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Die folgenden 16 Kapitel versuchen einen prägnanten Einblick in die hauptsächlichen Entwicklungslinien der 
Neueren deutschen (bzw. deutschsprachigen) Literatur zu vermitteln: von deren Anfängen im 17. Jahrhundert bis 
in die 1930er Jahre hinein (die Argumentation bricht dort ab, weil sich alles Weitere gar zu komplex gestaltet, als 
dass es noch in gleicher Weise auf den Punkt zu bringen wäre). 

In bewusster Knappheit soll die literarische Geschichte in ihrer autonomen Logik verstehbar werden: Worin sind 
die ausschlaggebenden Impulse zu sehen, und wie kann man sie in ihrer Abfolge begreifen? In diesem Interesse 
wird eine Art Matrix vorgestellt, in die sich umso leichter dann auch die zahllosen Autoren und Texte, Formen 
und Motive einordnen lassen, die hier der Übersichtlichkeit und Kürze wegen unberücksichtigt bleiben. 

 

Prämissen 

Als Leitfaden wird unterstellt, dass sich die Geschichtlichkeit der Literatur in erster Linie als 

Resultat stilistischer Innovationen zur Geltung bringt. Dass immer wieder eine bestimmte 

Neuerung stilbildend wirkt, indem auffällig viele Dichter sie aufgreifen und fortführen, macht 

die Grundstruktur des künstlerischen Fortschritts als Wechselspiel von Verfremdung und 

Überbietung einsichtig. 

Verfremdung meint in diesem Zusammenhang, dass jegliches Kunstwerk sich von der lebens-

weltlichen Realität unterscheiden muss, um seine ästhetische Eigenart deutlich zu machen. 

Friedrich Schlegel (1772-1829), der wichtigste Literaturtheoretiker der Frühromantik, hat diese 

Erfordernis mit allem Nachdruck formuliert: »Jedes Kunstwerk bringt d[en] Rahm[en] mit auf 

die Welt, muß die Kunst merken lassen«.1 

So wie Gemälde traditionell einen Rahmen um sich ziehen, der ihre Differenz zur Empirie 

markiert, so müssen auch die poetischen Texte anzeigen, dass es sich bei ihnen um keine 

gewöhnlichen Dinge des Alltags handelt. In der je besonderen Art und Weise aber, die üKunst 

merken zu lassenû, lösen stets neue Verfahren einander ab, und jeder Standard wird früher oder 

später von einem anderen verdrängt. Man kann die Geschichte der Literatur insofern als Serie 

von Verfremdungstechniken rekonstruieren, die von Fall zu Fall dem Prinzip der aemulatio 

folgen: als ü¦berbietungû des Geläufigen bei je gesteigertem Schwierigkeitsgrad. 

Um diese Verläufe anhand einer Einteilung in Epochen überschaubar zu machen, kommt es 

zuallererst darauf an, die jeweils folgenreichen üAbgrenzungsereignisseû2 zu benennen: Von 

welcher poetischen Erfindung lässt sich die neue Konvention ableiten, und woran ist dann 

wiederum die nächste Umstellung festzumachen, die den etablierten Standard bis auf Weiteres 

verabschiedet? Die Gliederung der Literaturgeschichte in Epochen hat folglich den Zweck, das 

Chaos zu ordnen. Sie versucht, die literarische Evolution dadurch nachvollziehbar zu machen, 

dass sie die anders nicht beherrschbare Vielfalt der Daten in einer üReduktion von 

Komplexitªtû3 beherzt vereinfacht und Leitlinien zur besseren Orientierung herausarbeitet (mit 

Gattungen verhält es sich nichts anders). 

                                                           
1 Schlegel, Friedrich: Fragmente zur Poesie und Literatur. In: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Herausgegeben von Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett und Hans 

Eichner. Sechzehnter Band. Erster Teil. Mit Einleitung und Kommentar herausgegeben von Hans Eichner. München ï Paderborn ïWien ï Zürich 1981, S. 92. 
2 Vgl. Luhmann, Niklas: Das Problem der Epochenbildung und die Evolutionstheorie. In: Epochenschwellen und Epochenstrukturen im Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie. 

Herausgegeben von Hans Ulrich Gumbrecht und Ursula Link-Heer. Frankfurt am Main 1985 (stw 486), S. 11-33, speziell S. 11. 
3 Vgl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme. Grundriß einer allgemeinen Theorie. Frankfurt/M. 1984, S. 49. 
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Es gibt Epochen bzw. Gattungen also nicht wirklich, weil es sich dabei nur um Konstruktionen 

handelt: um letztlich willkürliche Zuschreibungen, die freilich leistungsfähig sind, sobald sie 

anhand typischer Merkmale zweckmäßig begründet werden. Ein Beispiel aus der Architektur-

Geschichte kann das illustrieren: 

Beide Kirchen heißen üFrauenkircheû, weil sie gleichermaßen 

der Gottesmutter geweiht sind. Stilisti sch weichen sie dennoch 

erheblich voneinander ab, da drei Jahrhunderte zwischen ihnen 

liegen: Die Frauenkirche zu München ist im 15. Jahrhundert 

erbaut, während die in Dresden dem 18. Jahrhundert entstammt. 

Hat man es in München insofern mit der Gotik zu tun, so in Dresden mit dem Barock (oder 

exakter: Spätbarock). Den augenfälligsten Unterschied dürften dabei die Fenster ausmachen: 

Spitzbogen bei der gotischen Frauenkirche in München, während die barocke Frauenkirche in 

Dresden Rundbogen aufweist. 

Vergleicht man nun die runden Fenster der Dresdener Kirche mit den Fenstern 

eines nur wenig später erbauten Profangebäudes wie dem Schloss Sanssouci 

(1745-47) in Potsdam, dann zeigt sich die stilgeschichtliche Verwandtschaft 

deutlich und belegt, dass von einer gemeinsamen Epochen-Zugehörigkeit die 

Rede sein darf. 

Der Begriff Epoche wird seit dem 19. Jahrhundert übrigens ungenau verwendet: Wer heute von 

einer üEpocheû redet, meint in aller Regel einen Zeitraum bzw. eine üPhaseû. Das altgriechische 

έ́ ɞɢɐ (epochǛ) bezeichnet jedoch einen Zeitpunkt, und dementsprechend definiert Johann 

Christoph Adelungs (1732-1806) Versuch eines vollständigen grammatisch-kritischen Wörter-

buches (1774) üEpocheû zu Recht noch als »Anfang, von welchem man die Jahre zählet«.4 Was 

wir üEpocheû nennen, ist demgegenüber der Zeitraum üzwischenû zwei Epochen und müsste 

daher üPeriodeû heißen, aber der Sprachgebrauch kümmert sich um diesen Unterschied längst 

nicht mehr. Aufschlussreich bleibt die Wortgeschichte trotzdem, da sie begründet, wie man 

sinnvollerweise zu argumentieren hat: Will man eine Epoche definieren, dann gilt es zuerst 

nach dem prägenden Abgrenzungsereignis zu fragen. 

Der Beginn der Barock-Epoche lässt sich beispielsweise gut auf das Erscheinen von Martin 

Opitzô (1597-1639) Buch von der Deutschen Poeterey datieren: 1624. Als nächstes, in der Tat 

epochales Großereignis kann (gut ein Jahrhundert nach Martin Opitz) die Critische Dichtkunst 

Johann Christoph Gottscheds (1700-1766) gelten, die 1729 (auf 1730 vordatiert) die barock-

kritische Phase der Aufklärung  eingeleitet hat. 

 

 

                       

 

                              1624                                                                               1729 

Zu bedenken bleibt dabei, dass keine Epoche je ein Ende nimmt, das sich konkret benennen 

ließe. Vielmehr beginnt nur immer etwas Neues, und das zuvor Geläufige wird durchaus noch 

lange nachwirken. 

                                                           
4 [Adelung, Johann Christoph]: Versuch eines vollständigen grammatisch-kritischen Wörterbuches Der Hochdeutschen Mundart [...]. Erster Theil, von A ï E. [...] Leipzig 1774, Sp. 1701. 

https://books.google.de/books?id=E_ZdAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false 

https://books.google.de/books?id=E_ZdAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
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Weil jede Epochen-Einteilung zuletzt auf Willkür beruht, kann ihre spezifische Trennschärfe 

bequem auf den jeweiligen Zweck ausgerichtet werden. Trennt man etwa ein Altertum von der 

Neuzeit, dann erlaubt das wiederum, die Großepoche Neuzeit etwa in Renaissance, Barock, 

Aufklärung und so fort zu gliedern, und es mag darüber hinaus Gründe genug geben, innerhalb 

der Aufklärung z. B. Grenzen zwischen Frühaufklärung, Hochaufklärung und Spätaufklärung 

zu ziehen. 

Die im Folgenden präsentierte Geschichte der Neueren deutschen Literatur ist anhand der 

vier Großphasen Barock, Aufklärung, Romantik und Moderne organisiert, deren Charakteristik 

in je vier Unterkapiteln zur Geltung kommt: 
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A. Barock 

Die Dichtung des 17. Jahrhunderts unterscheidet sich gründlich von denjenigen Formen der 

Literatur, die sich im Laufe des 18. Jahrhunderts durchgesetzt haben und den Geschmack bis 

heute prägen. Um diesem barocken Schreiben gerecht zu werden, kommt es darauf an, sich die 

Besonderheiten des Denkens üvor der Aufklªrungû bewusst zu machen. 

1. Barockes Denken 

Leicht ist es, den Beginn der Epoche Barock zu datieren. Er fällt fraglos in das Jahr 1624, als 

Martin Opitzô Buch von der Deutschen Poeterey die Poesie seiner Zeit schlagartig verändert, 

indem es dem Barock-Stil zum Durchbruch verhilft. Im Folgenden geht es zunächst um die 

allgemeinen Bedingungen, unter denen das Buch von der Deutschen Poeterey seine Wirkung 

entfaltet hat. 

Das Stil-Prinzip Barock, das in analoger Weise auch die Literatur des 

17. Jahrhunderts prägt, führt die 1662 vollendete Fassade von San Carlo alle 

Quattro Fontane in Rom vor Augen, an der alles rund oder geschwungen ist: 

Gerade Linien und rechte Winkel werden konsequent vermieden, während es 

an der Ausschmückung durch zahllose Details nicht fehlt. Auch mit der 

Symmetrie ist es nicht weit her, und von Übersichtlichkeit kann erst recht 

keine Rede sein, da niemand die Struktur dieser Fassade auf einen einzigen, 

schnellen Blick erfassen wird. 

