aber auch Fiktion nicht als Gegensatz zu Realitét, sondern kommt zu einer
dynamischen Triade. Das (sich durch den intentionalen Charakter vom Imaginiren
unterscheidende) Fiktive macht Imaginéres dabei an Reales anschliebar, wobei es ihm Form

verleiht. **

Man sieht hieran, dass die Leistung der Fiktion darin besteht, zwei Bereiche in
einem mittleren dritten auf je eigene Weise zu verbinden, so dass aus diesem etwas Neues —

Literatur — entsteht. Das Gegebene wird lediglich dergestalt wiederholt, dass ,,sich die

“! Braun: , Verwandt’ mit E.T.A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3985.

*2 http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Zurfluh, 25.08.1988)

*3 Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 408.

“ Diese Verschriankung ist notwendig, denn: ,,Ohne Gliederung bliebe die Vorstellung ozeanisch; ohne
Vorstellung bliebe die Markierung gegenstandslos.” (ebd., S. 474)
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wiederkehrende Realitit zum Zeichen und das Imagindre zur Vorstellbarkeit des dadurch

Bezeichneten aufheben**’

«446

. Iser spricht darum vom ,,Textspiel als Transformation seiner
Referenzwelten*“"™. Literatur ,,kann weder Kompensation noch Vollendung [...], geschweige
denn eine Widerspiegelung sein, die — sofern man die Spiegelmetapher ernst nimmt — nur das
zuriickwerfen kénnte, was ist“**’. In anderer Weise ist sie aber doch ein Spiegel, nur ein —
wenn man so sagen darf — ,, dynamischer”. Das heil}t: kein Spiegel, der lediglich Abbilder
produziert, sondern in dem sich das Vorhandene neu zusammenfligt, ,.ein Spiegelort, in dem
alles zuriickgeworfen, gebrochen, ineinander- und ausgespiegelt wird, was in diesen

eintritt“**®

. Dies geschieht durch Selektieren, Kombinieren und Gewichten, wobei es zu
vielfiltigen Effekten wie Uberlagerung und Verdichtung kommt. ,[D]iese Spiegelwelt
[gewinnt] ihre Eigentiimlichkeit dadurch, daB in ihr zwar die Lebenswelt in unvorhersehbaren
Brechungen wiederkehrt, zugleich aber den Bruch mit jener Welt verkorpert, die sie
ausspiegelt.“**” Dergestalt begriffen, driickt sich in der Spiegelmetapher weniger das Resultat
(Abbild) als ein Prozess aus. Und so ldsst sich auch der Titel von Endes Werk interpretieren.
Der Spiegel im Spiegel lenkt die Aufmerksamkeit ebenfalls auf die Vorginge, die fiir die
Lektiire maBgeblich sind und sich zwischen Text und Leser abspielen. Im Hinblick auf das
Prozesshafte liegt ein weiterer Aspekt vor, der den traditionellen Mimesis-Begriff iibersteigt.
Denn der Rezipient schafft im Erkennen das Wahrgenommene in sich unwillkiirlich nach, ist
also schon insofern Schopfer, ,,wenngleich die nachgeahmten Wahrnehmungsbedingungen
wiederum nicht Gegenstand der durch das Bild beabsichtigten Mimesis sind“**°.

Ein spezieller Punkt, weshalb Literatur nicht einfach als Nachahmung von Gegebenem
verstanden werden kann, liegt auBerdem in dem Doppelungscharakter von Fiktionalitat.
Hiermit meint Iser ein Biindel von grundlegenden Eigenschaften von Literatur, von denen hier
nur einige erwdhnt seien. Eine Doppelung liegt zunidchst dahingehend vor, dass etwas
bezeichnet wird, was nicht existiert. Es handelt sich auf Rezipientenseite also darum, die
dargestellte Welt ,,nicht nur so zu sehen, als ob sie eine sei, sondern sie auch als eine Welt zu
verstehen, die es empirisch so nicht gibt“*', was der Leser schon anhand von

konventionsstabilisierten Fiktionssignalen erkennt. Durch diese ,,Klammer [des Als-Ob; B.S.]

ist immer die Gegenwart eines umfassenden Zweckes angezeigt, der seinerseits gar keine

5 Ebd., S. 20.

4“0 Ebd., S. 481.
“7Ebd., S. 508.
“8 Ebd., S. 146.
“9Ebd., S. 468.
0 Ebd., S. 488.
1 Ebd., S. 391.
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452

Qualitdt der im Text wiederholten Welt sein kann“**. Sie ,spaltet die Einstellung des

Rezipienten in eine natiirliche und eine kiinstliche auf“*>3. So ist »die dargestellte Welt des

h*“** zu verstehen. Hinzu kommen die Literatur

Textes nicht mehr ausschlieflich mimetisc
allgemein kennzeichnenden Doppelbewegungen, etwa indem ,,die Realitétspartikel [...] durch
thre Zustdndlichkeit, die Phantasmata der Einbildungskraft durch ihren Realitdtsbezug

“3 " Auch, insofern im Erzeugen einer Welt die urspriinglichen

iiberschritten [werden]
Kontexte oder semantischen Konnotationen der integrierten Realitdtspartikel teils eliminiert,
aber assoziativ mit aufgerufen werden, manifestiert sich im fiktionalen Text eine
Doppelbewegung, nimlich die ,,von Nichten und Hervorbringen“**°. Inszenierung ist sogar
Doppelung par excellence, ,nicht zuletzt, weil in ihr die BewuBtheit herrscht, dafl diese
Doppelung  unaufhebbar ist“*”’.  Auch die Rezeption betrifft insofern einen
Selbsterfahrungsmdoglichkeiten beinhaltenden Doppelungsaspekt: ,,Wird der Leser durch die
Betitigung seiner Vermogen zum Spieler, so vermag er sich in dieser Rolle auch zu

gewirtigen.«*>®

Dies ist sogar eine einzigartige Moglichkeit: ,,Was nie gegenwirtig zu werden
vermag, was der Willbarkeit entzogen ist und der Erfahrbarkeit verschlossen bleibt, kann nur
durch Darstellung ins BewulBtsein treten [...].*? Gerade T I macht den Leser auf diese

Doppelungsaspekte und Selbsterfahrungsmoglichkeiten aufmerksam. (vgl. Kap. 6.1)

So viel zu den Punkten groBerer Ndhe zwischen Autor und Literaturwissenschaftler.
Diskrepanzen zwischen Iser und Ende ergeben sich offensichtlich bei dem Begriff der
Leerstelle. Ende selbst hat ihn nach Roman Hocke (Telephonat vom 02.11.2008) geradezu
»gehasst™, weil er zu der falschen Vorstellung verleite, der Leser habe gleichsam nur die
Partien ,,auszumalen®, die der Autor ihm frei gelassen habe.*®® Dagegen entspringe die sich
einstellende Imagination immer als ganze der Phantasie des Rezipienten und wire
dementsprechend als eine eigene (Neu-)Schopfung anzusehen. Diese Kritik dhnelt Isers
Einwdnden gegen Ingardens Charakterisierung der Unbestimmtheitsstellen, wobei zu
beriicksichtigen ist, dass es sich hier um eine Zuriickweisung der Begriffswahl, nicht

zwingend der Begriffsdefinition handelt. Trotz mancher eher ,,mechanisch® klingenden

“2 Ebd., S. 389.

“* Ebd., S. 391.

“*Ebd., S. 42.

“Ebd., S.214.

“°Ebd., S. 420.

“7Ebd., S. 511.

“SEbd., S. 477.

“Ebd., S. 512.

0 7u seiner Begriffswahl bemerkt Iser: ,,[I]t might be more appropriate to designate the marginal or horizontal
position as a vacancy and not as a blanc [...].” (Iser: Interaction between Text and Reader, S. 37)
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Beschreibungen besteht Iser auf der Vorstellung eines dynamischen Prozesses, denn: ,,Die
Leerstellen machen den Text adaptierfdhig und ermdglichen es dem Leser, die
Fremderfahrung der Texte im Lesen zu einer privaten zu machen.“*®' Aber sind es wirklich
die Leerstellen, nicht (auch oder zuvorderst) die manifesten Positionen, aus denen sich die
Bedeutung ergibt? Ist das Herstellen der Anschliisse tatsdchlich allein Sache des Lesers?
Hierzu halte ich die folgenden Gesichtspunkte bedenkenswert: Safle plddiert, im
Bewusstsein, dass Iser seine im ersten Entwurf sehr starke Betonung des Leserpols im Akt des
Lesens relativiert hat, schon 1978 fiir eine stirkere Beriicksichtigung des Textes.*** In seinem
im gleichen Jahr erschienenen Beitrag Das kommunikative Handeln des Rezipienten verfolgt
er einen eigenen Ansatz, mit dem er den Vorgang der Bedeutungskonstitution zu bestimmen
versucht. Nach einer Einflihrung, die ihren Schwerpunkt auf der Bedeutung der Sprache als
Verstindigungsmittel und fiir uns als Handelnde hat, hdlt er fest, dass auch der Begriff

463

,Literatur , als Rahmenbedingung literarischer Produktion fungiert*™”, woraus folgt, dass

[d]ie einzelnen Textelemente [...] nicht mehr so verkniipft werden [miissen], da3 der Spielraum des
Ubergangs von der Ausdrucksebene zur Inhaltsebene méglichst klein wird, [...] sondern sie
konnen in ein vielfiltiges Beziehungsgeflecht so eingebunden werden, dafl ein grofer Spielraum
von Ubergangsméglichkeiten besteht.**

Nicht (wie iiblich) das Bezeichnete, sondern das sprachliche Zeichen selbst bzw. dessen
Gebrauch gerit bei literarischen Texten also in den Fokus der Aufmerksamkeit, wie es der
dsthetischen Intention bzw. Distanz entspricht. Damit wiirde man Iser insofern in Einklang
bringen  konnen, als dass dieser Literatur als aus dem  alltdglichen
Verwendungszusammenhang herausgeloste Rede versteht. Jedoch formuliert Safle eine
mittlere Position, wonach der Leser weder liber den Text noch der Text iiber den Leser

herrscht. Ein dsthetischer Text ist aus seiner Sicht anders als bei Iser kein

aufgrund seiner Leerstellen depotenzierter Text, sondern er ist ein aufgrund seiner
Uberdeterminierung potenzierter Text. Damit ist er aber auch nicht von der Art, wie Gadamer ihn
sich denkt. Denn seine Uberdeterminierung ist nicht als Spezifizierung der zu empfangenden
,Botschaft’ zu verstehen, sondern als Vervielfiltigungen moglicher Bedeutungen.**®

SaBe fasst es so auf, dass fiir den Ubergang von der Ausdrucks- zur Inhaltsseite (d.h.

hier fiir die Zuordnung der ausdrucksseitigen Elemente zu einem Konzept, das sie einem

! ser: Die Appellstruktur der Texte, S. 34.

*2yol. SaBe: Die Sorge des Lesers, S. 268.

3 SaBe: Das kommunikative Handeln des Rezipienten, S. 106.
“*Ebd., S. 108.

“Ebd., S. 117.
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einheitlichen Inhalt zuweist) nicht ausgesparte Anschliisse entscheidend sind, wie Iser meint.
Als mafigeblich gelten ihm vielmehr die gesteigerten Anschlussmoglichkeiten: ,,.Der Text ist
fiir den Rezipienten dann kein Mangel, den er zu kompensieren hat. Nicht der depotenzierte
Text, sondern der potenzierte wird dem Rezipienten zum Potential, das er durch Reduktion
realisiert.“**® Der Leser muss den Text also individuell — in einem anderen Sinne als Ingarden
diesen Begriff gebraucht — , konkretisieren®, d.h. ihm eine Bedeutung zuweisen, wobei andere
Moglichkeiten zwar negiert werden, jedoch nicht zwingend. Dadurch werde erkennbar, ,,dafl
die Bedeutungen sich nicht unmittelbar auf auBlersprachliche Realititen beziehen, sondern
sprachvermittelt sind“*®”. Dieser Standpunkt ist durchaus auch mit Ecos Literaturtheorie und
dem Begriff des offenen Kunstwerks kompatibel; dieses wire als ein in gesteigertem Malle
{iberdeterminiertes anzusehen, da es viele Konkretisierungsméglichkeiten bote.**®

Aus dieser Perspektive wiirde sich meines Erachtens auch das komplexe, simultane
Sinngeschehen, wie ich es oben anhand der ,,alchemistischen* Lyrik beschrieb, gut erfassen
lassen. In der Untersuchung der Struktur des Spiegel im Spiegel werde ich wieder auf diese
Gesichtspunkte zuriickkommen, dann allerdings auch Kuhangels Theorie miteinbeziehen, die
ein Erkldrungsmodell dafiir liefert, welche Rolle der ,,Fiille* und welche Rolle der ,,Leere* in
der Bedeutungskonstitution im Hinblick auf die Leserbeteiligung und die Pluralitdt der
Interpretationsmoglichkeiten zuzuschreiben sind. Diese Perspektive konnte Endes
Verstidndnis, wonach die Bedeutungskonstitution als Ganzes Ergebnis einer individuellen
Auseinandersetzung mit dem Werk — den formulierten wie den unformulierten Positionen —
ist, am ndchsten kommen. Zu vermuten bleibt allerdings, dass ein Autor wie Ende aufgrund
seiner besonderen weltanschaulichen Disposition weniger iiber die wirkungsésthetische
Theorie als iiber mystische Ideen einen Zugang zur Bedeutung der ,,.Leere” in einem Text
gefunden haben diirfte, wie er sie etwa im Gedankengut des fiir ihn wichtigen Chassidismus
antreffen konnte.*® Womdglich wire es in diesem Sinne sogar erwiinscht, die Leerstellen gar
nicht in jedem einzelnen Fall ,auszufiillen”, sondern als ,,Geheimnis* stehen zu lassen.
Wichtig diirfte auch der Bezug zu Laotse sein, den Ende schon friih kennenlernte.*’® Es wird

berichtet, dass Ende sich gerne auf ihn berufen habe, indem er sagte: ,,Aus Ton macht man

“CEbd., S. 119.

“7Ebd., S. 133.

8 Auch bei Eco vollzieht sich, wie SaBe thematisiert, eine Verlagerung des Augenmerks von der Information
bzw. der Botschaft eines Textes auf das kommunikative Verhéltnis zwischen ihr und dem Empfanger.

9 Woméglich wiirde Ende eher die chassidische Vorstellung entgegenkommen, wonach das tiefste Geheimnis
der Tora nicht in den Buchstaben liege, sondern in dem Weill, dem Nicht-Geschriebenen dazwischen, das erst in
der kommenden Welt verstanden werden konne. (vgl. Langer: Neun Tore, S. 122)

70 Laotses Tao-te-king zihlte zu den Biichern, die Ende im 2. Weltkrieg wihrend seiner Unterbringung im Haus
Roseneck ,,am Herzen lagen* (Boccarius: Michael Ende, S. 111).
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Kriige, aber das Leere zwischen dem gebrannten Ton macht das Wesen des Kruges aus.«*"!

So erklért er speziell im Hinblick auf den Spiegel im Spiegel im Juni 1995 gegeniiber Toshio

Tamura (der mir den Wortlaut dankenswerterweise in deutscher Sprache zugénglich machte):

[D]er Spiegel im Spiegel war eben ein Konzept, in dem ich versucht habe mal das
Aufeinanderfolgen der Bilder nach einem ganz anderen Gesichtspunkt, nach einem gleichsam
musikalischen Gesichtspunkt zu finden und nicht mehr nach einem logisch kausalen. Es haben alle
moglichen Gedanken dabei eine Rolle gespielt. Z.B. auch die Frage einer negativen Dramaturgie,
d.h. so wie man mit einem gewissen Recht sagen kann, da} an einem griechischen Tempel nicht
die Saulen das wichtige sind, sondern der Zwischenraum zwischen den Séaulen. Also das, was man
nicht sieht, das, was ausgespart wird, ist eigentlich das wichtigste.

Neben der Differenz angesichts des Leerstellenbegriffs ergibt sich eine unterschiedliche
Akzentuierung im Hinblick auf die Funktion von Literatur. Ich habe im vorigen Kapitel
gezeigt, wie Iser die kritische Aufgabe von Literatur beschreibt, insofern beim Leser eine
Differenzierung seiner Einstellung (z.B. im Sinne einer Revision von Vorurteilen) bewirkt
werden kann. Jedoch ist das, was Literatur zu leisten vermag, damit nur zur Hilfte (also
einseitig) bestimmt. Auch wenn Iser sich gegen eine scheinbare ,,Negativitit wendet, deren

,strategische Funktion fiir eine auf Affirmation bedachte Literatur**’?

nutzbar gemacht wird,
wobei sie zugleich aufhorte, Negativitit zu sein, da sie ,im Dienst einer die Welt
komplettierenden Idee [stiinde], die eine utopische Vollendung vorspiegelte*”*, hat man nicht
den Eindruck, als gibe es die Moglichkeit einer wie immer gearteten positiven oder
affirmativen Literatur, die nicht trivial oder propagandistisch wire.*’* Dies aber wire fiir

einen Autor wie Ende ein wesentlicher Aspekt. Dieser verkennt durchaus nicht, dass zur

475 476

Literatur eine ,,kritische Funktion gehort, denn ,,das ist eine notwendige Funktion
Auch bei ithm selbst finden sich vielfach kritische Tone — im Spiegel im Spiegel z.B. in T 1V,
in der die Irrationalidt des sich gleichsam selbst bis ins Unbegrenzte vermehrenden Geldes
beschrieben wird. Bei einem sich aktiv mit dem Zeitgeschehen auseinandersetzenden Autor
diirfte man freilich kaum anderes erwarten, als dass sich die Gegenwartsproblematik in
seinem Schaffen niederschlédgt. Jedoch liegt fiir Ende in der kritischen Funktion von Literatur

nicht deren ,,einzige und gewiB nicht die wichtigste*’’. Ohne dass er seinen Standpunkt ,,zur

7' R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 121.

472 Iser: Der Akt des Lesens, S. 354.

7 Ebd.

47 Bonnemann spielt auf eine mogliche Einseitigkeit Isers an, wenn er fragt: ,,Ist die sogenannte
,Hohenkammliteratur’ aus Isers Perspektive letztlich doch eine erzieherische Literatur, die habituelle
Denkmuster nach den Idealen der Aufklarung entlarvt? (Bonnemann: Der implizite Leser, S. 94)

7% Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 105.

476 Ebd.

7 Ebd.
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allgemeinen Doktrin erheben mochte*’”, sondern vielmehr die Pluralitit der

unterschiedlichen Ansétze gewiirdigt wissen will, versteht er sich zundchst primér als

,,Geschichtenerzéihler‘‘479

, dem es vorrangig um das Neue geht, das durch Kunst bzw.
Literatur in die Welt zu treten vermag, mithin die ,,produktive Seite. So sagt Ende bspw.:
»Alle Gesellschaftskritik setzt einen gemeinsamen Wert voraus, ndmlich den Wert des
Menschen. Es ist Aufgabe der Dichter, diesen Wert immer von neuem zu schaffen [...].4%0
Und an anderer Stelle: ,,Das neue Wahrnehmen, das durch van Gogh moglich geworden ist,
fihrt zu einem neuen Bewultsein, und das neue BewuBltsein schafft sich neue Gesellschafts-
und Lebensformen.“*®" Dabei betont er die Notwendigkeit einer positiven Utopie: ,,Die
Anziehungskraft eines Wunschbildes, das viele gemeinsam haben, wire wirksamer als alle
Kritik am Bestehenden. [...] Man kann in das Neue nicht hiniiberspringen, wenn man nicht
weiB, in welche Richtung man springen soll.“*** Er sicht den modernen Menschen an einem
Nullpunkt angelangt, an dem die alten Werte aufgelost sind, ,,und nur, indem wir den Mut
haben, dort hineinzuspringen in dieses Nichts, konnen wir [...] ein neues Phantasien, d.h. eine

“¥3 Ende rekurriert hier nicht nur auf Die Unendliche Geschichte,

neue Wertewelt aufbauen
in der das Nichts die Innenwelt des Menschen zu vernichten droht. Auch T X ist ,,mitzitiert®,
in welcher sich die Hauptfigur zuletzt gendtigt sieht, nach Auflosung der vertrauten Welt den
Sprung ins Nichts zu wagen. Ende schlieft damit an das Denken seines Vaters an, der diese
Zusammenhidnge in seinem unverdffentlichten Aufsatz tiber Tod und Auferstehung beschreibt.
Damit geht einher, dass — Lehmann zufolge — das Kunstwerk seit der Renaissance zunehmend
als solches, d.h. nicht mehr nur in seinem Verweischarakter auf eine religiose Ordnung, als
relevant erlebt wird. ,,In der Konsequenz entfaltet sich so ein Spiel der ,Wirklichkeiten*

zwischen Kiinstler und Rezipienten.«***

Dies beinhaltet eine Aufwertung des letzteren, der an
dem schopferischen Vorgang und ergo auch an der Bildung neuer Werte beteiligt wird.

Von Ende her gedacht wiirde die ,Leerstelle” (d.h. hier der ,blinde Fleck®) der
Wirkungsasthetik Isers also darin bestehen, dass sie eine bejahende Funktion von Literatur
von dsthetisch hohem Rang, wie sie seines Erachtens in unserer Zeit gefordert wére, au3en

vorlasst. Dabei geht es nicht darum, eine gegenwértige Ordnung zu stabilisieren, sondern eine

kiinftige zu antizipieren. Eine Erweiterung der Theorie durch eine ins Einzelne gehende

“7% Ebd.

7 Ebd., S. 79.

480 Ende: Zettelkasten, S. 186.

! Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 108; Eigenname im Original kursiv gesetzt.

*2 Ende/Eppler/Téchl: Phantasie/Kultur/Politik, S. 118.

8 Ende/Krichbaum: Die Archéologie der Dunkelheit, S. 67.

% Lehmann: Das Nichtmimetische, als ontologische Struktur des ikonischen Ritsel, S. 115.
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Beschreibung, wie der Leser als Mitschopfer neuer oder neugefasster Wertsysteme und
Lebensmodelle einbezogen wird, miisste somit als ein Desiderat bezeichnet werden. Was den
Spiegel im Spiegel angeht, fillt allerdings auf, dass Ende sich positiver Zukunftsbilder
(Utopien) beinah ganz enthélt. Dies diirfte insbesondere mit dem grundsitzlich diisteren
Charakter des Buches zu tun haben, aber auch damit, dass die Traumvisionen sich darauf
beschrinken, zwar auf das ,,Ich* des Rezipienten und damit auf dessen schopferische Potenz
aufmerksam zu machen, aber offenlassen, wie die aus dem Ich ,,geschopften™ Werte und das
ithnen gemdfle Handeln konkret aussehen konnten. Vielleicht ist das Werk in einer Zeit,
welche gerade auch die Gefahren ideologisch vereinnahmender Propaganda kennenlernte, in
seiner Vorsichtigkeit darum ein desto angemessenerer Schritt nach vorne. Was den Entwurf
von Utopien angeht, sagt Ende in selbstkritischer Bescheidenheit, dass er zwar stindig daran
arbeite, aber redlicherweise noch nicht weiter gehen konne, als er es bislang getan habe:
»Man mul} gerade auf die[S. 127]sem Gebiet sehr bedachtsam vorgehen, [...] man darf sich
auch nicht vom guten Willen verfiihren lassen. [...] Dann ist es eben nur noch gut gemeint und

— wie Liebermann richtig gesagt hat — Kunst ist das Gegenteil von gut gemeint.“**’

3.2 Offenheit
3.2.1 Umberto Ecos Theorie des ,offenen Kunstwerks ‘

Die wiederholten Zitate Ecos im Akt des Lesens zeigen, dass Iser seine Theorie in

46 Beo wiederum erkennt in The

Kenntnisnahme von Ecos fritheren Arbeiten entwickelt hat.
Limits of Interpretation, dass sich in Isers Werk Der Akt des Lesens eine semiotisch-
strukturale Entwicklungslinie der Literaturwissenschaft, der er sich selbst zurechnet, und eine
hermeneutische verbinden. Nahe sind sich beide Autoren insbesondere in einer Auffassung,
die Eco in einem von Iser angefiihrten Zitat formuliert: ,,Aufgabe der Kunst ist es weniger die
Welt zu erkennen, als Komplemente von ihr hervorzubringen, autonome Formen, die zu den
schon existierenden hinzukommen und eigene Gesetze und personliches Leben

offenbaren.“**” Hieraus ergibt sich, dass Kunst nicht ,definieren®, sondern vielschichtige

Erfahrungen vermitteln will, was unterschiedlichen Interpretationsansitzen Vorschub leistet.

8 Ende/Eppler/Tachl: Phantasie/Kultur/Politik, S. 126f.

0 Vel. Iser: Der Akt des Lesens, S. 106f., 114, 148, 155, 203, 260, 283, 324.

7 Ebd., S. 283. Dies geht konform mit Endes Brief an einen Welterklirer, demzufolge es nicht Aufgabe
der Kunst sei, Erkenntnisse darzustellen, sondern Lebensgebirden auszudriicken. So sagt Eco im
namlichen Kontext, ,,daB in jeder Epoche die Art, in der die Kunstformen sich strukturieren [...], die Art,
wie die Wissenschaft oder iiberhaupt die Kultur dieser Epoche die Realitét sieht, widerspiegelt™ (Eco:
Das offene Kunstwerk [urspr. Opera aperta), S. 46).
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Eco, der den Begriff des offenen Kunstwerks mit seiner 1962 erschienenen

8 vorstellte, bezieht alle Kiinste und auch Entwicklungen in

grundlegenden Arbeit
Wissenschaft und Philosophie mit ein. Er nennt zundchst musikalische Kompositionen, die
insofern ,,offen* sind, als dass sie ,,vom Interpreten im gleichen Augenblick, in dem er sie
vermittelt, erst vollendet [= aus einzelnen Abschnitten zusammengefiigt; B.S.] werden“*™,
d.h. sie sind ,,gekennzeichnet [...] durch die Einladung, zusammen mit ihrem Hervorbringer

“¥_Fiir solche Beispiele fiihrt er die engere kategoriale Bestimmung des

das Werk zu machen
,bewegten Kunstwerks* ein, das fdhig sei, ,,verschiedene unvorhergesehene, physisch noch
nicht realisierte Strukturen anzunechmen“*'. Er rechnet dazu auch Werke, die ,,(als Gattung
zur Art ,Kunstwerk in Bewegung‘) gehoren, [...] zwar schon physikalisch abgeschlossen,
aber dennoch ,offen‘ sind fiir zustdndige Neukniipfungen von inneren Beziehungen, die der
Rezipierende im Akt der Perzeption der Reiztotalitit entdecken und auswihlen soll“**?. Der
Begriff ,,Offenheit“ umschlieft fiir Eco vor allem die Zugénglichkeit des Werkes fiir

unterschiedliche Interpretationsansitze. Grundsitzlich gilt fiir Eco, dass ,,[j]ede Rezeption [...]

eine Interpretation und Realisation [ist], da bei jeder Rezeption das Werk in einer originellen

Perspektive neu auflebt“**>. So fordert also ,,jedes Kunstwerk [...] eine freie und schopferische

494

Antwort“™”, und es wird erklart, ,dal die Offenheit im Sinne einer fundamentalen

Ambiguitit der kiinstlerischen Botschaft eine fundamentale Konstante jedes Werkes aus jeder

Zeit ist*?

. Allerdings ist unterscheidbar, ob ein Werk stirker zur Offenheit oder zur
Geschlossenheit neigt, ohne dies wertend zu meinen. Jedoch konnten sich in der
zunehmenden Tendenz zu erstgenannter im Sinne einer Horizonterweiterung ,,die positiven
Moglichkeiten eines Menschentyps ausdriicken, der offen ist fiir eine stindige Erneuerung

«“¥% Als die Gegenwart kennzeichnend wird

seiner Lebens- und Erkenntnisschemata
hervorgehoben, dass vor allem die Kiinstler selbst ein Bewusstsein von der Bedeutung der
Offenheit erlangt haben, sie ,,zu ihrem produktiven Programm [machen] und [...] in ihren
Werken so weit als moglich zu verwirklichen [suchen]“*’. Ein wichtiges Charakteristikum

der Offenheit besteht in ihrem bewussten Spiel mit der Andeutung, denn ,,ein Werk, das

8 Ebd.

“Ebd., S. 29.

“OEbd., S. 57.

“!'Ebd., S. 42.

2 Ebd., S. 57. Dies lieBe sich auf den Spiegel im Spiegel eingeschrinkt anwenden, insofern die Traumvisionen
viele potenzielle Anschlussstellen beinhalten, die auch einen anderen Aufbau gestatten wiirden. Da Eco aber
weder dhnliche Beispiele nennt noch diese Anwendung ausschlief3t, bleibt hier ein Fragezeichen zu setzen.
“* Ebd., S. 30.

“*Ebd., S.31.

“3Ebd., S. 11.

“°Ebd., S. 52.

®TEbd., S. 32. Dass dies fiir Ende ebenfalls gilt, zeigen u.a. die bereits zitierten Briefe an Werner Zurfluh.
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,andeutet’, nimmt bei jeder Interpretation das in sich auf, was der Leser an emotiven und
imaginativen Elementen dazubringt“**®. So ist Offenheit weder allein aufseiten des Werkes
noch des Lesers vorzufinden. ,,Der Eindruck von Offenheit und Totalitét [...] liegt in [S. 85]
der  Erkenntnisbeziehung [zwischen  Subjekt und  Objekt], bei der sich
Offenheitsmdoglichkeiten verwirklichen, die von den gemdll einer dsthetischen Intention
organisierten Reizen stimuliert und gelenkt werden.***’

Anhand der Besonderheiten dichterischer Sprache zeigt Eco Moglichkeiten einer
solchen Stimulation auf. Wie Iser versteht er Literatur als entpragmatisierte Kommunikation.
Bei Gedichtversen verhilt es sich aus seiner Sicht bspw. so, dass sie ,,nicht unmittelbar in ein
denotatum iibersetzbar scheinen, das ihre Bedeutungsmdglichkeiten erschopfte, sondern eine
ganze Reihe von Bedeutungen in sich schlieBen, die sich bei jedem Blick vertiefen .

Zur Abgrenzung von jener Offenheit, die in der Potenz eines Werkes besteht, immer
neue Auseinandersetzungen mit einer in ihm exemplifizierten Idee anzuregen, spricht Eco von

%¢¢

einer ,,Offenheit zweiten Grades’*, die im ,,Streben [...] nach Ambiguitit und Information als

Hauptwert des Werkes*“*"' besteht. Die zu tibermittelnde Information ist allerdings nicht zu
verwechseln mit ,,,Bedeutung’ im tiblichen Sinne***?. Vielmehr geht es um den ,,Mehrwert®,
der erzeugt wird, indem der moderne Dichter die Sprache in uniiblichem Sinne verwendet und

so ,Modelle organisierter Unordnung in ein System ein[filhrt], um dessen

«503

Informationsmoglichkeiten zu erhéhen”™. Dem Rezipienten bleibt im ,Erfassen jenes

stindig offenen Prozesses, der es gestattet, stets neue Umrisse und neue Mdglichkeiten fiir

«504

eine Form wahrzunehmen (dabei auch durchaus unvorhergesehene), angesichts der

,,Gleichwahrscheinlichkeit***

aller Optionen die Wahlfreiheit. Um es nicht nur quantitativ zu
formulieren: Die kommunikative Beziehung zwischen Botschaft und Empfinger ist eine
solche, ,,bei der die interpretative Entscheidung des Empfangers den effektiven Wert der
mdglichen Information konstituiert’*. Allerdings darf man den Informationszuwachs nicht
zu weit treiben, da ,,das weille Rauschen, das logischerweise die hochstmogliche Information

«507

vermitteln sollte, iiberhaupt keine Informationen mehr enthilt“””’. Anzustreben ist ein

*® Ebd., S. 37.

*9 Ebd., S. 84f.

S0 Bbd., S. 61. So miisste der Leser (gemdl Safle) die potenzielle Bedeutungsfiille fiir sich ,,konkretisieren®.
' Ebd., S. 148.

%2 Ebd., S. 108.

3% BEbd., S. 124. Ich zeige in Kap. 7.3 anhand von T XXV wie durch eine Vielzahl redundanter sprachlicher
Bilder dem Leser moglichst viele , Informationen® iibermittelt werden, um den Text assoziativ aufzuladen.
% Ebd., S. 139.

% Ebd., S. 149.

% Ebd., S. 132.

*7Ebd., S. 172.
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Gleichgewichtszustand ,,zwischen einem Minimum an Ordnung, das mit einem Maximum an

«98. " Fin Kunstwerk ist offen, solange es Kunstwerk bleibt,

«509

Unordnung zu vereinbaren ist

jenseits dieser Grenze wird die Offenheit zum Rauschen.

Eco behauptet, dass erst die modernen Poetiken wirklich ein Bewusstsein dieser
Offenheit besitzen. Allerdings stellt er fest, dass z.B. bei Platon und Vetruvius schon in der
Antike der subjektive Anteil bei der Rezeption eines Kunstwerks beriicksichtigt wurde. Auch
die im Mittelalter giiltige Lehre vom dreifachen Schriftsinn (dem ,,sensus allegoricus®,
,sensus anagogicus® und ,sensus moralicus) erkennt zwar eine mehrschichtige
Bedeutungsebene von Texten an, doch ist fiir Eco diese Offenheit (wie am Beispiel Dantes
dargelegt) keine Offenheit zweiten Grades, denn ,die Symbolik ist objektiv und
institutionell*’'’. Im Barock sieht Eco einen modernen Offenheitsaspekt in der Dynamik der
Form. Diese ,,strebt nach einer Unbestimmtheit der Wirkung [...] und suggeriert eine

«“ “, so dass der Betrachter einer Plastik veranlasst

fortschreitende Auflosung des Raumes
wird, die Positionen zu wechseln, um sie unter immer neuen Aspekten zu sehen.’'? Dies lieBe
sich mit dem von Ende rezipierten, auf Ernst Robert Curtius aufbauenden Gustav René Hocke
als manieristisches Charakteristikum bestimmen.’"? Eco streift Novalis’ Charakterisierung der
Poesie als Kunst der unprizisen Bedeutung, siecht aber erst im Symbolismus der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts eine bewusste Poetik im Sinne des offenen Kunstwerkes entstehen
und erklért anhand Kafkas, dass ,,ein groler Teil der modernen Literatur auf der Verwendung

des Symbols als Ausdruck des Unbestimmten, der flir immer neue Reaktionen und

Interpretationen offenbleibt [beruht]>'*. Die Ambiguitit solcher Texte ist offenkundig, ,.sei

% Ebd., 8. 175.

3% Ebd., S. 178. So werden bei Edgar Ende einzelne, exponierte Motive in ein in der physischen Welt so

nirgends gegebenes Spannungsverhdltnis zueinander gesetzt, wodurch immer wieder neue, begrifflich nie

eindeutig fixierbare Beziechbarkeiten entstehen. Es gibt keine iibermiBige Detailfiille. (vgl. Kap. 9.1)

> Ebd., S. 34. Es sollte entsprechend beachtet werden, dass Der Spiegel im Spiegel keine Hinweise darauf

glr}théilt, dass seine mentalen Bilder durch traditionelle Traumdeutungslehren symbolisch zu entschliisseln sind.
Ebd.,, S. 35.

>12 Ein Positionswechsel wird im Spiegel im Spiegel schon in T 1 mit abrupten Spriingen der Erzihlsituation

verlangt. (vgl. 6.1) Zudem kann jede Traumvision als neuer Zugang zu dem im Buch beschriebenen Kosmos

innerer Welten angesehen werden, wobei das traumende Ich jeweils andere ,,Ansichten* von sich gewinnt.

313 Vgl. G. Hocke: Die Welt als Labyrinth. Durch diese Darstellungen erkannte Ende, dass seine kiinstlerischen

und poetischen Motivationen ihren Ursprung hatten in ,,einer Grundhaltung, einer ,Urgebérde’, die in der ganzen

europdischen Kultur, ja eigentlich in allen Kulturen der Welt, jener anderen, ,klassizistischen’ Gebérde

komplementér und dialektisch, aber gleichberechtigt gegeniiberstand (Ende: Wie ich Gustav René Hocke

kennenlernte, S. 113). Gustav R. Hocke selbst war aus seiner Sicht ,,der manieristische Mensch ,par excellence’,

aber er war es auf eine Art, die einen immer von neuem perplex machte* (ebd., S. 117).

1% Bco: Das offene Kunstwerk, S. 37.
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es im negativen Sinne des Fehlens von Orientierungszentren oder im positiven einer
dauernden Uberpriifbarkeit der Werte und GewiBheiten‘"”.

Was bis hierhin ausreicht, um Ecos Idee des ,,offenen Kunstwerks® zu umreif3en,
mochte ich ergdnzen anhand von Gesichtspunkten aus spiteren Arbeiten, dem Lector in
fabula und Ausfithrungen zur textaddquaten Interpretation, die ich in Dialog mit Endes
Gedanken setze. Im Lector in fabula will Eco auf Grundlage seiner vorigen Studien das notige
Begriffsinstrumentarium zur Analyse der Textstrategie entwickeln, um darzustellen, wie die
Mitarbeit des Lesers gelenkt wird, denn ,,[d]er Leser — als aktives Prinzip der Interpretation —
gehort zum generativen Rahmen ein und desselben Textes*'°. Ein Text ist zu verstehen als
,»ein Produkt [...], dessen Interpretation Bestandteil des eigentlichen Mechanismus seiner
Erzeugung sein muB“’'”. Zu Beginn macht Eco seine Annahme deutlich, dass ,,das Semem als
virtueller Text und ebenso der Text als Expansion eines Semems [eigentlich vieler Sememe,

wie Eco erlautert; B.S.]*"8

zu betrachten sind. Nun leistet der Empfénger einer Botschaft
immer eine Konkretisierung, insofern er gemidB der ihm zur Verfligung stehenden
,Deutungsschliissel* einen Ausdruck mit einem bestimmten Inhalt verkniipft. Auch ein Text
ist fir Eco zunéchst ein ,,Mechanismus [...], der von dem — vom Empfanger aufgebrachten —
Mehrwert an Sinn lebt“’". Der Leser, der sich den sich linear manifestierenden Text
erschlieft, ,,appliziert auf die gegebenen Ausdriicke ein System sprachlicher Regeln, um sie

«320 und rekonstruiert

zu einer ersten Inhaltsebene (diskursiver Strukturen) umzuformen
hierbei mogliche Aussageumfelder. Er tut dies vor dem Hintergrund seiner Kenntnisse des
,Worterbuchs* der verwendeten Sprache sowie der ihm vertrauten Koreferenzregeln. Hierbei
trifft er kontextuelle und situationelle Selektionen. Dabei kommen nicht alle Informationen
des Textes gleichermaBBen in Betracht, denn ,,[v]on all dem, was semantisch umfafit oder
impliziert wird, expliziert der Leser nur, was er gebrauchen kann“>?'. Er erschliefit sich den
Topic und versteht iiber dessen Erkenntnis die Isotopien als semantische Eigenschaften des
Textes. Uber die Formulierung der Makropositionen der narrativen Ebene hinaus, vollbringt

der Leser auch bestimmte Abstraktionsleistungen, welche die aktantiellen Strukturen

betreffen. Sein Vorverstindnis von Literatur und sein Wissen um Ubercodierungen, etwa

" Ebd., S. 38. Mit Novalis und Kafka sind zwei fiir Ende wichtige Namen gefallen. (vgl. R. Hocke/Kraft:
Michael Ende, S. 157) Boccarius bezeichnet Novalis gar als Endes ,,Geistesbruder (Boccarius: Michael Ende,
S. 284), Ende selbst nennt ihn seinen ,,groen Lehrmeister” (Hugendubel: ,Ich bin ein Nachfahre der
Romantiker’ (Interview), 0.S.).

318 Beo: Lector in fabula, S. 8.

S17 Ebd., S. 65; im Original durch Kursivschrift hervorgehoben.

" Ebd., S. 27.

" Ebd., S. 63.

>0 Ebd., S. 88.

*!Ebd., S. 107.
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rhetorischer, stilistischer oder ideologischer Art prigen diese Vorginge entscheidend mit.
Inferentielle, d.h. tiber den Text hinausgehende Spaziergdnge unternehmend, wagt er gar

«“322 \wobei keine erzihlerische Welt seinsautonom ist,

,Hypothese[n] liber Weltstrukturen
insofern sie ihre Bestandteile der auB3erliterarischen entlehnt, hierbei aber stets auswéihlen
muss: ,,Nicht nur ist es unmdglich, eine vollstindige alternative Welt zu beschreiben; es ist

“323 Da unser Wissensstand

auch unmoglich, die reale Welt als vollstindig zu beschreiben.
stets in Wandlung begriffen ist und somit auch unser Realititsbegriff, ergibt sich sogar ,,die
methodologische Notwendigkeit, die ,reale* Welt als Konstrukt zu behandeln****. Eco hilt
fest, dass ,,[i]n intuitiv-realistischen Begriffen gedacht, [...] sowohl die Mérchenwelt von

Rotkippchen als auch die doxastische Welt des Midchens von Perrault ,geschaffen’ [ist]***.

€526

Im Falle groBerer ,,Diskrepanzen zwischen der Erfahrungswelt und der der AuBerung®>*° wird

«327 yeranlasst.

der Leser aber zu ,,umfinglichere[n] extensionale[n] Operationen

Dies gilt fiir den Spiegel im Spiegel im besonderen Malle. Die nicht der &uBleren
Erfahrungsrealitit entsprechenden, sehr unterschiedlichen Szenarien der Traumvisionen (z.B.
die auf einer Scholle im Raum treibende, aus Geldscheinen errichtete Bahnhofskathedrale in
T IV) erfordern vom Leser zur Bewiltigung eine gesteigerte gedankliche Aktivitdt. Er muss
sich ndmlich fragen, wie die ,,Spielregeln* dieser jeweils neu kreierten Welten — die freilich
vom Autor nicht bis ins Detail veranschaulicht sein miissen, sondern auch nur behauptet sein
konnen — denn sein mogen. Dies zeigt, dass es zutreffend ist, wenn Eco schreibt, dass ,,[e]in

Text [...] nicht allein auf Kompetenz [beruht]«>*®

, sondern ,,auch dazu bei[trdgt] sie zu
erzeugen“>”’. Denn dem Leser wird abverlangt, eine Modalitit zu finden, um (mit im
Vergleich zu seiner Alltagserfahrung als auch seiner mutmaBlichen Lektiireerfahrung)
UngewoOhnlichem zurechtzukommen. Dabei wird er — indirekt — auf das letztlich
philosophische Problem der ,,Querweltein-Identitdt™ gestoen, das Eco auch im Lector in
Fabula thematisiert. Der Leser wird sich unweigerlich fragen, ob er die in den
unterschiedlichen Erzdhlungen auftretenden Gestalten, insofern sie grofle Entsprechungen
aufweisen, als sich in den jeweiligen Welten nur geringfiigig unterscheidende, in ihrem

(transzendenten) Kern aber identische Figuren auffassen sollte. Gerade im Hinblick auf Hor

(T T) und den jungen Helden, die im letzten Text durch die Worte der Konigstochter und

522
Ebd., S. 143.

23 Bbd., S. 165. Exakt dies macht Ende in seiner bereits angefiihrten Hommage d Jacques Prévert zam Thema.

524
Ebd., S. 167.

> Ebd., S. 164.

2 Ebd., S. 91.

**"Ebd., S. 93.

> Ebd., S. 68.

