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1 Einleitung

Dass das sogenannte ’lyrische Ich’ nicht a priori mit dem empirischen Autor eines Ge-
dichts gleichzusetzen ist, brachte schon Arthur RIMBAUD in seinem an Paul DEMENY ge-
richteten Brief vom 15. Mai 1871 zum Ausdruck. RIMBAUD weist mit dem beriithmten Satz
,»Car Je est un autre”! auf ein altes Missverstindnis hin, welches die Rezeption lyrischer
Texte viele Jahrhunderte lang determinierte: Gedichte werden in der Regel als autobiogra-
phische Texte rezipiert, da der Ich-Sprecher dieser Texte als der Produzent der fraglichen
Verse und mithin als ihr Autor wahrgenommen wird.? Dass dieser Rezeptionsmodus
schwerwiegende Folgen zeitigen kann, belegt anschaulich das Beispiel Petrarcas: Solange
der Canzoniere als ein autobiographischer Text gelesen wurde, solange also die vermeintliche
Beichte eines giovenile errore (RoF 1, 3)3 als diejenige Francesco Petrarcas wahrgenommen
wurde, mullte die in diesem Zyklus behandelte Liebe des Ich-Sprechers zu der unerreich-
baren Madonna Laura als eine Episode aus dem Leben des empirischen Autors gedeutet
werden. Aus der vermeintlichen Authentizitit der Gefiihle des liebenden Dichters ergab

sich fur die Rezipienten logischerweise die Authentizitit jener donna, die der Sprecher so
unsterblich liebte.

Zweifel an diesem Denkmodell sind mehr als angebracht. Einmal haben sie ganz allgemein
dem Phinomen des ’lyrischen Ich’ zu gelten, zum anderen aber auch dem konkreten Fall
des Cangoniere. Dass Petrarca sein gesamtes Leben einem tiefgreifenden Stilisierungsprozef3
unterwarf, hat Karlheinz STIERLE in seiner Monographie von 2004 umfassend dargelegt.
Der Canzoniere ist ein wichtiges Element dieser Selbsterfindung. Von einem ’Mythos Petrar-
ca’ zu sprechen erweist sich demzufolge nicht alleine im Hinblick auf die Rezeption dieses
Dichters als sinnvoll: Petrarca selbst schuf mit seinen Schriften den "Mythos Petrarca’, der
den nachfolgenden Generationen hinreichenden Anlass bot, sich mit diesem Mythos zu
befassen. Fir die Rezipienten stellen neben den Gedichten des Cangoniere vor allem die
Briefe Petrarcas die materielle Grundlage fur die Auseinandersetzung mit diesem Mythos
dar. Das ist in zweierlei Hinsicht problematisch: Einerseits mussten die Rezipienten den
Canzoniere als einen autobiographischen Text lesen, obwohl es sich bei diesem Zyklus ganz
offensichtlich um ein literarisches Kunstwerk handelt, andererseits mussten sie den in den
Briefen festgehaltenen Erinnerungen Glauben schenken, sie also als autobiographische
Texte lesen, obgleich gerade die Autobiographik der frihen Neuzeit in dieser Hinsicht
durchaus Probleme aufwirft: Da Petrarca in der antiken Literatur keine Vorbilder fir seine
Autobiographie vorfinden konnte, orientierte er sich an der antiken Dichtung.* Wahrend
der Canzoniere aus heutiger Sicht als ein literarisches Werk von vornherein der Fiktion zu-
zuordnen ist, erweisen sich bei niherem Hinsehen auch die Briefe Petrarcas als fiktionali-
sierte Selbstdarstellung. Dass beide Textgruppen in einem ausgesprochen engen Zusam-

U Lettres du voyant (RIMBAUD 1975: 135).

2 Vgl. hierzu FISCHER 2007. In Kapitel 2.2 werde ich niher auf dieses Problem eingehen.

3 Die Gedichte des Canzoniere werden hier, so nicht anders angegeben, nach der von SANTAGATA
besorgten Ausgabe zitiert (Petrarca 1996).

4 Vgl. ENENKEL 2008: 45ff. SANTAGATA geht von anderen Primissen aus, kommt aber letztlich zu
dem gleichen Ergebnis wie ENENKEL: ,,I modelli culturali sui quali Petrarca appoggio la sua
esigenza di ordine (sostanzialmente, una mescolanza, non sempre ben amalgamata, di stoicismo e
di agostinismo) avevano un denominatore comune nell’autobiografia. Che non significa rac-
contarsi, ma costruirsi: costruire una immagine di sé. Una immagine solo verosimile, se riportata
alla storia, veritiera, in quanto prodotto letterario destinato ai posteri® (1993a: 9).



menhang stehen, hat SANTAGATA gezeigt, der den Canzoniere als ein wesentliches Element
des progetto antobiografico bewertet, in welchem Petrarca von der Mitte des Trecento an be-
mtubht ist, sich selbst zu erfinden.> Das Sprecher-Ich des Cangoniere als die Stimme des hi-
storischen Petrarca zu deuten, erweist sich bei niherem Hinsehen also als iberaus proble-
matisch. Neben dem Canzoniere dokumentieren vor allem die Familiares und die Seniles Pe-
trarcas Strategien der Selbsterfindung. Die Epistola ad Posteros, eine der ersten humanisti-
schen Autobiographien,® die urspriinglich den Schlussbrief des 18. Bandes der Seniles dar-
stellen sollte,” spielt in der Geschichte der Petrarca-Rezeption demgegentiber eine unterge-
ordnete Rolle. Es sind die beiden genannten Briefsammlungen sowie der Canzoniere, in de-
nen einerseits Petrarca den eigenen Mythos begriindet, und die andererseits den Rezipien-
ten als Grundlage ihrer ’Arbeit am Mythos’ dienen.

Ausgehend von der These, dass Petrarcas Selbstentwurf nicht in allen Punkten auf authen-
tischen Fakten beruht,® dass Petrarca sein Leben als fictor sui ipsins (STIERLE) vielmehr selbst
erfand, soll diese *Arbeit am Mythos’ im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit stehen. Es sei
auffillig, so Annette SIMONIS in Bezug auf die Rezeption antiker Mythen, dass ,,asthe-
tischen Aneignungsprozesse, die narrative oder theatrale Formgebung, die Umsetzung in
der bildenden Kunst, in der Musik, der Oper und dem Theater* (2004: 13) in der wissen-
schaftlichen Mythendiskussion haufig vernachlissigt werde. Das gilt mit wenigen Abstri-
chen auch fir den "Mythos Petrarca’. Zwar liegen seit einigen Jahren mehrere Publikatio-
nen zur Selbstmythisierung Petrarcas vor,” doch wurde der Rezeption dieses Mythos bis-
lang nicht hinreichend Rechnung getragen. Dass Petrarca als der Schépfer seinen eigenen
Mythos zu betrachten ist, ist hinldnglich bekannt. Welche Konsequenzen diese Tatsache
tur die Rezeptionsgeschichte hat, bleibt zu untersuchen.

Dass Petrarca noch heute zu denjenigen groen Dichtern zu zihlen ist, deren Person das
Interesse der Leser erweckt, belegt die 2003 erfolgte Offnung seines Grabes in Arqua: Eine
Gruppe italienischer Forscher hatte sich zum Ziel gesetzt, im Rahmen eines von der Cassa
di Risparmio di Padova e Rovigo mit 40.000 Euro geférderten Projektes anhand mo-
dernster kriminaltechnischer Untersuchungsverfahren das Aussehen des Dichters anhand
seiner sterblichen Uberreste zu rekonstruieren. Laut BERTE Iéste das Projekt, iiber welches
auch die deutsche Presse berichtete, grof3es Interesse sowohl in der Welt der Forschung als
auch bei der Allgemeinheit aus (2004: 199).10 Petrarca ist ganz offensichtlich keineswegs ein
ttaliano dimenticato, wie es QUONDAM in einer 2004 erschienenen Publikation beklagt.!! Dass

>, Verso il 1350 Petrarca giunge a ridefinire la propria immagine, a farne un credibile autoritratto e
a collocare questo progetto autobiografico al centro di una terna di grandi libri: 1 due epistolari e,
come vedremo nei dettagli, la raccolta delle rime volgari® (1993a: 55).

¢ Vegl. ENENKEL 2008: 17.

7 Vel. ENENKEL 2008: 85.

8 Vegl. ENENKEL 2008: 26£f.

9 Vgl. besonders DE VENDITTIS 1999, STIERLE 2003 sowie (vor allem auf den Canzoniere basierend)
SANTAGATA 1989 und SANTAGATA 1993a.

10 Vel. die Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 6.04.2004 (S. 9), die von dem Ergebnis der DNA-Un-
tersuchung berichtet. Der Forschergruppe war kein Erfolg beschieden, da das Grab, wie sich her-
ausstellte, neben einem unvollstindigen mannlichen Skelett lediglich den Schidel einer Frau ent-
hielt. Die DNA-Analyse brachte zutage, dass es sich bei ersterem nicht, wie erwartet, um die Uber-
reste des poeta laureatns handelt. Dennoch belegt die gro3e Aufmerksamkeit, die die Offentlichkeit
diesem Projekt schenkte, in welchem Mal3e der Wunsch, Petrarca ein Gesicht zu verleihen, noch
immer verbreitet ist.

11'So der Titel der freilich essayistisch angelegten Untersuchung, in welcher QUONDAM u.a. das seit
dem 19. Jahrhundert zuriickgehende Interesse vor allem der italienischen Offentlichkeit an Petrarca



er es niemals war, belegen die zahlreichen Texte, die sich mit der Person dieses Dichters
befassen. Sie sind der zentrale Gegenstand dieser Arbeit. Nicht nach der Rezeption der
Werke Petrarcas wird hier gefragt, sondern nach der Wahrnehmung seiner Person in literari-
schen Texten. Angesichts der betrichtlichen Anzahl an Studien, die sich insbesondere seit
den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts mit dem Phinomen des Petrarkismus auseinan-
dersetzen, tiberrascht die Tatsache, dass die literarische Auseinandersetzung mit der Person
Petrarcas seitens der Forschung nur in begrenztem Umfang Beachtung fand. Neben der
noch immer lesenswerten Untersuchung von HANDSCHIN!? liegen jedoch seit kurzer Zeit
die Monographie von Katrin KORCH'? sowie der von Achim AURNHAMMER herausgege-
bene Sammelband Francesco Petrarca in Dentschland'* vor. Wihrend der Historiker HAND-
SCHIN auf die literarische Auseinandersetzung mit Petrarca nur am Rande eingeht, belegen
die beiden letzten Arbeiten, dass es der Mithe durchaus verlohnt, die literarische Rezeption
Petrarcas nicht alleine im Hinblick auf den Petrarkismus zu analysieren.!® Die vorliegende
Arbeit soll dieses Manko beheben. Anders als HANDSCHINs Monographie liegt hier der
Schwerpunkt auf der literarischen Rezeption Petrarcas; im Unterschied zu dem Sammel-
band Petrarca in Deutschland wird hier erstens der geographische Rahmen erweitert, d.h. es
werden neben deutschsprachigen Texten vor allem auch franzosisch- und italienischspra-
chige Rezeptionszeugnisse berticksichtigt. Zweitens geht es hier weniger um eine punktuel-
le Analyse einzelner Texte oder Textgruppen als vielmehr um eine Gesamtschau auf die
Rezeption Petrarcas, die von den Texten des poeta laureatus ausgehend die literarische Aus-
einandersetzung mit Petrarca in den einzelnen Gattungen chronologisch organisiert be-
leuchtet.

Vereinzelte Hinweise hatten schon zuvotr darauf schlieBen lassen, dass Petrarca durchaus
auch als Person rezipiert wurde. Horst RUDIGER etwa konstatiert, dass in der deutschen Li-
teratur des 19. und 20. Jahrhunderts die ,,Gestalt Petrarcas selbst zum Objekt kulturhisto-
rischer Bildungspoesie geworden [sei]* (1976: 30). Er fihrt als Beispiele IMMERMANNS Pe-
trarca sowie Conrad Ferdinand MEYERs Gedicht Der Tod und Fran I.aura an. BONORA er-
wiahnte beilaufig eine von ihm nicht niher definierte , letteratura romanzesca sul Petrarca e
Laura che fiorf particolarmente in Francia tra la fine del Settecento e il principio dell’Otto-
cento” (1967: 119), die im Getolge der Mémoires pour la vie de Francois Pétrargue des Abbé DE
SADE entstanden sei, machte aber unmissverstandlich deutlich, dass er diese ltteratura ro-
manzesca fir eine von der seridsen Forschung zu vernachlissigende Gruppe von Texten
hilt. Die aktuelle Forschungslage 13t darauf schlielen, dass die Meinung BONORAs, von
den oben genannten Ausnahmen abgesehen,!® noch immer geteilt wird.

Dass die von RUDIGER und BONORA erwihnten Texte nur die Spitze eines Eisberges dar-
stellen, wird im Verlaufe einer griindlichen Recherche schnell deutlich: Tatsichlich begann
die literarische Auseinandersetzung mit der Person Petrarcas bereits zu Lebzeiten des poeta
lanreatus, und tatsachlich dauert sie noch immer fort. Neben den zu erwartenden biographi-

zugunsten DANTEs beklagt, welches sich nicht zuletzt darin manifestiere, dass auf dem Revers der
italienischen Euro-Miinzen zwar DANTE, nicht aber Petrarca Platz gefunden habe (2004: 3£f.).

12 Francesco Petrarca als Gestalt der Historiographie. Seine Beurterlung vom Friibhumanismus bis zu Jacob
Burckhbardt, Basel: Von Helbing & Lichtenhahn, 1964.

13 Der zweite Petrarkismus. Francesco Petrarca in der deutschen Dichtung des 18. und 19. Jabrbunderts, Diss.
Universitit Freiburg, Aachen: Verlag Mainz, 2000.

14 Petrarca in Dentschland. Seine Wirkung in Literatur, Kunst und Musif, Tibingen: Max Niemeyer, 2000.

15 Vgl. hierzu meine Rezension zu AURNHAMMERs Sammelband (SCHLUTER 2008).

16 Vol. auBerdem NASELLI 1923, HANDSCHIN 1964, SCHLUMBOHM 1989, KORCH 2000, JAPP 2004,
AURNHAMMER 20042, HOLTER 20006.



schen Romanen sind es vor allem Dichterdramen!” und Dichtergedichte, in denen sich Be-
schiftigung mit dem Mythos Petrarca manifestiert. Selbst wenn man, wie dies hier ge-
schieht, das Forschungsgebiet auf drei Nationalliteraturen begrenzt, umfasst der Korpus
der zu analysierenden Texte Gber zweihundert Titel'® Obwohl das Leben Petrarcas oder
einzelne Episoden seines Lebens in Romanen, Novellen und im Drama behandelt werden,
kommt vor allem der Lyrik eine zentrale Bedeutung zu, fragt man nach einer produktiven
Auseinandersetzung mit Petrarca. Dies belegen nicht nur die zahlreichen Gedichte, die
dem Petrarkismus zuzuordnen sind, sondern auch diejenigen Texte, die den Dichter Pe-
trarca preisen, die ithn oder seine Geliebte Laura selbst zu Wort kommen lassen, die als
Rollenlyrik oder Erzahlgedicht Lebensepisoden des Dichters ausgestalten. Auch KORCH
konstatiert, dass die Lyrik hier den gré3ten Raum einnehme, ,,galt Petrarca doch als mus-
terhafter Liebeslyriker, dem man in eigenen Poesien nachzustreben suchte® (2000: 7).

Die tGberraschende Zuriickhaltung der Forschung gegentiber diesem immerhin quantitativ
(nicht in jedem Fall freilich qualitativ) beeindruckenden Korpus mag darauf zurtickzuftih-
ren sein, dass der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit derartigen Texten noch im-
mer der Ruch der Stoffgeschichte anhingt.!” Tatsichlich aber erweist sich bei niherem
Hinsehen gerade die Rezeption Petrarcas ‘jenseits des Petrarkismus’ als ein aufschlussrei-
ches Untersuchungsfeld, lisst doch die Rezeption der Person Petrarcas einerseits Rick-
schliisse darauf zu, wie der von Petrarca selbst begriindete "Mythos Petrarca’ von den Rezi-
pienten der Nachwelt in biographische bzw. neue literarische Texte eingeschrieben wurde,
um andererseits Einblicke in Bereiche zu erlauben, die bislang nur sehr punktuell erforscht
wurden.

In seiner Konstanzer Antrittvorlesung beschreibt Hans Robert JAUSS die Geschichte der
Literatur als ,,ein[en] Prozel3 dsthetischer Rezeption und Produktion, der sich in der Aktua-
lisierung literarischer Texte durch den aufnehmenden Leser, den reflektierenden Kiritiker
und den selbst wieder produzierenden Schriftsteller vollzieht™ (1979: 129). Zwar hebt er
damit nicht nur die Bedeutung der Rezeption, sondern auch jene der produktiven Rezeption
hervor, doch sind es seiner Definition zufolge alleine ’literarische Texte’, die als Objekt
dieser Rezeption in Frage kommen. Dass der Akt der Rezeption (und das gilt selbstredend
auch fur die produktive Rezeption) auch dem Autor eines Textes gelten kann, schlief3t
GRIMM einige Jahre spiter zumindest nicht aus, wenn er zu allerdings der etwas vagen
Feststellung gelangt, dass ,,[e]in Autor [...] sich am Gesamtwerk eines Autors [orientiert],
oft sogar nicht nur am literarischen Werk, sondern transtextuell an der Gestalt des Autors,
an Lebenshaltung und Personlichkeitsentwicklung® (1977: 148).

17 Es wird in Kapitel 6.1 zu erldutern sein, weshalb hier auf den geldufigen Begriff des Kunstlerdra-
mas verzichtet wird.

18 Nicht alle dieser ermittelten Texte konnen in der vorliegenden Arbeit berticksichtigt werden. Aus
diesem Grund werden, um spitere Projekte zu erleichtern, in der Bibliographie alle ermittelten
Texte aufgefthrt, die hier nicht berticksichtigten aber mit einem Sternchen (*) versehen. Publika-
tionen, die mehrere Texte zu Petrarca enthalten, werden nur einmal aufgefiihrt.

19 Lediglich HEINZELs Lexikon der Kulturgeschichte in Literatur, Kunst und Musik nennt einige Werke, in
denen Petrarca als Figur erscheint (1962: 326). LIVESCU-LEAHU spricht bereits 1942 von einem
,» Petrarch’-Stoff* (1942: 160), bezieht die Formulierung aber ausschlieBlich auf LENZ’ Petrarch.
FRENZEL fihrt in Stwffe der Weltliteratur neben Tasso auch Vittoria Accoromboni, Byron, Goethe,
Grabbe, Heinrich von Ofterdingen, Jaufré Rudel, Kleist, Schiller und Shakespeare auf. Selten stehe
jedoch, so FRENZEL, das Dichtertum im Vordergrund der stoffgeschichtlichen Bearbeitungen. Vgl.
auch das Lexzkon der literarischen Gestalten, hg. von VAN RINSUM/VAN RINSUM, Bd. 1: Deutschsprachige
Literatur, Stuttgart: Kroner, 1988; sowie Bd. 2: Fremdsprachige Literatur, Stuttgart: Kroner, 1990.



Geht es um Petrarca, so sind Awutorpersinlichkeit und Werk untrennbar miteinander verbun-
den.?’ Die Rezeption der Person Petrarca setzt stets die Rezeption seiner Werke voraus,
d.h. jeder literarische bzw. auch nichtliterarische Text (und dies gilt noch fiir die modernen
Petrarca-Biographien) tiber Petrarca setzt notwendigerweise die Lektiire zumindest der
Briefsammlungen, des Cangoniere sowie gegebenenfalls auch des Secretum, der Trionfi etc.
voraus. Diese vielleicht banal anmutende Erkenntnis erweist sich im Hinblick auf die hier
zu betrachtenden Texte als folgenschwer, denn sie hebt die Rezeption der Person Petrarcas
aus dem Kontext der Stoffgeschichte heraus. Die Besonderheit des "Petrarca-Stoffes’ be-
steht nicht alleine darin, dass es sich bei Petrarca um eine historische Person handelt, die
aufgrund ihrer Dichterexistenz fiir viele Autoren interessant werden konnte, sondern auch
darin, dass sich diese Dichterexistenz (anders als dies etwa bei Tasso der Fall ist) aus dem
Werk dieser historischen Personlichkeit ergibt.

Es ist iiberaus sinnvoll, bereits an dieser Stelle drei Typen von Dichterfiguren voneinander
zu unterscheiden. Wihrend Josef VON WESTPHALEN in Bezug auf Dichterfiguren in litera-
rischen Texten zwischen historischen Dichtergestalten und fiktiven Dichterfiguren nicht differen-
zieren will, da es sich letztlich in beiden Fillen um Fiktionen handle,?! weist lona CRACTUN
darauf hin, dass eine solche Unterscheidung durchaus sinnvoll sei, da historische Dichter-
personlichkeiten in der Regel Werke hinterlassen haben, die den Erwartungshorizont des
Publikums maf3geblich mitbestimmen (2008: 15). Dieser Hinweis stellt aber nur ein erstes
Argument fur eine Differenzierung der unterschiedlichen Dichterfiguren dar. Francesco
Petrarca wurde nicht alleine in Italien, sondern auch in anderen europaischen Lindern mit
groBer Kontinuitit rezipiert: Zunichst als der Verfasser historischer oder moralphilosophi-
scher Schriften in lateinischer Sprache, spaterhin in erster Linie als der Dichter des Canzo-
niere. Als Offentlich geehrter poeta lanreatus, als weltberithmter Humanist, als modello di lingua,
als musterhafter Liebesdichter und nicht zuletzt als idealtypischer Liebender determinierte
er iber die Jahrhunderte hinweg den Erwartungshorizont seiner Leserschaft.

Ein zweites Argument spricht fiir eine differenzierte Typisierung der Dichterfiguren: Pe-
trarcas Schriften haben nicht nur FinfluB3 auf den Erwartungshorizont seiner Rezipienten,
sie stellen angesichts des bestehenden Nexus von Autorpersonlichkeit und Werk auch die
Grundlage der produktiven Rezeption dar. Neben den Briefen erweist sich namentlich der
Canzoniere als ein herausragender Bestandteil jenes progetto antobiografico, von welchem bereits
die Rede war, und an welchem Petrarca zeitlebens arbeitete.??2 Zu unterscheiden ist dem-
zufolge nicht nur generell zwischen rein fiktiven Dichterfiguren und historischen Dich-
terfiguren, sondern auch zwischen historischen Dichterfiguren, deren Lebensbeschreibung
aus der Feder anderer Autoren stammt, und jenen historischen Dichterfiguren, deren Vita
sich aus einem oder mehreren Texten ergibt, die, so es sich nicht um Autobiographien im
engeren Sinne handelt, als autobiographische Texte wahrgenommen werden konnten. Was
Petrarca mal3geblich von TASSO unterscheidet, ist die Tatsache, dass der Mythos Tasso eine

20 [Petrarcas] komplexe, in Vielheiten sich entfaltende und an Vielheiten sich entduBernde Iden-
titdt verlangt, da3 Lebensentwurf, poetisches, intellektuelles und politisches Projekt nicht vonei-
nander 16sgel6st, sondern in einem Zusammenhang betrachtet werden. Leben und Werk sind bei
diesem fictor sui ipsius Momente eines notwendigen Zusammenhangs® (STIERLE 2003: 348).

2t Zwischen Dichterfiguren wie Goethes Tasso, Thomas Manns Schiller [...], Brochs Vergil, die
sich ungebunden an historische Vorbilder anlehnen und scheinbar frei erfundenen Gestalten wie
Goethes Wilhelm Meister oder Thomas Manns Tonio Kréger besteht unter wirkungsgeschichtli-
chem Gesichtspunkt kein nennenswerter Unterschied: beide sind Fiktion [...]* (WESTPHALEN
1978: 53).

22 Vgl. zu diesem Projekt neben den Arbeiten SANTAGATAs besonders STIERLE 2003: 345£f.
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Erfindung spiterer Zeiten war,?? der Mythos Petrarca hingegen ein Resultat jenes progetto
antobiggrafico darstellt, welches den Erwartungshorizont der Rezipienten determinierte. Da
die literarische Auseinandersetzung mit Petrarca ihren wesentlichen Ziigen auf den Texten
dieses Autors beruht, ist davon auszugehen, dass ein auf dieser Grundlage entstandenes
Werk ein "Mosaik von Zitaten’ (KRISTEVA) darstellt, es also intertextuell im Werk Petrarcas
verankert ist. Die Werke Petrarcas werden fiir die Autoren dieser Texte notwendigerweise
zu Pritexten. Diese dienen einerseits als Materialbasis der konkreten biographischen Fak-
ten, d.h. der Lebensepisoden Petrarcas, die sich vor allem aus den Briefen erschlielen las-
sen, andererseits aber auch als Inspirationsquelle fur die Gestaltung der vicenda amorosa, die
der Rezipient dem Cangoniere entnehmen konnte. Zitiert wird in den hier zu behandelnden
Texten folglich tberaus hiufig. Wie sich die Autoren der beiden iiberaus heterogenen
Textgruppen annahmen, wie sie also einzelne Elemente aus diesen Pritexten auswihlten
und kombinierten, um sie schlieBlich in ihr neu entstehendes Werk zu integrieren, wird
ausfithrlich zu untersuchen sein.

Aus einem dritten Grund besteht ein betrichtlicher Unterschied zwischen historischen und
fiktiven Dichtergestalten: Wahrend das Leben und die Ansichten eines fiktiven Dichters
frei gestaltet werden koénnen, sind die Voraussetzungen im Falle einer historischen Gestalt
grundsatzlich andere. Ein Autor, der sich mit einer historischen Gestalt auseinandersetzt,
hat stets jene Vorgaben zu berticksichtigen, die die Geschichte iiberliefert. Dass dies nicht
alleine fiir Dichtergestalten gilt, belegt der Fall der Madame LAFAYETTE, die der Marquis
D’ARGENS in seinem Discours sur les nouvelles deshalb kritisiert, weil sie sich in ihrer Princesse
de Cleves (1678) historischer Namen bediene, und so avantures imaginaires schatfe, die mit der
histoire nichts zu tun hatten (1739: 52).2* Auf der einen Seite mul3 eine historische Person
hinreichend bekannt sein, um iberhaupt das Interesse potentieller Leser zu erwecken, auf
der anderen Seite mul3 ihr Leben aber gleichzeitig Leerstellen bieten: Je weniger tiber eine
historische Gestalt bekannt ist, so mag man meinen, desto eher eignet sie sich fir die litera-
rische Bearbeitung, desto mehr Raum bietet sie der Phantasie eines Dichters. Es sind die
Leerstellen, die eine historische Person zum geeigneten Gegenstand der literarischen Aus-
einandersetzung werden lassen.?> Dass gerade die ausgezeichnet dokumentierte Vita Petra-
rcas dieser These zu widersprechen scheint, liegt auf der Hand. Anhand der zu untersu-
chenden Texte wird zu priifen sein, was die Autoren iiber die Jahrhunderte hinweg moti-
vierte, sich mit dem Leben des poeta laureatus zu befassen.

Die literarische Auseinandersetzung mit der Person Petrarca erfolgt auf der Grundlage sei-
nes Werkes, und fiuhrt deshalb weit iber den Bereich der Stoffgeschichte bzw. der Einfluss-
forschung hinaus. ,,Fast alles, was wir von Petrarca wissen, wissen wir aus seinem Werk®,
stellt Gerhard REGN fest (2004: 73). Der Mythos Petrarca, von dem hier die Rede ist, be-
ruht auf einer wirkungsvollen Selbstinszenierung, die, formal betrachtet, immer wieder zu
threm Autor zurickfihrt. Ob Petrarca in seinen Schriften ein authentisches Selbstbild
vermittelt oder ob ihn seine nachweislich ausgeprigte Tendenz zur Selbststilisierung dazu
trieb, der Nachwelt ein méglicherweise verfalschtes, auf jeden Fall aber stilisiertes Bild zu

23 So hat AURNHAMMER in Bezug auf Tasso festgestellt, dass es durchaus sinnvoll sei, zwischen der
Rezeption der Werke eines Autors auf der einen, und der Rezeption seiner Person auf der anderen
Seite, zu unterscheiden. Er spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,zweigleisigen Rezeptions-
geschichte®, und differenziert zwischen dem ,,biographische[n] Interesse fiir die Person des Dich-
ters und dem ,,dsthetische[n] Interesse fiir sein Werk® (1995a: 1).

24 Er ordnet im Vorfeld das vrai der histoire, das vraisemblable hingegen dem roman und der nonvelle zu
(1738: 33).

25 Vgl. FRENZEL 1983b: X, HINTERHAUSER 1995: 160, MEIER 1995: 11f., SIMONIS 2004: 12.
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uberliefern,?® mul3 offen bleiben. Es ist stets davon auszugehen, dass die dichterische Aus-
einandersetzung mit seiner Person zwar auf einer soliden Materialgrundlage erfolgte, dass
aber der Wahrheitsgehalt dieser Basis im Detail nicht ibermilig hoch veranschlagt werden
darf, es sich also als wenig sinnvoll erweist, in Bezug auf die Werke Petrarcas zwischen
historischer Wahrheit’ auf der einen und dichterischer ’Erfindung’ auf der anderen Seite
auszugehen — eine Differenzierung, die zudem im Hinblick auf einen Dichter des Trecento
sowieso als wenig angemessen erscheint.”’ Vor diesem Hintergrund erweist sich WEST-
PHALENs Hinweis, dass zwischen historischen Dichtergestalten und fiktiven Dichterfiguren
kein gravierender Unterschied bestehe, wiederum als berechtigt: Spitestens in den Texten
seiner Rezipienten wird Petrarca zu einer Figur.

