
Das Kunstmärchen - was ist das?
von Dr. Paul-W. Wührl

Das Kunstmärchen gibt es nicht!- Es gibt phantastische Novellen, Legendenmärchen, Phantasiestücke,
Novellenmärchen, Märchenromane, Wahnsinnsmärchen, Naturmärchen usw.usw. Philologenphantasie
erfand immer neue untaugliche Etiketten, und fast jeder einschlägige Doktorand sah sich bemüßigt, den
glitschigen Begriff „Kunstmärchen“ endlich dingfest zu machen. – Alles vergeblich! Alternativvorschläge
wie Literaturmärchen, Buchmärchen oder Dichtermärchen, die das fatale Nebengeräusch des Künstlichen
auszublenden versuchten, blieben bloße Verlegenheitsformeln und vermochten es nicht, dem
„Kunstmärchen“ den Garaus zu machen.

Das Postulat vom echten Märchenton

Schon Richard Benz begann mit dem Unfug, unsere Literaturmärchen in seiner grundlegenden
Darstellung „Märchen-Dichtung der Romantiker“ (1908) an der angeblich aus dem Volk
herausgewachsenen Naturpoesie (Jacob Grimm) des Volksmärchens zu messen. Das bekam ihm schlecht;
denn mit dem groben Raster Naivität  ist die schillernde Vielfalt ihrer offenen Form gerade nicht zu
fassen.- Jedenfalls provozierte der schiefe Wertungsansatz groteske Fehlurteile über die schönsten,
witzigsten, kühnsten und tiefsinnigsten deutschen Kunstmärchen. Benz und seine Nachfolger über Rudolf
Buchmann(1910), Mimi Ida Jehle (1935), Dorothea Bäuerlein (1937) und andere hatten schlicht
übersehen, daß es im deutschen Kunstmärchen eben nicht um eine Nachahmung des Volksmärchens geht,
sondern um ein raffiniertes literarisches Experiment mit den heterogensten Formen.

Seit mehr als 200 Jahren und bis in unsere Tage verwenden zwar deutsche Dichter die Volksmärchen
als Stoff- und Motiv-Reservoir. Vor allem aber versuchen sie, die einst von Wieland und anderen als
Ammenmärchen belächelte, mündlich überlieferte einfache Form durch trickreiche
Kompositionstechniken kunstvoll zu erweitern:

Komplexe Formen des Erzählens und Montagetechniken wurden erprobt. Das Märchenpersonal wurde
individualisiert oder zu allegorischen Bedeutungsträgern stilisiert.- Sprachlich Dargestelltes streifte die
Grenzen zum Unsinn und forderte den Leser heraus, in seinem Kopf kaum mehr Vorstellbares zu
realisieren.-

Der Gattungsbegriff Kunstmärchen bezeichnet also einen hochkomplexen Sachverhalt, der sich nicht so
einfach in eine griffige Formel pressen läßt.- Folgendes kann man jedoch mit gutem Gewissen festhalten:

1) Das Kunstmärchen, das vor allem durch Wieland auf dem Umweg über die
französischen Contes des Fées und die zunächst in Frankreich rezipierten Märchen
aus Tausendundeine Nacht in Deutschland eingeschmuggelt wurde, war das Resultat
einer artistischen Weiterentwicklung der einfachen Form

2) (André Jolles) der sogenannten Volksmärchen. Hauptkennzeichen der
Weiterentwicklung sind die Psychologisierung der Figurenzeichnung und die
Literarisierung des Erzählstils.

