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1. Das aufgeklärte Märchen: Problemskizzen 

 Stefan Matuschek 
Es war einmal 
Das Märchen als gegenwartsorientierte, dynamische Gattung 

Zusammenfassung: Im 18. Jahrhundert ist das Märchen dadurch eine lebendige 
und produktive Gattung, daß es sich auf die Diskurse der zeitgenössischen Ge-
sellschaft bezieht. Es sind die Brüder Grimm und ihr Ideal der Natur- und Volks-
poesie, die mit dieser Tradition brechen. Sie stilisieren das Märchen zu einer 
autonomen Erzählung jenseits aller historischen oder aktuellen Entwicklungen. 
Ihr außerordentlicher Erfolg beendet die Tradition, in der das Märchen von lite-
rarischer Lebendigkeit und Aktualität zeugt. 

Summary: In the eighteenth century the fairytale is a living and productive genre 
referring to discourses of contemporary society. The Brothers Grimm and their 
ideal of natural and popular poetry break with this tradition. They make the 
folktale an autonomous genre beyond historical and current developments. Their 
extraordinary success puts an end to the tradition of the fairytale as an inventive 
and topical narrative genre. 

Résumé : Au XVIIIème siècle le conte merveilleux est un genre vivant et productif 
qui s’inscrit aux discours de la société contemporaine. Ce sont les frères Grimm 
et leur idéal du conte comme littérature du peuple qui rompent avec cette tradi-
tion. Ils construisent le conte comme poésie naturelle et populaire qui se situe au-
delà du développement historique ou actuel. Leur succès extraordinaire met fin 
à une tradition où le conte merveilleux témoigne d’une vivacité et actualité litté-
raires. 
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In der Gattungsgeschichte des Märchens markieren die Brüder Grimm eine Zäsur. 
Sie schaffen einen Idealtypus, den wir heute in Korrektur der Vorstellung, daß es 
sich dabei um kollektive volkstümliche mündliche Überlieferung handle, das 
‚Grimmsche Buchmärchen‘ oder, knapper, die ‚Gattung Grimm‘ nennen. Bruder 
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Wilhelm ist deren schriftstellerischer Schöpfer. In den Überarbeitungen der Kin-
der- und Hausmärchen hat er von Auflage zu Auflage seinen eigenen, in eine 
imaginäre Mittelalterlichkeit zeitentrückten Märchenton gefunden, den der über-
ragende Erfolg dieses Buchs und die Tatsache, daß ein Großteil der Kinder nicht 
nur in Deutschland damit aufwächst, geradezu zu einem Naturphänomen des 
Märchenhaften gemacht haben. Bruder Jacob ist der Ideologe dieser Gattung, die 
er unter dem Leitbegriff der Volks- als Naturpoesie scharf von aller individuellen, 
historisch zeitgebundenen Schriftstellerei abhebt. Und zwar mit eindeutiger Wer-
tung: Die Kunstpoesie, d.h. alle individuelle Schriftstellerei gilt ihm als modisch 
vergänglicher Tand, die Volks- oder Naturpoesie dagegen als eine transzendente, 
mit seinen eigenen Worten: „recht göttliche Wahrheit“1, die die Menschen nur 
hörend zu empfangen und nicht etwa nach eigenen Vorstellungen erzählerisch 
zu verändern haben. Deshalb versteht er sich und seinen Bruder in aller Entschie-
denheit als Märchensammler und nicht als Märchendichter. Im Briefwechsel mit 
Achim von Arnim, in dem dieses Jacob Grimmsche Naturpoesie-Konzept am 
deutlichsten greifbar ist, erklärt er kategorisch: „Ueberhaupt erkläre ich mich 
gegen jede bewußte Mischung, Sammeln und Dichten sind unverträglich mit-
einander.“2 Märchen sind für Jacob Grimm Offenbarungen einer ewigen Volks-
poesie. Sie nach aktuellen literarischen Vorstellungen zu bearbeiten bezeichnet 
er als „Misbrauch“, der durch „böse Formen“ die wahren Formen „verunhei-
ligt“3, als „Poesieverderbung“ und „Befleckung der Kinderwahrheit“4. Man sieht: 
Die Gattungstheorie wird hier zur Moral- und Glaubenslehre, die das Gute der 
Volks- und Natur- gegen das Böse der Kunstpoesie predigt. Den Anlaß dazu gibt 
Brentanos aktuelle Märchenschriftstellerei. Arnim verteidigt, Jacob Grimm ver-
teufelt sie. Im Vorwort der Kinder- und Hausmärchen schlägt sich dieser Streit in-
sofern nieder, als dort der schriftstellernde Märchenbearbeiter mit König Midas 
verglichen und damit als fluchbeladener Unglücksmensch denunziert wird, der 
prunkvolles Unheil stifte5. Wilhelm Grimm zeigt sich in den Briefen nicht ganz so 
ideologisch wie sein Bruder. Doch legt auch er es darauf an, seinen eigenen, tat-
sächlichen Schriftstelleranteil zu leugnen und als ein Oberflächenphänomen zu 
bagatellisieren6. Im Ethos des Sammelns stimmen beide Brüder überein. Nur 