Eine grundliche Untersuchung dessen, was unter Ruckgriff autf BLUMENBERG hier als *Ar-
beit am Mythos Petrarca’ bezeichnet wird, mul3 an dieser Stelle ansetzen. Nicht alleine die
"Arbeit am Mythos’ erweist sich damit als ein Untersuchungsfeld, sondern, bei naherem
Hinsehen, auch der Akt der Aneignung dieses Mythos. Zu fragen ist nicht nur, weshalb
ausgerechnet Petrarca das Interesse der Rezipienten auf sich zog, ein Dichter also, dessen
Leben etwa im Vergleich zu jenem TASSOs ausgesprochen wenig Konfliktstoff zu bieten
scheint, sondern auch, welche Strukturen seines Werkes diese intensive Rezeption begiins-
tigten, und auf welche Weise sich die Rezipienten diese Werke aneigneten. Neben der Re-
zeption des Mythos Petrarca ist also zunichst die Produktion des Mythos zu beleuchten,
sodann aber auch (und gerade) die Schnittstelle zwischen Mythenproduktion und Mythen-
rezeption.

Drei Fragestellungen liegen folglich dieser Arbeit zugrunde, deren Ziel es ist, die Rezeption
des Mythos Petrarca in der italienischen, franzosischen und deutschen Literatur des 14. bis
21. Jahrhunderts einer grundlegenden Analyse zu unterziehen, und die neben den einschli-
gigen literarischen Texten und Reiseberichten auch historische, literarhistorische sowie
literaturkritische Texte berticksichtigt. Es ist zunichst die Frage zu beantworten, auf wel-
cher Textgrundlage der Mythos Petrarca beruht. Karlheinz STIERLE hat anschaulich darge-
legt, dass der Mythos Petrarca das Resultat einer effizienten Selbsterfindung darstellt. In
Anbetracht der Tatsache, dass es mit beachtlich wenigen Ausnahmen Petrarca selbst ist,
der Auskunft Gber Petrarca erteilt, stehen Selbstentwurf und Mythisierung in einem kausa-
len Zusammenhang. Die Grundlage jeglicher Auseinandersetzung mit Petrarca stellen des-
sen Schriften dar. Da auch der Canzgoniere als eine autobiographische Schrift rezipiert wurde,
erweist es sich als notwendig, den Griinden dafiir nachzusptiren, weshalb dieser Gedicht-
zyklus mit bemerkenswert wenigen Ausnahmen als eine Liebesklage des empirischen Au-
tors gelesen wurde.?8

26 Vgl. zu diesem Aspekt vor allem STIERLE 2003, ENENKEL 2008.

21 En primer lugar es necesario insistir en que hasta el siglo XVI no hay preocupacioén por trazar
las fronteras entre lo real y lo inventado, lo verdadero y lo ficticio. Por lo mismo, tampoco cabe ha-
blar de separacion entre narrativa histérica y narrativa romance, ni por los hechos que se narraban,
pues ambas inclufan elementos maravillosos e inverosimiles, ni, por supuesto, en el terreno tedrico
o normativo que no reconocia la autonomia de la ficciéon narrativa e identificaba ficcion con menti-
ra” (FERNANDEZ PRIETO 1998: 50).

28 LAMARTINE etwa stellt fest: ,,Jamais 'ceuvre et I’écrivain ne sont plus indissolublement unis que
dans les vers de Pétrarque, en sorte qu’il est impossible d’admirer la poésie sans raconter le poéte:
cela est naturel, car le sujet de Pétrarque c’est lui-méme; ce qu’il chante c’est ce qu’il sent™ (1858: 5).
Dass diese Meinung mit bemerkenswert wenigen Ausnahmen bereits im 16. Jahrhundert vertreten
war, und noch im 19. bzw. 20. Jahrhundert akzeptiert wurde, wird in Kapitel 2.2 niher beleuchtet.
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Es gilt zweitens, jenen Aneignungsprozel3 zu beschreiben, der die Schnittstelle zwischen
Produktion und Rezeption darstellt. Briefe und Cangoniere werden, und diese These gilt es
hier zu tberprifen, von den Rezipienten als Iebens- sowie als Liebesgeschichte Petrarcas wahr-
genommen, um sowohl in den biographischen Texten als auch in den literarischen Texten
miteinander verkniipft zu werden. In einem dritten und letzten Schritt ist anhand einer
Reihe von ausgewahlten Texten nach der konkreten Auseinandersetzung mit dem Mythos
Petrarca zu fragen. Zu analysieren ist einerseits, welche Auswahl die Autoren aus dem zur
Verfiigung stehenden Material trafen, d.h. wie sie das ausgewahlte Material kombinierten,
andererseits aber natlitlich auch, wie sie dieses Material deuten oder umdeuten, d.h. wel-
ches Petrarcabild sie in ihren Texten vermitteln. Schon DE SANCTIS stellte in Bezug auf
Petrarca fest: ,,l.a sua imagine ¢ passata a traverso le ombre det secoli, e ne ¢ stata alterata”
(1954: 232). Anknipfend an die Untersuchung HANDSCHINS sollen hier einerseits die un-
terschiedlichen Facetten dieses Petrarcabildes dargestellt werden, soll andererseits aber
auch gezeigt werden, dass sich die Dekonstruktion des Mythos Petrarca sehr wohl aus den
Schriften dieses Dichters herleiten liel3.

Aus diesem Fragenkomplex ergibt sich die Struktur der vorliegenden Untersuchung: Es
wird im ersten Abschnitt untersucht, inwieweit Petrarca das eigene Leben zu einem Mythos
stilisiert, um durch die Gestaltung seiner fiktionalen Liebe zu Laura im Cangoniere zugleich
den Mythos Laura zu erfinden. Zu zeigen ist fernerhin, aufgrund welcher werkinterner
Strukturen der Canzoniere als die Liebesgeschichte des empirischen Autors, d.h. sowohl als
autobiographischer Text und als auch als s#or7a gelesen werden konnte. Im Mittelpunkt des
darauffolgenden Abschnitts wird exemplarisch zu analysieren sein, wie sich die Biographen
und Dichter einzelner Lebensepisoden Petrarcas annehmen. Da der Canzgoniere als autobio-
graphische Schrift gelesen wurde, werden hier nicht nur drei Episoden aus den Briefen des
Dichters berticksichtigt, sondern auch drei Episoden aus diesem Gedichtzyklus. Erginzt
wird diese Textauswahl um drei apokryphe Episoden, die der Grundlage im Werk Petrar-
cas entbehren. Wie diese Episoden von den Dichtern der nachfolgenden Generationen
gestaltet werden, wird anhand ausgewihlter Texte zu zeigen sein, wobei diese Auswahl so-
wohl die verschiedenen Gattungen als auch die Literaturepochen berticksichtigt. Erst
nachdem dergestalt die Voraussetzungen der Arbeit am Mythos Petrarca einer grindlichen
Betrachtung unterzogen wurden, sollen ist den folgenden Abschnitten einzelne Texte einer
ausfiihrlicheren Analyse unterzogen werden. Neben Gedichten werden hier auch narrative
sowie dramatische Texte zu berticksichtigen sein. Vor allem in diesen drei Abschnitten, die
den einzelnen Gattungen gewidmet sind, wird zu zeigen sein, wie die Dichter der hier
schwerpunktmilig behandelten Nationalliteraturen in den unterschiedlichen Epochen Pet-
rarca wahrnahmen. Im Zentrum dieser Kapitel soll nicht alleine das durch die Finzeltexte
vermittelte Petrarcabild stehen: Zu priifen ist vielmehr auch, auf welcher Grundlage das
jeweilige Petrarcabild gestaltet wird, d.h. welche Auswahl der Rezipient aus dem zur Verfi-
gung stehenden Material trifft. Dass diese Problemstellung auch und vor allem den Bereich
der Demontage des Mythos bertihrt, liegt auf der Hand, stellt sich doch die Frage, wie es
den Autoren gelingen konnte, einen Mythos zu demontieren, der so gut wie ausschlieB3lich
auf den Schriften eines Dichters beruht, dessen vorrangiges Ziel eine effektive Selbstdar-
stellung ist.

Im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit stehen neben einigen Reisebeschreibungen vorran-
gig literarische Texte, in denen entweder von Petrarca die Rede ist, oder in denen Petrarca
als handelnde Gestalt in Erscheinung tritt. Von petrarkistischen Texten kann in diesem
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Zusammenhang, von einigen notwendigen Ausnahmen abgesehen, nicht die Rede sein.?
Begrifflich werden die hier beriicksichtigten Texte der Einfachheit halber als nompetrar-
kistische Texte beschrieben. Gemeint ist damit, dass sie sich gerade nicht durch jene Ahnlich-
keitsrelation auszeichnen, die die Petrarkismusforschung zu einem wesentlichen Kennzei-
chen petrarkistischer Texte erhoben hat.* Eine Auseinandersetzung mit Petrarca, mit sei-
nem Leben und mit seiner Liebe zu Laura erfolgt in den petrarkistischen Texten nur auf
eine indirekte Art, insofern die Petrarkisten diese Konstellation als ein Muster adaptierten,
um dieses durch variatio nachdriicklich zu bestitigen bzw. in Frage zu stellen.’® Nonpetrar-
kistische Texte zeichnen sich gerade nicht durch eine wie auch immer geartete Abnlichkeits-
relation aus, sondern, wenn man so will, durch eine Identititsrelation. Sie handeln stets von
Petrarca und zumeist auch von Laura, sie gestalten das Leben des Dichters, die Liebesbe-
ziechung des Paares oder Episoden aus dem Leben Petrarcas. Die im Cangonzere entworfene
vicenda amorosa stellt keine Mustersituation dar, sie wird vielmehr selbst zum Gegenstand
eines literarischen Textes.

Die vorliegende Arbeit will neue Wege aufzeigen, indem sie sich gerade zch? als ein Beitrag
zu der inzwischen mehr als zweitausend Titel?? umfassenden wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung mit dem Phidnomen des Petrarkismus versteht. Sie kann selbstverstindlich im
Hinblick auf den behandelten Textkorpus keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben,
und das gilt sowohl fur die hier berticksichtigten Nationalliteraturen als auch vor allem na-
turlich fir die hier nicht berticksichtigten Nationalliteraturen. Aus den hier entwickelten
Thesen ergeben sich notwendigerweise neue Fragestellungen, deren Bearbeitung durchaus
Gegenstand kiinftiger Forschungsprojekte sein konnte.

29 In Bezug auf das verwendete Begriffsinstrumentarium unterscheidet sich die vorliegende Arbeit
von jener KORCHSs, in der undifferenziert von "Petrarkismus’ die Rede ist. Die Problematik offen-
bart sich, wenn KORCH tber SCHMIDTs Gedicht Pefrarka’s Phantasien, an dem Abend des Charfreytages,
an welchem er seine Geliebte zum erstenmable sabe sagt, dieses falle ginzlich aus dem Rahmen, ,,[d]enn in
diesem Gedicht [...] besingt der Verfasser abweichend von den anderen Poesien der Sammlung
weder seine Geliebte Minna noch beschiftigt er sich darin auf eher grundsitzliche Art mit der
Moglichkeit, dem Italiener als Liebesdichter zu folgen. Es handelt sich dabei vielmehr um eine freie
Petrarca-Nachdichtung in Form eines Rollengedichts, in dem Schmidt Petrarcas Erlebnisse und
Gefiihle, als dieser sich in Laura verliebte, dichterisch nachvollzieht. So spielt einzig in diesem Ge-
dicht der Phantasien wirklich die Gestalt Petrarcas eine Rolle [...]* (2000: 116). Wihrend SCHMIDT
in den anderen Gedichten der Sammlung Phantasien nach Petrarka’s Manier entweder seine Geliebte
Minna besingt oder Gedichte aus Petrarcas Canzoniere in die deutsche Sprache tbertrigt, stellt das
genannte Gedicht einen Sonderfall dar: Petrarka’s Phantasien ist auch im weiteren Sinne kein petrar-
kistisches Gedicht, da hier die Ahnlichkeitsbeziehung zugunsten einer Identititsrelation aufgegeben
wird. Nicht einem beliebigen Sprecher-Ich wird hier der Liebesdiskurs in den Mund gelegt, son-
dern Petrarca selbst; nicht eine Olive, eine Marie oder eine Minna ist hier das Objekt der Liebe,
sondern eben die Laura Petrarcas.

30 Vgl. HEMPFER 1987: 261.

31 Vor allem die Tatsache, dass der urspriinglich maskuline petrarkistische Diskurs auch in einen
weiblichen Petrarkismus Gberfihrt werden konnte, dass zudem einzelne Beispiele fiir eine religiose
Lesart des Canzoniere vorliegen (FOCKING 1993) belegt die Virulenz dieses Modells, welches in den
genannten Fillen trotz der jeweils ginzlich anders gelagerten Grundsituation adaptiert wurde.

32 Vol. die Petrarkismus-Bibliographie von 2005.
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2 Die Grundlagen des Mythos

Die produktive Rezeption der Person Petrarcas beruht auf dessen Werken. Diese sind also
im Vorfeld einer niheren Betrachtung zu unterziehen. Im Mittelpunkt haben hierbei zwei
Textgruppen zu stehen, nimlich einerseits die Briefe Petrarcas, andererseits die italieni-
schen Dichtungen, unter denen dem Cangoniere besondere Bedeutung zukommt. Da auch
dieser als autobiographische Schrift rezipiert wurde, man ihn also als eine Selbstaussage des
Autors deutete, stellt auch er eine Grundlage a/fer literarischen sowie nichtliterarischen Tex-
te dar, die von Petrarca handeln. Mit dem Cangoniere und den Briefen stellt Petrarca dem
Leser ein Archiv zur Verfiigung, welches Informationen iiber sein Leben und seine Denk-
weise enthilt. Im Kontext der produktiven Rezeption werden die diesem Archiv entnom-
menen Versatzstiicke zu neuen Bildern, d.h. zu neuen biographischen oder literarischen
Texten zusammengefigt. Bevor aber von der Rezgeption Petrarcas die Rede sein kann, sind
die hier relevanten Texte Petrarcas aus produktionsisthetischer Perspektive zu beleuchten.
Dieser Schritt ist notwendig, weil Petrarcas Strategien der Selbststilisierung bzw. Selbst-
inszenierung maligeblichen Einfluf} auf die neu entstehenden Texte haben: Einerseits lenkt
Petrarca als fictor sui ipsins® die Wahrnehmung seiner Leser, indem er ithnen nur jene Seiten
seiner Personlichkeit zeigt, die er der Uberlieferung fiir wert erachtet,* andererseits schafft
er mit dem Canzgoniere jene Leerstelle, die die Spekulationen tber sein Leben anregte, die
sich also letztlich als ein herausragendes Stimulans fiir die produktive Rezeption erwies.

Es ist an dieser Stelle zu kliren, welche werkinternen Strukturen es dem Leser nahelegen,
den Canzoniere als ein autobiographisches Dokument zu lesen. Dass diese Frage nicht nur
die Auseinandersetzung mit dem Mythos Petrarca betrifft, ist offensichtlich: Angesichts der
Tatsache, dass es mit wenigen Ausnahmen in a//en hier zu beriicksichtigenden Texten nicht
nur um Petrarca, sondern stets auch um Laura geht, beruht der Mythos Petrarca auf einem
doppelten Konstrukt: Petrarca ist auf der einen Seite der Schopfer eines eigenen Mythos,
auf der anderen Seite aber auch der Schopfer Lauras, die als fiktive Gestalt seinem Werk-
entsteigt. Die Rezipienten blendeten diesen Aspekt der zweifachen Mythenschopfung mit
groBBer Ubereinstimmung aus. Die als autobiographische Schriften wahrgenommenen Tex-
te wurden als historische Dokumente rezipiert, denen unbedingte Glaubwiurdigkeit zuge-
schrieben wurde. Dies gilt sowohl fiir das von Petrarca geschaffene Selbstbild als auch fiir
seinen Entwurf einer donna, deren historische Existenz nur dullerst selten in Frage gestellt
wurde. Die Ursachen und die Folgen dieser Mythenschopfung werden in den folgenden
Abschnitten niher beleuchtet, da sie fir das Verstindnis der produktionsisthetischen
Grundlagen unabdingbar sind. Anhand ausgewihlter Beispiele wird sodann zu zeigen sein,
welche Strukturen der Werke Petrarcas den Rezeptionsprozel3 stimulierten. In einem zwei-
ten Schritt soll hiernach gezeigt werden, wie die den Pritexten entnommenen Versatzstii-
cke in die neu entstehenden Texte integriert werden.

BSTIERLE 2003.

3*HANDSCHIN sagt in Bezug auf die Epistola ad Posteros: ,,Als guter, gentigsamer und freiheitslieben-
der Mensch, der sein Leben dem Studium antiker Autoren und der Pflege treuer Freundschaft ge-
widmet hat, geehrt von den Grossen seiner Zeit und als Dichter in der Sprache Ciceros und Vergils
auf dem Kapitol gekront, so wollte Petrarca im Gedichtnis der Nachwelt wohnen® (1964: 4).
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Laura non ce. ..

Christiane BRUCKNER hat 1983 in ithren Ungebaltenen Reden ungebaltener Franenauch der donna
Petrarcas das Wort erteilt. Die dem Tode Geweihte erhilt hier ein erstes und letztes Mal
die Gelegenheit, dem Dichter ihre Sicht der Dinge darzustellen. Spricht im Canzonzere Pe-
trarca tiber Laura und vor allem tber sich selbst, so wendet sich hier Laura an den poeta.?
Die Diskrepanz zwischen der poetisch tiberformten Lauraliebe Petrarcas und der boden-
stindigen und sterblichen Verliebtheit, die in diesem Text die ’reale’ Laura fiir den Dichter
empfindet, ist eklatant, hat doch diese Laura mit jener des Cangoniere nichts mehr zu tun.
Die poetische Uberformtheit des Cangoniere wird von BRUCKNERals Fiktion enttarnt, in-
dem ihr Text vorgibt, nunmehr endlich die Wahrheit Giber Petrarcas unerfillte Liebe zur
Sprache zu bringen. Als unerfiillt nimlich erweist sich in diesem Text alleine die sinnliche
Liebe der donna, die sich dem poeta gerne genihert hitte, die von ihm jedoch nicht erhort
wurde. Petrarca, so das Fazit, ging es stets nur um die Dichtung, niemals um wirkliche Lie-
be. Amore und amonr werden in diesem Text zu zwei miteinander nicht zu vereinbarenden
Konzepten, meint doch amore die bewundernde Liebe des italienischen Dichters, die als
ausschlieBlich literarisches Mittel nicht nach Erfillung strebt, amour hingegen das physische
Begehren der Franzosin Laura, deren Verfihrungsversuche bis zuletzt erfolglos bleiben.
Der Titel des Textes, Die Liebe hat einen nenen Namen, ist auf diesen Ablésungsprozel3 zu
beziehen. Die letzten Worte Lauras korrespondieren mit der Einsicht der Sterbenden, fiir
Petrarca nur eine Fiktion gewesen zu sein: ,,Habe ich denn gelebt? Hast du mich nur er-
funden?* (1993: 137).

Der historische Petrarca wire angesichts dieses Vorwurfs wohl emport zurickgewichen.
Seine mogliche Antwort ist dem an Giacomo COLONNA gerichteten Brief Fam. 11, 9 zu
entnehmen, in welchem er dessen Vorwurf zu entkriften versucht, mit L.aura nur eine Fik-
tion geschaffen zu haben.?¢ Seit dem Quattrocento diente der Brief den Biographen als ein
vermeintlich stichhaltiger Beweis fir die Existenz Lauras. Petrarca spricht auch in anderen
Werken von Laura, so im Secretum, im Bucolicum Carmen und in der Epistola ad Posteros. Als
autobiographische Schrift konnte namentlich letztere als ein Garant fur die Authentizitit

3BRUCKNER ist nicht die erste, die Laura als Sprecherin Szene setzt. Schon bei Charles DE SAINTE-
MARTHEerhilt Laura die Gelegenheit, sich zu dem gegen sie erhobenen Vorwurf der cruaunté zu
duBlern (Kap. 4.4.1). Auch in anderen Texten kommt Laura selbst zu Worte, so in Stefano Co-
LONNAS [ sonetti, le canzoni e i triomphi di M. Laura in risposta di M. Francesco Petrarcha per le sue rime, [V e-
nezia:] A San Luca al segno del Diamante [per Comin da Trino di Monferrato], 1552 (LEY 2002,
Nr. 0204) sowie Venezia: 0.V., 1740 (LEY 2002, Nr. 0417); Pellegra BONGIOVANNIs Risposte a nome
di Madonna Lanra alle rime di M. Francesco Petrarca, Rom: Presso Benedetto Franzesi e Gaetano Pape-
11, 1762 (LEY 2002, Nt. 0442), sowie in den [ ettere di Francesco Petrarca a Madonna Ianra e di Madonna
Laura a Francesco Petrarca, Imola 1876.

36 Quid ergo ais? finxisse me michi speciosum Lauree nomen, ut esset et de qua ego loquerer et
propter quam de me multi loquerentur; re autem vera in animo meo Lauream nichil esse, nisi illam
forte poeticam, ad quam aspirare me longum et indefessum studium testatur; de hac autem spirante
Laurea, cuius forma captus videor, manufacta esse omnia, ficta carmina, simulata suspiria. In hoc
uno vere utinam iocareris; simulatio esset utnam et non furor! Sed, crede michi, meno sine magno
labore diu simulat; laborare autem gratis, ut insanus videaris, insania summa est™ (Petrarca 2002a:

213).
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der Lauraliebe verstanden werden.’” Dass dem Colonna-Brief groflere Beweiskraft zuge-
schrieben wurde, liegt nahe, thematisiert er doch explizit die Zweifel, die vielleicht auch
den Leser des Canzoniere bewegen, um sie aus dem Wege zu raumen. Die Biographen deu-
ten den Brief mehrheitlich als ein authentisches Dokument®® Gleiches gilt fir die autogra-
phe Notiz im Vergilcodex: Hier fixiert Petrarca die Eckdaten seiner Beziehung zu Laura,
d.h. den Ort und das Datum der ersten Begegnung sowie das Datum ihres Todes.> Der
PSEUDO-DA TEMPO* geht von der Authentizitit der Informationen aus.*! An der Echtheit
der Notiz besteht heute kein Zweifel mehr; an der Authentizitit der hierfixierten Daten
aber sehr wohl. Sie sind es, die sich mitsamt der sich aus thnen ergebenden "Fakten’ als das
zentrale Problem des Mythos Petrarca erweisen.

Im Hinblick auf die Frage nach der Authentizitit Lauras sind zwei Traditionslinien zu un-
terscheiden. Die These, dass Laura nur ein fantasma Petrarcas war, hat namentlich BILLA-
NOVICH vertreten.#Schon im Ottocento wurde die Frage kontrovers diskutiert: Wahrend
BARTOLIes fir gesichert hilt, ,,che 'amore del Petrarca era per una donna reale” (1884:
188), bestreitet COSTERO, dass es sich bei Laura um eine donna reale gehandelt habe: ,,Io
credo fermamente [...] che la donna cantata dal Petrarca nel Canzoniere, sia un essere im-
maginario® (1882: 11).#* Vorgeprigt ist diese Ansicht in der Petrarca-Vita BOCCACCIOs, der
in Laura eine Allegorie pro laurea corona (SOLERTI 1904: 262) sieht. Noch das20. Jh. hat mit
wenigen Ausnahmen den Standpunkt vertreten, dass es Laura gegeben habe. BILLANO-
VICHs These, dass es sich bei Laura um eine ,,personificazione del progetto che il padre
dell’'umanesimo e insieme patrono della lirica italiana persegui tenacemente fino dalla gio-
vinezza: I'incoronazione a poeta” handle (1994: 149), wird noch heute von wenigen ge-
teilt.** Es ist nicht das Anliegen der vorliegenden Arbeit, die Richtigkeit dieser Ansitze zu
Uberprifen. Dass drei Positionen grob voneinander zu unterscheiden sind, liegt auf der
Hand. Ohne auf letztlich belanglose Details einzugehen, seien die zentralen Auffassungen
hier zusammengefasst:

1. Es handelt sich bei Laura um eine fiktive Gestalt, deren Name auf die Jaureatio des
Dichters verweist.

37 ,Amore acerrimo sed unico et honesto in adolescentia laboravi, et diutius laborassem, nidi iam
tepescentem ignem mors acerba, sed utilis extinxisset (ENENKEL 1998b: 258). ENENKEL weist
darauf hin, dass die Epistola ad Posteros weit verbreitet war und hidufig zitiert wurde (1998a: 12).

38 Vgl. z.B. Fausto DA LONGIANO (SOLERTI 1904: 378).

3 Auch wenn im Kodex keineswegs von ’Laura’, sondern von ’Laurea’ die Rede ist, bleibt festzu-
halten, dass die hier genannten Daten und Orte durchaus auf die historische Wirklichkeit referieren
(vgl. STIERLE 2003: 507).

40 Dass die Vita filschlich Antonio DA TEMPO zugeschrieben wurde, sagt kann spitestens seit
QUARTA 1905 als gesichert gelten. Da der tatsdchliche Verfasser er Schrift bislang nicht ermittelt
werden konnte, wird er hier als 'PSEUDO-DA TEMPO’ bezeichnet.

41 Er zitiert den Colonna-Brief und die Notiz aus dem Vergilcodex, um festzustellen: ,,Queste pa-
role dimostrano 'amor suo non esser stato ficto, né bene intendere quelli che la materia delli sonet-
ti ad altro intelletto che ad amore di donna pertenere estimano® (SOLERTI 1904: 334).

42 Vgl. BILLANOVICH 1994.

43 Cette vérité, qui ne voudrait la savoir sur la divine Laure? Toute 1égende cache une histoire, et
I’histoire, la psychologie, ont leurs conjectures qui menent a quelque certitude. Laure, aprés tout,
n’est point un mythe: la madone a vécu; ceci n’est pas une question, elle a vécu dans un milieu tres
réel, tres défini [...]* (BLAZE DE BURY 1874: 240).

4 Vgl. STIERLE, der von einer ,,schriftgeborene[n] Laura® spricht (2003: 513).
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2. Laura steht als Chiffre fiir eine Dame, die in mehr oder minder enger Beziehung zu Pe-
trarca stand, der die Beziehung — mehr oder minder stilisiert — in seinen Schriften (na-
mentlich dem Cangoniere) literarisch bearbeitete. Ob sie Laura hieB3, ist fraglich.

3. Es handelt sich bei Laura um eine historische Gestalt, auf deren personliche Daten (Bi-
ographie, Herkunft, Physiognomie) Petrarca in seinen Texten Bezug nimmt.

Es versteht sich, dass sich zwischen den Polen 1) und 3) eine hier nicht niher zu differen-
zierende Skala erstreckt. Entscheidend ist, dass sich jede literarische oder nichtliterarische
Stellungnahme zu Laura zwischen den Polen ’Laura = Fiktion’ss. "Laura # Fiktion’ verorten
1aBt. Die vorliegende Arbeit geht im Sinne BILLANOVICHs davon aus, dass es sich bei der
donna Petrarcas um eine Fiktion handelt.

Bezogen auf den Text der BRUCKNER mul} der Befund lauten: Trifft die Annahme BOC-
CACCIOs zu, dann hidtte Laura Recht mit ihrer Vermutung, dann wire sie wirklich eine fik-
tive Gestalt, die all jenen Kunstprodukten zuzuordnen wire, die als donna, dame oder Danme
zum Gegenstand des literarischen Frauendienstes wurden. In Bezug auf BRUCKNERs Rede
ist die Annahme folgenschwer, da der hier von Laura formulierte Vorwurf, von Petrarca
nur erfunden worden zu sein, auf der Ebene der Diegese der Sprecherinstanz den Boden
entzieht. BRUCKNERs Text wire dieser Lesart zufolge in dem soeben prisentierten Schema
der Gruppe 1) zuzuordnen. Andererseits aber, und diese Deutung ist der ersteren vorzu-
ziehen, hat Laura insofern als eine ’Erfindung’ Petrarcas zu gelten, als sich zwischen der
realen’ donna und der donna des Canzoniere eine erhebliche Diskrepanz auftut: Die ’reale’
Laura erweist sich in diesem Fall als das begehrende Weib, welches der poeza in seinen Ge-
dichten zu einer unerreichbaren Geliebten stilisiert, und so die Divergenz von Realitit
(amour) und Fiktion (amore) erzeugt. In diesem Fall wire die in der Rede der pestkranken Lanra
vertretene These zwischen den Gruppen 2) und 3) zu situieren, da es sich dann bei Laura
(auf der Ebene der Diegese) um eine historische Gestalt handeln wiirde, die in der Dich-
tung Petrarcas einem Stilisierungsprozef3 unterworfen wird. Die Wahrheit tber Petrarcas
donna wird fir immer verborgen bleiben. Die Folgen der Mutmallungen tiber Laura sind
sowohl aus kultur- als auch vor allem aus literaturwissenschaftlicher Sicht so betrichtlich,
dass man von einem 'Mythos Laura’ sprechen kann, an dessen Gestaltung, wie in Kapitel
2.3 ausfihrlicher zu zeigen ist, die Dichter und Biographen noch heute arbeiten, und zu
dessen Aufrechterhaltung die Literaturwissenschaft maf3geblich beitragt.*

Der “fictor sui ipsins’

Ist es legitim, dem ‘Mythos Laura’ einen ‘Mythos Petrarca’ zur Seite zu stellen? Auf den er-
sten Blick sind die Unterschiede betriachtlich: Auf der einen Seite die schone Unbekannte,
deren historische Existenz mehr als fragwiirdig ist, auf der anderen Seite der Dichter, des-
sen Biographie bis in die Details hineindokumentiert ist. Dennoch: Auch im Fall Petrarcas
ist davon auszugehen, dass in seinem Lebensentwurf der Fiktion eine bedeutende Funktion
zukommt. Petrarca erfand nicht nur Laura, er erfand auch sich selbst: Es ist ein Gemein-

* Noch die Literaturgeschichten des spiten 20. Jahrhunderts gehen an dieser Stelle von unterschied-
lichen Primissen aus: Wihrend STILLERS betont, dass es ,,unerheblich [sei], wie viel von der Liebe
zu Laura, von der Petrarca auch in anderen Werken [...] spricht, Wahrheit oder Fiktion ist* (in:
KAPP 1992: 67), deutet HARDT Laura als eine reale Person ungeklirter Herkunft, die Petrarca in
seinem Werk jedoch einem Idealisierungs- und Transfigurierungsprozel3 unterzog: ,,[In Avignon|
verliebt er [i.e. Petrarca] sich am 6. April 1327, einem Karfreitag, wahrscheinlich in der Kirche
Sainte Claire, in eine junge Frau namens Laura, die vielleicht mit einer Laura oder Laureta de No-
ves, geehelichte De Sade, identisch war® (1996: 132).
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platz der Forschung, dass der poeza sein Leben einem Stilisierungsprozel3 unterwarf, dass er
der Nachwelt einen Selbstentwurf hinterlie3, der als ein ,,poetisches, intellektuelles und
politisches Projekt* (STIERLE 2003: 348) zu betrachten ist. Jene Stilisierungen, von denen
besonders die frithen Viten zeugen,* stellen folglich bereits eine zweite Phase der Petrarca-
Verherrlichung dar. Thre Grundlage ist der Selbstentwurf Petrarcas, der sowohl in den au-
tobiographischen Texten als auch im Cangoniere Niederschlag findet. Der "Mythos Petrarca’
beruht auf der zweifachen Modellierung der historischen Gestalt "Francesco Petrarca’.