Inwiefern das barock ist, wird kontrastiv an der Bauweise des 16. Jahrhunderts 

augenfällig, die in Rom z. B. an San Luigi dei Francesi zur Geltung kommt 

(1518-89 erbaut): Die Renaissance-Ästhetik zielt auf geometrische Schlicht-

heit ab und präsentiert sich zu diesem Zweck in schmuckloser Gleichförmig-

keit. 

Mit einem Wort: Die Besonderheiten des Barock-Stils erklären sich als entschiedener 

Einspruch gegen die Klarheit bzw. Einfachheit des Renaissance-Klassizismus. Insofern darf 

man das Grundprinzip barocker Gestaltung als gewollte Verzerrung bestimmen: Es handelt 

sich um ein planvolles Abweichen von der rationalen Ordnung. 

Eben diese Absicht liegt offenbar auch dem Namen zugrunde, mit dem 

dieser Stil schon früh bezeichnet wurde. Mutmaßlich leitet sich der Begriff 

üBarockû von der portugiesischen Bezeichnung für Naturperlen ab: pérola 

barroca = üschiefrunde Perleû. 

Mit  schiefrund ist der gemeinsame Nenner aller Barock-Kunst präzis auf den Punkt gebracht, 

weil die Bildhauer, Maler, Musiker und eben auch Dichter des Barock gewissermaßen ins 

Extrem gehen: Indem sie Klarheit resp. Einfachheit strikt verweigern, distanzieren sie sich von 

der Strenge des Renaissance-Klassizismus, um ihren ï an sich kaum originellen ï Motiven von 

neuem ästhetische Eindringlichkeit zu verleihen. 

Dass man den Beginn der neueren deutschen Literatur mit Martin Opitzô Buch von der 

Deutschen Poeterey 1624 ansetzt, hat darin seinen guten Grund, dass diese schmale Dichtungs-

lehre die Poesie in deutscher Sprache programmatisch an den europäischen Standard seit dem 

16. Jahrhundert anschließt. Martin Opitz schreibt in dezidiert kulturpatriotischem Interesse und 

schafft die Voraussetzungen dafür, dass auch in deutscher Sprache eine Hochstil-Dichtung 

gelingt, was damals nichts Anderes heißen kann, als die Form-Konventionen der romanischen 

Literaturen zu übernehmen (mit kleinen Modifikationen allenfalls, weil die Rhythmik des 

Deutschen nun einmal anders organisiert ist als namentlich die französische). Opitz versteht 

sein Buch von der Deutschen Poeterey mithin als normativ: als Sammlung derjenigen Regeln, 

die ein Dichter zu respektieren hat, wenn er sich in der Konkurrenz mit seinen ausländischen 

Kollegen behaupten will. 
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Im Stil der Italiener und Franzosen zu schreiben, hat in metrischer Hinsicht vor allem zweierlei 

bedeutet: sich zum einen auf die alternierenden Versmaße zu beschränken, bei denen jeweils 

eine betonte Silbe mit einer unbetonten abwechselt (= Jambus und Trochäus), und zum anderen 

den natürlichen Wortakzent zu beachten (auch in gebundener Sprache muss jedes Wort auf 

die gleiche Weise betont werden können wie in der Prosa des Alltags). Der Dichter darf es sich 

also nicht zu leicht machen, sondern hat dafür zu sorgen, dass das metrische Korsett seinem 

Sprachmaterial keinen Zwang antut (und bis heute wirkt es peinlich (oder zumindest komisch), 

wenn jemand ein Wort falsch betont, nur um es ins Vers-Schema zu zwingen). 

Als dritte, übergeordnete Regel ergibt sich daraus die Forderung nach Stilreinheit : Ein Text ist 

entweder ernst oder komisch, und auf keinen Fall dürfen sich Ernst und Komik vermischen, 

wenn ein Dichter auf sein Handwerk versteht. 

Oberste Leitidee dieser Serie von Regeln ist das Grundprinzip aller Rhetorik: die Verpflichtung 

auf Angemessenheit von Form und Inhalt: lateinisch als aptum oder decorum bezeichnet und 

französisch als bienséance (die üWohlanstªndigkeitû und damit das, üwas sich ziemtû). In einem 

Werk der Dichtung muss insofern Alles zusammenstimmen, wenn es als regelgerecht gelten 

will.  Dabei kommt es in der Hauptsache darauf an, zwischen drei verschiedenen Stil-Ebenen 

zu unterscheiden. Martin Opitz hat das folgendermaßen formuliert: 

[...] weil aber die Dinge, von denen wir schreiben, unterschieden sind/ als 

gehöret sich auch zu einem jeglichen ein eigener und von den andern 

unterschiedener Character oder merckzeichen der worte. Denn wie ein 

anderer habit einem könige ï ein anderer einer privatperson gebühret/ 

und ein Kriegesman so/ ein Bawer anders/ ein Kauffmann wieder anders 

hergehen soll: so muß man auch nicht von allen dingen auf einerley weise 

reden; sondern zu niedrigen sachen schlechte/ zu hohen ansehliche/ zu 

mittelmässigen auch mässige und weder zu grosse noch zu gemeine worte 

brauchen.5 

Damit sind die drei genera dicendi benannt, die unser Alltagsverhalten bis heute bestimmen 

(solange man sich ümit Anstandû benimmt, wird man über peinliche Krankheiten beim Dienst-

vorgesetzten sicherlich anders reden als beim Arzt und wiederum anders unter Freunden). Zu 

unterscheiden gilt es daher ï seit jeher wohl ï zwischen dem Hohen Stil, dem Mittleren Stil und 

dem Niederen Stil: 

Im Hohen Stil (genus grande oder sublime) vermeidet man den natürlichen Ausdruck und 

bedient sich einer Metapher, um keinesfalls das üeigentlicheû Wort zu verwenden. 

Im Mittleren Stil  (genus medium) ist demgegenüber der sachlich angemessene Ausdruck 

gefragt: genau, aber immer noch diszipliniert. 

Der Niedere Stil (genus humile) ist schließlich das Gegenteil des hohen Stils: Man spricht 

bewusst derb und übertreibt sozusagen nach unten, was aber in der barocken Dichtung nur der 

Komik erlaubt ist (wenn in satirischer Absicht geschrieben wird). 

Wie das Prinzip des decorum im Hochstil funktioniert, hat Martin Opitz 

genau benannt: 

Hergegen in wichtigen sachen/ da von Göttern/ Helden/ Königen/ Fürsten/ 

Städten vnd dergleichen gehandelt wird/ muß man ansehliche/ volle vnd 

hefftige reden vorbringen/ vnd ein ding nicht nur bloß nennen/ sondern mit 

prächtigen hohen worten vmbschreiben.6 

                                                           
5 MARTINI | OPITII | Buch von der Deutschen | Poeterey. | In welchem alle jhre eigen=|schafft vnd zuegehör gründt=|lich erzehlet / vnd mit exem=|peln außgeführet wird. | Gedruckt in der 

Fürstlichen | Stadt Brieg / bey Augustino | Gründern. | In Verlegung David Müllers Buch=|händlers in Breslaw. 1624., F Ir. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=47 
6 MARTINI | OPITII | Buch von der Deutschen | Poeterey. | In welchem alle jhre eigen=|schafft vnd zuegehör gründt=|lich erzehlet / vnd mit exem=|peln außgeführet wird. | Gedruckt in der 

Fürstlichen | Stadt Brieg / bey Augustino | Gründern. | In Verlegung David Müllers Buch=|händlers in Breslaw. 1624., F Iv. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=50 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=47
http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=50
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Im Hohen Stil kann folglich nur das gesellschaftlich-kulturell Hochrangige behandelt werden, 

das daher auch mit besonderem Aufwand zu formulieren ist: mit Ausdrücken, die das Gemeinte 

auf Umwegen so kunstvoll-bildhaft wie möglich zur Sprache bringen. Im Mittleren Stil geht es 

demgegenüber entspannter zu: 

Die mittele oder gleiche art zue reden ist/ welche zwar mit jhrer ziehr über die niedrige 

steiget/ vnd dennoch zue der hohen an pracht vnd grossen worten noch nicht gelanget.7 

Was hier gefordert wird, das ist weder zu viel noch zu wenig an sprachlichem Schmuck: Die 

Ausdrucksweise muss kontrolliert sein, darf aber nicht gar zu blumig geraten (der Niedere Stil 

wird demgegenüber gar nicht eigens erwähnt, weil er sich als Gegenteil des Hohen Stils von 

selbst versteht). 

Drei bzw. vier Schlagworte sollen nun noch näher erläutert werden, zumal sie philosophisch 

wie literarisch eng zusammengehören: Signaturenlehre, Neustoizismus und Absolutismus 

(all diese Konzepte entstammen schon dem 16. Jahrhundert und antworten nicht erst auf den 

30-jährigen Krieg). Über ihnen steht die vanitas: das Wissen 

um die Vergänglichkeit alles Irdischen. Das menschliche 

Leben wird als eitel (nichtig bzw. wertlos) angesehen, weil es 

der Zeitlichkeit unterliegt und daher keinen Bestand hat.8 Auf 

diese vanitas lässt sich jedoch auf zweierlei Weise reagieren: 

pessimistisch oder optimistisch (wer der eigenen Sterblichkeit 

eingedenk ist, will die wenige Zeit, die ihm bleibt, vielleicht 

erst recht auskosten). Insofern sind memento mori  und carpe diem (ügedenke des Todesû und 

ügenieße den Tagû) fest aneinander gekoppelt und nur in ihrem Wechselspiel angemessen zu 

begreifen. 

Ein solches Denken in Gegensätzen ist überhaupt charakteristisch für das 17. Jahrhundert, das 

weit rationaler organisiert ist, als man gewöhnlich meint. Man argumentiert streng in logischen 

Oppositionen, die unter einander symmetrisch strukturiert sind (immer ein faktisches Minus 

gegenüber einem ideellen Plus): 

Diesseits   vs. Jenseits 

Vergänglichkeit   vs. Ewigkeit 

Körper   vs. Geist 

Laster   vs. Tugend 

Täuschung   vs. Wahrheit 

Vor diesem Hintergrund ist auch diejenige Denkweise zu sehen, die als Signaturenlehre 

bezeichnet wird und in der Annahme gründet, dass unsere Lebenswelt als mundus significativus 

üzeichenhaftû organisiert ist: als eine Art Buch, in dem wir Menschen lesen sollen, um unser 

Alltagsverhalten daran auszurichten. 