3) Das Kunstmärchen chiffriert, verrätselt allegorisiert oder verfremdet seine Botschaft.
Es überschreitet die Gattungsgrenzen von der Novellistik zur Epik, und nimmt
dialogisch-dramatische Darstellungsformen ja sogar Lyrisches auf. Sein Erzählstil
reicht vom feierlichen Pathos über die ernste Sachlichkeit bis zur übermütigen
Heiterkeit der Komödie.-Seine innere Form umfaßt die übermütige Burleske genauso
wie die fratzenhaft Groteske oder das unheimliche Nachtstück

4) Kunstmärchen stellen hohe Anforderungen an die Rezeptionsfähigkeit und wenden
sich vor allem an den geschulten, ja hartnäckigen Leser (denken wir etwa an die
hochkomplexe Erzählstruktur in E.T.A. Hoffmanns Capriccio: „Prinzessin Brambilla“
1820). Trotz aller formalen Artistik sind sie aber keineswegs nur Spielmaterial für
müßige Dichterhirne; vielmehr deuten sie, in einer frappierenden Bildersprache,
unsere eigene Wirklichkeit neu.

5) Die fiktive Wunscherfüllung im Volksmärchen, das nach dem Schema einer naiven
Moral das Gute belohnt und das Böse bestraft, ist im Kunstmärchen durch eine eher
skeptische Weltsicht ersetzt.- Häufig erweisen sich die Arrangements als raffinierte
Tarnung für soziologische, psychologische und anthropologische Einsichten. Oft
spiegeln sie auch einen durchaus entschlüsselbaren zeitgeschichtlichen
Zusammenhang (etwa die politischen Wirren von 1848 in der Paulskirchen-Parodie in
Joseph v. Eichendorffs Waldmärchen „Libertas und ihre Freier, Erstdruck 1864).



Eine Bestandsaufnahme

1899 widmete Ricarda Huch in ihrem Werk die Blütezeit der Romantik den Märchen ein eigenes Kapitel
als romantischer Erzählgattung par excellence.

Den Begriff Kunstmärchen gebrauchte sie nicht. – Zwar setzte auch Ricarda Huch die Erzählungen von
Ludwig Tieck und Novalis in Beziehung zum Volksmärchen, fühlte aber, daß man an dem
herkömmlichen Begriff Märchen nicht festhalten könne. Goethes hermetisch verschlüsselter Utopie von
der Solidarität der gesellschaftlichen Kräfte in Das Märchen (1795) warf sie, ebenso wie Klingsohrs
Märchen aus dem Heinrich von Ofterdingen (1799/1800) kurzerhand Unverständlichkeit vor. An Tiecks
Märchen lobte sie die schaurig dunkle Stimmung, lehnte aber ihre Schwüle als unästhetisch und der
Gattung unangemessen ab1.

1906 fixierte Herman Todsen in Goethes Märchen (1795) den Ausgangspunkt für die Entwicklung des
modernen Kunstmärchens, das dann durch Tieck seine wesentliche Form gewann und eine
zusammenhängende Erzähltradition bis Keller und Storm begründet habe.- Bei Todsen taucht- wenn wir
richtig sehen- erstmals der Begriff Kunstmärchen in der Erzählforschung auf2

Wesentlich genauer als Todsen beschrieb Richard Benz 1908 den Einfluß der Contes des Fées, die
Vermittlerrolle Wielands und den Innovationsschub, der von den Tausendundein Nächten ausging. Benz
schlug eine Reihe brauchbarer Klassifikationen vor, wie: das allegorisch-philosophische Märchen, das
romantische Naturmärchen und Das romantische Wirklichkeitsmärchen. Aber er fällte auch eine Reihe
grotesker Fehlurteile.Mit knapper Not ließ er Brentano und Mörike als echte Märchendichter passieren,
räumte aber immerhin ein, daß man E.T.A. Hoffmann den stofflichen Reiz nicht absprechen könne3

1910 schüttete Rudolf Buchmann seinen Zettelkasten aus und katalogisierte das Personal des
romantischen Kunstmärchens4.- Für die Metapher als Vehikel der sprachlichen Vergegenwärtigung des
Märchenhafte in Texten von Musäus bis Hauff interessierte sich Max Diez 1933.5 –