Das "Projekt Petrarca’, zu welchem Petrarca selbst den Grundstein legte, und an welchem
die Nachwelt ungehemmt weiterarbeitete, beruht auf der Pramisse, dass Leben und Werk
hier zu einer untrennbaren Einheit werden.*” Wie in Kapitel 2.2 ausfithrlicher gezeigt wird,
sind es in erster Linie die Textstrategien Petrarcas, die dazu fihren, dass homme und anvre
hier zu einer Einheit werden. Petrarcas Werk wurde von den Rezipienten als eine Summe
von autobiographischen Entwiirfen wahrgenommen, da sieden Franciscus des Secretum, den
Silvius, Silvanus oder Stupeus des Bucolicum Carmen und den Sprecher des Canzoniere als eine
einzige Stimme deuteten: als diejenige des empirischen Autors.*® Als problematisch erweist
sich diese Lesart insbesondere fur den Canzonzere, lauft sie doch der Konvention zuwider,
derzufolge die traditionell als ’lyrisches Ich’ bezeichnete Sprecherinstanz eines Gedichtes
nicht mit dem empirischem Autorgleichzusetzen ist.* Die Schuld an diesem offenkundigen
Verstol3 gegen die Konvention kann nicht alleine dem Leser angelastet werden: Petrarca
selbst legte es anhand eines Biindels von Textstrategien seinem Leser nahe, die AuBerun-
gen des Sprechers des Canzoniere als des Autors zu deuten. Autor und Leser schlossen also
Uber die Zeitgrenzen hinaus einen Pakt, der dazu fihrte, dass der Cangoniere als ein antobio-
graphischer Text rezipiert werden konnte. Folgen hat dies auch fir die donna: Wer den Can-
zontere als einen autobiograpischen Textliest, der muf3 die darin behandelte Liebe als eine
authentische Liebe deuten, in der Minnedame Laura also die reale Geliebte des Autors se-
hen. Unabhingig davon, ob man Laura als essere immaginario oder als donna reale betrachtet:
Der "Mythos Laura’ prisentiert sich als eine Teilmenge des "Mythos Petrarca’.

BLUMENBERG hat in Bezug auf Mythen allgemein festgehalten, dass es sich bei thnen um
,»Geschichten von hochgradiger Bestindigkeit ihres narrativen Kerns und ebenso ausge-
prigter marginaler Variationsfihigkeit [handle]* (1996: 40). Ubertrigt man diese Aussage
auf den Fall Petrarca, so ist festzustellen: Auch hier entspricht dem “narrativen Kern’ eine
’marginale Variationsfihigkeit’, d.h. die in den Werken Petrarcas festgeschriebenen Selbst-
aussagen werden von der Nachwelt neu vertextet, variiert, erganzt und zuweilen neu gedeu-
tet. Vereinfacht ausgedriickt: Die Nachwelt ibernimmt das von Petrarca geschaffene
Selbstbild, reproduziert einzelne Facetten dieses Bildes(Reproduktion) oder retouchiert sie
(Variation), um im Einzelfall ein neues Bild Petrarcas zu erschaffen (Revision). Oftenkundi-
ger ist die Arbeit am Mythos Laura’. Laura entsteht aus dem Werke Petrarcas heraus. In-

46 Vgl. zu diesem Aspekt insbesondere HANDSCHIN 1964.

47 Il Petrarca, tutto il Petrarca, ¢ un nodo, difficile a sciogliere, si, ma unico; tutti i suoi scritti for-
mano un blocco” (BOsco 1961: 8).

48 Wihrend es sich bei dem Namen Franciscus um die lateinische Entsprechung von ’Francesco’
handelt, belegt ein Brief BOCCACCIOs, dass Petrarca sich nicht alleine in seinen fiktionalen Schrif-
ten als ’Silvanus’ bezeichnete, sondern diesen Namen auch im Umgang mit den Freunden ge-
brauchte. In einem Brief an Francesco da Brossano bezeichnet BOCCACCIO den Freund expressis
verbis als Silvanus noster (1928: 223). In Fam. X, 4 sagt Petrarca, dass sich hinter der Figur des Moni-
cus sein Bruder, hinter jener des Silvius aber er selbst verberge (,[...] intentionis autem mee sensus
hic est. Pastores colloquentes nos sumus; ego Silvius, tu Monicus [2003: 289)]).

49 Aus noch zu erliuternden Grinden wird hier auf den Begriff des ‘lyrischen Ich* verzichtet.
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dem Petrarca alles unternahm, um den Leser von der Authentizitit seiner Liebe zu tber-
zeugen, beugte er Zweifeln an ihrer Realitit vor. Die nachfolgenden Generationen haben
dazu beigetragen, dass die von Petrarca insinuierte Realitit der donna zur Gewissheit wer-
den konnte. Vom 16. Jahrhundert an sahen die Leser in Laura mehrheitlich eine reale Ge-
liebte. Dass dies von Petrarca so gewollt war, ist unstrittig. Wenn er im Vergilcodex nicht
auf den Tod der Laura hinweist, sondern an gleicher Stelle auch das Todesdatum seines
1361 verstorbenen Sohnes Giovanni vermerkt, untermauert er seine Bestrebungen. Vom
16. Jahrhundert an wird Laura in den biographischen Schriften und in Werken der Dicht-
kunst eine Identitit verliechen, die weit tiber die Angaben Petrarcas hinausreicht: Sie erhilt
eine Heimat, eine Vita und nicht zuletzt auch ein Gesicht. Dieser Aneignungsprozel3 bleibt
nicht ohne Folgen fiir das Petrarcabild: Indem die Rezipienten den Laura-Mythos in den
Petrarca-Mythos (re-)integrieren, wird aus dem poeta laureatus und Humanisten der Laura-
dichter. Zwischen Laura-Mythos und neuem Petrarcabild besteht eine Wechselbeziehung:
Die Konzentration der Rezipienten auf den Cangoniere und das zunehmende Desinteresse
an den lateinischen Schriften Petrarcas fihren dazu, dass der Mythos Laura(re-)aktiviert
wird. Die zunehmende Konzentration auf den Laura-Mythos halt wiederum das Interesse
am Cangoniere wach.

Grundlegende Probleme bleiben zu kliren. Erstens ist die Frage zu beantworten, weshalb
das Leben Petrarcas bei den Biographen und Dichtern auf ein exorbitant grof3es Interesse
stie3, welches in eine unendlich anmutende Flut von Gedichten, Dramen und Erzihltexten
miundete (2.1). Zweitens ist zu beleuchten, auf welcher Grundlage der Pakt beruht, der die
problematische Gleichsetzung von homme und anvre zur Folge hatte (2.2). Inwieweit die
Nachwelt dazu beitrug, dass noch das 20. Jahrhundert Laura als eine donna reale deuteten,
wird in Kapitel 2.3 exemplarisch zu zeigen sein.Erst im Anschluss an diese Vortberlegun-
gen wird im 3. Kapitel von jenen Werken Petrarcas die Rede sein, deren Strukturen fiir die
produktive Rezeption der Person Petrarcas von ausschlaggebender Bedeutung waren.

2.1  Mythos Petrarca: Das Eigene und das Fremde

Warum immer nur Petrarca?>0

Wihrend es im Falle TASSOs die ‘Leerstelle Autor® war, die die literarische Auseinander-
setzung motivierte,>! ist der Fall Petrarca anders gelagert. BOSCO weist darauf hin, dass es
vorrangig die Gestalt der Laura ist, die das Interesse des Lesers erweckt:

Laura non solamente non ¢ piu un simbolo, ma acquista il suo stato civile, anzi parecchi stati
civili; ogni situazione poetica ¢ tratta, aiutando pazienti ricerche, sottili induzioni, sbrigliate
fantasticherie, in termini di circostanziata cronaca e casistica amorosa. Nasce la curiosita, un
po’ legittima, un po’ pettegola, di conoscere le vicende «vere» del celeberrimo amore; curiosi-
ta propagatasi nei secoli e destinata a durare finché le Rime avranno lettori (1961: 17).

Petrarcas Leben ist im Vergleich zu jenem Tassos gut dokumentiert. Leerstellen entstehen
nur um Detail, d.h. die Biographie als solche gibt augenscheinlich keine Ritsel auf. Vor
allem die Briefe Petrarcas erlauben es,> selbst die weniger bedeutenden Episoden seiner

%0 So der Titel eines Sonettes von Karl FORSTER (1843: 81).

51 Vgl. SCHMITZ-EMANS 1997: 566.

52 Namentlich die Senz/es enthalten zahlreiche Informationen iiber die Vita des Autors, vgl. DOTTI
(in: Petrarca 2002b: XV).
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Vita z.T. bis auf den Tag genau zu rekonstruieren. Die *Arbeit am Mythos’ beginnt bei
Petrarca selbst, d.h. der Produzent der Texte lenkt deren Rezeption. STIERLE hat in seiner
Petrarca-Monographie dem fictor sui ipsius einen umfangreichen Abschnitt gewidmet(2003:
345ff) und auch DE VENDITTIS hat sich 1999 mit Petrarcas Arbeit am eigenen Mythos
beschiftigt. Schon 1936 konstatierte ROUGEMONT, dass

[d]ie ,Legende’, die sich um jede geschichtlich bedeutsame Personlichkeit bildet und in Wort
und Bild ihren Niederschlag findet, [...] Petrarca besonders reich bedacht [hat] [.] [N]icht
ohne Grund: war er selbst doch ihr Schépfer und Anreger, gehorte doch die Idealisierung
der eigenen Personlichkeit, wie zum Wesen seiner durch und durch kiinstlerischen — bilden-
den und bildsamen — Natur, so in den umfassenden Rahmen seines humanistischen Pro-
gramms |...] (1936: 11).

Die beinahe einzige Quelle, die uns tGber Petrarca Auskunft gibt, ist Petrarca selbst. Zwar
informiert auch die Vita BOCCACCIO uber den Dichter aus Arezzo, doch entstand diese zu
einem Zeitpunkt, da die beiden Dichterkollegen noch in keinem engeren Kontakt mitei-
nander standen. Die Totenklagen des Trecento wiederum, von denen in Kapitel 4.2 die
Rede sein witrd, erlauben keine Ruckschlisse auf das Leben des Verstorbenen. REGN hat
darauf hingewiesen, dass die Beschiftigung mit der Vita Petrarcas an die vom Dichter
selbst geschaffenen Grenzen stof3t. Zu einem auch nur annihernd ,,wahren® Petrarca vor-
zustoBen, erweist sich als unméglich:

Was wir von Petrarca wissen, wissen wir zum grof3ten Teil aus seinen eigenen Schriften.
Diese wiederum stehen unverkennbar im Dienst der Selbststilisierung, so daf} in unserem
Petrarca-Bild bis heute Wirklichkeit und Inszenierung untrennbar miteinander verwoben
sind (2004a: 34).53

Es ist nicht auszuschlieBen, dass jener Petrarca, der uns aus seinen Schriften entgegen-
blickt, seinem Leser — wie PIUR es ketzerisch formuliert — nur eine Maske zeigt, ,,hinter der
sich ein viel kleinerer Mensch geschickt verborgen [hilt]* (1925: 134).5% Trotz der
betrachtlichen Quantitit an Informationen ist der Lesergehalten, diese nicht um jeden Preis
fir bare Minze zu nehmen. Erst Mitte des 19. Jahrhunderts wird die potentielle
Diskrepanz zwischen Sein und Schein, zwischen Realitit und Fiktion thematisiert. Emil
RUTHs harrsche und durchaus polemisch gemeinte Kritik an Petrarca beruht auf der
Vorliebe des deutschen Forschers fiir die Dichtung DANTEs, den er folglich in seiner
Geschichte der italienischen Poesie sehr viel ausfiihrlicher behandelt als die beiden anderen coroze.
RUTH betont, dass Petrarca ,,in seinem Leben viel Schein machte und auf Schein hielt”
(1844, I: 529). Er spricht nicht nur in Bezug auf Petrarcas negative Bewertung des
Canzgoniere als nugellae von einer ,gebeuchelten Geringschitzung® (1844, I: 565),% er formuliert
auch Zweifel an der Authentizitit der in diesem Zyklus zum Ausdruck gebrachten

53 Vgl. N. MANN: ,,We must now focus more closely on the characterisically Petrarchan theme
which has lain behind much of what has gone before: that of making oneself into what one whi-
shes to become, of creating an image of oneself consonant with one’s aspirations® (1984: 87),
ebenso DUPERRAY: ,,|...] la source quasi unique dont nous disposons réside dans des textes qu’il
écrivit et agenca® (1997: 23).

>, [Petrarca] piu d’ogni altro attese a foggiarsi da torno la propria grande ombra, la propria lumi-
nosa leggenda®™ (CARRARA 1959a: 4).

55 Hervorhebung R.S.
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Gefthle.”® Jakob BURCKHARDT schliel3t sich wenig spater in Die Kultur der Renaissance in
Italien (1860) diesem Urteil an und tragt damit zweifellos zu dessen Verbreitung bei.>

Die grofle Anzahl an Dokumenten, die Petrarca hinterliel3, ist nicht nur als solche verblif-
fend, sie wirft auch eine Frage auf, die die Rezeption Petrarcas unmittelbar betrifft. Wenn
August Wilhelm SCHLEGEL1796 bemerkt, dass nur ,,[w|enige merkwiirdige Minner [...] in
ithren Schriften einen so reichhaltigen Stoff fiir den Biographen hinterlaBen [haben] als Pet-
rarca® (1971: 201), so scheint diese Feststellung zunichst im Widerspruch zu der These zu
stehen, dass es die Leerstellen sind, die die produktive Rezeption eines Mythos mal3geblich
bestimmen. Im Falle Tassos etwa stellt sich dem Rezipienten die Frage nach der Ursache
der sciagnre dieses Dichters. Nicht alleine GOETHE ging es darum, den Griinden fiir das
ungliickliche Leben TASSOs nachzuspiiren.® Die Notwendigkeit zur Ausschmuckung der
Lebensbeschreibungen ergab sich in diesem Fall aus ,,der immanenten Offenheit des Mate-
rials, das auch dann umdeutbar blieb, wenn keine innovativen Erkenntnisse vorlagen |[...]*
(MEIER1995: 11f.), oder, wie HINTERHAUSER feststellt: ,,Der Mangel an Nachrichten ladt
unsere Phantasie dazu ein, Licken auszufillen und uns das Bild einer Personlichkeit zu-
rechtzulegen, das leicht verfiihrerischer ist als der oder die Betreffende in Leben und Lite-
ratur zu sein vermochten® (1995: 160). Bereits die stoffgeschichtlich ausgerichteten Ar-
beiten betonen einhellig, dass das Leben einer berihmten Personlichkeit namentlich dann
fiir Biographen oder Dichter interessant sei, wenn es zu Spekulationen Anlass biete, es die
Phantasie anrege. Es ist der Mangel an Informationen, es ist das MysteriGse einzelner Le-
bensepisoden, es sind die widerspriichlichen Erkenntnisse tiber eine historische Person, die
diese zu einem bevorzugten Gegenstand der dichterischen Bearbeitung machen.> Informa-
tionsdefizite dieser Art jedoch stellen im Falle Petrarcas eine Ausnahme dar: Zwar schweigt
der Autor sich tber einzelne Episoden seiner Vita aus (Warum verlieB Malpaghino das
Haus Petrarcas? Was beeintrichtigte das Verhiltnis des Dichters zu seinem Sohn? Was
machte Petrarca in Prag?), doch spielen diese in den Rezeptionzeugnissen eine untergeord-
nete Rolle. Es war, wie die Texte belegen, in erster Linie Petrarcas Lauraliebe, die die Phan-
tasie der Rezipienten anregte.

Es ist dariiberhinaus zu berticksichtigen, dass Petrarca als ein Autor des 14. Jahrhunderts
tber eine lange Zeit hinweg in Zusammenhang mit den franzosischen Troubadours ge-
bracht wurde,® deren Biographien nicht selten in Beziehung zu ihren Werken gesetzt wur-
den. So konstatiert JEANROY, dass in vielen Troubadour-Viten ,,certains épisodes de la vie
du pocte sont narrés avec un grand luxe de détails: ce sont ceux qui se rapportent (ou sont
censés se rapporter) a ses ceuvres les plus intéresantes™ (1934: 103). Die Verflechtung von

% Wenn ein solcher Roman schon an sich durch die hochste Einférmigkeit und den Mangel an
Handlung ohne Interesse ist, so kann er auch als historisches Dokument nur diejenigen befriedi-
gen, welche an die Aufrichtigkeit Petrarca’s unerschiitterlich glauben; und derer sind allerdings
Viele® (1844, I: 568).

57, ,Wer ithm [i.e. Petrarca] mit der Absicht eines Verhorrichters naht und die Widerspriiche zwi-
schen dem Menschen und dem Dichter, die erwiesenen Nebenliebschaften und andere schwache
Seiten recht emsig aufspiirt, der kann in der Tat bei einiger Anstrengung die Lust an seinen Sonet-
ten ginzlich verlieren. Man hat dann statt eines poetischen Genusses die Kenntnis des Mannes in
seiner "Totalitdt™ (1976: 291).

58 Zur Tasso-Rezeption vgl. AURNHAMMER 1995, DIETRICH 1912, Bosco 1927, GILLE 2003,
SCHMITZ-EMANS 1997.

9, Die Entfaltungsfihigkeit all der Stoffe, die eine wirklich breite Entwicklung nahmen, beruht auf
dem Riitsel, das die Fabel stellt” (FRENZEL 1983b: X).

60 NOSTREDAME etwa rezipiert Petrarca in diesem Sinne und selbst LEVATI geht in seinem Roman
von 1820 von einem engen Konnex zwischen Petrarca und den Troubadours aus.
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Vita und Werk stellte mithin schon fiir die Leser der Troubardourtexte ein bekanntes Ver-
fahren dar. Dass die Verflechtung auch im Falle der Troubadours die vicenda amorosa betraf,
liegt auf der Hand:

[...] les historiettes concernant la vie amoureuse des troubadours sont sorties de I'imagination
des biographes, interprétant trés librement les textes et rattachant a leurs héros des themes con-
nus, pour des raisons qui souvent nous échappent [...] (JEANROY 1934: 132).

Die Bedeutung der Troubadour-Viten ergab sich fiir den Leser nicht zuletzt aus der Tatsa-
che, dass sie einerseits vermeintliche Anhaltspunkte fir die Identifikation der traditionell
nur durch ein sezhal bezeichneten Dame boten, und dass sie andererseits zudem einen Ver-
such darstellten, ,,eine nicht mehr selbstverstandlich rezipierbare Kunstform zu erhellen®
(MEHLTRETTER 2009: 177). Dieser zweite Aspekt spielte im Falle Petrarcas eine bestenfalls
untergeordnete Rolle, das Interesse an seiner Vita ergab sich vielmehr aus der Tatsache,
dass jene Leser, die bestrebt waren, mehr tiber Laura zu erfahren, ebenso wie die Leser der
Troubadoutlyrik auf biographisches bzw. autobiographisches Material zurtickgriffen. Wih-
rend die Verflechtung von Dichtung und Vita jedoch im Falle der Troubadourlyrik durch
die Nachwelt vorgenommen wurde, entspricht sie im Falle Petrarcas den Intentionen die-
ses Autors, dessen Lebensentwurf diese Verkntipfung bereits vorsieht.

STIERLE weist darauf hin, dass im Falle Petrarcas ,,Lebensentwurf, poetisches, intellektuel-
les und politisches Projekt nicht voneinander losgeldst, sondern in einem Zusammenhang
betrachtet werden [mussen|“ (2003: 348). Der Cangoniere stellt laut SANTAGATA einen we-
sentlichen Bestandteil dieses progetto autobiografico dar (1993a: 10). Mit dem Cangoniere ist der
Name der besungenen donna untrennbar verbunden, d.h. je groBer das Interesse der Leser
an diesem Zyklus ist, desto groB3er ist auch das Interesse an Laura. Wihrend Petrarcas Brie-
fe ein umfangreiches Dokumentationsmaterial Gber den poefa bieten, konnen Informatio-
nen tber Laura alleine denWerken Petrarcas entnommen werden: Von der Notiz im Ver-
gilcodex und den auffillig spirlichen Hinweisen in den Briefen abgesehen,®! bieten alleine
der Canzoniere sowie (mit Einschrinkungen) die Tronfi Aufschluss Gber Laura. (Das Secretum
und das Bucolicum Carmen behandeln zwar gleichfalls — wenn auch mit vollig anderer Inten-
tion — die Liebesthematik, doch spielen diese Texte im hier zu beleuchtenden Kontext der
produktiven Rezeption eine untergeordnete Rolle.) Es ist nicht zuletzt der hohe Bekannt-
heitsgrad Petrarcas, der als eine Voraussetzung der intensiven Rezeption seiner Werke bzw.
seiner Person zu betrachten ist. So konstatiert SIMONIS im Hinblick auf die Rezeption anti-
ker Mythen:

Je bekannter und verbreiteter ein mythologischer Topos oder eine mythologische Figur, des-
to gréfer scheinen ihr Anregungspotential und die Faszination, die sie freizusetzen imstande
sind, desto grofer der Anreiz, kulturelle Energien in sie zu investieren (2004: 12£.).62

Auch aullerhalb Italiens war Petrarca ein anerkannter Autor, der zunidchst als
Moralphilosoph und Humanist, spiterhin als Verfasser des Canzoniere rezipiert wurde.
Obwohl jene Phasen, in denen die Beliebtheit dieses Autors zurtickging, vortibergehende
Einbriche darstellten, war sein Bekanntheitsgrad ungebrochen. Petrarca gehért zu den

61 Hierzu gehort vor allem die markante Stelle in Fa. 11, 9.

02 Die Frage, warum ein Autor sich fiir diesen und nicht fiir einen anderen Stoff entscheidet, kann
nur anniherungsweise beantwortet werden. Die Vertrautheit mit der Uberlieferung, auch beim
Publikum, ist ezz Aspekt, die Eignung fiir die Behandlung eines bestimmten Themas ein anderer®
(MAUSER 1995: 140¢.).
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grof3ten Dichtern der Weltliteratur. Die Tatsache, dass die "Leerstelle Laura’ seinem Leben
jene Raitselhaftigkeit verleiht, die den Leser magisch anzuzichen vermag, férderte seine
Rezeption grundlegend. Vor allem im 16. Jahrhundert entsteht zwischen diesen beiden
Kraftfeldern eine Wechselwirkung: Der Ruhm Petrarcas lenkt die Aufmerksamkeit der
Leser auf Laura, das vermehrte Interesse an Laura vergroBert den Ruhm Petrarcas. Die
zunechmende Konzentration der Leser auf das volkssprachliche Werk des Italieners
bestitigt diesen Befund.

2.2 Fiktionale Liebe und autobiographisches Schreiben

Jamais Pceuvre et Iécrivain ne sont plus indissolublement unisque
dans les vers de Pétrarque, en sorte qu’il est impossible d’admirer la
poésie sans raconter le poéte: cela est naturel, car le sujet de Pétrar-
que c’est lui-méme; ce quil chante c’est ce qu’il sent (LAMARTINE
1858: 5).

Ohne den Canzoniere ist die Mehrzahl der Viten, Petrarca-Gedichte, Petrarca-Romane und
Petrarca-Dramen nicht denkbar. Der Cangoniere ist

1. die Grundlage fir den hohen Bekanntheitsgrad Petrarcas in Europa, er ist

2. die Voraussetzung fiir den sich seit dem 16. Jahrhundert herausbildenden Laura-My-
thos, under stellt

3. fur die Mehrheit der hier zu betrachtenden Texte einen zentralen Pritextdar.

Als Pratext erfullt der Zyklus mehrere Funktionen. Er dient als Quelle im Hinblick auf die
donna Petrarcas, da er sowohl Uber das Aussehen Lauras informiert als auch zudem
Gedichte episodischen Charakters enthalt, die der Vita der donna ein narratives Relief
verleihen. Gleichzeitig spiegelt er die Seelenzustinde des Liebenden wider, so dass er als
das "Tagebuch "Petrarcas gelesen w.% Da Petrarca in den Briefen nur extrem selten tber
seine Liebe zu Laura spricht, stellt der Zyklus eine unverzichtbare FErginzung fir jeden
Leser dar, der Petrarca als Lauradichter betrachtet. Ebenso wie die Epistola ad Posteros als
die Lebensgeschichte Petrarcas gelesen wurde, wurde der Cangoniere als seine
Liebesgeschichte rezipiert. SANTAGATA geht davon aus, dass der Canzoniere auch deshalb
eine bedeutende Funktion in Petrarcas progetto antobiografico einnehmen konnte, weil er als
racconto gelesen wurde. Es wird an spaterer Stelle zu beleuchten sein, welche Folgen dieser
Sachverhalt fiir die dichterische Auseinandersetzung mit dem Petrarca-Mythos zeitigt. Hier
ist zunachst zu fragen, warum der Canzoniere als ein autobiographisches Dokument gelesen
wurde Fir die Rezeption Petrarcas im rinascimentalen Kommentar hat REGN auf diesen
Sachverhalt bereits hingewiesen.%*

Wenn Petrarca sowohl in Fam. 11, 9 als auch im Secretum und in der Notiz zum Vergilcodex
die Thematik der Lauraliebe aufgreift, um in allen drei Texten die Authentizitit sowohl der
donna als auch seiner Gefiihle fur sie zu betonen, dann fordert er damit seine Leser auf,
einen Pakt im Sinne LEJEUNEs zu schlieBen: Da der Colonna-Brief, die Vergilnotiz sowie
das Secretum als Selbstzeugnisse begriffen wurden, konnten sie als Garanten fir die
Authentizitit jener Liebe betrachtet werden, die Petrarca im Canzoniere gestaltet. Die

03 Vgl. z.B. DE SANCTIS 1954: 68f. Vgl. zu dieser Lesart allgemein LECERCLE 1987: 173.
04 Der poetische Canzoniere wird nimlich genauso gelesen wie die Petrarkischen Briefe, die im Fin-
klang mit dem rinascimentalen Diskursverstindnis als glaubhafte Zeugnisse vergangener Wirklich-

keit eingestuft waren® (2004b: 244f.).
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autobiographischen Texte trugen folglich dazu bei, dass der Cangoniere als eine
Selbstaussage des Dichters verstanden wurde. Schon Georg LAUER erginzte die 1471
erschienene Ausgabe der volkssprachlichen Werke Petrarcas nicht nur um eine Vita des
Dichters sondern zudem um die Notiz Uber Laura aus dem Vergilcodex, den
entscheidenden Abschnitt aus Fam. 11, 9 sowie das Vaucluse-Epigramm Petrarcas: Die
Beigaben ,,[suggerieren| den Lesern das in den Gedichten des Canzoniere Beschriebene als
real (MEHLTRETTER 2009: 31), d.h. die Grundlagen fiir den Pakt, von dem hier zu reden
ist, werden zunichst von Petrarca gelegt, in der Folgezeit aber von den Herausgebern im
paratextuellen Bereich untermauert. Wenn LEJEUNE, dessen Modell ja auf einem
rezeptionsisthetischen Ansatz beruht, davon ausgeht, dass ein Text dann als ein
autobiographischer Text rezipiert wird, wenn der Leser aufgrund konkreter Signale von der
Identitit des Autors mit dem Erzidhler ausgehen mul}, dann handelt es sich bei diesen
Signalen — zumal im Falle der Petrarca-Ausgaben seit dem 16. Jahrhundert — auch um
paratextuelle Signale. Der paratextuelle Rahmen der Canzoniere-Editionen durfte dazu
beigetragen haben, dass die Genannten zu dieser Uberzeugung gelangten. Ob LEJEUNES
Modell auf den Canzonzere ibertragen werden kann, bleibt zu prifen.

ENENKEL hat in Bezug auf die Autobiographik des Frithhumanismus betont, dass es heikel
sei, LEJEUNEs Modell auf die Texte dieser Zeit anzuwenden. LEJEUNEs Ziel sei es, eine
Grenzziehung zwischen der Autobiographie einerseits und dem Roman andererseits zu
ermoglichen — eine Notwendigkeit, die sich zwar im Hinblick auf die Prosatexte des 18. bis
20. Jahrhunderts, nicht aber fir die frihhumanistischen Texte ergebe. Mit Recht weist
ENENKEL darauf hin, dass von einer ,;scharfe[n] und explizite[n] Abgrenzung zwischen
Belletristik und Sachliteratur® (2008: 17) in Bezug auf die frithneuzeitlichenTexte keine
Rede sein konne, da ihre Autoren, an die Gepflogenheiten der Antike ankniipfend,
Literatur und Wissenschaft als eine Einheit betrachteten:

Der Dichtung wurde, fiir den modernen Leser vielleicht paradoxerweise, ein héherer Wahr-
heitsgehalt zugeschrieben als den meisten ,referentiellen” Textsorten. Wenn man sich diese
Situation vergegenwirtigt, wird weiter klar, dass die Humanisten kaum Interesse daran ge-
habt haben kénnen, den etwaigen Status der ,Non-Fiction’ zu bestitigen (2008: 17).