> Ebd.
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Aussprache des auf sie beide anzuwendenden Namens in Bezug gesetzt werden, wird ihm
dies zum Problem, zumal die Genannten offenbar keine duBerlichen Ahnlichkeiten besitzen.
Ein kontinuierliches (Selbst-)Bewusstsein der Handlungstriger iiber die Grenzen der
Traumvisionen hinweg ist jedenfalls nicht vorhanden, ein dariiber hinausgehendes Wissen
allenfalls ansatzweise, eher in Form einer Ahnung oder MutmalBung. Hor etwa gibt sich nur
»langen Erwidgungen dariiber hin“ (S. 12), was sich jenseits seiner Welt, die mit dem
Labyrinth, das er bewohnt, identisch ist, befinden konnte. Das fehlende kontinuierliche
Selbstbewusstsein sowie die Mdglichkeit des Uberblicks besitzt allein der jeweilige Rezipient,
was die Konzeption beriicksichtigt, indem etwa die assoziativen Zusammenhéinge zwischen
den Schnittstellen der Traumvisionen nicht explizit kenntlich gemacht werden. (vgl. Kap. 5.1)

Hier ist nun der entscheidende Gesichtspunkt hinzuzufiigen, dass fiir Eco der intendierte
Leser im Text stets als Modell-Leser priasent ist. Er versteht damit ,,ein Zusammenspiel

gliicklicher Bedingungen, die im Text festgelegt worden sind und die zufriedenstellend sein
«530

miissen, damit ein Text vollkommen in seinem mdglichen Inhalt aktualisiert werden kann

531

Eco erklédrt, dass ,,[d]as Buch seinen eigenen Modell-Leser [konstruiert] und seine

Deutungsmoglichkeiten bis zu einem gewissen Grad vorgibt.

3.2.2 Der Vorgang der Interpretation bei Eco und Ende
Interpretation ist fiir Eco ,,die semantische Aktualisierung dessen, was der Text (als Strategie)
zum Ausdruck bringen will“>*2. Uber die Legitimitit einer Interpretation entscheidet der
,,Diskursbereich“5 3 So geht es Eco weder um den konkreten Leser noch um den Autor. Diese
sind bei ihm ,,nicht so sehr als Pole des Aussageaktes im Text prisent, sondern vielmehr in
der Aktantenrolle des Ausgesagten“534, im Falle des Verfassers etwa in einem
,wiedererkennbare[n] Stil“>*’. Textuelle Mitarbeit wird so zu ,,ein[em] Phidnomen, das sich
[...] zwischen zwei diskursiven Strategien und nicht zwischen zwei Individuen abspielt*>*.
AuBert sich diese Mitarbeit nun aber darin, Leerrdume auszufiillen oder Reduktionen
vorzunehmen? Eco benennt beide Aspekte. Zum einen definiert er den Text als ,.eine trige
Maschine [...], welche dem Leser ein hartes Stiick Arbeit abverlangt, um gewissermallen die

weillen Stellen, die frei geblieben sind, die Rdume des Nicht-Gesagten und des Schon-

330 Ebd., S. 76.
31 Ebd., S. 72.
332 Ebd., S. 226.
33 Ebd., S. 73.
34 Ebd., S. 75.
535 Ebd.

30 Ebd., S. 78.
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Gesagten auszufiillen>’, kurz: ,.als eine Prisuppositionsmaschine>**. Andererseits bemerkt
er, ,,da} der Leser — um von der narrativen Ebene zu der der Aktantenstrukturen und ebenso
von den Makropropositionen zu den Voraussagen iiber den Ablauf der Ereignisse libergehen
zu konnen — verschiedene aufeinanderfolgende Reduktionen vornehmen muB™*,

In The Limits of Interpretation wendet sich Eco gegen eine allzu beliebige Auslegung
dieses Prozesses. Er widerspricht dem willkiirlichen Gebrauch von Texten zu den Zwecken
der jeweiligen Interpretation wie auch der extremen Auffassung, dass Interpretationen
schlechthin nicht moglich seien. Ausgangspunkt ist fiir ihn immer das Werk, denn selbst wer
meine, jede Interpretation sei eine Fehlinterpretation, konne diese Erkenntnis nur an den
Texten gewinnen. Ohne die im Offenen Kunstwerk stark gemachte Leserbeteiligung in der
Bedeutungskonstitution zu negieren, plddiert er fiir die Beriicksichtigung gewisser
,Okonomie-Kriterien, wie das Prinzip des geringsten Aufwands, um wenigstens zu
ermitteln, welche Deutungen unhaltbar sind. Methodisch ist dabei zunédchst von dem
semantischen Gehalt auszugehen, den man an vorderster Stelle mit den einen Text
konstituierenden Worten verbindet: ,,Any act of freedom on the part of the reader can come

7340 Im Weiteren kommen

after, not before, the acceptance of that constraint.
Strukturmerkmale in Betracht. Auf dieser Grundlage wiirden sowohl die Rezeptionsésthetik
(= Wirkungsisthetik) wie auch die Semiotik in der ,,intentio operis® das ausschlaggebende
Beurteilungskriterium sehen. Diese Ansétze grenzt Eco einerseits ab vom auf die Ambiguitét
des Textes und die willkiirliche Initiative des Lesers abhebenden Dekonstruktivismus (wobei
auch bei potenziell unendlich denkbaren Deutungen nicht jeder Interpretationsakt
gerechtfertigt ist) sowie andererseits von der hermetischen Semiose. Als Hintergrund der
letztgenannten beschreibt er — erklartermallen tiberspitzt und ohne die eigene Faszination zu
leugnen — ein magisch-gnostisches Weltbild, in dem durch das Analogieprinzip alles de facto,
nicht nur zeichenhaft, geheimnisvoll zusammenhédngt und alles durch alles ausgedriickt
werden kann. Das nur Eingeweihten zugéngliche, verbal nicht vermittelbare Geheimnis dieses
Ganzen werde — als (womdglich) nur behauptetes — ins Unerreichbare geriickt: ,,Since the
process forces the unlimited shifting from symbol to symbol, the meaning of a text is always
postponed. The only meaning of a text is ,I mean more.’ [...] the final meaning of a text is an

empty secret.”' Nun geht allerdings auch die unbegrenzte Semiose von einem potenziell

unendlichen (wenngleich zeichenhaften) Verweisungszusammenhang aus, den Eco

*TEbd., S. 29.

> Ebd.

> Ebd., S. 132. Dabei sind nicht alle Vorhersagen gleich wahrscheinlich. (vgl. ebd., S. 151)
% Eco: The Limits of Interpretation, S. 6.

> Ebd., 8.27.
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pragmatisch zu begrenzen sucht, indem er erklart, dass aus dem Empfang -einer
Zeichensequenz eine (u.U. fortdauernde) Anderung unseres Verhiltnisses zur Welt erfolgt
,Diese neue Verhaltensweise ist der Finale Interpretant. An diesem Punkt gelangt die
unbegrenzte Semiose zum Stillstand [...].** In Isers Begriffen gemiB Das Fiktive und das
Imagindre konnte man dhnlich von der Arretierung des auf Unendlichkeit hin angelegten
Textspiels sprechen, das durchaus wiederholbar ist. Auch fiir Eco kann das ,,Spiel” des

potenziell unendlichen Verweisens erneut beginnen, denn ,,die wiederholte Handlung, die

543 544

einem gegebenen Zeichen antwortet ", wird selbst ,,zu einem neuen Zeichen Eco will
damit zeigen, dass es — wiewohl prinzipiell alles durch alles ausgedriickt werden kénne —
immer um Sinn- und Wertentscheidungen geht. So fiihrt er schon im Lector in Fabula als
Selbstzitat an, ,,dal jede Bemiihung, eine signifikante Form zu definieren, ohne sie bereits mit
Sinn ausgestattet zu haben, selbst vergeblich und illusorisch ist“>*. Jedoch scheint mir hierin
keine strikte Abgrenzung von dem fiir die hermetischen Semiose Mal3geblichen moglich.

Was den (imagindren) Verweisungskosmos betrifft, den Der Spiegel im Spiegel

546
und —

entfaltet, so erweist sich dieser als stark vom hermetisch-magischen Denken geprigt
wie gerade T XXIX zeigt, in welcher der Traumer als boser Demiurg vorstellbar wird, da die
Traumfigur an der sie umgebenden Wirklichkeit leidet — auch vom gnostischen. Der Rezipient
ist mit Verweisungszusammenhéngen konfrontiert und bezieht dabei die Zeichen auf sich
selbst, indem er schon in T I einleitend dazu aufgefordert wird, aufmerksam darauf zu achten,
was ithm das Gelesene auf geheimnisvolle Weise sagen will (,,[E]s wird geniigend
Verschwiegenes bleiben, was du aus dir ergdnzen muft.”“, S. 9). Dies diirfte zwar seine
Aufmerksamkeit fiir mogliche ,,Signale* steigern, aber kaum dazu fiihren, dass er
grundsétzlich alles als gleichermaBBen bedeutsam ansieht, was mit den Worten einer (eher
negativ gezeichneten) Figur ausgedriickt, eine unerwiinschte Konsequenz hitte: ,,Wo alles auf
geheimnisvolle Art sinnvoll ist, [...] da ist eben nichts mehr sinnvoll, da ist auf fatale Art alles
gleich-giiltig [sic!]!* (S. 86) Vielmehr riickt der Text selbst einzelne Elemente stirker in den

Vordergrund als andere (z.B. durch Wiederholung bzw. Héufung ihres Auftretens in

unterschiedlichen Kontexten, wie im Fall des Utensils der Kriicke; vgl. Kap. 5.3).

2 Beo: Lector in fabula, S. 54.

** Ebd., S. 56.

** Ebd.

5 Ebd., S. 13. So schreibt Bruno Binggeli: ,,[I[nsofern man schaut, deutet man. Da der Sinn kein Gegenstand
der Wissenschaft ist, kann es prinzipiell auch keine wissenschaftlichen Beweise fiir die ,Richtigkeit’ einer
Analogie geben. [...] Es liegt also am Leser, zu schauen und zu deuten.* (Binggeli: Primum mobile, S. 32)

>4 Ein in einer Traumvision erzihlter Vorgang kann andernorts berichtete Geschehnisse beeinflussen oder steht
in einem modifizierten bzw. Variationen gestattenden Entsprechungsverhiltnis zu diesen. Symbolhaft
erscheinende Motive werden auseinander herausentwickelt, Gleiches gilt fiir die Figuren. (vgl. Kap. 5)
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Entscheidend ist also fiir die Interpretation nicht, dass prinzipiell alles durch alles ausgedriickt

werden konnte, sondern wie dies geschieht. Spricht Ende nun im Hinblick auf das Buch eine
,Mitte, die weder da noch nicht da ist (wie Gott oder das menschliche Ich oder der Sinn des

c 548

w347 an, verweist dies auch auf die sinngebende Instanz ,,Mensch* bzw. ,,Leser.

Daseins)

Vergleichend betrachtet, verbindet Ende mit Eco, dass ein Text (je nach Lesart) mehrere
giiltige Interpretationen haben kann, dass es aber — unbenommen der individuellen Relevanz —
Deutungsmoglichkeiten gibt, die einem Text teils mehr, teils weniger gerecht werden. So ldsst
Ende im Gesprich mit Krichbaum erkennen, dass es fiir ihn bestimmte (handwerkliche?)
Kriterien fiir die Qualitdt einer Interpretation gibt: ,,Ich sage, wenn sie [= die Interpretation;
B.S.] gut ist, ist sie auch richtig. Die kann aber ganz verschieden sein von dem, was ich
gedacht habe.“**  Auch privat &dullerte er sich entsprechend. Boccarius schrieb mir

aufschlussreiche Zeilen (Brief vom 24.04.1998, Miinchen) zur Legende vom Wegweiser,

den Michael einmal meiner Frau und mir in einer bedeutungsvollen Stunde vorgelesen hat. Er gab
keine Deutung, er hat seine Werke grundsétzlich nicht kommentiert; war er doch [...] der Ansicht,
daB zwischen Buch und Leser ein personlicher Dialog herrscht und daBl jeder dieser Dialoge
anders ausfillt; und daB diese subjektive Ansicht eine giiltige Wahrheit fiir diesen ganz
bestimmten Leser darstellt.

In einem Typoskript Endes findet sich hierzu passend die Uberzeugung formuliert,

dass, wenn eine Geschichte in sich selbst stimmt, immer zugleich ein Modell entsteht, das auf
vielen Ebenen funktioniert. Gerade Die Unendliche Geschichte wurde von Psychoanalytikern, von
Philosophen, von Mythologen und sogar von Semantikern analysiert. Dabei wurde jedes Mal mit
Verwunderung bemerkt, dass sie sowohl so als auch so lesbar war [...].7>°

Die ,,intentio auctoris® sieht er also wie Eco nicht als malBgeblich an, zumal sein
Kunstkonzept wesentlich mit der Idee der Absichtslosigkeit verbunden ist: ,,Sich vom Wollen

«31 Um hier nochmals

l6sen — das ist fiir Michael Ende ein Grundprinzip des Schreibens.
einen Seitenblick auf Iser zu tun, ist festzuhalten, dass bei diesem die Literatur, insofern in ihr

,»das Fiktive [aufgrund seiner Doppelungsstruktur; B.S.] die Aktivierung des Imaginéren als

7 Ende: Der Niemandsgarten, S. 303.
548 Gegen Ecos Vorwurf an das hermetische Denken, das ,,Geheimnis“ werde von vermeintlich ,,Eingeweihten‘
als nicht verbalisierbares blo3 behauptet, kann vorgebracht werden, dass auch die eigene Erfahrung der Lektiire,
in der das Individuum sich erkennend und sinnsetzend betétigt, durch den verbalen Ausdruck tatsachlich nicht zu
ersetzen und als Selbsterfahrung nicht vermittelbar ist.
% Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 68.
550 p_Hocke/R. Hocke: Das Phantasienlexikon, S. 42; Eintrag: ,,Bedeutung, die“. Ende meint, Die Unendliche
Geschichte habe die ,,Wissenschaftler dazu [,verfiihrt’], ihre Struktur zu analysieren, weil die Machart natiirlich
dazu anreizt” (Morel/Sechafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 107).
331p_ Hocke/R. Hocke: Das Phantdsienlexikon, S. 20; Eintrag: ,,Absichtslosigkeit, die*.
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ein von lebensweltlicher Pragmatik entlastetes Widerspiel entfaltet*>>>

, ebenfalls in spezieller
Weise frei von Intentionen erscheint, da es ,,beileibe nicht so sehr auf das Erreichen von
Zwecken ausgerichtet [ist], wie das fiir das Subjekt, das thetische Be-[S. 381]wulltsein und
das Gesellschaftlich-Geschichtliche gilt“>>*. Somit wird ,.ein aktiviertes Imaginires als Spiel
dort ungleich variantenreicher, wo die mobilisierende Instanz nicht von vornherein die

transitorische Spielbewegung fiir das Verwirklichen vorgegebener Ziele nutzt“>>*.

3.3 Sabine Kuhangels Versuch einer Synthese von Isers und Ecos Ansatz

Erst die Zusammenfiihrung von Isers und Ecos Ansatz ermdglicht aus meiner Sicht einen
addquaten Zugang zum Spiegel im Spiegel. Diese Synthese ist in der Dissertation Der
labyrinthische Text von Sabine Kuhangel durchgefiihrt worden. Sie sieht die Grundlage in der
gemeinsamen Auffassung von der interpretativen Mitarbeit des Rezipienten: ,,Eco selbst flihrt
explizit die Theorie Isers im Hinblick auf eine diesbeziigliche Vergleichbarkeit beider

«555

Ansiétze an. Die von ihr ins Zentrum geriickten Texte bezeichnet sie als ,,selbstreflexiv

offene Werke“>*, welche ,,die Aufmerksamkeit nicht nur auf ihre eigene, stark ausgeprigte
Offenheit, sondern gleichzeitig auf das Phidnomen literarischer Offenheit iiberhaupt«>’
lenken. Sie grenzt sie von solchen ab, die diesen zwar zu &hneln scheinen, jedoch als
,»geschlossene Texte zu werten sind, da sie sich der Interpretation verweigern. Umgekehrt, so

mochte ich erginzen, kann auch ein Werk mit einer nach auflen hin ,,geschlossenen Form

eine Vielzahl von Deutungen provozieren. Wenn Ende sagt:

[FTiir mich ist sehr wichtig, dal ein Musik- oder Theaterstiick oder eine Geschichte im Gegensatz
zur duBleren Lebenswirklichkeit einen Anfang und einen Schluf} hat. [...] Wenn Sie ein formales
Spiel durchhalten wollen, sei’s musikalisch, sei’s in der Erzdhlung, da braucht es diese innere
Struktur. Und die ist mir eigentlich viel wichtiger als die Bilder, die dabei entstehen.”

— so steht dem nicht entgegen, dass das Kunstwerk innerhalb dieses Rahmens vielfaltige
Interpretationen evoziert.”” Im Spiegel im Spiegel miindet die letzte Traumvision iiber die sie
verbindende Gestalt Hors in die erste — sie umschlieBen einen Kosmos sich verzweigender,

reflektierender Welten. Gerade in dieser Einklammerung, die eine ,,Ausklammerung® aus der

2 Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 404.

3 Ebd., S. 380.

**Ebd., S. 381.

> Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 212.

***Ebd., S. 16.

>>" Ebd.

% Morel/Sechafer: ,Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 108.

>>% Zu Recht sagt Kuhangel: ,,Die Begriffe Offenheit und Geschlossenheit sind Metaphern, die sich sowohl auf
den Inhalt als auch auf die Form eines Textes beziehen miissen. (Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 26)
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iiblichen Realitdt bedeutet, kann eine besondere Betonung des Als-Ob-Modus von Fiktion
gesehen werden, die im Rezipienten erst spiel-adédquate Reaktionen ermdoglicht.

Den Schwerpunkt legt Kuhangel insgesamt auf Ecos Theorie, da dieser seinen Fokus
ausdriicklicher und eingehender auf das Phanomen der Offenheit richtet, doch vermag ,,[d]er

spezielle Beitrag Wolfgang Isers [...] mit seinem Konzept der Leerstellen [...] den

560

entscheidenden Punkt zu ergénzen, der in Ecos Theorie zu kurz kommt*“™". Fiir Iser nimlich

»[fungieren] Leerstellen [...] nicht so sehr als Bestimmungsliicken, die durch den Leser

ausgefiillt werden miissten, sondern sie zeigen vielmehr eine Kombinationsnotwendigkeit

an“>®". Thre Kritik setzt bei der als zu stark gewerteten Konzentration Isers auf die

leserlenkende Funktion von Unbestimmtheit an, so dass ,dieser Begriff, der zunichst

plausibel im Sinne von Offenheit definiert wird, in sein Gegenteil umkippt“562.

Entsprechende Aussagen Isers hinterlassen bei ihr den Eindruck, ,als solle der

Unbestimmtheit (und nicht der Bestimmtheit) die Funktion der Leserlenkung zugeschrieben

“63 " und zwar im Verstindnis des ,Herausarbeiten[s] einer im Text angelegten

564

werden
Intention*”™". Weiter stellt sic heraus, dass Iser mit dem bei ithm unscharfen Terminus
technicus der ,Leerstelle, der die ausgesparten Beziehungen der Textsegmente als
vermeintliche Ursache der Unbestimmtheit bezeichnet, ,,die Einschriankung der interpretativen
Freiheit*®® begriindet, wiewohl ,.ein Textsegment mit Blick auf seine steuernde Funktion [...]

«566

gerade als nicht leer angesehen werden [muss]“”™. Zudem meint sie, dass er nicht hinlédnglich

beriicksichtigt, dass ,,[d]ie Unbestimmtheit eines Textes [...] zu einem wesentlichen Teil auch

1°°7: Wenn das in den Hintergrund verschobene

durch inhaltliche Aspekte [geregelt wird
Textsegment durch die riickwirkende Deutung transformiert werden kann, so muss es
hinsichtlich seiner moglichen Bedeutung zunichst offen gewesen sein.“ ®® Gegeniiber diesen
konstatierten Inkonsequenzen formuliert sie ihre mittlere Sichtweise: ,,Der fiktionale Text
steht [...] in einer Dialektik zwischen Unbestimmtheit und Bestimmtheit, weshalb die Rolle

des Lesers sich zwischen Freiheit bei der Gestaltbildung und Leserlenkung bewegt.«>®

*OEbd., S. 211.

1 Ebd., S. 279. Kuhangel selbst zeigt iiberdies ein Bewusstsein fiir das bei Iser zu kurz kommende Phénomen
der Uberdeterminierung, wenn sie z.B. zu Samuel Becketts Molloy bemerkt, dass darin ,,schlieBlich durch das

UbermaB an Redundanz sprachlich vermittelte Bedeutung tendenziell ausgeldscht wird (ebd., S. 88).

2 Ebd., S. 111.

% Ebd., S. 121.

564 Ebd., S. 122. Am Begriff des ,,impliziten Lesers* kritisiert sie, er sei auf Leserlenkung statt auf die Freiheit
der Deutung fokussiert. Gegenteilige Auslegungen mogen fiir Isers begriffliche Unschérfe sprechen.

% Ebd., S. 126.

36 Bbd., S. 125. Diesen von ihr konstatierten Widerspruch verdeutlicht sie mit Zitaten aus dem Akt des Lesens.
*"Ebd., S. 121.

S Ebd., S. 132.

** Ebd., S. 133.
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Zu Eco fiihrt Kuhangel dessen semiotische Theorie’”® an, die ein Erklirungsmodell fiir
kulturelle bzw. kommunikative Zeichenprozesse umfasst und somit die Offenheit der Zeichen
selbst, wie auch deren Einschrinkung durch den Kontext (oder Kotext) aufzuzeigen
vermag.”’' Die Bedeutung eines Zeichens in seinem Umfeld wird durch die aktive Beteiligung
des Rezipienten generiert. Als Kernbegriff der semiotischen Theorie Ecos stellt Kuhangel die
,Enzyklopddie* einer Gesellschaft heraus, ,,die Gesamtheit der allgemein anerkannten
Definitionen solcher [= als Vorstellungen von Welt konventionell anerkannten; B.S.]
codierten kulturellen Einheiten“’’”. Der Leser rekurriert im Lektiireprozess auf diese — er
erprobt sie, soweit die semantischen Liicken des Textes, die Eco aus Kuhangels Sicht
dahingehend zu wenig beachtet, freie Wahl zulassen. Die Offenheit und Mehrdeutigkeit
dsthetischer Texte im Besonderen entsteht ,durch die Abweichung [...] vom iiblichen
Code“m, wobei maligeblich ist, ,,mit welchem Grad an Bestimmtheit bzw. Unbestimmtheit
ein neuer, noch nicht definierter Code vom Text umschricben wird>’*. Begrifflich sicht
Kuhangel Ecos ,,Codes* in der Ndhe von Isers ,,Konventionen und Normen, die flir ihn das

«575

Repertoire des fiktionalen Textes bilden*’”, wobei sie erstere fiir umfassender bestimmt hélt,

da sie sich nicht nur auf die Entschliisselung der Gesamtheit eines Textes, sondern auch auf
das einzelne Wort beziehen. Die Pluralitit moglicher Weltdeutungen bedingt, dass die

Sinnkonstitution ein Akt der Fretheit ist, was zwar Zeichen der ,Offenheit als

«576

Charakteristikum der Enzyklopédie ist. Aber diese Offenheit ist auch Eigenschaft des

einzelnen Zeichens, das sich stets nur ,,durch Heranziehen von Teilbereichen der Kultur®”’

erschliefen ldsst. So sind Texte fiir Eco, wie er im Lector in fabula schreibt, ,,das Ergebnis
eines Spiels pristabilisierter Einheiten auf dem virtuellen Feld der unbegrenzten Semiose*’®,
welche ,,nur dann auf partielle Beschreibungen reduziert werden [kann], wenn man es mit
nichts anderem als einem vorgegebenen Text oder einer Gruppe von Texten zu tun hat’’.
Nun gibt es allerdings Zeichen, denen eine gro3ere Offenheit zugeschrieben werden kann als

anderen. Kuhangel nennt beispielhaft das Symbol, etwa das Schloss in Kafkas gleichnamigem

10 v gl. Ecos Werke Einfiihrung in die Semiotik, Lector in fabula, Semiotics and the Philosophy of language und
A Theory of Semiotics.

"' In The Limits of Interpretation, S. 214f., gebraucht Eco den Begriff Kotext im Sinne von Kontext, wihrend
Kontext bei ihm uniiblicher Weise ,,eine Serie mdglicher idealer Texte, die eine semantische Theorie fiir das
Auftreten eines gegebenen Ausdruck vorhersehen kann® (Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 134) meint.
* Ebd., S. 136.

7 Ebd., S. 147.

“*Ebd., S. 151.

*> Ebd., S. 140.

°Ebd., 8. 137.

" Ebd., 8. 141.

> Eco: Lector in fabula, S. 28.

" Ebd.
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fragmentarischen Roman. Diese Offenheit ist daran zu erkennen, ,,dass es einen Uberschuss
an Bedeutung gibt, der dem Wort, dem Satz, dem Objekt, der Aktion etc. normalerweise nicht
zukommen wiirde**®, d.h. es konnen je nach Verwendung ,,Teile der Enzyklopéddie aktiviert
werden, die normalerweise nicht in Verbindung zum Ausgangsbegriff gesehen werden®'.
Der jeweilige Zusammenhang, in dem das Symbol steht, schriankt (vergleichbar der
Vorstellung der Selbstregulierungsmechanismen der Struktur bei Iser) dessen potenzielle

582

Offenheit ein, wihrend die verbleibenden Leerstellen sie erhalten.”” Zwar meint Kuhangel,

dass weder bei Eco noch bei Iser ,,[d]as unterschiedliche Offenheitspotential sprachlicher

Zeichen im Allgemeinen [...] explizit herausgestellt [wird]<*®

, bei Eco aber implizit
vorzufinden und — was Symbol und Metapher angeht — teilweise ausformuliert ist.”®* Und sie
stimmt ihm darin zu, dass ,,eine Orientierung am Begriff der Kohérenz ein intersubjektiv

“*% S0 wendet sie sich gegen die gleichsam

zugéngiges Beurteilungskriterium ermoglicht
»gewaltsame® Offnung von Texten fiir eine bestimmte Interpretation. Als legitime Formen
des Zugangs verbleiben damit die semantische und kritische Deutung, wobei ,,auch bei einem
selbstreflexiv offenen Werk (semantische) Interpretation notwendig ist“’*®, denn bei der Frage
nach Funktion und Wirkung eines Textes muss man zulassen, ,,dass diese Wirkung auf die
Leser (und damit auf einen selbst) ausgeiibt wird**"".

So, wie sie Isers Leerstellenbegriff kritisiert, problematisiert sie (abgesehen von dem
Problem der revidierten Versionen seiner Theorie) Ecos unscharfe Termini und eine zu starke
Fokussierung auf die Leserlenkung. Die grofite begriffliche Fragwiirdigkeit mag vorliegen,
wenn Eco ,das gesamte Projekt eines (selbstreflexiv) offenen Textes als geschlossen
bezeichnet, weil die Interpretationsfreiheit des Lesers der Textstrategie (dem Modell-Leser)

«8 wihrend er an anderer Stelle den nicht durch den Text gerechtfertigten

eingeschrieben ist
Gebrauch desselben unter dem Begriff der Offenheit abhandelt. Sie betont dagegen, dass die
Freiheit des Lesers ,,sich nicht nur [erstreckt] auf die Wahl zwischen unterschiedlichen

Deutungsmoglichkeiten, die vom Text bereits vorgesehen sind, sondern [...] bis zur

%0 Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 159.

> Ebd., 8. 160.

2 Ebd., S. 158. Fiir Baumgartner ,.erzeugt Kunst Sinn, weil sie vor allem Symbolisierung ist (Baumgartner:
Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 40).

% Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 215.

3% Die Offenheit (und ,,Sinnpotenz*) der Metapher sicht Kuhangel eingeschrinkter, insofern ,,die Bedeutungen
von metaphorischem und ersetztem Begriff aneinander gekoppelt sind“ (ebd., S. 166), und sie durch den Kotext
starker kontrolliert wird. Fiir Eco jedoch kann sie ,,zu einem Instrument eigentlicher Erkenntnis werden, weil sie
den ersten [...] Schritt auf die Bildung einer Weltmatrix darstellt” (Eco: Lector in fabula, S. 193).

% Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 168.

> Ebd., . 196.

**"Ebd., 8. 197.

" Ebd., S. 182.
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Maglichkeit [fiihrt], selbst neue Deutungen zu schaffen*>™. Letztlich hilt sie es — anders als
Eco — sogar fir moglich, ,,dass die Interpretationen selbstreflexiv offener Werke sich

590
«“7", zumal

durchaus gegenseitig widersprechen [...] und [...] einander ausschliefen [kdnnen]
im Falle rhizomatischer Labyrinthstrukturen, die weder Zentrum noch Peripherie aufweisen.
So wird gesagt: ,,Es kann nur Deutungen ,lokaler* Art geben und — meinem Verstdndnis
dieser [S. 186] Werke zufolge — auch Deutungen, die nicht miteinander in Beziehung stehen

[.. .].“591 Fiktionale Texte lassen wegen ihrer Leerstellen — so Kuhangels Syntheseansatz —

[...] die Einordnung von Zeichen bzw. Textsegmenten in unterschiedliche Gestalten zu [...], was
die Aktualisierung unterschiedlicher Bedeutungen der einzelnen Zeichen und Textsegmente
impliziert. Leerstellen konnen damit als Ursache der Offenheit eines Textes bezeichnet [S.
215] werden. Das Ausmal} der Leerstellen entscheidet dariiber, wie weit sich die potentielle
Offenheit der einzelnen Zeichen bzw. Textsegmente entfalten kann. (Herv. B.S.)5 92

Indem zur Offenheit tendierende Texte den Leser ,,zu einem Zustand mehrfacher
Wahrscheinlichkeiten””* zu fithren vermdgen, hat er also einerseits eine gewisse Freiheit, ist
andererseits aber auch an die Orientierung, die ihm der Text vorgibt, gebunden. Zu den
Vorziigen ihrer Synthese bemerkt Kuhangel, dass ,,[d]ie sowohl von Iser als auch von Eco
benannte bzw. erlduterte Unterscheidung von Texten entsprechend der in ihnen angelegten
Offenheit [...] — bei Ergénzung durch den Begriff der selbstreflexiv offenen Werke — eine

594 -
“”, sofern — wie vorgeschlagen —

genauere Analyse konkreter literarischer Texte [ermoglicht]
die unterschiedlichen Offenheitspotentiale der Zeichen beriicksichtigt werden. Zudem
gewinnt sie dem Phidnomen bzw. der Akzeptanz der offenen Textstruktur eine moralisch-
ethische Dimension ab. Im Falle von Interpretationen auf gleichem Niveau wiirde dann
ndmlich nicht der Streit um die ,richtige” Lesart entstehen, vielmehr kénne eine solche
Auseinandersetzung als Begegnung verstehbar sein, in welcher man in der Konfrontation mit
anderen Deutungsansitzen seinen eigenen bzw. sich selbst desto besser erkennen kann. ,,Ein
Ideal von FEinheit, auf das alle Interpretationen zusteuern wiirden, hat dabei jedoch keine
Giiltigkeit — das ist die zugleich befreiende und verstérende Erkenntnis, die aus der

Begegnung mit selbstreflexiv offenen Werken resultiert.«>*

* Ebd., S. 183.

% Ebd., S. 176. Gleichwohl sind laut Kuhangel nicht alle mglichen Deutungen gleichermaBen zulissig.
*I'Ebd., S. 185f.

2 Bbd., S. 214f. An dieser Synthese orientiert sich meine Strukturanalyse des Spiegel im Spiegel in Kap. 5.4.
** Ebd., S. 179.

** Ebd., S. 216.

% Ebd., S. 187. Sie weist der Beschiftigung mit literarischer Offenheit auch eine global bewusstseinsbildende
Wirkung zu, denn sie mag ,,im Kontext kultureller und interkultureller Gegensétze dazu fiihren, die Bedingtheit
der eigenen Position anzuerkennen und sich der ,Andersheit’ fremder Sichtweisen zu stellen® (ebd., S. 297).
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Teil III: Anwendung auf den ,,Spiegel im Spiegel“

4. Entstehung der Traumvisionen

Der Spiegel im Spiegel hat eine lange Zeit der Ausreifung hinter sich. Ende erldutert
brieflich: ,,[...] am Spiegel im Spiegel habe ich iiber zehn Jahre gearbeitet (ich habe die
meisten Geschichten darin vor der Momo geschrieben, konnte das Buch aber erst nach der

Unendlichen Geschichte beenden)“S%

. In Michael Ende und seine phantastische Welt findet
sich ein weiterer Hinweis. Demnach war Ende seit Erscheinen des Jim Knopf — immer wieder
abbrechend, liberarbeitend und neu ansetzend — bestrebt, ,,eine in sich stimmige Bilderwelt zu
entwickeln, die nicht unbedingt der duleren Wirklichkeit entspricht, auch wenn sie von ihr
handelt*”’, und ,aus der normalen Erzdhllogik auszubrechen, sich von dem
Rechtfertigungszwang der Kausallogik zu befreien [...]. Viele dieser Geschichten vollendet
Michael Ende erst Jahre spiter in Der Spiegel im Spiegel.“>*® Zu T XI gibt es eine noch
genauere Angabe. Demnach lag die Urfassung der Traumvision vom Niemandssohn bereits

vor der oben von ihm benannten Phase der Realisierung seiner Konzeptidee vor. Von ihr

inspiriert hat sein Vater ein genau datierbares Portrdt vom Sohn angefertigt.

[T]ch hab’ sie ja noch mindestens zehnmal umgeschrieben [...]. Aber sie lag in einer Fassung
damals schon vor. Und da hat er sie gelesen und hat danach dieses Bild gemalt. Das Portrait. Mit
dem Fuchs und dem Wolf und der Ratte und dem Vogelschlag. Das war alles auch schon damals
drin in der Geschichte. Das war etwas, das ihn anregte. [...] Und umgekehrt hab ich zu manchen
seiner Bilder natiirlich auch Geschichten geschrieben.™”

Das Portrait entstand 1951, Jim Knopf spiter (ab 1956) und erschien erst 1960.°° In
Kap. 1.1 verwies ich zudem auf die mutmalBlich um bzw. nach 1954 entstandene Fassung von
T XX. So zeigt sich, dass Der Spiegel im Spiegel unter Endes fertiggestellten Biichern die
langste Phase der Ausreifung hinter sich hat und neben der Arbeit an anderen literarischen
Projekten entstand.®”' Meine Einsicht in den Teilnachlass in Marbach bestitigt, dass die Texte
offenkundig eine Reifezeit von iiber dreilig Jahren hinter sich haben, was die Entstehung

komplexer, quasi organischer Strukturen begiinstigte.

%% Ende: Der Niemandsgarten, S. 47. (Brief an die Leserin E.C., Miinchen, 20.02.1987)
*7R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 101.
598
Ebd.
%% Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 115.
690 ygl. R. Hocke/Neumahr: Magische Welten, S. 59-67.
1 Dies erlautert er Zurfluh am 25.08.1988 brieflich. (vgl. http://www.oobe.ch/ende02.htm)

107



4.1 Wirkungsdsthetische Aspekte im Entstehungsprozess von Endes Werken

Bevor ich auf den Teilnachlass in Marbach eingehe, sei anhand der Selbstaussagen des Autors
dargestellt, wie sich a) sein Schreibprozess im Allgemeinen vollzog und b) inwieweit der
Gedanke an die Leser bzw. die intendierte Leserwirkung eine Rolle im Entstehen seiner
Werke spielte. (Es geht also nicht um konkrete Begegnungen oder die empirische Auswertung
der Dokumente zur — durchaus bemerkenswerte Formen annechmenden — Rezeption.)®"*

Ich mochte hier nur Weniges einschieben, was ergdnzend Endes konkretes Verhiltnis zu
seiner Leserschaft anging, die er sehr ernst nahm. Auch zu Zeiten, als die Leserpost bereits
massenhaft einging,®” hat er noch ,,jeden Leserbrief selbst beantwortet, vor allem wenn es
darum ging, Missverstindnisse aus dem Weg zu rdumen oder seine Sichtweise auf das eine
oder andere Problem prizise zu formulieren. Offensichtlich nutzte er die Gelegenheit sich [...]
selbst iiber Gedanken klar zu werden.“®®* Gustav R. Hocke erinnert sich: ,,Die meisten wollen
wissen, wie man leben miisse, um ,richtig zu liegen’. Niemand hitte ihm Besserwisserei

vorwerfen konnen.«®%

Voss meint gar: ,,.Die Hingabe an den Leser, das personliche
Verhiltnis, ist Teil seiner Wirkung. [...] seine Zuhorer, das Publikum, schétzte er mehr als
jede Kritik.“®® Neben dieser zeitraubenden Titigkeit strapazierten auch die Lesereisen,
insbesondere die sich immer wiederholenden, bald mechanisch beantworteten Fragen, den
Autor: ,,Ich stelle jedesmal fest, dal das eine Art von demoralisierender Wirkung auf mich
ausiibt.“*”” Gleichwohl akzeptierte er, dass diec Menschen den Autor eines Buches
kennenlernen wollen, und erkannte darin auch ,eine freundschaftliche Geste den
Buchhindlern gegeniiber, die sich fiir meine Biicher einsetzen“®”. Und dennoch: ,,Je dlter du
wurdest, desto mehr sind Dir solche Auftritte zur Last geworden, und griiblerisch fragtest Du
Dich, ob sie aus Dir nicht eine Ware gemacht hitten. Am liebsten war Dir noch der Umgang
mit Kindern und jungen Menschen. [...] Wie andichtig und begeistert sie jedem Deiner Worte

«609 _ 5o erinnert sich Boccarius in seinem

lauschten. Sie spiirten, da3 Du sie gern hattest.
Brief an den verstorbenen Freund an iiberlaufene Lesungen in der Aula der Miinchner

Universitit oder des Miinchner Jugendtheaters; anders verhielt es sich mit Personen, die den

892 Ende wird berichtet, dass von ,,300 000 Friedensmarschierern sehr viele entweder Momo und Die unendliche
Geschichte unter dem Arm trugen. [...] weil sie offenbar gefiihlt haben, darin steckt [...] eine Haltung, [S. 932]
die wir auch haben.“ (Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 931f.)
53 Ende erzihlt nach der Urauffiihrung des Goggolori von einem Telephonat mit seiner Frau: ,,In der kurzen
Zeit, in der ich jetzt in Deutschland war, haben sich sieben Wiaschekorbe voll Post angesammelt.* (ebd., S. 926)
604 S0 schreibt Roman Hocke in seinen editorischen Nachbemerkungen zum Niemandsgarten auf S. 314.
895 G. Hocke: Im Schatten des Leviathan, S. 574.
896 \7oss: Im Inneren des Michael Ende Effekts,S. Z 1.
22; Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 926.

Ebd.
89 Boccarius: Michael Ende, S. 287.
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Autor als ,eine offentliche Einrichtung“®'® betrachteten und unangekiindigt sein Haus

betraten.®'!

Was die literarische Arbeit selbst anging, erwies sich der konkrete Leserkontakt
als eher wenig fruchtbar: ,,Hin und wieder lasse ich mich [...] iber Dinge aus, mit denen sich
einige Leute ein Leben lang beschiftigt haben. Die schreiben mir dann manchmal ganz
interessante Briefe. [...] Aber auch das flieBt nicht direkt in meine Arbeit ein.«'

Wenn ich nun von diesen Umstdnden absechend erstens versuche, einen skizzenhaften
Uberblick iiber die Entstehung seiner Werke zu geben und zweitens zu zeigen, welche Rolle
»der Leser als Idee hierbei spielte, gilt allerdings eine von Ende in seinem Versuch, mich
selber zu verstehen angebrachte, grundsitzliche Einschrinkung, die sich auf Lichtenbergs
Beobachtung bezieht, dass sich seine eigene Meinung éndere, je nachdem ob er liege, sitze
oder stehe: ,,Das ist nur allzu wahr und ich kann dem hochstens noch hinzufiigen, dass ich,
wenn ich iiber mich und meine Arbeit Auskunft geben soll, je nach der Person, die mich
befragt, ganz verschiedene, oft sogar entgegengesetzte Behauptungen aufstelle.“*" In einem
Interview anlésslich seines 65. Geburtstags relativiert er die Bedeutung seiner eigenen
Aussagen: ,,Was ich als Privatperson von mir gebe, ist immer nur ein nachtrigliches
Rechtfertigen dessen, was ich zuvor gemacht habe.“*'* Gleichwohl kann man die Aussagen zu
einer weitgehend schliissigen Darstellung des Schaffensprozesses verbinden, mit der
Einschriankung, dass nicht jedes Werk nach dem gleichen ,,Schema® entstand. Das jeweils

neue ist ,immer anders [...] als die Vorhergehenden“615

. Andernorts sagt Ende: ,,.Das
Webmuster entsteht bei der Arbeit an einem Buch und betrifft nur dieses Buch [...].“°'° So
unterscheidet er: ,,.Bei den Jim-Knopf-Biichern habe ich tatséchlich einfach losgeschrieben
ohne Plan. [...] Ganz anders war es bei Momo oder bei der Unendlichen Geschichte. Da habe
ich mir vorher viele Pline gemacht, wieder verworfen, neue Pline gemacht usw.“¢"’

Als Grundvoraussetzungen oder Bedingungen des Schaffens ist zu unterscheiden
zwischen jenen, die Ende in allgemeiner Hinsicht annimmt, und solchen, die er explizit auf
sich personlich bezieht. Zu ersteren zdhlt die Einsamkeit. Ende glaubt, dass ,,[d]er Kiinstler
[...] auf jeden Fall einsam [ist]. Ob er nun Erfolg hat und akzeptiert wird [wie der von ihm

genannte Picasso; B.S.] oder ob er nicht Erfolg hat und nicht akzeptiert wird.“*'® Gefragt, ob

610 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 927.

611 Nachdem sie den Petersdom besichtigt haben, gehen sie den Ende besichtigen.” (ebd., S. 926)
* Ebd., 8. 927.

3 Ende: Der Niemandsgarten, S. 304.

8% Hugendubel: , Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), o.S.

815 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

016 Morel/Sechafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 107.

17 Ende: Zettelkasten, S. 296.

618 Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 13.
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dies flir ihn ebenfalls gelte, antwortet er: ,,Selbstverstéindlich.“619 Hinzu kommt die
Glaubenskraft. Von Steffi Hugendubel indirekt gefragt, ob er nicht auch Glauben an die
eigene Stirke bendtige, erklért er: ,,Glaube ganz allgemein ist etwas ungeheuer Wichtiges.
Kiinstler, die keine gliubigen Menschen sind, kénnen nicht ernsthaft Kiinstler sein.“** Eine
fiir ihn personliche conditio sine qua non des Schreibens ist ein Zustand der Ruhe, ja ,,sogar
eine[r] gewisse[n] Langeweile. Es darf eigentlich nichts weiter anstehen, sonst kann ich mich

«021 Ebenso betont

erst gar nicht hineinbegeben in die Geschichte, dafl das zu laufen beginnt.
er: ,,[IJch muBl mich in einer Atmosphére von Sympathie bewegen [...]. Es mul3, wie soll ich
sagen, eine Art erotischer Zuneigung zu den Figuren oder zu der Welt entstehen, die ich

622

darstellen mochte. Er erldutert dies anhand der ,,Polaritit unter den schopferischen

«623. IDJer eine [Mozart zugeordnete; B.S.] Pol ist der spiclende Mensch, der

Menschen
Homo ludens, und der andere [Beethoven zugeordnete; B.S.] Pol ist der unter einem gewissen
Ausdrucksdrang oder Ausdruckszwang schopferisch werdende Mensch.“®** Was er hier als
Pol 1 charakterisierende Zuneigung zu den Figuren und der erzdhlten Welt beschreibt,
formuliert er an anderer Stelle noch allgemeiner: Es geht um ,,eine Auseinandersetzung mit
etwas, was mich fasziniert, mit einem Stoff, einer Form, einer Idee — mit etwas, das mich
herausfordert“®*. In dieser Aussage schwingt seine Grundiiberzeugung mit, dass Kunst wie
»alles Wesentliche im Leben seinen Sinn in sich selbst tragt — die Liebe, das Streben nach
Wabhrheit, die Religionen, die Ethik, die Wiirde des Menschen, der Humor ..“826 Daraus
ergibt sich, dass Dichtung ihre Motivation nicht aus dem Wunsch schopfen solle, den Leser
zu einem wie immer zweckgerichteten Handeln zu veranlassen, was im Ubrigen den im
dsthetischen Zustand moglichen Freiheitserlebnis, um den es Ende beim Spiegel im Spiegel zu
tun war, zuwiderliefe. In diesem platten Sinne kdnnte man seinem Werk sicher keine
» Wirkungsabsicht® unterstellen. Das bedeutet natilirlich nicht, dass Kunst jenseits eines

kommunikativen Geschehens anzusiedeln oder in sich vollkommen (im Sinne von

abgeschlossen) wire, sondern nur, dass in erster Linie die Wirkung der Kunst, nicht die Kunst

der Wirkung dienen mdge. So nur — nicht als ein Werkzeug zur Realisierung z.B. politisch-

oder wirtschaftsideologischer Zwecke — kann sie eine Erfahrung vermitteln, in der ihr

Eigenwert zum Ausdruck kommt.

