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Wenn die gegenwiirtige Situation der Barockforschung in der
romanischen Literaturwissenschaft auch noch viele ungeldste
Fragen aufweist, so hat sich das Wort Barock samt seinem Inhalt
doch so weit geklirt, daB ein Verzicht auf diesen der Kunstge-
schichte entlehnten Terminus eine Verarmung der literatur-
wissenschaftlichen Begriffe, ja eine psychologische Unmoglich-
keit bedeuten wiirde.! Der Fortschritt, der in knapp einem halben
Jahrhundert erzielt worden ist, kann schon ermessen werden an der
endgiiltigen Klirung der Etymologie, der Wort- und Begriffs-
geschichte, um die sich unter anderem so namhafte Linguisten
wie Bruno Migliorini und Joan Corominas bemiiht haben.? Nach
Ausscheidung der unwahrscheinlicheren Theorien blieben auf
dem Kampfplatz zwei mégliche Ableitungen des Wortes zurtick,
erstens diejenige von pérola barroca, der portugiesischenBezeich-
nung einer unregelmiBigen und — im Gegensatz zur runden ~ son-
derbaren und auffallenden Perle, zweitens jene von der mnemo-
technischen, scholastischen Bezeichnung fiir einen sehr sonder-
baren Syllogismus, baroco, bei dem der major allgemein und
positiv, der minor speziell und negativ ist, z. B.

Jede Tugend ist lobenswert.
Ein bifichen Grofmut ist nicht lobenswert.
Also: ein biichen Grofimut ist keine Tugend.

Kein Wunder, da3 Humanisten wie Annibale Caround Montaigne
gerade diesen syllogistischen Typ als sonderbar verspotteten und
daB sich der Ausdruck fiir eine absurde Beweisfithrung in Italien
als Argomenti in barocco und in Frankreich als argumenter et
conclure en baroco erhalten hat. Wenn Migliorini und Kurz dieser
letzteren Etymologie ausschlieBlich den Vorzug geben, so iiber-

1 Bernard C. Heyl, ,, Meanings of Baroque®, Journal of Aesthetics 19 (1961)
275-287.

* Bruno Migliorini, ,,Etimologia e storia del termine ,barocco‘, ein noch
unverdffentlichter Vortrag des Convegrno sul Barocco all’Academia dei
Lincei, April 1960, benutzt jedoch von Otto Kurz, ,,Barocco: storia di una
parola®, Lettere Ttaliane 12 (1960) 414-444.

J. Carominas, Diccionario etimoldgico e critico de la lengua castellana,
Bern: Francke, 1957.

*



4 Helmut A. Hatzfeld

sehen sie, dal die Wortgeschichte dennoch mehr fiir den portu-
giesischen Ursprung des Wortes spricht. Marcel Bataillon, der
mir seine Belegsammlung mit der scherzhaften Bemerkung {iber-
sandte, er leere seinen ganzen Sack barocker Perlen vor mir aus,
findet, daB3 das Netz der seit 1531 in Inventarien aus Frankreich,
Spanien und Deutschland erfolgten Erwédhnungen von Barock-
perlen, die alle auf den Perlenmarkt zuriickweisen, den die Portu-
giesen in ihrem 1510 eroberten Goa errichteten, so dicht sei, daf3
man gar keine andere Etymologie brauche, um auf das von Mari-
vaux und dem Duc de Saint Simon gebrauchte franzésische Ad-
jektiv darogue in der Bedeutung ,,sonderbar‘* zu kommen. Coro-
minas nimmt trotzdem eine Kreuzung des portugiesischen und
des scholastischen, pseudo-lateinischen daroco an, um das fran-
z6sische Adjektiv voll zu rechtfertigen. In der Interpretation der
Weiterentwicklung des Wortgebrauches stimmen alle {iberein:
Der président de Brosses klagt um die Mitte des achtzehnten
Jahrhunderts, daB die Italiener die franzdsische Kunst, also jene
Kunst, die man heute als Rococo bezeichnet, als éarogue verhéhn-
ten. Der Dictionnaire de Trévoux, 1771, definiert dann baroque
als einen terminus der Malerei, der Figuren bezeichne, bei denen
die Regeln der Proportionen nicht beobachtet wiirden und alles
der Laune des Kiinstlers tiberlassen sei. Diese negative Nuance,
die noch von Benedetto Croce betont wurde, verlor sich in den
wissenschaftlichen Bemiihungen um den Barockstil in der
Kunstgeschichte seit Jakob Burckhardt, Cornelius Gurlitt und
Heinrich Wolfflin. Der letztere vor allem fixierte den Stil objektiv
im Gegensatz zur Renaissance als den Stil eines malerischen,
tiefenhaften, offenen-unbegrenzten, unklaren Sehens, das als ein
inneres Sehen kategorial auch auf die Literatur ausgedehnt zu
werden verdiene.