Die Tatsache, dass Petrarcas progetto antobiografico sowohl auf seinen fiktionalen Texten als
auch auf jenen Texten beruht, die nach heutigem Verstindnis als ’autobiographisch’ zu
qualifizieren sind, belegt, dass es Petrarca um eine Grenzziechung zwischen Literatur und
Wissenschaft nicht zu tun war. Indem er seine Autobiographie als Brief, d.h. als fiktionalen
Text prisentiert, bestatigt er ENENKEL zufolge die Hoherwertigkeit der Fiktion (2008: 17),
was durch die intertextuelle Ausrichtung der Lebensbeschreibung in Faz. I, 1 (Reminiszen-
zen an die Odyssee bzw. dieAeness) untermauert werde.> Petrarca definiere ,,sein Leben als
Erinnerung an die antike Literatur* (ENENKEL 2008: 29). Angesichts dieses Befundes kommt
ENENKEL zu dem Schluss, dass,,[d]er autobiographische Pakt als Ausgangspunkt |[...] in
der humanistischen Autobiographik zu nichts [zerrinne]“(2008: 18). Er spricht folglich
LEJEUNEs Modell die Giltigkeit im Hinblick auf die Texte der frithen Neuzeit ab.® Dabei
ubersieht er, dass das Modell eines autobiographischen Paktes sich nur dann als inadiquat
erweist, wenn man den Primissen LEJEUNEs (Abgrenzung der Autobiographie von der

05 Vgl. zur diesbeztiglichen Analyse dieses BriefesENENKEL 2008: 25ff.

0 Hs geht ENENKEL darum, die Existenz der Gattung Autobiographie in Frage zu stellen. Dieses
Problem bertihrt den Gegenstand der vorliegenden Arbeit nicht; es wird hier von der Tatsache ei-
nes autobiographischen Schreibens ausgegangen, welches nicht gattungskonstituierend sein mulf3.
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Biographie bzw. vom Roman)®" a la lettre folgt. Dass eine Autobiographie nicht a zout prix in
Prosa verfasst sein muf}, hat LEJEUNE in einem spiteren Beitrag eingeriumt, dabei
allerdings zwischen einem ,,’je’ nettement autobiographique® und dem ,,’je’ lyrique traditio-
nel” unterschieden (1983: 425). Bei Petrarca zerflieBen selbst diese Grenzen. Sowohl der
Canzoniere als auch die Briefe sind einerseits als /Jzerarische Texte zu lesen, andererseits aber
auch als autobiographische. Die Identitit von Autor, Erzihler und Textobjekt, die die
Grundlage von LEJEUNEs Modell darstellt, wird im Canzoniere nachdricklich suggeriert.
Zwar geht LEJEUNE davon aus, dass sich die Identitit von Autor, Erzdhler und Hauptfigur
vorrangig in der Identitit der Figennamen manifestiere (1996: 22), doch weist er explizit
auf eine Licke in diesem System hin, wenn er die Méglichkeit in Betracht zieht, dass diese
»identitité de nom entre auteur, narrateur et personnage® (1996: 27) auch zmplizit hergestellt
werden konne. Die Identititskonstruktion findegemeinhin in der section initiale des Textes
statt,

ou le narrateur prend des engagements vis-a-vis du lecteur en se comportant comme s’il était
l'auteur, de telle maniere que le lecteur n’a aucun doute sur le fait que le «je» renvoie au nom
porté sur la couverture, alors méme que le nom n’est pas répété dans le texte (1996: 27).

Es kann demzufolge auch dann von einem autobiographischen Pakt gesprochen werden,
wenn die Identitit von Autor, Erzihler und Hauptfigur zzplizit konstatiert wird. Bei Petrar-
cas Canzoniere handelt es sich um einen solchen Fall. Auf die besondere Bedeutung des Pro-
Omialsonettes, die section initiale, wird zurickzukommen sein. Zu berticksichtigen ist zudem,
dass LEJEUNE in Le pacte autobiographigue explizit die Instanz des Lesers in den Mittelpunkt
seiner Ausfihrungen stellt (1996: 14), er den produktionsisthetischen Faktoren also eine
untergeordnete Funktion zuschreibt. Entscheidend ist die Wahrnehmung der Leser, die im
Falle Petrarcas unbestreitbar mehrheitlich den Ich-Sprecher mit dem Autor gleichsetzten.

Geht man davon aus, dass Petrarca sein Werk als ein progetto antobiografico konzipierte,
welches, wie auch ENENKEL feststellt, darauf beruht, dass Petrarca zwischen fiktionalen
und nichtfiktionalen Texten nicht unterschied, so sind jene Texte, die diesem progetto
zuzuordnen sind, aus produktionsisthetischer Sicht als eine Gesamtheit zu betrachten.
Auch aus rezeptionsisthetischer Perspektive aber zeigt sich, dass es wenig sinnvoll ist, in
Bezug auf die Texte Petrarcas von einer Grenzziehung ’fiktional’ und ’nonfiktional’
auszugehen. Vermittels impliziter Identititskonstruktionen legt Petrarca dem Leser nahe,
den  Canzoniere als Bestandteill des  progetto  antobiografico  wahrzunehmen. Der
autobiographische Charakter dieses Zyklus manifestiert sich, soviel ist zunichst
festzustellen

1. in den Gedichten, in denen Petrarca Episoden des eigenen Lebens behandelt.®8 Zu
denken ist an RoF176 und 177. Diese Texte stehen in einer eindeutigen Beziehung zu
seiner Vita.

2. Auch die ,,Nichtliebestexte® (HEMPFER 1987: 260), in denen das Ichnicht als Liebender
spricht, sondern beispielsweise Position bezieht gegen die pépstliche Kurie,® in denen

67 ,[...] yai fatalement rencontré sur mon chemin les discussions classiques auxquelles le genre
autobiographique donne toujours lieu: rapports de la biographie et de 'autobiographie, rapports du
roman et de 'autobiographie (LEJEUNE 1996: 13).

08 Vel. NOE 20006: 9. Vgl. SANTAGATA 1993a: 183: ,,Possiamo |[...] dire che ad una prima ed estesa
zona del libro indifferente alla verosimiglianza biografica di quanto viene raccontato subentra una
seconda parte sostanzialmente fedele alla biografia del personaggio-autore.*

0 Vel. RoF 136-138.
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es sich fur zugesandte Gedichte bedankt,” oder zu politischen Ereignissen Stellung
bezieht,” legen es dem Leser nahe, den Sprecher mit dem Autor zu identifizieren:’
Diese Texte referieren auf reale Sachverhalte bzw. sind an reale Personen gerichtet, so
dass dem Leser die Gleichsetzung von Sprecher und Autor als eine logische
Konsequenz erscheint.

3. Es kommt hinzu - hierauf hat Carolin FISCHER hingewiesen -, dass Petrarca sein Ange-
bot zu einem autobiographischen Pakt auch in die Liebesgedichte des Canzonzere einge-
schrieben hat. FISCHER geht in ihrer Untersuchung von der These aus, dass das Ich des
Canzoniere eine Doppelrolle einnehme, indem es entweder als poeta oder aber als amator
spreche. Dieser dritte Punkt bedarf einer niheren Betrachtung.

FISCHER ersetzt den Begriff des lyrischen Ich durch jenen des ’poetischen Ich’,”3 welchen
sie folgendermallen definiert:

Das poetische Ich ist eine Figur des Autors, die sich in einem Gedicht in der ersten Person
Singular duBlert und damit gemil3 der Logik des Textes diesen produziert; d.h. sie tritt impli-
zit grundsitzlich als Verfasser von Poesie in Erscheinung (2007: 71).

Indem das ,,poetische Ich als Aussageobjekt die Tatigkeit des Autors beim Verfertigen von
Versen eigenstindig auszufiihren schein[e]” (2007: 71), konne der Rezipient eines solchen
Textes den poeta mit dem empirischen Autor gleichsetzen. FISCHER bezeichnet diese Struk-
tur als einen zzpliziten poetischen Pakt (2007: 71), den sie aus der Tatsache herleitet, dass ins-
besondere in der Liebeslyrik vorrangig von Gefiihlen die Rede sei, und das Ich nur selten
Merkmale preisgebe, ,,die Giblicherweise der Identifizierung und auch nur der Beschreibung
einer Figur dienen® (2007: 72). Fast nie komme es vor, dass sich das Ich offenkundig vom
Autor unterscheide. Nehme demgegentiber das Ich auch exp/iziz die Rolle des poeta an, gebe
es sich also ausdriicklich als Verfasser der Verse zu erkennen, so verstirke dies die Fiktion
der Identitdt von Sprecher-Ich und Autor. Das Ich spreche in diesen Fillen einerseits in
seiner Funktion als poefa, nehme andererseits aber auch die Rolle des poeza ein.”* Nur in den
Fillen, in denen das Ich neben der grundsitzlichen Funktion als poefa zudem die Rolle des
poeta ibernehme, kénne man von einem expliziten poetischen Pakt sprechen.” Um Begriffs-
verwirrungen zu vermeiden, soll in der vorliegenden Arbeit der Terminologie FISCHERs
nur dann gefolgt werden, wenn es um den poetischen Pakt im engeren Sinne geht, d.h. um
jenes im Text selbst angelegte Gleichsetzungspotential von Autor und amator, welches dar-
aus resultiert, dass der Dichter auch die Rolle eines poefa annimmt. Die dartber hinausge-
henden Strategien Petrarcas werden hier im Sinne LEJEUNESs als “autobiographischer Pakt’

0 Vel. z.B. RuoF 24, 120.

' Vel. z.B. RuF 27, 28, 53, 103.

72 So auch MEHLTRETTER 2009: 173.

73 Der Begriff wird in der vorliegenden Arbeit nicht verwendet, da er im Vergleich zu dem alther-
gebrachten Begriff des ’lyrischen Ich’ keine Vorteile bietet. Aufgrund der Tatsache, dass den hier
zu bertcksichtigenden Texten ohnehin die Gleichsetzung von ’empirischem Autor’und ’Ich des
Canzoniere zugrundeliegt, wird hier alternativ von ’Ich’, Sprecher’ oder *Sprecher-Ich’ gesprochen.
Diese Terminologie wird auch in Bezug auf jene Texte beibehalten, die als nicht-pragmatische Tex-
te zu definieren sind. Mit HOFELE gehe ich davon aus, dass es sich bei dem sogenannten ’lyrischen
Ich’ ebenso um eine Fiktion handelt wie beim sogenannten ’Rollen-Ich’ (1985: 192), d.h. ich be-
trachte jeden Ich-Sprecher eines fiktionalen Textes als eine Konstruktion, die, abhingig vom je-
weiligen Text, unterschiedlich viele Gemeinsamkeiten mit dem empirischen Autor aufweist.

74 Vgl. FISCHER 2007: 73.

75 Vgl. ebd.
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bezeichnet, womit der ’poetische Pakt’(FISCHER) hier als eine Teilmenge des ’autobiogra-
phischen Paktes’ (LEJEUNE) verstanden wird.

Das Proomialsonett schlief3t jene Liicke im System, welche LEJEUNE in Bezug auf sein
Modell konzediert.”® Auch FISCHER weist auf die besondere Bedeutung des Textes hin: In
RoF 1 verspreche Petrarca dem Leser die ,,Originalténe einer Liebesklage®, also ,,spontane
Gefthlsauflerungen und nicht [...] im Nachhinein kunstvoll elaborierte Verse* (2007: 91),
die der Dichter als Labsal der eigenen Pein verfasst habe:

Damit ist die vermeintliche Authentizitit der hier vorgetragenen Seufzer [...] noch viel stir-
ker betont als in den bislang betrachteten Texten. Wer also sollte dieses Ich sein, wenn nicht
der Autor selbst — sofern man dem Text Glauben schenkt. Somit schlieBt Petrarca einen ex-
pliziten poetischen Pakt mit seinem Publikum, der auf inhaltlicher Ebene sehr viel tiefer
greift als die formale Doppelrolle des poeta/ amator (2007: 91£.).77

Es wiirde zu weit fithren, diesen Analysen bis in das Detail hinein zu folgen. Grundsitzlich
relevant ist, dass nicht nur das Proomialsonett, sondern noch zahlreiche weitere Gedichte
des Canzonzere das Angebot an den Leser bereithalten, die Verse des Zyklus als eine authen-
tische Liebesklage und nicht als ein sorgfiltig elaboriertes Artefakt zu lesen. Dass der Pakt
Einfluss auf den Mythos Laura hat, betont FISCHER mit Recht: Petrarcas Bestreben, seinen
Liebesgedichten Authentizitit zu verlethen, erweise sich nur dann als sinnfillig, wenn es
um eine donna reale gehe.”

Der Name ’Laura’ freilich steht im Widerspruch zu Petrarca Authentifizierungsstrategien,”
da er auf eine allegorische Funktion der donna schlieBen lasst. (BOCCACCIO hat den Cangoni-
ere in diesem Sinne gelesen.) Petrarca spielt ein doppeltes Spiel, wenn er dem Leser nahe-
legt, die Liebesgedichte fiir einen authentischen Gefithlsausdruck zu halten, ihn aber
gleichzeitig durch den Namen der donna dazu anhilt, in dieser eine Allegorie der Dichtung
bzw. des Lorbeers zu sehen. Auch seine tbrigen Werke belegen, dass seine Arbeit am My-
thos Laura von kalkulierten Widersprichen geprigt ist: Wihrend der Vergilcodex, der Co-
lonna-Brief, das Secretunz und das Bucolicum Carmen die Authentifizierungsstrategien des Can-
zoniere untermauern, fallt auf, dass Petrarca sich ausgerechnet in den Briefen Gber Laura
ausschweigt: Ausfuhrlich erteilt er Auskunft Giber seinen Alltag, Gber kleine und groB3e Er-
eignisse — iiber Laura sagt er, von wenigen Anspielungen abgesehen, nichts. Dass er im
Canzoniere nur wenig Gber Laura preisgibt, entspricht der Tradition der Minnelyrik. Dass er
sich in den Briefen tber die Geliebte ausschweigt, konnte als Beleg dafiir gedeutet werden,
dass er sie dem Bereich der Fiktion zuordnet. Alleine Faz. 11, 9 spricht gegen die Annah-
me. Ordnet man Laura den fiktionalen Texten zu, so erlangt dieser Brief eine besondere
Bedeutung. STIERLE hat hellsichtig darauf hingewiesen, dass ,,[aJusgerechnet dieser Brief,
in dem die Fiktion selbst mit Namen genannt wird, [...] der einzige der ganzen Briefsamm-
lung der Familiares [sei], in dem der Name Laurea genannt [werde] [...]* (2003: 508).

BoccAaccios Auseinandersetzung mit Laura kann die hier formulierten Thesenuntermau-
ern: Wihrend BOCCACCIOIn seiner Petrarca-Vita Laura als eine Allegorie fir den Dich-

76 Zur Genese und Datierung von R17F 1 vgl insbesondere Rico 1976.

77 Zu RyF 1 sagt FISCHER 2007: 162: ,,Dieser Text gibt vor, dass er wie die folgenden spontaner
Ausdruck von Emotionen und nicht Artefakt ist. Die vermeintliche Authentizitit des gereimten
,Herzensergusses’ macht es unméglich, die Doppelrolle des poetischen Ich aufzuspalten, wodurch
Petrarca den poetischen Pakt mit besonderer Intensitit zu knipfen versteht.*

8 Vgl. FISCHER 2007: 172.

7 Vel. ebd.
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terruhm bezeichnet,® ist in einem Sonett, welches er aus Anlass des Todes seines Dich-
terfreundes verfasste, vom allegorischen Charakter Lauras keine Rede mehr: Hier erscheint
Laura als die donna des verstorbenen Freundes, die im Himmel mit Fiammetta, det donna
BoccAccios, der Vereinigung mit dem Geliebten harrt.8! Aus dieser Konstellation ist zu
schlieBen, dass Laura fir BOCCACCIO eine fiktive Gestalt darstellt, die in einem fiktionalen
Text, dem Sonett, sehr wohl eine Daseinsberechtigung hat, in einem historiographischen
Text, der Vita, hingegen nicht.Das Beispiel zeigt: ENENKEL irrt, wenn er davon ausgeht,
dass die Fruhhumanisten zwischen fiktionalen und nonfiktionalen Texten grundsitzlich
nicht unterschieden. BOCCACCIO auf jeden Fall, der Laura in der Vita als Allegorie, im So-
nett aber als donna reale behandelt, geht von einer solchen Differenz aus. Anders als BOC-
CACCIO uberschreitet Petrarca bewul3t die Grenze, wenn er Laura in Fam. 11, 9 explizit er-
wihnt, um gerade an dieser Stelle die Authentizitit seiner Gefithle zu betonen.

Festzuhalten bleibt, dass Petrarca sowohl in den autobiographischen als auch in den fiktio-
nalen Texten eine Selbstinszenierung betreibt, in der Realitit und Fiktion in einem engen
Zusammenhang bzw. einer unmittelbaren Wechselwirkung stehen. Zum Spiel mit dem
Leser gehort auch Laura, die der Dichter im Rahmen seiner Authentifizierungsbestre-
bungen zur donna reale stilisiert. Die Mehrheit der Rezipienten ging auf das Angebot zu ei-
nem autobiographischen Pakt ein: Sie glaubte an die Authentizitit der Liebesklage und
konsequenterweise an die Existenz der Laura. Petrarca selbst trug dazu bei, dass der Canzo-
niere als ein autobiographisches Dokument betrachtet werden konnte, dass eretwa als ein
Tagebuch gelesen wurde, in welchem der Liebende seine Geftihle zum Ausdruck brachte.
Wihrend in zahlreichen anderen Fillen zwischen den literarischen und den autobiogra-
phischen Texten eines Autors zumindest formal und zumeist auch inhaltlich zu unterschei-
den ist, sorgt Petrarca dafiir, dass diese Trennlinie in seinem Werk als durchlissig er-
scheint. SANTAGATA konstatiert in Bezug aut das Secretuns.

Per comprendere come Petrarca potesse, nonostante cio, ritenere salva la finzione del dialo-
go agli occhi dei contemporanei e soprattutto dei posteri ¢ necessario condividere senza ri-
serve le regole del suo gioco. Le due fondamentali sono: la prima, la convinzione che non
esista un confine netto tra vita e letteratura, e pertanto che la biografia possa essere usata
come un testo, e quindi manipolata e alterata a piacere, e, di converso, che 1 testi letterari
possano avere la funzione di documento biografico; la seconda, la certezza che, in ogni caso,
la letteratura produca un effetto di verita piu forte del vissuto (1993a: 98).

Homme und envre werden zu einer Einheit. Bereits das 16. Jahrhundert integrierte die Lie-
besgedichte Petrarcas bedenkenlos in die Biographie des Dichters,%? um beide Textgrup-
pen, den Canzoniere ebenso wie die Briefe, als autobiographische Dokumente zu lesen. PE-
RUZZIs Ricordi sulla vita di Messer Francesco Petrarca e di Madonna Laura, die vermutlich aus
dem spiten 15. Jahrhundert stammen,® belegen dies exemplarisch: Ist in den Ricordi von
Petrarca die Rede, so stiitzt der Verfasser sichauf dessen Briefe,® geht es hingegen um Lau-
ra, so konsultiert er den Cangoniere: Sowohl das Datum der Begegnung des Dichters mit der

80 Vgl. SOLERTI 1904: 262.

81 Zu BoccAcciOs Sonett Or sei salito signor miovgl. Kapitel 4.2.4.

82 LEY betont, dass ,,seit dem Cinquecento gerade fiir den Canzoniere eine Rezeptionsform ver-
bindlich war, die sich an dem narrativen Modell der >biographie romancée< orientiert™ (20006:
123).

83 SOLERTI geht davon aus, dass PERUZZI ,,quasi contemporaneo® (1904: 282) Petrarcas gewesen
sei. QUARTA belegt, dass der Text nach 1436 entstanden sein muf3 (1907: 68£t.).

84 Vegl. SOLERTI 1904: 282f.
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donna als auch ihr Todesdatum entnimmt PERUZZI dem Zyklus.?> Auch GESUALDO kom-
biniert Informationen aus beiden Quellen. er in den ersten Abschnitten der Vita beinahe
ausschliefllich auf die Briefsammlungen zurtick, um ein detailliertes Bild vom Leben des
Dichters zu zeichnen, so basiert der Abschnitt La ‘ntenzione e l'amor del Poeta vorrangig auf
dem Canzoniere.8° Bezeichnend ist, dass GESUALDO zwar im Anhang®’ jene Textstellen auf-
listet, die der Vita zugrunde liegen, er aber den Canzonzere hier nicht erwahnt. Seine Ein-
schitzung des Cangoniere ist ambivalent: Einerseits ordnet er den Text nich? Schriften Petra-
rcas zu, die er im Anhang auffthrt, andererseits schreibt er im laufenden Text den Gedich-
ten die gleiche Beweiskraft zu wie den Briefen. Dass GESUALDO den autobiographischen
Pakt mit Petrarca unterzeichnet hat, belegt auch sein Kommentar, in welchem in Bezug auf
den Sprecher des Canzoniere durchgingig vom poeta die Rede 1st.8

Nicht alleine das Cinquecento aber ging davon aus, dass der Ich-Sprecher des Canzonieremit
dem Autor des Zyklus identisch sei. Noch im spiten 18. sowie im 19. Jahrhundert wurde
die Identitit dieser beiden Instanzen nicht angezweifelt. In einer Rezension aus dem Jahr
1796 betont A.W. SCHLEGEL in Bezug auf die Lebenszeugnisse Petrarcas:

Nicht nur mit vielen dulern Vorfillen und Verhiltnissen seines Lebans []] machen uns seine
lateinischen Briefe bekannt; in thnen sowohl als in den Unterredungen mit dem h. Augustin,
am meisten aber in seinen toskanischen Gedichten, hat er seine besondere Ansicht detr Din-
ge, seine eigenthimlichsten Gesinnungen, ja die Geheimnisse seines Herzens niedergelegt
[...] (1971: 201f)).

SCHLEGEL liest den Canzoniere als eine authentische Gefithlsbekundung des Autors, als ein
Werk, welches dem Leser die ,,Geheimnisse seines Herzens offenbart. Dass er nicht der
einzige ist, der den Canzoniere in diesem Sinne rezipiert, belegt auch die eingangs zitierte
Aussage LAMARTINES, der die Einheit von axvre und éerivain hervorhebt, um die Gedichte
Petrarcas als den Gefiihlsausdruck des Autors zu deuten: ,,ce qu’il chante c’est ce qu’il
sent® (1858: 5). Auch der Philosoph und Historiker QUINET betont in den Réwolutions d’I-
talie (1848£f.): ,,[Pétrarque] représente, dans sa vie, la passion qu’il a chantée. Sous ses son-
nets, je distingue les époques diverses d’une longue vie intérieure, ou la réalité saigne en-
core® (1857: 1341£.).89 Berticksichtigt man die Wahrnehmung der Rezipienten, so ist der
Canzoniere als eine autobiographische Schrift zu lesen, in welcher Petrarca vom angeblichen
errore seiner Liebe zu Laura berichtet. Diese Lesart fuhrt notwendigerweise dazu, dass aus
der Minnedame Laura eine donna reale wird.

85 Dass er mit den regionalen Legenden Siidfrankreichs vertraut ist, belegt u.a. sein Hinweis auf ein
Simone Martini zugeschriebenes Fresko in Avignon, welches er — wie andere auch — mit RoF 77
und 78 in Verbindung bringt.

86 Vgl. SOLERTI 1904: 425ff.

87 I luoghi del Petrarca onde lo spositore ha raccolto quanto ha qui scritto di lui” (SOLERTI 1904:
433ff.)

88 Zu GESUALDOs Kommentar vgl. Kapitel 2.4.2.

89 Loriginalité de Pétrarque est d’avoir senti le premier que chaque instant de notre vie contient
en soi la substance d’'un poéme, et quil n’est point d’heure si vide qu’elle ne renferme une
immortalité. Jamais homme de 'antiquité n’eat entrepris de montrer a nu son ame a chaque mo-
ment de sa carriere terrestre [...]“(QUINET 1857: 130).
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2.3  Laura: Allegorie — Mythos — Realitit

Laura fu maritata o donzella? quale fu il suo marito? ebbe figli? fu ricca?
fu nobile? e, innanzi tutto, ¢ Laura una creatura reale o meramente
poetica? non sarebbe ellaun’allegoria, una personificazione; e, posto che
no, fino a qual punto 'amo il Petrarca? di qual natura fu quest’amore? -.
Confesso che non saprei rispondere a queste e simili domande, per la
semplice ragione che non lo so, e che il Petrarca non me ne ha fatto
confidenza.”

Es ist davon auszugehen, dass es sich bei Laura um eine Fiktion handelt, die Petrarca an-
hand wirkmachtiger Strategien zu einer donna reale stilisierte. Tatsache ist, dass die Mehrheit
der Rezipienten an die historische Existenz der donna glaubte. Zu untersuchen bleibt, wel-
chen Beitrag die Nachwelt leistete, um die Realitit derdonna festzuschreiben. Welcher Stra-
tegien bedienten sich die Regzpienten, um die Authentifizierungsbestrebungen im Hinblick
auf Laura zu untermauern?

Petrarca erschuf als 'Demiurg des eigenen Mythos™! in einem Zug den Mythos Laura. Ob-
wohl Laura im Mittelpunkt der italienischen Werke Petrarcas steht, stellt sie die ,,leere Mit-
te von Petrarcas Lebenslegende® dar (STIERLE 2003: 657). Der historische Kern des Petrar-
ca-Mythos wird vom poeta laureatus narrativiert und von der Nachwelt mit weiteren narrati-
ven Schichten umgeben. Anders sieht es im Fall des Laura-Mythos aus: Hier wird die Scha-
le des fiktiven (d.h. hohlen) Kerns von Petrarca selbst entworfen, um in der Folgezeit von
den Dichtern und Biographen um weitere Schichten erginzt zu werden. Es ist die Schale,
es sind die um sie herum angelegten Schichten, die den Mythos Laura konstituieren: Eben-
so wie die Ristung CALVINOs’ Cavaliere inesistente’ erst zu einer (zudem nur literarischen)
Existenz verhilft, sind es die Worte Petrarcas, die Laura zum Leben erwecken. Wihrend
aber CALVINOs Agilulfo (wie die Mehrheit aller literarischen Gestalten) nur in der Welt des
Romans zu existieren vermag, gelang es Petrarca mit seiner Arbeit am Mythos Laura, die
Grenzen zwischen Diegese und realer Welt zu tberwinden: Die Worte der Dichters kon-
struierten die 'Rustung’ der Laura, und diese Ristung veranlasst den Leser, von der realen
Existenz der donna auszugehen.

Laura ist in die Tradition der mittelalterlichen Minnedamen einzureihen,”? unterscheidet
sich aber mal3geblich von diesen. Dass seine Dame sich durch ihre Schonheit vor allen
anderen auszeichnet, ist fur den Dichter des Mittelalters selbstverstindlich, und mit groB3er
Selbstverstandlichkeit kntpft Petrarca an diese Tradition an. Durch den autobiographi-
schen Pakt trigt er dazu bei, dass Laura die Riege der idealisierten Minnedamen verlisst.
den bekannten Minnedamen entspricht.

Wie diese ist sie schon, und das gilt sowohl fiir ihre gesamte Gestalt® als auch fiir die ein-
zelnen Korperpartien. Immer wieder weist Perarca im Canzoniere auf ihren be/ viso (RoF 18,

%0 DE SANCTIS 1954: 65f.

91 So der Titel der 1999 erschienenen Studie von DE VENDITTIS.

92 Die prasupponierte Realexistenz ist aber ganz in Lauras Idealitit als Minnedame zum Ver-
schwinden gebracht. Dies ist folgerichtig, denn lyrischer und lebensweltlicher Eros haben mitein-
ander nichts gemein® (2004a: 49). ,,La description de Laure au travers du Canzgoniere est aux antipo-
des du naturalisme et se rattache au code courtois™ (DUPERRAY 1997: 46).