Begreift man die Welt als ein Buch, dann muss dieses 

aber auch einen Autor haben: Gott als den Schöpfer, der 

namentlich Tiere oder Pflanzen so beschaffen hat, dass 

sie uns etwas sagen bzw. übedeutenû können, indem sie 

in ihrer Gestalt eine Glaubenswahrheit illustrieren oder 

anzeigen, auf welches Organ sie eine heilsame Wirkung 

ausüben. Prominenteste Vertreter dieser Signaturenlehre 

sind Paracelsus (d. i. Theophrastus Bombast von Hohen-

heim, 1493/94-1541) und Jacob Böhme (1575-1624). 

                                                           
7 MARTINI | OPITII | Buch von der Deutschen | Poeterey. | In welchem alle jhre eigen=|schafft vnd zuegehör gründt=|lich erzehlet / vnd mit exem=|peln außgeführet wird. | Gedruckt in der 

Fürstlichen | Stadt Brieg / bey Augustino | Gründern. | In Verlegung David Müllers Buch=|händlers in Breslaw. 1624., F Iv. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=50 
8 Pieter Claesz (1630): Vanitas-Stillleben (Den Haag, Mauritshuis). 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_buch_1624?p=50
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Auf dieses Denken in Signaturen geht letztlich auch die Kunstform Emblem zurück, die in der 

barocken Dichtung vielfach zur Geltung kommt, auch wenn sie eher als intellektuelles Spiel 

denn als philosophischer Ernst betrieben wird. 

Das Emblem ï eine dreiteilige Kombination von Bild und Text ï ist als 

Überbietung älterer Traditionen von Andrea Alciati (1492-1550) erfunden 

worden, der 1531 in Augsburg sein Emblematum liber veröffentlicht und damit 

bis weit ins 17. Jahrhundert hinein eine künstlerische Mode begründet. 

Wie Embleme ï immer nach dem gleichen Schema ï konzipiert sind, lässt sich 

am Beispiel des Lorbeerbaums vorführen, in den Blitze vermeintlich nicht 

einschlagen können: 

Die inscriptio (ü¦berschriftû) benennt das moralische Thema, das hier 

kommentiert werden soll: die üUnverletzlichkeit der Tugendû. 

Die pictura (üBildû) zeigt ein Naturphänomen, von dem man damals 

noch annehmen durfte, dass es empirische Wahrheit hat: üLorbeerbäume 

können von Blitzen nicht getroffen werdenû. 

Darunter findet sich als subscriptio (üUnterschriftû) ein meist 

zweizeiliges Epigramm auf Latein, das den Sinn des Ganzen zusammen-

fasst: üIn eben der gleichenWeise bleibt die schöne Tugend von den 

Übeln unbetroffen, wie der Lorbeerbaum von schrecklichen Blitzen 

verschont wirdû. 

Im konkreten Beispiel ist also gemeint, dass wahre Tugend unverletzlich ist, weil sie über 

Stärke genug verfügt, um jeglicher Widrigkeit standzuhalten. Das sagt die inscriptio; die 

pictura zeigt es, und die subscriptio deutet es aus. 

Als zentraler Wert der Ethik gilt in diesem Zusammenhang die constantia: die 

üBestªndigkeitû des Geistes, der von den Wechselfällen der Vanitas-Welt nicht 

zu erschüttern ist. Der Niederländer Justus Lipsius (Joest Lips, 1547-1606) hat 

dieses ethische Leitprinzip 1584 in De constantia (üVon der Bestªndigkeitû) als 

Komplementärbegriff zur vanitas propagiert: Angesichts der Nichtigkeit alles 

Irdischen komme es entscheidend darauf an, sich wenigstens moralisch über 

das Schicksal zu erheben, um so auf Erden schon einen Vorschein der Ewigkeit 

zu demonstrieren. 

Das ist der gedankliche Kern der barocken Ethik des Neustoizismus, d. h. der christlichen 

Umdeutung des antiken, vor allem römischen Stoizismus, den namentlich Lucius Annaeus 

Seneca (ca. 1-65) einst entwickelt hat. 

Wie alles Irdische überhaupt unterliegt ja auch jedes Übel der Vergänglichkeit, 

ist insofern nicht weniger eitel als die Vergnügungen und lässt sich im Wissen 

um die Ewigkeit des Jenseits umso leichter ertragen: 

Der Bestendigkeit ware Mutter aber/ ist die Gedult vnd ernidrigung des Gemüts/ 

[...]/ Wann man alles/ was einem Menschen zufelliger weise anstossen oder 

widerfahren mag/ gutwillglich vnnd ohne klagen erduldet.9 

Das ist das Ideal. Weil es in der Lebenswelt dennoch gewaltsam zugeht, ist im 16. Jahrhundert 

das politische Konzept des Absolutismus entwickelt worden, demzufolge das Oberhaupt eines 

Staates über seinen eigenen Gesetzen steht bzw. nicht daran gebunden ist (legibus absolutus) 

Begründet hat diese Lehre der französische Jurist Jean Bodin (1530-1596), indem er aus der 

Erfahrung endloser Bürgerkriege die Konsequenz zieht, dass die Binnen-Konflikte eines 

Staates allein durch eine oberste Gewalt zu schlichten sind, die alle zum Frieden zwingt. 

                                                           
9 IVSTI LIPSII | Von der Be=|stendigkeit | Zwey Bücher. | Darinnen das höchste Stück | Menschlicher weisheit ge=|handelt wird. | Jetzt außm Latein ins Teutsche | bracht/ Durch | ANDREAM 

VIRITIVM. | [...] | Leiptzigk | In verlegung Henning Grossen/ Buchhändlers doselbsten. [ca. 1601], S. 10v. 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10191749_00052.html 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10191749_00052.html
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Um das zu leisten, darf diese oberste Macht aber von niemandem sonst zur Rechenschaft 

gezogen werden können. Um die Ruhe in seinem Herrschaftsbereich zu garantieren, muss der 

Fürst daher das Recht haben, gegebenenfalls ungestraft die eigenen Gesetze zu verletzen: 

Or il faut que ceux là qui sont souuerains, ne soyent aucunement sugets 

aux commandemens dôautruy, & quôils puissent donner loy aux sugets, & 

casser ou aneantir les loix inutiles, pour en faire dôautres : ce que ne peut 

faire celuy qui est suget aux loix, ou à ceux qui ont commandement sur luy. 

Côest pourquoy la loy dit, que le Prince est absouls de la puissance des 

loix [...].10 

Nun muss es so sein, dass diejenigen, die souverän sind, in keiner Weise den 
Befehlen Anderer unterstehen, dass sie den Untertanen das Gesetz vorgeben 
können und zweckwidrige Gesetze kassieren oder abschaffen, um andere zu 
machen. Das vermag aber nicht zu tun, wer den Gesetzen unterliegt oder denen, 
die Befehlsgewalt über sie haben. Das ist es, warum das Gesetz besagt, dass der 
Fürst der Macht der Gesetze entzogen ist. 

Das ist ein lutheranisches Prinzip: Es kann und darf kein Widerstandsrecht geben, da die 

Sicherheit im Staat heillos untergraben wäre, wenn der Fürst sich vor seinen Untertanen zu 

verantworten hätte. Auf Erden ist der Oberherr demzufolge gänzlich frei und ungebunden; 

umso mehr hat er sich im Jenseits gegenüber Gott zu rechtfertigen, der als unbestechlicher 

Richter allemal das verdiente Urteil fällen wird. 

Diese Überlegungen sind vor allem deshalb in sich schlüssig, weil Bodin ein pessimistisches 

Menschenbild zugrunde legt, das die Angst ganz in den Vordergrund stellt und davon ausgeht, 

dass die kreatürliche Furcht ein weit wirksameres Kontrollinstrument ist als die Vernunft. 

Rationales Verhalten gibt es für Bodin daher erst, wenn es von oben durchgesetzt wird: durch 

eine unantastbare Autorität, die allen Untertanen im Interesse des Ganzen sehr enge Grenzen 

steckt, damit die Allgemeinheit vor der sonst nicht mehr zu bändigenden Begier Einzelner nach 

Unordnung und Aufruhr geschützt ist. 

  

                                                           
10 LES | SIX LIVRES | DE LA REPVBLI- | QVE DE I. BO-|din Angeuin. | [...] | A PARIS, | Chez Iacques du Puys, Libraire Iuré, | à la Samaritaine. | 1576, S. 132. 

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b86268103/f152.item.r=Auteur%20%20Bodin%20,%20Jean%20(1530-1596) 

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b86268103/f152.item.r=Auteur%20%20Bodin%20,%20Jean%20(1530-1596)
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2. Lyrik  

Mit dem Buch von der Deutschen Poeterey hat Martin Opitz das Dichten in seiner Mutter-

sprache nach den Standards der Romania reguliert. Dem sind zwar bei weitem nicht alle Zeit-

genossen gefolgt, aber doch so viele, dass man im Rückblick gut zwischen Opitzianern und 

Nicht-Opitzianern unterscheiden kann; noch wichtiger ist aber, dass im Großen und Ganzen nur 

diejenigen Autoren namhaft geblieben sind, die das Buch von der Deutschen Poeterey beim 

Wort genommen haben. 

Ganz grundsätzlich gilt es zu beachten, dass die europäische Metrik der Neuzeit anders orga-

nisiert ist als die des klassischen Altertums. Während die griechisch-römischen Poeten in ihren 

Versen mit der Differenz von langen und kurzen Silben gearbeitet haben (also quantitierend 

vorgegangen sind), kommt es seit dem Mittelalter in erster Linie auf den Akzent an: Wird eine 

Silbe mit Betonung gesprochen oder nicht? Der neuzeitlichen Vers-Dichtung liegt insofern ein 

akzentuierendes Prinzip zugrunde. 