*°Ebd., S. 14.

620 Hugendubel: , Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), o.S.

621 Morel/Sechafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 117.
622 Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 69.

% Ebd., S. 70.

624 Ebd.

625 Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 106.

626 Vgl. Ende: Zettelkasten, S. 305.
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Wie aber sah nun sein konkretes Vorgehen aus? Im Interview von Elisabeth Bachtler im
November 1984 spricht Ende iiber die Notwendigkeit, Ideen zunichst reifen zu lassen, um sie
nicht zu frith zu verderben. Ich verdanke Jan Brahm aus Dénemark die Information, dass fiir
Ende die beste Zeit, Ideen fiir sein Schreiben zu bekommen, der Morgen gewesen sei.’?’ Ende
selbst sagt auch: ,,Die Ideen kommen einem wihrend des Schreibens, wihrend der Arbeit.
Manchmal ergibt sich eine Idee ganz von selbst, manchmal muf3 man auch lange suchen und
warten. [...] Ideen haben kann man {iben.“**® Oftmals greift er auf einen Fundus an
gesammelten Einféllen zuriick, die er in einem ,,Zettelkasten* aufbewahrt (daher der Titel
seines gleichnamigen Buches) und von Zeit zu Zeit durchsieht. Ende — ,,ein ausgesprochenes

Nachtlicht“®®, das ,,selten vor zwei Uhr®*°

«631

zu Bett geht und ,,infolgedessen selten vor zehn
Uhr morgens auf[steht]*””" — fangt mit der Arbeit ,,meistens um vier Uhr nachmittags an. Das
geht, wenn ich gut drinnen bin, bis um 12.00 Uhr nachts weiter. Wenn nicht, dann hore ich so
um achte wieder auf.“®? Er gesteht allerdings freimiitig: ,,[IJch bin schrecklich faul.
Jedenfalls brauche ich, um mich auf eine grofere Arbeit einzulassen, immer jemanden, der

mir einen herzhaften Tritt gibt.“633

Im Playboy-Interview bekennt er, solange er sich um das
Schreiben herumdriicken konne, tausend Ausreden zu erfinden: ,,Aber nach einer gewissen
Zeit werde ich krank. Das ist wie bei einem Skorpion, der ab und zu sein Gift ablassen muB.
Ich mufl dann an den Schreibtisch, weil das Schreiben eigentlich das einzige ist, wo ich fiir

ein, zwei Stunden innerlich Ruhe finde.*“®**

Ja, er bestitigt, dass es kein hoheres Gliick gebe.
Was die ,handwerkliche* Vorgehensweise anbetrifft, so gelte es, sich alles zu
Erzdhlende und zu Beschreibende ganz genau vorzustellen: ,,Das heillt nicht, dal man alles
auch bis in die kleinsten Einzelheiten beschreiben muB. [...] Auf eine merkwiirdige und sogar
geheimnisvolle Art {ibertrigt sich diese genaue Vorstellung trotzdem auf den Leser.“* Als
schwierig bezeichnet er dabei ,,nicht etwa die Fiille der Einfille, sondern de[n] Entwurf der

«636

Spielregeln“’””. Gemeint sind die Spielregeln der imagindren Welt, an die er sich, in

Unkenntnis des schlussendlichen Resultats um der Kohirenz Willen halten muss. Dieser

627 Email vom 17.08.2009. Er erklirt darin, dies aus Endes Mund beim IDRIART-Fest in Budapest 1986 im
Rahmen eines Austausches iiber Inspirationsfahigkeit und die inspirative Methode vernommen zu haben. Ende
erwihnte demzufolge aulerdem, dass er jeweils alles aus einer einzigen Idee zu entwickeln suche.

28 Ende: Zettelkasten, S. 294.

629 Morel/Sechafer: , Es gibt ja so etwas wie anthroposophische Klischees’ (Interview), S. 117.

3% Ebd.

! Ebd.

532 Bbd. Laut Wilfried Hiller (Telephonat vom 10.04.2010) arbeitete Ende oft bis 5 Uhr nachts, wihrend seine
Frau zwischen 6 und 7 Uhr aufstand.

833 Ende: Der Niemandsgarten, S. 299.

8% A. Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 81.

835 Ende: Zettelkasten, S. 294.

836 Braun: , Verwandt’ mit E.T.A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3985.
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Prozess ist fiir ihn keineswegs frei von Uberraschungen. Er vergleicht sich mit einem Maler
und das Schreiben eines Buches mit einem Abenteuer: ,,[W]enn ich eine Geschichte anfange,
dann hab ich nur eine sehr ungefdhre Vorstellung von dem, was dabei am Schluss entstehen
soll [...], ich mach sozusagen erst mal Flecken auf die Leinwand und lass mich davon anregen
[..].%*7 Von daher ist es natiirlich auch nur eingeschrinkt planbar.®*® Der Schreibprozess
kann sich hinziehen, denn Ende ist ,,ein sehr langsamer Arbeiter“639, der manchmal nur 5
Zeilen oder — allerdings nur an guten Tagen — 3—4 Seiten schreibt, doch daran auch nicht seine
Leistung misst.**” Sein kiinstlerisches Ziel ist vielmehr, eine in sich stimmige Welt zu
schaffen und den dafiir richtigen Tonfall zu finden. Von einer Wunschfee gefragt, wiirde er
gerne ,,auf eine heutige Art eine so komplette Welt erfinden wie es fiir seine Zeit Shakespeare
getan hat. Ich versuche, eine Sprache zu finden, die unabhéngig von dem, was sie beschreibt,
einfach auch schon ist.“**' Das im sprachlichen Ausdruck zu erreichende Ideal erklirt er
gegeniiber Soiku Shigematsu dahingehend, in einer Haltung der Absichtslosigkeit und geméaf
des Prinzips der Meisterschaft ,,[d]as Richtige im richtigen Augenblick zu tun. [...] So zu
schreiben, dass man nichts weglassen muss und nichts hinzufiigen muss, und dass das richtige
Wort einfach ganz selbstverstindlich am richtigen Platz steht.“°** Er charakterisiert sich als
Autor, der viel Wert auf Sprache legt, denn: ,,[W]as in der Sprache nicht vorkommt, kommt
auch im Bewusstsein des Menschen nicht vor, und deswegen bin ich der Meinung, man muss
den Kindern so frith wie moglich schon den ganzen Reichtum der Sprache anbieten, auch auf
die Gefahr hin, dass man sie [zundchst; B.S.] iiberfordert [...].***

In einem weiteren Bearbeitungsschritt erprobte Ende im Rahmen eines kooperativen
Prozesses dann die Wirkung des Geschriebenen, wobei es noch entscheidende Modifikationen
erfahren konnte. Im Interview von Elisabeth Bachtler erklart er: ,,[I]ch kann im Grund nicht
so vollig allein fiir mich am Schreibtisch mir was ausbriiten, sondern ich brauche immer den
Gesprichspartner.“*** In diesem Sinne wiirdigt er seine Frau Ingeborg als wichtigsten (und in

ihrer Rolle einzigartigen) kiinstlerischen Dialogpartner. Aus seinen Worten geht hervor, dass

7 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

6% Ende kennt durchaus Schreibblockaden. In der zitierten Filmdokumentation spricht er von der dann
inspirierend-helfenden Wirkung des Geistes des Olivenbaums vor seinem Fenster. In sich immer wieder
einstellenden Krisen, muss er ,,plotzlich alle Krifte mobilisieren [...] — Krifte, von denen ich nicht wuBlte, daf3
ich sie habe. So erfahre ich etwas Neues {iber mich. [...] Bis ich soweit bin, ein neues Buch zu schreiben, bin ich
selbst ein anderer geworden.” (Hugendubel: ,Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), 0.S.)

839 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

640 Angesichts von Tendenzen, die Produktivitit eines Autors nach seinem tiglichen WorterausstoB zu bemessen,
nennt er ,,die Quantitét der abgesonderten Worter absolut bedeutungslos®™ (Ende: Zettelkasten, S. 202).

81 A. Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 74.

642 Shigematsu: MOMO erzihlt Zen, S. 127.

3 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

64 Bachtler: Michael Ende (Radiointerview).

http://www.podcast.de/episode/973658/Interview_mit Michael Ende.
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er seine Ideen bereits im Vorfeld mit ihr zu erértern pflegte und sie das von ihm Geschriebene
mit unnachahmlichen Sprachgefiihl so vorzutragen verstand, dass er gleich bemerken konnte,
wenn ein Satz nicht die richtige Wirkung entfaltete. ,,Ich muss meine Sitze gesprochen horen,
weil fiir mich eigentlich erst die gesprochene Sprache die richtige Sprache ist.“* Darin
erkennt er einen Unterschied zu anderen Autoren, fiir die eigentlich das geschriebene Wort
die Hauptsache ist, und ,,s0 gesehen bin ich eigentlich gar kein richtiger Schriftsteller®*.
Heidi Adams® Film Zu Besuch bei Michael Ende dokumentiert diese Zusammenarbeit mit
seiner Frau interessanterweise anhand einer Arbeitsfassung von T XXIX.** Im Playboy-
Interview bekennt Ende, dass Ingeborg Hoffmann ,,die erste [war], die mein Talent erkannte,
mir aber gleichzeitig ungeheuer viel abverlangte. In meinen Biichern ist nichts, was sie nicht
hat absegnen miissen. Da hat sie mir gestrichen, das kénnen Sie sich gar nicht vorstellen.«***
Uberraschenderweise erfuhr ich von Hiller in einer Email vom 15.08.2010, dass sie in einem
einzelnen Fall entgegen Endes iiblicher Praxis in (freilich begrenztem) Umfang zu einer
bestimmten Phase am Text selbst mitwirkte, was seine Wertschitzung ihr gegeniiber zeigt.649
Generell aber ist Literaturproduktion an sich fiir ihn ein einsames Handwerk, manchmal

schreibt er 24 Stunden am Stiick:

Dann ist er isoliert, braucht keine Kommunikation, nur seine Frau erinnert ithn hin und wieder

daran, dal3 auch ein erfolgreicher Schriftsteller gelegentlich essen oder schlafen muf3. Aber wenn

Ende schreibt: ,,Dann ist mein Partner meine Geschichte®.%%

45 Ebd.

646 Ebd.

7 Hier wird auf Anraten Ingeborg Hoffmanns der im Folgenden in Kursivschrift wiedergegebene Teil aus dem
Buch gestrichen: ,,Dann beginnt er [= der Clown; B.S.], sich abzuschminken. Darunter kommt ein anderes
Gesicht zum Vorschein. Es ist noch viel unwirklicher, ein Niemandsgesicht, ein Irgendge-[S. 292]sicht, es ist
ihm ganz fremd, es war ihm immer fremd, dies Gesicht, in dem das Nichtbegreifen zur Gummimaske, zum
bleibenden Ausdruck geworden ist.* (S. 291f.) Diese Stelle hat ihr Vorbild in Everything and Nothing von Jorge
Luis Borges. Dieser von Ende in deutscher Ubersetzung in sein Lesebuch aufgenommener Text, beginnt mit den
Sdtzen: ,,In ihm war niemand; hinter seinem Gesicht [...] und hinter seinen Wortern, die zahlreich, phantastisch
und wildbewegt waren, gab es nicht mehr als ein wenig Kilte, einen von niemandem getraumten Traum.*
(Borges: Everything and Nothing, S. 248) Anhand dieses Beispiels erldutert Ende sein Ideal: ,,Shakespeare ist
alle und keiner. Uber diese ,Niemandsverfassung* hat Jorge Luis Borges zwei unsterbliche Seiten geschrieben
(Everything and Nothing).*“ (Ende: Zettelkasten, S. 309)

48 A Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 81. So heil}t es: ,,An vielen Stellen, wo heute der Satz ,Aber
das ist eine andere Geschichte ..." steht, befand sich anfangs tatséchlich eine Geschichte.” (R. Hocke: Von dem
Zauberbuch, das die Welt eroberte, S. 434)

649 ,.Ein Beispiel der intensiven Zusammenarbeit zwischen Michael und seiner Frau erlebte meine Frau 1983 in
Rom, als wir wieder in der Villa Massimo waren. Sie las Endes neue Texte immer schon vor mir durch. Als sie
eines Tages zu ihm sagte, dass in der Wirtshausszene [des Goggolori; B.S.] ein schwerer dramaturgischer Fehler
sei, antwortete er, als wére es das Selbstverstiandlichste auf der Welt: ,Das musst Du die Ingeborg fragen, diese
Szene ist von ihr.” [...] In der ersten Fassung, [sic!] konnte die Hexe weiterhin mit ihrem Auge und ihrem Ful3
zaubern, obwohl sie ihre Zauberkraft verloren hatte. Ingeborg horte sich Lisas Einwénde ein paar Tage spéter an
und korrigierte die entsprechenden Regieanweisungen ohne zu murren.*

850 Bensmann: Mein Partner ist meine Geschichte, 0.S.
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Was nach diesen Phasen letztlich als zur Verdffentlichung geeignet angesehen wurde,
ist — wie seine Aussage im Playboy-Interview nahelegte — quantitativ betrachtet nur ein
geringer Teil des Geschriebenen. ,,[W]enn er etwas unveroffentlicht gelassen hat, dann hat es
seinem MaBstab nicht geniigt“®’!, bemerkt Lenz, und Ende hatte ,,einen strengen MaBstab*®>2,
was Stil und Inhalt anging. Denn: ,,[E]r hat ja nichts gemacht, woriiber er nicht auch ganz
bewusst war.“*® Anders als viele moderne Schriftsteller gewann er diesen an den
bedeutendsten Autoren der deutschen Romantik und Klassik (wie Novalis, Schiller und
Goethe) aus innerer Verbundenheit. Seinen ,,an sich selbst angelegten Mal3stab, den hat er
irgendwo an diesen groBen Geistern in aller Bescheidenheit des Bewusstseins gemessen®®*.

Wurde ein Werk fiir gut gefunden, konnte es dem Lektor iibergeben werden. Katharina
Georgi-Hellriegel, die bei vier Biichern Endes (Der Wunschpunsch, Lenchens Geheimnis, Der
lange Weg nach Santa Cruz, Die Geschichte von der Schiissel und vom Ldffel) und bei
diversen Nachauflagen involviert war, schrieb mir am 15.02.2010 eine Email, in der sie die
Zusammenarbeit sehr positiv schildert: ,,[I]ch habe selten einen (berithmten) Autor erlebt, der
so unkompliziert, zugénglich und zugewandt war.”“ Lenz’ Aussage bestitigend, erinnert sie
sich: ,,Er legte stets groBen Wert auf die Stimmigkeit von Text und Bild und auf eine
vorherige Gesamtkonzeption. Er [...] gab einen Text erst dann aus der Hand, wenn er selbst
wirklich zufrieden damit war, mit dem Effekt, dass kaum noch etwas daran zu tun war,«0%°

Bis hierhin wurde nun deutlich gemacht, dass die urspriingliche Motivation des
Schreibens fiir Ende die eigentliche Auseinandersetzung mit dem Stoff bzw. die Sympathie
fiir sein Sujet darstellte. Dies bedeutet aber nicht, dass er sich nicht auch gewlinscht hitte,
dass seine Werke, wenn sie fiir gelungen befunden wurden, ihren Weg zur Leserschaft
nehmen sollten. Offensichtlich im Bewusstsein, dass Kunst stets Mitteilungscharakter bzw.
Mitteilungswert hat, sagt er: ,,[W]enn ich etwas mitteile, dann teile ich es ja jemandem mit.
Ich kann doch nicht immerfort ins Leere hinein reden.“®>® Friedrich Hechelmann, Illustrator
von Endes Ophelias Schattentheater, teilte mir hierzu mit, dass im Zentrum ihrer Gespréiche

beim Autor ,,immer die absicht, zu kommunizieren, [...] im mittelpunkt [stand]“**".

1 Gesprich Lenz.

652 Ebd.

%% Ebd.

54 Ebd. Lenz sagt in diesem Kontext auch: ,,[D]ass Novalis sozusagen im Heinrich von Ofterdingen zum
Mirchen geht, und dass Goethe zum Marchen geht, das war fiir ihn [= Michael Ende; B.S.] eine Schliisselrune.*
Dass Ende an die mitteleuropdische Kultur anknlipft, ist fiir Lenz ,,ein wichtiges Moment* (ebd.).

555 In einer Email vom 19.02. ergénzt sie, der Anteil der beiden damals tiatigen Lektoren an Endes Projekten sei
nicht genau abgrenzbar. Gerd Rumler sei mehr in der Anfangs-, sie eher in der Schlussphase beteiligt gewesen.
656 Ende/Krichbaum: Die Archiologie der Dunkelheit, S. 14.

%7 An mich gerichtete Email vom 03.02.2010. Darin heiBt es auch, dass Ende sich oft gegen die
»Subventionskunst™ in den Museen (und deren literarische Aquivalente) wandte, deren Werke ,,den
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Die Notwendigkeit, dass der zeitgendssische Rezipient verstehen muss, was ihm gesagt
wird, wird von Ende freilich nicht zwingend vorausgesetzt, rdumt er doch auch die

658
“>>% ein, also

Moglichkeit einer (wie Krichbaum sagt) ,,vorausschauenden Kommunikation
eines Prozesses, in welchem der Kiinstler erst von den nachfolgenden Generationen
,verstanden® wird. Grundsétzlich aber meint er: ,,Er [= der Schriftsteller; B.S.] lebt von
seinen Biichern und muB} es fertigbringen, sein Publikum zu erreichen. Das gehort meiner

«639 Bnde erldutert: ,,Ein Leser hat durchaus das

Meinung nach zu den Pflichten des Autors.
Recht, bei der Lektiire eines Buches, das er sich fiir sein Geld kauft, auch ein entsprechendes
Quantum Lesevergniigen geliefert zu bekommen.“*®® Wie Shakespeare, den er nennt, ohne
sich mit ihm vergleichen zu wollen, strebt er an, etwas qualitativ Hochwertiges zu schaffen,
das gleichwohl ,,massentauglich® ist. Es konne etwas nicht stimmen an der in Deutschland
verbreiteten Auffassung, dass es fiir ein Buch von hohem Niveau charakteristisch sei, dass
niemand es lese: ,,Die Biicher werden schlieBlich fiir den Leser geschrieben, sonst brauchten

sie ja gar nicht zu erscheinen [...].*'

Mit einem Vergleich, der zudem den Zusammenhang
zwischen Kultur und Lebensgenuss deutlich machen soll, erklirt er, ,,dal ein groBer Wein
sich von einem mittleren Wein nur durch gewisse Nuancen unterscheidet [...] Aber in der
Kultur hat es sich noch nicht herumgesprochen, dall es die grolen und die mittelméBigen

662

Geniisse gibt.“”” Dies darf allerdings nicht so aufgefasst werden, als ob Endes Kernanliegen

sich ,,nur” als Ansprache einer bestimmten Zielgruppe bzw. als deren Unterhaltung
bestimmen lieBe. Er formuliert zugespitzt: ,,Jm Grunde denke ich bei der Arbeit nicht an ein
Publikum.“*®* So sagt er auch im Gesprich mit Heidi Adams vor dem Hintergrund, dass man
als Autor schon genug damit zu tun habe, mit der jeweiligen Geschichte fertig zu werden:
,Ich hab eigentlich nie eine feste Vorstellung, fiir wen ich schreibe. [...] ich denk mir immer,
nachher wird sich schon rausstellen, wer’s eben lesen will, und fiir den ist sie dann
geschrieben.“®* Dass etwa Momo bei den jungen Alternativen, die nach anderen

Lebensformen und Werten suchten, so viel Anklang fand, ja dass die gleichnamige

Protagonistin zu deren Symbolfigur wurde, ist von ihm so nicht beabsichtigt gewesen:

kunstexperten die moglichkeit geben, sich weitschweifig zu artikulieren” (Hechelmann verwendet konsequent
Kleinschreibung). Dies richtet sich m.E. nicht gegen die Offenheit des Kunstwerkes und den Einbezug des
Rezipienten, sondern gegen das Absurde bzw. Beliebige.

6% Ende/Krichbaum: Die Archiiologie der Dunkelheit, S. 14.

659 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 922.

%" Ebd., 8. 923.

%1 Ebd. Ende kritisiert einen »Autorenzirkel, der immer gegenseitig tibereinander schreibt, blof3 die Leute lesen
die Biicher nicht* (Braun: , Verwandt’ mit E.T. A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3985).

662 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 924.

%63 Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 106.

664 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation). Darin sagt Ende auch: ,,[M]an schreibt ein Buch
viel, viel absichtsloser als das nachher erscheint.”
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»| V]ielleicht ist gerade die Absichtslosigkeit das, was die Leser dann am meisten davon

iiberzeugt hat. <%

Freilich blendet er mdogliche Rezipienten nicht vollig aus. Wehdeking
erinnert, wie Ende in der Universitdt Miinchen im April 1984 zu Beginn der Lesung von T 1I,
XIII und XXX beschrieb, ,,dal} er sich nun einen Leser vorstelle, der Bilder von De Chirico
und Magritte liebe, oder Kafka und Borges, einen Rezipienten, der sich dem
tiefenpsychologischen Nachhall der Bilder und Mythen eher tiberlieBe als analysiere*®®.

Der entscheidende Umstand liegt allerdings darin, dass Ende sich letztlich selbst als
idealen Leser seiner Werke vorstellt, wie aus seinen eigenen Worten hervorgeht. So bejaht er
gegeniiber Heidi Adams die Frage, ob er sich seine Geschichten also zundchst einmal selbst
erzihle.®®” In einer Zeit, als er sich selbst im Freundeskreis einem Rechtfertigungszwang
wegen angeblich mangelnder sozialer Relevanz ausgesetzt sah, habe er schlielich gesagt:
»[I]ch verlange ja nicht, dal} ihr meine Biicher lest, ich will auch niemanden belehren, ich will
nur tun diirfen, was mir Spal macht, und Biicher schreiben, die ich selbst gerne lesen wiirde,

«668

basta. Es gilt ihm nicht als erstrebenswert, ,,das zu werden, was man heutzutage einen

richtigen Erwachsenen nennt, ndmlich jenes entzauberte, banale, aufgeklarte Kriippelwesen,
das in einer entzauberten, banalen, aufgeklirten Welt sogenannter Tatsachen existiert“®®.
Insofern das ,,Entzauberungs-Paradigma® weitgehend die Gegebenheiten des modernen
Lebens bestimmt, vergleicht Ende in seinen Gedanken eines zentraleuropdischen
Eingeborenen die Autoren sogenannter Kinderbiicher (und damit auch sich selbst) mit
Bewohnern eines besonderen Reservats innerhalb der Zivilisationswiiste. Bei seinem eigenen
handele es sich genauer gesagt um die den wissenschaftsglaubigen Missionaren verhasste und
von den Erwachsenen gemiedene Enklave des phantastischen Kinderbuchs. Und doch:
,2Manchmal nascht er [= der sogenannte Erwachsene; B.S.] wohl heimlich daran, wenn ihn
der grofle Katzenjammer ob seiner total entzauberten Welt iiberkommt, aber eben nur, wenn
es keiner sieht.“°’ Damit kommt der Literatur des Wunderbaren, zumal unter den
Voraussetzungen einer einseitig verstandesorientierten Gesellschaft, eine wichtige Wirkung
zu: den Lesern dasjenige, woran es ihnen in der Alltagsrealitit mangelt, zu geben und die
,blindwiitige Entzauberungsversessenheit“®”' durch Wiederverzauberung auszugleichen. In

diesem Sinne geht er davon aus,

% Ebd.

666 Wehdeking: Michael Endes beklemmender Spiegelsaal, S. 147.

867 Vgl. Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

668 A. Miiller: Playboy-Interview: Michael Ende, S. 72.

59 Ende: Zettelkasten, S. 180.

" Ebd., S. 63.

571 Ebd., S. 62. Kindern werde vermittelt ,,daB nur das wahr sein kann, was nach Enttduschung schmeckt*
(Vogdt: Wie Shakespeare tiber die Rampe gekommen (Interview), S. 931), eine ideologische Programmierung,
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daB3 Kunst und Poesie in erster Linie eine therapeutische Aufgabe haben. Denn wahre Kunst und
wahre Poesie werden immer geboren aus einer Ganzheit von Kopf, Herz und Sinnen und sie
stellen diese Ganzheit bei den Menschen, die sie empfangen, wieder her, das heifit, sie machen den
Menschen heil, sie heilen ihn.%7

Dies konnte seine Wahl einer traumartigen Bildersprache — wie im Spiegel im Spiegel —
erklaren. Wenn das Wort ,,Wirklichkeit™ bedeute, dass etwas wirke, hétten auch unsichtbare
Dinge den Status von Wirklichkeit, ,,zum Beispiel Gefiihle, Wiinsche, Gedanken. Wenn man
solche Wirklichkeiten, die in uns selbst da sind, beschreiben will, dann kann man es nur durch
Bilder, die anders sind als die der duBeren Welt. Sie sind eher so wie unsere Triume.*“?”

Im Gespréach mit Eppler und Téchl skizziert er die ,,Jauternde* Wirkung seiner Werke
auf die Leser am Beispiel der Unendlichen Geschichte, in der Bastian gleichsam

Identifikationsfigur des in die Welt der Phantasie reisenden Lesers ist:

Raskolnikow kann nur in einer Dostojewski-Welt existieren, Odysseus nur in der Odyssee oder
Joseph K. nur in Kafkas Universum. Jede Kunstwelt ist autonom und nicht unmittelbar in
Lebenswirklichkeit umzusetzen. [...] Der magische Bereich des Imaginéren ist eben Phantésien, in
das man ab und zu reisen muf}, um dort sehend zu werden. Dann kann man zuriickkehren in die
duBere Realitit, mit verdndertem Bewuftsein, und diese Realitit verdndern oder sie wenigstens
neu sehen und erleben. Bastian kann ja nichts von allem, was er in Phantasien bekommen hat, mit
iiber die Schwelle der beiden Reiche nehmen [...] auBer sich selbst.”*

Bastian kehrt zuriick in die dulere Realitdt, nachdem er im Bad der Wasser des Lebens
wieder zum Kind wurde. Das Kind steht hier also als Symbol fiir die (Lektiire-)Erfahrung,
wieder ,,ganz®, d. h. wieder ,,heil* im urspriinglichen Sinne zu werden. Aber fiir Ende umfasst
es generell noch vielschichtigere Bedeutungsebenen, die eng miteinander verbunden und auch
im Hinblick auf sein Leserbild im Akt der literarischen Produktion von Bedeutung sind.
Wenn er — wie oben — sagt, dass er die Biicher schreibe, die er selbst gerne lesen wiirde, sich
also als Ideal-Leser nimmt, so gelten doch zwei wesentliche Prédzisierungen, die er an anderer
Stelle anbringt: ,,Ich schreibe die Biicher, die ich als Kind [Herv. B.S.] gerne selbst gelesen
hitte. Diese Formulierung hort sich hiibsch an, aber sie trifft nicht ganz die Wahrheit [...]. Das

Kind, das ich einmal war, lebt noch heute in mir, [...] im Grunde fiihle ich mich als der

die sich in der Formel ,,heute wissen wir, es handelt sich nur* ausdriicke, womit man ,,selbst die dimmsten und
unwahrscheinlichsten Hypothesen zur wissenschaftlichen Tatsache erklaren* (Ende: Zettelkasten, S. 62) konne.
672 Ebd., S. 190. Ende spricht hier zwar von ,,Aufgaben®, aber nicht von einer konkreten, unmittelbaren
Nutzanwendung von Kunst und Poesie auf Ziele, die auBerhalb ihrer selbst liegen.

3 Ebd., S. 295. Auch fiir Iser ,.gibt es [offensichtlich] Erfahrungen, die die etablierten Erkenntnispramissen
iiberborden, und es fragt sich, ob die Wirkung nicht auch eine Form der Realitét sei, mit der man rechnen muf3
(Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 204).

7% Ende/Eppler/Téchl: Phantasie/Kultur/Politik, S. 124.
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gleiche, der ich damals war.“°”® Er ist grundsitzlich davon iiberzeugt, ,.daB die Werke der
groflen Dichter, Kiinstler und Musiker dem Spiel des ewigen und gottlichen Kindes in ihnen

676
entstammen*®’

. Und iiber diesen Gedanken findet er zu seiner Leserschaft: ,,Ich glaube, daf3
in jedem Menschen, der noch nicht ganz banal, noch nicht ganz unschopferisch geworden ist,
dieses Kind lebt. [...] [S. 181] Fiir dieses Kind in mir und in uns allen erzdhle ich meine
Geschichten [...].“°”” Ende bezieht seine Rezipienten also iiber analoges Verstehen mit ein. Es

geht um die Ansprache eines ,,Verwandten®: Das innere Kind des Dichters, das sich im Spiel

der Kunst schopferisch betétigt, sucht das innere Kind im Leser als ,,Mit-Spieler*, was sowohl

fir den Produzenten als auch den Rezipienten eine heilsame Erfahrung bedeuten kann.

Im tiefsten Grunde aber kommt im Hinblick auf den kommunikativen Charakter von
Kunst bzw. Literatur fiir Ende eine weitere Motivation zum Tragen, gegeniiber der alle

iibrigen als von geringerer Relevanz erscheinen. In einer Notiz vom 07.11.1993 stellt er fest:

Eigentlich habe ich niemals fiir irgendein Publikum geschrieben, sondern alles ist ein Gesprich
mit Gott, in dem ich ihn nicht um irgendetwas bitte [...], sondern um ihm zu erzéhlen, wie es ist,
ein unzuldnglicher Mensch unter unzuldnglichen Menschen zu sein. Ich denke, das konnte ihn
interessieren, da es eine Erfahrung ist, die er nicht gemacht haben kann.®”®

Noch in dieser Formulierung driickt sich die Hinwendung an ein ,,Du* (ein ,,absolutes
Du*) aus. Auch gegeniiber Steffi Hugendubel erklért er: ,,Ich glaube, dall jeder wirkliche
Kiinstler letztlich alles, was er tut, fiir Gott tut. Er tut es nicht fiirs Publikum. Wenn es dafiir

trotzdem ein Publikum gibt, um so besser.“”” Aus dem Gesamten folgt, dass ..der

Empfinger” in Endes Schaffensprozess nicht auszublenden ist. sondern eine relevante

BezugseroBe darstellt, wenn auch auf eine eher subtile Weise: als Leser nach dem Vorbild des

Autors bzw. als ..inneres* Kind in jedem Menschen oder gar als ,,gbttliches Du*. Unabhingig

davon, ob man nun diese religidsen bzw. mystischen Vorstellungen teilt, mag man einen
Widerspruch darin sehen, dass Ende mit dem inneren Kind bzw. Gott zwei unterschiedliche
Vorstellungen seines Adressaten benennt. Jedoch ist zu bedenken, dass Ende geméal3 obiger

Zitate auch dieses Kind als gottlich apostrophiert — ndmlich gemil3 seiner im Spiel ihren

%75 Ende: Zettelkasten, S. 180. In Adams’ Film Zu Besuch bei Michael Ende weist er auch die Vermutung zuriick,
ng kdnne sich so gut in kindliche Vorstellungswelten hineinversetzen, weil er Kinder beobachte.

Ebd.
7 Ebd., S. 180f.
578 Ende: Der Niemandsgarten, S. 306. Man mag in diesem Zusammenhang an seine Geschichte Ophelias
Schattentheater denken, in der eine entlassene, schon betagte Souffleuse Schatten, die niemand haben will, bei
sich aufnimmt und ein Schattentheater er6ffnet. Als sie auch mit dem letzten, dem Tod, so verfahrt, kann sie mit
ihren durch ihr Verbundensein nun erlosten, verwandelten ,,Schauspielern® im Himmel eine Lichtbiihne
begriinden, deren Stiicken angeblich manchmal auch der liebe Gott selbst beiwohnt.
7 Hugendubel: , Ich bin ein Nachfahre der Romantiker’ (Interview), 0.S. (Ebd. erklart er, dass ihm nicht so
wichtig ist, wie ein neues Buchprojekt von den Kritikern angenommen werde, sondern wie es das Publikum
finde: ,,Denn ich gebe gern zu, daB ich nicht fiir die Schublade schreibe.*)
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Ausdruck findenden, schopferischen Potenz, welche die Totalitit seiner Moglichkeiten
umfasst. Nicht von ungefahr spricht Lenz von Endes Doppelanliegen, ,.fiir die schopferischen
Qualititen des Menschen etwas zu tun, und das Kind, [...] religids gesprochen, das Gotteskind
nicht nur am Leben zu erhalten, sondern zum Leben zu erwecken und zu pflegen,

anzuregen“®*’. So ist fiir Endes Schreibprozess letztlich immer ..der Schépfer entscheidend —

worunter man je nach Perspektive entweder den urspriinglichen Schopfer im Sinne Gottes

verstehen kann oder den sich kiinstlerisch als Schopfer betidtigcenden Dichter, aber auch den

(Mit-)Schopfer, als welcher der Leser in des Autors Vorstellung existiert.

4.2 Auswertung des Teilnachlasses in Marbach

Wihrend meines Aufenthalts in Marbach vom 12.—15. Oktober 2009 konnte ich im dortigen
Literaturarchiv die Materialien des Teilnachlasses von Michael Ende zum Spiegel im Spiegel
einsehen.®® Diese liegen in fiinf der Gattung ,.Prosa“ zugeordneten Mappen sowie einer

. . . 682
weiteren, die ,,Dramatisches® umfasst, vor.

Es findet sich allerdings auch in den Prosa-
Mappen Dramatisches, wie umgekehrt die Mappe ,,Dramatisches* teils Prosa enthilt.

M 1, 2 und 5 bieten sich groBtenteils entsprechende maschinenschriftliche und
handschriftlich iiberarbeitete Fassungen des Buches, zusammengefiigt aus den einzelnen
Texten. Das mit vielen Hinweisen zur Schriftbildgestaltung versehene Typoskript in M 2 wird
als endgiiltige Fassung gefiihrt. Allerdings ist nur das Typoskript in M 1 komplett mit der
eingepassten T IV. In ihm tragt die zentrale Gestalt der einleitenden Traumvision auch erst
den Namen Hor. Weitere handschriftliche Einfligungen erlauben das Herstellen zusétzlicher
Querverbindungen. Indem in M 1 die im Hinblick auf solche im Buch iibernommenen

Erginzungen die fortgeschrittenste Fassung enthalten ist, lege ich diese in den

Quellenangaben als Standard zugrunde (= Typoskript). Ende ergidnzt bspw., dass dem

%0 Gesprich Lenz.

68! Ein Einblick in Endes Korrespondenz war aus personenschutzrechtlichen Griinden nicht méglich.
Unzugénglich sind auch Entwiirfe zu seinen letzten, nicht mehr realisierten Werken, die Mariko Sato-Ende
verwahrt und nur von Roman Hocke eingesehen werden konnen.

682 Im fortlaufenden Text kiirze ich Mappe im Folgenden als M ab. Da der Nachlass noch nicht systematisch
erschlossen oder editiert wurde, zitiere ich in den FuBBnoten zur Erleichterung der Identifizierung nach der
Nummer der jeweiligen Spiegel im Spiegel-Mappe (M-P-SP 1-5 fiir die Prosa-Texte bzw. M-D-SP fiir die
dramatischen Entwiirfe). Ich ergidnze den Titel entweder in kursiver Schrift oder fiihre nach der Vorlage Endes
die ersten Worte in GrofSbuchstaben und Anfiihrungszeichen an, wo dies auf die Einordnung in das Spiegel im
Spiegel-Konzept hindeutet. In den iibrigen Féllen setze ich die erste Zeile ebenfalls in Anfithrungszeichen. Falls
vorhanden, nenne ich anschlieend zuerst die originale Paginierung. Da es sich teils um Ausschnitte nicht mehr
rekonstruierbarer Zusammenstellungen handelt, fiihre ich, wo nétig, in eckigen Klammern zusétzlich die
tatsdchliche Seitenzahl an. Auch bei einem nur einseitig beschriebenen Blatt spreche ich der Klarheit halber von
S. 1. Ich ibernehme in den Zitaten Endes Korrekturen von letzter Hand, mache aber in begriindeten Féllen auch
auf frithere Formulierungen bzw. durchgestrichene Sitze und Passagen aufmerksam.
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683 womit dieser

Feuerwehrmann in T XVIII das Bein ab Hohe des Knies weggerissen wurde,
eine Gemeinsamkeit mit dem Bettler in T XXI und dem Kutscher in T VI erhilt, denen
dasselbe Glied fehlt. Letzterer wird ebenfalls erst durch eine handschriftliche Ergénzung
,einbeinig“®™ bzw. ,.der Einbeinige“®®. Zwar gibt es auch die umgekehrte Verfahrensweise,
d.h. das Streichen moglicher Beziige. Sollte der Niemandssohn in T XI anfangs noch eine

<686

,,metallene Maske tragen — was thn mit der Hurenkonigin in T XXI verbunden hitte, die,

7 _ so ist davon im

ansonsten vollig nackt, ebenfalls eine solche triagt (vgl. S. 192)
gedruckten Text nicht mehr die Rede, womoglich, weil ein solches duBerliches Attribut in
einer Schilderung anfanglich rein innerer Bewusstseinsvorginge deplatziert gewirkt hitte. Ein
entscheidenderes Verkniipfungselement hat Ende dagegen desto stirker betont. Denn erst
durch den handschriftlichen Zusatz, dass im von der Hurenkonigin getrdumten Kampf

zwischen Gott und Teufel einer ,,ein Spiegelbild des anderen*®™®

gewesen sei, wird der Bezug
zum Titel des Buches, der sich leitmotivisch durch es hindurchzieht, hergestellt. M 1
beinhaltet {iberdies frithere Versionen einzelner Erzdhlungen und weitere fiir den Spiegel im
Spiegel in Erwidgung gezogene Texte. Ende nennt das Buch gemill des vorliegenden
Materials urspriinglich /OR oder DER SPIEGEL IM SPIEGEL, verwendet auch den Untertitel
Ein Labyrinth und fiihrt auf einem einzelnen Blatt Alternativtitel an, ndmlich ALEPH oder
Der Gefangene im Spiegel bzw. handschriftlich untereinander aufgereiht Das Spiegelland,
Das Gewebe der Triume, Der Spiegel im Spiegel, Das Traumgewebe.®®® Tatsichlich verhlt
es sich so (wie der erstgenannte nahelegt), dass viele der Protagonisten in ihrer Situation
gewissermallen ,,gefangen® sind, zuvorderst Hor, ,,der erste Buchstabe, das Schweigen, das
allem vorausgeht* (S. 328; von dieser Formulierung lésst sich eine gedankliche Briicke zu
Endes friilherem Alternativtitel konstruieren, da Aleph der erste Buchstabe des hebriischen

Alphabets ist). Auch der Clown in T XXIX fragt sich in spéter durchgestrichenen Séitzen, was

es denn ausmache, sich in seinem kleinen personlichen Labyrinth verfangen zu haben, wenn

683 [Typoskript], S. 75. Auf das Satzende ,,Uniform qualmt* folgt dort: ,,Sein linkes Bein ist in Hohe des Knies
weggerissen, der Stumpf mit blutigem Verbandszeug umwickelt.*

**Ebd., S. 29.

%> Ebd., S. 30.

*°Ebd., S. 47.

87 Weniger eindeutig wire der Bezug zu Edgar Endes Blattgesicht und zum Satz ,,Worte sind leere Masken,
dahinter ist nichts. (ebd., S. 153) in T XXIX. Die Kombination verhiillter Gesichter mit entkleideten Korpern
taucht im Ubrigen auch im Gauklermdirchen auf. In den dort kursiv gesetzten szenischen Anmerkungen zu den
negativ konnotierten Ténzerinnen Angramains heift es: ,,Sie sind von aufreizender Nacktheit, nur ihre Kopfe
sind verschleiert. (Ende: Das Gauklermdrchen, S. 61) Angramain selbst trigt ebenfalls eine Maske.

588 [Typoskript], S. 96.

5% M-P-SP-4, ALEPH oder Der Gefangene im Spiegel (Titelvorschldge), [S. 1]. Das Spiegelland erinnert an
Lewis Carrolls Land hinter dem Spiegel, das die Protagonistin Alice auf geradezu spielerische Weise betritt: ,,In
another moment Alice was through the glass and had jumped lightly down into the Looking-glass room.*
(Carroll: Alice’s Adventures in Wonderland/Through the Looking-Glass, S. 128).
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die Welt selbst ein Traumlabyrinth sei: ,,Das ist ja fast zu viel der Ehre von Seiten dessen, der

«69% Dem desillusionierten Clown scheint es ab einem

mich in seinem Traum gefangen halt.
gewissen Punkt unmdglich, noch an das Erwachen und damit an eine Art ,,Ausgang®“ zu
glauben: ,,[I]ch werde vermutlich auch an keinen anderen Traum mehr glauben, zum Beispiel
an den des Erwachens.“®”" Letztlich konnte sich allerdings auch der Leser als Gefangener im
Traumlabyrinth des Werkes erkennen. IThm jedoch verbleibt die Moglichkeit des ,,Erwachens*
durch Beenden der Lektiire.

M 3 und 4 umfassen in der Hauptsache maschinenschriftliche und handschriftliche
Fassungen und Notizen zu den einzelnen Traumvisionen, die nach duBlerlichen Merkmalen
(Papierbeschaffenheit etc.) liber einen langen Zeitraum hinweg entstanden sind, sowie
Skizzen zum Aufbau des Buches, wobei man verfolgen kann, dass Ende mehrere Varianten
erwogen hat, wo sich eine Traumvision am besten einpassen lieBe bzw. eine Geschichte
erginzt werden miisste. Teilweise erprobt er auch andere Mdglichkeiten, die Uberginge zu
gestalten, was wirkungsésthetisch relevant ist. Dies zeigen zwei unterschiedlich lange,
alternative Varianten zu T XXVIII in M 3. Im Unterschied zur Buchfassung wird der
Protagonist (hier kein Diktator, sondern ein Soldat) nicht ,,ungeboren®, sondern durch den
sich als alte Frau entpuppenden Priester mit seiner eigenen Pistole offenbar erschossen.®? Ich

zitiere jeweils ab dem Moment nach dem mutmalBlichen Todesschuss:

Schwarz.

Granithartes Schwarz.

Sternbriichig flimmerndes Granitschwarz.

Granitbriichig flimmerndes Sternschwarz.*”

Ein schwarzer Vorhang aus fimmerndem [sic!] Sterngranit. [...] Ich erinnere mich, irgendwann vor
Zeiten hat man mir gesagt, dies sei die Biihne und dort sei der Vorhang und sobald er sich heben
wiirde, solle ich unverziiglich beginnen, meine Rolle zu spielen. [...] [S. §]

So stand ich nun also, Standbein und Spielbein gekreuzt, die rechte Hand hdngend, die linke
nachléssig auf die Hiifte gestiitzt. Von Zeit zu Zeit, wenn die Ermiidung mich zwang, wechselte
ich diese Stellung, sozusagen in mein seitenverkehrtes Spiegelbild mich verwandelnd. [...]

»Es ist Zeit.*

Irgendwo war eine Stimme gewesen. [...] Ich schlug die Augen auf.

,.Na, endlich wachen Sie auf! Sie haben einen gesunden Schlaf, du meine Giite! Neidisch konnte
man werden.“ Vor mir stand der alte Pedell Seber. Ich setzte mich erschrocken auf.