Bei dieser Ausdehnung und Ubertragung hat die Romanistik
ein so entscheidendes Verdienst, daf3 sie den germanistischen Ver-
such, die unentwickelten und extremen Formen der deutschen
Literatur des siebzehnten Jahrhunderts als barock zu definieren,
vollig illusorisch gemacht hat. Wir lesen in der Tat in Hermann
Pongs’ kleinem Lexikon der Weltliteratur 1961:

Die Dichtung des Barock 4Bt sich verstehen als schlechthin groBe Form.
Die europiischen Vilker erleben in ihm ihre Bliitezeit: England in Shake-
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speare und Milton; Spanien in Lope de Vega und Calderén; Frankreich
im besonderen Barock-Klassizismus Corneilles, Racines, Moliéres. Nur
Deutschland geht notgedrungen einen besonderen Weg.

Wer hat nun das Verdienst, von Fritz Strichs urspriinglicher
Identifizierung des Barock mit den Schwellformen des Schwulstes
und Bombastes? abgelenkt und an die Legitimitit der Ubertra-
gung der Wélfflinschen Grundbegriffe auf die groBen Formen der
Literatur angekniipft zu haben ? Es gebiihrt dem Ziiricher Emeri-
tus Theophil Spoerri, der im Jahre 1922 jene Grundbegriffe syste-
matisch und in allen Einzelheiten, mit leichten Nuancierungen,
aber mit widerspruchsloser Beweiskraft auf die Epen des Ariost
und des Torquato Tasso angewandt hat. Wenn heute, weniger gut
geriistet und ohne esprit de finesse, Darnell H. Roaten und F. Sdn-
chez y Escribano die Wélfflinschen Grundbegriffe auf die gesamte
dramatische Produktion des sechzehnten und siebzehnten Jahr-
hunderts in Spanien und Frankreich anzuwenden versuchen?®
und damit eine Definition des Barockdramas erstreben, so spricht
selbst ihre unvorsichtigere Ubertreibung noch fiir die richtige
Sicht Spoerris, daB3 das geistige Sehen einer Zeit sich der Kunst
wie der Literatur als verschiedener media zum Ausdruck des
Gleichen bedient. Und wer spriche heute nicht von der Klarheit,
Fliachenhaftigkeit und Geschlossenheit einer Renaissancenovelle
gegeniiber der relativen Unklarheit, offenen Form und Tiefen-
gliederung eines Barockromans wie z. B. des Don Quijote ? Wer
erkennt nicht ohne weiteres die lineare Vielheit des gréBten spani-
schen Renaissancedramas, der Celestina, gegeniiber der maleri-
schen Einheit des Calderonschen Barockdramas La vida es suefio ?

Barock ist heute fiir Romanisten verschiedenster Prigung, wie
den Italiener Franco Simone, den Schweizer Jean Rousset, den
Ruminen Alexander Cioranescu, eine formale Stilepoche oder,
selbst ohne inhaltliche Konnotation, der formale literarische Epo-

3 Fritz Strich, ,,Der lyrische Stil des 17. Jahrhunderts, Die Ernte. Ab-
handlungen zur deutschen Literaturgeschichte. Festschrift fiir Franz Muncker,
Miinchen, 1916, 21-53.