In der Hauptsache hat man es im 17. Jahrhunderts mit folgenden vier Versfüßen bzw. Takt-

Einheiten zu tun, die in ihrer Rhythmik entweder steigend oder fallend klingen: 

a) Jambus [x X] = üsteigendû, weil auf eine unbetonte Silbe eine betonte folgt (ta-tam!) 

b) Trochäus [X x] = üfallendû, weil auf eine betonte Silbe eine unbetonte folgt (tam!-ta) 

c) Anapäst [x x X] = üsteigendû, weil auf zwei unbetonte Silben eine betonte folgt (ta-ta-tam!) 

d) Daktylus [X x x] = üfallendû, weil auf eine betonte Silbe zwei unbetonte folgen (tam!-ta-ta) 

Martin Opitz hat seine deutschsprachigen Kollegen auf die beiden zweisilbigen Versfüße fest-

gelegt (Jambus und Trochäus): diejenigen Versfüße also, die alternierend strukturiert sind, 

indem eine betonte Silbe immer mit nur einer unbetonten gekoppelt wird. 

Hinsichtlich der Versform dominiert ganz offensichtlich der Alexandriner: sechs Jamben mit 

Reim, die in der Mitte eine Zäsur aufweisen, weil jede Zeile zu lang ist, um sie ohne Pause zu 

sprechen. Dieser Alexandriner ist der nobelste Vers der französischen Dichtung, den Opitz 

deshalb auch den deutschen Dichtern dort vorschreibt, wo sie im Hochstil schreiben wollen. 

Das damit verbundene Problem zeigt sich allerdings am ersten Quartett von Andreas Gryphiusô 

berühmtem Sonett Es ist alles eitel (1637/43): 

DV sihst / wohin du sihst nur eitelkeit auff erden. 
    Was dieser heute bawt / reist jener morgen ein: 
    Wo itzund städte stehn / wird eine wiesen sein 
Auff der ein schäffers kind wird spilen mitt den heerden.11 

Das sind zwar Jamben, weil es Jamben sein müssen, wenn sie einen Alexandriner-Vers ergeben 

sollen. Einige der zweisilbigen Wörter klingen jedoch eher üfallendû statt üsteigendû, obwohl 

der Anfang in der Tat gut jambisch funktioniert: 

Du sihst / wo hin du sihst 

Nimmt man den ünat¿rlichenû Wortakzent ernst, dann folgen darauf jedoch drei Trochäen: 

nur | eitel | keit auff | erden. 

Als höchste Form des Verses passt allein der Alexandriner ï dem aptum gemäß ï zum Sonett 

als der kunstvollsten Strophen- bzw. Gedichtform, die um die Mitte des 13. Jahrhunderts am 

Kaiserhof zu Palermo entstanden ist und seitdem als nobelste Form der Lyrik gilt: 14 Verse, 

zumeist in zwei Quartette und zwei Terzette unterteilt, und natürlich gereimt. Für Themen von 

geringerer Würde bedient man sich im 17. Jahrhundert hingegen vor allem der Ode, was damals 

nicht viel mehr heiÇen will als üLiedû. Das ist die vergleichsweise freie, lockere Verbindung 

von meist vierzeiligen Strophen bei drei oder vier Jamben pro Vers (gelegentlich auch drei oder 

vier Trochäen). Dass Oden ebenfalls gereimt sein müssen, versteht sich ohnehin. 

                                                           
11 [Gryphius, Andreas: Es ist alles eitell. In: ANDREÆ GRYPHII | SONNETE. | Das erste Buch [Nr. 8, v. 1-4]. [Leiden 1643]. 

https://gdz.sub.uni-goettingen.de/id/PPN595408753?tify={%22pages%22:[6],%22view%22:%22scan%22} 

https://gdz.sub.uni-goettingen.de/id/PPN595408753?tify=%7b%22pages%22:%5b6%5d,%22view%22:%22scan%22%7d
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In der weltlichen Lyrik des Barock steht der Petrarkismus im 

Vordergrund: die Liebesdichtung in der Tradition von Francesco 

Petrarca (1304-1374). Bei dessen Dichtung in italienischer Sprache 

ï in der Volkssprache statt im Latein der Gelehrten! ï handelt es 

sich überwiegend um Sonette mit erotischen Motiven, an denen 

Petrarcas Nachfolger bis ins 17. Jahrhundert hinein immer neu Maß 

genommen haben. 

Obwohl Petrarcas Liebesgedichte an eine üMadonna Lauraû gerichtet sind, 

darf man sie nicht als autobiografisch missverstehen. Hinter ihnen steckt 

weniger die Wirklichkeit des Lebens als vielmehr ein literarisches Spiel, 

da der Name üLauraû an lateinisch laurus (Lorbeer) anklingt und Laura 

demgemäß diejenige ist, die Petrarca zu einem poeta laureatus macht: zu 

einem ülorbeergekrönten Dichterû. 

In der poetischen Figur der Madonna Laura verkörpert sich vor allem Petrarcas Dichtertum, 

und auch bei keinem anderen der petrarkistischen Dichter in den folgenden Jahrhunderten darf 

man aus seinen Texten auf entsprechende Neigungen schließen: Immer handelt es sich um 

Fiktion, die literarischen Schemata folgt und bestenfalls indirekt von echten Erlebnissen zehrt. 

Martin Opitz hat eines der berühmtesten Sonette Petrarcas ins Deutsche übertragen: mit leichten 

Abweichungen vom Original, aber doch als recht genaue Wiedergabe der petrarkistischen 

Grundidee, dass die Liebe sich jedem rationalen Verständnis entzieht. 

Als ühohesû Thema verlangt die Liebe, solange es nicht um ihre körperliche Praxis geht, den 

Alexandriner und kommt in keiner lyrischen Gattung so angemessen zur Sprache wie im Sonett: 

ISt Liebe lauter nichts/ wie daß sie mich entzündet? 
     Ist sie dann gleichwol was/ wem ist jhr thun bewust? 
     Ist sie auch recht vnd gut/ wie bringt sie böse Lust? 
Ist sie nicht gut/ wie daß man Freudt aus jhr empfindet? 
Lieb ich gar williglich/ wie daß ich Schmertzen trage? 
     Muß ich es thun/ was hilffts/ daß ich solch trawren führ? 
     Thue ichs nicht gern/ wer ists/ der es befihlet mir? 
Thue ich es gern/ warumb/ daß ich mich dann beklage? 
Ich wancke/ wie das Gras/ so von den kühlen Winden 
     Vmb Vesperzeit bald hin geneiget wirdt/ bald her. 
     Ich walle wie ein Schiff/ das in dem wilden Meer 
Von Wellen vmbgejagt nicht kan zu rande finden. 
Ich weiß nicht was ich will/ ich will nicht was ich weiß/ 
     Im Sommer ist mir kalt/ im Winter ist mir heiß.12 

Ein vorzüglich beliebtes Motiv petrarkistischer ï bzw. im engeren Sinne galanter ï Lyrik ist 

der Schönheitskatalog: der topische Lobpreis weiblicher Reize, mit dem ein Dichter zeigt, dass 

er aus dem Immergleichen immer noch poetische Funken zu schlagen versteht. Christian 

Hofmann von Hofmannswaldaus (1616-1679) Sonett Beschreibung vollkommener Schönheit 

spielt die konventionalisierte Metaphorik in dieser Hinsicht evident ironisch aus: 

                                                           
12 Opitz, Martin: Sonnet. Auß dem Italienischen Petrarchae [Canzoniere 132]. In: MARTINI OPICII. | Teutsche Pöemata | und: | ARIOSTARCHVS | Wieder die verachtung Teutscher Sprach. 

| [...]. | Sampt einem anhang | Mehr auserleßener geticht anderer | Teutscher Pöeten. | Der gleichen in dieser Sprach | Hiebeuor nicht auß kommen. | Straßburg | In verlegung Eberhard Zetzners. 

| Anno 1624, S. 26f. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_poemata_1624?p=46 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/opitz_poemata_1624?p=46
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     Ein haar so kühnlich trotz der Berenice spricht/ 
Ein mund/ der rosen führt und perlen in sich heget/ 
Ein zünglein/ so ein gifft vor tausend hertzen träget/ 
     Zwo brüste/ wo rubin durch alabaster bricht/ 
     Ein hals/ der schwanen-schnee weit weit zurücke sticht/ 
Zwey wangen/ wo die pracht der Flora sich beweget/ 
Ein blick/ der blitze führt und männer niederleget/ 
     Zwey armen/ derer krafft offt leuen hingericht/ 
Ein hertz/ aus welchem nichts als mein verderben quillet/ 
     Ein wort/ so himmlisch ist/ und mich verdammen kan/ 
     Zwey hände/ derer grimm mich in den bann gethan/ 
Und durch ein süsses gifft die seele selbst umhüllet/ 
     Ein zierrath/ wie es scheint/ im paradieß gemacht/ 
     Hat mich um meinen witz und meine freyheit bracht.13 

In Vergänglichkeit der Schönheit variiert Hofmannswaldau den petrarkistischen Schönheits-

katalog wiederum, indem er ihn mit dem Vanitas-Motiv koppelt und das memento mori im 

Interesse des carpe diem aufruft: 

   ES wird der bleiche tod mit seiner kalten hand 
Dir endlich mit der zeit umb deine brüste streichen/ 
Der liebliche corall der lippen wird verbleichen; 
   Der schultern warmer schnee wird werden kalter sand/ 
   Der augen süsser blitz/ die kräffte deiner hand/ 
Für welchen solches fällt/ die werden zeitlich weichen/ 
Das haar/ das itzund kan des goldes glantz erreichen/ 
   Tilgt endlich tag und jahr als ein gemeines band. 
Der wohlgesetzte fuß/ die lieblichen gebärden/ 
Die werden theils zu staub/ theils nichts und nichtig werden/ 
   Denn opffert keiner mehr der gottheit deiner pracht. 
Diß und noch mehr als diß muß endlich untergehen/ 
Dein hertze kan allein zu aller zeit bestehen/ 
   Dieweil es die natur aus diamant gemacht.14 

Die Pointe im Schluss-Terzett darf man nicht übersehen: Dass das Herz der Geliebten über alle 

Vergänglichkeit erhaben sein soll, ist ein fraglos vergiftetes Kompliment, da Diamanten zwar 

schön und kostbar sind, aber auch von äußerster Härte, und überdies glänzen sie mit kaltem 

Licht. Auf solche Schlüsse laufen barocke Sonette beinahe stereotyp zu: Am Ende steht eine 

witzige Wendung, und immer ist es erst diese Pointe, die dem Sonett seinen Sinn verleiht. 

Mit derlei erotisch-frivoler Lyrik hat sich Andreas Gryphius (1616-1664) 

nicht abgegeben, auch wenn der bis heute prominenteste Barock-Dichter 

in deutscher Sprache bei allem Ernst seiner politisch-ethisch-religiösen 

Gedichte ebenfalls auf Pointen abzielt. 