93 Vel. RoF 31,7, RoF 127, 22, RoF 143, 5.
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2) hin,** dessen Schonheit ihresgleichen suche,” und dessen einzelne Partien gleichfalls mit
dem Attribut ’schén’ versehen werden: Das gilt z.B. fir die Augen, die mit auffallender
Haufigkeit als begli occhi bezeichnet werden. Wihrend der Hinweis auf die Schonheit der
Augen’® seine Ursache in der in Rol’ 3 (Era i/ giorno) und der auch in spiteren Gedichten
beschriebenen ersten Begegnung hat,”” werden die tbrigen Partien des Gesichts seltener
erwihnt: Neben den Augen sind es die Haare, denen der Text eine besondere Beachtung
schenkt. Indem Petrarca die Deskription der donna auf die genannten Koérperpartien re-
duziert, schafft er einen canone breve, der die Lyrik der nachfolgenden Jahrhunderte prigt
(Pozz1 1979: 7). Vom wohl bekanntesten Vers ,,Erano i capei d’oro a 'aura sparsi® (RoF
90, 1) abgesehen, ist im Canzoniere immer wieder die Rede von den blonden oder goldenen
Haaren bzw. Flechten der donna.%® Auttillig ist, dass weder die Lippen noch z.B. die aut
expressis verbis genannt werden, sondern Petrarca sie anhand von Farbmetaphern beschreibt.
So werden die Lippen zu ,,rose vermiglie infra la neve™ (RoF 131, 9) oder ,,rose sparse in
dolce falda | di viva neve™ (RoF 146, 5-6), birgt der Mund der Laura Perlen gleichende wei-
Be Zihne.”” Erwihnung finden vereinzelt die Wangen!® und die schwarzen Wimpern.!0!
Wenn im Mittelpunkt der Beschreibung das Gesicht, die Gesichtspartien und natiirlich das
Haar stehen, so bleibt der restliche Korper keineswegs ausgespart: Erwidhnung finden die
man’ bianche sottili (RoF 37, 98),192 die braccia gentili (RoF 37, 99) und der be/ giovenil petto (RoF
37, 102) sowie der bel piede (RvF 162, 4) beziehungsweise candido pie’ (RvF 165, 1). Vor allem
in ReF 199 und 200 wird die Schonheit der bella man thematisiert: Ihres Handschuhs ent-
kleidet, offenbart sich die Hand als ,,netto avorio et fresche rose® (RoF 199, 10), wihrend
die Fingernigel Perlen gleichen.!% Uber Lauras Kleidung duBert Petrarca sich nur selten.
So werden in RoF 12, 6 die verdi pannierwihnt, die in RoF 29, 1 um die ,,[panni| sanguigni,
oscuri o persi“erginzt werden.

Die Deskription der Physis der Laura entspricht in allen Punkten der mittelalterlichen Tra-
dition.!* Den Rezipienten bietet der Cangoniere in Bezug auf das AuBere der donna nur we-
nige Anhaltspunkte. Subtrahiert man die Topoi, bleibt von Laura wenig. Auch in Bezug auf
ithr Verhalten hallt sich Petrarca in Schweigen: Laura schreitet, sie verhullt ithr Antlitz mit
einem Schleier,!® sie weint,'% lichelt,'” spricht!® oder (und dies stellt fiir den Liebenden
einen der Hohepunkte dar) grif3t.!? Diese Lebensiaullerungen finden im Cangoniere Exrwiah-
nung, weil sie dem Liebenden als erwihnenswert erscheinen. Dartiber hinaus erfihrt der
Leser nichts Giber die Dame:

94 Vel. auch RoF 37, 28; 85, 7; 90, 5; 127, 14; 131, 5; 135, 43; 149, 3; 159, 3; 161, 9; 162, 10 etc.

95 Rol" 144, 7f.: ,,quel viso al quale, et son nel mio dir parco, | nulla cosa mortal pote agguagliarsi®.
% Vgl. ua. RoF9, 11; 21, 2; 37, 34; 39, 1; 43, 13; 59, 6; 59, 13; 63, 6; 74, 6; 75, 1; 90, 4; 93, 9 etc.

97 ,Era il giorno ch’al sol si scoloraro | per la pieta del suo Factore i rai, | quando i” fui preso, et non
me ne guardai, | ché i be’ vostr’occhi, donna, mi legaro® (V. 1-4). Vgl. RoF 87, 5.

% Vel RoF 11, 9; 12, 5; 29, 2; 30, 38; 34, 3; 37, 81; 59, 4; 59, 11; 90, 1; 127, 77; 127, 84; 159, 6 etc.
9 Vel. RoF 157, 12 petle, et rose vermiglie®.

100 So ist in RoF 127, 79 die Rede von den ,,guancie ch’adorna un dolce foco®.

101 [H Jebeno i cigh, heiB3t es in RoF 157, 10.

102 In RoF 38, 12 spricht Petrarca von der biancha mano.

103 | cinque perle oriental’ colore®, V. 5.

104 Vgl. hierzu LEUBE-FREY 1971: 39ff, POzz1 1979: 6ff.

105 Vgl. RoF 38, 7.

106 Vgl. RoF 155, 156, 157.

107 Vgl. RoF 123, 1; 149, 2.

108 Vol. RoF 90, 10£,; 160, 3; 162, 3; 183, 2; 183, 4 etc.

109 Vel. RoF 63.
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Die Laura der Rerum wvulgarium fragmenta hat keine eigene Physiognomie, die tber die
allgemeinsten Schonheitsattribute hinausfihrte. Sie hat keine Geschichte, sie hat keine eigene
Sprache und keinen eigenen Willen. Thre Erscheinung beschrinkt sich auf das Allgemeinste:
sie geht oder sitzt, sie singt, sie blickt oder vermeidet den Blick. Sie ist reine Erscheinung
ohne Hintergrund. Laura ist nichts als eine Leerform emotionaler Projektionen und deren
reflexiver Aneignung. Sie ,ist” erst im Vollzug des Gedichts und lebt von seinem Atem. Von
thm gel6st, bleibt nichts als ein Schemen (STIERLE2003: 657f.).

Als "Leerform’ verfugt Laura weder Gber eine individuelle Physiognomie noch tber eine
eigene Geschichte. In einigen Gedichten aber entwirft Petrarca Episoden, die ithrem Leben
ein Relief verleithen, die als Fragmente einer Laura-Vita dienen konnten. Hierzu gehoéren
die Sonette 77 und 78 (Simone Martini portraitiert Laura), die Textgruppe RoF 155-158
(Laura weint), das Sonett RoF" 225 (Laura unternimmt mit zwolf Freundinnen einen Aus-
flug!!%) und nicht zuletzt die Sonette 238 (ein Herrscher zeichnet Laura vor allen anderen
Damen aus) und 245 (ein alter Mann schenkt einem Liebespaar zwei Rosen). Episoden wie
diese tragen dazu bei, Laura aus der Gruppe der Minnedamen herauszuheben.!'! Wie noch
zu zeigen sein wird, greifen vor allem die Romanciers und die Dramatiker auf diese Texte
zuriick, um ihre Literarisierung der Petrarca-Vita narrativ auszugestalten. Nicht zufillig hat
BARTOLI hervorgehoben, dass ReF 238 und 245 nachdriicklicher als alle anderen Gedichte
des Zyklus auf die Wirklichkeit referieren.!?

Dass die allegorischen Gedichte im Kontext der Literarisierung des Mythos Laura keine
Rolle spielen, liegt nahe. Sowohl in den Biographien als auch in den literarischen Texten
werden nur jene Gedichte aufgegriffen, die von Laura handeln. Die mythologischen Ver-
wandlungen der donna als Daphne, Diana, Medusa oder Danaé, jene alternativen Frauenbil-
der, die Petrarca im Cangoniere entwirft,'’3 bleiben ausgeblendet. Der Erwartungshorizont
des Lesers ist «aurazentrischy»,'* seine die Lektiire ist eine selektive. Fur die produktive
Rezeption des Laura-Mythos sind die Folgen der Selektion betrichtlich. Einerseits werden
die Allegorisierungen der donna ausgeblendet, andererseits wird der Fokus nun tberhaupt
auf Laura gerichtet: Da der Cangoniere eben nicht von Laura handelt, sondern das Ich im
Mittelpunkt aller Gedichte steht, impliziert diese Verschiebung des Erwartungshorizontes
eine Enttauschung des Lesers: Wer den Cangoniere als ein "Buch tber Laura’ liest, liest thn
falsch, wer darin Informationen uber Laura sucht, der wird enttauscht.

Von der Verschiebung des Erwartungshorizontes zeugen bereits die Viten des 15. und 16.
Jahrhunderts. Sie machen deutlich, in welchem Malle die Biographen bestrebt waren, an-
hand der Gedichte Petrarcas ein moglichst komplexes Bild der donna zu konstruieren. SIL-

10 Der Text ist zweifellos als eine Vision zu verstehen, wie auch SANTAGATA betont (in: Petrarca
1996: 936), doch wurde er von den Rezipienten seines visiondren Charakters entkleidet.

111 DE SADE sagt, die episodisch angelegten Sonette des Canzoniere ,,ne permettent pas le moindre
doute sur 'existence de Laure™ (1764, II: XV).

112 In Bezug auf Rul 238 erklirt er die Identitit der rea/ natura fir irrelevant: ,,Quello che a noi pre-
me di piu ¢ di stabilire che nel Canzoniere si accenna a dei fatti, nei quali Laura apparisce necessa-
riamente come un personaggio reale® (1884: 260), d.h. die Erwihnung der historischen Gestalt des
Herrschers bedingt die reale Existenz der donna. (Dass diese These problematisch ist, liegt auf der
Hand, wiirde sie doch beispielsweise im Falle von TOLSTOIs Krzeg und Frieden zu der Annahme fith-
ren, dass es sich bei First Andrej um eine reale Person gehandelt habe, da dieser ja im Roman Ge-
sprache mit herausragenden Feldherren fithrt)). BARTOLI argumentiert im Hinblick auf RoF 245
dhnlich, wenn er erklirt, dass auch dieses Sonett die realta oggettiva della donna bezeuge (1884: 267).
113 Vel. KUON 1997: 39.

114 Vgl. MAIRA 2004: 72.
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VANO DA VENAFRO betont in dem Abschnitt D; Madonna Laura, dass es sein Hauptanlie-
gen sei, den Erwartungen der (weiblichen!) Leserschaft zu entsprechen:

Di madonna Laura desiderarei satisfare pia che di nessun’altra cosa; maxime per piacer alle
donne, che avrebbon caro di intendere ancor piu di quel che ne scrisse il Pletrarca]; ma mi
doglio per 'amor loro del mio non potere (SOLERTI 1904: 387).115

Zum gleichen Ergebnis gelangt Fausto DA LONGIANO, der in seiner Petrarca-Vita das voll-
stindige Manko an Informationen Gber Laura beklagt:

Ho non una sola volta letto 'opere latine del Petrarca per raccogliere alcuna cosa di Laura, e
di lei, cosa maravigliosa a credere, poco o niente si trova; e quei che scrissero al tempo del
poeta non so perché si rimanessero di dirne, come fu Benedetto da Imola, il quale commen-
to le ecloghe con licenzia del Petrarca istesso (SOLERTI 1904: 381).

Noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts mul3 Carl-Ludwig FERNOW anhand der ihm vorlie-
genden Biographien feststellen:

Gl’italiani scrittori della vita del poeta nel secolo XIV consacrando poche pagine al Petrarca,
poche parole diedero a Laura, e tanto s’oscurd la sua memoria, che ne’ due secoli, in cui
I'Italia andava smarrita negli enti allegorici, alcuni dubitarono per sino dell’esistenza di essa
(1806: XLIII).

Als Buch tber Laura’ kann der Zyklus die Erwartungen derleserschaft nicht erfiillen. Die
Notwendigkeit einer Arbeit am Mythos Laura’ resultiert aus genau diesem Sachverhalt.

Wie nun kam eszu dieser Mythenbildung, die ja anderen Damen (etwa DANTEs Beatrice)
versagt blieb? Fest steht: Petrarca verleiht Laura eine schemenhafte Existenz, die zwar den
Gepflogenheiten der Minnelyrik entspricht, gleichzeitig aber iiber diese hinausreicht: Er
legt Laura als eine potentiell irdische Gestalt an, deren Darstellung bt in einer geistigen
Uberh6hung der Liebe aufgeht.!1¢ KUON hat darauf hingewiesen, dass es sich bei Laura um
ein aus Versatzsticken konstruiertes Kunstprodukt handelt, dessen Erscheinungen auf die
Wirklichkeit referieren (1997: 55). Es ist in erster Linie der autobiographische Pakt, der den
Leser veranlasst, Laura gerade nicht fir ein solches Kunstprodukt zu halten. Deutet der
Leser die Gefiithle des Sprechers als den authentischen Gefithlsausdruck des Autors, so
impliziert diese Annahme die Authentizitit der donna. Das Kunstprodukt Laura unterschei-
det sich deshalb von ihren Vorgingerinnen. SANTAGATAvergleicht sie mit der Beatrice
DANTESs, um zu dem Schluss zu gelangen:

115 Vgl. MAIRA 2004: 71.

116 Vol. STILLERS, in: KAPP 1992: 67. CARRARA vergleicht Beatrice mit Laura: ,,Perche la giovinetta
fiorentina assume fin dal principio una immaterialita mistica, tra il fumo degli incensi, tra le ceri-
monie mortuarie, tra le visioni in cui appare all’amante; mentre Laura trapassante nell’aperta cam-
pagna, talora con signorile contorno di amiche e cavalieri, si riaccosta (anche per questo) alla tradi-
zione trovadorica e piu difficilmente si trasforma in un simbolo astratto” (1959b: 81); BOSCO stellt
einen Vergleich zwischen DANTEs Matelda und Laura an: ,,Certo, anche Dante disegna e colorisce
le sue figure simboliche con linee e colori che presuppongono la contemplazione di una creatura
viva, sia essa reale o immaginata. Matelda ¢ un simbolo, ma ¢ anche una donna, e precisamente una
di quelle donne che avevano sorriso alla sua giovinezza, alla sua vita nuova. Ma qui si tratta di ben
altro; ¢ che il Petrarca, nell'immaginare una creatura simbolica, le trasferisce attributi fisici e psi-
cologici della donna reale, e si pone lui stesso, di fronte a quella, nello stesso atteggiamento, anche
effettivo, che di fronte a questa” (1961: 27).
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[...] mentre la trabordante valenza etica e simbolica di Beatrice si risolve, nelle pagine della
Vita Nova, in un azzeramento della sua personalita (tanto che al suo personaggio sono negati
persino i connotati fisici), 'inconsistente Laura, né salvifica né dannatrice, esce dal romanzo
lirico di Petrarca con tratti inconfondibilmente suoi. LLa Beatrice della giovanile produzione
dantesca non ¢ che 'esemplare meglio riuscito di un tipo femminile, Laura ¢ unica, e semmai
¢ il prototipo di una futura galleria di figure femminili (1999: 7f.).

Es sind Lauras fratti inconfondibili, es ist ihre relative Individualitat, die die Leser veranlassen
konnte, Laura fir eine donna reale zu halten. Diese Erkenntnis widerspricht nur auf den ers-
ten Blick dem Kunstcharakter, den KUON der donna bescheinigt. Verbliffend nidmlich ist
die Ubereinstimmung, mit der die Rezipienten Laura mit der domna DANTEs vergleichen,
um einerseits den Kunstcharakter der Beatrice hervorzuheben, und um andererseits Laura
genau diesen Kunstcharakter abzusprechen.!!’

Dass die Artifizialitit Lauras von vielen Rezipienten des Cangoniere ausgeblendet wurde,
dass an die Stelle der Kunstlichkeit in threr Wahrnehmung die Authentizitit der Laura trat,
belegen die Stellungnahmen der Leser. HOLTY weist in seinem Fragment Ieben der Laura,
der Geliebten des Petrarca emp6rt den Gedanken zuriick, Laura konne eine Fiktion des Italie-
ners sein (,,Laura fir ein poetisches Hirngeschopf zu halten, und sie in die Clale der Lu-
cinden, der Selinden, der Belinden zu setzen, das ist, so viel ich weil3, keinem in den Sinn
gekommen® [1998: 285]), und noch die Literarhistoriker des 19. Jahrhunderts widerspre-
chen der Annahme, dass es sich bei Laura um ein Kunstgeschépf handeln kénne. SCHLE-
GEL z.B. vergleicht Laura mit Beatrice und der Fiammetta BOCCACCIOs, um den irdischen
Charakter Lauras hervorzuheben:

Dantes Beatrice identifiziert sich fast mit dem Urbilde der Madonna; Boccaccios Fiammetta
gehort in die Familie der antiken Gotterbilder; Laura steht auf dem unaussprechlich rithren-
den Ubergange zwischen Sterblichkeit und Verklirung, weniger als die himmlische Jungfrau,
mehr als ein irdisches Weib (1965: 203).

Ahnlich argumentiert einige Dezennien spiter BARTOLI in seiner Storia della letteratura italia-
na

La Beatrice di Dante si perde nelle trascendenze aeree e simboliche del poeta. E un sogno,
un ideale, una trasparenza, un sogno che vanisce, sempre piu e piu nei deserti teologici del
Paradiso. [...]. Laura invece ¢ un essere terreno; e terreno, umano ¢ 'amore del suo poeta
per lei. [...]. Beatrice va sempre piu distaccandosi da tutto cio che sa di terreno, a misura che
passa dalla Vita Nuova al Purgatorio; dal Purgatorio alle sfere celesti. Laura va invece sempre
pit umanizzandosi: essa ¢ piu donna nella seconda che nella prima parte del Canzoniere; e
nei Trionfi confessa il proprio amore con serena franchezza (1884: 283f.).118

117 Eine Ausnahme stellt in diesem Zusammenhang allerdings VELLUTELLO dar, der in seiner Dan-
te-Vita beide donne als reale Gestalten deutet (SOLERTI 1904: 202).

118 Von einem Zusammenhang zwischen SCHLEGEL und BARTOLI ist nicht auszugehen. BARTOLIs
Uberlegungen basieren auf DE SANCTIS, den er in seiner Storia della letteratura italiana mehrfach zi-
tiert. DE SANCTIS unterscheidet gleichfalls zwischen der dez Laura im ersten Teil des Canzgoniere und
der eher irdischen donna im zweiten Teil (1996: 250), um im Hinblick auf Laura/Beatrice zu be-
merken: ,,Beatrice sviluppata dal simbolo e dalla scolastica, qui ¢ Laura nella sua chiarezza e perso-
nalita di donna; ’'amore, scioltosi dalle universe cose entro le quali giaceva inviluppato, qui non ¢
concetto, né simbolo, ma sentimento; e 'amante che occupa sempre la scena, ti da la storia della
sua anima, instancabile esploratore di sé stesso” (1996: 247).
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Der Gedanke, dass Laura eine Fiktion sein konne, wurde bis weit in das 20. Jahrhundert
hinein zurtickgewiesen. KORTING betont mit Nachdruck, ,,[...] dass diese Laura wirklich
und leibhaftig existirt ha[be|, dass sie nicht bloss eine Abstraction der dichterischen
Phantasie, ein allegorisches Bild des Lorbeerbaumes (/aurus) und der Poesie, oder auch der
Tugend oder der Philanthropie gewesen [sei]* (1878: 687). Ungefihr gleichzeitig stellt CAR-
DUCCL in einer Rede anlisslich des 500. Todestages des Dichters aus Arezzo fest:

Dopo le donne dei trovatori che han molto colore e non un’aria di viso, Laura risplende e
movesi nel canzoniere piu assai che niuna madonna nelle tavole di Giotto. Le sue chiome
bionde ondeggiano veramente ai venti d’aprile sotto gli alberi in fiore: voi le vedete, e sentite
fremerne il piacere nella musica ondulata dei sonetti (1874: 7).119

Es vertreten auch viele Gelehrte des frithen 20. Jahrhunderts mit freilich angemessener
Vorsicht die These, dass Laura mitnichten eine Erfindung sei. ZINGARELLI, der den Ge-
dichten Petrarcas einen autobiographischen Gehalt zuschreibt,!?® betont, dass der Canzonie-
re alcuni fatti reali della relazione amorosa tra Laura e il Petrarca” enthalte (1927: 154),
und prasupponiert damit wiederum die Authentizitit der donna.

Das zunehmende Interesse der Leser am Cangoniere erweckte die Neugier der Leser an der
donna Petrarcas.'?! Vor allem der Stiden Frankreichs wurde zu einem bevorzugten Ziel jener
Pilger vor allem italienischer Provenienz, die im spiten 15. Jahrhundert auf den Spuren
Lauras nach Avignon Vauclusekamen.'?? Drei Fakten (wenn man in diesem Kontext von
‘Fakten® reden mag) zeugen von diesem Prozel3 der Entfiktionalisierung:

Vera effigies

Den frithesten Beleg stellt die Entdeckung eines Laura-Bildnisses in Avignon dar. Unter
Rickgriff auf RoF 77 und 78 wird die Darstellung der Heiligen Margarethe auf einem Fres-
ko in der Kirche Notre-Dames des Doms, welches Simone MARTINI zugeschrieben wurde,
als eine Darstellung Lauras identifiziert.!?* Bereits 1472 wurde Bernardo BEMBO, dem Va-
ter Pietro BEMBOs, das Bildnis als ein Portrait der Laura prisentiert.!?* Auch PERUZZI
spricht davon in seiner Petrarca-Vita.!?> Aut die Suche nach der vera imago begab sich im 15.

119 Combien nous voila loin de ce monde qui s’amusait a démontrer que Laure ne fut jamais qu’u-
ne idée, une abstraction, - comme si jamais au bout de cinq cents ans une abstraction avait ainsi
passionné les foules et remué des deux cotés des Alpes un sentiment de nationalité¢* (BLAZE DE
BURY 1874: 242).

120 'Tutte le poesie del Petrarca sono penetrate di realta effettiva, e la sua vita vi si scorge sempre
con le varie vicende® (1927: 150).

121 Vgl. HANDSCHIN 1964: 30.

122 MAIRA datiert den Beginn des Kults auf das 14. Jahrhundert, macht die Datierung aber an der
Vita PERUZZIs fest (2004: 68). Er tibersieht, dass diese Vita zweifelsfrei aus einem spiteren Jahr-
hundert stammt, sie also als Beweis fiir einen Laurakult im 14. Jahrhundert nicht in Frage kommt.
AuszuschlieBen ist ein solcher zwar nicht (die Pilgerfahrten nach Arqua setzen Ende des 14. Jahr-
hunderts ein [Kap. 4.3.1]) doch ist der Tatsache Rechnung zu tragen, dass gerade die franzdsischen
Leser den Canzonzere erst viel spiter entdeckten.

123 Vgl. KENNER 1896: 242.

124 Vgl. NOLHAC 1892: 376, KENNER 1896: 242, ESSLING 1902: 76, BEVILACQUA 1979: 117ff,,
GIANNETTO 1985: 127f., TRAPP 2001: 103ff.

125 Questo Simone [Martini] pinse davanti la gran porta de la chiesa catedrale di Vignone, chiama-
ta nostra Dama di Dous [!], pit cose, fra I’altre S. Giorgio a cavallo quando colla lancia da morte al
serpente. Quivi di costa dipinse la donzella, come di costuma in tale storia: la quale donzella dipinse
e trasse al natural leffigia di madonna Laura, ancora che gia fusse morte™ (SOLERTI 1904: 284).
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Jahrhundert auch Francesco GALEOTA, der 1483 nach Avignon und Chaumont pilgerte,
um jene Orte zu besuchen, an denen Laura geboren wurde und ,,dove scripse, e dove arse
cantando | il [suo| maestro quanto a Laura piacque® (in: FLAMINI 1892: 29). Auch er sptir-
te ein Laura-Portrait auf, welches er kopieren lie3, um es an Costanza D’AVALOS zu sen-
den.Es wiirde zu weit fithren, die Bemtihungen all jener Reisenden nachzuzeichnen, die vor
allem vom 16. Jahrhundert an nach dem Besitz eines ’authentischen’ Laura-Bildes stre-
ben.!?0 Bis weit in das 19. Jahrhundert hinein war es das Anliegen vieler, ein solches Por-
trait zu besitzen.

I origine

Bereits das Quattrocento fragt nach dem Zivilstand der Laura. Die Viten geben unter-
schiedliche Auskiinfte. PERUZZI spricht von einer ,,Lauretta, de la casa di Salso® (SOLERTI
1904: 283), der PSEUDO-DA TEMPO bezeichnet als ihren Herkunftsortein ,,piccolo castello
propinquo a Vignone® (SOLERTI 1904: 336), und ILLICINO betont, es handle sich bei Laura
um ,,una giovenetta nata in una villa assai propinqua de la cita, chiamata Gravesons* (SOL-
ERTI 1904: 339). Fur VELLUTELLO im Cinquecento ist nicht mehr Petrarca die zentrale
Gestalt der Vita, sondern Laura. Auf den rund sieben Seiten umfassenden Abschnitt [77a ¢
costumi del Poeta folgt das wesentlich lingere Kapitel Origine di Madonna Lanra con la descrizione
di Valchiusa e del luogo ove il Poeta a principio di lei s'innamoro.'?’ Dass sich damit fir den Zyklus,
dem VELLUTELLOdie Vita voranstellt, eine deutliche Akzentverschiebung ergibt, wird noch
erliutern sein.!?® In der Vita erscheint Laura als die Protagonistin des Cangoniere. Hinsicht-
lich ihrer Person will VELLUTELLO endlich Klarheit schaffen. Er distanziert sich von seinen
Vorgingern und deren znvecchiata opinione (SOLERTI 1904: 367), um den Wahrheitsanspruch
der eigenen Thesen herauszustellen:

[...] volendo noi dimostrare propriamente il luogo d’onde ch’ella fu, et ancora quello ove il
Poeta a principio di lei s’innamoro, non patleremo per opinione né a volonta: ché lo pro-
veremo manifestamente per la medesima presente opera, con dire da chi ella avesse origine

(SOLERTI 1904: 369).

VELLUTELLO situiert die donna in Raum und Zeit,'?’ und verleiht ihr eine Genealogie. Re-
cherchen vor Ort verleihen seinen Behauptungen eine gewisse Glaubwiirdigkeit,!3" da er
zudem die topographische Beschreibung der Region mit den entsprechenden Textpassagen
des Cangoniere korreliert. Die gro3e Verbreitung der VELLUTELLO-Ausgaben trug dazu bei,
dass die Leser des Cinquecento sich der Identitit der domna gewiss sein konnten. Laura,
soVELLUTELLO, stammte aus Cabrieres und sei die Tochter eines Henri Chiabau gewe-
sen.!3! VELLUTELLO war nicht der erste, der Laura eine Identitit zuschrieb, er war aber bei

126 Vol. Kapitel 4.3.1.

127 SOLERTI 1904: 367-377.

128 Nattrlich hat die Akzentverschiebung auch Auswirkungen auf den Textkommentar und auf die
Struktur des Cangoniere, wie sie in den VELLUTELLO-Ausgaben erscheint, vgl. Kapitel 2.4.2.

129 Vgl. MAIRA 2004: 69.

130 Wann er seine Reisen nach Sidfrankreich unternahm, ist unklar. Als zerminus ante guem kommt
das Jahr 1525 in Frage, das Erscheinungsdatum der Erstausgabe des Kommentars. DUPERRAY geht
davon aus, dass die Reisen um 1520 stattfanden (1997: 155), DAVIN hingegen sagt, ,,Vellutello vint
a Avignon vers 1500 (1956: 91). Da tber das Leben VELLUTELLOs nichts bekannt ist (die ein-
schligigen biographischen Nachschlagewerke gehen von einem Geburtsjahr zwischen 1460 und
1500 aus), kann tber das Datum der Provence-Reise nur spekuliert werden.

131 Vgl. SOLERTI 1904: 373f.
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weitem auch nicht der letzte.!?? Die Vielzahl der Identifizierungsversuche — so sinnlos sie
auch heute anmuten mégen — belegt vor allem eines: Es war den Lesern sowohl des 16.
Jahrhunderts wie auch jenen des 18. Jahrhunderts wichtig, Laura in Raum und Zeit ein-
schreiben zu kénnen.!?? Fir das 16. Jahrhundert belegt dies exemplarisch VELLUTELLO; fiir
das 18. Jahrhundert die Gibergrof3e Resonanz, die die Mémoires pour la vie de Frangois Pétrargue
des Abbé DE SADE erfuhren.

17 sepolero

Es sind, und dies macht die These eines franzosischen Laura-Kultes im 15. Jahrhundert
fragwiirdig,!>* zunichst ausschlieBlich Italiener, die in Stidfrankreich auf Spurensuche ge-
hen, um hier die Stitten der Lauraliebe zu frequentieren, oder um nach vermeintlich au-
thentischen Bildnissen Ausschau zu halten. Im Cinquecento erlebt der Laurakult eine erste
Bliite, um nun zu einer franzosischen Angelegenheit zu werden. Nachdem sowohl die Su-
che nach der vera effigies als auch die Versuche, die Herkunft der Laura zu rekonstruieren,
von Italienern ausgegangen waren, wird 1533 mit dem Fund ihres Grabes Laura auch fur
die Franzosen zu einer nationalen Angelegenheit: ,,Der Aufstieg der Figur Lauras zur Muse
der poetischen und politischen Anspriiche Frankreichs beginnt [...] im zweiten Jahrzehnt
des 16. Jahrhunderts®, bemerkt MAIRA (2004: 68) im Anschluss an Eve DUPERRAY, die
dem franzésischen Laurakult eine umfangreiche Untersuchung widmete. 135

Der Fund des Grabes, so wichtig er fur die franzosische Kultur und den franzésischen Pe-
trarkismus gewesen sein mag, war letztlich nur ein dritter Beitrag zur Konstituierung des
Mythos Laura: Hatte SILVANO DA VENAFRO (ausgerechnet im Mirz des Jahres 153313)
beklagt, ,,non solo il patre [di Laura] non si sa, né la matre, ma non pur la patria o 'l sepol-
cro® (SOLERTI 1904: 387), so l6ste der Fund des Grabes im April 1533 dieses Problem.
Das Ereignis ist umstritten, und wird in der Forschung einheitlich als eine wirkungsvolle
Inszenierung bewertet, an der neben Maurice SCEVE wohl auch Luigi ALAMANNIAnteil
hatte.1¥” Festzuhalten ist, dass die Entdeckung des Grabes einerseits einen aus damaliger
Sicht bedeutenden Beitrag zur Biographie Lauras darstellte, dass sie aber zudemden Laura-
kult zu einer auch franzosischen Angelegenheit machte, war doch neben den franzésischen
Dichtern auch der franzésische Konig Franz 1. Zeuge des Ereignisses.

Der Laurakult manifestierte sich auch in den Texten des 15. und 16. Jahrhunderts, die
mal3geblich zur ’Erfindung Lauras’ beitrugen. Die bedeutendste Quelle sind zweifellos die
Viten, die vom 15. Jahrhundert an die donnain den Mittelpunkt riicken. PERUZZI stellt in
seinen Ricord; diejenigen Textstellen des Cangoniere zusammen, die es ihm erlauben, die Be-

132 Vgl. zu den Identifizierungsversuchen DAVIN 1956.

133 Pour tous les pétrarquistes, Laure est le pole essentiel du mythe. Ils ont besoin d’une géogra-
phie, d’un profil mais surtout d’une incarnation” (DUPERRAY 1997: 17).