4 Theophil Spoerri, Renaissance und Barock bei Ariost und Tasso, Bern:
Haupt, 1922.

5 Darnell H. Roaten und F. Sanchez Escribano, Wolflin's Principles in
Spanish Drama, 1500-1700, New York: Hispanic Society, 1952.
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chenstil des siebzehnten Jahrhunderts. Fiir diesen gibt der Roma-
nist Richard A. Sayce in Oxford die folgende ausgezeichnete Defi-
nition:

Der Barock ist ein Stadium in der Entwicklung des Renaissance-
Klassizismus, von dem er untrennbar ist. Er schlieft in sich eine Ver-
biegung (mit keinerlei pejorativem Sinn) klassischer Formen, um etwas von

. jenem Klassizismus Verschiedenes auszudriicken. Allein die Grundlage von
klassischen oder Renaissanceformen scheint die conditio sine qua non fiir
den Barock zu sein und hilft diesen von Bewegungen zu unterscheiden,
welche oberflichlich gesehen, Ahnlichkeiten mit thm aufweisen, z. B. die
flamboyante Gotik oder die Romantik.%

Das Neue bei dieser Definition ist das analog der Kunstgeschichte
betonte Formalprinzip gewandelter Renaissanceformen, so daB3
Barockliteratur nicht einfach ein oberflichliches Synonym fiir
Literatur des siebzehnten Jahrhunderts bedeutet, sondern um-
gekehrt, das siebzehnte Jahrhundert in den verschiedenen romani-
schen Lindern je nach der barocken Bestandaufnahme und Ana-
lyse nach riickwirts oder nach vorwirts so verlidngert erscheint,
daB es sich logisch und ungezwungen vom Standpunkt einer euro-
piischen und vergleichenden Literaturgeschichte zwischen die
italienische Renaissance und das franzésische Rokoko einfigt. Ist
Literaturgeschichte Kunstgeschichte, dann ist diese formal-histo-
riographische Uberlegung unabweisbar geworden.
Literaturgeschichte bleibt anderseits in eminenter Weise auch
Geistesgeschichte und ist viel besser als Kunstgeschichte in der
Lage, den Geist, aus dem der Kulturstil des Barocks hervorging, zu
bestimmen. Werner Weisbach hat mit Recht darauf hingewiesen,
daB fortgewilzte Renaissanceformen erst Barock werden durch
einen von der Renaissance grundverschiedenen Geist, der ihnen
Sinn und Leben einhaucht. Weisbachs berithmt gewordene, halb-
richtige These vom Barock als Kunst der Gegenreformation? war
im Kerne schon vorhanden in der ilteren literarhistorischen Ab-
handlung des Charles Déjob iiber den Einflul des Konzils von
Trient auf die Literatur und schénen Kiinste der katholischen

¢ R. A. Sayce, ,,The Use of the Term Baroque in French Literary History*,
Comparative Literature 10 (1958) 246-253.

7 Werner Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegenreformation, Berlin:
Cassirer, 1921.
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Nationen.® Allein der profane Charakter der Literatur im Gegen-
satz zum iiberwiltigend religiosen Charakter der Kunst der Zeit
lieB diese These bezweifeln. Wie es schon Wolfflin Schwierigkeiten
machte, formell den klassizistischen Maler Poussin in den Barock
einzuschlieBen, so war es nicht so einfach, die franzésische Litera-
tur des siebzehnten Jahrhunderts mit ihrem mehr sikularisierten
Charakter einfach als eine gegenreformatorische Literatur zu be-
greifen. Carl Joachim Friedrich hat deshalb versucht, den staat-
lichen wie kirchlichen Absolutismus und einen damit zusammen-
hingenden kiinstlerischen Machtrausch als die geistige Trieb-
kraft des Barocks zu erhirten.? Diese Sicht verwechselt jedoch eine:
sich in den Barock einschaltende, kulturlenkende Kraft mit der
spontanen Kraft, welche den Barock hervorgerufen hat. Diese
spontane Kraft ist zweifelsohne jene gegen den Paganismus sich
erhebende Religiositit, welche in Spanien beheimatet, die Mystik
und den Jesuitenorden und die Gegenreformation erst hervor-
gebracht hat, eine Religiositét, welche auch die ,,zerknirschte Um-
kehr* Italiens,'? wie Ernst Robert Curtius sagt, bewirkte, eine
Religiositit, welche mit den Kriften: Mystik und Jesuitismus, wie
wir seit Henri Bremonds Histoire littéraire du sentiment religieux
en France wissen, auch das Frankreich des siebzehnten Jahrhun-
derts mehr zu einem christlichen als rationalen Kulturideal be-
kehrte, so dal3 als der typischste Exponent dieses Jahrhunderts
heute nicht mehr Descartes erscheint, sondern Pascal.