,,und sehen Sie nur mal, worauf sie [sic!] geschlafen haben. Mitten auf dem Lehrerpult. Sowas
hab ich doch in meinem ganzen Leben noch nicht erlebt.*“***

5% [Typoskript], S. 148.

“I'Ebd., S. 155.

%2 Da die Handlung abbricht, als die Miindung die Stirn beriihrt, bleibt es Sache des Lesers, dies zu entscheiden.
5% Eine ahnliche Formulierung, die sich abgewandelt auch in der an zweiter Stelle angefiihrten Version findet,
hat sich in T XXVIII erhalten. Der unsterbliche Diktator ,,fiihlte den Schmerz, der seinen Korper mit
unertriglicher Leere ausfiillte, als sei er eine Hohlform und die Luft um ihn her sternglitzernder Granit“ (S. 274).
%4 M-P-SP-3, , Fallen®, S. 7f.
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Ende verbindet hier T XXVII mit T V. In dieser befindet sich ein Ténzer in
Ausgangsstellung. Vor ihm hingt (wie in obigem Ausschnitt) ein schweres schwarzes Tuch
herab. Man hat ithm gesagt, dies sei der Biihnenvorhang. Bei Einsetzen der Musik, miisse er
mit seiner Darbietung beginnen. So wartet er auf den entscheidenden Moment. Von Zeit zu
Zeit wechselt er seine Position, so dass er wie sein eigenes Spiegelbild bzw. das Spiegelbild
seines Spiegelbilds erscheint. Doch der Vorhang hebt sich nicht. SchlieBlich vergisst er alle
Schritte und Spriinge, ja sogar den Grund seines Wartens, bleibt aber stehen. Diese Erwartung
des rechten Augenblicks sowie die erst spédter in T X in einem ganz anderen Kontext
tatsdchlich ergehende Mahnung, es sei an der Zeit, greift Ende ebenfalls auf und leitet iiber zu
einer Situation, die an T XXVI erinnert, in welcher der Junge im Seiltdnzerkostiim anfangs
wie tot auf dem Pult im Klassenzimmer liegt. Anders verféhrt er in der zweiten Variante, bei

der ich seine Korrekturen iibernommen habe (die fehlenden Punkte scheinen motiviert):

Granithartes Schwarz

Sternbriichig flimmerndes Schwarz

Granitbriichig glitzerndes Stern-Schwarz

Es regt sich, langsam, wie durch Jahrtausende, wallt hin und zuriick, hin und zurtick
Falten, von geheimnisvollem Hauch bewegt

Ein schwarzer Vorhang riesenhaft unvorstellbar [...]

[S. 10]

»Schwarzer Vorhang,“ sagt eine Stimme.

Es ist meine Stimme.

Aber die andern schiitteln die Kopfe, es ist nicht das Wort, das sie suchen.

»Schléfst du?* [sic!] fragt eine andere Stimme, eine Frau, glaube ich.

,»Ja,“ antworte ich, ,,mir scheint, ich habe geschlafen.*

,.Er schldft im Gehen,* meint jemand, weiter entfernt, ,,habt ihr sowas schon gesehen.*
[...] Ich bin jetzt ganz wach und erinnere mich.

Wir kommen aus den Alten Bergen. [...].

Hier wird der Ubergang von T XXVIII iiber T V (Vorhang, siche oben) nach T VI
gewdhlt. Darin ist eine nicht ndher beschriebene Dame in einer Kutsche zu einem Fest
unterwegs. Die Fahrt gerdt ins Stocken, als sie in einen Konvoi von Gauklern gerét, von
denen sie erfihrt, dass die Altesten unter ihnen im Himmelsgebirge einst das so genannte
,Ununterbrochene Schauspiel® aufgefiihrt hétten, um, sich von Gipfel zu Gipfel Worte
zurufend, die Welt zusammenzuhalten, bis das eine Wort, durch das alles mit allem
zusammenhéngt, verloren gegangen sei. Seither bestehe die Welt nurmehr aus Bruchstiicken,

die immer weiter zerfielen. Sie aber, die Gaukler, wiirden das verlorene Wort auf ihrem

695 M-P-SP-3, ,,Es fangt wieder an, wie es immer anfingt: Das Feuer kommt nédher.*, S. 9f. Die Reihenfolge von
Abfiihrungszeichen und Komma in diesem Zitat entspricht Endes Vorlage.
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langen Weg auf die Oberfliche der Erde schreiben und deshalb nirgends bleiben.®° Die Dame
ist versucht, sich ihnen anzuschlieBen, entscheidet sich jedoch, lieber davon zu zeugen, dass
es die Gaukler tatsichlich gebe. Auffillig ist bei beiden Varianten, dass Ende sie durch eine
Art Assoziationsfluss plausibel zu machen versucht. Anders als in der fertigen Fassung des
Buches und den schon weit ausgereiften Manuskripten kommt der Leser dabei noch innerhalb
desselben Textes in dem Szenario einer neuen Geschichte an. Im Spiegel im Spiegel nimmt
sich der Erzdhler stidrker zuriick, die Erlebnisse zwischen den Traumvisionen werden

zugunsten hérterer Schnitte nicht mehr ausgemalt, so dass der Leser stirker gefordert wird,

Beziige herzustellen. Durch die dabei entstehenden Leerstellen 6ffnet sich der Text starker zu

ihm ihn. Es liegt an ihm, die ausgesparten Anschliisse zu iiberbriicken, wobei aufgrund der
Querverbindungen mehrere Verkniipfungen moglich wéren. Weitere, detailliertere

Beobachtungen mochte ich anhand der frithesten Prosa-Texte entwickeln.

4.2.1 Friihe Prosa-Versionen

Beginnen wir mit den hochstwahrscheinlich dltesten vorliegenden Texten: T XI datiert, wie
eine in M 3 enthaltene, siebenseitige Geschichte mit dem Titel Der Fremde beweist, auf den
15.07.51 zuriick. Es ist nicht bekannt, ob es sich bei dieser maschinenschriftlichen, von Hand
korrigierten Fassung tatséchlich um die fritheste Niederschrift handelt, doch deckt sich die
Jahresangabe mit den zu Beginn von Kap. 4 zitierten Aussagen des Autors. In vielen
Aspekten kommt Der Fremde T X1 schon nahe. Die Wechselrede zum Auftakt von T X1, die
auch ein wortloses Selbstgespriach (innerer Monolog) sein konnte, versetzt den Leser in das
innere Erleben des Protagonisten, des Niemandssohnes, der in einem Zustand, in dem
Denken, Wahrnehmen und Erschaffen ein- und dasselbe bedeuten, seine Umgebung gestaltet.
Nach einer endlosen Reise und einem Dasein als Engelsjdger will er nach Hause
zuriickkehren. Doch das winzige Haus, das ihm erscheint, kommt ihm fremd vor. Er weiB3, er
hat Schuld auf sich geladen und muss es reinigen von dem, was sich darin eingenistet hat,
sonst wird es niedergebrannt und er selbst vernichtet werden. Zwei mit Gewehren bewaftnete
Vermummte stehen bereit. Die Tiere, die ihn begleiten — ein Wolf und ein Fuchs — helfen ihm.
So wird ein rattendhnliches Wesen mit menschlichem Antlitz zur Strecke gebracht. Die
Vermummten ziehen ab. Am Horizont wird ein Schwingenpaar sichtbar. Der Fremde stellt
zudem aber noch einen christlichen Bezug heraus, der auch im hierdurch inspirierten Portrét

Edgar Endes zu erkennen ist. Zum Schluss der Erzdhlung heif3t es: ,,Und wérend [sic!] dort

%% Die Rosenkreuzer- bzw. Freimaurer-Tradition kennt ebenfalls das Motiv des verlorenen Wortes. (vgl.
Biedermann: Das verlorene Meisterwort)

123



ganz leise die erste Dammerung am Horizont emporstieg, sagte das neue Herz in ihm: ,Herr
[sic!] gedenke meiner, wenn dein Reich kommt!’“®’ Es ist dies eine Variation des
Ausspruchs eines der mit Christus Gekreuzigten, der urspriinglich — auch bei Ende noch — ,, ...
wenn du in dein Reich kommst* (Luk 23, 42) lautete. Erst spiter gesellt sich das Motiv hinzu,
dass es sich bei dem Protagonisten, der in einem offensichtlich spiteren Entwurf als ,,der
Alte“®® bezeichnet wird, um einen ngefurchtete[n] Toter himmlischer Boten™ (S. 106)
handelt, was auch eine eigene Deutung des mehrfach abgewandelten ,,Finales® erlaubt.
Zuletzt signalisiert kein eintreffender Vogelschwarm mehr dem Niemandssohn Verzeihen,
sondern ein sich am Horizont abzeichnendes Schwingenpaar. Dass hiermit das Erscheinen
eines hoheren Wesens gemeint ist, 1dsst sich noch an einer der Varianten deutlich machen, in
welcher der Verfasser ,,ein Engel“699 ergdnzt. Im Buch fehlt dieser Zusatz. So bleiben dem
Leser mehrere Deutungen denkbar, was die in der Schlusskonzeption gesteigerte Pluralitit

von Interpretationsmoglichkeiten demonstriert.

Zu den friih datierbaren Texten ist (vgl. Kap. 1.1) auch T XX zu rechnen, deren
Protagonist, durchgehend als ,,Mann mit den Fischaugen* bezeichnet, am 23. Januar nach
Feierabend sein Biiro verldsst und gewohnheitsgemél in die Stralenbahn einsteigt, um nach
Hause zu fahren. Auf der Fahrt ereignen sich immer merkwiirdigere Begebenheiten, die ihn
zunehmend irritieren. Die StraBenbahn hat offensichtlich eine andere Strecke genommen, die
eben noch untergehende Sonne sich indes wieder ein Stiick erhoben. Er gerdt u.a. durch einen
tropischen Wald und eine Steppe, versucht vergeblich die Notbremse zu ziehen, springt, als
die Stralenbahn langsamer fdhrt, erst ab und dann doch wieder auf und verletzt sich dabei.
Plotzlich bemerkt er in der Ferne etwas, das seine Augen nicht gleich identifizieren konnen.
Doch als er erkennt, auf was er zufdhrt und was er zuerst fiir eine Gewitterwand gehalten
hatte, bleibt ihm das Herz stehen. Es handelt sich um das Meer ... Nun bringen die friithen
Fassungen die Verbindung des Protagonisten von T XX mit dem ihm unbekannten Ziel seiner
Fahrt, dem Meer, noch nicht dadurch zum Ausdruck, dass er das Attribut der Fischaugen
besitzt — in einem handschriftlich korrigierten Typoskript von acht Seiten Umfang handelt es

sich schlicht um einen Kontoristen.”” Durch die Neuerung ergibt sich hier auch innerhalb des

%7 M-P-SP 3, Der Fremde, [S. 7]. Eine schrig iiber die Zeilen verlaufende Linie vom Ende eines Absatzes zum
Beginn eines spater folgenden, soll wohl eine Streichung (allenfalls eine andere Verkniipfung) bedeuten.

5% Die hier gemeinte 6-seitige (maschinenschriftliche, von Hand iiberarbeitete) Fassung in M-P-SP 3 beginnt
noch mit ,,DER ALTE®, korrigiert zu ,,DER SOHN*.

%9 Vgl. ebd., S. 6. Ende setzt hier verschiedene Varianten ein bzw. streicht die verworfenen durch.

790 M-P-SP-3, ,NACH GESCHAFTSSCHLUSS*, S. 1 (die hier in GroBbuchstaben wiedergegebenen Worte sind
im Original als Satzanfang unterstrichen, wohl als Hinweis auf die gewollte typographische Hervorhebung in
Entsprechung zu den iibrigen Texten). Ende erwog auch andere Mdglichkeiten der Verkniipfung, worauf mit
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Textes eine erweiterte Beziehbar- bzw. Auslegbarkeit, die dem Leser Ansitze zu weiteren

Interpretationen bieten mdgen. Indem kyrillische Schriftzeichen Erwédhnung finden, wird
zudem eine Konnexion mit T XIX moglich, in der die Kittel der dort erwdhnten bauerlichen
Menschen  mit  ebensolchen  bedeckt sind.  Durch  solcherlei  gesteigerte

Beziehungsmdglichkeiten wird eine semantische Ubercodierung veranlagt, indem exponierte

Elemente mehrere Kontexte zusammenfithren.”!

Ahnlich weit zuriick diirften Geschichten reichen, die groBtenteils in einer weiteren
Prosa-Mappe enthalten sind, die 10 Texte unter dem Titel Adam Tiimpel (M-P-AT) umfasst.
Wihrend ,,Adam‘ an die biblische Menschenschopfung erinnert, ist Tiimpel ein Name, der
Assoziationen an einen Tollpatsch, vielleicht auch an einen reinen Tor im Sinne Parzivals
wecken konnte. Endes Adressangabe (Miinchen 23, Leopoldstrale 135a) erlaubt eine
Datierung zwischen 1945 und 1960.”” In neun der Texte kommt ein gleichnamiger
Protagonist vor und gerédt in Situationen, in denen das Alltigliche pl6tzlich befremdlich-
groteske Ziige annimmt; ” ich beschrinke mich auf die fiir meinen Gegenstand relevanten. In
Die Schieffbude gerit Tiimpel in eine Jahrmarktssituation, die an T XVI erinnert. In dieser
besucht ein Herr, der nur aus Buchstaben besteht, mit seiner (durchaus ,,fleischlichen®)
Freundin einen Jahrmarkt. An einem SchieBstand ist eine Inschrift angebracht, die dazu
auffordert, sich selbst zu priifen, wobei drei Regeln gelten, ndmlich dass jeder Schuss
garantiert treffe, es ferner fiir jeden Treffer einen Gratisschuss gebe und der erste Schuss frei
sei. Er wird von ihr gedréngt, es zu versuchen, doch weigert sich, da das Ziel, auf das man
schieBen muss, das eigene Spiegelbild ist und er sich nicht wirklich genug fiihlt, um zwischen
sich und diesem zu unterscheiden. Daraufhin verldsst sie ihn mit einem Metzgermeister,
wihrend er zu einem Haufen von Minuskeln und Majuskeln zerfillt. Wie der Protagonist von
T XVI lehnt auch Tiimpel die sportliche Herausforderung ab, trotzdem es dem Reglement
nach gar nicht mdéglich wire, zu scheitern, was zu einer spdttischen Reaktion seiner
Begleiterin fiihrt. In einem weiteren Text trifft Tiimpel auf einen Spanier, der ihn mit einem

alten Freund verwechselt und ihn in eine Kneipe mitnimmt. Dort soll er ihn bei einer Rede

Fragezeichen versehene Titel der ersten Fassung hindeuten, wonach es sich beim Protagonisten (seinem inneren
Wesen nach?) um einen Fisch oder Delphin handeln konnte.

! Hiermit héingt zusammen, dass das aus einfachen Worten bestehende Vokabular Endes zunichst simple
Assoziationen bewirkt, die aber zu komplexeren Vorstellungen werden, ,,je hiaufiger das selbe [sic!] Wort in
unterschiedlichen und paradoxen Kontexten gebraucht wird* (Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 19).

2 ygl. die Angaben zu Endes Adressen in R. Hocke/Neumahr: Magische Welten, S. 191.

73 Im ersten, einem auf November 54 datierten Durchschlag einer Geschichte, die den Titel Das Mdrchen von
der friedlichen Armee tragt, scheint Ende auf zeitgenossische Diskussionen in Nachkriegsdeutschland Bezug zu
nehmen, wo unter Protesten am 05.05.1955 die Bundeswehr in der BRD gegriindet wurde.
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“’ anfinglich vertreten, da er

zum Thema ,,Die soziale Frage, ein Problem der Erziehung
selbst noch etwas mit dem Wirt zu besprechen hat — nur moge er darauf achten, niemanden
aufzuwecken. Das Publikum besteht aus Schlafenden. Wird in T XXIX der als Protagonist
agierende Clown in einer fast identischen Situation von einem einfdltigen Burschen mit
Bierdeckeln traktiert, muss Tiimpel erdulden, von einem Hausknecht mit Filzdeckeln
beworfen zu werden, ehe er — anders als der Clown — schlieBlich vor dem Hagel von
Bierglédsern, die wie von Geisterhand nach ihm geschleudert werden, durch die erst kaum zu
offnende Kiichentiir entflichen kann. Auch die nichste Geschichte wurde im Spiegel im
Spiegel wieder aufgegriffen, integriert in die eben erwidhnte, mit dem Brand des Zirkus
einsetzende Traumvision.””> Wie dem Clown bietet sich Tiimpel angesichts eines ansonsten
leeren Schaufensters der Anblick einer anscheinend frei schwebenden, sich in alle Richtungen
drehenden Kugel. Auf ihr befindet sich ein Igel, der ,,in der jeweils entgegengesetzten
Richtung [lduft], ohne jemals einen Fehltritt zu tun“’%. Der Clown indes sicht keinen Igel,
sondern eine Ratte, die darum kdmpft, nicht von der Kugel in ein Gewimmel entsetzlicher
Kreaturen zu stiirzen, was dem Leser ermoglicht, T XXIX in Bezug zu T XI zu setzen, in
welcher der Fuchs das Haus das Niemandssohnes von dem Rattenwesen befreit.”’’ Die
Anfange der Texte Dicke Leute und Das dicke Kind versetzen den Protagonisten (im ersten
Fall Tiimpel, im zweiten einen Motorradfahrer) in eine dhnliche Ausgangslage wie das Paar,
das in T XVIII eine Ausstellung besuchen will, aber an den Verkaufsschaltern von den
schlédfrigen, korpulenten Personen nicht bedient wird.

Vorldufig konnen wir an dieser Stelle schon als wichtigste Unterschiede festhalten, dass
der Leser der Tiimpel-Texte weniger ,,gefordert™ ist als der Leser des Spiegel im Spiegel. Der

einheitliche Handlungstriger der Tumpel-Episoden wie auch die Tatsache, dass dessen

Perspektive beibehalten wird und sich die Ereignisse innerhalb ein- und derselben Welt zu

vollziehen scheinen, muten ithm nicht zu, erst selbst die Zusammenhédnge zu suchen. Davon

abgesehen findet auch keine indirekte Ansprache des Lesers statt (wie durch Hor in T I),

durch welche dieser sich aufgefordert sehen konnte, liber die Poetik des Werkes und seinen

gewollten Einbezug bei der Bedeutungskonstitution zu reflektieren. Dem ist auch der

"% M-P-AT, Der Freund, [S. 4].

5 Entwiirfe in M 3 setzen mit der Schlussnummer des Zirkus ein: Der Clown wird erschossen, in einen
bodenlosen Sarg gelegt und bleibt zuriick, als man diesen hinaustriagt. So kann er, auf der Trompete die
Abschiedsmelodie spielend, Teilnehmer seiner eigenen Trauerfeier sein. Dies entspricht in vielem der in Endes
Zettelkasten auf S. 123—130 verdffentlichten Clownsnummer Zu dumm zum Sterben.

6 M-P-AT, Das Schaufenster, [S. 2].

"7 Die Pointe im Tiimpel-Text liegt in einer Realitétsverschiebung: Der Protagonist gewahrt, dass die
Umstehenden Schaufensterpuppen sind. Im Spiegel im Spiegel erscheinen ihm die vor einem Schaufenster
Versammelten nur wie ,,lebende[ ] Puppen® (S. 302), die am Boden liegenden Toten sind ,,steif und unmoglich
verrenkt wie Schaufensterfiguren® (ebd.).
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grundsitzlich eher skurril, grotesk oder absurd anmutende Charakter der Episoden abtréglich.

Bei allen Ahnlichkeiten zu den Traumvisionen entsteht so nicht die Stimmung des

Geheimnisvollen. Es ist aber das Geheimnisvolle, das nach Deutungsversuchen verlangt., nicht

das Skurrile. Beides wird deutlich an der Kneipenszene. Im Spiegel im Spiegel ist sie anders
als in den Timpel-Texten eingebettet in eine Geschichte, in der durch den Protagonisten iiber
den Einbezug der Traumthematik nicht nur weitgreifende existenzielle Fragen nach dem
Status der erlebten Realitidt formuliert, sondern auch Reflexionen iiber das Verhéltnis der
Figur zum literarischen ,,Traum* des Dichters bzw. Lesers moglich werden (T XXIX).

Die beiden abschlieBenden Texte dieser Mappe gehoren inhaltlich nicht zum Tiimpel-
Umkreis, zeigen aber auch Zusammenhinge mit dem Spiegel im Spiegel. In einem
handschriftlichen Entwurf formuliert Ende unter der Uberschrift /. Versuch den Beginn einer
Geschichte, die von einem Fest in einem Palast erzihlt, der aus buntem Wachs besteht.
Goldflamme erzidhlt, dass sie dort Gast oder vielmehr Schiiler gewesen sei: ,,Denn es war eine
Hochschule fiir Freude. Und ich hatte die Aufgabe zugeteilt bekommen, nach Silberflamme

“7% Dies ist,

zu suchen und mich mit ihr zu vermihlen und flir immer eins mit ihr zu werden.
wie ein zweiter Entwurf auf derselben Seite zeigt, ,,gleichsam als Priifung oder als Abschluss
zu verstehen*’”. Damit sind Entsprechungen zu T X IV gegeben, in welcher eine Flamme
vom Hochzeitsfest im wéchsernen Palast berichtet, sowie zu T II, die Ende urspriinglich in
einer ,,Hochschule des Gliicks* ansiedelte. Hierzu liegt in M 4 ein zweiseitiger Text vor, in
dem sich der Protagonist durch viele Séle, Korridore und Kammern bewegt, dhnlich dem
Schauplatz in T I. Die Korrekturen verlegen den Ort der Handlung aber schlielich in die
Straflen und Gassen der Labyrinthstadt. Hierdurch riickt er in Ndhe zu T 11, in der ein Jiingling
sich unter Anleitung seines Vaters und Meisters Schwingen ertrdumte und mit diesen seine
Heimat verlassen will. Dazu muss er sich einer rituellen Priifung unterziehen. Er darf einen
Tag lang nicht die Geliebte im Turmzimmer aufsuchen, das die Nummer 17 (im Spiegel im
Spiegel Nummer 401) trdgt. Doch gerade weil er sich daran hélt, scheitert er. Er hitte
ungehorsam sein miissen, um zu bestehen. Sein Versagen hat die Abfiihrung der Geliebten,
die Bestrafung seines Vaters (in obigem Entwurf noch seines Lehrers) und das Verwelken
seiner Fliigel zur Folge. Beide Versionen verbindet im Ubrigen, dass jeder, der dem Initianten
begegnet, irgendetwas in das Netz einflechtet, das er wie eine Schleppe hinter sich herzieht —

«710

ein Vorgang, den man ,die Beschwerung nennt. Ende erldutert, dass es an dieser

Hochschule keine festen Klassen gibt und auch kein vorgeschriebener Zeitrahmen des ganz

"8 M-P-AT, 1. Versuch, [S. 1].
799 Epd.
710 M-P-SP-4, , Er trug nichts auf dem nackten Korper als ein Fischernetz, das®, S. 1.
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nach individuellen Kriterien gestalteten Studiums einzuhalten ist. Nur beginnt und endet es
immer mit Ubungen auf dem Gebiet der korperlichen Liebe, die ,,als das Leichteste und als

das Schwierigste [galt]*’"!

. Doch auch hier zeigt der handschriftlich ergéinzte Schluss schon
das Scheitern des Protagonisten an, das sich im Buch mit dem Abwelken der ertriumten
Fliigel vollzieht, die auf einem einzelnen handschriftlichen Blatt derselben Mappe noch als
vom Vater gemachte bezeichnet werden, womit urspriinglich noch eine gréfere Ndhe zur
Ikarus-Sage vorliegt. Angesichts dieses Beispiels ldsst sich bemerken, dass Ende sein

Repertoire im Buch stirker verfremdet, so dass der Leser auch in der Identifikation eine

groflere Reflexionsleistung vollbringen muss. Der negative Ausgang ldsst sich erkldren durch

die in M 4 auf einem Einzelblatt stehenden Notizen zu II. Dort wird als moralische Logik
erldutert, dass das Recht gliicklich zu sein, nur erwerbbar sei, indem man andere gliicklich
macht oder Ungliick beseitigt. Angesichts der Unmdglichkeit, die Welt zu erldsen, hétte der
Protagonist wenigstens die Geliebte gliicklich machen sollen. Unter der Uberschrift Die
Hochschule des Gliicks formuliert Ende die Variante, dass es um einen Engel gehe, der das
Gliick erlernen soll, jedoch scheitert, da er nicht ungehorsam sein kann, denn er miisste ,,den
Eros bewiltigen, weil dieser die Verbindung zur Erde ist“’'?. Da Ende diese Wendung nicht
mehr aufgriff, wird es dem Leser leichter, den Text nicht nur spirituell zu deuten. Wie in T X1

(Schwingenpaar statt Engel) konnte man eine stirkere Tendenz zur Freilassung des Lesers

erkennen, welche der Idee eines offenen Kunstwerks entspricht.

Doch kehren wir nochmals zuriick zu den Tiimpel-Geschichten, denn auch in M 3 findet
sich ein diesen zuzuordnender Text, in dem Tiimpel mit einem Bekannten namens
Kuchenriem eine Kunstausstellung besucht. Hier liegen wiederum starke Entsprechungen zu
T XVIII vor, in der ein Paar (in Entwiirfen in derselben Mappe als ,,Gatte” und ,,Gattin*
bezeichnet) keinen Zugang zu den Exponaten einer besuchten Ausstellung findet — erst keinen
duBeren (da der Erwerb der Eintrittskarten sich als kompliziert erweist), dann keinen inneren,
d.h. verstehenden. Zuletzt muss es sich vor einer Bombendetonation in Sicherheit bringen.
Diese Episode konnte indes (anders als die Traumvision) eher das Unverstidndnis der beiden
Betrachter als den modernen Kunstbetrieb aufs Korn nehmen wollen, denn ein surrealistisches
Bild wie das sie perplex machende, den Titel Frost tragende, wéire immerhin ein denkbares
Beispiel fiir eine Kunst, wie Edgar Ende sie praktizierte.”"> Wie das Paar im Spiegel im
Spiegel werden auch Timpel und Kuchenriem durch einen Brand dazu veranlasst, die

Ausstellung zu verlassen. Der Aufseher erklirt, es habe ,ein Attentat auf den

"' Ebd.,, S. 2.
"2 M-D-SP, Die Hochschule des Gliicks, [S. 1].
5 Tiimpel erwigt, dass sie ,,nichts von Kunst verstehen* (M-P-SP-3, In der Kunstausstellung, [S. 2]).
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Ministerprésidenten von Paraguai [sic!]“’'* gegeben, der sich aber nicht hier aufhalte, sondern
auf Samoa. Hier liegt nun etwas Interessantes vor: Die aus der Alltagsrealitidt vertrauten

Ortsnamen werden spiter im Spiegel im Spiegel durch phantastische Bezeichnungen ersetzt,

die den traumartigen, entriickten Charakter des Textes betonen und dem Leser so ein groferes

Assoziationsspektrum ermdglichen. Dies gilt im Ubrigen auch bei anderen Texten hinsichtlich

der Namen historischer Personlichkeiten’'’ sowie gebriuchlichen Personennamen. Letzteres
verdeutlichen die oben behandelten Schlussvarianten von T XXVIII, aus der schlielich
simtliche Namen eliminiert wurden. Der Protagonist heifit bspw. nicht mehr Robert.”'®

Es sei noch bemerkt, dass der Name Adam Tiimpel von Ende auch als Pseudonym
verwendet wurde, was nicht nur der erste Text der zugehodrigen Mappe, der ihn als
Verfassernamen tragt, belegt. Anzufiihren ist auch eine der @uBerlichen Erscheinung nach
spater entstandene, sechsseitige Variation von T XXIV in der Mappe ,,Dramatisches®, die
schon komplexer angelegt ist und augenscheinlich tiefere Fragestellungen beriihrt. Im Buch
wird Folgendes erzdhlt: Inmitten einer ausgestorbenen, durch Bomben und wohl auch andere
Katastrophen gezeichneten Landschaft, liegt eine menschenleere Stadt, in der sich ein
Jahrmarkt befindet. Ein einsames Kind nimmt im Inneren einer Bude vor einer Biihne Platz,
worauf plotzlich Rampenlicht emporstrahlt und eine Stimme ertont, die erklért, dass die
Vorstellung noch nicht beginnen konne. Die Zuschauer mogen dem Magier bei dessen
Verkorperung helfen, indem sie an einen Seiltdnzer denken und sich fragen sollen, warum
dieser seiner Kunst nachgehe. Als, wie es heif3it, jemand im Publikum die richtige Antwort
gedacht hat, hebt sich der Vorhang, der Pagad tritt auf. Er erklért, dass er viele Namen trage,
aber am Anfang Ende heifle. Das Kind wird von ihm auf den Namen Michael getauft. Sie
brechen gemeinsam auf, eine neue, bewohnbare Welt zu suchen oder zu erschaffen. In der
oben genannten Nachlass-Variante wird auf einer Biihne ohne Publikum die Materialisation
eines Menschen von einer Lautsprecherstimme begleitet. Wieder sind die (im Text selbst gar
nicht vorhandenen!) Anwesenden (also letztlich die Leser!?), dazu aufgerufen, sich an diesem

Akt zu beteiligen. Die sich im Verdichtungsvorgang befindliche Gestalt des Magiers ,,ist [...]

"% Ebd.

"5 Der Dschin in M 4, Eine Szene, ist noch ein Ddmon, der dem Buddha gehorcht, welcher der Knabe einst sein
wird. Ein Buddha wird in T XXV jedoch nicht mehr erwéhnt. Weitere Beispiele lassen sich anfithren: Heil3t es in
einem Entwurf noch: ,JCH BIN LAO-DSE!“ (M-P-SP-4, ,DER WELTREISENDE SAf AUF DEN
BEMOOSTEN STUFEN® (Anfang im Text durchgestrichen), S. 17), so gibt sich der oder die Sprechende an
namlicher Stelle in T XXII nurmehr als ,,Greis-Kind“ (S. 213) zu erkennen. Auch die Gestalt in T X, zu der Ende
in M 3 auf einer mit Noch zu verbinden: iiberschriebenen Seite auf einem einzelnen Blatt den Namen ,,Christus*
festhalt, wird im Buch nicht konkret benannt. So bleibt dem Leser eine unbefangenere Interpretation offen.

716 Vgl. M-P-SP-3, ,Es fingt wieder an, wie es immer anfangt: Das Feuer kommt nédher.*, S. 2. Der Protagonist
spornt sich ebd. mit ,,reil dich zusammen, Robert* an. Auch der Hinweis auf den Namen Olim, der auf
Versionen von T XI anspielt, in denen der Fuchs an der Seite des Wolfschakals Barack so heif3t, fehlt im Buch.
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bis jetzt nur erst zweidimensional und stindig in Gefahr, in ein Hauflein Buchstaben zu
zerfallen”’"”. Als irgendjemand die richtige Antwort auf die Frage, was einen Seiltinzer bei
seinem Tun bewegt, denkt, gelingt es. Zum Beifall aus dem Lautsprecher verbeugt sich eine
Gestalt linkisch im Halbdunkel: ,,,Mein Name,” sagt der Mensch leise in das Getose, ,ist
Adam Tiimpel.”*’"® Als der Vorhang sich schlieBt, verldsst er die Bithne in Richtung des
Zuschauerraums und trifft vor einer SchieBbude auf dieselbe Herausforderung, welcher der
Herr aus Buchstaben in T XVI ausweicht (und die &hnlich auch in der Tiimpel-Mappe
geschildert wird). Darauf geht er weiter und macht sich Gedanken, die fast wortgetreue
Entsprechungen zu den inneren Monologen des Clowns in T XXIX darstellen und nur um des
Effekts willen umgekehrt angeordnet sind. So begreift auch Tiimpel die néchste Zukunft als
eine blendende schwarze Wand, die senkrecht und quer durch die Augen geht. Womoglich sei
Freiheit nur in diesem Nichts zu finden, doch dieses sei wie eine sich immer um einen Schritt
voraus befindliche Luftspiegelung und im Nachhinein nicht mehr zu beweisen: ,,Hinterher ist

alles zwangsldufig, vorher nichts.«’"

Im Spiegel im Spiegel gehen letztere Erwdgungen
voraus, wobei das Motiv des Aufwachens aus dem Traum der Existenz eingeflochten wird,
ehe die Zukunft als blendende schwarze Wand beschrieben wird und es heif3t: ,,Wir sehen nur,
was wir schon gesehen haben. Das heiBt also: Nichts. (S. 299)*° Wie der Clown und wie
sein Namensvetter aus der Tiimpel-Mappe trifft nun auch dieser Adam Tiimpel auf eine
Menschenansammlung vor einem Schaufenster, ehe der Text abbricht. Ein weiterer Text zeigt
noch groBere Ahnlichkeiten zu dem im Spiegel im Spiegel publizierten Text und ist
handschriftlich als Erster Entwurf zu ,Unter einem schwarzen Himmel‘ (Spiegel im Spiegel)
ausgewiesen. Hier erkldrt der Materialisierte, der Pagad, d.h. ein Joker, zu sein, der fiir jeden
gelten konne wie jeder fiir ihn. Er nenne sich Adam Tiimpel und heifie Michael Ende.”*' Als
er den Entschluss fasst, in den Zuschauerraum hinunterzuspringen, setzt er als Ich-Erzéhler
den Text fort, der mit den an die Monologe des Clowns erinnernden Worten schief3t: ,,Am
meisten wundert mich noch immer, daf3 es mich gibt. Aber nun habe ich ja schon keine Wahl
mehr.“"* In T XXIV schlieBlich wird um den Namen ,,Michael Ende herum ein Wortspiel
entwickelt und dem Leser mit dem Kind eine Identifikationsfigur angeboten. Der Pagad heil3t

hier Ende, das Kind wird Michael getauft. Am Leser liegt es, Vor- und Nachnamen zu

7 M-SP-D, ,,Keine Menschenseele weit und breit”, S. 3.

¥ Ebd., S. 4; originale Zeichensetzung iibernommen.

" Ebd., S. 6.

20 Im Original kursiv. Ein nur in einem Entwurf stehender Satz hitte die Verkniipfung der Clown-Rede mit dem
dreifachen Hahnenschrei am Schluss von T XIX erlaubt: ,,Noch hat das Sternbild des Hahns nicht gekrdht, um
anzuzeigen, daf3 ihr verraten seid.” (M-P-SP-3, Rede des Alten Clowns an die Schlafenden, S. 1)

2! Vgl. M-P-SP-4, Bericht iiber meine Entstehung, S. 4f.

" Ebd., S. 5.
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verkniipfen, auf einen Ich-Erzdhler wird verzichtet. Alles in allem kénnen diese Textbeispiele
als Uberginge von den mutmaBlich fritheren Tiimpel-Episoden zum Spiegel im Spiegel

angesehen werden, zumal indem sie stirker zur Reflexion iiber die Beteiligung des

Rezipienten in Kunst und Literatur herausfordern, da ohne den Gedanken des Zuschauers der

Materialisationsvorgang vorgeblich nicht gegliickt wire.

Abgesehen von Der Fremde und den frithen Tiimpel-Geschichten liegen weitere Texte
vor, die eine konkretere Datierung erlauben. Maschinenschriftlich, mit handschriftlichen
Korrekturen versehen, triagt die mit dem Zeilenanfang ,,An diesem Abend vermochte ich den
ununterbrochenen Wind nicht* beginnende, unvollendete Version von T XXIII den

7473 In der verdffentlichten Traumvision will ein zermiirbter, alter

Datumsvermerk ,,7.3.6
Seefahrer zu Abend den Mastkorb, in dem er immer vergeblich nach dem nie sichtbar
werdenden Land Ausschau hilt, verlassen und klettert bei schlechten Sichtverhiltnissen
hinab, sein Fernrohr mit sich fiihrend. Wie er heraufkam, weiB er nicht mehr. Uber der Rahe
des groften Segels kreuzt ein Seiltdnzer mit Balancierstange seinen Weg. Keiner will dem
anderen Platz machen. Nach einem ritselhaft anmutenden Wortwechsel beginnen sie,
miteinander zu kadmpfen. SchlieBlich erkennen sie die Grundlosigkeit ihrer
Auseinandersetzung. Stange und Rohr befinden sich nun in den Hianden des jeweils anderen,

dessen Weg sie in vertauschter Rolle fortsetzen. In der frithen Fassung der Traumvision

spricht noch ein Ich-Erzdhler, wihrend im Spiegel im Spiegel eine personale Erzéhlsituation

vorliegt. Einen entsprechenden Wechsel zeigt auch T I7** die offensichtlich ebenfalls eine

lange Geschichte hat. Es existiert ein zweiseitiger, den Datumsvermerk ,,2.68“"%

tragender
maschinenschriftlicher Entwurf mit handschriftlichen Korrekturen, dessen urspriinglicher
Titel Ansprache des Verfassers an einen etwaigen Leser lautet. Hierdurch verrét sich, dass
Hor (bzw. damals noch ,, JOR*) gleichsam eine ,,Persona®, eine Maske des Autors darstellt.
Der Text weist zwar schon groBe Ubereinstimmung mit der spiter im Spiegel im Spiegel
verdffentlichten Version auf, ist aber wie urspriinglich T XXIII noch ganz in der Ich-Form
geschrieben. Er enthélt zu Beginn einen weiteren, deutlichen Hinweis darauf, dass der Autor

in verklausulierter Form hier von sich selbst spricht, indem er den gesiezten Leser darauf

723 M-P-SP-4, , An diesem Abend vermochte ich den ununterbrochenen Wind nicht™, S. M 1 [S. 1].
% Auch die oben zitierten Fassungen von T XXVIII weisen noch einen Ich-Erzéhler auf, wihrend im Buch
personales Erzdhlen angewandt wird. Selbiges gilt fiir einen Entwurf von T V, in welchem der Ténzer von sich
sagt, die Oberflache seiner Seele sei ,,mit unzéhligen Widerhékchen besetzt wie eine Klette* (M-P-SP-3,
,Schweres schwarzes Tuch, riesenhaft, nach den Seiten und* (aneinandergeheftete Entwiirfe; B.S.), [S. 1]), so
dass er alle Erlebnisse mit sich herumschleppt. Dies ldsst sich mit T I und II verbinden: Hor zieht gleichsam eine
Schleppe aus Erinnerungen, der Jiingling ein Netz mit darein verwobenen Gegensténden hinter sich her.
5 M-P-SP-4, Ansprache des Verfassers an einen etwaigen Leser (Titel im Original durchgestrichen), S. H 1 [S.
1].
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aufmerksam macht, dass dieser vieles aus sich heraus ergénzen miisse, da seine Stimme
ungewohnlich schwach sei: ,,Ich bewohne ndmlich, soweit ich mich zuriickerinnern kann —
und das sind immerhin schon mehr als dreiflig Jahre, [sic!] ein riesenhaftes, aber vollkommen
leeres Haus, in welchem jedes laut gesprochene Wort ein schier nicht endenwollendes Echo
auslost.«’*® Im Februar 1968 ist Ende 38 Jahre alt. Die grobe Zeitangabe JORs stimmt hiermit
iiberein. In mutmaBlich spdteren Entwiirfen fiihrt Ende dann den Wechsel der

Erzéhlsituationen ein und verzichtet (wie auch im Buch) auf die Altersangabe. Hierdurch wie

auch durch den Verzicht auf den urspriinglichen Titel wird der Text nicht mehr auf den

autobiographisch-psychologischen Deutungsansatz orientiert und wirkt um vieles

verunsichernder.””” Ende riickt in seinen Versuchen von der distanzierten Anrede ab, erprobt
die 2. Person Plural, endet zuletzt jedoch beim ,,Du®, mithin also der intimsten Form der
Anrede, die dem vertraulichen Charakter der Zwiesprache in T I entspricht. Die Festlegung
auf den Namen Hor erfolgte, wie es scheint, erst ganz zum Schluss. Ende erprobt Yor, Ior,
Jor, Gor, ehe er sich in der in M 1 enthaltenen Fassung entscheidet. Inzwischen erlaubt dieses
Wesen eine weitere Deutung, die sich in M 3 auf einem Einzelblatt in der fliichtigen Notiz
,YOR = SCHWELLENHUTER“’*® ausgedriickt findet. Der Inhalt des Textes gibt zu
verstehen, dass hiermit die Schwelle zum Reich der Trdume gemeint sein konnte.
Umgangssprachlich wére dies durchaus nachvollziehbar. Auch Iser spricht von der
,» Widerstandigkeit der Schwelle“m, die den Bereich der Trdume begrenzt, denn: ,,Auch die
Traumgedanken miissen bearbeitet werden, weshalb die Traumarbeit sie in Verhiillungen
steckt, ihnen andere Fassaden verleiht, damit sie iiber die im Schlaf nur schwach besetzte

“70 Die im Traum verbundenen Welten (Innenwelt

Schwelle ins Bewuftsein dringen konnen.
und AuBenwelt) sind zugleich durch einen ,,Zensor voneinander getrennt [...] und [vermdgen]
nur in Uberlagerungen, Ausspiegelungen und Inszenierungen in ihrer Gleichzeitigkeit zu

«B1 Der ritselhaft anmutende Vermerk im Nachlass lisst sich aber auch durch

erscheinen
Endes Interesse fiir das Werk Rudolf Steiners erhellen: Als Schwellenhiiter gilt in der
Anthroposophie ein (hoheres) Wesen, das den Menschen davon abhilt, die geistige Welt

bewusst zu erleben, solange er dazu nicht reif ist; auch die eigenen unbewussten bzw.

72 Ebd.

27 Was die Eliminierung autobiographisch-psychologischer Indizien angeht, ist auch eine Fassung von T XVII
zu nennen, in welcher die Frau des Erzéhlers noch nicht Hanna, sondern — wie Endes eigene Gattin — Ingeborg
hei3t. (vgl. M-P-SP-4, ., ... eigentlich um die Schafe. Doch auch wir muflten uns verbor-“, S. A 4 [S. 4])

728 M-P-SP-3, ,,GATTE UND GATTIN®, [S. 2]. Danach folgt eine Auflistung der ausgestellten, den iibrigen
Texten fiir T XVIII zu entnehmenden Objekte, was den weit gediehenen Stand der Konzeption zeigt.

" Iser: Das Fiktive und das Imagindre, S. 133.

7O Ebd., S. 132.

7' Ebd., 8. 108.
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unerldsten Wesensanteile — bei Steiner der ,,Doppelgénger®, bei C.G. Jung der ,,Schatten* —
kénnen in diesem Sinne an der Schwelle zu neuen Erlebnisdimensionen stehen.”*? Klimek
deutet die Geschichte entsprechend: Sie spiegele die Angst, sich ,,allen verdringten und

vergessenen Teilen der Identitit<’

zu stellen. So wird die urspriingliche Selbstreflexion des
Autors zu einer allgemeineren und individuell auslegbaren Variation des ,,Erkenne dich
selbst“~Themas. Dabei soll der Leser durch die direkte Ansprache zum Mitwirkenden werden
und ,,nicht nur die Zusammenhinge des Mythos in Bild und Text wahrnehmen, sondern auch
sich selbst als einen Teil von ihm verstehen“’>*. Damit stellt die Traumvision eine Briicke zu
jener iiberpersonlich-gemeinsamen Sphire, ,,zu den anderen Welten dar, welche E. und M.
Ende in der antiken Zeit, als die Mythen entstanden, noch vorhanden sahen*’*’.