Tränen des Vaterlandes, das in starken Bildern die Not des großen 

Krieges beklagt, ist in der Erstfassung von 1637 noch mit Trawrklage des 

verwüsteten Deutschlandes überschrieben. Gryphius bezieht sich offen-

bar auf eine realhistorische Konstellation, die den ersten Lesern von 1637 

in ihrer Aktualität vor Augen gestanden haben muss, zumal die Zeit-

geschichte im 10. Vers explizit Erwähnung findet: üdreimal sind schon 

sechs Jahrû (man hat also an das 18. Jahr seit Kriegsbeginn zu denken: 

1636). 

Die 1643 veröffentlichte Überarbeitung als Threnen des Vatterlandes trägt im Titel dann sogar 

den Zusatz üAnno 1636û. 

                                                           
13 Hof[f]mannswaldau, Christian Hof[f]mann von: Sonnet. Beschreibung vollkommener Schönheit. In: Herrn | von Hoffmannswaldau | und andrer Deutschen | auserlesene | und bißher 

ungedruckte | Gedichte/ nebenst | einer Vorrede | von der deutschen Poesie. | LEIPZIG/ Bey J. Thomas Fritsch. 1695, S. 49. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/hoffmannswaldau_gedichte01_1695?p=93 
14 Hof[f]mannswaldau, Christian Hof[f]mann von: Sonnet. Vergänglichkeit der schönheit. In: In: Herrn | von Hoffmannswaldau | und andrer Deutschen | auserlesene | und bißher ungedruckte 

| Gedichte/ nebenst | einer Vorrede | von der deutschen Poesie. | LEIPZIG/ Bey J. Thomas Fritsch. 1695, S. 13. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/hoffmannswaldau_gedichte01_1695?p=57 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/hoffmannswaldau_gedichte01_1695?p=93
http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/hoffmannswaldau_gedichte01_1695?p=57
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WJr sindt doch nuhmer gantz/ ja mehr den gantz verheret!  
     Der frechen völcker schaar/ die rasende posaun 
     Das vom blutt fette schwerdt/ die donnernde Carthaun 
Hatt aller schweis/ vnd fleis/ vnd vorrath auff gezehret.  
Die türme stehn in glutt/ die Kirch ist vmbgekehret. 
     Das Rathhaus liegt im graus/ die starcken sind zerhawn. 
     Die Jungfrawn sind geschändt/ vnd wo wir hin nur schawn 
Ist fewer/ pest/ vnd todt der hertz vndt geist durchfehret. 
     Hier durch die schantz vnd Stadt/ rint alzeit frisches blutt. 
     Dreymall sindt schon sechs jahr als vnser ströme flutt 
Von so viel leichen schwer/ sich langsam fortgedrungen. 
     Doch schweig ich noch von dem was ärger als der todt. 
     Was grimmer den die pest/ vnd glutt vndt hungers noth 
Das nun der Selen schatz/ so vielen abgezwungen.15 

Der Schluss-Vers, der in beiden Fassungen beinahe identisch lautet, relativiert die konkreten 

Gräuel des Krieges, weil es noch weit Schlimmeres geben soll als die bloß äußerlichen und 

ihrerseits insofern eitlen Katastrophen und Verbrechen: dass der Krieg üso vielenû Menschen 

den üSeelen-Schatzû raubt. Auch das ist eine Pointe. Um sie richtig zu verstehen, muss man sich 

vor Augen halten, dass Gryphius ein überzeugter Lutheraner war und daher guten Grund hatte, 

das Jahr 1636 mehr zu beklagen als andere, weil Gryphiusô Heimat Schlesien damals gewaltsam 

re-katholisiert worden war. Unter dem üSeelen-Schatzû ist also in durchaus engem Sinn der 

lutheranische Glaube zu verstehen, den die militärischen Erfolge der Gegenreformation zu ver-

nichten drohten. 

Was die geistliche Lyrik  des 17. Jahrhunderts angeht, so hat man zwischen dem poetisch 

weniger aufwändigen Kirchenlied und der manieristisch ambitionierten Mystik zu unter-

scheiden, wobei die Konfession des jeweiligen Autors immer zu beachten bleibt. Unbeschadet 

theologischer Differenzen wird allerdings nach dem gleichen Prinzip gearbeitet: Die Dichter 

übertragen Konzepte der erotischen Dichtung auf ihre Glaubenserfahrung, um Religiosität in 

sinnlich exaltiertem Gewand erscheinen zu lassen. Die gewichtigsten Autoren sind auf katho-

lischer Seite der Jesuit Friedrich Spee (1591-1635) und auf lutheranischer die österreichische 

Freifrau Catharina Regina von Greiffenberg (1633-1694). 

Friedrich Spee, der sich vor allem als mutiger Kämpfer gegen die 

Hexenverfolgung einen Namen gemacht hat, ist als Lyriker vor allem 

für seine 1649 publizierte Sammlung Trutz-Nachtigall oder geistlich-

poetisch Lustwaldlein bekannt (üTrutz-Nachtigallû meint, dass diese 

Lieder dem Gesang einer Nachtigall zu ütrotzenû vermögen, d. h. ihn 

übertrumpfen, weil sie auf ihre Art noch weit bezaubernder sind). 

Zu den Eigenheiten der mystischen Lyrik gehört der meist 

beachtliche Umfang dieser Gedichte. Ihr eigentliches Charak-

teristikum lässt sich aber schon an Ausschnitten wie der Vierten 

Strophe des insgesamt siebenstrophigen Die gesponß Iesu klaget 

jhren hertzen brand ablesen: Der Gläubige wird ï unabhängig 

vom biologischen Geschlecht ï als Braut Christi aufgefasst und 

bringt die Liebe zu Jesus daher in der gleichen Feuer-Metaphorik 

zum Ausdruck wie in der erotischen Dichtung der aufs carpe 

diem sinnende Liebhaber.16 

                                                           
15 Gryphius, Andreas: Threnen des Vatterlandes / Anno 1636. In: ANDREÆ GRYPHII | SONNETE. | Das erste Buch [Nr. 27]. [Leiden 1643]. 

https://gdz.sub.uni-goettingen.de/id/PPN595408753?tify={%22pages%22:[14],%22view%22:%22scan%22} 
16 Spee, Friedrich: Die gesponß Iesu klaget jhren hertzen brand. [v. 25-30]. In: TRVTZ | NACHTIGAL, Oder Geistlichs-Poetisch LVST-VVALDLEIN, Deßgleichen noch nie zuvor in 

Teutscher sprach gesehen. Durch Den Ehrw : P. FRIDERICVUM SPEE, Priestern der Gesellschafft JESV. Jetzo/ nach vieler wunsch vnd langem | anhalten/ zum erstenmahl in truck 

verfertiget. [...] Cöllen [...]. Im Jahr 1649, S. 7-9, hier S. 8. 

https://books.google.de/books?id=qlhdAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false 

https://gdz.sub.uni-goettingen.de/id/PPN595408753?tify=%7b%22pages%22:%5b14%5d,%22view%22:%22scan%22%7d
https://books.google.de/books?id=qlhdAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
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Catharina Regina von Greiffenberg wagt sich in dieser Hinsicht noch weiter 

und gestaltet in Uber die Geisel= und Dorn=Crönung meines allerliebsten 

JEsu die Passion Christi in extremer Konkretheit aus: 

O Schmerzen! schmeist man so den Himmel=Lilien=Leib? 
   Muß denn die Frömkeit selbst/ die Pein der Boßheit leiden? 
O jammer/ zu zusehn! O Seele! stehen bleib/ 
und sihe/ wie dein Freund/ für dich/ zugerichtet. 
   Schau/ wie die Geisel=sporn sein zarte haut zerschneiden! 
   Schau! wie das frische blut mit schmerzen ausherdringet. 
Bedenke! wie du ihm/ unendlich hoch verpflichtet/ 
   Dieweil ein jeder Ritz dir Himmels=wollust bringet.17 

  

                                                           
17 Greiffenberg, Catharina Regina von: Uber die Geisel= und Dorn=Crönung meines allerliebsten JEsu. In: Des Allerheiligst = und Allerheilsamsten Leidens und Sterbens Jesu Christi Zwölf 

andächtige Betrachtungen: Durch dessen innigste Liebhaberin und eifrigste Verehrerin Catharina Regina/ Frau von Greiffenberg/ Freyherrin auf Seisenegg/ Zu Vermehrung der Ehre Gottes 

und Erweckung wahrer Andacht/ mit XII. Sinnbild=Kupfern verfasset und ausgefertigt. Nürnberg [...] Im 1672. Christ=Jahr, S. 554-561, hier S. 554. 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10270979_00608.html 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10270979_00608.html


A. Barock - 3. Theater 

14 
© https://www.literaturgeschichte-online.de 

3. Theater 

Von der so reichen Theaterkultur des Barock haben wir heute kaum mehr Kenntnis, und die 

prominent gebliebenen Autoren bzw. Werke dürften zu ihrer Zeit bei weitem nicht so dominant 

gewesen sein, wie die Literaturgeschichtsschreibung im Rückblick vermuten lässt. Einiger-

maßen gut Bescheid wissen wir jedenfalls nur über das, was damals schriftlich fixiert worden 

ist: Wir kennen also die Bühnenpraxis viel weniger genau als die Texte mit literarischem 

Anspruch, und das heißt wiederum: Überlebt haben fast nur diejenigen Dramen, die den Regeln 

von Martin Opitzô Buch von der deutschen Poeterey gefolgt sind. 

Grundsätzlich ist es zweckmäßig, vorweg die hauptsächlichen Spielorte bzw. Bühnentypen zu 

unterscheiden: ob an Fürstenhöfen gespielt wurde, wo es vor allem auf Prachtentfaltung ankam 

und daher die besonders aufwändigen Opern und Ballette im Vordergrund standen, oder ob eine 

Wanderbühne ihren Auftritt hatte, die das Publikum mit Sensationen unterhalten wollte: Hier 

sind zwar auch hochliterarische Stücke zur Aufführung gekommen, aber doch immer in stark 

bearbeiteten, großenteils improvisierten Fassungen, die sich um das Prinzip der Stil-Reinheit 

nicht im mindesten gekümmert haben (ernste Stoffe waren also in der Regel mit komischen 

Zutaten garniert). 

Etwas anders verhält es sich mit dem didaktisch ausgerichteten Theater, dessen Hauptformen 

im Ordenstheater der Jesuiten sowie im lutheranischen Schultheater zu sehen sind. 