Zwei Jahre später legte Ida Mimi Jehle die bis dahin umfassendste Bestandsaufnahme vor. Jehle erfaßte
auch entlegene, längst vergessene Märchen, darunter solche, die Eichendorff, Immermann oder Raabe in
ihre Romane eingestreut hatten. Bei der Romantik beginnend führt das Verzeichnis (das über dürre
Inhaltsangaben kaum hinauskommt) bis zum Naturalismus und in einem Nachtrag weiter bis
Hofmannsthal, Hesse, Stehr und Blunck.6

 1961 rückte Marianne Thalmann das romantische Märchen in die Nähe des Surrealismus und deutete es
als Symptom der fundamentalen Krise der Moderne, während Hans Steffen 1963 in einem Streifzug von
der Aufklärung bis zur Romantik erstmals auf die wechselnden Gestaltungen des Wunderbaren in den
Kunstmärchen hinwies.7

Unter einem breit gefächerten Begriff des Merveilleux erfaßte Gonthier-Louis Fink 1966 Entstehung
und Höhepunkt der deutschen Märchendichtung zwsichen 1740 und 1800. Seine imposante Darstellung
verfolgt die Entwicklung von Wielands Vers-und Prosamärchen bis zu Goethes Märchen und bezieht
auch die Münchhausiade und die Horrorgeschichte mit ein.8

1977 erschloß Jens Tismar in einem konzentriert geschriebenen Realienbändchen die
sozialgeschichtlichen Aspekte des Märchens von Straparola bis zur Gegenwart, eine grundlegende
Darstellung, die er 1981 durch das deutsche Kunstmärchen des zwanzigsten Jahrhunderts9 ergänzte

Im gleichen Jahr (1977) legte Hans Schumacher einen Band mit lose verknüpften Einzelinterpretationen
vor, die eine Fülle nützlicher Hinweise auf geistesgeschichtliche, philosophische und mythologische
Zusammenhänge enthalten. 10

1978 wagte sich Friedmar Apel an eine Darstellung der poetologischen Grundlagen des Kunstmärchens.
Apel fragte nach der europäischen Erzähltradition der Gattung und stellte pointiert die Kategorie des
Wunderbaren heraus.11

Ähnlich rückte auch Paul-Wolfgang Wührl (1984) das Wunderbare, dem er als Kehrseite auch das
Unheimliche zuordnete, als übergeordnete Kategorie in den Mittelpunkt. Durch das imponierende Korpus
des deutschen Kunstmärchens schlug Wührl sechs Schneisen, die den typologischen Zusammenhang der
Gattungsvarianten sichtbar machen.(Einzelheiten vgl. unten, unter: „Die Funktion des Wunderbaren“).12

Dieser Typologie widersprach Hans–Heino Ewers in seinem Nachwort: Das Kunstmärchen- eine
moderne Erzählgattung (1987).. Ewers läßt nur zwei Grundtypen des Kunstmärchens gelten: das
Mimetische und das Amimetische. Im übrigen stellte er pointiert heraus, daß es sich beim Kunstmärchen,
dessen deutsche Variante ohne den europäischen Zusammenhang undenkbar sei, um eine eigenständige
moderne Erzählgattung handelt, die zwar Stoffe und auch stilistische Elemente des Volksmärchen
aufnimmt, ansonsten aber ganz eigene Wege beschreitet.13



Wege der Annäherung

Den ersten Versuch das Kunstmärchen zu definieren unternahm Mima Idi Jehle 1934. Für Jehle handelte
es sich dabei um ein Märchen, dessen Stil deutlich die Eigenart seines Verfassers zeigt und dessen Inhalt
den individuellen Menschen kennzeichnet, während das Volksmärchen (...) einen objektiven Stil und
Inhalt hat, die kaum den Verfasser verraten.14