Von diesen Voraussetzungen aus ergibt sich natiirlich als die
Psychologie der Barockliteratur nicht das uniiberbriickbare anti-
thetische Lebensgefiihl, wie es A. Hiibscher, oder das unvermit-
telte Nebeneinander von Weltflucht und Weltsucht, wie es Leo
Spitzer formuliert hat. Wylie Sypher®® und Sister M. Julie Mag-
gioni'? haben richtiger gesehen, daB3 Barock Ausgleich ist und

8 Charles Déjob, De Uinfluence du Concile de Trente sur la littérature et
les beaux arts chez les peuples catholiques, Paris: Thorin, 1884.

9 Carl J. Friedrich, Z%e Age of the Barogue, New York: Harper, 1952.

10 E. R. Curtius, ,,Calderon und die Malerei, Gesammelie Aufsitze zur
Romanischen Philologie, Bern: Francke, 1960, p. 390.

11 Wylie, Sypher, Four Stages of Renaissance Style, Garden City, N. Y.,
1956.

12 Sister M. Julie Maggioni, /e Pensées of Pascal. A Study in Baroque
Style, Diss. Washington: Catholic University, 1950.
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Harmonisierung des Widerspruchsvollen. Harmonie erreicht der
Barock dort, wo das religiose Grundgefiihl keine Widersténde fin-
det, Uberwindung, wo es intelektuell mit den Auffassungen der
neuen Naturwissenschaft, und wo es moralisch mit Renaissance-
Hedonismus in Konflikt gerit. Diese von E. R. Curtius gemachte
Unterscheidung hebt tatsichlich scheinbare regionale Gegensitze
auf. Uber Spanien sagt Curtius: ,,Das verschwenderisch reiche
Barock — in Dichtung und bildender Kunst — verbindet mit der
katholischen Dominante eine freudige, ja ausgelassene Weltlich-
keit, die anderswo nicht zu finden ist*.1® Dies ist die Erklarung fiir
den barocken Cervantes, den Américo Castro verzweifelt zu einem
verspiteten Anhinger der erasmistischen Renaissance zu stem-
peln sucht. Der umgekehrt in Triibsinn endende Torquato Tasso
versucht in seinen Epen und in sich selbst zu tiberwinden, was
Curtius nennt ,,den inneren Bruch, den der italienische Geist zwi-
schen 1550 und 1600 durchgemacht hat, die Zersetzung der Re-
naissancegesinnung, das griiblerische und gequilte Suchen nach
einer neuen, normativ und katholisch geprigten Geisteshaltung*‘.14
Die Geisteshaltung der heroischen und ibermenschlichen Beruhi-
gung der stirksten Leidenschaften im Verzicht, erst bei Corneille
und viel subtiler bei Racine, wurde nacheinander von Erich Auer-
bach, Leo Spitzer und Philip Butler — immer noch unter dem Pro-
test der Franzosen — als Barock plausibel gemacht. Damit wurde
iiberhaupt zum erstenmal die Selbstentwicklung des sinnlich-ehr-
geizigen, aber als barocken Menschen im Sinne Feulners auch
metaphysisch beunruhigten Racine, zwischen den Liebesnetzen
der Schauspielerinnen Du Parc und La Champmeslé einerseits und
der ihn verfolgenden Gnadenlehre von Port Royal anderseits, rich-
tig gesehen. Sie ist sehr dhnlich der Entwicklung des unbestritten
barocken Lopede Vega. Sowurden aber auch die als Seelendramen
gestalteten Opfer- und Verzichttragddien Racines richtig verstan-
den, Tragddien, in denen die erst unentschlossenen Titus, Bérénice,
Iphigénie, Hyppolite, Mithridate, Andromaqueendgiiltignach dem
Muster der Heiligen die heroische, nicht die leichte Wahl treffen,
obwohl sie als Nicht-Heilige psychisch nieistens daran zerbrechen.