Die Betrachtung der frithen Fassungen der publizierten Traumvisionen mdchte ich mit
dem Hinweis abschlieflen, dass sich auch vereinzelte Bemerkungen Endes finden, die zeigen,
in welche Richtung er seine Texte entwickeln wollte. Dies ist bspw. bei T VIII der Fall, zu der
sich mehrere Entwiirfe finden. Die veroffentlichte Version spielt in einem voll besetzten,
groBBen Gerichtssaal, wo eine grotesk geschilderte Verhandlung iiber die RechtméBigkeit der
eingeleiteten Verkdrperung einer noch ungeborenen Seele stattfindet. Ein Engel wohnt dem
Prozess im Publikum bei, das mit Ausnahme eines allerdings meist schlafenden, alten Weibes
von den Vorgingen keine Notiz nimmt. Eine Anwiéltin duflert sich im Sinne des
Inkarnationswilligen, wéhrend ihr anklagender Widerpart unter Angabe formaler Griinde
dagegen argumentiert.””® SchlieBlich soll (wie das Weib zu erkennen meint) eine Art
Gottesurteil stattfinden. Eine Frau bringt eine mit warmem Blut und Organen gefiillte
Schiissel herein. Der Richter fillt in plotzlicher Raserei dariiber her und totet sie. Auch den
Engel droht er anzugreifen, ehe dieser ihn durch ein lautes Briillen zur Besinnung bringt. Die
Schlussszene stellt (aus Sicht des Weibes) eine Art Mahnwache bei den Opfern wie auch bei
den Schuldigen dar. In einer fritheren Version dieses Textes wohnt noch nicht ein Engel,

sondern ein scheinbar gewdhnlicher Beobachter dem Prozess bei. Diesem wurde als

Legitimation von einem hochgestellten Freund, den der Erzédhler nicht namentlich nennen

2 vgl. Wehr: C.G. Jung und Rudolf Steiner. Die isthetische Erfahrung stellt eine dhnliche Grenziiberschreitung
dar, da eine bis ins Unbewusste reichende Offenheit bewirkt wird, welche ,,die verdrangte Naturseite des
Subjekts im Medium des Asthetischen wieder ins Leben® (Baumgartner: Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 53)
holt. So spricht Baumgartner ebd. von ,,eine[r] Art Schwellenerfahrung, die Spielrdume fiir Verdnderungen
er6ffnen kann®, bzw. einem ,,Schwebezustand* zwischen Realitidt und Fiktion.

33 Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 10.

7 Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 25.

7 Ebd.

% Ein Grund ist, dass sich aus diesem Menschen z.B. ein Tyrann entwickeln konne. Ein solcher tritt, wie
Sedlarova auffallt, in T XXVIII auf. (Sedlarova: Michael Ende, S. 90) Kann der Mandant in T VIII vermutlich
nicht zur Geburt gelangen, so vermag der Diktator im spateren Text nicht zu sterben.
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kann, ,eine leere Zigarettenschachtel gegeben [...], auf deren Riickseite er vorher die
Buchstaben K.M.R. und die Zahl 3027 gekritzelt hatte’*”. Handschriftliche Bemerkungen
verraten, dass Ende verschiedene, sich nicht ausschlieBende Erwédgungen tiber die Identitét
des Beobachters anstellte. Zuoberst der ersten Seite finden sich die Vermerke ,,Beobachter =
Engel?“ und ,,Es geht um das Recht geboren zu werden. Er wiirde ein grof8er Lehrer der
Menschheit u.s.w.“. Der Beobachter erkennt: ,,Sie redeten von ihm! Er, der [S. 25 bzw. (S. 4)]
als unbeteiligter Beobachter an dieser Prozedur teilzunehmen gemeint hatte, war deren
Gegenstand. Und eben diese unbeteiligte Teilnahme war das Verbrechen, dessen er angeklagt
war.“”*® Die Worte, mit denen er ihn von seiner Raserei beim Gottesurteil abhélt, deuten seine
Verbindung zum Richter (dem hochgestellten Freund?) an: ,Nicht! Ich bin doch dein
Freund!“™* Darauf kommt dieser zur Besinnung und bittet ihn um Verzeihung. Im Spiegel im
Spiegel hingegen ist nicht mehr klar, dass Beobachter und Angeklagter identisch sind. Der
Engel bringt den rasenden Richter nun mit einem Briillen zu sich. Der Text zeigt damit eine

Entwicklung vom verbal Konkreten hin zum Bildhaft-Geheimnisvollen, das Beziehungen
740

andeutet, nicht ausspricht.”” Was dies aussagen soll, bleibt dem Leser iiberlassen. Interessant
ist, dass Ende zu dem begonnenen Streitgespriach zwischen Anwalt und Ankldger in einer
wohl spiteren Version handschriftlich festhilt: ,,Hier mu3 der ganze Dialog sehr viel
schwebender werden. Man darf nicht genau verstehen, worum es sich handelt, doch muf} die
Assoziation [schwer lesbar, womdglich: ,,deutlich auftauchen?; B.S.].™*' Auch dies zeigt

Endes Anliegen, durch unkonkreteres Schreiben eine groBere Leseraktivierung zu erzielen.

Nun gab es auch Texte, die nicht in den Spiegel im Spiegel eingingen und dennoch sehr
aufschlussreich sind, darunter als iiberraschendes Fundstiick in M 1 ein zwei Seiten langer,
mit der Schreibmaschine zu Papier gebrachter und nur geringfiigig korrigierter Text, der von

einem Massaker an Mirchenfiguren berichtet.’*?

Dieser gehorte schon der dulleren Gestaltung
nach urspriinglich zum Textkorpus: Wie bei den Traumvisionen fehlt der Titel, der

Zeilenanfang beginnt mit GroBschrift. Auch die Paginierung (S. 52-53) zeigt, dass er

7 M-P-SP-4, ,,ALS LEGITIMATION WAR DEM BEOBACHTERY, S. 22 [S. 1].
7S Ebd., S. 24f. [S. 3f.].
39 Bbd., S. 26 [S. 5].
"0 Die handschriftliche Randbemerkung ,,Abtreibung?* zeigt, dass Ende an aktuelle Probleme dachte. Die
Notizen zu T IV legen entsprechend nahe, dass er bei ihrer Niederschrift urspriinglich wohl das Thema
Uberbevélkerung in den Mittelpunkt riicken wollte. Eine spiter durchgestrichene und durch ,,Fackeln® ersetzte
Klammerbemerkung in einer handschriftlichen Auflistung auf einem Einzelblatt lautet anfangs noch ,,wir sind zu
viele* (M-P-SP-3, Reihenfolge: dritter Versuch, [S. 1]).T IV steht hier bereits an Position 4.
s M-P-SP-4, ,,Und mit herabhidngendem Kiefer laut schnarchte, wobei ihr unférmiger Oberkorper mehr und®,
[S. 4].
%2 M-P-SP-1, ,,EINE KINDERSTIMME ERZAHLT*, S. 52 [S. 1].
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vermutlich in eine Vorlduferfassung integriert war. Die diistere Stimmung und der visionér-
apokalyptische Grundton verbinden ihn ebenfalls mit den iibrigen Traumvisionen. Das
Besondere der Wirkung auf den Leser besteht zunéchst darin, dass dessen Erwartungen an die
Gattung Marchen irritiert werden — durch den Inhalt, der die realen Grausamkeiten der
jiingeren Vergangenheit aufgreift, sowie durch die Form. Das Erzidhlte ist wie das traditionelle
Mairchen in gewissem Sinne ,,frei-schwebend®, d.h. zeitlich nicht verortet, doch spiegeln sich
Reminiszenzen an Nazi-Deutschland darin ebenso wieder wie die Eindriicke einer
unmenschlich-technokratischen Gesellschaft, in welcher (Horkheimer und Adorno lassen
griiBen!) Aufklirung umschligt zur Ideologie.”” So wie sich die Gegenwart verfremdet in die
Vergangenheit projizieren ldsst, werden in Endes Text umgekehrt zeitgendssische
Entwicklungen des 20. Jahrhunderts zugespitzt in die Zukunft imaginiert, womit implizit
zugleich Kritik an der eigenen Epoche geiibt wird. Eine Kinderstimme prophezeit eine
kommende Zeit, in der das Méarchenhafte keinen Raum mehr haben wird, indem sie die
traditionell einleitende Formel ,,Es war einmal®“ perspektivisch umwendet: ,,EINE
KINDERSTIMME ERZAHLT: Es wird einmal einen Mann geben, der ist ganz aus Stahl [...]
Das ist der Herr iiber die ganze Welt.“’** Er befichlt auf einer Konferenz, die

Mirchengestalten, ,.s0 ein paar Figuren von frither’®

, in ein KZ zu stecken, denn die von
ihnen in ihr Ghetto eingeladenen Menschen fiigen sich hinterher nicht mehr so einfach in das
System. Darauf traut niemand sich mehr zu ithnen und man holt sie ab: ,,Und sie werden die
Mirchen in einem langen, langen Zug ganz weit fort fiihren, in eine Eindde, wo niemand
mehr wohnt. Dort haben die Mitarbeiter des Herren der Welt ein grofles, groBes

«746

Konzentrationslager gebaut [...]. Nach Anziindung des Ghettos miissen sie dort

Zwangsarbeiten ausfilhren und in Baracken schlafen. Als sie aber zuletzt auch die

™3 Schon 1973 klagte Ende in einem Brief an seinen Verleger Hansjorg Weitbrecht tiber die ,,Aufklarungs-
Terroristen (R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 109). Die Verbindung des Themas ,,Mérchen* mit der KZ-
Situation konnte Ende in Kenntnis das Handelns von Janusz Korczak gefunden haben, der 1942 darauf bestand,
die Kinder des von ihm geleiteten Waisenhauses ins Konzentrationslager Treblinka zu begleiten, was seinen Tod
bedeutete. Ende selbst war Tréiger des Janusz Korczak-Preises 1981 und auf diesen sehr stolz. (vgl. Boccarius:
Michael Ende, S. 281) Noch naheliegender wire eine Inspiration durch einen russischen Puppenspieler, ,,den
kennenzulernen ich einmal die Ehre hatte* (Ende: Zettelkasten, S. 190). In einem Konzentrationslager der Nazis
hatte dieser sich aus Resten von Kartoffelteig Fingerpuppen modelliert, mit denen er, wenn keine Warter
zusahen, vor den Kindern Mérchen spielte und sie zum Lachen brachte, aber auch ihr Schicksal bis hin zum Tod
inszenierte. Auch die erwachsenen Héftlinge suchten ihn spéter auf. ,,Oft spielte er in der Nacht vor der
Hinrichtung mit dem Verurteilten dessen Schicksal. Und die Art, in der er das tat, gab diesen Menschen das
Gefiihl ihrer Wiirde wieder.“ (ebd., S. 191)

4 M-P-SP-1, ,,EINE KINDERSTIMME ERZAHLT, S. 52 [S. 1]. In T IV kommt ebenfalls eine (kdrperlose)
Kinderstimme vor. Sie klagt {iber eine Welt, in der das Kindliche keinen Raum mehr hat. Die im Text
verwendete Bezeichnung ,,Herr der Welt” meint in den Abschiedsreden Christi im Johannesevangelium den
Widersacher des Guten, der im Irdischen Macht besitzt.

™ Ebd. Es werden im Text auch Beispiele fiir Mérchenfiguren aus Volks- und Kunstmérchen genannt.

"6 Ebd., S. 53 [S. 2]. Der typische Mirchentonfall wird durch Doppelung der Adjektive imitiert
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Wachsoldaten zu sich einladen, beschlieft der Herr der Welt, sie endgiiltig zu beseitigen.
Ende spart keine realen Grausamkeiten aus: Ménner und Frauen werden getrennt und stiirzen,
todlich getroffen, in die von ihnen selbst ausgehobenen Gruben. Zuletzt zerfliet auch der
standhafte Zinnsoldat unter Flammenwerfern, das Massengrab wird zugedeckt, ,,und dann
wird es nichts mehr geben, was die neue Ordnung auf der Welt stéren wird“’*’. ,,Das ist das
Mirchen vom Mirchenmassaker.*”*® So heifit es, ehe fast zynisch vermerkt wird, dass die

Kinderstimme schweigt. Der Text zeigt nicht nur ein Spiel mit Repertoire-Elementen, er spielt

auch verfremdend mit der Gattung Mirchen selbst, die als solche ebenfalls zum Repertoire

zéhlt. Anders als beim Mdrchen von den geschlossenen Augen, das sich in derselben Mappe
findet und unter dem Titel Der Tod und der Spiegel. Ein Mdrchen fir den Zettelkasten
aufgegriffen wurde,”*’ kam Ende nicht mehr auf diesen Text zuriick. Moglicherweise erschien
es ihm zu heikel, Assoziationen zur sensiblen Holocaust-Thematik heraufzubeschworen, auf
die er auch im Brief an Georg Kiihlewind zu sprechen kommt, indem er schildert, wie er als
Jugendlicher tief ergriffen Bachs Matthduspassion beiwohnte: ,,Trotz meiner Erschiitterung
fragte ich mich, ob es wohl vorstellbar wire, dall zur gleichen Musik der Text lauten wiirde:
,Und er rannte in den elektrisch geladenen Stacheldraht, und er schrie ..., denn wir hatten
natiirlich noch alle die Bilder aus den KZs vor Augen.’”*° Ende verneint diese Frage intuitiv,
ohne explizite Begriindung, bemerkt allerdings auch, dass es in aller Kunst fortwidhrend um
eine Grenziiberschreitung gehe, allein dadurch berechtigt, ,,dal eben Kunst dabei entsteht.
Um so schlimmer, wenn dieses Ziel verfehlt wird.«”!

Im Ubrigen handelt es sich beim Mirchen vom Mirchenmassaker nicht um den
einzigen Text, der urspriinglich offensichtlich fiir den Spiegel im Spiegel vorgesehen war,
aber darin nicht aufgenommen wurde. Zu nennen ist auch die Legende von der Gerechtigkeit
des Lebens, nach Roman Hocke ,,eine vollstindig neue Fassung von Das Bild des Gliicks
[wozu als Schluss auch das Fragment Die beiden Briider gehort; B.S.], die eine Zeit lang
sogar Bestandteil des Komplexes von labyrinthischen Geschichten [= Der Spiegel im Spiegel;
B.S.] war“’*?, worauf in Anklang an T XXV die Rahmenhandlung verweist, in der eine durch

eine Anspielung als Hure ausgewiesene Dame mit silbernen Fingerndgeln einem Jiingling die

" Ebd.

7 Ebd.

™9 Vgl. Ende: Zettelkasten, S. 45f. Das Mirchen ist dem No-Darsteller Umewaka Makio gewidmet und klingt im
Ubrigen bereits in Endes Spielverderbern, S. 128, in der zweiten Szene des vierten Aktes an.

0 Ende: Zettelkasten, S. 311.

7' Ebd., 8. 312.

52 Ende: Der Niemandsgarten, S. 325.
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Erinnerung daran nimmt, dass er ein Kénigssohn ist.”

Der im Spiegel im Spiegel fehlende
Teil der Geschichte handelt von neun Briidern, die S6hne des Herrschers im Lande Malkuth
[= die hebrdische Bezeichnung fiir eines der zehn Sephirot des Lebensbaumes der Kabbala;
B.S.] sind. Der fiinfte berichtet als Ich-Erzdhler, wie sie auszogen, um sich einen Namen zu
machen, worliber sie ein Lehrer instruierte, ,,den wir den Spiegel nannten, denn er wer ihn

«754

anschaute, erblickte stets nur sein eigenes Gesicht*“’”". Hiermit klingen bereits das Hauptmotiv

des Buches und seine Bedeutung fiir den Betrachter an, fiir den es eine (Selbst-

)Erkenntnisfunktion gewinnt.

Zichen wir zu den Prosa-Beispielen nun ein Reslimee anhand des
Zusammengetragenen: Die Texte haben eine sehr lange Vorgeschichte, nachweislich bis in
den Beginn der 50er Jahre hinein, was den Eindruck des organischen Gewachsen-Seins
bestarkt und bedingt, dass im Lauf der Zeit viele verwandte Gedanken an die friih
vorhandenen Kernideen angeschlossen werden konnten. Die Tiimpel-Geschichten zeigen im
Vergleich zum Spiegel im Spiegel deutliche Unterschiede trotz inhaltlicher Beziige: Sie
wirken in ihrer Episodenhaftigkeit konventioneller, eher grotesk als geheimnisvoll, und sind
auch nicht in einen (im Schreibvorgang kontinuierlich ausgebauten) labyrinthischen
Verweisungszusammenhang eingebunden, dessen vielfach mogliche ,,Querverbindungen® die
Tendenz zur Offenheit verstirken. Sie wirken wie in sich abgeschlossene Begebenheiten.”>

Wir haben es mit einer Weiterentwicklung hin zu einer komplexeren, selbstreflexiven und

offeneren Erzdhlstruktur, bei der einzelne Elemente herausgelost und neu zusammengesetzt

wurden, zu tun. Zudem erfolgt (im Vergleich mit den Tiimpel-Geschichten) die Auflésung
eines kontinuierlichen Handlungstréagers, was ein weiteres Anwachsen der Leerstellen bewirkt
und durch Erschwerung der Konsistenzbildung dem Leser mehr abverlangt. Eine weitere
Zunahme an Leerstellen wird durch ,harte Schnitte“ anstelle der ebenfalls erprobten
iiberleitenden Schilderung der metamorphosierenden Vorgénge am Ende eines Textes erzielt.
Des Weiteren werden dem Leser aus der Alltagsrealitdt vertraute Orts- und (historische)

Personennamen getilgt, auch in religioser Hinsicht (Buddha, Christus), wobei die spirituelle

>3 Hier liegt ein gnostischer Topos vor. Wie der Altagyptologe Erik Hornung erldutert, ,,[wollen] die
gnostischen Schriften [...] den Menschen an seine Herkunft aus der Lichtwelt erinnern, die er vergessen hat.
,Gedenke, daf} du ein Konigssohn bist’, ruft ihm das Perlenlied aus den Thomasakten zu.* (Hornung: Das
esoterische Agypten, S. 51) Die in T XXV auf der StraBe aufgefundene Papierkrone bei Ende legt nahe, dass das
Hoéhere hier in das Irdische ,,gefallen” und der enttduschte Paradieses-Sucher vor diesem Hintergrund zu
verstehen ist, wiewohl Ende im Spiegel im Spiegel nicht mehr von einem ,,K&nigssohn* spricht.

> Ende: Der Niemandsgarten, S. 264. Beiden Versionen gleich ist die Erfahrung einer enttiuschten Hoffnung.
™3 Dies zeigt auch der Vergleich von Tiimpels Wirtshaus-Szene mit T XXIX: Tiimpel kann den Wurfgeschossen
entflichen, der Clown indes wird schwer getroffen und stiirzt. Da die Traumvision an dieser Stelle abbricht, weif3
man nicht, ob er stirbt und wie die Kernfrage, ob die erlebte Wirklichkeit nur Traum ist, zu entscheiden wére.
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Deutungsdimension erhalten bleibt, aber im Sinne einer groBeren Offenheit weniger festgelegt
erscheint (Schwingenpaar statt Engel).””® Die moglichst vieldeutige symbolische
Ausdrucksweise wird gegeniiber dem konkreten verbalen Ausdruck bevorzugt. Zudem ist eine
weitgehende Reduzierung autobiographisch-psychologischer Deutungsvorgaben durch
Streichung der Hinweise auf den Verfasser zu konstatieren, was sinnféllig mit der selteneren
Ich-Erzéhlsituation einhergeht. Zu bemerken ist ferner, dass viele Traumvisionen urspriinglich
noch Titel trugen. Ende ergéinzt diese teils auch spiter nochmals, selbst als bereits festgelegt
scheint, dass die grof3 gesetzten Anfinge der Texte als Titelersatz fungieren sollen, verzichtet
aber zuletzt doch auf sie. Dies kommt wiederum einer Reduzierung der Deutungsvorgaben
gleich, denn so wird wahrscheinlicher, dass der Leser den Texten unbefangener, d.h. nicht in
ihrer Benennung einen Deutungsschliissel vermutend, begegnet. Das nicht verwendete
,Marchenmassaker* zeigt, wie Ende Erwartungen des Lesers an das Repertoire irritiert und

ithm dabei das Herstellen {iberraschender Beziige und neue Perspektiven ermoglicht.

4.2.2 ,,Der Spiegel im Spiegel *“ als imagindres Welt- und Traumtheater

Uberraschenderweise hatte Ende viele der in den Traumvisionen umgesetzten Ideen zunichst
als dramatische Texte realisiert. Dieses Resultat trifft sich mit seiner Aussage ,,Die meisten
Geschichten sind Szenen auf einem immaginiren [sic!] Theater.“”>”. Die frithen Fassungen
des Spiegel im Spiegel zeigen schon viele Ahnlichkeiten und Entsprechungen zu den spiteren
Prosaausarbeitungen, denen umgekehrt auch noch viele szenische Elemente anhaften, was die
Bezeichnung der Texte als ,,Bilder* (Klappentext) doppeldeutig erscheinen ldsst, insofern ein
,Bild“ auch die dramaturgische Einheit eines Stiickes meinen kann. Besonders dem
biihnenbildhaften Charakter der Ortsbeschreibungen merkt man noch eine Affinitidt zu den
,Brettern, die die Welt bedeuten an. Was die Verlagerung auf die ,,innere Biihne* der
Vorstellung aus wirkungsésthetischer Perspektive bedeutet, ergibt sich aus Folgendem, wobei
ich mich zunéchst auf die Textbetrachtung beschrinken will:

Zunichst sind vier Bilder zu nennen, die der Beschaffenheit bzw. dem Zustand ihres
Papiers nach zu urteilen ein groferes Alter aufweisen und inhaltlich sowohl Beziige zum
Stiick Die Spielverderber als auch zum Spiegel im Spiegel zeigen. Mdoglicherweise bezieht
Ende sich auf sie, wenn er sagt: ,,Ich hatte schon vor 1960 erste Entwiirfe fiir dieses Stiick [=

Die Spielverderber; B.S.] niedergeschrieben, hatte es unzdhlige Male umgearbeitet, immer

3¢ Der Seiltinzer in T XXIII hat an den Enden seiner Balancierstange Korbe befestigt, ,,in welchen je ein
méchtiger Vogels- oder Engelsfittich lag™ (S. 219). Auch hier bleibt es Selektionsentscheidung des Lesers, ob
das Textelement auf irdische oder tiberirdische Wesen verweist. Es liegt zudem an ihm, den Bezug zu T XI
(Engeljager/Schwingenpaar) zu erkennen.

7 http://www.oobe.ch/ende02.htm. (Brief Endes an Zurfluh, 25.08.1988)
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wieder von Neuem versucht, es knapper und noch deutlicher zu formulieren.“”*® Ich stelle hier
aus heuristischen Griinden die Hypothese auf, dass es einige ,,Ur-Szenen* eines Dramas gab
(zu denen die besagten Bilder zdhlen), aus denen sich dann Die Spielverderber (1967/1989)
und Teile des Spiegel im Spiegel (1984) entwickelten,””’ denn allzu deutliche Entsprechungen
wurden eliminiert, wie im Typoskript gestrichene Passagen in T III zeigen, wo von einem

%0 _ dem zentralen Motiv der Spielverderber. Erhalten

zerrissenen Testament die Rede ist
geblieben sind jedoch die Erben, die sich nicht einigen kénnen (nédmlich als mumifizierte
Tischgesellschaft in T III und XXIX) sowie die Bedrohung durch einen Brand, die gleich
mehrfach auftritt (vgl. T III, IV, XVIII, XXIX). Auch das Drama enthélt auffillige Beziige
zum Prosa-Werk, etwa die Erwdhnung des Feuers in einem Zirkus (womit T XXIX beginnt)
als auch das Motiv des verlorenen Worts, das im Spiegel im Spiegel in T VI vorkommt. So
heifit es in den Spielverderbern, nachdem einer der durch das Schloss des Verstorbenen
fliegenden Vogel erschossen wurde: ,, Ich fiirchte [...], es wurde dieser Palast eines kostbaren,

“l Noch deutlicher aber wird der Zusammenhang beider

unersetzlichen Wortes beraubt.
Werke an der Stelle, wo im Drama das Schloss mit einem labyrinthischen Gebdude bzw.
einem Spiegel verglichen wird. Im Gespridch mit Sebastian sagt Ninive in der dritten Szene
des ersten Aktes, dass es nur einen Raum habe und sédmtliche Treppen und Génge so
tduschend an die Wénde gemalt seien, dass man es nicht einmal bemerke, wenn man
hineingehe: ,,Wir sind nur noch zwei ganz winzige Figuren auf einem Bildchen, das in einem
gemalten Zimmer hdngt, das auf einem Bild zu sehen ist. Wir kénnen immer weiter
hineingehen, immer tiefer und tiefer, ohne je ein Ende zu finden [...].’** Zugleich aber ist das
Schloss ein Spiegel, denn, so erklirt der alte Diener des verstorbenen Besitzers: ,,Mir obliegt
die Pflicht, keinen, der hier weilt, dariiber im unklaren zu lassen, dal dieser ganze gewaltige
Palast ein einziger lebendiger, untriiglicher Spiegel ist, der alle empfangenen Bilder

zuriickwirft auf die Urheber und deren wahres Wesen offenbart.“’® Diese Figur entspricht

zugleich in allen Wesensziigen und ihrer Funktion ihrem Pendant, dem Diener in T IIL. In

% Ende: Die Spielverderber, S. 6.

79 Zu groBe Ahnlichkeiten zwischen seinen Werken vermied Ende, wie Notizen zum unvollendeten Roman
Krieg der Zauberer belegen: Solange ein Protagonist noch keinen Verwandlungszauber getan hat, bleibt er
unwandelbar d.h. unangreifbar. Um die Geschichte in Gang zu bringen, soll ein mit Luzifer assoziiertes Wesen
wirksam werden, ,,[e]twa derart, daB alles, was nicht immer wieder verwandelt wird, verschwindet. (Doch das
kommt zu sehr in die Néhe der U[nendlichen]. G[eschichte].)* (Ende: Das grofie Michael Ende Lesebuch, S. 45)
760 Vgl. [Typoskript], S. 15f. So sagt der alte Diener auch: ,,Sie [= die Erben; B.S.] miiten gemeinsame Sache
machen [im Zusammenlegen der Bestandteile des Testaments; B.S.] [...].“ (ebd., S. 15) Gestrichen wurde zudem
ein den mutmaBlichen Traumer meinender Satz des Clowns in T XXIX: ,,Ich bin kein Spielverderber, aber ich
verderbe ihm das Spiel.“ (ebd., S. 155)

8! Ende: Die Spielverderber, S. 44. Der Zirkusbrand wird ebd. auf S. 40 erwihnt.

"2 Ebd., S. 37.

5 Ebd., S. 44. Wie das Anderhaus in der Unendlichen Geschichte und offenbar auch das Labyrinth in T I
handelt es sich also um Gebdude, das auf Handeln und Innenleben der Personen reagiert.
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diesem Text lernt ein in einer Mansardenkammer lebender Student fiir sein Examen, doch die
Sorge, seine Unterkunft zu verlieren, lenkt ihn ab. Die Erben des verstorbenen Hausbesitzers
haben sich noch nicht iiber die Aufteilung der Hinterlassenschaft geeinigt. Im Versuch,
Kldrung herbeizufiihren, begegnet er dem alten Diener des Erblassers, der die Philosophie
vertritt, alles Tun sei vergeblich, doch miisse man seiner Pflicht nachkommen. Auch er weil3
nicht, was aus ihm wird. Voriibergehend will der Student ihm mitleidig zur Hand gehen und
iibernimmt dessen Staubwedel, schlift aber ein.

Der Diener findet sich in dhnlichem Kontext auch schon in den vier frithen szenischen
Bildern wieder, die ich hier zunidchst vorstellen mdochte, so bereits in Das erste Bild, einem
zwolfseitigen, handschriftlichen Typoskript, auf dem gleich zu Anfang die von Hand
angebrachte Notiz ,,Spiegel im Spiegel, Spielverderber vermerkt ist. Die Hauptfigur in Endes
Entwiirfen trdgt den Namen Sebastian, womit sie an Bastian, den Protagonisten der
Unendlichen Geschichte, erinnert. Zu im Dunkeln erklingender, traumhafter Musik wacht er
wie aus dem Tiefschlaf auf und rekapituliert (wie der Student in T III und die
Lautsprecherstimme der Bahnhofskathedrale in T 1IV) eine Formel: ,Spezielle
Relativitdtstheorie griindet sich auf Konstanz der Lichtgeschwindigkeit. P sei ein Punkt im
Vakuum. [...] Gelangt nach P Strich zur Zeit t plus d t ...«’** Er erinnert sich, friiher als armer
Physikstudent hier in einer himmelblauen Mansarde gelebt zu haben (was der Situation des
Studenten in T III entspricht), die ein Brand vernichtet hat, was er als gut ansieht, und
wundert sich nun dariiber, erneut an diesem wiedererstandenen Ort zu sein. Indem er die von
ihm fiir die Erben des verstorbenen Hausherrn gehaltenen Mumien erblickt, die (wiederum in
Konkordanz zu T III) reglos um einen Konferenztisch herum sitzen — von Staub und

Spinnweben bedeckt’®

—, gerit er vollends in das vergangene Geschehen hinein und will sich
erkundigen, ob er sein Zimmer vorerst behalten darf. Die einleitende Musik verklingt. Nun
tritt Anton Bult auf, der nicht nur seinem Namensvetter aus den Spielverderbern (Anton
Buldt), sondern auch dem Diener in T III in allem Wesentlichen, ja bis in den Wortlaut seiner
Rede hinein entspricht. So sagt er im Ersten Bild, dass ein Anfang stets ,,eine ungeheuerliche

Sinnlosigkeit [ist]. Schlimmer, er ist widernatiirlich. Es gibt gar keinen. Beweis: Zum Beispiel

764 M-D-SP, Das erste Bild, S. 1.

7% Die Mumienszene lieBe sich im Sinne Kestings als absolute Metapher bestimmen. Es heif3t nicht: ,,die Erben
saflen wie Mumien um den Tisch herum®, vielmehr sitzen sie, da die Verhandlung an einen ,,toten Punkt*
gelangt ist, tatsédchlich als Mumien beisammen. Kesting erklért, dass die Basis fiir Jonescos Theater ,,Strindbergs
und Artauds Traumdramaturgie bildete und beider ,absolute Metapher’ die eigentliche Neuerung war, die nun
das grof3e Publikum erreichte. Man muf3 sogar vermuten, daf er einige von Strindbergs Metaphern {ibernahm.*
(Kesting: Welttheater des Ichs, S. 48) Kesting fiihrt als Beispiel an, wie eine in Strindbergs Totentanz
metaphorisch gemeinte Leiche in einer dhnlichen Situation in lonescos Amadée leibhaftig auftritt.
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jetzt.“’®® Darauf nimmt er einen Schluck aus einer mitgefiihrten Flasche, in der sich Essig
befindet. Exakt dies tut der alte Diener in T III, nachdem er ebenfalls erklarte, dass ein
Anfang ,.eine ungeheuerliche Sinnlosigkeit [ist]. Warum? Es gibt ihn nicht! Kennt die Natur
vielleicht einen Anfang? Nein! Also ist es widernatiirlich anzufangen! Und in meinem Fall?
Ebenso sinnlos. Beweis: Zum Beispiel jetzt.” (S. 26) Auch die jeweilige Weiterentwicklung
zeigt bis ins Detail Entsprechungen. Am Schluss will Sebastian — wie der Student in T III —
dem alten Mann unter die Arme greifen, schreibt aber, nachdem der unversehens autoritér
auftretende Diener davongegangen ist, die eingangs zitierte Formel mit dem Finger in den
Staub auf den Konferenztisch, wobei ithn die Ahnung beschleicht, einen Fehler begangen zu
haben (sei es mit der Formel oder in Bezug auf Bult). Es folgt wieder Dunkel.

In einem weiteren Bild, das den Titel /n der Kneipe trigt, treten wiederum Sebastian
und Anton auf, der hier allerdings zu Beginn nur als der ,,der alte Diener aus dem ersten
Bild“’®” bezeichnet wird. Seine Kleidung weist Spuren eines Brandes auf. Der Leser des
Spiegel im Spiegel erkennt die Parallelen zu T XXIX, in welcher der Clown (wie vor ihm
Adam Tiimpel) in einer Bierwirtschaft vor Schlafenden eine Rede halten soll. Anders als ihn
bestimmt Sebastian aber die Sorge um das Verhalten der uneinigen Erben: ,,[F]rither oder
spater stecken sie das Haus in Brand. [...] [Der folgende Satz ist handschriftlich ergénzt; B.S.]
Und ich bin mitschuldig.“’®® Tatsichlich, so der Diener, ist der Brand schon ausgebrochen.
Sebastian will die Schlafenden aufwecken, der Diener erst den Wirt um Erlaubnis fragen. Fiir
einen Moment ist Sebastian irritiert und unsicher tiber die Realitit des Erlebten: ,,Ich trdume.
Sagen Sie, ist das iiberhaupt wahr?“’®® Er meint den Brand. Sein Gegeniiber bekriftigt dies
und meint, er werde bald Gelegenheit haben, sich selbst von diesem ,groBartige[n]

«771

. 0 . . . . 2 .
Anblick“’™ der ,,wie ein Sonnenaufgang“’’' sei, zu iiberzeugen.’””> Scheinbar sucht der alte

Diener den Wirt auf. Er bringt die Auflage mit, Sebastian diirfe bei seiner Ansprache die
Schlafenden nicht wecken und verschwindet wieder. Der Wirt gibt, als er auftaucht, jedoch

«774

vor, nichts von Sebastians ,,Bekannte[m]“773 bzw. einem ,,schwarzen Mann oder einem

Feuer zu wissen. Als Sebastian nach dem alten Diener ruft, vernimmt man tiber Lautsprecher

7 M-D-SP, Das erste Bild, S. 2.
7 M-P-SP-3, In der Kneipe, S. 1.
758 Ebd.
" Ebd., 8. 2.
7" Ebd., 8. 3.
7' Ebd.
2 Diesen hier nebenséchlichen Vergleich wird Ende in T XXIX zum Grundproblem des Textes ausbauen:
,»,Wenn man im Traum weif}, dal man traumt, ist man kurz vor dem Aufwachen. Ich werde gleich aufwachen.
Vielleicht ist dieses Feuer nichts anderes als der erste Strahl der Morgensonne einer anderen Wirklichkeit, der
sich unter meine geschlossenen Lider drangt. (S. 290; zitierte Stelle im Original kursiv gesetzt)
" M-P-SP-3, In der Kneipe, S. 3.
7*Ebd., S. 4.
141



Stimmen des Unwillens, ein akustischer Hagel von Wurfgeschossen und klirrenden
Bierglisern setzt ein und Sebastian bricht, ohne zu wissen, wo sich der Brandherd befindet,
getroffen zusammen. Darauf setzt wieder Dunkel ein.

Ein weiteres Bild, mit sechs Seiten von etwa dhnlichem Umfang, ist als Die Wiiste
betitelt (der daneben angebrachte Seitenvermerk ,.ein Skelett“ konnte als alternativer
Titelvorschlag zu sehen sein: im grellen Licht der Szene sollen alle Umrisse skelettartig
erscheinen).”” Das Biihnenbild entspricht dem Schauplatz von T XIII: ,,Recht [sic!] eine Tir,
links eine Tiir. Ein Zimmer, das zugleich eine unendliche Wiistenebene darstellt. Glithende
Sonne.“”’® Die Tiir am gegeniiberliegenden Horizont scheint Sebastian immer gleich weit
entfernt (was auch fiir den Briutigam in T XIII gilt). Er kann sie nicht erreichen, um die
Erben vor dem Brand zu warnen, und denkt an Streik. Wie der Brautigam hat auch er einen
Begleiter. Der Notar Dr. Schwarz (der im Typoskript geduzt, gemall handschriftlicher
Korrekturen gesiezt wird) gibt ihm den ritselhaften Rat, die Spielregeln einzuhalten, wenn er
wichtig genommen werden wolle: ,,Wenn Sie erst einmal drinstecken in Threm Kostiim, dann
sieht alles gleich ganz anders aus.“”’’ Sebastian erfihrt von ihm, dass das Erbe in dem besteht,
was die Erben sich gegenseitig schenken wiirden, wenn sie die ihnen jeweils hinterlassenen
Einzelteile des zerrissenen Testaments zusammenlegten (also wohl das Vertrauen), woraus er
folgert, dass ,,nichts* dahinter steckt. Vom Vorhaben, ihnen dies mitzuteilen, riat Dr. Schwarz
ihm ab. Auch ihm hétte man dies nicht geglaubt. Dieses ,,Nichts“ sei ein Spiegel: ,,Jeder
erblickt das darin, was er selbst ist. [...] Man wird es Ihnen sehr {ibel nehmen, wenn Sie ihnen
[= den Leuten; B.S.] den Spiegel zeigen. Man wird nicht den Spiegel in Stiicke schlagen,

«778

sondern Sie.“’"” Handschriftliche Zusétze deuten eine mdgliche Fortfiihrung der Handlung an,

wonach Sebastian — anders als Dr. Schwarz — schlieBlich doch eine Art Sinn erkennt.””

Als letztes der vier Bilder mdchte ich die mit 16 Seiten ausfiihrlichste Theaterszene Das
Schulzimmer darstellen, die in vielen Punkten dem Anfang von T XXVI entspricht oder
dhnelt. In der Traumvision regnet es in einem Klassenzimmer unaufhorlich. Ein etwa

vierzehnjdhriger Knabe im Seiltinzeranzug liegt auf einem Katheder vor der Wandtafel. Auf

55 Auch in T XIII ist vom ,,Skelett des Lichtes* (S. 119) die Rede — so wie in T XXIV vom ,,Gerippe einer
Stadt® (S. 223).

6 M-P-SP-4, Die Wiiste, S. 1. In T XIII heiBit es: ,,ES IST EIN ZIMMER UND IST ZUGLEICH EINE
Wiiste. Die kahlen Wénde erheben sich fern und dunstig am Horizont. [...] Hoch oben im Zenit hiingt eine
weiligliihende Sonne, oder ist es eine Lampe mit bldulich emailliertem Blechschirm? [...] Das Zimmer hat
zwei Tiiren, die riesenhaft in die blaue Glut des Himmels eingelassen sind [...].“ (S. 119)

77 M-P-SP-4, Die Wiiste, S. 3.

S Ebd., S. 6.

" Dr. Schwartz erschieBt sich demnach, weil er den Inhalt des Testaments fiir das Nichts hilt. (vgl. ebd.) Das
Feuermotiv erhilt in den Notizen noch eine metaphysische Dimension: ,,,Der Himmel ist eine blaue
Stichflamme, in der die Erde zerschmilzt. Warum hat niemand erkannt, daf} dies das Feuer ist?’ ,Weil es blau
ist.” ,Durch dieses blaue Feuer muB3 man, wenn man zu den Menschen will. Kein anderer Weg.”* (ebd.)
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den Schulbinken sitzen ein Beamter, ein Arzt, eine dicke alte Frau, eine junge Braut sowie
zweil Kinder (ein mandeldugiges Miadchen und ein gefliigelter Junge) unter Regenschirmen.
Man wartet auf den Lehrer, von dem man weder weill, wann er und ob er iiberhaupt kommt.
Indem man den vermeintlich toten Knaben mit den Schirmen vor dem Regen abdeckt,
erwacht er und versucht, die anderen dazu zu liberreden, mit ihm diesen Ort durch die Kunst
des ,,Traumwandelns® zu verlassen, die er sie (offensichtlich ohne mit dem erwarteten Lehrer
identifiziert werden zu wollen) vermitteln will. Man miisse dazu nur eine neue Geschichte
erfinden und in sie hiniiberspringen. Auf der Tafel skizziert er das Bild der improvisierten
Biihne eines Theaterstiicks. Er springt hinein und fordert die anderen dazu auf, es ihm rasch
nachzutun — sie folgen, worauf der Regen die Zeichnung von der Tafel wischt. Auch in der
Theaterszene wird ein Klassenzimmer mit Milchglasfenstern erwéhnt. Der Farbton Griin

1'% _ auf einem Katheder und

herrscht vor. Sebastian liegt — wie der Traumwandler in T XXV
tragt eine Kamikaze-Kopfbinde (womdglich infolge der Verletzung in der Kneipenszene).
Anders als im Spiegel im Spiegel steht an der Wandtafel indes nicht die Formel des Studenten
aus T II (bzw. des Bahnhofslautsprechers aus T IV), sondern: ,Der Schliissel zum

Kosmos*'®!

. Sowohl die Traumvision als auch die Theaterszene weisen einen Bezug zum
Thema Schauspiel auf. Lehrt in T XXVI der Traumwandler die Anwesenden die Kunst, sich
durch ein Improvisationsspiel einen neuen Traum zu erschaffen,”™ so ist Das Schulzimmer
allerdings schwerer verstidndlich. Sebastian soll hier zu einer Rolle gedringt werden, die er
gar nicht spielen will; dies ldsst erkennen, worauf sich der Hinweis auf das Kostiim in Die
Wiiste bezog. Endes Schlussbemerkungen legen explizit nahe, dass in dieser Szene Gedanken
zum Themenkreis Reinkarnation und Karma verarbeitet sind, so dass die jeweilige ,,Rolle*
das individuelle Erdenleben als konkrete Person wére. Schon zu Beginn wird Sebastian vom
Inspizienten aufgefordert: ,,Sie miissen jetzt aufstehen, sie sind gleich dran.“”® Er befindet
sich wiederum in einem traumartigen Zwischenzustand, in den Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft hereinspielen. Er sagt: ,,Ich habe das Gefiihl, ich bin gerade erst gestorben.«’®*
Auch meint er, das Madchen Katerina wiederzuerkennen (,,Ich habe Sie schon einmal

d «785

gesehen. Vielleicht als Kin ), was sie zuriickweist. Wie das mandeldugige Médchen und

der gefliigelte Junge in T XXVI kommen sie auf das Paradies zu sprechen, das, wie es heif3t,

780 Im Typoskript wird er urspriinglich noch als ,, Traumtéinzer* ([Typoskript], S. 127) bezeichnet.

781 M-P-SP-4, Das Schulzimmer, S. 1.

82 Der Traumwandler lehrt das Prinzip des ,,unendlichen Spielens®, in dem es nicht auf den Sieg ankommt,
sondern darauf, das Spiel niemals enden zu lassen. (vgl. Carse: Endliche und unendliche Spiele)

3 M-P-SP-4, Das Schulzimmer, S. 1.

" Ebd., S. 2.