Fritz Martini (1955) sah im Kunstmärchen eine geistesgeschichtliche Spätform, den Ausdruck einer
Sehnsucht, einer seelischen Ruhelosigkeit, eines subjektiven Träumens, dessen Symbolsprache leicht im
nur Fiktiven entschwebt oder in der Allegorie erstarrt. Anders als die verzaubernde Einfachheit des
Volksmärchens, erfordere das dichterische Kunstmärchen höchstes technisches Könnern, wenn es durch
die subjektive Kraft der ästhetischen Illusion wirken wolle. Als seine künstlerische Stärke bezeichnete
Martini die innere Vielschichtigkeit, in der sich das moderne gebrochene Bewußtsein wiedererkennt.15

Ursula Hasselblatt (1956) maß das moderne Kunstmärchen am Kriterium der Geschehensordnung:
Echt ist ein Märchen für sie nur dann, wenn sich sein Geschehen funktionell, nach einer schon der

Figurenkonstellation immanenten Ordnung in der Raumbewegung der einzelnen Funktionsträger
entfaltet. Die modernen Kunstmärchen (Hofmannsthal, Hesse, Rilke, Wiechert, Blunck, Exupéry, Kyber),
als Lesemärchen mit feststellbarer Autorschaft, stellen sich ihr dar als Wundergeschichten, deren einziges
Merkmal das "Anders- als- in- Wirklichkeit “ist.16

1961 wies Marianne Thalmann auf die sozialpsychologische Bedeutung der romantischen
Kunstmärchen hin, die nicht nur die naive Moral durchbrochen, sondern den Boden des Vertrauten und
Anheimelnden verlassen hätten: Das Märchen hat als vergeistigte Form, die grundsätzlich einer
unklassischen Welt gerecht werden sollte, das Ausdrucksbedürfnis einer jungen Generation befriedigt. 17-
1964 ergänzte sie: Das sogenannte Kunstmärchen ist zweifellos ein Märchen für Menschen, die zu viel
gelitten und zu viel gewußt haben.- Aus Tiecks Märchen gewann sie das Bild des Kunstmärchenhelden
als eines interessanten geistigen Menschen mit einem Existenzproblem, der die Frage nach der
Wirklichkeit und seiner Identität stellt. 18

1962 grenzte Max Lüthi das Volksmärchen von der Individualliteratur des schriftlich fixierten
Kunstmärchens ab und betonte ausdrücklich, daß darin kein Wertbegriff zu sehen sei. Denn es bezeichne
nicht nur künstlerische Leitungen von hohem Rang, sondern auch einfältige Erfindungen einer Phantasie,
die sich darin gefällt, Blumen, Tiere oder Möbel reden oder fliegen zu lassen. . Die Vorstellung des
Übernatürlich–Wunderbaren, zumindest des Unwirklichen bleibe jedenfalls mit dem Märchen verbunden.

Auf drei unterschiedliche Aspekte des Wunderbaren als Wesensmerkmal des Kunstmärchens verwies
Hans Steffen 1963. Das Wunderbare zeige sich, weil es auf die psychologische Komplexität des
Menschen deute, rätselhaft, drohend oder verfremdend. Die Geschichte des Kunstmärchens sei daher
nicht die Darstellung des immer gleichen Wunderbaren; sie zeige vielmehr, daß sich seine Gestaltung,
die vom Unglaublichen bis zum Absurden reicht, verändert19

Symptomatisch für die Bedürfnisse nach Verschleierung der wirklichen Verhältnisse fand Heinz
Schlaffer (1969) Tiecks Märchen vom Typus Blonder Eckbert. Tieck hat – nach Schlaffer- zwar den
Widerspruch zwischen Volksdichtung und zeitgenössischem Geist erkannt, aber die historische und
wirtschaftliche Situation retuschiert, die vom Leiden des Bürgertums an der Rationalität des
ökonomischen Prinzips gekennzeichnet sei. Berthas und des Lesers Weg in das verlorene poetische
Paradies, die märchenhafte Welt der Frühe, sei nur ein poetischer Spaziergang, um der Langeweile,
Kargheit und Entfremdung der eigenen Zeit zu entfliehen. – Utopien von der Rückkehr zum ungeteilten
Leben wie im Goldnen Topf, verflachen nach Schlaffer zum poetischen Reiz, der den Ekel am Alltag kurz
verdeckt (...) und nur zur Wiederholung von Alltagslast und literarischer Entlastung führt.20