|| 
1 Achim von Arnim und Jacob und Wilhelm Grimm. Bearbeitet von Reinhold Steig. Stutt-
gart/Berlin 1904, 235. 
2 Ebd., 257. 
3 Vgl. ebd., 238. 
4 Ebd., 236. 
5 Kinder- und Hausmärchen gesammelt durch die Brüder Grimm. Vollständige Ausgabe auf der 
Grundlage der dritten Auflage (1837). Hg. Heinz Rölleke. Frankfurt am Main 2007, 20. 
6 Vgl. Arnim und Grimm (wie Anm. 1) 267 f. 
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Achim von Arnim sieht hier kritisch schärfer und warnt vor dem, worauf das 
Grimmsche Sammlerethos hinausläuft: „Fixierte Märchen würden endlich der 
Tod der gesammten Märchenwelt sein.“7 Denn: „Jede Zeit und jeder Mensch“ – 
jeder individuelle Märchenerzähler, wäre zu ergänzen – „hat sein Recht.“8 

Daß die Brüder Grimm allen späteren Märchenerzählern ihr je eigenes Recht 
hätten nehmen können, wird man trotz ihres durchschlagenden Erfolgs nicht sa-
gen. Zum Beleg braucht man nur die Namen E. T. A. Hoffmann, Andersen, Hauff 
oder auch Oscar Wilde zu nennen. Wie sehr die Kinder- und Hausmärchen den-
noch zu einer Normierung (Fixierung, sagt Arnim) der Gattung geführt haben, 
zeigt sich allein schon im deutschen Gattungsbegriff. Wenn heute vom ‚Märchen‘ 
die Rede ist, denkt man normativ an die Gattung Grimm und deren zeitentrück-
ten, stilisiert volkstümlichen Kinderton. Die benachbarten Ausdrücke ‚tale‘, 
‚conte‘ oder ‚fiaba‘ haben sich demgegenüber eine größere Offenheit erhalten 
und stehen für eine breite Varianz des märchenhaften Erzählens, das zwischen 
populären Traditionen und individuellem Kunstanspruch viel durchlässiger ist, 
als es die Grimmsche kategoriale Trennung zwischen ihren Märchen und den 
Kunstmärchen wollte. Daß auch die Gattung Grimm selbst von der literarischen 
Erzählkunst seit Perrault beeinflußt ist, hat die Forschung erwiesen. Die Wirkung 
dieses Gattungsmusters wird dadurch freilich nicht geschmälert. Ihr Ideal des 
ewig volkstümlichen Kindertons strahlt über den deutschen Sprachraum hinaus. 
Ein schönes Beispiel gibt dafür Italo Calvino. In der Einleitung zu seiner 1956 
publizierten Märchensammlung erklärt er die Grimms zu den Wiederentdeckern 
und Rettern der wahren Märchennatur, die über das 18. Jahrhundert verloren 
worden sei. Als Schwellenautor zu diesem Verlust gilt ihm Perrault, als hauptver-
antwortlich die preziösen adeligen Französinnen, deren Feenmärchen die volks-
tümliche Natur der Gattung zu modischer Spielerei verdorben hätten. Die Brüder 
Grimm erscheinen dann als die weißen Ritter, die das natürliche Märchen aus 
dem französischen Salon und dessen Unnatur befreien9. 

|| 
7 Ebd., 223. 
8 Ebd., 249. 
9 „Il genere diventò di moda, snaturandosi: nobildonne e précieuses si diedero a trascrivere e 
ad inventar fiabe; infiorita e candita nei quarantun volumi del Cabinet des Fées la fiaba prosperò 
e morì nella letteratura francese col gusto del gioco di fantasia elegante e temperato di simme-
trica razionalità cartesiana. Risorse […] all’alba del secolo XIX nella letteratura romantica tedes-
ca, come anonima creazione del Volksgeist, […] per opera dei fratelli Grimm.“ (Calvino, Italo: 
Fiabe italiane raccolte dalla tradizione popolare durante gli ultimi cento anni e trascritte in lin-
gua dai varie dialetti 1. Mailand 1993, VIII. 
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Calvinos Perspektive ist gewiß seinem literarischen Volkstümlichkeitsideal 
der 1950er Jahre geschuldet, in dem das Grimmsche Märchen in eigenwilliger So-
lidarität neben dem Neorealismus steht. Weniger Calvino-spezifisch, vielmehr re-
präsentativ erscheint mir diese Perspektive jedoch darin, wie sie vom Standpunkt 
der Grimms aus die Märchenliteratur des 18. Jahrhunderts bewertet: Sie sei bloß 
modische Spielerei einer müßigen Salonkultur. Erst die deutsche Romantik habe 
dem ein Ende gesetzt und der Gattung wieder ihre alte, natürliche Würde gege-
ben. Die Grimmschen Märchen werden dadurch genau in dem Maße zu den Klas-
sikern der Gattung, wie sie die Märchenästhetik des 18. Jahrhunderts hinter sich 
lassen. Die Brüder Grimm haben es selbst so gesehen und in ihren Vorworten 
programmatisch verkündet. Denn sie versäumen es nicht, sich ausdrücklich ge-
gen alle vorausgehenden Märchenerzähler und deren „leimende Umänderun-
gen“ und erzählerische ‚Willkür‘ zu erklären10. Calvino spricht ihnen nach. Und 
auch wenn die literaturwissenschaftliche Forschung dieses oppositionelle mitt-
lerweile durch ein genetisches Verständnis ersetzt hat, in dem das 18. Jahrhun-
dert als Entstehungsgeschichte der deutsch-romantischen und der Grimmschen 
Märchen erscheint, so ändert sich nichts an der Einschätzung, daß die Gattung 
genau hier, bei den deutschen Romantikern und den Grimms ihre eigentliche Sta-
tur habe. Über das 18. Jahrhundert gibt es Märchenerzählungen; sehr viele sogar. 
Was aber das Märchen eigentlich sei, das offenbare sich erst zum Ende des Jahr-
hunderts bei den deutschen Romantikern (inklusive Goethe natürlich) und dann 
bei den Grimms. Die schon ältere, aber bis heute gründlichste Arbeit zu diesem 
Thema trägt diese Perspektive in ihrem Titel: Naissance et apogée du conte 
merveilleux en Allemagne 1740-1800. So heißt die Doktorarbeit von Gonthier-
Louis Fink aus dem Jahre 196611. Das ist nun fast ein halbes Jahrhundert her. Und 
doch bleibt ihre These unwidersprochen, daß der Höhepunkt (l’apogée) der Gat-
tungsgeschichte im 18. Jahrhundert an dessen Ende, für Fink konkret in Goethes 
kategorisch Märchen betiteltem Märchen von 1795 liege. Dieses Werk verkörpert 
einen für Goethe aktuellen, für die moderne Literaturtheorie zentralen Anspruch: 
den der poetischen Autonomie. Mit genau diesem Anspruch wird Goethes Mär-
chen am Ende der Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten angekündigt (als 
ein Kunstwerk, das „nur wie eine Musik auf uns selbst spiel[t]“ und das „an 