18 Curtius, 0p. cit., p. 390.
1 Curtius 75.
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Welch ein Umschwung in der Barockauffassung, dal nun die
gerade genannten groBten Namen, Tasso, Cervantes, Racine, als
seine Reprisentanten gelten und nicht mehr Marino, Géngora,
Saint-Amant. Ohne Spezialuntersuchungen vorzugreifen, kann
man schon jetzt sprachstilistisch feststellen, was jene Namen ver-
bindet,1% trotzdem sie verschiedenen Generationen und Nationen
angehdren und ganz verschiedene literarische Genera, Epos,
Roman und Drama, pflegen. Es ist vor allem die, wenn auch ver-
haltene pompdse GroéBe, die in dezenter Wortwahl, feierlicher
Wortstellung und eindrucksvollem Epitheton stindig zum Aus-
druck kommt, ein Prinzip, das Cervantes bis in die Parodie
hinein leidenschaftlich liebt und in seinem Prolog zum Don
Quijote I so umschreibt: ,,Mit bedeutsamen, vornehmen und
wohl gestellten Worten einen wohlklingenden und feierlichen Satz
gestalten.” Mit dem gleichen Prinzip stellt Tasso seinen Helden
Gottfried von Bouillon vor als ,,Augusto in volto ed in sermon
sonoro‘ (I 20) und die Stadt Jerusalem als ,,Queste sacre ed al
ciel dilette mura‘ (IV, 69). Cervantes verrit durch seinen Scherz
hindurch seine Begeisterung fiir diesen feierlichen Stil. Sie veran-
laBt ihn, Stimmen einzufiithren, dic den Ton rechtfertigen, z. B.
Cide Hamete Benengeli, den angeblichen Autor seiner fiktiven
Quelle, einer ,,historia grandilocua, alta, insigne, magnifica (11, 3),
gravisima, altisonante’ (I, 22), die als Helden hat ,,el jamds
come se debe alabado Don Quijote de la Mancha‘ (I, 11). Racines
Sprache ist voll von Adjektiven wie ,,pompeux*’, , majestueux,
»ymagnifique, ,,brillant", ,éclatant, ,,solennel*, , noble‘, ,su-
perbe*, Adjektive, die erst in ihrem Satzzusammenhang den
vollen Glanz erhalten, so wenn Clytaemnestra Agamaemnons
Vorwurf zuriickweist, daf3 ein Kriegslager kein Platz fiir eine
Frau sei, mit den Worten:

Dans quel palais superbe et plein de ma grandeur
Puis-je jamais paraitre avec plus de splendeur ?
(Iphigénie 111, 1, 807-8)

Wenn der dunkle Glaube und die Spannung zwischen Leiden-
schaft und Opfer den Hintergrund des Barocks bilden im Gegen-

15 Helmut Hatzfeld, ,,A Clarification of the Baroque Problem in the Ro-
mance Literatures®, Comparative Literature 1 (1949) 113~139.
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satz zum hellen Wissen und der optimistischen Uberspielung der
Tragik des Lebens wihrend der Renaissance, dann ist das logische
Sprachbild dieser Denkform, wie Hugo Friedrich sagen wiirde,
und mit Anwendung auf Pascal tatsichlich gesagt hat, das Para-
dox,ja sogar das Oxymoron. Und in der Tat, die Gerusalemme libe-
rata ist voll von Paradoxa wie ein ehrenwertes Sichanbieten einer
Schénen (11, 20), eine hochherzige Liige (I1, 22), eine frohe Klage
(XII, 10), eine bittere Freiheit, siie Qualen usw. Don Quijote ist
der weise Narr voll gescheiter Reden und absurder Taten (II, 17),
voll von wohliiberlegten Dummbheiten (I, 50), von iiberwiltigen-
der und groBartiger Torheit (I, 49). Racines Helden oder Heldin-
nen verraten ihre treulose Giite, mérderische Gunst, hochmiitige
Schwiche. Sie bleiben am Ort, obwohl bereit zu gehen; altern in
langer Kindheit; werden Witwen, ohne je einen Gatten besessen
zu haben 18