134 So spricht MAIRA davon, dass sich ,,[die] Entstehung eines Laurakultes in Frankreich [...] um
1530 mit einem steigenden Interesse fiir Petrarcas Liebeslyrik ab|zeichne]* (2004: 68). Es wire zu
prizisieren, dass der Laurakult eher eine italienische Angelegenheit war, er allerdings im italophilen
Frankreich der frithen 30er Jahre auf erhebliches Interesse stief3. Vgl. SALZA 1918: 725ff.

135 DUPERRAY 1997.

136 Allerdings erschien die Vita (I/ Petrarca col comento di M|arco] Sylvano da 1 enaphro, vgl. LEY 2002, S.
147, Nr. 0112) im Mirz 1533 in Neapel. MARSAND spricht von einer ,,unica rara edizione del
Canzoniere |...] che non fu ristampato® (1826: 43). Es ist also fraglich, ob SILVANO DA VENAFROs
Klagen die Auffindung des Grabes motivierten.

137 Vgl. zu dem Ereignis GIUDICI 1980 und MILLET 1997. ALAMANNIs Rolle hebt hervor BALSAMO
2004b: 41f.
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gegnung des Dichters mit Laura und weitere einschligige Lebensepisoden nachzuzeichnen,
um so die Annahme jener zu widerlegen, die Laura fiir eine ,,finzione poetica® (SOLERTI
1904: 283) hielten. Viel erfihrt der Leser der Ricord; nicht Gber Laura. Auch Fausto DA
LONGIANO stellt 1532 fest, dass es ein schwieriges Unterfangen sei, eine Laura-Vitazu ver-
fassen, denn einerseits aullere sich Petrarcaselbst so gut wie gar nicht iiber seine donna, an-
dererseits aber seien im Hinblick auf Laura viele Liigen im Umlauf:

Si sono dette da alcuni certe novellaccie né vere né al vero simili; ho patlato con alcuni nostri
mercatanti ed uomini di lettere e studiosi investigatori di cio, che sono dimorati in Avignone
e mesi e anni; con molti di quel paese: e di loro chi ne dice una e chi un’altra cosa; non ho ri-
trovato dui glammai che concorrano in una sentenza, si circa il nome della famiglia e nobilita,
come del luoco ov’ella nacque, ove abito, s’ella ebbe marito (SOLERTI 1904: 381f.).138

HAUVETTE hat jenen Prozel3 beschrieben, der das Streben der Petrarca-Leser seit dem 16.
Jahrhundert bestimmte. Wie vier Jahrhunderte zuvor DA LONGIANO konstatiert er im Hin-
blick auf Petrarcas Laura ein erhebliches Informationsdefizit, welches nur vermittels der
Phantasie bzw. der Dichtkunst auszugleichen sei:

[Les témoignages] sont tres peu nombreux. Raison de plus pour les recueillir avec un soin
presque religieux: ils sont tout ce que nous savons de Laure; le reste appartient au domaine
de la fantaisie et du roman (1927: 10).

Der hohle Kern des Mythos manifestiert sich in dem Moment, in dem Laura als historische
Person gedeutet wird, da in diesem Moment notwendigerweise ihre ,,Unbestimmt-
heitsstellen® zu Tage treten.!?? Wahrend reale Gegenstinde laut INGARDEN keine Unbe-
stimmtheitsstellen aufweisen,'4’ treten diese bei fiktiven Gegenstinden nicht in Erschei-
nung,'#! erst die Annahme einer realen Existenz der Laura offenbarte also die Unbestimmt-
heitsstellen, die sie zur ,leeren Mitte* des Canzoniere machen. Der verinderte Erwartungs-
horizont des Publikums ist also einerseits eine Folge dieser neuen Lesart des Canzoniere,
fihrt aber andererseits dazu, dass die Arbeit am Mythos Laura fortgesetzt wird. Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts konstatiert MUNTZ:

L’imagination de toute I'Italie — bien plus, de 'Europe enticre — s’était trop passionnée pour
quil ne se tissat pas autour de I’héroine de Pétrarque toutes sortes de fraudes plus ou moins
pieuses (1901: 88).

Hatte INGARDEN festgestellt, dass ,,[jledes Ding, jede Person, jeder Vorgang usw., der im
literarischen Werk dargestellt wird, [...] sehr viele Unbestimmtheitsstellen [enthalte]*

138 SILVANO DA VENAFRO stellt fest: ,,Che per molto ch’io abbia cercato e letto, non ho trovato al-
tro che quel che si legge nelle sue rime, con poche altre cose ne’l suo Secreto e Pastorals: et in ogni
modo deve parer gran cosa, che di tutti famosi quasi gia ¢ nota lorigine, e di costei cosa nessuna“
(SOLERTI 1904: 387).

139 Der Begriff der ,,Unbestimmtheitsstellen” wird hier im Sinne INGARDENs verwendet, der ihn
zunichst im Hinblick auf Gegenstinde in literarischen Texten anwendet (1972: 265f.). Erst in ei-
nem spateren Beitrag verwendet er den Begriff ’Gegenstinde’ im Hinblick auf Figuren (1977: 44).
140 Vgl. INGARDEN 1972: 265. Auch nach HALLERs Theorie sind Figuren in fiktiven Geschichten,
wie Holmes oder LLady Macbeth, als unvollstindige Objekte anzusehen. ,,Ficta sind immer unvoll-
stindige Gegenstinde, Facta immer vollstindige Gegenstinde® (1986: 75).

141 Indessen scheint uns das einzelne literarische Werk im lebendigen Verkehr mit ihm wihrend
einer Lektiire keine solche [!] Unbestimmtheitsstellen, Schematisierungen und auch keine Potentia-
litit der parat gehaltenen Ansichten aufzuweisen™ (INGARDEN 1972: 353).
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(1977: 44), so gilt dies insbesondere fur Laura. INGARDEN betont zwar hin, dass Unbe-
stimmtheitsstellen im Rahmen der Konkretisation beseitigt werden,!#? wobei diese *Auffiil-
lung’ von Konkretisation zu Konkretisation variieren kénne (1977: 43), doch geht er auf
den Aspekt der produktiven Rezeption nicht weiter ein.

Wihrend SCHLEGELIin den Berliner 1 orlesungen in Bezug auf Laura von einem ,,Reiz des Ge-
heimnisses* (1965: 183) spricht, welches ,,Ritsel bleiben [solle]* (ebd.), gab sich die
Mehrheit der Rezipienten mit dieser Losung nicht zufrieden. Zumindest dort, wo die
Rezeption des Canzoniere in eine produktive Rezeption miindet, wo also neue literarische
Texte entstehen, auch aber dort, wo die Auseinandersetzung mit Petrarca auf einer nur
metatextuellen Ebene erfolgt, ist stets das Bemithen zu erkennen, die Unbestimmtheits-
stellen in Bezug auf Laura mit Inhalten zu fillen. Jene Fragen, die DE SANCTIS im eingangs
zitierten Abschnitt formuliert, erweisen sich, wie zu zeigen ist, als jene Kernfragen, die die
Biographen und Dichter iiber Jahrhunderte hinweg zu beantworten versuchten. Inwieweit
die ’Auffillung’ der Unbestimmtheitsstellen fiir die produktive Rezeption Petrarcas eine
Rolle spielt, bleibt zu untersuchen. Dass im Falle Lauras die Addition der Unbestimmt-
heitsstellen jene Leerstelle ergibt, von der bereits die Rede war, steht fest. In seinem Prosa-
gedicht Lauren hat Gilinter EICHdieses Dilemma aus der Perspektive eines Dichters
beschrieben: ,,Wenn es Laura nicht gibt, so gibt es doch ihren Namen® (1972: 95) heif3t es
einleitend, und die in diesem ersten Satz insinuierte Nicht-Existenz der donna Petrarcas
erweist sich fiir den Sprecher einige Zeilen spiter als ein kreatives Stimulans: ,,Niemand
kennt Laura, wir wollen sie endlich erfinden® (1972: 95). Diese ’Erfindung’ basiert
maligeblich auf intertextuellen Verweisen, die, wie HAVERKAMP nachgewiesen hat,
vorrangig auf SCHILLERs Laura-Gedichte bezogen sind, zugleich aber tiber dessen Werk
hinaus auch biographische Implikationen aufweisen.!** EICH trigt in seinem Prosagedicht
nicht hinlinglich der Tatsache Rechnung, dass fir die eigentliche Erfindung’ Lauras Pe-
trarca die Verantwortung tragt. Dass die Leser Petrarcas ahnlich dachten wie der Sprecher
des Textes Lauren, ist offensichtlich. Dass die produktive Rezeption Petrarcas in diesem
Punkt zu ginzlich anderen Resultaten fuhrte, wird zu zeigen sein.

Zur Herausbildung eines autarken Laura-Stoffes fiihrten die Bemiihungen der Biographen
und Dichter nicht. Der Laura-Mythos ist untrennbar mit dem Petrarca-Mythos verbunden:
Ohne Petrarca ist Laura nicht zu denken. Eigenstindige Laura-Viten sind nicht
nachweisbar,'* und die zahlreichen Laura-Gedichte des 18. Jahrhunderts stehen in nur
sehr oberflichlichem Zusammenhang mit der donna Petrarcas. Als Erfindung Petrarcas
kann Laura nur aus seinem Werk entstehen, als Leerstelle seines Werkes aber ist sie
gleichzeitig dafiir verantwortlich, dass die von Petrarca selbst und den Biographen des 14.
bis 16. Jahrhunderts begonnene Arbeit am Mythos Petrarca von den Dichtern des 16. bis
21. Jahrhunderts fortgefiihrt wurde. Die tberlieferten Texte bestitigen den Befund. In
threm Mittelpunkt steht stets der Dichter; er ist die Hauptfigur der Dichterdramen ebenso
wie der narrativen Texte, an ihn wenden sich die Verfasser der Dichtergedichte. Alleine in
der Lyrik erhilt Laura zuweilen die Gelegenheit, das Wort zu ergreifen.

142 WARNING weist darauf hin, dass INGARDEN den Begriff ’Konkretisation’ in einem weniger ge-
ldufigen Sinn verwende. Er meine mit diesem Begriff stets die ,,Ausfillung von Unbestimmtheits-
stellen® (1977: 11).

143 HAVERKAMPs profunde Studie fihrt in Bezug auf den Gegenstand der vorliegenden Arbeit
nicht weiter.

144 Jehan DE NOSTREDAME erwihnt Laura in Les vies des plus célebres et anciens poétes provenganx, da er
sie den Dichtern der Provence zuordnet (1913: 130). BRUCKNERSs Rede der pestkranken Laura stellt in
dieser Hinsicht eine Ausnahme dar.
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Welche Formen die Auseinandersetzung der Dichter mit Petrarca in den verschiedenen
Nationalliteraturen sowie in den Jahrhunderten nach dem Tode des Dichters annahm, wird
noch zu erlautern sein. Da im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit vor allem auch die
Frage steht, wie die Dichter und Biographen das ihnen vorliegende Material verarbeiteten,
soll dieser Aspekt im folgenden Kapitel ausfithrlicher untersucht werden. Dass die
produktive Rezeption Petrarcas auf der Grundlage sowohl der Briefsammlungen als auch
des Canzoniere erfolgte, wurde bereits festgestellt. Da sich diese beiden Textgruppen nicht
alleine aufgrund ihres unterschiedlichen Status (Realitit” »s. ’Fiktion’) voneinander
unterscheiden, sondern es sich im Falle der Briefe um Prosatexte, im Falle des Cangoniere
hingegen um Gedichte handelt, ist zu fragen, wie dieses heterogene Material in die
literarischen Texte der verschiedenen Gattungen integriert werden konnte. Hierbei erweist
es sich als sinnvoll, exemplarisch anhand ausgewihlter Episoden aus beiden Textgruppen
zu zeigen, wie sich erstens deren dichterische Bearbeitung in den verschiedenen Gattungen
gestaltet, und wie zweitens die Episoden aus den beiden Textgruppen (Cangoniere bzw.
Briefe) zueinander in Beziehung gesetzt werden. Vor allem im Hinblick auf den Canzoniere
ist fernerhin zu priifen, inwiefern dieser Gedichtzyklus tatsichlich als eine *Geschichte’ —
als die Liebesgeschichte Petrarcas — gelesen werden konnte.

2.4  Der Canzoniere als Liebesgeschichte

Ohne auf die Analysen vorzugreifen, soll hier untersucht werden, auf welche Weise nicht
nur der Text des Canzoniere, sondern auch die Kommentare zu diesem Zyklus eine kreativi-
tatsstiftende Wirkung entfalten konnten. Es wird exemplarisch zu priifen sein, inwieweit
die Kommentatoren des Cinquecento tatsichlich einen im weitesten Sinne als ’Geschichte’
zu bezeichnenden Text konstruieren. In einem zweiten Schritt gilt es, die AuBerungen der-
jenigen Autoren zu berticksichtigen, die die Absicht hegten, den Cangoniere zu einem Ro-
man umzugestalten.

Es erweist sich angesichts dieser Untersuchungsschritte als noétig, einen Blick auf den
Canzoniere zu werfen, um diesen hinsichtlich seiner Narrativitit zu befragen. Zu prifen ist,
ob der dem Zyklus zugeschriebene narrative Charakter nur den Deutungsmechanismen der
Rezipienten entspricht, oder ob der Zyklus Strukturen aufweist, die dieser Deutung forder-
lich waren. Indem der Zyklus als eine Lzebesgeschichte wahrgenommen wurde, die aufgrund
des autobiographischen Paktes als die Liebesgeschichte Petrarcas gelesen wurde, konnte
die storia des Canzoniere in die Vita Petrarcas integriert werden. Die Texte, die sich mit Pe-
trarca befassen, zeugen davon, dass Lebensgeschichte und ILiebesgeschichte im Normalfall
miteinander verschmelzen. Wie der Prozel3 im Detail funktioniert, illustrieren die an spite-
rer Stelle zu behandelnden Beispiele. Zu fragen ist zunichst

1. nach jenen Strukturen, die dazu beitragen konnten, dass der Canzoniere als eine storia
gelesen wurde (2.4.1),

2. nach der narrativititskonstituierenden Wirkung der Kommentare (2.4.2), und

3. nach den Projekten, in deren Mittelpunkt die Umgestaltung des Canzoniere zu einem Ro-
man stand (2.4.3).

Silvia LONGHI hat in Bezug auf die Rize DELLA CASAs festgestellt, dass es sich bei einem
Canzoniere stets um ,,un sistema chiuso, 1 cui elementi sono reciprocamente relazionati‘
(1979: 265) handle, dass aber der aspetto narrativo bei der Analyse petrarkistischer Canzonieri
stets zu kurz komme (1979: 265). Dies gilt nicht nur fir petrarkistische Canzonieri, son-
dern auch fur den Canzgoniere selbst. Es ist zu fragen, ob auch dieser eine Geschichte er-
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zdhlt, die einerseits die spateren Zyklen beeinflusste, andererseits aber (und dies ist ent-
scheidend) dazu fiihrte, dass Petrarcas Liebesgeschichte auch in anderen Gattungen bear-
beitet wurde. Die im Canzoniere erzahlte Geschichte, so die These, stellt auf der einen Seite
den Grundstein der petrarkistischen Canzonieri dar, begriindete aber andererseits auch die
nonpetrarkistische Rezeption Petrarcas. Die divergierenden Forschungsmeinungen bele-
gen, dass die Frage nach dem aspetto narrativo des Canzoniere nicht ohne weiteres zu beant-
worten ist. Drei Positionen sind zu unterscheiden:

1. Eine erste Gruppe von Forschern negiert grundsitzlich die Narrativitit des Canzoni-
ere,

2. eine zweite schreibt dem Werk narrative Strukturen bzw. ein narratives Substrat zu,

3. eine dritte schlieBlich deutet den Canzoniere als einen Text mit einer Geschichte (sz0-
rid).

Interessant sind hier die beiden letzten Gruppen. Dass unabhingig von der Forschungsdis-
kussion dem Cangoniere bereits in der Vergangenheit ein narrativer Charakter zugeschrieben
wurde, belegen neben den Kommentaren des 16. Jahrhunderts die Roman-Projekte des 19.
Jahrhunderts. Selbst wenn der narrative Charakter im Einzelfall generell geleugnet wird,
bleibt zu beriicksichtigen, dass aus rezeptionsgeschichtlicher Perspektive der Befund ein
anderer ist, dass also zwischen der unter 1) bezeichneten Forschungsmeinung und dem
Urteil der Rezipienten eine Diskrepanz besteht. Es ist demnach ein Unterschied, ob man
die Frage nach der Narrativitit des Cangonzere diachron, d.h. unter Bertcksichtigung der
Rezeptionsgeschichte, beantwortet, oder ob man diesen Aspekt ausblendet, um die For-
schungspositionen des 20. Jahrhunderts zu bestimmen.

2.4.1 Der Canzoniere als storia

Die spatestens seit dem Cinquecento virulente Frage nach der authentischen Chronologie
der Gedichte ergab sich sich aus der komplizierten Uberlieferungsgeschichte der Hand-
schriften. Zwar steht fest, dass ,,[tlhe Canzoniere contains poems written at various times
through the long years of Petrarch’s life* (WILKENS 1951: 145), doch lassen die durch die
Codices dokumentierten Arbeitsphasen des Dichters keine eindeutige Antwort auf die Fra-
ge zu, ob es iiberhaupt das Zielwar, dem Zyklus einerseits eine chronologische Ordnung
und andererseits auch eine kohirente Geschichte zugrundezulegen. Finf Codices informie-
ren Uber die neun Arbeitsphasen des Dichters an seinem Werk:

* der Codex Vaticano 3196 (fir die 1.-3. Phase),

®* der Codex Vaticano Chigiano L.V. 176 (fir die 4. Phase),

* der Codex Vaticano 3195 (fur die 5., 6. und 9. Phase),

* der Codex Laurenziano 41, 17 (fir die 7. Phase) sowie

* der Codex Ms. D., 11, 21 der Biblioteca Quiriniana in Brescia (8. Phase).14

Die unterschiedlichen Entwurfsphasen belegen, dass es sich beim Cangonieream ein lang-
tristig geplantes Projekt handelt, an welchem Petrarca bis zu seinem Tode arbeitete:

145 Vgl. CHIARI 1989: 8f., WILKENS 1951: 75ff. Berticksichtigt man die nicht erhaltenen redaziont, er-
geben sich laut SANTAGATA12 Arbeitsphasen (in: PETRARCA 1996: CLXXXVIIft.). Da die unter-
schiedlichen Deutungen der Arbeitsphasen (WILKENS 1951, SANTAGATA 1990) fir die weiteren
Ausfithrungen keine Bedeutung haben, muf3 dieser Komplex nicht weiter differenziert werden.
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It is not a collection made toward the end of his life in a single editorial effort, nor it is a
mere gradual accumulation of poems: it is a selective and ordered collection, the fashioning
of which, begun in his youth, continued to the day of his death (WILKENS 1951: 145).

Die Handschriften standen in den vergangenen Jahrhunderten nicht im gleichen Umfang
zur Verfiigung. Insbesondere der Codex Vaticano 3195, der die letzte Reinschrift, d.h. ,,die
vom Dichter als endgiiltig gewollte Gestalt des Canzoniere® (APPEL 1891: 1) enthalt, wurde
erst Ende des 19. Jahrhunderts von PAKSCHER und NOLHAC wiederentdeckt, nachdem er
1472 als Grundlage der bei Valdezoccho in Padua erschienenen Ausgabe gedient und im
16. Jahrhundert in den Besitz BEMBOs tibergegangen war.!4¢ Erst die 1896 erschienene und
von MESTICA besorgte Ausgabe geht wieder auf diesen Codex zuriick,'*” der auch den mo-
dernen Ausgaben zugrundeliegt.Der Codex Vaticano 3196, der die friheren Phasen der
Bearbeitung belegt, wurde 1642 von UBALDINI'#®® herausgegeben;'¥ einen den wissen-
schaftlichen Kriterien der Textedition entsprechenden Abdruckgab APPEL 1891 heraus.
Der Codex steht in der Bedeutung hinter dem Codex Vaticano 3195 zuriick, wurde aber
tiber die Jahrhunderte hinweg regelmillig konsultiert.!>® Auch wenn einige der Gedichte,
die Petrarca in die definitive Fassung Gbernahm, bereits aus den frithen 30er Jahren des
Trecento stammen, kann erst vom Codex Vaticano 3196 an von einem ’Canzoniere’ ge-
sprochen werden.!>!

Die Frage, ob das Werk als Rerunmz vulgarium fragmenta, Rime, Rime sparse oder als Canzoniere zu
betiteln ist, ist von grundsitzlicher Bedeutung.!>? Petrarca bezeichnet den Zyklus als Rerum
vulgarinm fragmenta, und spricht im ersten Sonett von seinen 7zzze sparse (V. 1). Wihrend diese
Bezeichnungals eine cum grano salis naheliegende Entsprechung des lateinischen Titels Rerum
vulgarinm fragmenta gelten kann, da das Adjektiv ’sparse’ auf einen fragmentarischen, unge-
ordneten Charakter der Werkes hindeutet,'> bezeichnet Petrarca das Werk an wenig pro-
minenter Stelle als aedifiquinm,'>* eine Benennung, die eindeutig von einem gewissen Ord-

146 Vgl. APPEL 1891: 1f., BILLANOVICH 1995: 398f. Ob der Codex tatsichlich der 1501 bei Aldo er-
schienenen Ausgabe zugrundelag, kann hier nicht geklirt werden. KONIG betont im Anschluss an
SALVO-Cozz0 1897, die Tradition sei tber Zwischenglieder erfolgt (1993: 130), ebenso BELLONI
1987: 47f. BEMBOs Nachlass ging an Fulvio ORSINIL, der den Codex der Biblioteca Vaticana ver-
machte, wo er in Vergessenheit geriet, vgl. KONIG 1993: 129f.

147 I e Rime di Francesco Petrarca, restituite nell’ordine e nella lezione del testo originario sugli autogra-
fi, col sussidio di altri codici e di stampe, e corredate di varianti e note, da Giovanni MESTICA, Fi-
renze: G. Barbera, 1896. Vgl. LEY 2002: 568 (Nr. 0862).

148 [ e Rime di M. Francesco Petrarca, estratte da un suo originale, Roma: Stamperia del Grignani. Vgl. LEY
2002: 338 (Nr. 0393).

149 Ein Nachdruck erfolgte 1750: Le Rime di M. Francesco Petrarca, estratte da un suo originale, Torino:
Stamperia Reale. Vgl. LEY 2002: 366 (Nr. 0420).

150 Vel. APPEL 1891: 1ff., KONIG 1993: 130f. Im 18. Jahrhundert galt der Codex filschlicherweise
nicht als autograph, vgl. KONIG 1993: 130f. (Anm. 29), WILKENS 1951, bes. Kap. IV (Vat. Lat.
3195, 3196, S. 75tf), V (Vat. Lat. 3196, S. 81ff.), VI (Vaticano Chigiano, S. 93ft.), VII (Vat. Lat.
3195, S. 107£f.), sowie zu den einzelnen Phasen Kapitel IX, S. 145ff.

151 In point of arrangement, the Pre-Chigi form was the one perfected form of the Canzoniere®
(WILKENS 1951: 105). Vgl. SANTAGATA 1996: CLXXXVI. Die forma pre-chigiana wird auch als forma
Correggio bezeichnet.

152 Vgl. MEHLTRETTER 2009: 24-29.

153 Zum Aspekt des Fragmentarischen ausfithrlicher STIERLE 2003: 525ff.

154 Sen. V, 2.
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nungswillen zeugt.!® Beide Bezeichnungen stellen keinen Widerspruch dar, sondern zeu-
gen von der ,.Spannung von Fragment und Ganzheit”, von der STIERLE spricht (2003:
529), und die MASTROCOLA als eine dem Cangoniere zugrunde liegende Konzeption defi-
nierte:

Petrarca stesso non aiuta a scegliere, forse proprio a indicare che non si deve preferire
nessuna delle due vie di lettura: il suo Cangoniere ha da restare mirabilmente sospeso tra
ordine e casualita, unita e frantumazione, vuole essere libro, ma ¢ anche raccolta (1991: 9).

Der von einigen Herausgebern!®¢ (erstmals 1549 von VALGRISI'Y) gewahlte Titel Rime stellt
vor diesem Hintergrund einen Mittelweg dar. Durch den Verzicht auf das Adjektiv wird
der Fragmentcharakter negiert, gleichzeitig aber der programmatische Titel Canzoniere ver-
mieden, von welchem BAROLINI sagt, ,,[he] testifies to the unity that earlier generations
saw in and/or imposed upon the collection® (1989: 2).158 Dass sich auch gattungsspezifisch
ein Canzoniere von einer beliebigen Gedichtsammlung unterscheidet, hebt LONGHI her-
vor:

11 requisito che di solito si richiede a un libro di rime per aspirare al titolo di <canzoniere>,
contro la pit modesta etichetta di <raccolta di liriche>, ¢ la coerenza testuale: coerenza sul
piano dei contenuti, dove dev’essere riconoscibile una <storia> unitaria [...] (1979: 265)1

Die Narrativitit stellt ein herausragendes Kriterium fiir die Definition der Subgattung Can-
zoniere dar.'%0 Diese Feststellung lauft GENOT zufolge der traditionellen Deutung der Gat-
tung Lyrik zuwider, derzufolge der zesto poetico als ,,somma non continua, e spesso neanche
ordinata, di testi isolati, validi in se stessi® (1967: 35) zu gelten habe. Dennoch ist es nicht
nur in Bezug auf den Cangoniere zweckmilig, jene Gedichtsammlungen, denen ke/n ord-
nendes Kriterium zugrunde liegt, von jenen zu unterscheiden, in denen eine die Einzeltexte
ubergreifende Narrativitit zu erkennen ist. Es wiirde zu weit fithren, Differenzierungskrite-
rien zu bezeichnen, die nicht nur fiir den speziellen Fall des Canzgoniere Giltigkeit haben
konnten. Ansitze fiir weiterfiihrende Ubetlegungen hat GENOT formuliert, und auch LE-
CERCLE hat sich, mit freilich anderer Zielsetzung,'®! mit der Frage befal3t. SANTAGATA hat
vorgeschlagen, die Gattungsbezeichnung ’Canzoniere’ nicht a priori einem jeden Gedicht-
zyklus zuzuordnen, sondern sie rezipientenorientiert zu verwenden:

I canzoniere ¢ un genere fluido, in grado di perdere e di riacquistare il proprio statuto di tes-
to a seconda che il lettore privilegi I'autonomia dei singoli componimenti o la loro interdi-
pendenza come componimenti di un tutto (1989: 35).162

155 Fraglich ist, ob dieser Ordnungswille Petrarca dazu veranlasste, den Cangoniere, wie POTTERS
meint, als einen ,,mathematisch bestimmten Makrotext™ zu konzipieren (2007: 32).

15 Im 16. und 17. Jahrhundert stellt dieser Titel eine Ausnahme dar, vgl. LEY 2002: 63ff.

157 Vgl. MEHLTRETTER 2009: 29.

158 Vgl. PICONE 1993: 581.

159 ROUSSET betont, wenn auch ohne stichhaltige Begriindung und aufgrund einer recht oberflichli-
chen Analyse mehrerer petrarkistischer Sonettzyklen: ,,Que les sonnets d’un canzoniére ne soient
disposés ni au hasard, ni dans la succession chronologique de leur composition, c’est ’évidence
méme; ils ont été soumis a un modelage, ils s’organisent selon un plan [...]* (1968: 203).

160 LONGHI hebt an gleicher Stelle im Hinblick auf den aspetto narrativo eines Canzoniere hervor, die-
ser sei ,,un aspetto [...] costitutivo dell’istituto letterario di canzoniere® (1979: 265).

161 Zu LLECERCLEs Analysen vgl. Kapitel 2.4.2.

162 Dal Sonetto al Canzoniere, EA 1979. Die zweite Auflage von 1989 unterscheidet sich von der ers-
ten nur dahingehend, dass eine Infroduzione den aktuellen Forschungsstand kommentiert.
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Ein beliebiger Gedichtzyklus wird dieser Definition zufolge erst dann zu einem Canzonie-
re, wenn der Leser die Gedichte nicht als autonome Mikrotexte liest, sondern er Zusam-
menhinge zwischen ihnen herstellt, er den Zyklus als zusammenhingenden Makrotext
liest. Damit ist noch nicht gesagt, dass diese Zusammenhinge einem narrativen Ablauf
folgen miissen: SANTAGATA spricht von connessioni intertestuali (1989: 33),19> ohne den narra-
tiven Aspekt, den er in spiteren Arbeiten zum maligeblichen Kriterium erhebt, zu erwih-
nen. Dieser ’schwachen’ Definition zufolge ist Petrarcas Gedichtzyklus auf jeden Fall als
ein Canzoniere zu bezeichnen.!®* Problematisch ist, dass diese Definition auch diejenigen
Gedichtzyklen zu Canzonieri macht, denen diese Gattungsbezeichnung nicht gerecht wird.
Antonio MACHADOS Soledades wiirden aufgrund der von SEGRE nachgewiesenen ,,elementi
simbolici o tematici minimi ricorrenti in pia parti della raccolta® (1969: 97) zu einem
Canzoniere, was die ’starke’ Definition LONGHIs eindeutig ausschliet. Es erweist sich
folglich als zweckmiBig, die Subgattung ’Canzoniere’ ausschliefllich im letzteren Sinne zu
definieren. Diese Entscheidung bietetden Vorteil, die unberechenbare Instanz des Lesers
auszuklammern, fihrt aber in Bezug auf Petrarcas Zyklus zu der Frage, ob hier tiberhaupt
von einer storia unitaria gesprochen werden kann.