|| 
10 Vgl. die Vorrede zu Grimm (wie Anm. 5) 19. 
11 Fink, Gonthier-Louis: Naissance et apogée du conte merveilleux en Allemagne 1740–1800. 
Paris 1966. 
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nichts und an alles erinnert“12), und mit genau diesem Anspruch wird es pro-
grammatisch von Wilhelm von Humboldt aufgefaßt, der es als Manifest für „das 
eigentliche Wesen des bloß Poetischen so rein und so allein“ versteht, als „Form 
bloß um der Form willen“13. Diese autonomiepoetische Märchendefinition kommt 
insofern mit dem Grimmschen Gattungskonzept überein, als beide das Märchen 
aus dem je aktuellen, zeitgenössisch lebendigen Gesprächs- und Debattenzusam-
menhang entrücken und von allen diskursiven Relationen frei zu etwas poetisch 
Absoluten erklären. Mit einem Wort: Sie negieren die rhetorische Dimension des 
Märchens; Rhetorik dabei als situativ reflektierter und kalkulierter Publikums- 
und Debattenbezug verstanden. Genau darin sind das Grimmsche Naturpoesie-
Konzept und das Postulat poetischer Autonomie solidarisch: Sie schließen aus, 
daß das Märchen ein Fall literarischer Rhetorik sein kann. Sie heben den Mär-
chenerzähler aus seinem zeitgenössischen Gesprächszusammenhang heraus, in-
dem sie ihn im einen Fall zum Sammler und Mittler einer naturereignishaft 
selbsttätigen, absichtslosen Volkspoesie stilisieren, im anderen Fall zum Virtuo-
sen einer sich selbst genügenden Kunst. In Tiecks Phantasus findet sich dafür ein 
passendes Bild. Der Erzählfaden eines Märchens, sagt einer der Tieckschen Mär-
chenerzähler, sei eine „Zirkellinie, die zu nichts, als zu sich selber zurück führt“14. 

Von diesem antirhetorischen Verständnis aus beurteilt, ist die Märchenlite-
ratur des 18. Jahrhunderts zum Großteil nicht auf der Höhe der Gattung. Sie ist 
didaktisch funktionalisiert, d. h. nicht Selbstzweck, sondern zweckgebunden 
oder, wie Humboldt es ausdrückt, ein Opfer derer, die „das Märchen zur Allegorie 
herabstimmen wollen“15. Ein Opfer zum Beispiel von Lessings Nathan, der aus 
religionsdidaktischer Absicht die märchenhafte Ringparabel erzählt und sein 
rhetorisches Bewußtsein dabei in die Maxime faßt: „Nicht die Kinder bloß, speist 
man/ Mit Märchen ab“16. Dabei gibt Lessing zugleich einen Beleg für die noch 
offenere Semantik des Ausdrucks ‚Märchen‘, der für ihn eben auch Parabeln und 
Fabeln mit einschließen kann. Er ist damit über das ganze Jahrhundert zurück 
solidarisch mit Jean de La Fontaine, dessen Fabel von der ‚Macht der Fabel‘ (Le 
pouvoir des fables) den rhetorischen Nutzen der Märchenerzählung vorführt. La 