  Knud Willenberg (1976) entdeckte in der Gattung Kunstmärchen als philosophischer Denkform die
bürgerliche Erzählgattung schlechthin: Das Kunstmärchen sucht gestaltend die Einheit des Helden mit
dem Wunderbaren wieder aufzubauen, und dies im poesiefeindlichen Zeitalter der Industrialisierung. –
Der Kunstmärchenheld sei – im Gegensatz zu dem des Volksmärchens –nicht im Besitz der
Sinnimmanenz; er müsse vielmehr den problematischen Weg durch die Welt zum Sinn meistern, und das
könne nur in der Entrückung enden.- So stehe die reflektierte Form des bürgerlichen Kunstmärchens vor
dem Dilemma, Realitätsgehalt als Kriterium der Wahrheit und Wunderbares als Kriterium der Poesie
miteinander zu vereinbaren.-Gerade wegen ihrer Begrenztheit gelinge in der Märchenwelt die
Versöhnung der Gegensätze, doch bleibe die erstrebte Vervollkommnung des Menschen auf die
Märchenebene der Utopie beschränkt.21

  Hans Schumacher wiederum (1977) sah im romantischen Kunstmärchen den Schnittpunkt aller
ästhetischen poetischen, philosophischen, historischen und existentiellen Erfahrungen ihrer Verfasser und
ihrer Epoche. Den Gattungsbegriff kreiste er von den Extrempositionen her ein. Dazu notierte er u.a.:
Extrem, in ästhetischer Hinsicht, ist das Kunstmärchen wegen der völligen Abkehr vom Prinzip der



Naturnachahmung und die als Darstellungsmittel in den Bau des Kunstwerks integrierte Reflexion über
ihre eigene Form- Extrem seien die Märchen aber auch durch das paradoxe Verhältnis der Dichter zu
ihrem Werk. Obwohl die Romantik im Künstlertum das Ideal jeder menschlichen Geistestätigkeit sah,
wurden die Dichter von ihrer bürgerlichen Existenz aufgezehrt und blieben weit von der beanspruchten
weihevollen Haltung als Priester, Propheten, Gesetzgeber , Magier und Führer entfernt. Wie Friedrich
Schlegel sah Schumacher in den Märchen Allegorien, weil sie jene Welt, die sich dem enthusiastischen
Künstler durch Einfühlung offenbart, nicht objektiv nachprüfbar, sondern nur ahnbar darstellen. – Alle
Extreme zusammengenommen werden die romantischen Kunstmärchen für Schumacher zu Gebilden
eigentümlicher Erfahrungen. Einerseits spiegelten sie den enthusiastischen Glauben an eine religiöse
mythische , irrationale Totalität, anderseits sei es gerade die Form der Kunst, die diese Erfahrung zur
Fiktion, zum nur ästhetischen Spiel mache.22

  Dieser verworrene Chor reizte Jens Tismar (1977) zu der lapidaren  Feststellung: Trotz der Vielzahl
von Studien gibt es bislang keine hinreichend umfassende und befriedigende Definition der Erzählgattung
Kunstmärchen. Der Versuch sie zu definieren endet bisher stets in einer Darstellung ihrer Geschichte. 23

Die Funktion des Wunderbaren24

Kein Zweifel: das Wunderbare gibt dem deutschen Kunstmärchen erst ihr eigentümliches Gepräge, als
einer fremden und doch vertrauten, in sich stimmigen Welt.Zwar reflektieren sie, wie Facettenspiegel, nur
ein phantastisch gebrochenes Abbild der Wirklichkeit, schaffen aber dennoch ein sinnvolles
Beziehungssystem. Deshalb rückt unser Buch das Wunderbare als den wahren Träger der
Märchenbotschaft in den Mittelpunkt. Denn sieht man näher zu, werden bestimmte Erzählprinzipien
sichtbar, die sich z.T. bis in die zeitgenössische Literatur verfolgen lassen.