Beim Jesuitendrama geht es in ügegenreformatorischerû Absicht um die propaganda fidei: die 

Verbreitung des katholischen Glaubens. Die Inszenierungen (meist in lateinischer Sprache) 

zielen auf religiöse Erschütterung angesichts eines Stoffes aus der Realgeschichte oder der 

Heiligenlegende: Schlagend wird vor Augen geführt, worin die menschliche Sündhaftigkeit 

besteht und was demgegenüber ein wahrhaft christliches Leben meint. Im Interesse sinnlicher 

Eindringlichkeit wird die Darstellung allegorisch überhöht: Sünden und Tugenden personfi-

zieren den Zwiespalt, in dem die Hauptfigur steht, und nicht bloß Engel und Teufel streiten um 

eine Seele, sondern auch Gottvater selbst kann in Erscheinung treten. 

Die dramaturgischen Konventionen des rhetorisch geregelten Theaters sind dabei außer Kraft 

gesetzt (von den aristotelischen Einheiten der Zeit, des Orts und der Handlung ist keine Rede 

und erst recht von keiner Stilreinheit). Die Aufführung soll faszinieren, und diesem Ziel wird 

alles andere untergeordnet, wie sich exemplarisch an demjenigen Stück zeigt, das als einziges 

Jesuitendrama auch außerhalb der engeren Fachwissenschaft bekannt geblieben ist, weil es früh 

eingedeutscht wurde: Jakob Bidermanns (1578-1639) Cenodoxus, 1602 zuerst in Augsburg 

aufgeführt. 

Die auf der Legende vom hl. Bruno (gest. 1101), dem 

Begründer des Kartäuser-Ordens, fußende Handlung 

um einen hochgelehrten Mann in Paris will die Gefahr 

vor Augen führen, eben derjenigen Sünde zu verfallen, 

die einst Luzifer zum Abfall verleitet hat: Ruhmsucht 

(cenodoxia). Zu diesem Zweck wird als Exempel das 

Schicksal des äußerlich untadeligen Cenodoxus vor 

Augen gestellt, der aber schon im sprechenden Namen 

erkennen lässt, was bei ihm im Argen liegt: Seine 

Frömmigkeit ist nicht aufrichtig, sondern bloße 

Heuchelei. 

Die Zusammenfassung der Schluss-Szenen in deutscher Übersetzung bringt alles auf den Punkt: 

Im Jahr Christi 1082. war ein weitberühmbter Doctor zu Pariß/ welcher als er gestorben/ 

vnnd man die Leich besingen wollen/ hat er bey anfang der Lection Responde mihi, Gib 

mir Antwort/ etc. sich in der Todenbaar auffgericht/ vnd mit mennigklichs entsetzung 

geschryen: Auß gerechtem Vrthel Gottes bin ich anklagt. Deßwegen hat man die Vigil 
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auff folgenden Tag verschoben/ an welchem der zuelauff von Leuten noch grösser 

worden/ die warteten was darauß werden  wolt. Die  Vigil fangt widerumb an/ vnd zu den 

Worten 

Responde mihi, hebt sich der Tode widerumb auff vnd schreyt/ Auß gerechtem Vrthel 

GOttes bin ich gerichtet. Dieweil man aber noch nicht wissen kund/ was der strenge 

Richter vber disen Menschen geurthelt hett/ so erwartet man auch deß dritten Tags. Vnd 

als man widerumb anfienge zusingen Responde mihi, richtet sich der Leichnamb abermal 

auff/ vnd mit erschröcklicher Stimm schreyt er: Auß gerechtem Vrthel GOttes bin ich 

Ewig verdambt. Dises gieng Brunoni zu Hertzen/ verließ die Welt/ begab sich sampt 

andern Sechs seinen Mitgesellen in ein Wildnuß/ vnd hat allda den Carthäuser Orden 

angefangen.18 

Nicht viel anders als in einem Lehrstück von Bertolt Brecht wird die entscheidende Einsicht 

auf der Bühne vorgespielt: Der hl. Bruno begreift am Beispiel des Cenodoxus, dass wahres 

Christentum verlangt, alle Eigenliebe abzulegen und sich aus der gewöhnlichen Welt zurück-

zuziehen. Hat der hl. Bruno in seiner Erschütterung den Kartäuser-Orden gegründet, so lernen 

die Zuschauer (und die Schauspieler auch) wiederum an seinem Vorbild, dass man allem 

Irdischen zu entsagen hat, um sich ganz und gar dem Glauben hinzugeben. 

Das lutheranische Schultheater, in dessen Rahmen auch die Trauerspiele eines Gryphius oder 

Lohenstein aufgeführt wurden, arbeitet mit anderen Mitteln in anderem Interesse. Man kann 

sich dabei auf die Autorität Martin Luthers stützen, der das Theater in einer Tischrede als 

pädagogisches Instrument verteidigt hat: 

Komödien zu spielen soll man um der Knaben in der Schule willen nicht wehren, 

sondern gestatten und zulassen, erstlich, daß sie sich uben in der lateinischen 

Sprache; zum Andern, daß in Comödien fein künstlich erdichtet, abgemalet und 

fürgestellt werden solche Personen, dadurch die Leute unterrichtet, und ein 

Jglicher seines Amts und Standes erinnert und vermahnet werde, was einem 

Knecht, Herrn, jungen Gesellen und Alten gebühre, wol anstehe und was er thun 

soll [é].19 

Vor diesem Hintergrund hat namentlich Christian Weise (1642-1708), 

Rektor des Gymnasiums in Zittau, eine Vielzahl von Stücken verfasst, die 

bei Schulfesten von den Zöglingen zur Aufführung gebracht wurden (weil 

möglichst alle teilnehmen sollten, musste es auch Rollen geben, die schon 

kleine Kinder vorstellen konnten). Leitidee ist die Einübung in prudentia: 

in diejenige Klugheit, mit der man sich in der Welt zurechtfindet. Eben das 

wird ï ähnlich dem Jesuitendrama ï anhand schlagender Exempel vor-

geführt, die jetzt aber zumeist der Realgeschichte entnommen sind und 

umso mehr Überzeugungskraft besitzen 

Das 1682 uraufgeführte Trauerspiel von dem neapolitanischen Haupt-Rebellen Masaniello 

handelt von dem Fischer Tommaso Aniello (1620-1647), der 35 Jahre zuvor einen Volks-

aufstand gegen das korrupte Adelsregime in Süditalien 

angeführt hat, dem er ï unter europaweitem Aufsehen ï 

nach wenigen Tagen selbst zum Opfer fiel. Dem 

rechtschaffenen Masaniello gelingt es zunächst, die 

einfachen Leute an die Macht zu bringen. Schnell zeigt 

sich aber, dass ein solcher Um-sturz aller Ordnung auf 

die Dauer nicht gutgehen kann, und Masaniello scheitert 

an eigenen Fehlern, erst recht aber an Intrigen seiner 

Anhängerschaft. Anders als ein Vizekönig oder 

                                                           
18 Bidermann, Jakob: Cenodoxus. Deutsche Übersetzung von Joachim Meichel (1635). Herausgegeben von Rolf Tarot. Bibliographisch ergänzte Ausgabe. Stuttgart 1986 (rub 8958), S. 6. 
19 Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe. Tischreden 1. Band. Weimar 1912, S. 431, Nr. 867. 
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Erzbischof versteht es ein Fischer eben doch nicht, einen Staat erfolgreich zu führen. Ihrerseits 

dürfen die hohen Herren ihre Macht freilich nicht missbrauchen: Sie müssen vielmehr stets auf 

Ausgleich bedacht sein und mit Umsicht regieren, d. h. sich klug verhalten. 

Im Unterschied zu diesen didaktisch ausgerichteten Formen unterteilt sich das literarisch 

anspruchsvolle Theater streng nach hohem Ernst und niederer Komik in Trauerspiel und 

Lustspiel. Dabei lassen sich klare Gegensätze aufzeigen, die freilich nichts daran ändern, dass 

es sich beide Male um gleichermaßen artifizielle Schemata handelt: 

Als hohe Gattung ist das Trauerspiel notwendigerweise an einem Fürstenhof angesiedelt und 

konzentriert sich auf höfisches Personal (das übrigens ist die entscheidende Leitdifferenz: am 

Hof zugelassen oder nicht). Dieser obersten Gesellschaftsebene entspricht, dass die Stoffe 

zumeist der Realgeschichte entnommen sind oder wenigstens als realgeschichtlich geglaubt 

werden können wie beispielsweise der Krieg um Troja. 

Obwohl also historische Personen auf die Bühne gebracht werden, geschieht die Gestaltung 

doch in strikt überhöhender bzw. idealisierender Weise. Hierzu gehört wesentlich die artifizielle 

Sprache in Versen, und natürlich muss das Ende blutig sein: Im Trauerspiel kann der Titelheld 

unmöglich überleben. 

Genau gegenläufig ist das Lustspiel organisiert, das alltägliches (jedenfalls nicht-höfisches) 

Personal agieren lässt und rein fiktive Handlungen gestaltet. Auch hier wird stilisiert, aber ünach 

untenû und somit als Karikatur in satirischer Absicht: Das Falsche wird in der Übertreibung 

komisch und in seiner Falschheit offensichtlich. Auf Verse verzichtet man zumeist im Interesse 

einer mehr oder weniger realitätsnahen Prosa, und dass etwas so Ernstes wie der Tod im Lust-

spiel nichts zu suchen hat, versteht sich von selbst. 