|| 
12 Goethe, Johann Wolfgang: Wilhelm Meisters theatralische Sendung, Wilhelm Meisters Lehr-
jahre, Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten (Sämtliche Werke, Briefe, Tagebücher und 
Gespräche 1,9). Hg. Wilhelm Voßkamp u. a. Frankfurt am Main 1992, 1081. 
13 Vgl. Wilhelm von Humboldt an Goethe am 9.2.1796, hier zitiert nach dem Kommentar der in 
Anm. 12 angeführten Goethe-Ausgabe, 1530. 
14 Tieck, Ludwig: Phantasus. Hg. Manfred Frank. Frankfurt am Main 1985, 566. 
15 Humboldt an Goethe (wie Anm. 13). 
16 Lessing, Gotthold Ephraim: Nathan der Weise. In: ders.: Werke 2. Hg. Herbert G. Göpfert. 
München 1971, 205–347, hier 275 (III, 6). 
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Fontaine erzählt von einem Redner, der sein gelangweilt abspenstig werdendes 
Publikum mit einer plötzlich eingerückten Märchenepisode wiedergewinnen 
kann. Und selbstbezogen gesteht La Fontaine – am Beispiel des dann von Per-
rault literarisierten Märchens Peau d’âne – am Ende seine eigene Anfälligkeit in 
dieser Hinsicht ein: 

„[…] et moi-même, 
Au moment que je fais cette moralité, 
Si Peau d’âne m’était conté, 
J’y prendrais un plaisir extrême, 
Le monde est vieux, dit-on: je le crois, cependant 
Il le faut amuser encor comme un enfant.“17 

La Fontaine und Lessing geben – kurz vor Beginn und gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts – das Motto für die Märchen der Aufklärung. Sie nutzen den affektiven 
Reiz des Wunderbaren für ein didaktisches Ziel. Ihr Erzählfaden mag noch so ver-
schlungen sein; er führt eben nicht, wie in Tiecks Metapher, nur zu sich selbst 
zurück, sondern knüpft an zeitgenössische Diskurse und Debatten an und führt 
zu Stellungnahmen dazu. Voltaires contes philosophiques sind zum epochalen 
Muster für diese Märchenliteratur geworden. In Deutschland ist es Wieland, des-
sen Don Sylvio-Roman den affektiven Reiz des Märchenhaften rhetorisch-didak-
tisch gegen die unmündige Verfallenheit ans Märchenhafte aufbietet. So dient 
der didaktisch eingespannte gegen den ungezügelten Reiz des Märchenhaften. 
In dieser Funktionalisierung paßt die Märchenliteratur des 18. Jahrhunderts ins 
Epochenkonzept der Aufklärung und sie reicht vor allem mit Diderot und Voltaire 
in den Höhenkamm des akademisch Kanonisierten. 

Wielands Don Sylvio kann dabei geradezu als Jahrhundertportrait in Sachen 
Märchen gelten. Die satirische Konstellation dieses Romans: das aufklärerisch 
funktionalisierte gegen das schwärmerisch-eskapistisch Märchenhafte, ent-
spricht der allgemeinen Publikationslage. Denn unter dem Höhenkamm der phi-
losophischen Märchenerzähler blühen die weiten Ebenen der Feenmärchen, die 
kein aristokratisches Phänomen der französischen Salonkultur bleiben, sondern 
über das Jahrhundert im Anwachsen der lesenden Bevölkerung so weit an-
schwellen, daß man sie nicht mehr bei ihren Autoren, sondern ihren vielbändi-
gen Sammlungen nennt: Le cabinet des fées in zunächst 8 (Amsterdam 1749–61), 
dann 41 Bänden (Amsterdam/Paris 1785–89); Bertuchs Blaue Bibliothek aller Na-
tionen bringt es am Ende des Jahrhunderts immerhin noch auf 11. Seit Beginn des 
Jahrhunderts wirken Jean Antoine Gallands Übersetzungen Les mille et une Nuits 

|| 
17 La Fontaine, Jean de: Fables. Chronologie et introduction par Antoine Adam. Paris 1966, 211. 
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(1704–17 in 12 Bänden) und lösen die literarische Konjunktur eines märchenhaf-
ten Orientalismus aus, die bis in den Höhenkamm zu Voltaire, aber auch Lessings 
Nathan reicht. Hält man sich an Wielands Don Sylvio oder auch an den Artikel 
Aufklärung in der Enzyklopädie des Märchens18, dann ist die Märchenliteratur des 
18. Jahrhunderts ein triviales Massenphänomen mit einhergehenden hochlitera-
rischen Aufklärungsinterventionen, die den Reiz des Wunderbaren durch didak-
tische Instrumentalisierung zu läutern versuchen. Insgesamt ergibt das den 
Eindruck einer unaufgelösten Spannung. Die Märchen des 18. Jahrhunderts er-
scheinen wie eingeklemmt zwischen Trivialität und Didaktik und auch in ihren 
literarisch anspruchsvollsten Beispielen als Kompromißprodukte zwischen dem 
Reiz des Wunderbaren und den Aufklärungsbemühungen. Fink spricht sogar von 
einem „compromis toujours précaire entre l’attrait du merveilleux et les exi-
gences de l’Aufklärung“19. Die Märchen der Aufklärung bilden so das Prekariat 
ihrer Gattung. Am Goethe-Humboldtschen Autonomie- oder Grimms Volkspoe-
sie-Konzept gemessen, bleibt ihr poetischer Status heikel zwischen Trivialität 
und Didaktik. 