Ehe das Wunderbare im „Kunstmärchen“ Spielmaterial klassisch-romantischer Erzählartistik wurde,
hatte sich das Wunschdenken der Schwachen, im Leben zu kurz Gekommenen längst seiner bemächtigt. –
Der Wunsch verrückt Grenzen und rennt Widerstände kurzerhand über den Haufen. Von Psychologen
wird er häufig als Omnipotenztraum oder Ich-Aufbauschung verdächtigt, ist aber gewiß ein Teil des
„Prinzips Hoffnung“ und zu sinnvoller Lebensgestaltung unentbehrlich wie das tägliche Brot.

In der Anstrengung des zielgerichteten Wünschens liegt die emanzipatorische Bedeutung der vielfach
variierten volkstümlichen Wunschmotive, über die das Volksmärchen mancherlei Kluges zu berichten
weiß.

Der Wunsch zieht dort, als magische Kraft, gute oder böse Mächte an, je nachdem ob es um sittliche
Güter oder freventliche Wünsche wie Ehrgeiz oder Machtgier geht. Je nach dem Ziel unterscheidet das
Volkmärchen zwischen dem richtigen und dem falschen Wünschen.25

Im Kunstmärchen liegen die Zusammenhänge ähnlich, sind aber erheblich komplizierter:
In der Ausgangssituation wird sich der Märchenheld seiner Defizite bewußt, oder ein zaubermächtiger

Helfer erkennt sie und handelt für ihn. Der Wunsch sucht nun nach Möglichkeiten, die Enge,
Begrenztheit Armseligkeit oder Rätselhaftigkeit der wirklichen Welt zu überwinden. Dadurch evoziert er
das Wunderbare.- Der Wunsch, der häufig nur als diffuse Sehnsucht nach Liebesglück, Erfolg, Geld oder
Sozialprestige im Helden rumort, potenziert die schwachen Kräfte des Menschen und setzt das
Wunderbare in Bewegung.Das Wunderbare befreit aus Daseinsnöten wie Hunger und Armut; es
kompensiert Defizite, macht stark oder unsichtbar, entreißt den Helden blitzschnell Gefahren oder
peinlichen Situationen und stillt die Sehnsucht nach der großen Liebe. Das Wunderbare bricht die starre
Ordnung der Naturgesetze auf, versichert den Helden der eigenen Identität.- Das Wunderbare
konkretisiert sich auch in phantastischen Figuren, oder es personalisiert sich, aus verstörten Seelen
aufgestiegen, in Dämonen oder „feindlichen Prinzipen“.

 Von diesen Voraussetzungen ausgehend, versucht unsere Gesamtdarstellung, unter Verzicht auf eine
Unterscheidung zwischen dem Wunderbaren, dem Märchenhaften und dem Phantastischen einen
neuartigen Weg:

1) Sie verzichtet darauf, „Das Kunstmärchen“ als Gattung zu definieren; denn es ist
offenkundig, daß zahlreichen „Kunstmärchen“-Texte Mischformen aus Märchen und
Novelle, Legende, Ortsage , Parabel oder Mythos darstellen, die außerdem nicht
selten in Form stark dialogisierter Personenreden die Grenzen dramatischer
Gestaltung berühren, bzw.. durch lyrische oder balladeske Einlagen die epische
Textur aufsprengen.

2) Sie findet sich damit ab, daß insbesondere das „Wirklichkeitsmärchen“ und das
„Nachtstück“ Elemente des volksmärchenhaft Märchenhaften und des Phantastischen
vermischen. Sie grenzt das Nachtstück von der Gespenstergeschichte aufgrund der



Besetzung des Figurenfeldes ab: Texte, in denen Werwölfe, (Bären- oder
Katzenmenschen) Vampire, Zombies, Unsichtbare oder andre triviale Horrorfiguren
etc. auftreten. Scheiden aus unserer Darstellung aus.