In Bezug auf Petrarcas Gedichtzyklus bedeutet die Frage nach der Definition des Gat-
tungsbegriffes, dass die Entscheidung fir einen der zur Wahl stehenden Titel letztlich ei-
nem Glaubensbekenntnis gleichkommt, da der Herausgeber durch die eine oder andere
Option gleichzeitig Position bezieht in der Streitfrage, ob dem Zyklus Petrarcas eine narra-
tive Struktur (oder storia) zugrunde liegt oder eben nicht. So dekretierte BOSCO 1946:

Il vero ¢ che non possiamo in alcun modo ravvisare una linea di sviluppo, uno svolgimento,
non solo nel canzoniere, ma in tutto il Petrarca. Egli ¢ senza storia, se lo si considera, come
si deve, nel concreto di tutta 'opera sua (1968: 7).

Diese These hat Widerspruch provoziert Zu den Hardlinern der gegnerischen Position
gehort erwartungsgemall SANTAGATA. Die von BOSCO bzw. SANTAGATA vertretenen Posi-
tionen stehen aber wiederum stellvertretend fir eine seit mehr als einem Jahrhundert
schwelende Debatte, deren Ursprung in den Schriften DE SANCTIS’ zu suchen ist. Erst seit
DE SANCTIS gilt es als ausgemacht, dass Petrarcas Zyklus keine progressiv ablaufende Ge-
schichte ,,mit einer Handlungsverkntpfung nach dem Ursache-Wirkungs-Schema ist* (KO-
NIG 1993: 138).195 Im Saggio critico sul Petrarca (1869) betont DE SANCTIS: ,,Cio che ¢ as-
surdo, ¢ suppotre un ordine a priori costruito dal Petrarca, come se gli fosse venuto in men-
te di fare un vero poema dell’amore” (1954: 69). Es ist offensichtlich das Verdikt des italie-
nischen Literaturkritikers, welches (vermittelt CROCE) die Forschung noch heute prigt,

163 Das Adjektiv zntertestuale ist in diesem Zusammenhang irrefithrend: Sinnvoller wire es, von
connessiont zntratestuali* zu sprechen.

164 Veol. SANTAGATA, der freilich den Cangoniere — welchen er in dieser Untersuchung aus dem Jahre
1979 noch als Rerum vulgarinm fragmenta bezeichnet — im Vergleich zu den friheren Gedichtzyklen
des Due- und Trecento als 7730 della storia betrachtet (1989: 155ft.).

165 T EOPARDI betont: ,,[...] il Petrarca non ¢ di quegli scrittori che si leggono dal principio alla fine
seguitamente, ma qua e la, per lo piu a salti e senz’ordine (1867: 2). Die Bemerkung ergibt nur
dann einen Sinn, wenn man davon ausgeht, dass LEOPARDI den Canzoniere als einen Text
betrachtete, der kezner logischen Ordnung folgt, so dass das einzelne Gedicht isoliert betrachtet
werden kann. Eine gegenldufige Meinung vertritt DIEZ, der 1819 darauf hinweist, dass ,,jedes
einzelne Lied noch einen zweyten Werth besitzt, insofern es nimlich eine nothwendige Stelle im
schonen Ganzen ein[nehme|* (1883:18).



45

obwohl der Canzoniere bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts von der Mehrheit der Rezipienten
als ein durch eine storia zusammenhingender Zyklus gelesen wurde. Es ist im Hinblick auf
die Mehrheit der hier zu betrachtenden Texte im Auge zu behalten, dass die Rezipienten
des 16.-19. Jahrhunderts den Canzgoniere als einen erzihlenden Text wahrnahmen und dass
erst DE SANCTIS einen diesbeziiglichen Paradigmenwechsel einleitete.

Dass der Cangoniere als ein narrativer Text konzipiert war, versucht SANTAGATA in den
Frammenti dell'anima durch eine Analyse der unterschiedlichen Entwurfsphasen zu belegen.
Der Untertitel (S7oria e racconto nel Canzoniere di Petrarca) ist Programm.!®© SANTAGATA geht
davon aus, dass Petrarca den Canzoniere urspringlich als racconto (1993a: 10) bzw. als canzo-
niere-romango (1993a: 118) geplant habe. Zwar vermag er fiir die meisten Arbeitsphasen im
Anschluss an WILKENS’ Untersuchungen nachzuweisen, dass Petrarca von der forma Correg-
gio an die Intention hatte, ,,di trasformare la liricita 1

letztlich eingestehen, dass ausgerechnet die im Cod. Vat. 3195 enthaltene letzte Fassung
keine konsequente Weiterentwicklung des Planes darstellt.!” Inwieweit es als gesichert gel-
ten kann, dass Petrarca wihrend der Arbeit an der forma Correggio die Absicht hegte, die
Gedichte zu einem romanzo anzuordnen, kann nicht endgiiltig geklirt werden. SANTAGATA
geht davon aus, dass ,,[c]on la redazione Correggio inizia la storia del Canzoniere® (1993a:
136). Auch WILKENS stellt in Bezug auf die forma Correggio fest, dass ,,the order of the po-
ems is basically, but not rigorously, chronological® (1951: 155), doch geht er im Unter-
schied zu SANTAGATA explizit nicht so weit, Petrarca die Absicht zu unterstellen, die Ge-
dichte des Canzoniere in einer exakt chronologischen Reihenfolge anordnen zu wollen:

[...] there is no evidence that he was ever concerned to establish a precise chronological ar-
rangement for his poems, or to give to his readers the impression that the poems stood in a
precise chronological order (1951: 155).168

In Bezug auf den Codex Vaticano 3195 stellt SANTAGATA fest, dass ,,[I]’aspetto che piu di
ogni altro colpisce che arrivi a leggere la redazione vaticana dopo avere attraversato tutte
quelle precedenti ¢ la sua rznuncia alla narrativita™ (1993a: 295, Hervorh. R.S.). Der Verzicht
auf die narrativita wird von SANTAGATA nicht niher begriindet. Festzuhalten bleibt, dass
Petrarca offensichtlich die Intention hatte, seinem Zyklus eine s#oria zugrundezulegen, dass
er sich aber letztlich von diesem Projekt distanzierte. Uneinigkeit herrscht hinsichtlich der
Frage, ob diese Ordnung tatsichlich tber den Aspekt einer chronologischen Struktur hin-
aus der Intention des Autors entsprang, einen racconto zu verfassen, wie SANTAGATA letzt-
lich wenig tiberzeugend unter Berufung auf die das italienische Trecento mal3geblich pra-
gende Novellistik meint.!” Dass Petrarca sich durch eine ,,vena di romanzatore, di novel-
liere, di descrittore® (1935: 110) ausgezeichnet habe, stellte bereits ALLODOLI fest, der sei-

166 Uberraschenderweise nimmt sich SANTAGATA wiederum DE SANCTIS zum Vorbild, dessen Ge-
stindnis, in seiner Jugend einst auf der Grundlage des Cangonzere einen romanzo critico verfasst zu ha-
ben, SANTAGATA seciner Arbeit als Motto voranstellt (1993a: 9). SANTAGATA weist zwar in einer
Anmerkung darauf hin, dass DE SANCTIS sich von diesem Versuch in den spiteren Jahren distan-
ziert habe (1993a: 383), geht aber ansonsten an keiner Stelle auf dessen Saggio critico sul Petrarca ein.
167 Vgl. SANTAGATA 1993a: 295ff.

168 Petrarch was the poetic master of his chronology, not ist slave* (WILKENS 1951: 156).

169 SANTAGATA spricht nicht explizit von der Novellistik, sondern betont ,,[Il Canzoniere] sembra
proprio rispondere al bisogno di narrativita che percorre la letteratura del Trecento® (1993a: 118).
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ne Behauptung jedoch nur insofern auf den Cangoniere bezog, als er die Narrativitit einzel-
ner Gedichte hervorhob.170

Selbst wenn man dem Canzonzerestoria abspricht, mul3 es als unbestritten gelten, dass der
Zyklus durchaus tber ein narratives Substrat verfigt. Vor allem jene Forscher, die sich in den
letzten Jahren um die Definition des Begriffes "Petrarkismus’ bemiiht haben, betonen
einhellig, dass esdas Swbstrat sei, welches als ein Merkzeichen petrarkistischer Canzonieri zu
gelten habe.'”! Der Begriff des *Substrats’ bietet sich mithin als eine zia di mezz0 an, da er
weder grundsitzlich den narrativen Charakter des Canzoniere im Sinne einer storia behauptet,
noch generell die Narrativitit des Zyklus negiert.!”> Er vermittelt vielmehr zwischen der
Definition LONGHIs (<storia> unitaria) und BOSCOs These eines Petrarca senza storia. Auch
FORESTI spricht in Bezug auf Petrarcas Zyklus von einem scheletro della storia (1940: 9), einer
storia indessen, die sich in einem continno fluttuare (1940: 8) verliere: ,le tracce della storia si
perdono, onde la difficolta del ricostruirla, tale che ogni tentativo sembra dover essere
stroncato in sul nascere® (1940: 8).

Das narrative Substrat besteht zum einen Teil in der im Wesentlichen chronologischen
Abfolge der Ereignisse, die Hugo FRIEDRICH lapidar wiedergibt als ,,Begegnung mit Laura,
Werben des Liebenden, Sich-Versagen der Herrin, daher Abreise, Heimweh, Hoffnung,
Verzweiflung des Liebenden; Tod der Laura® (1964: 188f.), und die DUSO als die struktu-
relle Besonderheit des Cangoniere beschreibt.!” Zur Deutung des Cangoniere  als
"Liebesroman’ mag beigetragen haben, dass in diesem Zyklus nicht alleine die Erzihlung,
also die ’Liebesgeschichte’ prisent ist, sondern auch der Akt des Erzihlens thematisiert
wird. Damit vermittelt der Cangoniere die Vorstellung, nicht alleine die Liebeshandlung,
sondern auch der Akt der Niederschrift folge einer logischen und vor allem
chronologischen Abfolge. Die Zeit des Cangoniere verstreicht auf zwei Ebenen: Zum einen
schreitet die ’Handlung’ der ’Geschichte’ voran, zum anderen verstreicht auch jene Zeit,
die das Ich fir die Niederschrift aufwendet. Es sind in erster Linie die anniversary poems, die
diesen Eindruck vermitteln,'”* jene Gedichte also, in denen der zeitliche Abstand zu dem
tir das Ich herausragenden Ereignis, der Begegnung mit Laura, definiert wird. STIERLE hat
diesbeztglich von ,narrative[n| Jetztpunkten eines erinnerten Ich® gesprochen (2003:
648),17> welche dem Leser das Verstreichen der Zeit bewusst machen.!’® Die erinnerte Zeit

170 _[...] vorrei notare anche che andamento narrativo hanno cerze liriche del Canzoniere® (1935:
116, Hervorh. R.S.). Als Beispiele nennt er RoF' 19, 50 und 135 (1935: 117).

171 Vgl. HEMPFER 1987: 266, HOFNER 1993: 117. Differenzierter hierzu REGN, der die Bedeutung
des narrativen Substrats in Bezug auf die Canzonieri des Cinquecento hervorhebt (1993: 256f.).

172 BAROLINI geht mit BOSCO davon aus, dass Petrarcas Gedichten keine narrative Struktur zugrun-
de liege, sieht aber Unterschiede zwischen der prima und der seconda parte: Wihrend sich der erste
Teil gerade durch seine nonnarrativity auszeichne (1989: 11), sei die seconda parte in ihren wesentlichen
Elementen als ein narrativer Text angelegt (1989: 30f.). Abgesehen davon, dass einzelne Punkte der
These einer Erorterung bedirften, belegt ein Blick auf die Zeugnisse der produktiven Rezeption,
dass die narrativen Strukturen des Canzoniere gerade in der prima parte vermutet bzw. aufgespiirt
wurden, d.h. vor allem die rze in vita wurden in den Kommentaren z.T. ausgesprochen ausfiihrlich
in narrative Texte umgesetzt. Die seconda parte scheint sich aus der Sicht der Rezipienten hingegen
kaum durch interessante Episoden ausgezeichnet zu haben: Mit dem Tod der Laura endet fur die
meisten Rezipienten auch die vicenda amorosa.

173 Una delle novita fondamentali dei Rvf era quella di costruirsi come ,romanzo’ in cui i protago-
nisti diventano solo, un uomo ed una donna, che impera, unica, fino alla fine, anche se con parziali
anticipazioni” (1996: 87).

174 Vgl. u.a. BAROLINI 1989: 16ff., FISCHER 2007: 96ff.

175 Vgl. auch DUPERRAY 1997: 49.
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verflieBt ebenso wie die Zeit des Erinnerns. Eine Konstruktion, die laut SANTAGATA
bereits in den frithen Stadien der Arbeit an der Sammlung eine Rolle spielte (1993a: 148),
und an der Petrarca auch im Cod. Vat. 3195 festhielt.!”” Bei denjenigen Lesern, die um die
Entstehungsgeschichte des Canzoniere nicht wussten, konnte so der Eindruck entstehen,
dass sowohl die im Cangonzere geschilderten Episoden als auch deren Niederschrift einer
chronologischen Ordnung folge; dass der Chronologie der erinnerten Ereignisse eine
Chronologie des Erinnerns und Erzihlens entspreche.!”8

Insbesondere das Proomialsonett mit dem Hinweis auf den primo giovenile errore (V. 3) hat
diese Lesart motiviert.!”” Das Gedicht konnte als das nachtriglich verfasste Vorwort eines
romanzo, einer Autobiographie oder eines giornale dell’amore (DE SANCTIS 1954: 69) gelesen
werden.!8 Schon VELLUTELLO betrachteteRoF 1 als dasjenige Gedicht, welches Petrarcaa
posteriori dem Zyklus vorangestellt habe.!8! BEMBO hebt die Bedeutung des Textes in
einem Brief vom 4. Juli 1529 an Niccolo ASTEMIO hervor:

Se il Petrarca non v’ha potuto persuadere egli d’essere stato veramente innamorato di Mad.
Laura, con tanti suoi belli e cari scritti volgari, e spezialmente col primo suo sonetto, nel
quale non ¢ verisimile che egli fingesse a sua vergogna: e con tanti altri latini, ne’ quali egli fa
testimonio di cio, 1o non presumero gia di poterlovi io (1729: 247).

RoF 1 ist aus rezeptionsgeschichtlicher Perspektive einerseits deshalb von Bedeutung, weil
es die Zeitstrukturen offenzulegen scheint!®? — der Dichter tbergibt der Nachwelt ein
Werk,von einer vicenda amorosa handelt, von welcher er sich ruckblickend distanziert —,
andererseits aber auch, weil es den Zyklus in die Nihe der Bekenntnislyrik riickt: Noch
FORSTER rdumt dem Text in seiner Ubersetzung eine Sonderstellung ein, wenn er ihn auf

176 So erinnert sich das Ich in RoF 30an die sieben Jahre zuriickliegende Begegnung mit Laura (,,che
[...] oggi a sett’anni |che sospirando vo di riva in riva |la notte e I giorno, al caldo ed a la neve® [V.
28ft.]), wihrend in RoF 50zehn Jahre seit dieser Begegnung vergangen sind (,,ch’i’ son gia pur cre-
scendo in questa voglia | ben presso al decim’anno, | né poss’indovinar chi me ne sciolga” V. 54-50)
und das Ereignis in R 62 elf Jahre zurtck liegt. ,, The very existence of a set of fifteen anniversary
poems scattered through the Fragmenta confirms Petrarch’s manipulation of latent narrative struc-
tures in his text, and also illuminates his keen awareness of the relation between narrative and
time* (BAROLINI 1989: 16)

177 WILKENS weist insbesondere in Bezug auf die forma Correggio auf die Bedeutung der ,,self dated
poems® hin (1951: 94). Vgl. SANTAGATA 1993a: 148.

178 Leitet man aus den anniversary poemss die Datierung des jeweiligen Gedichtes ab, so erscheint der
Gedanke zunichst als sinnvoll. Selbst SANTAGATA betont, es sei ,,sempre una operazione rischiosa
attribuire alla cronologia interna alla ficzio un valore indicativo per quanto riguarda i tempi di com-
posizione® (Petrarca 1996: 254). CHIARIs Vorschlag, das Sonett Padre del cie/ auf den 6. April 1338
zu datieren, da hier der wndicesimo anniversario behandelt werde (1989: 142), trigt der Tatsache nicht
Rechnung. Es ist vielmehr davon auszugehen, dass diese Zeitstruktur im Gegenteil ein Konstrukt
ist, welches dem Zyklus a posterior: eine zeitliche Kohidrenz verleihen sollte.

179 Zu den hieraus resultierenden Widerspriichlichkeiten vgl. FISCHER 2007: 96ff.

180 Fiair SANTAGATA stellt die Datierung von 1oz ¢h’ascoltate deshalb eine wichtige Voraussetzung fur
das Verstindnis der unterschiedlichen Arbeitsfassungen Petrarcas dar, da dieses Sonett ,,si collega
alla decisione petrarchesca di organizzare le ’rime sparse’ in un libro che disegni la parabola storica
ed esemplare del suo amore* (1996: 5).

181 Vol. PETRARCA 1550: 1r. FILELFO beschreibtRoF 1 als ,,non [...] il primo che lui facesse, ma
lultimo [1] di tutti (1476: 111, zitiert nach WEINBERG 1960: 377).

182 Vgl. aber FISCHER 2007: 96ff.
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einem romisch paginierten Vorsatzblatt den tbrigen Gedichten voranstellt, und den
eigentlichen, arabisch paginierten Text mit RuF 2 beginnen ldsst.!83

Auf ein narratives Substrat lassen nicht nur die ,,Jetztpunkte® schliefen, die den Zyklus
chronologisch strukturieren, sondern auch die seguenze narrative, deren Bedeutung
SANTAGATA in seinem Canzoniere-Kommentar hervorhebt.!® FEinzelne Gruppen von
Gedichten bilden (z.B. RoF 41, 42 und 43) zusammenhingende Episoden.'®> SANTAGATA
als Verfechter der Narrativititstheorie hilt auch in seiner Cangoniere-Ausgabe daran fest,
den Zyklus als einen canzoniere-romanzo (1996: CLXXXVI) zu bezeichnen.'® In seinem
Kommentar ist er konsequenterweise bestrebt, Zusammenhinge zwischen den
Einzeltexten dieses Zyklus herzustellen.!87

Entscheidend ist, dass dem heterogenen Gefiige der zu unterschiedlichen Zeiten
entstandenen Gedichte eine narrative Ordnung zugeschrieben wird, die den Canzoniere zu
einem ,,Liebesroman® (FRIEDRICH 1964: 193) werden lassen konnte. Unabhingig von der
Debatte zwischen BOSCO und SANTAGATA wurde der Cangoniere von den Rezipienten als
ein racconto wahrgenommen. Es ist in diesem Zusammenhang von einer Kluft auszugehen,
die  zwischen der in  dieser = Hinsicht  produktionsisthetisch  geprigten
literaturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Cangoniere einerseits und der
Wahrnehmung des Zyklus durch die Leser der friheren Jahrhunderte klafft. Eine Kluft, die
ithrerseits wiederum belegt, dass die seit DE SANCTIS vorherrschende Meinung in Bezug auf
diese Frage (zumindest literarhistorisch —betrachtet) zu iberdenken ist. Die
Perspektivverschiebung von der Produktionsasthetik hin zur rezeptionsgeschichtlichen
Betrachtungsweise impliziert demzufolge eine verinderte Bewertung des Cangoniere, der
somit als Zyklus mit einer konkreten storia, als ,,Liebesroman® eben, zu lesen ist.

Bevor in Kapitel 2.4.3 auf die Diskussionen der Literaturkritiker des 19. Jahrhunderts
einzugehen ist, ist die Frage zu beantworten, wie sich die Kommentatoren des 16.
Jahrhunderts mit diesem Problem auseinandersetzten. Hierbei soll es um die Problematik
der Anordnung der Gedichte gehen, m die Funktion der Kommentare selbst. Wie anhand
der Beispiele von VELLUTELLO und Vasquin DE PHILIEUL zu belegen ist, spielen gerade sie
eine herausragende Rolle, da sie einerseits aus der Rezipientenperspektive demonstrieren,
dass der Canzoniere als ein ’Liebesroman’ gelesen wurde, andererseits aber illustrieren, wie
die Kommentatoren tiber die Grenzen der Einzeltexte bzw. der sequenze narrative hinaus
Zusammenhinge schufen, um einen homogenen ’Liebesroman’zu schaffen. Zwischen der
laut SANTAGATA im Canzoniere vorgepragten narrafivita und dem Kommentar etwa eines

183 Aufgrund dieser Anordnung entsteht der Eindruck, dass auch die Trionfiin einer engen Bezie-
hung zu RoF 1 und damit zu den Gedichten des Canzoniere stehen. Vgl. die zweite Auflage der
Ubersetzung FORSTERS, Leipzig 1833, S. XIIL LEY weist auf den engen Zusammenhang zwischen-
den Trionfi und demCanzoniere im Kontext des petrarkistischen Diskurses hin (2006: 111£f.).

184 LECERCLE spricht nur in Bezug auf VELLUTELLO von séguences narratives (1987: 173).

185 Hierauf weist bereits GESUALDO hin, der im Vorwort betont, es gebe im Canzgoniere einige canzo-
ni, ,che non si debbono, né senza biasmo si possono separare* (SOLERTI 1904: 429). MONCH
spricht in Bezug auf diese Sonette von einem ,,Sonettenkranz® (1955: 31), bezieht sich hierbei aber
ausschlief3lich auf die ,,kiinstliche [!] Reimverschlingung* (1955: 31).

186 Als canzoniere-romanzo bezeichnet SANTAGATA den Cangoniere (1993a: 118), ohne niher zu be-
grunden, inwieweit (und ob) sich racconto (so laut SANTAGATA das urspriingliche Projekt Petrarcas)
und canzoniere-romango im Detail unterscheiden. MONCH spricht in einer etwas unglicklichen For-
mulierung von ,,Sonett-Romane([n]* (1955: 37).

187 Vgl. seine Anmerkungen zu RoF 14 (S. 62), 33 (S. 181), 41 (S. 224) etc.
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VELLUTELLO besteht, so die These, ein ebenso enger Zusammenhang wie zwischen diesen
Kommentaren und den spiteren Petrarca-Romanen.

2.4.2 Canzoniere und Kommentar als fabrique du texte

Die Funktion der Kommentare im Prozef3 der Narritivierung und Fiktionalisierung des
Canzoniere hat LECERCLE untersucht. Im Unterschied etwa zur Divina Commedia bedirte der
Canzgoniere des Kommentars eigentlich kaum, da er den Leser weder durch sprachliche
Schwierigkeiten noch durch eine komplexe allegorische Gestaltung herausfordere.!8® Er sei
seit der Mitte des Quattrocento dennoch immer wieder Gegenstand zum Teil umfangrei-
cher Kommentare geworden (1987: 167), deren Ziel nicht der in anderen Fillen erforder-
liche gelehrte Apparat gewesen sei. Ihre Verfasser verfolgten ein anderes Ziel:

[...] les commentateurs se voient forcés de s’inventer un objectif nouveau, non plus éclairer
un texte qui n’a rien d’obscur, mais pénétrer les mysteres qui se dissimulent sous cette clarté
— ouvrir au lecteur les arcanes de la création pétrarquienne (1987: 167).

LECERCLE unterscheidet zehn Funktionsweisen des Kommentars, zu denen neben den
obligatorischen Anmerkungen zu Fragen der Grammatik, der Rhetorik oder des Stils auch
die Reconstitution des circonstances de composition, die Paraphrase et traduction sowie der Résumé du
poeme gehoren (1987: 169). Wihrend sich die Rekonstruktion des Entstehungszusammen-
hanges eher auf den Moment der Niederschrift eines Textes bezieht, hier also die éeriture in
den Mittelpunkt riickt, steht die Auseinandersetzung mit dem Inhalt der Gedichte im
Zentrum der beiden anderen Funktionsformen. Von grundlegender Bedeutung sind seine
Uberlegungen zu den Textstrategien jener Kommentatoren, die das Ziel verfolgen, den
narrativen Charakter des Cangonierezu belegen.

Bereits die Numerierung der Gedichte repriasentiert ein principe de continuité (1987: 171),
welches die Gedicht in eine Beziechung zueinander setzt und dem Leser ,,une sorte de né-
cessité dans la succession des poemes™ (1987: 171) suggeriert. Expliziert werde die
Verkettung der Einzeltexte durch sogenannte formule[s] d'enchainement (1987: 171), die
innerhalb des Kommentars das jeweilige Gedicht in Relation zu dem vorhergehenden
bringen. In die gleiche Richtung zielt LECERCLEs dritte Kategorie, die nicht nur den
Einzeltext in Beziehung zum vorherigen Gedicht setzt, sondern durch eine inhaltliche
Zusammenfassung des vorhergehenden Textes bzw. vorhergehenden Kommentars (an
welche der eigentliche Kommentar erst ankniipft), iber den formalen Aspekt hinaus die
Handlung der Gedichte berticksichtigt, so dass die einzelnen Gedichte zu einer Folge von
kausal verkniipften Handlungssequenzen werden koénnen: ,le poe¢me commenté apparait
comme la suite naturelle du précédent” (1987: 171). LECERCLE unterscheidet diese
Gruppe, welche auf der Verknipfung der aufeinanderfolgenden Gedichte beruht, von
einer vierten, in welcher durch die réapitulation zudem kumulativ ein kausaler
Zusammenhang zwischen den vorhergehenden Gedichten und dem aktuell kommentierten
Einzeltext hergestellt wird: ,,Ce procédé cumulatif [...] ne se borne a ressasser la continuité
du discours, il esquisse une logique narrative® (1987: 172). Es werden durch dieses
Verfahren mehrere aufeinanderfolgende Gedichte miteinander in Beziehung gesetzt, so
dass Textblocke entstehen, die er als ,,étapes d’une narration plus ou moins allusive® (1987:
172) bezeichnet.

188 LEOPARDI rechtfertigt seinen Kommentar damit, dass sich die von ihm kommentierte Ausgabe
vor allem an weibliche Leser und an Auslinder richte, vgl. Kap. 2.4.3.
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Als réduction des contradictions bezeichnet LECERCLE das letzte von ithm beschriebene Verfah-
ren, welches nicht alleine darin bestehe, auf offensichtliche Zusammenhinge hinzuweisen,
sondern vielmehr Texte miteinander in Beziehung zu setzen, die offenkundig in keiner
Relation zueinander stehen: ,,Le dernier procédé est le plus paradoxal, puisque, posant ex-
plicitement la question de la concaténation, il consiste a démontrer 'enchainement par ce
qui semble précisément lui faire échec™ (1987: 172). Ziel des Verfahrens sei, inhaltliche
Briiche zwischen aufeinanderfolgenden Gedichten auszumerzen, um so die Illusion der
Kontinuitat aufrecht zu erhalten.

Im Folgenden soll anhand dreier Beispiele illustriert werden, wie die Kommentatorendiese
Strategien einsetzen, um dem Text des Cangoniere die grof3tmogliche Kohirenz zu verlei-
hen. Neben dem Kommentar VELLUTELLOs soll jener des Vasquin DE PHILIEUL betrach-
tet werden, der zwar in Abhingigkeit von VELLUTELLOs Kommentar steht, dennoch aber
andere Funktionsmechanismen aufweist, die eine Erginzung des von LECERCLE vorge-
schlagenen Schemas erforderlich machen. Da die Abhingigkeit der PHILIEUL-Ausgabe von
VELLUTELLO als gesichert gelten muf3, der narrative Charakter von VELLUTELLOs Ausgabe
aber unstrittig ist, soll erganzend ein dritte Cangoniere-Ausgabe niher betrachtet werden:
Die 1533 erschienene Ausgabe GESUALDOSs stellt ein geeignetes Vergleichsobjekt dar, weil
GESUALDO die Neuerungen VELLUTELLOs dezidiert ablehnte. In der Vorrede begriindet er
in dem Abschnitt I.°Ordine e la Divisione de I'Opra (1533: bii) seine Entscheidung fiir eine
Rickkehr zu der traditionellen Anordnung der Gedichte. Anders als VELLUTELLO gehe es
thm gerade nicht darum, die "Liebesgeschichte’ Petrarcas zu erzahlen. Die Leitkriterien GE-
SUALDOs sind philologischer Natur, und das gilt sowohl fiir seine Auseinandersetzung mit
dem Text des Canzoniere als auch fir die dem Text vorangestellten Viten. Anhand der GE-
SUALDO-Ausgabe ist zu priifen, inwieweit eine anhand primir philologischer Kriterien er-
stellte Ausgabe des Gedichtzyklus Ansidtze zu einem Narrativierungsbestreben in den
Kommentaren aufweist.

Alessandro 1V ellutello

VELLUTELLO beschreitet mit seiner 1525 erschienenen Ausgabe der Rizeeinen neuen Weg,
indem er auf der Grundlage eigener Uberlegungen und Recherchen eine neue Reihenfolge
der Gedichte zu etablieren. Sein Anliegen ist es, die narrative Struktur des Cangoniere blo3-
zulegen, d.h. die Gedichte so zu ordnen, dass sie als fortlaufender Text zu lesen sind.!® Da
er zudem die Dichterbiographie mit dem Korpus der Gedichte verklammert, zwischen
Textgenese und Lebenswelt also einen Zusammenhang herstellt (BUSJAN 2004: 190), rickt
bei ithm die Relation von homme und @uvre in den Vordergrund. Es spielt eine un-
tergeordnete Rolle, ob der Canzoniere als eine Biographie des Dichters, wie KONIG in Bezug
auf VELLUTELLO meint, oder als romanzo, gelesen wurde. VELLUTELLOs Kommentar be-
legt, dass er den Canzgoniereals einen Liebesroman in Gedichten (eine Lesart, die spiter auch
SCHLEGEL vertrat!?’) deutete. TIRABOSCHI bemerkt, VELLUTELLOs Kommentar zeichne
sich durch sein ,alquanto romanzesco sistema dell'innamoramento del Petrarca® (1807:
515) aus. Durch welche Strategien VELLUTELLO dazu beitrug, dass sein Kommentar noch

189 [Es] gab schon seit dem 16. Jahrhundert Herausgeber, die eigene Wege gingen und, wie Ales-
sandro Vellutello, auf Grund biographischer und chronologischer Erwagungen Umstellungen vor-
nahmen, um den Canzoniere als das zu prisentieren, was er ihrer Uberzeugung nach war: als histo-
risch getreue sentimentale Biographie des Dichters® (KONIG 1993: 128).