Man kann nun sagen, daß dies die Perspektive einer Literaturgeschichts-
schreibung ist, die sich normativ an der Autonomiepoetik oder am faktischen Er-
folg der Gattung Grimm orientiert. Was aber sieht man anders, wenn man sich 
von dieser Perspektive löst? Als was erscheinen die Märchen des 18. Jahrhun-
derts, wenn man sie nicht in erster Linie als Kompromiß von trivialem und didak-
tisiertem Wunderbarem versteht? Meine Antwort darauf lautet: Um in den 
Märchen des 18. Jahrhunderts nicht das Prekariat ihrer Gattung zu sehen, muß 
man sie in ihrer rhetorischen Dimension verstehen. Genau diese Dimension wird 
von der Goethe-Humboldtschen wie der Grimmschen Norm negiert. Dabei haben 
beide, das Autonomie- wie das romantische Volks- oder Naturpoesie-Konzept, zu 
einer polemischen Reduktion dessen geführt, was man unter Rhetorik versteht. 
Im Rückblick auf die Aufklärungsliteratur als ‚noch nicht autonome‘ Poesie heißt 
Rhetorik Didaktik: die Verwendung poetischer Anschauung, auch des Wunder-
baren, zu Lehr- und Erziehungszwecken. So wie Lessings Nathan sein Märchen 
von den drei Ringen zur religiösen Toleranzerziehung verwendet. Das ist rheto-
risch, gewiß; das Märchen zur Allegorie ‚herabgestimmt‘, wie Humboldt mißbil-
ligend sagt. Doch ist das Rhetorische mehr als nur das Didaktische. Es umfaßt 
vielmehr alles das, womit die Literatur in einen reflektierten Publikumsbezug 

|| 
18 „[…] die Meßkataloge der Zeit beweisen, daß das ‚philosophische Jahrhundert‘, das Jahrhun-
dert der Aufklärung, auch ein Jahrhundert besonders reicher Märchenproduktion war“ (Bausin-
ger, Hermann: Aufklärung. In: Enzyklopädie des Märchens 1. Hgg. Kurt Ranke u. a. Berlin/New 
York 1977, 972–983, hier 973). 
19 Fink (wie Anm. 11) 692. 
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tritt. Das Rhetorische der Literatur besteht darin, wie sie sich als Rede, d.h. situ-
ativ publikumsbezogen verhält. Das betrifft alles das, womit die Literatur nicht 
nur ihren eigenen Gesetzen und denen der von ihr geschaffenen künstlichen Welt 
folgt, sondern auch auf die Gesetze ihres realen Publikums in dessen realer Le-
benssituation achtet. Insofern ist das Rhetorische der Literatur nicht autonom, 
sondern von seinen Adressaten und deren Voraussetzungen mitbestimmt. Die 
rhetorische Dimension des Märchens liegt damit in seinem reflektierten und kal-
kulierten Publikumsbezug; in dem, womit es nicht nur die Gesetze der künstli-
chen Märchenwelt, sondern die der realen Adressatenwelt berücksichtigt. Das 
betrifft nicht nur didaktische Absichten, sondern eine Vielzahl unterschiedlicher 
Interferenzen zwischen Märchen- und Publikumswelt. Sie können sich in ver-
schiedensten stilistischen und motivischen Brückenschlägen zwischen der Mär-
chenerzählung und der Publikumsgegenwart zeigen. Sie können im Tonfall des 
Märchenerzählers liegen, der (wie Musäus) auf aktuelle Modedebatten anspielt 
oder fiktionsironisch witzelt20. Man kann sie im Tonfall einer Märchenfigur hö-
ren, die (wie z. B. die böse Schwester in Brentanos Märchen vom Murmeltier) trotz 
ihrer Irrealität sich dennoch ganz aktuell realistisch durch affektierte französi-
sche Floskeln charakterisiert21; oder auch im Paratext, der (wie z. B. Perraults 
Widmungsvorrede zu seinen Märchen) die guten Gaben der Feen galant der rea-
len Adressatin zuspricht22. Sogar die Grimmschen Märchen haben eine rhetori-
sche Dimension, auch wenn die Grimms selbst das programmatisch leugnen. Sie 
besteht in der – von Wilhelm Grimm grandios beherrschten – sprachästhetischen 
Konstruktion kindgerechter Volkstümlichkeit, mit der sie das Märchen ihrem 
Publikum anempfehlen. Im Vorwort der Kinder- und Hausmärchen nennen die 
Grimms das „die Reinheit in der Wahrheit einer geraden nichts Unrechtes im 
Rückhalt bergenden Erzählung“, und sie bieten diese Reinheit ausdrücklich ge-
gen die ‚Verkehrtheiten‘ des modernen Lebens in der Erwachsenenwelt auf23. Die-
ses – wenn man es so nennen darf – ‚Reinheitsgebot‘ ist die rhetorische 
Dimension der Grimmschen Märchen, die sich in Wilhelms Märchenton äußert 
und die mentalitätsgeschichtlich wie literaturpolitisch einschlägig auf die natio-
nalkulturellen Diskurse der Grimmschen Gegenwart bezogen ist. Das sei hier nur 

|| 
20 Vgl. Musäus, Johann Karl Augustus: Die deutschen Volksmärchen. Vollständige Ausgabe. 
Nach dem Text der Erstausgabe von 1782–86. Mannheim 2011, 690 und 707 (im Märchen Melech-
sala). 
21 Vgl. Brentano, Clemens: Werke. 3: Märchen. Hgg. Wolfgang Frühwald/Friedhelm Kemp. 
München/Wien ³2002, 253. 
22 Vgl. Perrault, Charles: Contes. Hg. Jean-Pierre Collinet. Paris 1981, 128. 
23 Vgl. Grimm (wie Anm. 5) 13 f. (Vorrede). 