Den Beginn des üreguliertenû Trauerspiels in deutscher 

Sprache markiert Martin Opitzô Übersetzung einer Tragödie 

des römischen Stoikers Lucius Annaeus Seneca (gest. 65 

n. Chr.) über die Gräuel bei der Eroberung Trojas. In seiner 

Vorrede üAn den Leserû begründet Opitz seine Entscheidung 

für Troades damit, dass diese Tragödie »sich auch auff 

jetzige Zeiten/ da es von nöthen seyn will/ daß man das 

Gemüthe mit beständigen Exempeln verwahre/ am aller-

besten zu fügen scheinet«.20 

Präziser lässt sich die Wirkungsabsicht barocker Trauerspiele nicht formulieren: Es werden 

Beispiele richtigen, weil beständigen Verhaltens vorgeführt, damit sich die Zuschauer im 

Theater umso besser für ihre Wirklichkeit wappnen. Mit einer Umdeutung der aristotelischen 

Katharsis-Theorie im Geist des Neu-Stoizismus heißt es erläuternd: 

Solche Beständigkeit aber wird vns durch beschawung der Mißligkeit des Menschlichen 

Lebens in den Tragedien zu föderst eingepflantzet: dann in dem wir grosser Leute/ 

gantzer Städte vnd Länder eussersten Vntergang zum offtern schawen vnd betrachten/ 

tragen wir zwar/ wie es sich gebühret/ erbarmen mit jhnen/ können auch nochmals aus 

wehmuth die Thränen kaum zu rück halten; wir lernen aber daneben auch aus der stetigen 

besichtigung so vielen Creutzes vnd Vbels das andern begegnet ist/ das vnserige/ welches 

vns begegnen möchte/ weniger fürchten vnd besser erdulden.21 

Die atrocitas (Grausamkeit) der gezeigten Handlung hat ihren guten Sinn insofern darin, die 

Zuschauer in das ethische Ideal der constantia einzuüben: Im Vergleich mit dem grässlichen 

Schicksal der hochstehenden Bühnenhelden muss das je private Unglück allemal als gering 

                                                           
20 Opitz, Martin: An den Leser. In: L. Annæi Senecæ Trojanerinnen; Deutsch übersetzet / vnd mit leichter Außlegung erkleret; Durch Martinum Opitium. Wittenberg 1625 [unpaginiert]. 

http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/xb-3970-2&pointer=6 
21 Opitz, Martin: An den Leser. In: L. Annæi Senecæ Trojanerinnen; Deutsch übersetzet / vnd mit leichter Außlegung erkleret; Durch Martinum Opitium. Wittenberg 1625 [unpaginiert]. 

http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/xb-3970-2&pointer=5 

http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/xb-3970-2&pointer=6
http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/xb-3970-2&pointer=5
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erscheinen, und umso leichter sollte es fallen, eventuelle Nöte und Ängste in Beständigkeit zu 

erdulden. 

Die beiden aus heutiger Sicht markantesten Trauerspiel-

Autoren des 17. Jahrhunderts sind die Schlesier Andreas 

Gryphius (1616-1664) und Daniel Casper von Lohen-

stein (1635-1683): beide Lutheraner, die zwar in der 

opitzianischen Ausrichtung ihrer Stücke übereinstim-

men, in thematischer Hinsicht aber gegenläufige Strate-

gien verfolgen. 

Steht bei Lohenstein der Fürst im Mittelpunkt, an dessen herausgehobener Stellung auf Erden 

die universale conditio humana erläutert wird, dass kein Glück auf Erden dauern kann, so 

konfrontiert Gryphius seine stets wankelmütigen, von Ängsten und Nöten geplagten Fürsten 

bzw. Machthaber mit glaubenssicheren Märtyrer n, deren empörend widerrechtlicher Tod die 

Wahrheit christlicher, d. i. neustoizistischer Tugend auf extreme Weise bezeugt. 

Eine aufschlussreiche Variante dieses Märtyrer-Konzepts stellt Gryphiusô Leo Armenius oder 

Fürstenmord dar (1650 veröffentlicht, aber wohl schon 1646 entstanden). 

Die Vorrede zu diesem Trauerspiel erklärt dessen Absicht dahingehend, die 

Lebenswelt als einen ewigen üSchauplatz der Eitelkeitû vor Augen zu stellen, 

und bestätigt damit die christliche Grundannahme, dass das eigentliche Leben 

erst vom Jenseits zu erwarten ist. Zugleich geht es um eine Illustration der 

lutheranischen Auffassung, dass es kein Widerstandsrecht geben kann, weil 

selbst ein fraglos verbrecherischer Fürst ï als Fürst ï in jeder Hinsicht 

unverletzlich sein muss: Es hat ja offenbar in Gottes Willen gelegen, dass er in 

diese Stellung gelangt. 

Gryphius erläutert das am Exempel von Leo V. (ca. 775-820), der selber nur 

durch Mord auf den oströmischen Kaiserthron gelangt ist, im Verständnis des 

politisch-religiösen Absolutismus aber als vollauf legitimer Herrscher gelten 

muss. 

Der historische Leo ist in der Tat am Weihnachtsmorgen 

820 in Konstantinopel einer Verschwörung zum Opfer 

gefallen. Gryphius inszeniert dieses Ereignis nun als 

Wiederholung des Opfertods Christi, indem er den 

niedergestochenen Leo Armenius ï von den Fakten nicht 

gedeckt ï das tatsächliche Kreuz Christi umarmen lässt, 

wobei sich das Blut des Kaisers mit dem des Erlösers 

vermischt. 

Dass die Beseitigung eines verbrecherischen Fürsten ebenfalls ein Verbrechen ist, bringt Leos 

Gattin Theodosia klar und deutlich zum Ausdruck: 

Ein F¿rst fªllôt dem allein/ der in den Wolcken wacht. 

Der in den Thron vns setzt/ kan auß dem Thron vns bannen.22 

                                                           
22 Gryphius, Andreas: In: Andreas Griphen Teutsche Reim=Gedichte. Darein enthalten I. Ein Fürsten=Mörderisches Trawer-Spiel/ genant. Leo Armenius [...]. In Franckfurt am Mayn [...]. 

Im Jahr. 1650, S. 1-83, hier S. 74. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/gryphius_leoarmenius_1650?p=86, 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/gryphius_leoarmenius_1650?p=86
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Dennoch ist Leos Mörder selbst wiederum gültiger Kaiser, den die gleiche Unverletzlichkeit 

auszeichnet wie seinen Vorgänger, wenngleich außer Frage steht, dass es auch mit ihm kein 

gutes Ende nehmen wird, 

Andreas Gryphius hat neben Trauerspielen aber Lustspiele wie die Absurda 

comica oder Herr Peter Squentz geschrieben (Erstdruck 1657). Das ist ein 

Schimpf-Spiel in satirischer Absicht: In der Karikatur einer Tragödie, die von 

unbedarften Handwerkern verhunzt wird, soll sich umso deutlicher zeigen, worin 

wahre Schauspieler- bzw. Autoren-Kunst besteht. 

Gryphius greift zu diesem Zweck auf das komische Zwischenspiel in William 

Shakespeares A Midsummernightôs Dream zurück, in dem sich Handwerker vor 

dem Königspaar profilieren wollen, indem sie zu dessen Hochzeit das tragische 

Schicksal von Pyramus und Thisbe vorstellen. 

Diese aus Ovids Metamorphosen (IV  55ff.) bekannte Geschichte hat bei Gryphius der 

Schulmeister zu Rumpels-Kirchen ebenso eigenständig wie unbeholfen dramatisiert: 

Der Heil. alte Kirchen=Lehrer Ovidius schreibet in seinem schönen Buch Memorium 

phosis, das Piramus die Thisbe zu einem Brunnen bestellet habe/ in mittelst sey ein 

abscheulicher heßlicher Löwe kommen/ vor welchem sie aus Furcht entlauffen/ und ihren 

Mantel hinterlassen/ darauff der Löwe Jungen außgehecket; als er aber weggegangen/ 

findet Piramus die bluttige Schaube/ und meinet der Löwe habe Thisben gefressen/ 

darumb ersticht er sich aus Verzweiffelung/ Thisbe kommet wieder und findet Piramum 

todt/ derowegen ersticht sie sich ihm zu Trotz.23 

Wie schon bei Shakespeare geht die Aufführung auf groteske Weise schief, weil die illiteraten 

Handwerker nicht die mindeste Ahnung haben von dem, was ein gutes Theaterstück und dessen 

angemessene Darbietung ausmacht. Belohnt wird die jämmerliche Truppe daher allein für die 

Vielzahl ihrer üSªueû: der groben Regelverstöße während ihrer Vorstellung, die namentlich in 

der beständigen Durchbrechung der dramatischen Wahrscheinlichkeit bzw. Illusion bestanden 

haben. Handwerker und hohe Literatur passen nun einmal nicht zusammen, da die regelgerechte 

Poesie vielmehr einen poeta doctus (einen gelehrten Dichter) verlangt, der weiß, was sich für 

jede Gattung ziemt. 

  

                                                           
23 Gryphius, Andreas: Absurda Comica Oder Herr Peter Squentz/ Schimpff=Spiel. Mit eigener Paginierung angebunden an: Andreæ Gryphii Freuden und Trauer=Spiele [...]. Breslau ï 

Leipzig 1663, S. 3f. 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10924847_00821.html 

https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10924847_00821.html
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4. Roman 

Die weltweite Erfolgsgeschichte des Romans hat mehr oder weniger erst im 17. Jahrhundert 

eingesetzt: In den Dichtungstheorien der Antike kommt die Gattung nicht vor, und noch am 

Ende des 18. Jahrhunderts steht das weitläufige Erzählen in Prosa unter dem Verdacht, seiner 

kunstlosen Sprache wegen ï bei eher reißerischer Thematik ï li terarisch minderwertig zu sein. 

Dabei hat es bereits in der Spätantike nicht wenige und durchaus erfolgreiche Romane gegeben, 

darunter in erster Linie die Aithiopkia eines nicht weiter bekannten Heliodor: 

Diese üªthiopischen Dinge/Angelegenheitenû, im 3./4. nachchristlichen 

Jahrhundert auf Griechisch verfasst, sind um die Mitte des 16. Jahrhunderts 

wiederentdeckt und schnell in die gängigen Sprachen übersetzt worden 

(deutsch: 1559). Zumindest bis ins 19. Jahrhundert hinein haben sich Autoren 

auch immer wieder die Aithiopika zum Muster genommen, wenn sie einen 

künstlerisch anspruchsvollen Roman schreiben wollten: als Abfolge von 

Abenteuern in mehr oder weniger exotischer Umgebung, bei denen meist ein 

für einander bestimmtes Paar mehrfach getrennt wird, bis sich zuletzt alle 

Verwirrungen auflösen und der Ehe nichts mehr im Wege steht. 

Von struktureller Bedeutung ist dabei namentlich das Erzählen in medias res statt ab ovo (vgl. 

Horaz: De arte poetica, v. 147f.) gewesen: Die Handlung wird nicht in chronologischer Stetig-

keit vom Anfang bis zum Ende erzählt, sondern setzt mittendrin in einem auffällig prekären 

Augenblick ein und liefert die Vorgeschichte erst später nach. Damit verläuft das Erzählen 

konträr zur natürlichen Entwicklung und hebt die eigene Artifizialität entsprechend hervor. 