Wihrend solche objektiven Analysen, soweit sie gemacht
worden sind, der Barockforschung forderlich waren, wurde der
Fortschritt in der Erkenntnis gehemmt durch nationale Vorurteile
und willkiirliche Werturteile. Da der italienische Literaturbarock
nach Tasso in die bedeutungslose Metaphernakrobatik Marinis
und der Marinisten absinkt, hat Benedetto Croce, ohne die ande-
ren Literaturen zu beriicksichtigen, den Barock als den Inbegriff
der Geschmacklosigkeit und Unkunst erkldrt.l? Es war eine groBe
Campagne notwendig, um die durch Croce geschaffene Position
zu erschiittern. Sie bewegte sich in zwel Richtungen. Einmal
suchte man Marini und die etwa 150 Marinisten als trotzdem
dsthetisch bedeutsam zu rechtfertigen. An diesem Unternehmen
sind Gelehrte wie Carlo Calcaterra,l® Giovanni Getto!? und der
Mainzer Romanist W. Theodor Elwert2? fiihrend beteiligt. Ander-
seits suchte man zu beweisen, was richtiger war, dal Barock sich

16 Erika Ruth Freudemann, Das Adjektiv und seine Ausdruckswerte im
Stil Racines, Diss. Berlin, 1947.

17 B, Croce, Storia dell’efa barocca, Bari, 1929,

18 C, Calcaterra, ,,I1 Barocco*’, Questioni correnti di storia letteraria, Mi-
lano: Marzorati, 1949, 405—501.

19 G. Getto, ,,L.a polemica del Barocco®, Letteratura e critica nel tempo,
Milano: Marzorati, 1954.

20 W, Th. Elwert, ,,Zur Charakteristik der italienischen Barocklyrik®,
Romanistisches Jahrbuch 3 (1950) 421-498.
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nicht auf die von Croce gebrandmarkten Ubertreibungen, sondern
auf die ganze Literatur zwischen Renaissance und Arcadia beziche,
und daB es infolgedessen neben dem ébarocco esagerato auch einen
barocco moderato gebe. Diese Interpretation hat ihre Vorkampfer
in dem Genueser Italianisten Franco Croce?! und in dem Asthe-
tiker L. Anceschi.??2 Was diese grundsitzlich richtige Position er-
schwert, ist die Tatsache, da3 an dem éarocco moderato weniger
Dichter als Kritiker, Theologen, Philosophen und Naturwissen-
schaftler, also lauter literarische Grenzfille, beteiligt sind.

Die Franzosen sind zum Teil heute noch der Ansicht, daf3 der
,,clinquant du Tasse®, wie Boileau verichtlich sagte, und das was
sie als Barock betrachten, fiir ihren gelduterten klassischen Ge-
schmack tiberhaupt nicht in Frage komme und daB sic mit dem
dibrigen Europa in ihrem eigenen Grand Siécle nichts zu tun haben.
Seitdem jedoch Raymond Lebégue in jenem klassischen Jahrhun-
dert einige franzdsische an Shakespeare gemahnende Haupt- und
Staatsaktionen gefunden?® und der Glasgower Gelehrte Alan
Boase® in Cambridge das Manuskript des etwas exuberanten pro-
testantischen religiosen Dichters Jean de Sponde entdeckt hat,
gibt es auch in Frankreich eine Tendenz, die einen franzgsischen
Barock am Rande der eigenen Literatur anerkennt, dabei aber
nur die Phinomene im Auge hat, dic man — faute de mieux — bis-
her als den romantisme des classiques oder das Burleske, Groteske
und Prezitse gekannt hat. Damit sind die Franzosen nach der
Mitte des 20. Jahrhunderts genau so weit fur das Barockverstind-
nis ihrer eigenen Literatur, als es der lingst bekehrte Fritz Strich
fiir die deutsche Literatur im Jahre 1917 gewesen ist, d. h. Barock
ist ihnen Bombast. Sie ignorieren nach dem Prinzip ,,Non-Gal-
lica nonleguntur*’, dal der Dine Valdemar Vedel bereitsim Jahre
1914 und ich selbst mit anderem Material im Jahre 1929 die

2 Franco Croce, ,,I critici moderato-barocchi‘’, Rassegna della letteratura
italiana 60 (1955-56) 1-76; 438—470.

22 L. Anceschi, ,,Rapporto sull’ idea del barocco®, E. d'Ors, De/ Barocw,
Milano, 1945, IX-XXXIV,

3 R. Lebegue,,,Le Théitre baroque en France®, Bibliothéque & Humanisme
et de Renaissance 2 (1942) 161 ff.

2 A. Boase, ,,Etude sur les poésies de Jean de Sponde*, Sponde, Poésies,
Geneve, 1949,




