 Es war einmal | 21 

 

erwähnt und nicht weiter erläutert. Worum es mir hier geht, ist die gattungsge-
schichtliche Konsequenz, die der Erfolg des Grimmschen Reinheitsgebots hatte: 
Er hat das Märchen auf diese eine rhetorische Dimension festgelegt. Eine kindge-
rechte Volkstümlichkeit, die sich entschieden aller Interferenzen mit der aktuel-
len Lebenswelt und ihren Diskursen enthält: das ist die rhetorische Dimension 
der Gattung Grimm. Sie war so durchschlagend erfolgreich, daß man das spezi-
fisch Grimmsche Reinheitsgebot für ein Gesetz der Gattung selbst anzunehmen 
sich gewöhnt hat. Und so bestimmt dieses Gebot bis heute die Vorstellung von 
der ‚reinen‘ Märchenform. Was ihr nicht entspricht, die Märchenliteratur des 18. 
Jahrhunderts, gilt dann als unrein, als ein Kompromiß aus Trivialität und Didak-
tik. Ohne dieses Reinheitsgebot aber muß es heißen: Die Märchenliteratur des 18. 
Jahrhunderts verfügt über eine breite Varianz des Rhetorischen. Sie zeigt eine 
reiche Vielfalt, wie das Märchenhafte mit der Publikumsrealität und deren Dis-
kursen interferiert. Dadurch gewinnt die Gattung eine gegenwartsbezogene 
Dynamik, die durch den Erfolg der Gattung Grimm zwar nicht ganz beendet, je-
doch deutlich gedämpft wird. Im Märchenton könnte es über die vor-Grimmsche 
Gattungsentwicklung heißen: Es war einmal eine Zeit, in der das Märchen eine 
rhetorisch lebendige, dynamisch gegenwartsbezogene Literatur war. Da kamen 
zwei Brüder aus Hanau, die haben es in eine rhetorische Erfolgsstarre versetzt. 

Um einen Eindruck vom Variantenreichtum des Rhetorischen im Märchen 
der Aufklärung zu geben, versuche ich zum Abschluß eine kurze systematische 
Übersicht. Das Belegmaterial reicht von Perrault und Madame d’Aulnoy bis zu 
Goethe und Brentano. Aus rein pragmatischen Gründen beschränke ich mich auf 
französische und deutsche Belege. Untereinander sind sie weder historisch noch 
sind sie nach künstlerisch-intellektuellen Anspruchsniveaus gegliedert. Das ge-
schieht in der Absicht, die Varianz und Relevanz des Rhetorischen als ein durch-
gehendes Merkmal dieses Korpus zu erweisen. Es verbindet die modischen contes 
de fées mit den philosophischen Märchen und es schließt auch die Kunstmärchen 
der deutschen Romantiker mit ein. Denn auch sie: Tieck, Novalis, Brentano sind, 
was die rhetorische Dimension ihrer Märchen betrifft, mehr Kinder des 18. Jahr-
hunderts als Verwandte der Brüder Grimm. Das gilt auch für Goethes Märchen. 
Zahlreiche romantische Kunstmärchen sind ohnehin das, was man typischer-
weise der Aufklärungsliteratur zuschreibt: didaktische Allegorien. Das gilt insbe-
sondere für die Märchen des Novalis, die von Hyacinth und Rosenblüth bis zum 
Klingsohr-Märchen parabelhaft Novalis geschichtsphilosophisch-poetologische 
Erlösungsbotschaft veranschaulichen. Meine Gliederungskriterien sind systema-
tische Textmerkmale. Als erstes wird zwischen dem Märchentext selbst und ver-
schiedenen Paratexten wie Widmung, Einleitung, Moral und Erzählrahmen 
unterschieden. Im Märchentext selbst trenne ich in Erzählerrede, Figurenrede, 
Motive und Handlungselemente. So soll sich ordnen und mit Anschauung füllen, 
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was ich insgesamt mit dem Begriff des Rhetorischen im Märchen meine. Es geht 
dabei immer darum, wie sich die Märchenerzählung auf die Publikumsgegenwart 
bezieht. Das geschieht auf vielfältigere Weise als nur durch didaktische Allego-
rien. Ich kann jeweils nur sehr kurze Hinweise geben, die sich jedoch, hoffe ich, 
zu einem Gesamtbild von der Varianz und Relevanz des Rhetorischen verbinden. 