" Ebd., S. 1.
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sich immer nebenan befinde. Mit Katerinas Mann, dem als Soldat bezeichneten Arnold (der
vom Autor auch als Feuerwehrmann in Erwégung gezogen wird), kommt ein zynisches
Moment ins Spiel. Just aber als ein aus ihrer Sicht vorzeitiger Kuss zwischen ihr und
Sebastian seinen Zorn erregt, holt der Inspizient Arnold zu seinem Auftritt, was Sebastian
fragen lésst, ob er Schauspieler sei. Darauf antwortet Katerina: ,,Natiirlich, wir alle.“’8¢ Auch
der anwesende Diener — Anton — wartet auf seinen Auftritt und verspricht sich ,,eine sehr
schone Rolle“™, gerade wie der Darsteller in T XXVII. In der Wir-Form wird dort berichtet,
wie eine Truppe in einem als ,, Korridor der Schauspieler” benannten Ort viele geschwécht
erscheinende Wartende antrifft. Ein auf einem Schemel sitzender Alter erklart ihnen, dass er
hier auf sein noch nicht fertiggestelltes Kostiim harre: eine Konigsrobe mit goldener Krone,
die spiter durch eine papierne zu ersetzen sei. Er schildert ihnen auch den Inhalt des
Mysterienspiels, in dem er den ,,Gliicklichen Herrscher spielen soll, wird wéhrenddessen
aber wiederholt von Personen unterbrochen, die schweigend kommen, ihm Kleidungsstiicke
vorlegen und, diese mitnehmend, wieder gehen. Zu Beginn gebiete der Herrscher iiber ein
grenzenloses Reich, sei aber — mit dem linken FuB3 an den Thorn geschmiedet — nicht frei.
Aufstiandische schlagen ihm das Bein ab, ersetzen die goldene durch eine papierne Krone und
werfen ihn in eine Miillgrube. Lumpensammler finden und pflegen ihn, doch um sie nicht zu
gefdhrden, begibt er sich mit Pfeilen und Bogen in die Wildnis der Berge. Merkwiirdigerweise
schwindet die Zahl seiner Geschosse. Die letzten sieben schickt er vom hdchsten Gipfel unter
Verwiinschungen in den Himmel. Da lassen sich sieben weillgewandete Reiter auf Schimmeln
aus den Wolken nieder. Jedem steckt ein Pfeil im Herzen. Sich vor ihm verneigend, legen sie
die zu Gold gewordenen Geschosse vor ihm nieder. In diesem Augenblick erkennt er sie,
wobei diese Erkenntnis im Text eine Leerstelle bleibt. Das Ende weill der Schauspieler selbst
nicht. Er werde es erst wissen, wenn er seine Rolle gespielt habe. Jedoch fragt er die
Besucher, ob sie es fiir moglich halten, dass inzwischen ein anderer ihn ersetzt habe, was
offen bleibt. In der Theaterszene aus dem Nachlass will Anton nicht den ,,Gliicklichen
Herrscher®, sondern den (ihm inhaltlich allerdings offensichtlich weitgehend entsprechenden)
,,Konig in Ketten*’®® darbieten. Er wartet ebenfalls noch auf sein Kostiim, das er Sebastian
beschreibt: ,,Und Kriicken werde ich auch haben, denn ich werde einbeinig sein.“”®® Damit ist
ein Attribut angesprochen, das im Spiegel im Spiegel wiederholt vorkommt. Auch die (Papier-

)Krone, die in mehreren Traumvisionen Erwdhnung findet, ist im Stiick vorgesehen. Sebastian

8 Ebd.,, S. 5.
87 Ebd.
88 Ebd., S. 6.
8 Ebd.
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will dieses Kostiim irgendwo gesehen haben, was Anton ausschlieBt, der ihm durch die
Schilderung seiner Rolle als Herrscher in Ketten ins Gedédchtnis rufen mochte, was er selbst
damit zu tun habe. Wie in T XXVII treten wiederholt Personen auf, die ihm Utensilien
herbeibringen. Da es ein improvisiertes Stiick ist, weil Anton jedoch ebenfalls nicht genau,
was geschehen wird, ,,denn das Stiick, das wir spielen, ist niemals geschrieben worden und
doch ist es vorhanden und deshalb muB3 es gespielt werden. [...] Wir miissen es [= das
Paradies; B.S.] doch verwandeln. [...] Und das ist nicht anders moglich, als durch die freie
Improvisation.“”” Katerina meint, Sebastians Binde sei Teil seiner Rolle. Ein Spiegel zeigt
thnen vorweg, was sie spielen werden: Erst ist er ihr Beschiitzer, spéter totet er sie. Katerina
sagt: ,,Unser Spiel ist Wirklichkeit.“”" Anton pflichtet dem bei: ,,Unser Theater bedeutet nicht
die Welt, es ist die Welt. Ein Globus im MaBstab der Erde, verstehen Sie?”** Ein Ungliick
jedoch geschieht, als Sebastian vorzeitig durch Arnold den Namen erfahrt, den er in dem

“73  Dieser Name erinnert ihn an seine

Stiick tragen soll: ,,Herold des groen Brandes
Zukunftsaufgabe, deren geballte Last ihn zusammensinken ldsst, doch darf er nicht die Augen
schlieBen. Anton mahnt ihn mit Sitzen, die der Junge im Seiltdnzerkostiim in T XXVI fast
identisch gebraucht, wonach es in dieser Welt ,,gentligt eine Sekunde die Augen zu schlie3en
und alles ist verdandert, wenn Sie sie wieder 6ffnen”*. Weiters wird klar, dass Katerina
offenbar den Brand verursachte. Der Inspizient will den angesichts der Last seiner Aufgabe
gealtert wirkenden Sebastian zu seinem Auftritt abholen, doch der sackt in sich zusammen.””
Ein weiterer handschriftlicher Entwurf zeigt, dass Ende den Stoff von T XXVI bzw. der

Schulzimmer-Szene auch auf andere Weise dramatisch zu gestalten erwog. Unter einer Skizze

(,,Die Kinder fangen an zu spielen, sie tauchen ganz in ihr ,Stiick’ ein und entrinnen so dem

0 Ebd. Das Ende von T XXVII zeigt eine deutlichere Tendenz zur Offenheit im Vergleich zu einem
maschinenschriftlichen, von Hand einer Revision unterzogenen Entwurf aus M 4, der nicht mit der Frage des
Alten schliefit, ob man es fiir moglich halte, dass ein anderer seine Rolle gespielt habe, sondern weist die
Vermutungen iiber den Ausgang zuriick. Das sogenannte Wahrscheinliche sei ,,nichts als eine faule Gewohnheit*
(M-P-SP-4, . IM KORRIDOR DER SCHAUSPIELER®, S. 65 [S. 4]). Sie verstiinden nichts ,,[v]on der groflen
Improvisation“ (ebd.) Der Einsatz wére verloren, wiisste man das Ende vorher: ,,Aber was begreift ihr [sic!]
denn, wenn Thr das nicht begreift? (ebd.) Indem der Text spéter jedoch nicht mit einer dezidierten Meinung und
einem fragend formulierten Vorwurf ausklingt, sondern mit einer die Unsicherheit des Schauspielers
anzeigenden Frage, verstiarkt der offene Schluss das offene Ende des Stiickes.

1 M-P-SP-4, Das Schulzimmer, S. 12.

72 Ebd.

™ Ebd., S. 14.

704 Ebd., S. 15. Auch Katerina versucht ihn mit dem Gedanken, dass derjenige, der liebt, nicht schlift, zusdtzlich
zu motivieren: ,,Alles was im Zeichen der Liebe kommt, ist ohne Wimpern und Lid.* (ebd.)

7 Eine handschriftliche Ergénzung formuliert auf S. 16 eine Anderung: ,,Katerina muB Sebastian dazu
verfithren wollen, das brennende Haus zu verlassen. [...] Doch sie wird durch Arnold gehindert, der ihr ,Karma*
ist und Sebastian dadurch alt macht, daB3 er ihm seine Rolle sagt, was die Frau verhindern wollte. Sebastian muf3
alt werden, weil er vorher mit Katarina euphorisch Leben vorweg genommen hat, das ihm zusteht.*
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«“7%) notiert Ende,

Regen. Als der Lehrer schlieBlich kam, fand er das Klassenzimmer leer.
dass sieben Kinder vor der ganzen Welt ein Stiick zu spielen beschliefen, das wirklich
geschehen solle. Dazu miissen sie in der Rolle von sieben Vogeln zu Konig Siebenvogel
vordringen, um schlieBlich zu erkennen, dass sie selbst Konig Siebenvogel sind.””’

Ehe ich nun zu anderen Theaterszenen iibergehe, will ich formulieren, was sich als
Erkenntnisse aus den vier hervorgehobenen Bildern ergibt: Ich habe die engen Verbindungen
mit dem Buch gezeigt (Motive wie Brand und Erbstreit; Schauplitze wie das Haus eines
Erblassers, eine Kneipe oder ein Wiistenzimmer; Figuren wie der alte Diener ...). Den Szenen
liegt offenbar der Gedanke zugrunde, die Erdenleben als improvisierte Theaterrollen zu

begreifen und mit dem Gedanken eines gemeinsamen Spiels mit offenem Ausgang zu

verkniipfen. Zwar scheint ein Plan (Karma) vorhanden, doch ist dieser nicht (vollstindig)
bekannt bzw. muss sich nicht erfiillen, kennt also Freiriume. Unterschiedliche Zeiten
durchdringen sich in Erinnerungen und Vorahnungen, was bedingt, dass sich auch die
Personen in mehreren Rollen wiederfinden oder sich — wie im Spiegel im Spiegel — ineinander
zu verwandeln scheinen. So liegt es nahe, einen Zusammenhang zwischen dem ,,schwarzen
Mann® in der Kneipe (= der Diener Anton) und Dr. Schwartz annehmen.””® Mit Sebastian ist
sogar namentlich ein kontinuierlicher Haupthandlungstrager identifizierbar, worin derselbe
Unterschied zum Spiegel im Spiegel vorliegt, den auch die Tiimpel-Geschichten zeigten;
wiederum lésst sich zudem eine Reduktion von Namen feststellen. Neben den Zeiten und
Personen flieBen in den Szenen Wachen und traumartige Zustéinde (die auch die Phasen
zwischen den Erdenleben markieren konnten) ineinander iiber, was den surrealen Charakter
sowie die Art der Uberginge erklirt, die dadurch markiert werden, dass Sebastian die Augen
schliet oder offnet; in dhnlicher Weise konnen im Spiegel im Spiegel die ,Bruchstellen*
zwischen den Texten als Ende des einen und Beginn des nichsten Traumes zu denken sein.
Bei all den Andeutungen, die dieses in Fragmenten aufgefundene Drama aufweist, ist aber
fraglich, wie viel der Zuschauer hiervon hitte verstehen konnen. Die komplexen
Durchdringungen hétten ihm wohl viel abverlangt. Fiir Ende selbst bildeten die Texte freilich
einen Bezugshintergrund, der allerdings auch dem Leser des Spiegel im Spiegel im Versuch,

Zusammenhdnge herzustellen, nicht zur Verfiigung steht. Was der Autor aus den Szenen

796 M-D-SP, Die Hochschule des Gliicks [eigene Uberschrift dieser unter den ,,Hochschule*“-Notizen zu
findenden Zeilen: Das Klassenzimmer], [S. 1].

"7 Dieser Gedanke taucht in verwandelter Form im Krieg der Zauberer-Projekt auf. Dies ist ,,die Geschichte von
Zwolfen, die den Dreizehnten suchen und nicht wissen, daf} sie selbst schon der Dreizehnte sind, und es ist die
Geschichte des Dreizehnten, der die Ursache aller Wirkungen ist, die ihm vorausgehen* (Ende: Das grofe
Michael-Ende-Lesebuch, S. 44). Der gesuchte Ort (IOA) ,,kann sich in allen Zwdlfen verkdrpern® (ebd., S. 45).
8 Dass der Diener Vorbild fiir die Figur des Schauspielers in T XXVII ist, ist im Buch nicht mehr evident.
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erklidren konnte, wird fir diesen zur Leerstelle. Wie fiir die Tiimpel-Geschichten gilt auch
hier, dass manche Elemente neu zusammengefiigt wurden. Die Schulzimmer-Szene und das
Warten des Alten auf seine Rolle als gliicklicher Herrscher etwa treten dort in T XXVI und
XXVII getrennt auf. Durch die Differenzierung in Texten mit eigenen Schwerpunkten bzw.
Themen wird erreicht, dass die Traumvisionen sowohl als fiir sich stehend gelesen aber auch
als Teile eines Ganzen durch den Leser vielfaltig aufeinander bezogen werden konnen.

Will man diese frithen Theatertexte in Endes Gesamtwerk und Theatertheorie
einordnen, ist zu bemerken, dass sich in ihnen bereits deutlich seine individuellen Vorlieben
und Uberzeugungen ausdriicken, die er spiter — nach einer kiinstlerischen Krise, ausgeldst
durch die Auseinandersetzung mit den ihn zeitweilig stark beeinflussenden Theorien Bertolt
Brechts” — umso stirker hervorkehrte. Zum einen ist die Tendenz zur Stilisierung und
Andeutung zu erkennen, die sich ebenfalls in Endes Faszination fiir das japanische Kabuki-
und No-Theater®® ausdriickt, wie auch in seiner Uberzeugung, dass das Theater in
Konkurrenz zu Film und Fernsehen kiinftig nur in einem Riickbezug auf seine magischen
Urspriinge iiberleben konne: ,,[N]ur sofern es Ritual ist, also nicht psychologisiert, wird es
durch andere Formen nicht zu ersetzen sein. Dass allerdings setzt wiederum voraus, daf3 es
ritualisierte Stoffe behandelt, also Mythen, Mairchen, transzendente Be:gebenheiten.“go1
Daraus ergibt sich sein Konzept eines ,,magischen Theaters*, das Heike Jahnz ausgehend von
verstreuten Bemerkungen des Autors in einer tabellarischen Gegeniiberstellung mit Brechts
epischem Theater vergleicht®*®> Demnach soll w.a. der Zuschauer im Zustand der
Verzauberung den auf der Biihne inszenierten Traum mittrdumen (sich also mit der
Hauptfigur identifizieren) diirfen, ohne dass dabei didaktische Zwecke verfolgt wiirden. Stellt
dabei die Biihne eine aus der Alltagswirklichkeit ausgegliederte Enklave dar, ist sie deshalb
doch nicht weniger offen als das epische Theater. Sie wird vielmehr als Freiraum der Poesie
und Phantasie begriffen.*”> Dagegen wire aus der Sicht Kuhangels das ,.epische Drama“

keineswegs als per se als zur Offenheit strebend anzusehen, vielmehr werde ,,der offenen

™ Dies zeigt die demokratische Rollenverteilung in den Spielverderben, wie Ende im Vorwort, S. 8f., bemerkt.
890 Ende meint: ,,Die ,leise Andeutung’, das Grundelement dieser Theaterform, setzt beim Zuschauer Intelligenz,
Sensibilitit und eigene schopferische Imaginationskraft als selbstverstindlich voraus. Sie erweist ihm damit die
hochste Ehre. (Ende: Zettelkasten, S. 166) So sieht er es als positiv an, dass es im modernen Theater ,,wieder
sehr viele Bemiihungen gibt [...] hochstilisierte Formen der Darstellung zu finden* (Ende im Gespréich mit
Gabriele Eickermann, zitiert nach: R. Hocke/Neumahr: Magische Welten, S. 141).

%01 R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 190. (Brief Endes an einen Leser, 28.07.1982)

802 Ebd., S. 157. Auch Brechts Theorien sind aus zu unterschiedlichen Zeiten entstandenen Schriften herzuleiten.
(vgl. Kuhangel: Der labyrinthische Text, S. 231) Ende hélt es fiir einen gliicklichen Umstand, dass Brecht ,,sich
im Grunde herzlich [S. 11] wenig an sie gehalten hat* (Ende: Die Spielverderber, S. 10f.).

%03 Von Wernsdorff zieht unter diesem Aspekt Parallelen zwischen dem Theaterverstindnis der Romantiker
(namentlich E.T.A. Hoffmanns) und Endes. (vgl. von Wernsdorff: Bilder gegen das Nichts, S. 56f.)
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Form [...] ein geschlossener Inhalt zugeordnet***

«805

, so dass man nicht von einer ,,Moglichkeit
unterschiedlicher Deutungen*™™ sprechen konne. Hinsichtlich der Beteiligung der Zuschauer
geht es beim epischen Drama also nicht darum, ,,selbst einen Sinn zu schaffen, sondern einen
vom Stiick verkorperten Sinn aufzufinden. Belehrung ist wesentliches Charakteristikum des
epischen Dramas.“*”® Offenheit wire weniger im Drama selbst zu sehen, als in der als
verdnderbar begriffenen Gesellschaft, ,,jedoch [muss] beachtet werden, dass es nicht um das
Aufzeigen moglicher Facetten der Gesellschaft geht, sondern um eine Korrektur des Status
Quo. Auch in dieser Hinsicht ist das epische Drama nicht auf eine ausgeprégte Freiheit der
Deutung ausgerichtet.“*”” Endes Abkehr von Brechts Theatertheorie als vermeintlich offene,
den Einbezug des Rezipienten wollende, bedeutet zudem eine Hinwendung zu obsolet
Gewordenem. Es liest sich wie eine Replik auf Brechts beriihmte Zeilen aus seinem Gedicht
An die Nachgeborenen, wenn er gegen die oberflichliche Auffassung votiert, dass Verse,
welche die Schonheit eines Baumes beschreiben, geringer geschitzt werden als etwa
Argumentationen gegen die Zerstorung der Natur, denn: ,,Werte verteidigen ist eine Sache,

aber Werte schaffen oder erneuern eine andere.“%%

Im Gespriach mit Beuys nimmt er sogar
direkt auf Brechts An die Nachgeborenen Bezug, indem er sagt: ,,Fiir ihn [= Brecht; B.S.] war
ein Gesprach iiber Baume noch unpolitisch. Mittlerweile hat sich die Situation geédndert;
mittlerweile ist ein Gespréch liber Bdume in hochstem Mal eine soziale und politische Frage
geworden.“*” Gewissermafien als Pointe vergleicht er das gute Gedicht selbst mit einem
Baum, indem er darauf hinweist, dass die dufBlere Umweltzerstorung mit einer ebenso
gefdhrlichen Innenweltverwiistung einhergeht, gegen die im Versuch ,,gute Gedichte zu

810 N . .
“*" werden konne — nicht nur aus Griinden des

schreiben, [...] ein innerer Baum [...] gepflanzt
Nutzens, sondern weil man einen Baum auch um der Schonheit willen pflanze.

Bei den anderen fiir das Theater konzipierten Texten aus dem Nachlass fillt auf, dass
diese eher als die behandelten vier Bilder den Eindruck fiir sich stehender Entwiirfe erwecken.
Die Begegnung zwischen der Hurenkonigin und dem Bettelkonig hat ihr mutmaBliches
Vorbild in Das Ende der Kaiserin Theodora, einem vierseitigen, an der Maschine verfassten

Text mit handschriftlichen Korrekturen in M 3. Der Wortwechsel zwischen den Akteuren

Theodora und Belisar im alten Byzanz weist bereits sehr groBe Ubereinstimmungen zu dem

804 Ruhangel: Der labyrinthische Text, S. 238.
805
Ebd.
% Ebd.
“7Ebd., S. 239.
898 Ende: Zettelkasten, S. 186.
%9 Beuys/Ende: Kunst und Politik, S. 111.
81 R. Hocke/Neumahr: Michael Ende. S. 173. (zitiert nach einem Typoskript aus dem Nachlass)
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zwischen Bettler und Hurenkoénigin in T XXI stattfindenden auf, nur geht hier das Unheil von
einer Reliquie aus. In der Prosafassung riickt Ende von dieser historischen Verankerung ab, so
dass der Text wie die iibrigen einen von allen Fixierungen losgeldsten, iiberzeitlichen

Charakter und ein grofleres Aktualisierungs- und Beziehungspotenzial erhélt.

Zu T XXV existieren mehrere dramatische Vorstufen. In der Traumvision laufen ein
Dschin und ein Knabe in Matrosenkleidung an heruntergekommenen Hauserzeilen eine
Strale entlang. Es soll sich um die erste Unterrichtsstunde des Jungen handeln. Threm
Gesprich mit einem Stralenkehrer ist entnehmbar, dass in den Gebduden Huren -
Trosterinnen — tdtig sind und dass die Strale unter den Schritten des auf ihr Gehenden
wachse, aber nicht ldnger sei als ein Leben. Sie werden nun Zeuge, wie das Auftreten eines
Mannes sofort die einander in ihrer morbiden Hésslichkeit gleichenden Trdsterinnen auf den
Plan ruft. Eine von diesen tritt zu dem Gestlirzten hinzu und beginnt, mit ihrer diinnen
schwarzen Zunge seine Lippen zu lecken. Er schildert, apathisch werdend, wie er das Paradies
gesucht habe und nun wiinschte, er hitte es nie gefunden, denn es sei ein schauerlicher Ort
gewesen, an dem ihm eine Art gefliigelter Riesenspinne begegnet sei, die in ihrer Einsamkeit
nach den verbannten Menschenkindern gerufen habe. Die Trosterin verlockt ihn mit der
Aussicht, dass er seine Sehnsucht bei ihr vergessen werde. Der Knabe will ihn abhalten, wird
jedoch von einem Schlag des Mannes zuriickgewiesen. Der Stralenkehrer belehrt ihn, dass
das Bose immer mit dem Vergessen einer Sehnsucht beginne bzw. — wie der Dschin bemerkt
— schon mit einer verlorenen Hoffnung. In den Vorstufen dieses Textes sucht der zum Bleiben
verfiihrte, von Sehnsucht erfiillte Reisende allerdings nicht das Paradies, sondern urspriinglich
die ithm bestimmte oder verheilene Geliebte, ohne sie finden zu konnen. Ermattet trostet er
sich mit der Illusion, sie nun in Gestalt einer anderen Frau gefunden zu haben. Interessant ist
auch eine Umsetzung der Grundidee, die offensichtlich als Typoskript fiir ein Horspiel
gedacht ist. Durch die Beschreibungen einer Sprecherin, anfangs unterlegt durch einen
,vielstimmige[n] Klangblock, der sich in sich stindig verdndert, ohne bestimmten Takt“gll,
wird das in einem Horspiel notwendigerweise sonst zu kurz kommende visuelle Element
kompensiert, indem eine Fiille poetischer Bilder transportiert werden (etwa im Vergleich des

812

Begleiters des Knaben mit einer ,,hohe[n] Sdule aus wirbelnden Insekten* “). Dabei werden

sogar Vorstellungsinhalte vermittelt, die iiber reine Visualisierung hinausgehen (wie etwa

811 M-P-SP-4, Die erste Unterrichtsstunde, S. 1.
12 Ebd.

149



sollte eine ,,steinerne[ | Trauer*®"”

aussehen?). Dieses Verfahren verstirkt die geheimnisvolle
Wirkung des Geschehens. Womdoglich wurde es deshalb im Buch beibehalten. (vgl. Kap. 7.3)
Die letzte Traumvision steht in Verwandtschaft zu szenischen Entwiirfen, die vor einer
im Mauerbruchstiick einer Ruine befindlichen, freistehenden Tiir spielen, die von zwei
Soldaten bewacht wird. In dem einen Beispiel ist sie im Garten eines koniglichen Palastes
situiert. Ariadne und Theseus bereden sich vor ihr iiber sein Vorhaben, das Ungeheuer, das
dahinter existiert, zu toten. Auch Ariadne spricht vom Minotauros als ,,eine[r] MiBgeburt“SM,
doch zweifelt, ob das seine Schuld sei. SchlieBlich verschwindet der Held wie in T XXX
(jedoch mit einem Faden aus ihrer Hand), worauf sie ihren Bruder, in den er sich verwandelt

haben wird, bedauert. Im Vergleich zum Prosatext ist auffillig, dass Ende dort wiederum auf

die historischen bzw. der Sage entnommenen Namen verzichtet, wahrend hier neben Ariadne,

Theseus und dem Minotaurus auch noch Didalus explizit genannt wird. Eine weitere in M 3
befindliche Szene (Der Minotaurus, ebenfalls als 1. Bild ausgewiesen) besteht aus zwei
karierten, von Hand beschriebenen, zusammengehefteten Bléttern. Das Gespréich der beiden
hier in einer Herbstlandschaft Wache haltenden, nun Maschinenpistolen tragenden Soldaten,
zeigt modernere Beziige und Ahnlichkeiten mit dem Dialog der Wachposten in T XXX.*!?

Ein weiterer handschriftlicher Entwurf findet sich in der Mappe ,,Dramatisches* und ist
wiederum als ,,1. Bild*“ bezeichnet; am Rand ist als Titel Spiegel im Spiegel vermerkt. Der
Wachabldsungs-Dialog der beiden auftretenden Soldaten (= Aiku und der éltere Papusch),
weist wie deren Bewaffnung (Maschinenpistolen) erneut einen stirkeren Bezug zur Neuzeit
auf und handelt wie im Buch u.a. von Raben. Der signifikanteste Unterschied besteht darin,
dass der zuriickbleibende Papusch versucht, durch die Tiir zu dem dahinter Vermuteten zu
sprechen. Den Ursprung als Biihnentext ldsst T XXX an szenischen Anmerkungen dhnelnden

Stellen (,,Auseinandergehen. Kehrtwendung. Waffentausch.*, S, 317) erkennen.

Rekapitulieren wir im Hinblick auf den Spiegel im Spiegel nochmals, was sich in der
Uberschau der Theatertexte ergibt: Es war (wie bei den Prosatexten) festzustellen, dass die in
ithnen noch benannten historischen oder mythologischen Figuren im Buch nicht mehr
eindeutig identifizierbar sind, was dem Leser einen groferen Auslegungsspielraum gestattet.
In demselben Sinne ist die Loskoppelung von geschichtlichen Zusammenhdngen und Orten

(etwa das vormals noch prdsente Byzanz) zu verstehen, denn die reduzierte Konkretheit

" Ebd,, S. 8.

$1* M-P-SP-3, Minotauros, S. 2.

815 Die Verbindung des Spiegel im Spiegel mit den Spielverderbern zeigt sich hier an einem auf der Riickseite
des zweiten Blattes mit dem Untertitel des Stiickes iliberschriebenen Gesprich mit Personenentsprechungen.
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erlaubt dem Leser, durchaus unterschiedliche, eigene Beziige herzustellen oder, sofern ihm
die Ankldnge an tradierte Stoffe bewusst werden, diese aus einer vollig neuen Perspektive
kennenzulernen. Der Zusammenhang der Traumvisionen erscheint loser, als sie bei jenen
szenischen Bildern gegeben ist, die offenbar Teile eines groferen Stiickes darstellen. In diesen
namlich ist die Hauptfigur durchgehend anhand ihres Namens (Sebastian) identifizierbar.
Zudem steht, ebenfalls kontinuierlich, ein bestimmtes, zu verhinderndes Ereignis im
Vordergrund: Die Gefahr des Brandes infolge des Versagens der Erben, die sich nicht einigen
konnen. Zwar kennt auch Der Spiegel im Spiegel Themen und Figuren, welche die einzelnen
Texte verbinden (vgl. Kap. 5), doch sind stidrkere Variationen und komplexere Strukturen
festzustellen. Uber die verbindenden Kernmotive des Werkes hinaus (Labyrinth, Spiegel und
Traum) fokussieren die einzelnen Traumvisionen in je eigenen Realititen spezielle
Fragekomplexe, wie etwa die Geldproblematik, die in der ganz aus Banknoten errichteten
Bahnhofskathedrale in T IV ihren dichterischen Ausdruck findet. So vermehren sie die
semantischen Bezugsfelder um vielfdltige Aspekte. Dies wiederum steigert die
Interpretationsmdglichkeiten des Werkes. Desgleichen geschieht durch die Ausficherung
eines Gegenstands in unterschiedliche Ansichten. Der Gedanke eines Spiels oder
spielerischen Tuns mit offenem Ausgang, der im Schulzimmer-Bild auftaucht, findet sich im
Spiegel im Spiegel gleich mehrfach aus unterschiedlichen Perspektiven wieder, so im Zug der
Gaukler, die auf ithrem Weg iiber die Welt ein ihnen selbst unbekanntes Wort als Spur
hinterlassen (T VI), in der unvollendet anmutenden Biihnenvorstellung des Pagad, der sich
darauf mit seinem einzigen Zuschauer, dem Kind verbiindet, um im Zweifelsfall eine neue
Welt zu zaubern, die vollig unkonkret bleibt (T XXIV), oder in dem Schauspiel vom
Gliicklichen Herrscher (T XXVII), das am deutlichsten an das Schulzimmer-Bild erinnert.

Am Ende diese Betrachtung ergibt sich nun die Frage, was Ende durch die Verlegung
der Theatertexte auf die ,,Biihne der Vorstellung* fiir den Lektiireprozess bewirkte. Zunéichst
scheinen mir hier Aspekte beriicksichtigenswert, welche die Bedingungen modernen Dichtens
bzw. den modernen Rezeptionsvorgang im Allgemeinen charakterisieren.

In der Antike war die Wirkungsésthetik noch auf die 6ffentliche Rede und das Drama
fokussiert, etwa in der Poetik-Lehre des Aristoteles, welcher der Tragddie eine kathartische
Wirkung zuschreibt, indem der Zuschauer mit Furcht oder Mitleid auf das Schicksal einer
Figur reagiert und sich aus seiner Distanz heraus im Durchleben der Affekte von ihnen

befreien kann. Hieran kniipft Gotthold Ephraim Lessing, den Aspekt der Identifikation des
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Zuschauers mit der Figur betonend, an.®'® Zunehmend aber vollzog sich die

Auseinandersetzung mit literarischen Werken im Wesentlichen iiber den individuellen
Lektiireprozess, Fragen der dufleren Wirkung riickten in den Hintergrund. Friedrich Schillers
»in einem Brief an Christian Garve formulierter Begriff der Gemiitsfreiheit’ des modernen,
des einsamen Lesers bezeichnet den Wendepunkt in der Entwicklung der Wirkungsésthetik
des 18. Jahrhunderts“®'’. Damit ist gemeint, dass der moderne Schriftsteller nicht mehr die
Moglichkeit hat, mit dem Ausdruck der Rede und Gesten auf das Gemiit des Rezipienten
einzuwirken, sondern dass dies nurmehr mittels abstrakter Zeichen iiber den Verstand
geschehen konne.*'® Daraus aber folgt, dass der Leser nicht zu konkreten Reaktionen
,»gendtigt wird. In der Rezension Uber Matthisons Gedichte 16st Schiller den dem modernen
Dichten zugrundeliegenden, vermeintlichen Widerspruch, einerseits die Einbildungskraft des
Lesers in eine freie Betdtigung versetzen, andererseits die Absicht einer bestimmten
Wirksamkeit verfolgen zu wollen, dadurch auf, dass er als Ziel des Dichters formuliert, ,,daf3
er unserer Einbildungskraft keinen andern Gang vorschreibt, als den sie in ihrer vollen
Freiheit und nach ihren eigenen Gesetzen nehmen miifite, da3 er seinen Zweck durch Natur
erreicht und die duBere Notwendigkeit in eine innere verwandelt“®"”. Daraus folgert er, ,,daB
die hochste Freiheit gerade nur durch die héchste Bestimmtheit moglich ist®*. Subtilere
Mittel — etwa die Andeutung — miissen folglich eher ,,effekthascherische® ersetzen.

In der Prosa-Fassung der Traumvisionen bekommt der Leser nun keine fertigen
Biihnenbilder prédsentiert, sondern muss die Szenarien vor seinem inneren Auge anhand
weniger Anhaltspunkte selbst hervorbringen, worauf er indirekt durch das Beispiel des Kinds
in T XXIV hingewiesen wird, das sich dazu aufgefordert sieht, sich am Vorgang der
Materialisation des Magiers gedanklich zu beteiligen, damit die Vorstellung (doppeldeutig!)
beginnen kann.*' Damit geht einher, dass die auf AuBenwirkung bedachten Elemente
zuriicktreten miissen zugunsten subtilerer Ansprachen des Rezipienten, die ihn auf seine
eigenen Bewusstseinsprozesse aufmerksam machen. Bereits T I, die Inszenierung einer

Erfahrung an der Grenze zwischen Schlaf und Wachen, stimmt den Leser auf diese

816 vgl. Kim: Lessings Tragédientheorie im Lichte der neuen Aristoteles-Forschung, worin allerdings auch
erortert wird, es sei Aristoteles — anders als Lessing — ,,um eine ,Kultivierung‘, das heif3t: eine Steigerung der
beiden Affekte [Furcht und Mitleid; B.S.] zu ihrer optimalen Form* (ebd., S. 167) gegangen.

$17F. Schlegel (Achtung, Namensgleichheit!): Sich ,von dem Gemiithe des Lesers Meister’ machen, S. 205.

818 Ersatzweise fungieren Reprisentationsfiguren des Autors in mittelalterlichen Bilderhandschriften.

81 Schiller: Samtliche Werke. Bd. 5, S. 994.

52 Ebd.

821 Neben anderen, bereits behandelten Prosa-Fassungen, existiert zu dieser Traumvision auch ein als ,,Prolog*
bezeichneter Entwurf, der als eine vor Beginn eines Stiickes anzusiedelnde Theaterszene gedacht ist, in welcher
der Direktor vor den Vorhang tritt und die Zuschauer um ihre Kooperation bittet. (vgl. MP-P-SP-4, , Der
Direktor tritt vor den Vorhang. Nachdem er das Publikum eine®)

152



Rezeptionshaltung ein. Deutlich macht dies auch der Auftakt in T XI, wo aus der
Innenperspektive des Protagonisten geschildert wird, wie aus dem Dunkel dessen Umwelt
entsteht, indem seine Gedanken deren In-Erscheinung-Treten bzw. Wahrnehmung bewirken.
In einem Prosatext kann detailliert die Konkordanz innerer Vorginge (Gefiihle, Gedanken,
Wahrnehmungen) mit im Aullen angesiedelten Geschehnissen vermittelt werden. Das Theater
hat hier eingeschrinktere, d.h. indirekte Moglichkeiten, wie am Ersten Bild zu sehen ist, in
dem Sebastian aus dem Dunkel heraus zu sich kommt. Der Zuschauer kann das Erwachen nur
von aullen verfolgen. In den Prosa-Fassungen der Niemands-Sohn-Geschichte vermag Ende
hingegen den Leser aus der Innenperspektive an allem teilhaben zu lassen: ,,Ich mdchte
heimkehren, sagt die Stimme in der Finsternis. Oder ist es nur ein Gedanke? Es ist das
Einzige, woran sein BewuBtsein sich halten kann. Sonst ist nichts da.“**? Wenn Schiller (s.0.)
sagt, dass der Autor die Lektiireerfahrung der neueren Zeit beriicksichtigen miisse, die sich
wesentlich vom Biihnenerlebnis unterscheide, kann Endes Werk in diesem Kontext gedeutet
werden, insofern es fiir das Theater konzipierte Texte in einen inneren Kosmos verlegt.

Ein weiterer, hiermit zusammenhingender Grund der Verlegung auf die ,,innere Biihne*
konnte in einer Weiterentwicklung der Idee des Welttheaters hin zum Traumtheater bestehen.
Dieser nicht unmittelbar einleuchtende, aber wichtige Aspekt bedarf der Erlduterung: Ende
war von der Idee des Welttheaters fasziniert. Anldsslich eines auf lange Sicht angelegten
,» Weltkomodien“-Projekts Christoph Meckels bemerkt Kraft, dass dessen in Text und Bild
verwirklichte Entwiirfe wundersamer Szenarien ,,viele Entsprechungen zu Michael Endes

823

Verstiandnis von phantastischer Kunst [haben]“", und Ende selbst meint, dass sein (so eng

mit dem Spiegel im Spiegel verwobenes!) Stiick Die Spielverderber ,ein bilchen ein

824

Welttheater war*“"”". Zum Begriff ,,Welttheater mochte ich zunéchst klarstellen, dass ich

darunter konform mit Ende in den Worten Ulrich Miillers ,,die allegorisch-symbolische

Darstellung der Welt, der Menschen und Gotter und deren Geschichte mit Hilfe des

«825

Theaters verstehe, verbunden mit der ,,Vorstellung von der Welt als einer Theaterbiihne,

wo Goétter und Menschen ihre Rolle spielen“®*®,

Anstelle des handlungslogischen
Zusammenhangs tritt eine lockere Aneinanderreihung der Szenen in Bildern, die (einschl. der

Figuren) die Wirklichkeit in einem groflen Panorama reprisentieren. Oft ist eine starke

822 M-P-SP-3, ,,Ich mochte heimkehren, sagt die Stimme in der Finsternis. Oder®, S. 1.

823 R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 52. Ende schenkte Ingeborg Hoffmann Weihnachten 1962 ein Buch zu
diesem Projekt mit Widmungstext. Die beiden Autoren hatten sich in einem Café kennengelernt, wie Meckel mir
2005 bei meinem Besuch in seiner Wohnung in Freiburg schilderte. Der bescheiden-sympathisch wirkende Ende
sei zu dieser Zeit noch kein beriihmter Schriftsteller gewesen.

824 Vogdt: Wie Shakespeare iiber die Rampe gekommen (Interview), S. 927.

825 U. Miiller: <Welttheater>, S. 12.

820 Ebd.
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Affinitit zu musikalischen Ausdrucksformen, dem Mysterienspiel und Rituellen Theater
feststellbar. Zu Endes Weltbild liegt eine Entsprechung vor, insofern es auf der Vorstellung
griindet, ,,dall der gesamte Kosmos wie ein riesiges Amphitheater von Géttern und Ddmonen
erfiillt ist, die mit atemloser Spannung zuschauen, was wir hier machen***’. Ist das Leben
selbst ein Spiel, so das Theater ein zur poetologischen Selbstreflexion veranlassendes ,,Spiel
im Spiel“.*®® Dies zeigt die Schulzimmer-Szene, in der die Idee des Welttheaters aufscheint
und das Schauspiel selbst Gegenstand der Darstellung wird.

Den Bezug zum Traum halte ich fiir ebenso deutlich wie den Bezug zum Welttheater.
Bereits das Das erste Bild zeigt, dass das Geschehen aus einem Traumzustand hervorgehend
zu denken ist, anhand von Sebastians (tatsdchlichem oder auch nur getriumtem?) Erwachen.
Ein Wechsel seiner Bewusstseinszustinde (SchlieBen und Offnen der Augen) bedingt einen
Wandel der Szenerie. Diese Aspekte mag man angesichts der Grundiiberzeugung Endes
reflektieren, wonach Traum und Theater eine dhnliche Funktion besitzen: ,, Theater ist fiir die
Gesellschaft, was der Traum fiir das einzelne Individuum ist: Jener unerldfliche Spiel-Raum
des schonen oder auch schrecklichen Wahnsinns, der notwendig ist, um die wache Vernunft
gesund zu erhalten.“** Fiir entscheidender halte ich in diesem Kontext jedoch den Bezug zum
Theater August Strindbergs respektive zum Traumtheater, das als eine Weiterentwicklung der
Idee des Welttheaters begriffen werden kann. Strindbergs Dramen hatten fiir Ende
nachweislich eine groBe Bedeutung.**® 1983 nimmt er einen Auszug aus dessen Traumspiel in
sein Lesebuch auf.**' Zu Beginn des angefiihrten Textes begegnet der Leser — wie im Spiegel
im Spiegel und in den Spielverderbern — einem Gebdude, das organische Eigenschaften zu
haben scheint (bei Strindberg einem Schloss, das ,,gewachsen® ist). Von Endes Beschiftigung
mit Strindberg zeugt aulerdem sein im Zettelkasten gedruckter Aufsatz Nur ein Zufall?, in
dem er erklédrt, dass er sich vor dreilig Jahren — legt man das Erscheinungsdatum des
Zettelkastens zugrunde also circa 1964 — eingehend mit Strindbergs Blaubiichern

- 832 1o . . : . N
auseinandersetzte.””” Biographische Quellen verweisen auf eine noch weiter zuriickliegende

Zeit in den 40er Jahren, in der Ende, Boccarius und eine Fia genannte Kunstmalerin sich

827 A. Miiller: Playboy Interview: Michael Ende, S. 75.

528 Vgl. das Vexierspiel mit den Wirklichkeitsebenen in Pedro Calderén de la Barcas La vida es sueiio (dtsch.:
Das Leben ist ein Traum), entstanden 1634/35. Das Spiel im Spiel findet sich dann auch — ironisiert — in der
Romantik wieder, so z.B. in Ludwig Tiecks Gestiefeltem Kater, ,,[e]ine verspiegelte Szenarie, die iibermiitig mit
dem wirklichen und dem imaginédren Publikum, mit der Autorschaft, mit Fiktion und Wirklichkeit, mit
Schauspieler- und Schauspielerrollen spielt™ (Safranski: Romantik, S. 96).

829 Ende: Die Spielverderber, S. 11.

%30 vgl. R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 157.

831 Vgl. Ende (Hg.): Mein Lesebuch, S. 234-247.

%32 Vgl. Ende: Zettelkasten, S. 211. Ende thematisiert die Auffassung Strindbergs, dass Christus Schriftliches
hinterlassen habe und fiihrt Parallelen hierzu an (Eusebius, Anna Katharina von Emmerich, Jakob Lorber).
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immer wieder fiir Strindberg, seine Einakter, sein Traumspiel [begeisterten]****. 1955 fiihrte
Ende am Miinchner Volkstheater u.a. bei Strindbergs Gustav Wasa Regie®™* und schrieb
durch ihn angeregt das unverdffentlicht gebliebene Stiick Die Hiisslichen.®>> Worin aber lag
die Faszination, die Strindbergs Werk auf Ende ausiibte? Anhand eines Briefes Strindbergs an
Emil Scherig (Miinchen 1924) behandelt Marianne Kesting dessen Uberzeugung, dass sein
Leben in Szene gesetzt sei, damit er das Erlittene schildere. Die Welt an sich begreift er im

Blaubuch II als Spiegelung des eigenen Inneren und des Inneren der Anderen. Dies bedeute

nichts anderes als die Ausweitung des eigenen Ichs [...] zu einem exemplarischen, quasi zu einem
Welt-Innenraum, in dem sich traumhaft und traumatisch vollzieht, was Strindberg als condition
humain ansah: Leid, Schuld und Suche nach einem transzendentalen Sinn, ja, das Gefangensein im
Zirkel der Wiederholung, die aus dem Gefangensein im Zimmer, nach Ausbruch aus diesem
Zimmer, die Gefangenschaft in einem Weltgefingnis erklart.**

Kesting fiihrt eine gespenstische Kloster-Szene aus Strindbergs erstem Traumspiel Nach

Damaskus an, in welcher ,,der Unbekannte* sich fragt:

,lch sehe sie wie in einem Spiegel. (...) Wird hier irgendein Schauspiel aufgefiihrt? [...]
Imagination und Erinnerung des Unbekannten haben dieses Traumspiel, in dem er selbst
herumwandert, hervorgebracht. Das Schauspiel aber, das die Figuration und Abspaltungen des
eigenen Ichs versammelt, ist traumhafte Spiegelung des Ichs [...].%’

Hiermit sind weitere wichtige Gedankenzusammenhinge Strindbergs angesprochen, die
fiir die Wirkung des Spiegel im Spiegel eine herausragende Bedeutung gewinnen, da sich in
ihm ebenfalls eine Durchdringung von innen und aullen vollzieht, indem Fragmente der
AulBlenwelt in surreale ,Innenwelten hereingenommen und in ungewdhnliche Beziehungen
zueinander gesetzt werden. So verschwimmt auch dem Protagonisten in T XXII die Grenze
zwischen Innerem und AuBerem, ,,zwischen dem, was er hinzuerschuf, und dem, was ihm
tatsdchlich vor Augen lag, bis er schlie8lich das eine vom anderen nicht mehr unterscheiden
konnte und seinen eigenen Geist als ein AuBeres und die Gegenstinde als sein Inneres
erlebte” (S. 209). Wie zu sehen ist, werden die Beziige von Endes frithen dramatischen
Entwiirfen, den , Keimzellen* des Spiegel im Spiegel, zu Strindberg offenbar. Und auch

beziiglich des Buches selbst spricht er nicht von ungefidhr von einer

833 Boccarius: Michael Ende, S. 186. Boccarius schildert auch, wie er und Ende im noch zerbombten Stuttgart
einen Ort suchten, um Strindbergs Gespenstersonate zu proben. (vgl. ebd., S. 165, sowie S. 171f.)

%34 Vgl. R. Hocke/Neumahr: Michael Ende, S. 49.

%35 Vgl. R. Hocke/Kraft: Michael Ende, S. 84.

836 Kesting: Welttheater des Ichs, S. 42. Hier sei daran erinnert, dass Ende erwog, im Titel des Buches von einem
Gefangenen im Spiegel-Labyrinth zu sprechen. Das Thema des Gefangenseins ist mehrfach variiert, so in XXIX
als Gefangensein in einem Traum. (vgl. Kap. 4.2.1)

7 Ebd., S. 43.
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. Welt(innen)raumfahrt**

und nimmt das Spiegel-Motiv im Titel auf. Die Traumvisionen
wiren demnach als vom Verfasser ,,vorentworfene® Szenarien zu verstehen, in denen der
Leser in fremden Rollen, die ihm zur Identifikation angeboten werden, seine eigene Innenwelt
erkunden, d.h. sich selbst deuten kann. So beschreibt Kesting den von Strindberg iiber Artaud
zu lonesco fiihrenden, ,,als Traumspiel formulierte[n] Weg eines Ichs, das sich ausweitet zu

«839 Dabei werde die

einem Welttheater des Ichs, das Raume und Zeiten durchschreitet
subjektive, direkte szenische Metapher zur allgemeinen, insofern sie ,einen
Bedeutungsspielraum [...] innerhalb des jeweiligen Dramas [eroffnet], der nicht an ein Ende
kommt, [S. 52] auch wenn das Theaterspiel zu Ende iste¥0

So erweist es sich als erhellend, die frithen dramatischen Entwiirfe wie auch den Spiegel
im Spiegel in Analogie zum Traumtheater zu sehen, ndmlich hinsichtlich der Hereinnahme der
Welt in das eigene Ich oder der Projektion desselben in die Welt (bzw. der Ausfiacherung des
Ich als Welt). Anstelle eines einheitlichen Weltkonzepts riickt im 20. Jahrhundert eine Innen-
Welt, die das Allgemeine hochst individuell verarbeitet und zusammenfiigt. Dabei bietet das
Buch (wie das Welttheater) nicht eine in sich geschlossene Handlung, sondern reiht
Traumsequenz an Traumsequenz und bietet Anlass zur poetologischen Selbstreflexion.
Welche Rolle aber spielt der Einbezug des Lesers?