3) Unser Buch verzichtet auf die in Literaturgeschichten übliche Epochengliederung und
versucht statt dessen, durch den imposanten Textkorpus des deutschen
Kunstmärchens sechs Längsschneisen in Form poetologisch definierter Textreihen zu
legen, deren Einzeltexte sich aufgrund der epischen Behandlung des Wunderbaren
auffallend ähneln.

4) Das Wunderbare wird hier als zentral wirkende Macht verstanden, die den einzelnen
Märchentext konstituiert und mit Hilfe eines im Textzusammenhang sinnvollen
Zeichensystems die Märchenthematik auf signifikante Weise entwickelt. Zugleich
macht es den typologischen Zusammenhang mit der Gattungsvariante sichtbar: Es
wirkt z.B. als Belustigung de Einbildungskraft oder als symbolisches Traumbild (I
und II). Es konstituiert die Allegorie als philosophische Botschaft (III) und wirkt als
Antriebsfaktor im Wirklichkeitsmärchen (IV). Es schockt als feindliches Prinzip im
Nachtstück (V) und vernichtet das Wunderbare als seine eigene Travestie.

5) Dabei liegt dem Wunderbaren im deutschen Kunstmärchen ein relativ einfaches
Prinzip zugrunde: Es verändert die Kohärenz von Raum und Zeit, hebt die
Schwerkraft und die Kausalität auf und belebt das Unbelebte. In unbekannten
Weltgegenden läßt es magische Räume entstehen oder entdeckt solche mitten in der
Alltagswelt. Kein Fluß strömt in der Wirklichkeit dem Gebirge zu, wohl aber in „Die
Frau ohne Schatten“. Niemand kann gleichzeitig an zwei verschiedenen Orten sein,
wohl aber der Hexenmeister in Heinrich Seidels gleichnamigem Märchen (1881).-
Zeit ist wie der Raum homogen, aber in Tiecks „Elfen“ oder in Immermanns „Die
Wunder im Spessart“ schrumpft die Zeit auf wenige Stunden, während in
Wirklichkeit viele Jahre vergehen. Neben der Schrumpfung und Dehnung der Zeit
und der „wunderbaren“ Überwindung des Raums arrangiert das deutsche
Kunstmärchen eine Reihe von phantastischen Kausalbeziehungen. Im Märchen „Der
goldne Topf“ fährt aus einem Tintenklecks ein Blitz, Feuer verfestigt sich zu Glas,
etc.

6) Diese Grundkonstellation bietet eine Fülle von Kombinationsmöglichkeiten, aus
denen das deutsche Kunstmärchen, je nach Aufwand an Wunderbarem, die
verschiedensten Funktionszusammenhänge entwickelt.

Volksmärchen oder Kunstmärchen?

Die Frage ist ebenso töricht wie falsch gestellt. Denn das vor allem unter den Volksmärchen-Enthusiasten
der verdienstvollen Europäischen Märchengesellschaft eingebürgerte Verfahren, Kunstmärchen an ihrer
Nähe zum Volksmärchen zu messen, führt zu nichts. Es hat auch keinen Sinn, das Buchmärchen für tot zu
erklären, weil es das Märchen angeblich zwischen zwei Buchdeckeln plattwalzt. Das ist Ideologie, die
den Blick auf den unerhört reichen Schatz des deutschen Kunstmärchens verstellt, statt ihn für den
interessierten Leser zu erschließen.

(bearbeitet von Paul-Wolfgang Wührl, im Frühjahr 2006)

Alle Rechte an diesem Text liegen beim Autor. Nachdruck, Veröffentlichung und
Verwendung nur mit ausdrücklicher schriftlicher Genehmigung des Autors.
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