Mit der wohl typischsten Aufklärungsrhetorik stattet Voltaire seine Märchen-
erzählerstimme aus: In der Princesse de Babylone z. B. stichelt sie auf der Basis 
einer radikalen Adels- und Kirchenkritik durchweg gegen absolutistische und 
klerikale Herrschaftsansprüche. Das ist zum Musterfall des Aufklärungsmär-
chens geworden. Doch muß die Rhetorik der Erzählstimme nicht immer so mani-
fest sein. Punktuellere, viel zurückhaltendere, in ihrer Häufigkeit aber doch 
stilprägende Kurzschlüsse zwischen der Märchenwelt und der Publikumsgegen-
wart bietet die Erzählerstimme in den Volksmärchen des Musäus: etwa dort, wo 
sie anläßlich der orientalischen erotischen Blumensymbolik, mit der das Liebes-
paar im Märchen Malechsala kommuniziert, auf zeitgenössische botanische 
Fachliteratur verweist und Vergleiche zu den eigenen, aktuellen Konventionen 
geheimer Liebeskommunikation anstellt24. So wird das Märchenhafte ironisch 
mit der aktuellen wissenschaftlichen Weltbeschreibung und gesellschaftlichen 
Praktiken kontrastiert. Auf einen durchgehenden ironischen Kontrast sieht es 
auch die Erzählstimme in Wielands Hann und Gulpenheh ab, die ihre Darstellung 
sultanischer Liebesabenteuer aus den Moral- und Dezenzvorstellungen christ-
lich-deutscher Bürgerlichkeit perspektiviert. 

Der Gegenwartsbezug der Figurenrede zeigt sich z. B. in Tiecks Gestiefeltem 
Kater, dessen Titelfigur metaliterarische Witze macht und dessen Märchenkönig 
und Märchenprinzessin in ihren Äußerungen Friedrich Wilhelm II. und dessen 
Maitresse persiflieren. Anders als Tiecks Poetologie es will, führt das Märchen-
hafte in diesem Fall also nicht in einer Zirkellinie zu sich selbst zurück, sondern 
in satirischer Geradlinigkeit zur zeitgenössischen Literaturdiskussion und Poli-
tik. Strukturell entspricht das dem Muster des Aufklärungsmärchens, etwa dem 
sich als Engel entpuppenden Einsiedler in Voltaires Zadig, der auf provokant 
selbstgerechte Weise Überzeugungen von Leibniz, Pope und Mme du Châtelet, 
einer zeitgenössischen populären Naturwissenschaftsautorin, im Munde führt25. 
In Crébillons Sopha schließlich spiegelt sich die Autor- und Lesergegenwart nicht 
nur in der Erzählstimme, die ihre Differenz zur Märchenwelt markiert, sondern 
auch in den dieser Märchenwelt selbst angehörenden intradiegetischen Erzähler- 

|| 
24 Vgl. Musäus (wie Anm. 20) 707. 
25 Vgl. Voltaire: Zadig ou la destinée. In: id.: Romans et contes. Hgg. Frédéric Deloffre/Jacques 
van den Heuvel. Paris 1979, 55–123, hier 114. 
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und Zuhörerfiguren, die sich bei aller orientalischen Fiktivität immer wieder wie 
zeitgenössische Franzosen und Französinnen ausnehmen und dementsprechend 
kommentieren und urteilen. 

Motivische und andere inhaltliche Gegenwartsbezüge ergeben sich in allego-
rischer oder auch eigentlicher Weise. Für den ersten Fall ist die Ringparabel, für 
den zweiten Fall wiederum Voltaires Princesse de Babylone typisch. Die Länder, 
die diese Märchenprinzessin durchreist, heißen zwar anders, sind aber deutlich 
als satirische Darstellungen Englands, Frankreichs, Spaniens und des päpstli-
chen Roms zu erkennen, wobei dieses letzte am schlechtesten und das aufge-
klärte England noch am besten dasteht. Doch nicht erst Voltaire, schon Perrault 
durchsetzt seine Märchen mit satirischen Gegenwartsbezügen. Sein Petit Poucet 
z. B. bietet eine alternative Schlußvariante, die dem ersten, zauberhaft guten 
Ende eine zweite Lösung zur Seite stellt, die auf aktuelle Feldzüge des französi-
schen Marschalls Nicolas Catinat Bezug nimmt26. Und noch Clemens Brentano 
karikiert in seinem Märchen von dem Schulmeister Klopfstock und seinen fünf 
Freunden nicht allein den im Titel leicht erkennbaren Klopstock, sondern auch 
noch lebende Zeitgenossen wie Johann Heinrich Voß27. 

Die paratextuelle Märchenrhetorik erscheint, was das Klischeebild der Auf-
klärung betrifft, als nachgestellte Moral. Dafür gibt Lessings Nathan das Muster, 
der die Moral seiner Erzählung im anschließenden exegetischen Lehrgespräch 
herausarbeitet. Auch schon Perrault fügt seinen Märchen wiederholt ausdrückli-
che Morallehren an, die allerdings, wie sein Rotkäppchen beweist, nicht immer 
schulmeisterlich ausfallen: Die verkleideten Wölfe der galanten Gesellschaft, 
heißt es da, seien für junge Mädchen viel gefährlicher als derjenige, der Rotkäpp-
chen im Wald begegnet28. Neben der Moral aber gibt es eine Vielfalt anderer pa-
ratextueller Rhetorik. Perrault, Wieland und Tieck etwa schicken ihren Märchen 
Einleitungen voraus, die – mal didaktisch, aber auch galant, ironisch, satirisch 
und romantisch verklärend – die angemessene Haltung und Stimmung evozieren 
wollen, in der die adressierte Leserschaft das Märchenhafte am besten aufzufas-
sen vermag. Brentano stellt seinem Gockel, Hinkel und Gackeleia-Märchen eine 
Widmung voran, die autobiographisch seine eigenen Stimmungen und Erfahrun-
gen beschreiben, denen das Märchen entsprang. Märchen- und Lebenswelt des 
Autors werden so vielfältig verschränkt29. 