Zunichst ist zu beachten, dass auch das ,klassische Welttheater anstrebte, den
Rezipienten einzubeziehen, wie Jirgen Kiihnel in Anknilipfung an Manfred Karnicks
Einordnungsversuch einiger Typen des spétmittelalterlich-frithneuzeitlichen ,theatrum
mundi® formuliert: ,,Der ,ludi regens’ des ,Spiels im Spiel’, der ,zuschauende Gott im Innern
des Spiels und der zuschauende Mensch auflerhalb treten in Beziehung.” Der Zuschauer wird
durch das ,Spiel im Spiel’, das ihm der ,ludi regens’ vorfiihrt, [...] zu einer Stellungnahme

841

herausgefordert [...] Auch im Traumtheater erkennt Kestings einen Bezug zum

Rezipienten (,, Welttheater wird es auch im Sinne der Zuschauer, wenn sie ihre eigenen Fragen

in diesem Spiel gespielt sehen.“**?

). Die vollige Verlagerung auf die ,,innere Biihne* im
Prosatext diirfte aber mehr noch dem Anliegen, den Adressaten einzubeziehen, und dem

intimen Charakter des Traumes wie auch der Steigerung der poetologischen Selbstreflexion

838 Ende: Der Niemandsgarten, S. 303. Im Spiegel im Spiegel tritt hierzu passend, zunéchst als Randfigur, ,.ein
Mann in der unférmigen, silberglinzenden Montur eines Astronauten® (S. 186; T XX) auf. In T XXV dann ist
der gescheiterte Paradieses-Sucher ebenfalls ,,ein Mann in der unférmigen, silberglanzenden Montur eines
Weltraumpiloten® (S. 240). Die nahezu identischen Formulierungen forcieren den wechselseitigen Bezug. In T
XXVII wird dem wartenden Schauspieler immerhin noch ,.ein[ | lederne[r] Pilotenanzug® (S. 270) vorgelegt.
839 Kesting: Welttheater des Ichs, S. 51.

“"Ebd., S. 51f.

1 Kiihnel: Isomorphie und Polymorphie, S. 27.

%2 Kesting: Welttheater des Ichs, S. 52.
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entsprechen. Denn ist der Mensch im Traum Schopfer, Zuschauer und Akteur zugleich, so gilt
fiir den Lektiirevorgang Ahnliches: Der Leser bringt die Welt seiner inneren Anschauung im
Vorstellungsakt selbst hervor und kann sich innerhalb dieser in fremden Rollen erleben.
Hierbei kommt auch die von mir bereits angesprochene Zergliederungstendenz des Buches
(Auflosung des einheitlichen Handlungstriagers, Schwerpunktbildungen in den einzelnen
Traumvisionen ...) zum Tragen. Der Verzicht auf einen kontinuierlichen, stets im
Vordergrund stehenden Handlungstriger bewirkt, dass der Rezipient im Herstellen von
Kohirenz stirker auf sich selbst — seinen Beitrag — aufmerksam wird, wihrend die
selbstreflexive Haltung im Schauspiel beim Darsteller stirker ausgeprigt sein mag.** Der
Leser ist das verbindende Element, indem er sich in seine ihm vom Text angebotenen,
entindividualisierten ,,Alter Egos“®* hineinprojiziert und ,jihre schrecklichen Triume
mittrdumen [kann]“**. Klimek formuliert — allerdings ohne diese Hintergrunde zu entwickeln
— zutreffend, dass ,,die negative Weltdarstellung mitsamt aller tragischen Figuren als eine

“846, und bemerkt im Hinblick auf

Inszenierung des Erkenntnisprozesses beim Leser [fungiert]
die Involvierung des Minotaurus-Stoffes, dass ,[d]ie fragmentarische Zerstiickelung des
Mythos und der [die?; B.S.] Zuordnung einer eigenen Geschichte zu den Mythosfiguren [...]

1“*4". Dabei wird das Erzihlte in jedem

die klassische iiberindividuelle Sphire auf]lost
Einzelfall zu einem Drama des eigenen Ichs. Ende ,,verschiebt den Fokus vom Archetyp auf
das Individuum und schickt [...] jede einzelne Figur in ein Labyrinth. [...] Der Weg, den man
immer wieder neu finden und beschreiten muss, ist der Weg zu sich selbst.“**® So lasst sich
bspw. sagen: ,,Die Priifungssituation, in die der theseische Held gerdt, wird in Endes
Erzéhlungen zu einer Probe- oder Priifungssituation des Subjekts und ist als eine Frage des

“%9 Dadurch aber riickt der Stoff dem sich mit den Figuren

Bewusstseins ausgewiesen.
identifizierenden Leser umso néher: ,,Die Lehrhaftigkeit des Mythos schldgt in eine

Ratselhaftigkeit um, welche den allgemeinen Mythos zu einer eigenen Angelegenheit macht.

%3 In Goethes Wilhelm Meister erméglicht die Schauspielkunst dem aus der biirgerlichen Existenz getretenen
Darsteller einen Weg zur harmonischen Entfaltung der individuellen Anlagen, in Christian Weises
,protestantischem Schultheater* (17. Jhdt.) eine Einiibung in die Welt durch Erprobung der Wirkungen von
Ausdrucksweisen, wihrend bei Brecht der Akteur selbst kritisch iiber die von ihm verkdrperten Rollen
nachdenken, sie mit einer inneren Distanz spielen soll. (vgl. Salie: Die Theatralisierung des Korpers)

844 ,,In diesen entindividualisierten Gestalten®, schreibt Klimek, ,,findet sich der Leser nicht nur wieder, sondern
erkennt, dass auch er seine innere Individualitit im Gegenzug zu einer duflerlichen Konformitét aufgegeben
hat.” (Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 22)

“Ebd,, S. 37.

4 Ebd,, S. 38.

%7 Ebd., S. 33. Die vom Mythos wegfiihrende Tendenz zeigt Meike Aissen-Crewett anhand von Pieter Brueghels
Landschaft mit dem Fall des Ikarus. (vgl. Aissen-Crewett: Brueghels , Landschaft mit Fall des Ikarus )

¥ Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 37.

*’Ebd., S. 35.
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Auch der Leser befindet sich wihrend des Lesens im Labyrinth seines Ichs.“**° Der Spiegel
im Spiegel wird somit tatsdchlich zu einer ,,Allegorie des modernen, entindividualisierten und

fremdbestimmten Subjekts**!

oder (positiv ausgedriickt) zu einem ,,Buch des ICH* (so
gesehen ist es vielleicht kein Zufall, dass alle Namensvariationen Hors in den Entwiirfen stets
drei Buchstaben aufweisen; vgl. Kap. 4.2.1). Was rein subjektbezogen erscheint, hat eine
durchaus gesellschaftsrelevante Dimension, insofern die Auseinandersetzung mit dem in der
Massengesellschaft, im System unterdriickten Individuellen forciert wird.

Die Zergliederung, die keinen kontinuierlichen Handlungstriger und ,,plot* bietet,
sowie der innerweltlich-intime Charakter diirften mit Griinde dafiir gewesen sein, dass das
Buch fiir eine Verfilmung nicht vorgesehen wurde, zumal der Autor in der Zeit seiner
Veroffentlichung duBlerst negative Erfahrungen mit der Leinwandversion der Unendlichen
Geschichte machen musste, so dass er schon vor deren Fertigstellung warnte: ,,[W]enn dieser
Film genau das macht, was in dem Buch angeprangert wird, wenn er nimlich dazu beitragt,
die innere Welt des Zuschauers eigentlich zu zerstoren, anstatt die schopferischen Krifte des

h «852

Zuschauers anzuregen, dann ist der Film ein Widerspruch in sic Zwar glaubt er

riickblickend, dass es trotz der entstellenden Verfilmung ,,Kraft genug besitzt, um dem Leser

seine eigenen Vorstellungen wiederzugeben®®>?

, und ist immer noch davon {iberzeugt, es
miisse einst eine europdische Fassung geben, die nicht auf Action, sondern einer
kiinstlerischen Konzeption und dem Andeutungsprinzip aufzubauen hitte.*>* Und doch sieht

er im Spiegel im Spiegel, wie Hiller mir schildert, ,,nur ein Buch [...] also keine Oper, kein

Schauspiel, kein[en] Film**>>. Es scheint, als wollte er den Rezipienten moglichst wenig
festlegen. Denn Hiller sagt auch, dass er ,,nie von einer Musikalisierung des Spiegel im
Spiegel [sprach] [...]. Vermutlich deshalb, weil durch eine szenisch-musikalische Darstellung

dieser Kurzgeschichten die von ihm erweckten Bildwelten zu sehr konkretisiert wiirden.«**®

" Ebd., S. 34.

! Ebd., S. 35.

%92 Adams: Zu Besuch bei Michael Ende (Filmdokumentation).

853 Braun: , Verwandt’ mit E.T.A. Hoffmann, Tieck und Kafka (Interview), S. 3984.

54 Vgl. ebd.

855 [Fragebeantwortung Hiller] (Rickatschwende, den 10.04.2010), S. 1.

836 Ebd. Ende war auch bei seinen Biihnenwerken die offenlassende Ansprache der Vorstellungskraft des
Rezipienten wichtig. Hiller schreibt, dass der Autor beim Rattenfinger von Beginn an wollte, dass der
Hauptdarsteller sich nur durch sein Instrument mitteilt, d.h. ,,weder singt noch spricht. Das beinhaltet, daf} seine
Antworten mehrdeutig sein konnen. [...] Die erste Idee ging von einem Ténzer oder Pantomimen aus.* (ebd.) Hat
beim Rattenfinger der Zuhorer so ,,die Mdglichkeit, die Melodien, Kldnge und Rhythmen individuell zu deuten®
(ebd., S. 5), muB beim Traumfresserchen ,,das Publikum mitsingen und wird so an der Szene beteiligt™ (ebd.).
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5. Die transzendierende Wirkung der Struktur

5.1 Schnittstellen und verbindende Elemente aufeinanderfolgender Traumvisionen

In diesem Kapitel mochte ich zundchst skizzieren, wie im linearen Ubergang der
Traumvisionen auf der Handlungsebene konsequent die Technik des ,harten Schnittes*
verbunden wird mit der assoziativen Verkniipfung, so dass sich vielfiltige Retentionen
ergeben (hierin sind auch Edgar Endes nie unmittelbar aufeinander folgende Bilder
eingebunden). Dadurch wird zugleich nachvollziehbar, wie die Struktur den wandernden
Blickpunkt des Lesers lenkt, die Konsistenzbildung bedingt und zugleich unterlauft.

Ein auffilliges Merkmal besteht zundchst darin, dass die Traumvisionen keine Titel
aufweisen, sondern nur das formale Kriterium der GroBschreibung der ersten Zeile eines
neuen Textes. Titel und Uberschriften haben die eher pragmatische Funktion, ein Werk oder
den Teil eines Werkes moglichst eindeutig zu identifizieren (wobei der Zusammenhang oft
loser, assoziativer Natur ist) und Interesse zu wecken.®”’ Sie evozieren eine
Erwartungshaltung und ,,deuten vielfach das Bezeichnete.*™® Sie konnen somit dazu
eingesetzt werden, dem Leser eine bestimmte Rezeptionshaltung vorzugeben oder
vorzuschlagen, weshalb Horst-Jiirgen Gerigk, der sie als eigenstindige Textsorte begreift,
formuliert: ,, Titeltrdume sind in den Sand geschriebene Pri-Texte“®’. Dass Der Spiegel im
Spiegel der Titel entbehrt, bewirkt zunéchst eine Irritation des Lesers.*® Zudem wird er nicht
im Vorfeld auf eine bestimmte Interpretation konditioniert. Die Texte bleiben offener fiir
seine individuellen Wertungen und Assoziationen. Unter Umstinden wird er der besseren
Memorierbarkeit und Unterscheidung wegen die einzelnen Traumvisionen selbst benennen,
wobei diese ,,Ersatz-Titel“ (bzw. , Ersatz-Uberschriften®) als solche natiirlich nur fiir ihn
selbst (oder eine diese Benennung akzeptierende Gruppe von Lesern) Giiltigkeit hétten. Eine
solche inhaltlich orientierte ,,Taufe der einzelnen Traumvisionen konnte sich aber erst
wiéhrend oder nach der Lektiire ergeben. Damit wiren die iiblicherweise den Lesevorgang
konditionierenden Bedingungen umgedreht: Gibt normalerweise der Titel respektive die

Uberschrift eine bestimmte Deutung des so bezeichneten Textes vor, ist der Leser des Spiegel

%7 S0 sind sie vorrangig fiir die empirische Wirklichkeit relevant. Selten kommt ein Titel (wie in der
Unendlichen Geschichte) in der innerfiktionalen Realitdt gedoppelt vor. (vgl. Gerigk: Lesen und Interpretieren,
S. 10)
%58 In dhnlicher Weise tun dies auch Gattungs- oder Genrezuordnungen, wenn sie im Anschluss an Titel und
Untertitel mit angeben werden. Zu beachten sind auch Sonderfille, in deren Titeln erst riickblickend eine Ironie
oder Doppelbodigkeit erkennbar wird, so dass sie umgekehrt durch das Werk gedeutet werden.
%9 Gerigk: Lesen und Interpretieren, S. 15.
860 Die Irritation ergibt sich aus der Uniiblichkeit dieses Verfahrens. Die in der Malerei hiufig sogar explizite
Bildunterschrift ,,Ohne Titel” habe sich in der Literatur, so Gerigk, von Ausnahmen abgeschen (z.B. bei
Gedichtzyklen), deshalb nicht durchgesetzt, weil ,.ein literarischer Text [...] nicht an der Wand [héngt] und [...]
deshalb nicht frither zu sehen [ist] als sein Titel” (ebd., S. 14).
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im Spiegel umgekehrt eher dazu veranlasst, den jeweiligen Text durch einen selbst
formulierten Titel ,,zu deuten®, wobei er diese Benennung immer variieren kdnnte, wenn er
eine neue Bedeutungsdimension erkennt. Die fehlenden Titel kdnnen insofern als Leerstellen
begriffen werden. Indem keine einzelnen, verbindenden Elemente aus den Traumvisionen
durch Titel selektiert werden, prasentieren sie sich dem Leser auch zugénglicher fiir
unterschiedliche Verkniipfungsmdglichkeiten. In beiden Hinsichten lassen sie der Offenheit
der Zeichen und Textsegmente einen groflen Entfaltungsraum im Sinne Kuhangels. Durch den
Gesamtzusammenhang wird gleichwohl bis zu einem gewissen Grad die Richtung
vorgezeichnet, in welche die Assoziationen und Verkniipfungen gehen diirften.

Da im Spiegel im Spiegel die Titel der Werke Edgar Endes erst am Schluss in einer
Ubersicht angefiihrt sind, veranlassen sie bei kontinuierlicher Lektiire ebenfalls nicht zu friih
zu einer bestimmten Deutung der Abbildungen bzw. der Texte. In diesem Kontext interessant
ist eine Schilderung des Sohnes, der zufolge das Finden eines Bildtitels seinen Vater oft vor
ein groBes Problem stellte, so dass er dazu sogar auf die Hilfe der Familie und Freunde
zurlickgriff, denn: ,,Es sollte ein Titel sein, der den Betrachter anregt, ohne ihn in irgendeiner
Richtung festzulegen. [...] In manchen Fillen, wenn die Zeit dringte, entschied sich mein
Vater flir einen vollig nichtssagenden Titel, der lediglich das Bild bezeichnen sollte. Von
groBer Wichtigkeit ist keiner.“*®" Ende, der mit diesen Zeilen den Betrachter vor dem
Kurzschluss bewahren will, ,,aus den Bildtiteln auf eine literarische ,Bedeutung’ der Bilder zu

862

schlieBen“™", erklart sogar: ,,Am besten — und durchaus im Sinne Edgar Endes — wire es,

jeder einzelne lieBe sich dazu anregen, die Bilder auf seine eigene Weise zu benennen.*®
Der Titel, den Der Spiegel im Spiegel zwecks Unterscheidbarkeit und Identifizierung
tragen muss, hebt allerdings (zusammen mit dem Untertitel) die fiir den Lektiireprozess noch
entscheidenderen grundlegenden Kompositionsprinzipien hervor: das Spiegelungsverfahren
und die fir Ende ohnehin typische, an Jorge Luis Borges‘ Texte erinnernde labyrinthische

Erzihlstruktur®®*

. Beide bedingen, dass der Leser das Buch als ein zusammenhingendes
Kunstwerk und nicht nur als eine Sammlung einzelner Texte wahrnimmt, als die sie aufgrund
ithrer formalen und stilistischen Unterschiede erscheinen konnten.

Die Kleinbuchstaben in folgender Darstellung, die detailliert die Zusammenhédnge der
unter romischen Ziffern angefiihrten Traumvisionen analysieren soll, bezeichnen geméal3 der

Ubersicht in Kap. 2.3 die Bilder Edgar Endes, denen hier groBere Beachtung zukommit, da sie

86! Ende: Zettelkasten, S. 85.

%62 Ebd.

863 Ebd.

%4 Vgl. den Eintrag zu Michael Ende in Zondergeld/Wiedenstried: Lexikon der phantastischen Literatur, S. 119.
In der neueren deutschen Literatur ist diese Erzdhlstruktur in Daniel Kehlmanns Roman Ruhm wiederzufinden.
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in anderen Teilen meiner Arbeiten zugunsten der Textbetrachtung zuriickstehen. Die Titel der
Bilder werden nur sekunddr beriicksichtigt, da sie im kontinuierlichen Lektiirefluss keine
Rolle spielen, insofern sie erst ganz am Schluss des Buches aufgefiihrt werden.

(a) >> I: Auf (a) stiitzt sich ein aufgerichteter Stier mit den Vorderhufen auf die Lehne
eines Stuhles in der Bildmitte. Auf der Sitzfldche liegt ein Biindel Trauben. Die Umgebung ist
ein geometrisch konstruierter Raumausschnitt, an dessen hinterer Wand eine hiigelige

865 Dariiber sind

Landschaft, durchsetzt von vereinzelten, kargen Bidumen, abgebildet ist.
Sternbilder mittels durch Linien verbundener weiler Punkte angedeutet. Der Zusammenhang
zwischen (a) und T I ergibt sich iiber den abgebildeten Stier allerdings erst riickblickend iiber
T XXX, in der das im Labyrinth vermutete Wesen als ,,Stierkopf™ (S. 317) bezeichnet und mit
demselben Namen benannt wird wie der Labyrinthbewohner in T I: Hor.

I >>1I: Die im Prisens stehende Rede Hors in T I endet mit den Worten: ,,Mein Name
ist Hor.” (S. 14) Es erfolgt ein ,,harter Schnitt“. T II konfrontiert den Leser im ersten Satz
unvermittelt mit einer anderen Geschichte: ,,DER SOHN HATTE SICH UNTER DER
KUNDIgen Anleitung seines Vaters und Meisters Schwingen ertrdumt.” (S. 15; abrupt wirkt
auch die Verwendung des bestimmten Artikels) Im Fortgang der Lektiire zeigen sich aber
Verbindungen: Hors Bau in T I wird als labyrinthartig beschrieben, der Schauplatz in T II ist
,»die Labyrinthstadt* (S. 16). Der Protagonist im ersten Text zieht Erinnerungen hinter sich
her ,,wie eine Schleppe, die schon endlos durch die Séle und Zimmer schleift und immer noch
wéchst und wichst® (S. 13). Hieran erinnert nachstfolgend der Jiingling mit dem ,,Fischernetz,
das wie eine lange Schleppe hinter ihm [...] schleifte* (S. 17).

I >> (b): (b) zeigt einen Nackten, der Schwingen anstelle von Armen hat und dicht am
Boden fliegt, auf den sein Schatten féllt. So korrespondiert er mit dem Gefliigelten in T II. Im
Hintergrund sind ein einzelnes linkes und rechtes Unterbein in Bewegung zu sehen.

II >> TII: Wiederum erfolgt ein ,,harter Schnitt*: T II endet mit dem Scheitern des
Jinglings, welcher nach nicht bestandener Priifung der Labyrinthstadt nicht entkommen kann:
,2Denn nun gehorte er dazu.“ (S. 22) T III hebt an mit den Worten: ,,DIE
MANSARDENKAMMER IST HIMMELBLAU [...].“ (S. 23) Allerdings erlaubt die genannte
Farbe hiermit einen im vorangehenden Text genannten Ort assoziativ zu verbinden: ,,Er [= der
Jingling; B.S.] wullte, dal die Geliebte auf ihn wartete, dal er am Ende des Tages nach

bestandener Priifung zu ihr kommen wiirde in ihr himmelblaues Zimmer.”“ (S. 17; Herv.

85 Hierzu bemerkt Klimek in Erzihlite Bilder auf S. 10, dass es nicht sicher sei, ,,ob der Raum ein Teil jener
[Landschaft] ist. Zeit und Raum werden ihrer Grenzen enthoben [...]. Die Semantik des Wortes Raum wird durch
die bildliche und wortliche Ent-Grenzung negiert [...].
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B.S.)*° Es stellt sich zudem heraus, dass sich der Bewohner der Mansardenkammer wie
dieser in einer Priifungssituation befindet: Er steht als Student kurz vor seinem Examen.

III >> IV: Die Schlussszene in T III beschreibt, wie der Student in den Staub einer
Tischplatte die fiir das Examen auswendig zu lernenden Formeln einzuschreiben versucht und
dariiber einschlift. T IV beginnt auf einer ,,Scholle aus schiefergrauem Gestein, die [nicht als
einzige; B.S.] durch den leeren, ddmmernden Raum dahinschwebte® (S. 39). Auf dieser
befindet sich die Bahnhofskathedrale, ein immer noch unfertiges, illuminiertes Bauwerk, in
dem zahllose Bettelgestalten unterwegs sind, die grole Geldmengen umhertransportieren. Ist
hier allenfalls eine grobe Entsprechung der Form des Gegenstands Tisch mit dem Schauplatz
Scholle gegeben, liegt kurz darauf ein desto eindeutigerer Bezug in den Sitzen vor, welche im
Bahnhofsbereich tiber Lautsprecher verkiindet werden. In T III heil3t es: ,,d sigma hoch zwo
gleich ¢ hoch zwo dt hoch zwo ... fiihrt man die imagindre Zeitkoordinate Wurzel minus eins
¢ t gleich x vier ein, dann [...].“ (S. 38) In T IV ist zu lesen: ,,Der Ersatzzug aus [S. 40]
Richtung d sigma hoch zwo wird fahrplanméBig zum Zeitpunkt t plus dt auf Gleis ct einlaufen
. (S. 39£)*7 Der weitere Inhalt beschreibt eine Situation, die eine gesteigerte Bedrohung
durch Feuer darstellt, wie sich aus einer kurzen Rekapitulation der im Verhéltnis zu anderen
Traumvisionen recht umfangreichen Handlung ergibt: War in T III noch ein Brand durch das
unvorsichtige Verhalten der Erben im Haus des Erblassers zu befiirchten, so steht nun der
Bahnhofskathedrale ein entsprechendes oder sogar noch schlimmeres Schicksal bevor. Am
Bahnsteig, von dem aus die Gleise in die Schwérze hinausragen, trifft (bezeichnenderweise!)
ein Feuerwehrmann auf eine junge Frau, die behauptet, es sei eine Liige, dass hier Ziige
ankdmen und abfiihren.’®® Sie verrat, dass sich in der Tasche, die er ihr abnimmt und aus der
ein Ticken erklingt, eine Bombe befinde, die immer wieder zu einem zuriickkehre (was sie
mit dem Medaillon der Hurenkonigin in T XXI gemeint hat). Von hier ab wird der Leser
immer wieder auf einen Countdown aufmerksam gemacht, der {iber den Bahnhofslautsprecher
verkiindet wird. In der Schalterhalle, die sie nun betreten, wird der Protagonist Zeuge des
Rituals der Wundersamen Geldvermehrung aus dem Nichts, zu dem die Frau, von Orgelmusik
begleitet, singt, was ihn zutiefst anriihrt. Dabei wird ihm ihre Tasche gestohlen, was ihr
jedoch gleichgiiltig ist. Sie plant mit dem animalisch beschriebenen, blinden Orgelspieler die

Flucht. Beide wilzen sich in plotzlich verzweifelt-leidenschaftlicher Raserei tiber den Boden.

%6 Hierzu sagt Klimek: ,,Auf diese Weise greifen die Geschichten auf zuvor erwéhnte Raumelemente zuriick und
tauchen veréndert in einem neuen Zusammenhang auf.“ (Klimek: Kiinstlerische Labyrinthe, S. 11)

%7 Fiir die Anschlussreisenden in T IV sind diese Platzhalter-Informationen wertlos. Sie beachten sie gar nicht.
Hingegen sind sie fiir den Leser ein Signal, beide Texte aufeinander zu beziehen.

%5 Da sich die (allerdings meist unbewohnt scheinenden) Schollen in unterschiedlicher Geschwindigkeit durch
den Raum bewegen, kdnnte man sie allerdings auch selbst als ,,Gefdahrte* deuten.
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Eben noch kann der Feuerwehrmann verhindern, dass durch ein paar von ihnen umgestof3ene
Kerzen ein Feuer ausbricht. Er will das Ritual der Wundersamen Geldvermehrung
unterbinden,*” da das ganz aus Geldscheinen errichtete Gebéude jederzeit in Flammen
aufgehen konnte, wird aber, fiir einen Ungldubigen gehalten, vom Mob beinah getotet. Er
schleppt sich, wieder bei Bewusstsein, in einen Beichtstuhl, vernimmt dort die Stimme eines
ungeborenen Kindes in der anderen Kammer, in der er aber nur die Tasche vorfindet, die er
mit seiner Feuerwehraxt zu zerstéren sucht, um so die Explosion auszuldsen. Doch es
geschieht nichts, auler dass sich das Ticken der Bombe unter den Countdown legt. Als der
Lautsprechercountdown fast heruntergezahlt ist, gelangt er an den Bahnsteig zuriick.

IV >> V: Hier ist der Ubergang ,,weicher*. Die junge Frau in T IV triigt ,,eine [S. 41]
Art Biilergewand, eine Monchskutte aus schwerem, [sic!] schwarzem Stoff* (S. 40f.). Der
Feuerwehrmann findet es zum Ende der Geschichte in der Ndhe des Bahnsteigs und seine
Héande streichen dariiber, wihrend ,,die teilnahmslose Stimme die letzten Zahlen
herunterzahlte® (S. 60). T V rekurriert sogleich hierauf (,, SCHWERES SCHWARZES TUCH
“, S. 61), nur handelt es sich nun um einen Biihnenvorhang, hinter dem ein Ténzer vergeblich
den Beginn seines Auftritts erwartet. Dies erinnert an die Stimmung der Biilerin, eine
unerfiillte (bei ihr in Verzweiflung getauchte) Erwartung. Sie leidet darunter, dass ,,der
Zauber hier nicht aufhort® (S. 41)870, und sehnt sich danach endlich anzukommen. Die von ihr
gesungenen Zeilen steigern diese Erwartung ins Religidse hinein: ,,Wanderer im Weltgetriebe
/ ziellos in der Zeit sind wir. / Nur durch selbstlos reine Liebe / kommst du an im Jetzt und
Hier. / Seele, mache dich bereit: / Jetzt und hier ist Ewigkeit.” (S. 49)

V >> VI: Beide Traumvisionen sind erneut iiber ein dhnliches Objekt verbunden. T V
endet mit: ,,Aber er [= der Tanzer; B.S.] blieb stehen, [...] vor sich das schwere schwarze
Tuch, das sich nach oben und nach den Seiten im Dunkeln verlor.” (S. 66) In T VI wird zu
Beginn ein gleichfarbiger Vorhang, der ein Kutschenfenster bedeckt, von der reisenden Dame
beiseitegeschoben. Die sich zeigenden Gaukler rufen (wie zuvor der Ténzer und davor die
Biilerin/Séangerin) das semantische Feld ,,Artistik” auf. In T VI bekommt die Stimmung des
Wartens erneut einen quasi religiosen Beiklang: Die Protagonistin hilt es fiir moglich, eines
Tages Zeuge zu werden, wie die gegenwartig im Zerfall begriffene Welt sich wandelt.

(¢) >> VI: Sowohl in T VI als auch auf (¢) taucht das Gaukler-Motiv auf. Auf dem Bild
deutet eine in einem Eimer in die Tiefe herabgelassene Figur im Harlekinkostiim auf das ihm

aus der Erde oder dem Felsen wie entgegenwachsende Gesicht eines bértigen Mannes im

%9 In Sedlatova: Michael Ende, S. 34, wird als Hintergrund die biblische Szene der Vertreibung der Hindler aus
dem Tempel durch Jesus gesehen.
¥70 Dies wiire allenfalls durch die Bombe moglich, aber: ,,Man kann nur warten, bis es soweit ist.“ (S. 53)
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Profil. Auf einem weiter unten in groBerer Dunkelheit befindlichen Feld, das teils mit
schachbrettartigem Muster ausgefiillt ist, liegt ein Fisch. Dieser verstirkt als mogliches
Christussymbol (= Ichthys) die Anklidnge in T VI an das religiése Repertoire, insofern das
Zusammenhang stiftende Wort als Anspielung auf die sich im Prolog des Johannes-
Evangeliums ausdriickende Logos-Lehre verstanden werden konnte. (vgl. Kap. 10.2)

VI >> VII: Mit den von der Protagonistin an den Kutscher gerichteten Worten ,,Wer
weil, vielleicht werden wir irgendwann Zeuge auch dessen [= der Wandlung der Welt; B.S.]
werden. Und jetzt fahr los!“ (S. 72) schlieBt T VI, worauf T VII im Stil eines Protokolls
eroffnet wird, der das Wort ,,Zeuge* aufgreift: ,,DER ZEUGE GIBT AN, ER HABE SICH
AUF einer nidchtlichen Wiese befunden [...].“ (S. 73) Auf dieser werden bei einer
ritualartigen Handlung mehrere Beteiligte getdtet. Wie in T VI und auf (¢) wird auf Christus
angespielt, indem der Zeuge ein iiber den Ort des Geschehens gespanntes Seil erwihnt, ,,an
welchem eine menschliche Gestalt in gekreuzigter Haltung gehangen habe* (S. 76), die
moglicherweise ,,selbst als Verbindungsstiick ausgespannt gewesen sei (ebd.).

VII >> (d): Das in T VII eingefiigte Bild erscheint bezugslos zum Text. Der darauf zu
sehende Januskopf — der Kopf des romischen Gottes des Anfangs und Endes — konnte ein
Hinweis auf die Todes und Geburtsproblematik sein, denn nach dem Morden in T VII wird in
T VIII die Inkarnation einer Seele thematisiert. Der sich nach unten verbreiternde Hals gibt
einen Durchlass preis, so dass er (mit dem vom Profil des alten Gesichts herabhdngenden
Bart) wie ein zum Betrachter hin gedffnetes Zelt erscheint, durch das eine Linie verlduft, auf
der ein gefliigeltes Rad zu erkennen ist. Im rechten Hintergrund ist ein Gebilde zu sehen, das
an einen Felsen oder eine in ein Gewand gehiillte menschliche Gestalt erinnert. Womoglich

entspricht in diesem Fall die Situation des Betrachters der des Zeugen, insofern beide mehr

oder weniger im Dunkeln tappen (ersterer ganz konkret, aber auch — wie der letztere — in
seinem Versuch, die Zusammenhinge zu begreifen).

VII >> VIII: T VIII verbleibt {iber das Wort ,,Zeuge* im semantischen Bereich ,,Justiz*:
,DER MARMORBLEICHE ENGEL SASS UNTER den Zuhorern im Gerichtssaal als Zeuge
der Verhandlung.” (S. 77) Das drastisch geschilderte ,,Gottesurteil (S. 87), das iiber die
Legitimitdt der Verkorperung einer ungeborenen Seele entscheiden soll, erinnert an die
grausamen Ereignisse in T VII. Man hat es wiederum mit einem rituellen Geschehen mit
Todesfolge zu tun, da eine am Verfahren beteiligte Frau erschlagen wird. Sie trigt ein weil3es
Hemd und erinnert damit an die in T VII Versammelten, die ihre weillen Gewéinder in das
Blut der Erschlagenen tauchen sollten. ,,Befleckt” ist in T VIII auch der Engel, und zwar

durch die aus einem Gefal3 auf ihn herabtropfende Tinte.
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VIII >> IX: Das meist schlummernde ,,massige Weib mit dem erdbraunen Gesicht* (S.
90), das in T VIII Zuschauerin des Prozesses ist, nimmt in Koérpermallen, Antlitzfarbe und
seiner Neigung zum Einschlafen die zentrale Gestalt in T X vorweg: ,MOORDUNKEL IST
DAS GESICHT DER MUTter. Breithuftig hockt sie auf dem Tisch und kaut.” (S. 91) Auch
thematisch gibt es eine Entsprechung: T VIII behandelte den Weg zur Geburt. In T IX geht es
um den Vorgang des Gebérens an sich. Wihrend sich draulen wie in Zeitraffer das Aufgehen,
Blithen und Verwelken des Samens ereignet, vollziehen sich im Hausinneren mehrere
Geburten.

IX >> X: So wie in T IX die Mutter und spédter die Tochter auf einem Tisch sitzt,
befindet sich der Protagonist in T X gleich zu Beginn auf einer sich drehenden Tischplatte im
Innern eines Raumes. Dessen ,,grof3e, alte Standuhr, welche Sonne und Mond zeigt* (S. 93),
gemahnt an die im vorigen Text erwédhnte Standuhr, beschrieben als ,,ein Riese, der die
Stunden schldgt ohne Pause® (S. 91). Nun aber geht es nicht mehr um das physische
Geborenwerden, sondern um eine ,,hdhere Geburt. Der Protagonist, von allem Auferen
abgeschlossen wie ein Sdugling in seinem Mutterleib, muss sein vertrautes Umfeld verlassen,
um einen wichtigen Entwicklungsschritt zu vollzichen.®*”' Ein nicht ndher konkretisierter
Sprecher bzw. Erzdhler wendet sich an ein indirekt als mannlich apostrophiertes ,,Du‘. Er
suggeriert ihm, im Zentrum einer runden, sich drehenden Tischplatte, die eine Welt en
miniature abbildet, zu sitzen. Im Zuge eines Erdbebens entsteht ein Spalt im Geméuer. In der
Umdrehung wird dem Du drei Mal eine Gestalt sichtbar, die es als kleinen Blutsbruder zu sich
rufen will und es immer dringlicher auffordert, diese Welt zu verlassen. Dazu miisse es fallen
lernen. Das Du aber kann kein Vertrauen zu dem vermeintlichen Blutsbruder finden und
verharrt. Der Spalt schlieft sich. Doch nichts bleibt wie zuvor: Die alte Welt 16st sich auf. Es
bleibt dem Du nichts anderes iibrig, als in das Nichts zu fallen, ohne es gelernt zu haben.

X >> (e): Der inmitten von T X abgebildete Pflanzenmann scheint nicht zum Inhalt der
Geschichte zu passen: Er steht vor einem felsenartigen Gebilde, das entfernt den vergroBerten
Umrissen seiner Gestalt dhnelt, den linken ,,Ful3* auf einer Art Scholle gesetzt. Auf dem
Haupt trdgt er einen grofen Stein, wihrend ihm aus den Fiilen zwei Zweige wachsen, die sich
in der Leibesmitte kreuzen. Etwa auf Hohe des Halses hélt er sie mit angewinkelten Armen
fest. Seine Korperhaltung konnte auf die Assoziation des Gekreuzigten mit dem Unbekannten
im Text rekurrieren, der anscheinend ,,in der Handwurzel das blutige Mal eines Nagels* (S.

96) zeigt. Man hitte es jeweils mit einem Repertoire-Element zu tun, das in dem einen Fall

71 Indem ihn der ihn dazu Auffordernde als ,kleiner Blutsbruder (S. 94) anspricht, kommt ein ,,vergeistigtes*,
d.h. nicht durch Familienbande gegebenes (Wahl-)Verwandtschaftsverhéltnis zum Ausdruck.
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noch deutlicher als in dem anderen auf Christus riickverweist.?”

Moglich, dass iiber mehrere
Assoziationsglieder auch das ,,Verwachsensein“ mit seinem Standpunkt bzw. die
Unbeweglichkeit als Verbindung erscheint.

X >> XI: T XI setzt dort an, wo T X endet, ndmlich in einem Zustand, in dem die
duBere Welt nicht mehr (bzw. noch nicht) vorhanden ist: ,,DAS INNERES EINES
GESICHTS MIT GEschlossenen Augen, sonst nichts.” (S. 103) Beide Texte spiegeln sich
kontrastierend. So wie in T X aufgrund des Zogerns des Protagonisten die Umgebung durch
sich belebende Schatten Schritt fiir Schritt aufgeldst wurde, muss sie nun von der aktuellen
Hauptfigur vorstellend aufgebaut werden. Geht es zuvor darum, die Sicherheit eines
illusiondren Zuhauses zu verlassen, so sehnt sich der Niemandssohn nun danach,
heimzukehren, weill aber nicht, wie er es anstellen soll, ,,wieder klein zu werden* (S. 107),
um es zu betreten. Zudem ist er sich bewusst, dass ,,in seiner langen Abwesenheit [...] die
Ratten [bzw. ein rattendhnliches Wesen, wie sich herausstellt B.S.] von seinem Haus Besitz
ergriffen [haben]” (ebd.). Wie in T X liegt also ein Versdumnis des Protagonisten vor.

XI >> (f): Ein vierrddriger Wagen mit gerundetem Dach samt kleinem Schornstein
befindet sich in der rechten Bildhilfte von (f). Links davon steht ein Stuhl. Aus dem Inneren
des entfernt an einen Schiferwagen erinnernden, nach vorne gedffneten Gefdhrts steigt ein
Vogelschwarm in die Hohe. Vor dem hellen Hintergrund des Himmels sind die stilisierten
Korper der Tiere schwarz, vor dem dunklen Innenraum weill wiedergegeben. Hier liegt ein
Bezug zu der die Lithographie einschlieBenden Traumvision vor, insofern sie sowohl von dem
an einen ,,grolen Taubenschlag® (S. 106) erinnernden Haus des Protagonisten als auch von
sich am Horizont abzeichnenden Schwingen spricht.

XI >> XII: Die Briicke wird vom Neben- zum Hauptmotiv. Vormals fand ein
,steinerne[r] Briickenbogen, der sich iiber den noch immer reglosen Fluss kriimmt* (S. 105)
im Umkreis des Protagonisten Erwdhnung. Nun heif3t es: ,,Wie eine ausgestreckte Hand, die
niemand ergreift, ragt sie [= die Briicke; B.S.] iiber die steilen Klippen unserer Landesgrenze
hinaus, unter denen der schwarze bodenlose Abgrund sich dehnt.” (S. 115) Symbolisch steht
sie fiir die undenkbare und doch reale Beziehung zwischen einem ,,Diesseits* und einem
,Jenseits®, da ein reger Verkehr liber das vorgeblich unfertige Bauwerk geht.

XII >> XIII: In T XII ist die Rede von EheschlieBungen zwischen Menschen, die von
diesseits und solchen, die von jenseits der Briicke stammen. Im letzten Absatz werden die
paradoxen Formeln des Hochzeitszeremoniells zitiert. So paradox wie das Bauwerk in T XII

ist auch der Schauplatz von T XIII beschrieben: ,,ES IST EIN ZIMMER UND IST

%72 Die Figur auf (e), vielmehr die Art, wie sie das Blattwerk halt, bildet allerdings eher ein Andreaskreuz (X) ab.
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ZUGLEICH EINE Wiiste.” (S. 119) Zudem entwickelt der Text das Themenfeld der
Hochzeit/Liebe weiter und riickt es in den Mittelpunkt: Braut und Brautigam miissen sich
stindig verfehlen. (zu den Variation desselben Themas vgl. Kap. 3.1.1)

XIII >> (g): Der Titel von (g) — (Bewaffnete Liebe) — als auch die zu sehende intime
Geste, die zugleich bedrohlich wirkt, verkniipfen Bild und Text iiber das Thema ,,Liebe*. In
einen Raum ragt nach rechts eine Hand hinein, die ein symmetrisches, stabsidhnliches Gebilde
hilt. Zusammen mit einem anderen, das an der hinteren Wand befestigt ist und eher noch
einer Lanze gleicht, markiert es den Ausgang. An dieser ist auch ein Bild angebracht, auf dem
eine Gestalt die Hiifte einer anderen, die mit dem Riicken zu ihr steht, umschlingt. Letztere
wirkt eher weiblich, ist heller und gesichtslos. Beide haben keine Haare.

XIII >> XIV: In T XIV wird das Hochzeitsthema variiert und bis zum in T XIII noch
unméglichen Sich-Finden weitergefiihrt: ,DIE HOCHZEITSGASTE WAREN TANZENDE
Flammen [...].“ (S. 135) Das Fest der EheschlieBung dauert bis zum Morgen.

XIV >> (h): Hier ist der Zusammenhang &hnlich dunkel wie bei (d) im Verhiltnis zu
VII. Ein nacktes Kind steht, dem Betrachter von (h) zugewandt, in einem ausschnittsweise zu
sehenden Raum mit erhobenen Hénden inmitten einer runden Wanne. In der hinteren Wand
wird eine Vertiefung sichtbar, in der etwas von der GroBle eines Tintenfasses zu stehen
scheint. Links unten sitzt eine Ente, wéhrend rechts ein Krug zu erkennen ist. Dariiber stiitzt
sich eine Frau mit nacktem Oberkdrper auf den Rand eines erhohten Fensters. Von ihrem
Kopf aus ergief3t sich ein Wasserstrahl {iber das Kind in die Wanne, was allenfalls mit dem
Vorgang des Sich-Verfliissigens des Schlosses aus Wachs in T XIV verkniipfbar wére.

XIV >> XV: Die Verbindung beider Texte liegt wohl in der Bewegung des Tanzens —
hier der Hochzeitsgéste, dort des vor Zuschauern kopfunter {iber den zugefrorenen Himmel
ziehenden Schlittschuhldufers, der rétselhafte Spuren (Schriftzeichen?) im Eis hinterlésst, die
von niemandem gedeutet werden konnen. Die Zeugen vergessen den Vorfall bald.®”

XV _>> (i): Ein Zusammenhang zwischen dem Kdfigwagen (i) und der vorigen
Traumvision ist nicht offenkundig: Inmitten eines Kéfigs, der sich auf einem vierrddrigen
Untersatz befindet, liegt ein lockiger Kopf, wie von einer Statue herriihrend, die Augen
(,,Blindheit* ausdriickend?) geschlossen. (Eher scheint das Bild mit T XVI verkniipfbar, da
der Wagen eine vage Assoziation an deren Schauplatz, einen Jahrmarkt, erlaubt.)