Haben die spätantiken Aithiopika dem neuzeitlichen Roman auf 

lange Zeit zum Maß aller Dinge gedient, so kommt zu Beginn des 

17. Jahrhunderts mit Cervantesô Don Quijote (1605/15) eine 

Innovation zur Geltung, die vor allem das 18. Jahrhundert prägen 

wird: das selbstreflexiv-ironische Erzählen, dem es vor allem um 

das Spiel mit den unterschiedlichen Möglichkeiten der sprach-

lichen Darstellung eines Geschehen geht. 

Auch beim Roman steht natürlich das aptum beziehungsweise decorum im Vordergrund und 

verlangt, zwischen einer hohen und einer niederen Form zu unterscheiden (in genauer Analogie 

zum Gegensatz von hohem Trauerspiel und niederem Lustspiel). 

Die neuzeitliche Gattungsgeschichte des hohen Genres beginnt mit Barclays 

(1582-1621) Argenis: 1621 auf Latein veröffentlicht und umgehend in die 

wichtigen Volkssprachen übertragen (ins Deutsche 1626 durch Martin Opitz). 

Dieser dem Heliodor-Schema verpflichtete, höfisch-heroische Staatsroman lebt 

davon, die Aithiopika zu überbieten, um sich in der Variation des Musters als 

ebenbürtig zu behaupten: hier insbesondere durch die thematische Aufwertung, 

da Argenis in allegorisch verfremdetem Gewand die politisch-religiöse 

Geschichte Frankreichs im 16. Jahrhundert schildert. 

Wie sich im 17. Jahrhundert das Prinzip der aemulatio auswirkt, zeigt sich an 

folgendem Beispiel: 

1669-73 veröffentlicht Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfen-

büttel (1633-1717) Die durchleuchtige Syrerinn Aramena. Die fünf Bände 

dieses selbstverständlich ebenfalls an Heliodor geschulten Romans um-

fassen mehr als 2300 Seiten (bei denen sich Anton Ulrich 

zweifellos auf die Zuarbeit von Untergebenen gestützt hat). 

Anton Ulrichs 1677-1707 erschienene und 1712 sowie 1713 in je beträchtlich 

erweiterter Fassung neu aufgelegte Octavia, die in der römischen Antike spielt, 
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besteht dann schon aus sechs bzw. sieben Bänden von insgesamt über 7000 Seiten mit einem 

dementsprechend kaum mehr überschaubaren Personal. 

Diese exorbitante Länge erklärt sich nicht allein mit dem ästhetisch-rhetorischen Prinzip der 

aemulatio, sondern zugleich mit ihrer sozialen Zeichenhaftigkeit: Man musste von erheblichem 

Wohlstand sein, um sich eine solche Anschaffung leisten zu können, und erst recht musste man 

für die Lektüre über eine nicht weniger beachtliche Freizeit verfügen. 

Weil das nicht jedermanns Sache war, hat es auch bequemer zugängliche 

Hochstil-Romane gegeben: insbesondere Die Asiatische Banise (1689). 

Heinrich Anselm von Zi(e)gler und Klip(p)hausen (1663-1697) kommt 

mit wenigen hundert Seiten aus, erzählt dafür aber weit blutrünstiger als 

die Konkurrenz und ist auch hundert Jahre später noch mit Lust gelesen 

worden. 

Romane, die sich dem niederen, d. h. komisch-satirischen 

Schema fügen, bilden demgegenüber die Negativ-Folie der 

höfisch-heroischen. Ihre Entstehung ist im Spanien des 

16. Jahrhunderts zu lokalisieren: im anonymen Lazarillo de 

Tormes (1552/54), der ï ab ovo der natürlichen Entwicklung 

folgend ï den durch die unterschiedlichsten Gesellschafts-

schichten führenden Lebensweg eines Ich-Erzählers aus dem 

einfachen Volk schildert, wobei den Lesern immer der Kon-

trast von Sein und Schein vor Augen steht. 

Lazarillo de Tormes, 1617 erstmals ins Deutsche übersetzt, begründet das im 

Europa des 17. Jahrhunderts vielfach variierte Genre des Pícaro- bzw. 

Schelmen-Romans, das seinen Referenztext in Mateo Alemáns Guzmán de 

Alfarache (1599/1604) hat. Das Konzept dieses Erzählens kommt im Titel der 

deutschen Übersetzung 1615 prägnant auf den Punkt: ... dessen wunder-

barliches, abenteuerliches und possierliches Leben, was gestalt er schier alle 

Ort der Welt durchloffen, allerhand Ständ, Dienst und Ämter versucht, viel 

Guts und Böses begangen und ausgestanden, jetzt reich, bald arm und 

widerum reich und gar elendig worden, doch letztlich sich bekehrt hat. 

Bei all diesen Pikaro-Romanen steht die Desillusionierung bzw. der 

desengaño im Vordergrund: Der Ich-Erzähler hat alles Irdische in seiner 

Nichtigkeit durchschaut und lässt sich nun nicht mehr über diese Wahrheit 

hinwegtäuschen. An eben dieser Strategie orientiert sich 1668 (vordatiert auf 

1669) insbesondere der bei weitem prominenteste Barockroman in deutscher 

Sprache, der zugleich in vieler Hinsicht schon wieder darüber hinausgeht: 

Der Abentheurliche Simplicissimus Teutsch ist die im 30-jährigen Krieg 

spielende Ich-Erzählung eines Bauernkindes, das vielfältige Identitäten 

durchlebt, sich dann als Adelssprößling erweist und zuletzt der Welt entsagt. 

Verfasser ist laut Titelblatt ein üGerman Schleifheim von Sulsfortû, während 

der im Text selbst auftretende Ich-Erzähler sich üMelchior Sternfels von Fuchshaimû nennt und 

im üBeschluÇû der eigentliche Verfasser des Ganzen üSamuel Greifnson vom Hirschfeldû heißen 

soll. All diese Namen sind freilich immer nur derselbe: nämlich Anagramme (Buchstaben-

Vertauschungen) von Christoffel von Grimmelshausen (ca. 1622-1676), und demgemäß weist 

sich auch der Verfasser des Beschlusses als üH. I. C. v. G. P. zu Cernheimû aus = üHans Jacob 

Christoffel von Grimmelshausen, Prätor zu Cernheinû (resp. Renichen = das heutige Renchen, 

wo Grimmels-hausen von 1667 an für die Niedere Gerichtsbarkeit verantwortlich war). 
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Solche Spielereien mit dem Autornamen sind spätestens seit dem Don 

Quijote gang und gäbe. Ähnlich zeittypisch ist das dem Simplicissimus 

voranstehende Titelkupfer konzipiert, dessen Dreigliedrigkeit einem 

Emblem entspricht: Die inscriptio gibt den Romantitel an, die pictura 

versinnbildlicht Inhalt und Sinn des Textes, und die subscriptio bietet 

ein allegorisch überhöhtes Resümee der Handlung. 

Allein angesichts der pictura haben zeitgenössische Leser gewusst, 

welche Textsorte sie erwartete, da zentral eine Chimäre zu sehen ist (ein 

Mischwesen mit Fischschwanz, Flügeln, einem Gänse- oder Entenbein 

und einem Ziegenfuß): Indem der Rumpf einem Satyr gehört, wie die 

Hörner und langen Ohren anzeigen, definiert sich der Simplicissimus als 

satirischer Roman, der die Missstände der Lebenswelt zum Thema hat 

und so tut, als würde er davor warnen wollen. 

Inhaltlich gibt sich Grimmelshausens Simplicissimus Teutsch als Lebensgeschichte eines Ich-

Erzählers, der in Pikaro-Manier als reifer Mann das eigene Leben rekapituliert (auf 

Wahrscheinlichkeit bzw. Kontinuität kommt es dabei natürlich nicht an). Als marodierende 

Soldaten einst sein Dorf überfielen, ist das ahnungslose Bauernkind in die Welt hinausgeworfen 

worden: 

[é] ich war nur mit der Gestalt ein Mensch/ und mit dem Nahmen ein Christenkind/ im 

übrigen aber nur ein Bestia! Aber der Allerhöchste sahe meine Unschuld mit 

barmhertzigen Augen an/ und wolte mich beydes, zu seiner und meiner Erkantnus 

bringen:24 

Am Ende sämtlicher Erfahrungen mit der katastrophischen Gegenwart nicht allein Deutsch-

lands, sondern der ganzen weiten Welt, steht dann ï gleichermaßen topisch ï eben diejenige 

General-Absage an das Diesseits, die nun einmal zum Schema des Pikaro-Romans gehört. 

Grundidee ist, wie es nicht anders sein kann, die barocke Einsicht in die elementare Nichtigkeit 

des Irdischen: 

Also wurde ich bey Zeiten gewahr/ daß nichts beständigers in der Welt ist/ als die 

Unbeständigkeit selbsten.25 

Spätere Illustrationen montieren als Leitmotiv demgemäß 

überall die Kern-Formel des desengaño ein: Der Wahn 

betreügt. 

Es gibt dann allerdings noch eine Fortsetzung: die Continuatio, in der Simplicius seine 

Einsiedelei wieder verlässt, um auf Wallfahrt nach Jerusalem bzw. Santiago de Compostela zu 

gehen. Vor Madagaskar leidet er Schiffbruch und muss sich auf eine entlegene Insel retten, wo 

er die eigene Lebensgeschichte niederschreibt und sie einem zufällig vorbeikommenden, 

holländischen Kapitän übergibt, der sie uns Lesern schließlich mitteilt. Simplicius selbst ist auf 

seiner Insel geblieben, wo es ï im Gegensatz zur normalen Welt ï stets friedlich zugehen soll. 

  

                                                           
24 [Grimmelshausen, Hans Jacob Christoffel von]: Der Abentheurliche SIMPLICISSIMUS Teutsch [...]. Monpelgart [= Montbéliard] 1669, S. 18. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/grimmelshausen_simplicissimus_1669/?p=24 
25 [Grimmelshausen, Hans Jacob Christoffel von]: Der Abentheurliche SIMPLICISSIMUS Teutsch [...]. Monpelgart [= Montbéliard] 1669, S. 297. 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/grimmelshausen_simplicissimus_1669/?p=303 

http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/grimmelshausen_simplicissimus_1669/?p=24
http://www.deutschestextarchiv.de/book/view/grimmelshausen_simplicissimus_1669/?p=303

































































