|| 
26 Perrault (wie Anm. 22) 199 f. 
27 Brentano (wie Anm. 21) 1113. 
28 Perrault (wie Anm. 22) 145. 
29 Brentano (wie Anm. 21) 617–629. 
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Eine häufige Form paratextueller Rhetorik ergibt sich schließlich aus den Er-
zählrahmen, in den viele Märchen des Aufklärungsjahrhunderts eingelassen 
sind. Das Märchenhafte steht hier in Spannung zu vergleichsweise realistischen, 
wirklichkeitsnahen Erzählwelten, in denen die Märchen metanarrativ in Erschei-
nung treten. Ich wähle zwei Beispiele kurz vor Beginn und kurz nach dem Ende 
des 18. Jahrhunderts, die in der rhetorischen Funktion des Erzählrahmens ver-
wandt sind. Denn sie zeigen beide den konkreten sozialen Erfolg des Märchener-
zählers. Das erste Beispiel steht am Beginn der Feenmärchen-Karriere des 18. 
Jahrhunderts. Es ist das Märchen von der glückseligen Prinzessin auf der glück-
seligen Insel in Mme d’Aulnoys Histoire d’Hypolite, comte de Duglas. Der Kontext, 
in dem der Romanheld das Märchen erzählt, erweist das Märchenhafte nicht nur 
als Türöffner metaphorisch zum Herzen, sondern konkret zum Schlafzimmer der 
Geliebten30. Kein anderes Mittel ebnet zuverlässiger den Weg zum erotischen Ziel. 
Ganz ähnlich, zwar nicht auf das Geschlechterverhältnis, sondern auf jugendli-
che Freundschaften bezogen, erweist sich der Sozialerfolg des Märchenerzählers 
in Goethes Dichtung und Wahrheit. Das Märchen Der neue Paris in Goethes Auto-
biographie wird von der realistischen Darstellung gerahmt, wie das Talent des 
Märchenerzählens die soziale Geltung des Heranwachsenden begründet31. Auch 
das kategorisch Märchen betitelte Märchen Goethes schließlich steht – entgegen 
seiner autonomiepoetischen Deutung – nicht für sich. Es erscheint, wie der Un-
tertitel anzeigt, „zur Fortsetzung der Unterhaltungen deutscher Ausgewander-
ten“32 und ist dadurch an das dort verhandelte aktuelle Thema der Französischen 
Revolution angeschlossen. Es wird deshalb nicht zwangsläufig zu einer politi-
schen Allegorie. Durch den Erscheinungskontext jedoch erhält alle allegorische 
Interpretationsphantasie gegenüber diesem Text die Revolution als besonderen 
Bezugspunkt. Und auch wenn man das Märchen ohne alles Allegorisieren als rei-
nes Manifest der Phantasie verstehen will, so schließt der Erscheinungskontext 
der Unterhaltungen es doch an den zeitgenössischen, von Schiller geprägten Dis-
kurs um die therapeutische Wirkung der Kunst in den Zeiten der Revolution an. 
Kurzum: auch Goethes Märchen folgt der Märchenästhetik des 18. Jahrhunderts, 
indem es sich auf die zeitgenössischen Diskurse bezieht und die Gattung damit 
gegenwartsorientiert dynamisch versteht. 

|| 
30 Madame d’Aulnoy: Histoire d’Hypolite, comte de Duglas. Nouvelle édition, avec douze fi-
gures. Seconde partie. Lüttich 1786, 74–96 (zuerst 1690). 
31 Vgl. Goethe, Johann Wolfgang: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit. Hg. Klaus-Detlef 
Müller. Frankfurt am Main 1986, 73 ff. (zuerst 1811). 
32 Ders. (wie Anm. 12) 1082. 
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Fazit: Die Märchenliteratur des 18. Jahrhunderts hat eine immer aktuelle, da-
mit über das Jahrhundert lebendige, dynamische rhetorische Dimension. Die tra-
ditionellen Stoffe, Figuren und Motive, die das Märchen ausmachen, treten damit 
immer in Spannung zur jeweiligen Aktualität. Diese Spannung betrifft viel mehr 
als nur den Konflikt zwischen Wunderbarem und Aufklärungsanspruch, der als 
Epochenmerkmal kanonisiert ist. Sie betrifft die ganze Breite der je zeitgenössi-
schen Diskurse. Märchen des 18. Jahrhunderts spielen auf diese Weise immer ihre 
eigene Gegenwart ein, und man kann die Spannung zwischen der Märchen- und 
der Gegenwartswelt generell als ihr produktives Prinzip bezeichnen. Das scheint 
mir, was den Reichtum der Gattung im 18. Jahrhundert betrifft, angemessener zu 
sein als die Konfliktdiagnose zwischen Märchen und Aufklärungsanspruch. Die-
ses produktive Prinzip reicht bis zur Märchenliteratur der deutschen Romantik, 
die in dieser Hinsicht ganz ein Kind des 18. Jahrhunderts ist. Erst die Brüder aus 
Hanau brechen mit diesem Prinzip. 