XV >> XVI: In T XVI spielen wiederum Schriftzeichen eine Rolle: ,,DIESER HERR
BESTEHT NUR AUS BUCHSTAben.“ (S. 141) Der Erzihler weist damit demonstrativ auf

%73 In Sedlatovéa: Michael Ende, S. 54, wird zudem auf die Folge des Verloschens der Flammen im vorigen Text
hingewiesen: Der Eintritt der Kélte ist so gesehen quasi Voraussetzung des zugefrorenen Himmels.
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einen Mann, dessen Existenz scheinbar allein in seiner ,,Literarizitidt™ besteht, denn er setzt
sich ,,[aJus sehr vielen Buchstaben [...], aber eben doch nur aus Buchstaben* (ebd.)
zusammen. Bezeichnenderweise wird nicht gesagt, ob diese Zeichen einen Sinn ergeben und
ob dieser Sinn von den Menschen seines Umkreises verstanden wird. So bleiben sie wohl
ebenso unbegriffen wie die mdgliche Botschaft des Schlittschuhldufers im vorigen Text. Doch
scheint es sich nun eher um eine mit einem Minderwertigkeitsgefiihl einhergehende
Identitatskrise zu handeln. Womdglich versteht der Herr aus Buchstaben nicht einmal sich
selbst? Er weigert sich gegeniiber seiner Freundin ,,aus Fleisch und Bein* (S. 141) auf sein
eigenes Spiegelbild zu schieBen,””* da er ,,sich durchaus nicht wirklich genug [fithlt], um [...]
zwischen sich und seinem Spiegelbild zu unterscheiden® (S. 142). Kurz darauf zerfillt er ,,zu
einem kleinen Haufen winziger Minuskeln und Majuskeln, {iber den die Menge wegtrampelt*
(ebd.).*”> Zum Ende wird dem Leser eine Frage gestellt, deren Beantwortung ihm iiberlassen
bleibt: ,,Da hitte er [der Herr; B.S.] eigentlich ebensogut schieBen konnen, nicht wahr?* (S.
142)

XVI >> XVII: Der Metzgermeister in T XVI bereitet gleichsam das Schlachten der von
einer Gruppe Menschen in einer Halle versteckt gehaltenen, ablieferungspflichtigen Schafe
vor, um das es im folgenden Text geht. Das Schaf — schon im Alten Testament als Opfertier
und im Christentum als Symbol fiir den sich unschuldig hingebenden Christus verstanden —
wird hier ebenso bezeichnet (,,Hol’ das Opfer! Trag das Opfer! / Wer kein Opfer bringt, wird
Opfer ...“, S. 146; Kursivsetzung im Original). Klimek bemerkt, dass der Leser in diesem Text

,ein Gleichnis der Judenverfolgung*®’®

sehen konne. Wie im vorigen Text wird eine Krise des
Selbstverstindnisses bzw. des Selbstbilds ausgeldst. Im Sinne des (hochst fragwiirdigen!)
Gesetzes ist der Protagonist schuldig. Deshalb muss er Harmlosigkeit gegeniiber den
Metzgern vortduschen. Dass er sich jedoch — stets in Angst, die verborgenen Schafe konnten
sich vernehmen lassen — schlielich von ihrem suggestiven Singsang einlullen lésst, als sie
durch die Halle grof3e Fleischstiicke, eine Tiir passierend, hinab transportieren, ja dass er

sogar mit einstimmt, konnte man als symbolischen Ausdruck eines tatséchlichen

Mitschuldigwerdens (oder der inneren Bereitschaft dazu) deuten. Ein wie immer zu

874 Dass er gleichsam auf sich selbst schieen miisste, erinnert an das Ziel des Zen-Schiitzen, der im
iibertragenen Sinne ,,auf sich selbst zielt und dabei vielleicht erreicht, daB er sich selbst trifft” (Herrigel: Zen in
der Kunst des Bogenschieflens, S. 12); Ende schétzte Herrigels Buch sehr. (vgl. R. Hocke/Kraft: Michael Ende,
S. 157)

875 Dies verbildlicht die Angst des Literaten vor der realen Liebe und des Geschlechtsaktes, ausgedriickt durch
den Vorgang des Schieens. Sein triumphierender Konkurrent, der Metzger, ist eine ,,wirklichere®, fiir seine
,fleischliche® Freundin besser geeignete Gestalt.

%76 Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 19. Die Schafe stiinden fiir die Juden, die Metzger fiir die Nationalsozialisten. In
Sedlatova: Michael Ende, S. 59, wird auch eine Kritik der ,,KZs* der Massentierhaltung erwogen.
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verstehender Zwiespalt, einhergehend mit einem Verschwimmen der Kategorien
(Mensch/Tier) offenbart sich jedenfalls, als der Ich-Erzédhler seine Frau doppelt zu sehen
meint, d.h. schafssichtig wird, und blokend auf die Knie fillt. Wie der Herr aus Buchstaben
verliert er (offenbar) seine menschliche Existenzform.

XVII >> (j): Auf einem schwarzen Untergrund, iiber den weile Linien auf den
Fluchtpunkt zustreben, ragen auf dem in T XVII zu sehenden Bild (j) zwei leicht in die
jeweils entgegengesetzte Richtung gebogene Baumstimme in die Hohe. Mit ihren Arme und
Hénden &dhnelnden Wurzeln erscheinen sie wie zu einem Menschen gehdrig, der einen
Handstand vollfiihrt (entsprechend der durch ihr ,,Spalier bzw. rechts davon zu sehenden
Gestalt). Beide miinden in eine anscheinend gemeinsame, nicht vollstindig abgebildete
Krone, aus deren Blétterwerk ein bértiges Gesicht herabhingt. Hierzu vermerkt Klimek:
»Wurzeln sind semantisch eindeutig Pflanzen zuzuordnen und einen Handstand kann nur ein
Mensch vollfithren. Das Bild jedoch hebt diese semantischen Restriktionen auf und iibertrégt
sie jeweils auf Mensch und Pflanze.“*”” So auch fithrt Ende eine Kontamination zweier
Begriffe durch, indem er aus dem menschlichen Protagonisten zuletzt ein Schaf macht: ,,Die
Verarbeitung des Bildes im Text liegt hier auf der Metaebene der Rezeption und vor allem
auch der Perzeption.«*”®

XVII >> XVIII: Zunidchst ist der Zusammenhang zwischen T XVII und XVIII nicht

erkennbar, auch wenn in beiden in (Ehe-)Paar auftritt. Erst im weiteren Fortgang des Textes
findet sich ein klarer Bezug. Der Titel der Ausstellung, welche die Protagonisten in T XVIII
besuchen, lautet ,,Gegenstinde (S. 156; Kursivschrift im Original). Das erste Kunstobjekt,
welches das Paar sieht, ist ein ,,Schaf [...], das [...] in einer Ecke steht (ebd.) und laut
Begleitkatalog den Titel ,,Schaf* (ebd.; Kursivsetzung im Original) triagt. Fiir den Leser, der
nur T XVIII liest, wird hieran indes lediglich der satirische Umgang mit der zeitgendssischen
Kunstszene augenfillig, wahrend fiir den Leser beider Traumvisionen dieses Textelement als
Retention die Opferthematik starker mit einbezieht.

XVII >> XIX: Gegen Ende der XVIII. Traumvision wird von einer Explosion im

Ausstellungsgebdaude berichtet sowie von einem verletzten Feuerwehrmann, der von
Sanitdtern fortgetragen wird. In T XIX tritt mit dem ersten Satz wiederum ein Mediziner, ein
junger Arzt, in Erscheinung, der (nun als Protagonist) eine beobachtende Funktion in einem
Behandlungszimmer ausiibt. Die anwesende Patientin wird als ,,ungemein dick* (S. 165)

bezeichnet, was sie mit den Kartenverkdufern der vorigen Traumvision verbindet. Der erste

87 Klimek: Erzdhlte Bilder, S. 11.
8 Ebd., S. 24.
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ist ,,ein ganz ungewohnlich dicker, kahlkopfiger Mensch* (S. 151), eine weitere ,,s0
ungeheuerlich dick, daf} sie fast den ganzen Raum ausfiillt” (S. 152), ein dritter ein ,,ebenso
dicker junger Mann* (S. 153); Entsprechendes gilt fiir die {ibrigen. Die in T XIX behandelte
Dame (Diagnose: ,,progressive[ ]| Gravitation®, S. 166) muss zur Gewichtserleichterung
bestindig Nahrung zu sich nehmen. Sie sitzt dabei in einem Sessel, der an einer Stange je
nach momentanem Gewicht auf- und abgleitet. Dies hilt einen Kolben in Bewegung, der
einem in einem Glaszylinder gefangenen, spinnen- bzw. krakendhnlichen Tier schmerzhafte

87 Der Arzt zerstort das Gefdl3, um es von seinem offenbar sinnlosen Leiden

Schldge versetzt.
zu befreien (anders als gegeniiber der Patientin empfindet er Mitgefiihl), worauf der Sessel
verharrt. Er folgt der in die Nacht entflichenden Kreatur bis in einen Hausgang, wo sich ihr
bald ein kéfer- und ein heuschreckenihnliches Wesen hinzugesellen und sie einen bis zum
Morgengrauen wihrenden, iiberirdisch schonen Dreiklang erzeugen. Interessant ist hierbei,
dass im vorigen Text gemél eines Kunstkritikers anhand einer ausgestellten Dose die
Unmoglichkeit der Kommunikation ausgedruckt wurde; in T XIX kann die Musik (als
nonverbale oder nicht verbalisierbare Kommunikation?) erst vernehmbar werden, nachdem
die Kreatur aus dem Zylinder (Assoziation: Dose) befreit wurde. Als der Arzt wieder aus dem
Hausgang heraustritt, trifft er auf den Bénken einer Parkanlage béuerlich gekleidete
Menschen, die seine Sprache nicht verstehen. Ein Hahn krdht. Die Bauern deuten lachend auf
eine Frau. Abermals erschallt der Hahnenschrei. Die Frau zieht einen Sack hervor, der zur
Hilfte mit Eis gefiillt ist, auf dem das gerupfte Tier sitzt und zum dritten Mal kréht.

XIX >> (k): Die Nackten vor dem Obstladen, die T XIX folgen, suggerieren einen
Zusammenhang zum Attribut der Korpulenz mittels tippiger Speisen: Eine bekleidete Gestalt
sitzt etwa mittig mit dem Riicken zum Betrachter in einem Raum vor einem reich mit Obst
gedeckten Tisch, der die Breite der fehlenden hinteren Wand einnimmt. In Blickrichtung sind
in einem weiteren Raum grofe, nackte Frauengestalten von den Unterschenkeln bis auf
Halshohe zu sehen, die womdglich auch ein ,,appetitliches Angebot* darstellen sollen.

XIX >> XX: Der Schlusssatz des fritheren und der einleitende Satz des spateren Textes
lassen noch keine auffilligen Gemeinsamkeiten erkennen. Doch schon im zweiten Absatz
werden die Texte miteinander ,,verwoben®. Die Kittel der Menschengruppe am Schluss von T
XIX zeigen unbekannte Schriftzeichen: ,,Er [= der Arzt; B.S.] hielt sie fiir kyrillisch.” (S.

172)**® In der folgenden Traumvision erlebt der sogenannte Mann mit den Fischaugen eine

879 Ahnlich sadistisch wird das Rattenwesen in T XXIX in einem Schaufenster gequadlt. (vgl. S. 301)

%80 Das Kyrillische scheint hier die Assoziation an den byzantinisch geprigten Kulturraum zu bedingen, in
welchem auch die Kunst der Ikonographie gepflegt wurde: ,,Auf der Haut des Busens [der am Ende der Bank
sitzenden Bauersfrau; B.S.] war eine Ikone gemalt, kostbar und zum Teil mit Blattgold belegt.” (S. 172) Heiliges
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Uberraschung bei seiner Zeitungslektiire auf der feierabendlichen Heimfahrt in der
Stralenbahn. Es finden sich teils ,,ganze Abschnitte in einem unbe-[S. 176]kannten Alphabet
gedruckt. Vielleicht griechisch oder kyrillisch.” (S. 175f.) So wie der Arzt wird auch er sein
gewohntes Umfeld verlassen und Geheimnisvolles erleben.®®! Dieser folgte der ritselhaften
Kreatur jedoch freiwillig. Der Mann mit den Fischaugen indes gerdt unfreiwillig (doch seiner
ihm unbewussten Sehnsucht entsprechend) in unbekannte, exotische Gegenden.

XX >> (1): Der Waldteufel erscheint dem Betrachter mit bedrohlichem Gesicht, das sich
in den Jahresringen eines Baumstumpfs abzeichnet. Zwei nach hinten ragende Astansétze
erinnern an Horner. Im Hintergrund ist mit schwarzen Farbsprengseln eine Art Wolken- oder
Rauchgebilde angedeutet, so dass der Betrachter den Eindruck eines Unwetters oder einer
Explosion hat. Abgesehen davon, dass die Ereignisse auf den Protagonisten in T XX ebenfalls
hochst bedrohlich wirken, bleibt der Zusammenhang eine Leerstelle.

XX >> XXI: Die vermeintliche, ,,sehr ferne Gebirgskette* (S. 187; Herv. B.S.) am
Horizont bzw. die ,,Tlirme aus Opal“ (S. 188; Herv. B.S.), die in der XX. Traumvision im
drittletzten Absatz als Metapher der Meereswellen genannt werden, bereiten moglicherweise
den assoziativ hieraus entwickelbaren Schauplatz der nédchsten Traumvision vor: ,,DER
BORDELLPALAST AUF DEM BERGE erstrahlte in dieser Nacht in kaltem Glanz.” (S. 189)
,»[D]as weille, langméhnige Pferd” (ebd.), das den papiergekronten Bettler dort hinauf bringt,
stellt eine Retention dar. Der Leser erinnert sich an das entsprechend beschriebene Reittier in
T XX: ,,Ein weilles Pferd jagte neben dem Wagen her, direkt unter seinem Fenster. Es war auf
orientalische Art gesattelt und gezdumt [...].“ Auch der Schimmel in T XXI ist ,auf
prunkvolle Art aufgezdumt und gesattelt” (S. 189). Wie die nur Leidenschaft kennende
Hurenkdnigin scheint auch der Mann mit den Fischaugen echter Liebe zu entbehren, aber aus
ganz anderen Griinden; etwaige Beziehungen werden jedenfalls nicht erwdhnt.

XXI >> XXII Der Schauplatz von T XXII beinhaltet schon im ersten Absatz eine
Reminiszenz an T XXI. Beide beziehen sich auf das Milieu der Prostitution. Der Protagonist
lasst sich auf den Stufen eines Gebaudes, ,,eine[s] chinesischen Bordell[s] offenbar (S. 205),
nieder. Doch das unschuldig wirkende Méadchen, das ihn einlddt, kontrastiert die Gestalt der
lasterhaften Hurenkonigin. Es ist ,,sehr klein und von kindhafter Zartheit™ (S. 207). Diese
Geisha-Gestalt bittet ,,den erhabenen Herrn [...], die unzulidnglichen Dienste ihrer unwiirdigen

Person anzunehmen® (ebd.), und verharrt ,,in schiichterner Gebarde* (ebd.). Der Weg in das

verbindet sich hier mit Fleischlich-Natiirlichem. Die sexuelle Bedeutung des Busens stellt wiederum einen
Bezug zu den nackten Frauen auf (k) dar.

88! Wenn etwa ,,zwei dicke alte Frauen® (S. 177) erwdhnt werden, ist nicht sicher, ob diese auf die korpulente
Dame der XIX. Traumvision anspielen sollen. Der Text selbst wiirde jedoch — unabhéngig von der Absicht des
Autors — durch seine prinzipielle Verweisstruktur solchen gedanklichen Verkniipfungen Vorschub leisten.
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Bauwerk, das von innen grof3er zu sein scheint als von auf3en, fithrt denn auch offenbar gerade
in jene (seelischen) Dimensionen hinein, welche der nur an der Oberfliche ,liebenden*
Hurenkonig vorenthalten bleiben, ndmlich ins Innere der Geheimnisse der Welt und des
eigenen Selbst. Am Ende schreiten beide ,,schweigend nebeneinander den inneren Sélen zu,
jungfraulichen Kontinenten und morgenddmmernden Ozeanen entgegen™ (S. 216). Das
Adjektiv ,,jungfriaulich® verstdrkt den Kontrasteffekt zur vorigen Traumversion.

XXII >> XXIII: Die ,,morgenddmmernden Ozeane[ ] (S. 216), die in T XII im letzten

Satz erwihnt werden, rufen (wie zuvor der Schauplatz der Hafenstadt) den Assoziationskreis
»Seefahrt auf. Nun wird in T XXIII geschildert, wie ein Seefahrer beim Abstieg aus dem
Mastkorb einen auf der Rahe des grofiten Segels balancierenden Seilténzer trifft. Ersteren
kennzeichnet, dass er sein Gegengewicht am Himmel suchte, wie es letzterem um das
Gleichgewicht geht: ,,Es ist mein Beruf, es immerfort zu verlieren, um es immerfort neu zu
gewinnen.“ (S. 221) Beide tauschen am Ende die Rollen bzw. Richtungen.®*

XXII >> (m) Das auf T XXIII folgende Bild zeigt zwei Arme und Hénde tiiber einer
geometrisch strukturierten Ebene, auf denen felsartige Gebilde ruhen, die ihrerseits runde
Scheiben tragen. Der Bedeutungszusammenhang bleibt unergriindlich. (Vielleicht, dass auch
sie ausbalanciert werden miissen, wie das Gewicht des Seiltdnzers im Text?)

XXMII >> XXIV: T XXIV spielt — wie die vorige — unter einem diisteren Himmel.

Damit sich wéhrend einer Jahrmarktsvorstellung der Magier verkorpern kann, der noch
,standig in Gefahr [ist], in ein Hé&uflein Buchstaben zu zerfallen* (S. 226), muss das
Publikum, wie eine Lautsprecherstimme erklért, ,,mit ganzer Kraft an einen Seilténzer (...)
denken. Sehen Sie ihn?“ (ebd.)® Damit wird indirekt die Imaginationskraft des Lesers
angesprochen. An die Schiffsmasten in T XXIII erinnert die Beschreibung, wie der Seiltinzer
in gro3er Hohe ,,zwischen zwei Masten‘ (ebd.) seiner Kunst nachgeht. Der Text endet mit der
Zweierkonstellation des Pagads und des Kindes (seines einzigen Zuschauers), die sich
aufmachen, um eine neue Welt zu finden oder zu erschaffen.

XXIV_>> (n): Auf Das Blattgesicht in T XXIV erscheint im Inneren eines

zentralperspektivischen Raumes ein ernst anmutendes Gesicht mit leeren Augen, umrahmt
von langen Blittern, auf deren sich iiberkreuzenden Spitzen es zu stehen oder sich

fortzubewegen scheint. Das Licht féllt von links auf das Motiv, im Hintergrund des Gesichts

82 Wiederum wird (nicht mit explizitem Bezug) auf ein Symbol des Christentums angespielt: Der Seiltanzer
bemerkt: ,,Du hast ein anderes Kreuz gesucht.” (S. 220) Der Seemann bestétigt: ,,Ich kenne alle Sterne [...].
Aber nicht das Kreuz. Darum will ich das deine brechen.* (S. 221)

%3 Diese Stelle zeigt, wie sich punktuell mehrere Elemente aus unterschiedlichen Texten verbinden konnen: Eine
Lautsprecherstimme wie in T IV, ein nur aus Buchstaben bestehender Herr wie in T XVI und ein Seiltdnzer wie
in T XXIII (und spéter in T XXVI, wo ein Knabe im Seiltdnzerkostiim auftaucht). Dazu mehr in Kap. 5.3.

172



sind die Umrisse einer brennenden Kugel erkennbar. Vom Kopf aus weisen flammenartige
Formen nach rechts, wo auch etwas zu sehen ist, das sowohl ein Stab als auch eine schmale
Sédule sein konnte. Die Zusammenhénge mit dem Text bleiben rétselhaft.

XXIV >> XXV: Eine neue Zweierkonstellation ersetzt die vorige: ,, HAND IN HAND
GEHEN ZWEI EINE STRASSE hinunter [...].* (S. 231) Die Auftretenden — ein Dschin und

ein Knabe — beobachten, wie eine quasi als Prostituierte agierende Trosterin einem Mann die
Sehnsucht nach dem Paradies austreibt, das er entdeckt zu haben glaubt, jedoch als einen arg
verwiisteten, alptraumhaften Ort. Sowohl in dieser als auch in der vorigen Traumvision tritt
somit das Motiv der Suche auf: Im spdteren Text erscheint sie riickwirtsgewandt (das
Paradies als verlorenes ,,goldenes Zeitalter), im fritheren in die Zukunft gerichtet (Schaffung
einer besseren Welt). Womdglich soll die in T XXIV beschriebene 6de Wiistenlandschaft eine
Wirklichkeit repréisentieren, die sich weit von ihrem ,,gottgewollten* Zustand entfernt hat.

XXV >> (0): Wird in T XXV die Téatigkeit der Trosterinnen im Gesprach zwischen dem
Knaben und einem Stralenkehrer mit dem ,,siindhaften Gewerbe der Huren gleichgesetzt,
zeigt (0) eine Frau, die der Titel als Siinderin identifiziert. Der Griff ihres Regenschirms ist
kreuzformig. An ihm hingt eine Christusgestalt. Die Abgebildete zeichnet mit dem Finger auf
den Boden. Diese Elemente erinnern an Joh 8, 1-11, wo Christus gefragt wird, wie mit einer
Ehebrecherin zu verfahren sei. Dort allerdings schreibt er selbst mit dem Finger auf die Erde.
Die Wand zur Rechten zeigt mit ihren sich identischen, fensterdhnlichen Einlassungen eine
gewisse Ahnlichkeit zu dem Gebdudezug der langen StraBe, aus dessen einander ebenso
gleichenden Fenstern die Trosterinnen blicken.

XXV >> (p): Die auf T XXV folgende Lithographie Kranke Zeit, die einen Mann,
(wohl einen Arzt) an einem (Kranken-)Bett zeigt, auf dem anstelle eines Kopfkissens ein
Ziffernblatt zu sehen ist, wirkt wie ein Kommentar zum Text. Die ,,Diagnose* konnte lauten,
dass unser Zeitalter, welches die menschliche Sehnsucht nach dem Paradies zu nivellieren
sucht, tatsdchlich und beinah hoffnungslos ,krank* ist. Das Ziffernblatt zeigt 5 vor 12! Im
néchsten Text liegt der Traumwandler gar wie ein Toter auf einer Bahre.

XXV >> XXVI: In T XXV sollte der Knabe lernen, dass das Bose mit dem Vergessen

einer Hoffnung beginnt. Auch T XXVI beschreibt eine Lernsituation, nun in einem
Klassenzimmer, in dem die Anwesenden von der Kunst des Traumwandelns horen. Das zuvor
bedeutsame Motiv des Paradieses klingt hier im Gesprach zwischen dem Médchen und dem
gefliigelten Jungen (den einzigen Kindern unter den Schiilern!) an. Es behauptet, ,,dall es

immer nebenan ist* (S. 255), aber deshalb auch unerreichbar: ,,Wenn wir da draulen wiren,
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wire es auch dort nicht mehr. Aber jetzt ist es da. Ganz bestimmt.“ (S. 256)*** Das Médchen
vermutet, er sei ein Engel. Doch der Junge weill nicht (oder nicht mehr?), was die Begriffe
Paradies und Engel bedeuten.

XXVI >> (q) Die auf T XXVI folgende Lithographie Lazarus wartet ist unter mehreren
Aspekten an den Text anschliebar. Unter ausgespannten Regenschirmen ragt von links etwa
die Halfte einer fahrbaren Bahre hervor, bestehend aus einem Brett, an dessen unterer Seite
Réder angebracht sind. Auf deren Oberfliche sind mutmaBlich Oberkdrper und Kopf eines
aufgebahrten, in weille Tiicher gewickelten Leichnams zu sehen. Dieses Motiv erinnert an T
XXVI, in der die auf den Lehrer Wartenden einen zuerst fiir tot gehaltenen Knaben mit
Schirmen vor dem permanenten Regen schiitzen, worauf er erwacht. (Der biblische Lazarus
wurde durch Christus von den Toten aufgeweckt. Indem der Titel hieran erinnert, wird beim
nrepertoirekundigen® Betrachter eine subtile Spannung erzeugt: Demnédchst konnte der
Verstorbene zu neuem Leben gelangen.)

XXVI >> XXVII: Das auf die Tafel gezeichnete (damit doppelt ,kiinstliche®)

Biihnenbild, in das die Schiiler in T XXVI hintiberwechseln, ohne zu wissen, was sie erwartet,
ist ein ,,Jange[r] Korridor voller Tiiren* (S. 262), ein Ort also, der einerseits an den Korridor
ihres Schulhauses erinnert, andererseits aber auch eine Fiille von Optionen bereithélt, denn
der Knabe erklirt: ,,Man muB sich alle Mdglichkeiten offen lassen [...]. (S. 262) Die folgende
Traumvision beginnt ,,IM KORRIDOR DER SCHAUSPIELER* (S. 265). Auch hier scheinen
noch alle Mdglichkeiten offen, denn zu seinem referierten Stiick sagt der Hauptdarsteller:
,»Wenn ich meine Rolle gespielt haben werde, dann werde ich es wissen [wie es ausgeht; B.S.]
— und ihr auch. Wozu wire sonst das ganze Spiel notwendig?“ (S. 271)

XXVII >> XXVIII: Das Stiick, das der alte Schauspieler in T XXVII auffiihren soll,

nimmt bereits das zentrale Thema von T XXVIII vorweg. Die Hauptrolle ist die des
,Gliickliche Herrscher[s] (S. 266), der zu Beginn an seinen steinernen Thron geschmiedet ist
und von seinen Feinden gestiirzt wird. Der im neuen Text auftretende Diktator befindet sich in
einer dhnlichen Situation: Er kann aus inneren oder seiner Natur entsprechenden Zwéngen

nicht von der Macht loslassen. Von Feinden verfolgt, gelangt er in einen ,lange[n]

%4 Bilder und Fenster haben bei Ende wiederholt eine verwandte Funktion. In seinen Katakomben von Misraim
im Gefiingnis der Freiheit bezeichnet der in einem unterirdischen Labyrinth von Géngen hausende Iwri seine
Zeichnungen als ,,Fenster” (Ende: Das Gefingnis der Freiheit, S. 162). Dies zeigt an, dass ein Bild einen
transzendenten Erfahrungsbereich vermitteln kann, insofern es ,,auf die Wirklichkeit [verweist] und [...] diese
zugleich zu repréasentieren [vermag]* (Baumgartner: Macht und Ohnmacht der Bilder, S. 33). Insofern ist im
Hinblick auf die zitierte Stelle in T XXVI die Aussage des wie Ende der Romantik verpflichteten Kiinstlers
Friedensreich Hundertwasser zu beachten, der erklarte: ,,Fiir mich sind Bilder Tore, die ich — sofern es mir
gelingt — in eine andere Welt 6ffnen kann, die uns zugleich sehr nah und sehr fern ist [...]. Unsere Parallelwelt,
von der wir uns gewissermafien selbst entfremden. Und das ist das Paradies.” (Rand: Hundertwasser, S. 29)
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schnurgerade[n] Korridor, der bis zum Horizont zu reichen schien® (S. 276). Mit diesem Ort
ist ein Bezug zu T XXVII und dem dort erwiihnten Korridor der Schauspieler gegeben.®

XXVIII >> (r): Die in XXVIII zu sehende Radierung zeigt einen birtigen Mann mit

Krone, der in der einen Hand eine Kriicke, in der anderen einen Stab hilt, wie auf einem
Streichinstrument spielend. Unterhalb des linken Knies triigt er eine schlichte Prothese. Uber
den Gegenstand, auf dem er sitzt, ist eine Decke gebreitet. Neben ihm steht ein Gefdll mit
einem Besteckteil. Vom Betrachter aus zur Linken sitzt eine kindsdhnliche, kniende Gestalt;
zur Rechten, teils hinter dem Mann verborgen, ist eine sich auf ihre Hand stiitzende Frau
gelagert. Von ihrem verschleierten Gesicht sind nur die Augen und ein Teil der Stirn und
Nase zu sehen. Als Umgebung figuriert eine minimalistisch-rudimentédr gezeichnete Strafle
mit Gebéduden. (r) steht sowohl iiber den Titel Der Bettelkonig als auch iiber die zentrale Figur
in Verbindung zum Text, insofern beide auf den Sturz oder Fall eines Herrschers anspielen,
wovon auch T XXVIII handelt. Auf weitere Verbindungen weise ich in Kap. 5.3 hin.

XXVIIL >> XIX: T XXVII endet mit einem Untergangsszenario: ,Hinter der

schwarzen Gruppe der Kinder und der Alten ging plotzlich die ganze, riesige Zitadelle in
Flammen auf.” (S. 288) Das Bild des Flammeninfernos leitet zur nichsten Erzdhlung {iber:
»,DER ZIRKUS BRENNT.“ (S. 289) Zeigte T XXIX alles aus der Perspektive eines
Unterdriickers, erlebt der Leser hier nun die Schilderung einer alptraumhaften Realitét aus der
Sicht eines Unterdriickten: ,,Es ist verboten aufzuwachen. Schon der Wunsch aufzuwachen gilt
als Fluchtversuch, als Hochverrat. Man muf3 ihn geheim halten.” (S. 290; Kursivsetzung im

Original)®®

Er, der Clown, wird unfreiwillig in Aktivititen der Aufstdndischen involviert,
wobei es ihm (offenbar anders als diesen), nicht um eine Verdnderung dieses Traums geht,
sondern darum aufzuwachen. Er bricht zusammen, als ihn bei einer geheimen Versammlung
ein Bierkrug ,,mit der Gewalt einer steinernen Granate an der Stirn [trifft] und zerbirst* (S.
314). Der Vergleich mit der Granate assoziiert die Kampfsituation um die Zitadelle.

XXIX >> XXX: Zwischen T XXIX und der folgenden ist nur ein loser Zusammenhang

gegeben. Das Figurenpaar iiber das es heil3t: ,,Die Uniformen der Ménner sind schwarz und

glinzend, auch die Helme und Stulpenhandschuhe. Beide halten Maschinenpistolen

885 In Sedlaiova: Michael Ende, S. 89, wird als weiteres verbindendes Element genannt, dass die Wunden in den
Herzen der himmlischen Reiter im vorigen Text sich in den Wunden des Imperators widerspiegeln. Der rote
Punkt an der Stirn des Traumwandlers als drittes Auge (T XXVI) und die Stirnwunde des Imperators als ,,boses*
drittes Auge (T XXVIII) sind ebenfalls einander dhnelnde Attribute, die mal mit einer positiv, mal mit negativ
aufzufassenden Figur verkniipft sind.

886 s ist bezeichnend, dass dieser Text, in dem es um das Aufwachen geht, kurz vor Ende der Traumvisionen
steht, und dass der Protagonist sich fragt: ,,Vielleicht ist dieses Feuer nichts anderes als der erste Strahl der
Morgensonne einer anderen Wirklichkeit, der sich unter meine geschlossenen Lider drdngt.” (S. 290;
Kursivsetzung vom Original {ibernommen)
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schuBBbereit unterm Arm.“ (S. 315), stellt nicht nur eine Reminiszenz an die zwei
vermummten Gewehrtrager auf der Briicke in T XI, sondern auch einen Bezug zum
vorausgehenden Text dar. In diesem werden ,zwei [...] Schwarzuniformierte mit
Maschinenpistolen unterm Arm* (S. 296) von dem Clown gemalBregelt, indem er vortduscht,
er habe etwas zu sagen. Das vormalige Suchen des ,,Ausgangs aus einer als grausam und
schal erlebten Wirklichkeit ist in diesem Text allerdings ersetzt durch eine gegenteilige
Bewegung. Die von den Soldaten bewachte, freistehende Tiir hat hier (aus Perspektive des in
Begleitung der Konigstochter erscheinenden, angehenden Helden) eher den Charakter eines
Eingangs, ndmlich in das Labyrinth, wo er das Ungeheuer téten mochte. Der Weg, den er auf
sich nimmt, ist ein Weg der Wandlung bzw. des wiederholten Sterbens von (Traum-)Rolle zu
(Traum-)Rolle. Er erklért: ,,Ich fiirchte mich vor dem Sterben. Darum iibe ich mich darin® (S.
323). Damit wird zugleich das Metamorphosenprinzip der Texte beschrieben. Auch die
Konigstochter sagt: ,,Du wirst durch viele Verwandlungen gehen, aus einem Bild ins andere.
Und jedesmal wirst du glauben zu erwachen und dich nicht mehr an deinen vorigen Traum
erinnern.* (S. 328)®" Am Schluss wird er, wie sie prophezeit, sich in den verwandelt haben,
den er téten wollte (womit Tétungs- und Sterbeabsicht zusammenfallen).**®

XXX >> (a) >> I: Der letzte Text stellt die Verbindung zu T I her und spielt zugleich

am deutlichsten auf den Minotaurus-Stoff an. Indem Anfang und Ende aufeinandertreffen,
wird der Leser zuletzt wieder an den Ausgangspunkt des Labyrinths zuriickgefiihrt.**’ So
bezieht sich die Frage der Konigstochter in T XXX ,,Und wohin geht alle Erinnerung der
Welt, wenn wir Menschen sie ldngst vergessen haben?* (S. 327) auf den Beginn, wo es heil3t,
dass Hors ,,ganzes Dasein angefiillt [ist] mit den Schrecken und Wonnen von Erlebnissen, die
nach der Weise plotzlichen Erinnerns seine Seele iiberfallen” (S. 13). Der junge Mann
wiederum wird keine Erinnerungen mitnehmen konnen (,,unser Erinnern reicht nur bis zu
dieser Schwelle hier, S. 327) und am Schluss mit dem ,,[a]Jrme[n], arme[n] Hor* (S. 329)
identifizierbar. Handlungs- bzw. kausallogisch gedacht, wire T I als Resultat der Vorgédnge in
T XXX anzusehen. Die Traumfiguren bzw. Protagonisten kdnnte man als Metamorphosen

(oder sukzessive entfaltete Personlichkeitsanteile) des jungen Mannes auf dem Weg zu Hor

%7 Das tibergreifende Wissen des Médchens, das zugleich ein Wissen um das Nicht-Wissen, d.h. das Vergessen
ist, macht es zu einer Figur, die nicht wie die meisten iibrigen in dem Kontext der jeweiligen Traumvision
aufgeht. (In der Unendlichen Geschichte gibt es mit der Kindlichen Kaiserin ebenfalls eine Gestalt, die zwar
innerhalb der entworfenen Welt steht, sie aber auch ,,iiberragt®. Ihr eigentlicher Ursprung bleibt rétselhaft.)

58 Diese Stelle ist zugleich eine Retention im Hinblick auf T XXVIII, in welcher der priesterliche Alte
gegeniiber dem Diktator erklért: ,,Und so [...] bist du der geworden, den du bekdmpfen wolltest. Und das
geschieht immer wieder. Darum kannst du nicht sterben.* (S. 283)

% In Platons Euthydemos vergleicht Sokrates eine philosophische Untersuchung mit dem Gang durch ein
Labyrinth. Scheinbar an das Ende gelangt, ,,muf3ten wir wieder umwenden und befanden uns wie am Anfang der
Untersuchung* (Platon: Sdmtliche Werke. Bd.2: Menon ..., S. 92 bzw. 291 b-c).
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verstehen, der sich schlieBlich fragt: ,,Fiihlt ihr mich, Glieder meines verstreuten Leibes?* (S.
14) Jedoch scheint es mehr im Sinne der Texte, das Geschehen auf einer mythischen, d.h.
»traumzeitlichen Ebene anzusiedeln. Es wiederholt sich als solches zu jeder Zeit und ist
allgegenwirtig.*” Indem nimlich der junge Mann die Tiir durchschritten hat, wird er von der

Prinzessin augenblicklich als Hor angesprochen. ,,Driiben* ist er immer Hor.

Die strategischen Leerstellen, die sich ergeben, wo zwei Texte aufeinandertreffen und
die Darstellungsperspektiven (nicht auf denselben Traum, sondern auf das Traumgewebe)
wechseln, sind, wie gezeigt, durchgingig so gestaltet, dass sich der spitere Text nicht in
gerader (= handlungslogischer) Fortfiihrung aus dem vorangehenden ableiten ldsst. So
erschweren sie die Vorstellungsbildung, d.h. den Versuch, eine kohdrente Gestalt zu
erzeugen: Der Leser sieht sich dort, wo die Perspektive des ,,wandernden Blickpunkts‘
plotzlich umspringt, veranlasst, die durch die jeweiligen Segmente gegebenen Positionen
zueinander in Beziehung zu setzen. Die geschilderte Realitét ist jeweils eine andere, es treten
neue Protagonisten auf und die bis dahin ausgefiihrten Handlungsstrange brechen ab, oft ohne
vollends aufgelost zu werden.*”' Die ,,Spriinge von einer Traumvision zur néchsten gehen
vielfach mit formal-stilistischen Unterschieden einher, z.B. eines Wechsels der Zeitform oder
des Erzihlers. (vgl. Kap. 7.1) Doch bei allen Unterschieden zeigt mindestens ein Element
einen Zusammenhang an.

Da es vom Werk her intendiert ist, die Texte als Traume zu begreifen (schon in T I
vergleicht sich Hor mit einer der Stimmen, die man an der Grenze zum Schlaf vernimmt), ist
die Vermutung legitim, die durch keine vermittelnden Beschreibungen ausgefiillte ,,Leere*
zwischen den sie trennenden Schnittstellen mit den Phasen des Tiefschlafes gleichzusetzen.
Aus dieser Sicht wiirde der rhythmische Wechsel zwischen jenseits des Wachens
angesiedelten Bewusstseinszustinden nachempfunden: Setzt gleichsam der Schlaf ein, endet
der jeweilige, zu einem Hohepunkt gelangte Traum bzw. verwandelt sich durch verborgene,
unbewusste Prozesse hin zu einer neuen, traumartigen Realitit. Das im Werk selbst
stattfindende ,,Erwachen® ist immer nur ein relatives, d.h. ein Erwachen in einem weiteren
Traum. Gelegentlich kann man den Eindruck haben, dass dieses Versinken in die Dunkelheit
des Schlafes auch auf szenisch-bildlicher Ebene vom Schluss eines Textes gespiegelt wird. T

XXI endet bspw. mit den Worten: ,,Eine nach der anderen erloschen die Lampen des

890 Vgl. hierzu im Zitat in der vorvorigen Fulinote: ,,Und das geschieht immer wieder.* (S. 328) Auch in T XIII
ist das Sich-Verfehlen von Braut und Bréautigam als ein sich immerzu wiederholender Vorgang beschrieben.

1 Insofern die Traumvisionen stets nur Ausschnitte eines der duBeren Erfahrungsrealitit des Lesers gegeniiber
fremdartigen ,,Kosmos® priasentieren, hat dieser den Eindruck, dass das ,,Ganze* ihm verborgen bleibt.
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Bordellpalastes, bis er und mit ihm die ganze Hurenstadt im Dunkel verschwand.* (S. 204) Im
Ubergang von T 11 zu T IV lautet der letzte Satz: ,,Sein Kopf [= der Kopf des Studenten; B.S.]
sinkt langsam auf die Tischplatte, und mit der Wange auf den Formeln im Staub schléft er
ruhig und mit tiefen Atemziigen wie ein Kind.“ (S. 38) Umgekehrt wird das Entstehen einer
Traumbilderwelt aus der Dunkelheit und Formlosigkeit des Tiefschlafes zu Beginn teils
ebenfalls nachempfunden (vgl. T V: ,SCHWERES SCHWARZES TUCH, NACH DEN
Seiten und nach oben sich im Dunkeln verlierend [...]., S. 61); entsprechend gestaltet ist auch
das Ende des Textes. T XI beschreibt gar zu Anfang einen Zustand, der zunichst nur durch
das innere Erlebnis von Dunkelheit und Leere bestimmt ist. Am auffalligsten ist der Auftakt
von T XXIX, wo der Clown den Zirkusbrand als Zeichen des nahen Aufwachens deutet. Aber
die Schnittstellen markieren nicht nur die Grenzbereiche zwischen Traum und Schlaf bzw.
(potenziell) Traum und Wachen, sie rufen auch Assoziationen an den Ubergang zwischen
Leben und Tod hervor.*> T VIII versetzt den Leser, wie er allerdings erst im Verlauf der
Lektiire erfdhrt, in einen Gerichtsprozess, der vor der Inkarnation eines Menschen stattfindet.
Und am Ende von T XXIX scheint das Sterben des Clowns beschrieben, als er schwer verletzt
,»steif wie eine Wachsfigur vorniiber auf den scherbenbedeckten Dielenboden* (S. 314) stiirzt,
ebenso in T XX, als dem Mann mit den Fischaugen laut Erzéhleraussage das Herz stehen
bleibt. Uber die Schwelle der Geburt ist es dem unsterblichen Diktator in T XXVIII méglich,
seine Wirklichkeit zu verlassen: ,,Dann begann der SchoB der Erde sich langsam, unmerklich
langsam zu schliefen.” (S. 288) Zuletzt kann auch ein kollektives Untergangsszenario das
Ende einer Traumwelt markieren, wie in T IV, wo der mutmaBlich katastrophale Ausgang

893
d.

indes nicht mehr erzdhlt wir Die Texte verschweigen, wie manche dieser Beispiele

zeigen, vieles. Sie erscheinen (gerade an den Schnittstellen) als zusammenhidngendes, in

seinem Zusammenhang aber dunkles, ergo ..offenes* Gebilde.

5.2 Entwicklungskomplexe tiber mehrere aufeinanderfolgende Traumvisionen
Dass jeweils zwei in Nachbarschaft stehende Texte deutliche Beziige aufweisen, konnte im

vorigen Kapitel als durchgehendes Gestaltungsprinzip nachgewiesen werden. Uberblickt man

mehrere aufeinanderfolgende Traumvisionen, wird augenfillig, wie sich auch auf langere

2 Dahinter mag die geldufige Analogie von Schlaf und Tod stehen, die z.B. Lessing aufgreift: ,,Die alten
Artisten stellten den Tod [...] nach der Homerischen Idee als den Zwillingsbruder des Schlafes vor [...].
(Lessing: Werke und Briefe. Bd. 6, S. 723) In der Literatur des 20. Jahrhunderts kniipft Robert Schneider (vgl.
dessen Roman Schlafes Bruder) in origineller und zugleich poetischer Weise an diese Tradition an.

%3 So beenden oft extreme, emotional aufgeladene Situationen — Erregungszustinde oder ,,Hohepunktmomente*
— den Text. Erfahrungsgemal gehen viele Traume entsprechend in den Wachzustand iiber.
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Sicht hin angelegte Entwicklungen und Metamorphosen vollziehen. Einen von diesen
Komplexen habe ich bereits unter dem Aspekt der Perspektivik angefiihrt.

Hier mochte ich zundchst den Anfang des Werkes betrachten, wozu die aufgezeigten
Beziige zwischen T I und II, bzw. II und III sowie III und IV miteinander zu verkniipfen sind,
um einen mdglichen ,,roten Faden* zu erkennen. Als zentraler Inhalt von T I wurde oben
bereits die Existenz eines in einem labyrinthartigen Bau existierenden Wesens benannt. Hor
denkt dariiber nach, was sich jenseits einer hypothetisch angenommenen ,letzten Mauer*
befinden konnte, doch hat sich insgesamt in sein eintdniges Leben eingefunden — wenn man
von seinen anderes andeutenden Traumen (Ausdruck einer verdringten Sehnsucht?) und dem
Versuch der Kontaktaufnahme zu einem ,,Du® absieht. In T II jedoch verfolgt der Protagonist
als bewusstes Ziel, seine dhnlich beengende Heimat, die Labyrinthstadt, zu verlassen, und

zwar mithilfe selbst ertriumter Fliigel.**

Der Beginn des Textes ist, im Unterschied zu Hors
vermeintlicher Gleichgiiltigkeit, gekennzeichnet von einer anfangs geradezu euphorischen,
von keinem Zweifel getriibten Aufbruchsstimmung. An die Farbe Himmelblau werden
entsprechend positive Konnotationen gekniipft, ndmlich als Farbe des (in T I noch gar nicht
vorkommenden!) Himmels, in den der Jiingling sich erheben will, um die Labyrinthstadt zu
verlassen. Au3erdem ist es die Farbe des Zimmers, in welchem seine Geliebte wohnt und von
wo aus sie in seiner Vorstellung aufbrechen werden: ,,Dann wiirde sie sich leicht wie ein
Mondenstrahl in seine Arme schmiegen, und in dieser unendlichen Umarmung wiirden sie
sich iiber die Stadt erheben [...], sie wiirden iiber andere Stddte hinfliegen, iiber Wilder und
Wiisten, Berge und Meere, weiter und weiter bis an die Grenzen der Welt.“ (S. 17) Die
Uberschwiingl