190 Vel. Kapitel 2.4.3.
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heute als ein "Herzensroman’ oder der "Liebesroman’ bezeichnet wird,!! bedarf einer nihe-
ren Betrachtung.

Le volgari opere del Petrarcha'®? erscheinen im gleichen Jahr wie BEMBOs Prose della volgar lingua.
Diese Tatsache mag dem Kommentar zur fortuna editoriale (BELLONI 1980: 43) verholfen
haben. Da VELLUTELLO die Reihenfolge der Gedichte, wie sie die 1501 bei MANUZIO und
angeblich auf einer Originalhandschrift beruhende Ausgabe wiedergab, nicht akzeptierte,
weil er Zweifel an der direkten Abhingigkeit der Ausgabe von einer Handschrift Petrarcas
hatte,!?? sah er sich nach eigener Auskunft gezwungen, die seiner Ansicht nach urspringli-
che und also einzig richtige Reihenfolge der Gedichte durch eigene Recherchen zu rekon-
struieren.’” Diese Rekonstruktion war fiir ihn eine Voraussetzung fiir den erst dann zu
verfassenden Kommentar. Wie andere Gelehrte vertrat er in Bezug aut den Canzoniere die
These, dass ,,il tempo dell’opera corrispondesse a quello reale di composizione® (BELLONI
1980: 51), d.h. er ging davon aus, dass die Niederschrift der einzelnen Gedichte in einem
engen zeitlichen Zusammenhang mit der Handlung der Gedichte stehe. In den Archiven
der Provence wullte er eine Laura aufzuspuren, die er als die Laura Petrarcas identifizierte,
und deren Daten er mit den Lebensdaten des Dichters verkntipfte,!®> welche er wiederum
in Relation zu den textinternen Daten des Canzoniere setzte.'% Auf der Grundlage dieser
Fakten ordnete VELLUTELLO die Gedichte neu. An die Stelle der bisher tblichen Gliede-
rung in zwei Teile tritt bei ithm eine Dreiteilung: Er unterscheidet nicht nur zwischen den
Rime in vita und den Rime in morte, sondern versammelt im dritten Teil jene Gedichte, die als
Rime sopra vari argumenti in keinem Zusammenhang mit der Liebeshandlung stehen: ,,Ne la
terza & ultima parte fuori de l'opera serdno posti tutti quelli [i.e. le canzoni e 1 sonetti]
che’n diuersi tempi & altri soggetti, & a piu terze persone da lui furono scritti (1550: 8v).
Die "Liebesgeschichte’ erfahrt hierdurch eine Aufwertung, da die Ausgliederung der Nicht-
Liebestexte die Verdichtung des Liebesthemas in den ersten beiden Teilen zur Folge hat.

In Bezug auf diese Neuordnung bemerkt noch MARSAND, sie sei ,,tanto ragionevole [...],
ch’io mi meraviglio non sia stato adottato molto prima, e che adesso non sia serbato pit”
(1820: 352).197 VELLUTELLO greift nicht nur in die Textstruktur des Zyklus ein, er situiert
den von ihm rekonstruierten Liebesroman avant la lettre auch in einem prizisen biographi-
schen und geographischen Kontext, indem er seiner Ausgabe einen Abschnitt voranstellt,
der der donna gewidmet ist. Dieser Passus mit dem Titel Origine di Madonna Laura con la dis-
crittione di V alelusa et del lnogo ove il poeta di lei a principio sinnamoro (1550: 6r-8v) und eine topo-

191 Vel. z.B. FRIEDRICH 1964: 166, STIERLE 1993: 152.

192 Erst die 2. Auflage von 1528 tragt den Titel I/ Petrarcha, con l'espositione d’Alessandro 1V ellutello. Laut
FERNOW/HAIN (1818: 324) soll eine 1525 in Venedig bei Vidali erschienene Ausgabe den Titel I/
Petrarca getragen haben. Diese ist nicht nachweisbar, vgl. LEY 2002: 329.

193 Die Zweifel VELLUTELLOs werden von der Forschung geteilt. Wihrend APPEL davon ausgeht,
dass die Aldina von 1501 auf der Originalhandschrift des Dichters beruhe (1891: 1), belegt SALVO-
Cozz1 1893, dass diese Ausgabe nicht in direkter Abhingigkeit von der Handschrift steht. Zum
Forschungsstand MEHLTRETTER 2009: 114, dort auch weiterfiihrende Literatur.

194 Vgl. BELLONI 1980: 48ff.

195 Vel. STIERLE 2003: 773.

196 1...] Vellutello a voulu construire une histoire plus exacte |...]; et donc dans Le volgari opere del
Petrarca il a donné une nouvelle disposition a 'ordre des poemes, prenant comme idée maitresse les
événements de la vie du pocte d’apres les faits biographiques trouvés dans sa correspondance
(KENNEDY 2001: 54£.).

197 MARSANDs 1819/20 in Padua erschienene Ausgabe folgt der Dreiteilung, orientiert sich jedoch
in Bezug auf die Reihenfolge der Gedichte 7 vita bzw. in morte di Lanra wiederum an den traditio-
nellen Ausgaben
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graphische Karte von Vaucluse (1550: 5v) bieten dem Leser die fiir das Verstindnis der
‘Geschichte’ notwendigen expositorischen Informationen.!”® Diese Ausgliederung nutzt
VELLUTELLO als ein ,,dezidiertes Mittel der Defiktionalisierung® (BUSJAN 2004: 208). Er
tilgt auch die in den vorgingigen Viten referierten Anekdoten,'” um seine These von der
historischen Existenz Lauras zu untermauern. Obwohl Petrarca Laura vor dem
Hintergrund der mittelalterlichen Minnedichtung konzipierte, blendet VELLUTELLO den
Aspekt der literarischen Tradition aus.?”® Seine Beweisfithrung beruht auf historischen
Pramissen, d.h. die von ihm aufgefundenen Dokumente, die fir die Existenz Lauras
sprechen, erweisen sich vor seinem Deutungszugriff als vollig hinreichend. Der
Lebensbeschreibung der donna kommt laut REGN die Funktion zu, die Faktizitit der Laura
zu beglaubigen, die ihrerseits die Voraussetzung fiir ein neues Dichtungskonzept sei,
welches ,,seine Relevanz aus der Zentralstellung der experientia zog™ (2004b: 241).

FRIEDRICH sagt, dass VELLUTELLO den Versuch unternommen habe ,,den Canzoniere auf
einen Herzensroman Petrarcas zurtickzufiihren® (1964: 166), und STIERLE betont, dass es
VELLUTELLO darum ging, ,,durch seine Dreiteillung der Rerum vulgarium fragmenta dem Fort-
gang der Gedichte ein narratives Relief zu verleithen® (2003: 773). VELLUTELLO ,,l0st aus
Petrarcas Gedichten eine poetische Liebesgeschichte, die er wiederum zur Grundlage fiir
die Interpretation des Canzoniere macht™ (STIERLE1993: 152). Er mul3 als ,,il primo geniale
romanzatore del Canzoniere® (CARRARA 1959a: 108) gelten, da er durch seine
Neustrukturierung die Bedeutung der Liebesgedichte hervorhob, und durch die den
Gedichten vorangestellten Ausfiihrungen sowohl tber den Autor als auch tber den
Gegenstand seiner Liebe detailliert informiert.?! Neben den einleitenden Kapiteln stellen
die Kommentare einen wesentlichen Beitrag zu diesem ’Liebesroman’ dar. BUSJAN weist
darauf hin, dass VELLUTELLO zwei Strukturprinzipien miteinander verbinde, namlich auf
der einen Seite ,,die rethende Ordnung entlang der Jahreszahlen®, auf der anderen Seite
»die Gruppierung von Gedichten zu relativ eigenstindigen Einheiten® (2004: 218). Eine
kausale Verbindung zwischen den expositorischen Kapiteln und dem Text der Gedichte
stellt VELLUTELLO her, wenn er in Bezug auf das 2. Sonett (RoF 3) anmerkt:

Habbiamo n6 solameéte la uita & i costumi del Poeta e de la sua eccellente LAVra la uera ori-
gine narrato, Ma de la uale, c’habitata fu da lui, e del luogo, oue il loro amore hebbe principi-
o, copiosamente anchora detto. Onde hora conueniente cosa ne pare, di douer ad ogni espo-
sition del testo, particolarmente uenire, cominciando da la prima parte de 'opera |...] (Petra-

rca 1550: 1v).

Dass VELLUTELLO erst hier, d.h. nicht im Kommentar zum Proomialsonett, die
Verkniipfung zwischen den einleitenden Kapiteln und dem Kommentar vornimmt, darf
nicht iberraschen: Auch VELLUTELLO betrachtet das Proomialsonett als #d primo, ma ultimo
Sonetto (1550: 1r), da der Dichter es verfasst habe, um es dem Zyklus als escusatione del suo
amoroso errore (1550: 1r) voranzustellen. Ebenso wie er seine einleitenden Bemerkungen mit
dem Kommentar des seiner Meinung nach ersten Sonettes verknupft, verzichtet er auch in
den darauffolgenden Kommentaren nicht darauf, einen expliziten Bezug zwischen dem im

198 REGN betont, dass ,,[d]ie Fokussierung des Biographischen [...] essentiell fir die Autorisierung
des Petrarca volgare [sei]* (2004b: 239), da diese Aufwertung der vita aunctoris einen Ruckgriff auf die
mittelalterliche accessus-Tradition darstelle (2004b: 240). Vgl. HANDSCHIN 1964: 47.

199 Vgl. BUSJAN 2004: 200. Zu den Anekdoten vgl. Kap. 3.4.

200 Vol. BUSJAN 2004: 210.

201 [Vellutello] ci [diede] diffuse narrazioni della vita del poeta, ricche di elementi romanzeschi ma
pure di informazione nuove* (BONORA1967: 104).
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jeweiligen Kommentar behandelten Gedicht und dem jeweils vorhergehenden herzustellen.
So bemerkt er im Kommentar zu Per fare una leggiadra sua vendetta:

Nel precedente Son. il Poeta per rimediar quanto poteual biasimo, nel qual s’imaginaua, per
lo suo amoroso errore, appresso gli uditori de la presente opera, poter incorrere, ha
dimostrato, come sprouedutamente, & in tempo da non deuersi guardare, era stato da
Iinsidie d’Amore oppresso. Hora in questo, il medesimo affermado, aggiunge un’altra
ualidissima ragione, laqual ¢, ch’Amore non lo uenne ad assalire per farlo tanto di M.L. in-
namorare, quanto, come reo nimico, per uendicarsi di lui e punirlo d’infinite offese, che pri-
ma in resisterli gli hauea fatto, hauendo in uano piu uolte tentato di farlo d’altre donne in-
namorare, dalquale assalto mostra non essersi possuto in alcun modo difendere (1550: 2r).

Durch die Formel ,,Nel precedente |...] Hora in questo® wird das Sonett in Beziehung zum
vorhergehenden (Era i/ giorno) gebracht, dessen Inhalt rekapituliert wird, bevor
VELLUTELLO zu dem eigentlichen Kommentar tberleitet. Er bedient sich regelmil3ig
dieser Formel, die er mehrfach variiert.292 Die Gedichte werden in einer kausalen Filiation
prasentiert, die den Eindruck erweckt, es handle sich beim Cangoniere um einen
einheitlichen Text, der aus miteinander verknipften narrativen Sequenzen bestehe, welche
einer anhand der anniversary poems auszumachenden Chronologie folgen.?> Durch die
Verkniipfungsformeln sowie das Proomialsonett konnte der Eindruck entstehen, Petrarca
habe ,,une manic¢re de roman biographique ou de journal intime* (LECERCLE 1987: 173)
verfasst. Verstarkt wird dieser Eindruck dadurch, dass VELLUTELLO Uber die
Verkntpfungsformeln hinaus die Gedichte unter Berticksichtigung inhaltlicher Aspekte
gruppiert.?** So ,,erzahlen® die Sonette RoF 31 (Questa anima gentil), 184 (Amor, Natura), 231
(I” mt vivea di mia sorte contento), 33 (Gia fiammeggiava ['amorosa stella) und 41 (Quando dal proprio
sito si rimove), folgt man dem Kommentar, die Episode einer Erkrankung ILauras. Wihrend
im Kommentar zu Rof" 31 das betreffende Sonett damit begriindet wird, dass der um die
Gesundheit der donna besorgte Dichter hier die Seele der moglicherweise dem Tode
Geweihten lobe, habe Petrarca das folgende Gedicht (RoF 184) verfasst, da ihn die sich
verschlimmernde Krankheit der Laura zu Reflexionen tber die donna und iber seine Liebe
veranlasst habe. Das Sonett 231, welches moglicherweise von einer Augenkrankheit der
Laura handelt,?”> wird von ihm dieser Episode zugeordnet, indem er das Sonett als eine
logische Folge des vorhergehenden Gedichtes betrachtet. So hei3t es im Kommentar zu
diesem Text:

SEGVITA il Poeta nel suo dubbitare, & a dolersi de linfermita di M.L. che ne due
precedenti Sonet. abbiamo ueduto, quasi in questa forma dicendo, che prima ch’ella
s'infermasse, egli si uiuea senza lagrime, & senza portar inuidia ad alcuno altro amante, per
destra & fauorevole fortuna c’hauesse, essendo 'amor suo di qualita & sorte, che mille

202 So heilit es im Kommentar zu RoF 20: ,,Parendo al Poeta hauer ne precedenti Son. in qualche
parte se stesso de suo amorose errore, ¢ M.L. di uilta scusato [...] mostra hora in questo [...]
(1550: 31), und im Kommentar zu RoF 5 heif3t es: ,,Ha il Poeta nel precedente Son. dimostrato |[...],
Hora in questo [...]* (1550: 31).

203 LECERCLE geht davon aus, dass VELLUTELLO die ,,textes contenant des éléments datable (en gé-
néral par rapport au jour de I'ilnnamoramento)* als einen fi/ du récit verwende, in welchen er die zu
narrativen Sequenzen geordneten anderen Gedichte einfiige: ,,Ce canevas chronologique est étofté
de poemes organisés en séquences narratives, comme le voyage (adieu, départ, douleurs de la sépa-
ration, joie des retrouvailles, etc) ou la maladie® (1987: 173).

204 Vol. BUSJAN 2004: 219f.

205 Fiir CHIARI geht es in RoF 231 um eine ,,malattia agli occhi di Laura® (1989: 363), SANTAGA-
TAsieht hier ,,una malattia, forse degli occhi, di Laura® (1996: 951).
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piaceri che gli altri amanti haueano da le loro amante, non erano d’aguagliare ad un solo
tormento de suoi. Ma che allhora, per tal infermita, i begliocchi erano da tale & tanta nebbia
coperti, & aggrauati, ch’a similtudine del sole, quando a noi uien’ad esser oscurato da quella,
& in parte la sua luce spenta, essa nebbia de suoi begliocchi, dice quasi hauer spento il sol de
la uita di lui, per il bel uiso di lei inteso (1550: 5vf.).

In diesen Zusammenhang werden RzF 33 und das die Episode abschlieBende Sonett
RoF41 eingepasst. In letzterem ist von einer Krankheit der Laura zwar keine Rede, doch
wird es von VELLUTELLO als Schlusspunkt der Episode verwendet, weil es, so
VELLUTELLO, verfasst wurde, als Laura, von der Krankheit genesen, nach Arles gegangen
se1,?% um dort dem Heiligen Antonius fir die Genesung zu danken.?’” Das Beispiel , dass
VELLUTELLO die Gedichte ohne Riicksicht auf die vom Dichter angelegte Reihenfolge der
Einzeltexte ordnet, um zusammenhingende Episoden zu konstruieren, die durch den Text
der Kommentare miteinander verkniipft werden und so tatsichlich als ein fortlaufender
Text gelesen werden konnen. Er prisentiert dem Leser letztlich einen neuen Text.2% Die
Kommentare stellen die Zusammenhinge zwischen den Einzeltexten her und leiten den
Leser durch den Canzoniere. Der Kommentar geht ausfiihrlich auf die Inhalte des einzelnen
Gedichtes ein und erzahlt letztlich die ’Geschichte’ der Liebe. Da er in vielen Fallen mehr
Informationen bietet als die Gedichte, da er Kohidrenzen stiftet, die dem Leser die Lektiire
der Lzebesgeschichte erleichtern, erhilt er eine uniibersehbare Priponderanz:

Habituellement, |[...] [le commentaire] est en position ancillaire: il n’a fonction que d’¢lucida-
tion; réagissant aux difficultés et anomalies présentées par le texte, il se contente d’ouvrir des
parentheses dans celui-ci, qui reste le fil directeur de 'ensemble et continue de dicter la loi de
son agencement. Chez Vellutello, ce rapport de forces est renversé. L.e Canzoniere est subor-
donné au récit exégétique, car le poeme ne vient plus qu’a titre d’illustration de la continuité
recherchée (LECERCLE 1987: 174).

LECERCLEs Versuch, die Funktionsmechanismen der Kommentare darzulegen, erweist sich
bei der Beschreibung der einzelnen Kommentare als hilfreich. Dennoch verzichtet LECER-
CLE darauf, eine weitere Spielart des Kommentars niher zu beleuchten, da er zwar darauf
hinweist, dass eine VELLUTELLO-Ausgabe der franzosischen Ubersetzung des Vasquin DE
PHILIEUL zugrunde lag,?" auf diese aber nicht weiter eingeht.

Vasquin de Philienl

Eine regionalspezifische Adaption von VELLUTELLOs ’Liebesroman’ stellt die Teiltiiber-
setzung des Canzoniere dar, die PHILIEUL 1548 unter dem Titel Lavre d’Avignon verdffent-
lichte.?!0 Bereits der Titel der zeugt von einer zweifachen Neuakzentuierung, hebt er doch
einerseits die Bedeutung der domnahervor, um andererseits gleichzeitig deren Provenienz

206 Vel. zu dieser Episode BUSJAN 2004: 220, Anm. 114).

207 11 presente Sonetto, per quanto gudicar possiamo, fu fatto dal Poeta essendo M.L. da I'infirmita
che ne precedenti habbiamo detto, liberata, & da Cabrieres, per andar a santo Antonio d’Arli a so-
disfar un uoto fatto da lei in tale infirmita, partita® (Petrarca 1550: 6v).

208 Vel. LECERCLE 1987: 174f.

209 Vel. LECERCLE 1987: 174.

210 Verwendet wird hier der Nachdruck Paris 1987. Erfolg war der Ubersetzung nicht beschieden.
Zwei Exemplare haben sich laut LEY erhalten (2000: 193).
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aus einer sudfranzosischen Stadt in den Vordergrund zu riicken:?!! Eine Provenienz, die
dem aus Carpentras stammenden Sohn eines Notars, der den Comtat Venaissin vermutlich
Zeit seines Lebens nie fur lingere Zeit verlie3,1? dazu veranlasst haben mag, die Herkunft
Lauras bereits im Titel der Ubersetzung zu benennen.2> Nicht der Dichter steht fiir den
Ubersetzer im Zentrum des Cangoniere, sondern das Objekt seiner Liebe, die Provenzalin
Laura. PHILIEUL folgt im wesentlichen VELLUTELLO.?'* Deutlicher als kaum ein Werk der
ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts illustriert der Titel Lavre d’Avignon die laurazentrische»
Rezeption des Canzoniere. Anders als VELLUTELLO verzichtet PHILIEUL nicht nur darauf,
den Leser mit den Biographien des Liebespaares vertraut zu machen, er ersetzt dariiber-
hinaus die Kommentare durch kurze, den Gedichten vorangestellte argvments, die den Leser
mit dem Inhalt der einzelnen Gedichte vertraut machen.?!> Diese haben konsequenterweise
einen zumeist einleitenden Charakter, indem sie den Leser auf die Lektiire des folgenden
Textes einstimmen. Die arguments sind, so sie nicht ganz fehlen,?'® mehrheitlich von einer
lakonischen Kiirze,?!7 erreichen nur selten eine Linge von mehr als finf oder sechs
Zeilen.?’ Nur im FEinzelfall umfasst ein argoment eine knappe halbe Seite.?’ Im
Vordergrund stehen, das belegt die Gestaltung der gedruckten Seiten, die Gedichte; der
kommentierende Text wird wieder zum Beiwerk. Die argvments haben, anders als der Kom-
mentar, nicht das Potential, die Lektiire der Gedichte zu ersetzen, sie haben vielmehr die
Funktion, ,,den Blick [zu] schirfen fur die poetisch-artifizielle Verarbeitung, die der Stoff

21 Ce titre [...], si éloigné du titre neutre et presque anodin que Pétrarque avait imposé a son re-
cueil, semble déja souligner le caractere volontairement «romanesque» de 'ouvrage, attirant I’atten-
tion du lecteur sur les deux nom propres de ’héroine et du lieu qui avait été le théatre de 'aven-
ture® (BELLATI 2004: 204).

212 Uber PHILIEUL ist wenig bekannt. Karge Daten bieten PIcOT 1907, Bd. 2, S. 43f. undJASINSKI
1903: 50ff. Vgl. die Einfiihrung von LARTIGUE/ROUBAUD in Lavre d’Avignon (ohne Pag.), die auf
P1coT zuriickgeht. FRANCON wiirdigt PHILIEUL, dem er ,,une place importante dans I'histoire du
pétrarquisme en France® (1950: 225) zubilligt, befasst sich aber nur mit den tbersetzungstechni-
schen und den metrischen Aspekten seiner Petrarca-Ubersetzungen.

213 Es mag eine Rolle gespielt haben, dass PHILIEUL das Werk Katherina DE” MEDICI widmete, stellt
er doch in der Widmungsepistel einen engen Zusammenhang zwischen Petrarca und der Konigin
her: ,,Car tout ainsy qu’as ta cité fleurie | Quité pour France auoir en seigneurie: | Aussy Petrarque
aura nouueau renom |Quand il sera Francois dessoubz ton nom® (1987: 2v). Das Lob der Herr-
scherin und ihrer italienischen Heimat erginzt PHILIEUL um das Lob Frankreichs, indem er die
(bescheidenen) Eroberungen des Konigs lobt. Der Konigin komme indiesem angedeuteten Wett-
streit der Nationen eine vermittelnde Rolle zu, vereinige sie doch in ihrer Person die Vorteile bei-
der Nationen (PHILIEUL bezeichnet sie als eine Person, ,,[q]ui aura pris d’'un & d’aultre costé |
Temperature, & heur, & dignité®, 1987: 3r). BALSAMO betont: ,,I.a traduction, sous le titre de Laure
d’Avignon, servait a illustrer une gloire provencale et le pocte qui I'avait chantée® (1991: 90).

214 Zur Abhingigkeit der Ubersetzung PHILIEULs von VELLUTELLO vgl. LECERCLE 1987: 174.

215 Zur Funktion der arguments und dem Unterschied zum Kommentar vgl. REGN 2004: 254.

216 Fgs ist nicht immer auszumachen, ob dem jeweiligen Gedicht in der Ubersetzung generell kein
argment vorangestellt wurde, oder ob PHILIEUL in einem vorhergehenden argument mehrere Gedich-
te als eine zusammenhingende Textgruppe betrachtet. Selbst in denjenigen arguments, die sich ex-
plizit auf mehrere Gedichte bezichen, bleiben die Angaben vage. So heil}t es in einem argument,
welches sich auf die Gedichte RoF 134, RoF 95, RoF 97 und RoF 96 bezieht, auf merkwiirdig unbe-
stimmte Weise ,,En ces quatre ou cing sonnetz auoit il bien la fureur amoureuse, ou poétique*
(1987: 32v), obwohl doch dem folgenden 5. Sonett wiederum ein argument beigegeben wurde.

217So heillt es zu RoF 3: ,Le iour du vendredi sainct le Poéte fut pris d’amours® (1987: 5v) und im
argvment za RoF 20: ,,Combien sa dame luy sembla belle, quand il en fut pris® (1987: 6v).

218 Zu den lingeren Argoments gehdren die jene zu RoF 12 (1987: 7v) und RoF 41 (1987: 11x).

219 1987: 11v. Das Argument fasst vier Gedichte zusammen, nimlich RoF 42, 43, 11und 59.
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im Gedicht findet” (REGN 2004: 254). Sie unterscheiden sich aber nicht nur aufgrund ihrer
Kiirze von den Kommentaren VELLUTELLOs, sie verleihen derUbersetzung auch ein
Lokalkolorit, indem sie die Handlungsituieren und so Laura in die regionale Geographie
des Comtat Venaissin einschreiben, um so zwischen Laura und dem franzosischen Leser
eine Beziehung herstellen. So weist PHILIEUL im argument za RoF 4 (Que’ ch'infinita
providentia) aut die Herkunft der donna Petrarcas hin.

Icy est traicté dou estoit ma dame Laure: & nasquit en Auignon au bourg des Sazes, qui lors
estoit respectiuement entre le grand Palais & le Rosne [...] (1987: 6r).

um auch im argument zu dem Madrigal Or vedi, Amor (RoF 121) die Handlung geographisch
prézise zu situieren:

Estant Petrarcque sus la roche de dons veoit ma dame Laure en vn iardin de sa maison au-
dict bourg des Sazes, & en la contemplation d’icelle fit ce couplet, ou Stanse, addressée a

I’Amour (1987: 14v).

Die Herausgeber des Reprints bemerken, dass ,,[l]es notices ainsi préfacant les poe¢mes ap-
paraissent méme parfois [...] comme de véritables pages d’un guide touristique d’Avi-
gnon.“??Y Ein Vergleich der Kommentare VELLUTELLOs mit den azgvments PHILIEULS be-
legt, dass gerade die geographische Prizision ein Kennzeichen der Ubersetzung ist, da VE-
LLUTELLO bei aller Ausfuhrlichkeit zumeist auf geographische Hinweise verzichtet. Durch
die genaue geographische Situierung, die durch den Titel vorbereitet wird, wird der Ein-
druck, dass den Gedichten Petrarcas eine authentische Liebessituation zugrunde liegt,
nachhaltig verstarkt.

Auch PHILIEUL ging es darum, den Cangoniere auf eine wahre Geschichte zurtickzuftihren,
die sich in einer konkreten Region abgespielt hatte. Wahrend VELLUTELLO die aufeinan-
derfolgenden Gedichte hiufig durch die beschriebenen Ubergangsformeln miteinander
verkniipft, thematisiert PHILIEUL den Ubergang gemeinhin nicht.22! Die arguments geben
den Inhalt des jeweils folgenden Textes wieder, ohne auf einer Meta-Ebene auf die
Gedichte einzugehen. Zudem verzichtet PHILIEUL weitestgehend auf metakommunikative
Verben, so dass der Eindruck groB3erer Direktheit entsteht. Wihrend VELLUTELLO durch
fest gefiigte Formeln auf das vorhergehende Gedicht verweist, erlangen die arguments bei
PHILIEUL eine ausgepragtere Autonomie: Insofern der metatextuelle Aspekt mit wenigen
Ausnahmen ausgeblendet wird (so ist nur rund zehnmal von den somnetz explizit die Rede),
der Akt der Niederschrift also nicht thematisiert wird, tritt die Liebeshandlung in den
Vordergrund. In bezug auf die Soardo-Ausgabe von 1511 sagt MEHLTRETTER:

Man konnte dies so interpretieren, dass dadurch die einzelnen Gedichte stirker als Einzel-
kompositionen lesbar sind; aber man sollte nicht iibersehen, dass solche Titel dem Leser
auch Orientierung fir eine syntagmatische Lektiire tiber den Einzeltext hinaus (im Sinne ei-
ner Liebesgeschichte) ermdglichen konnten. Vergleicht man dies mit anderen Tendenzen der

220 LARTIGUE/ROUBAUD: ,,Vorwort [ohne Titel|, in: Lavre d’Avignon 1987, [S. 2].

221 Ausnahmen bestitigen die Regel, doch bedient sich PHILIEUL, anders als VELLUTELLO, keiner
festen Formeln, um in einem argument eine Verkniipfung zu einem vorhergehenden Gedicht bzw.
argvment vorzunehmen. So heil3t es z.B. im argument zu RoF 38: ,,Se querelle encores dudict voile, es-
criuant a vn sein amy nommé Orson, qui luy demada, pourquoy tant il estoit morne & deffaict: &
de ce que quelque fois rencontrat ma dame Laure, elle auec sa main se couuroit dudict voile® (1987:
13v), d.h. nur durch das Adverb encores und das Adjektiv dudict wird eine Beziehung zum vorherge-
henden argvment hergestellt.
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Druckgeschichte jener Jahrzehnte, so wird man nicht umhin kénnen, dem zweiten Aspekt
mehr Gewicht zuzumessen (2009: 120).

Die knappen und konzisen arguments kénnen also (zumal wenn der Erwartungshorizont des
Lesers auf die vicenda amorosa ausgerichtet ist) den Eindruck verstirken, dass der Canzoniere
als eine Liebesgeschichte zu lesen ist. VELLUTELLO inszeniert Petrarca als einen sich Er-
innernden, der die durchlebten Momente der Leidenschaft zu Papier bringt, PHILIEUL zeigt
ithn als einen Handelnden, der seine Geliebte sicht, der ihr nacheilt oder vergeblich nach ihr
Ausschau hilt. Die Gedichte stellen fir PHILIEUL den notwendigen Abschluss der jeweils
im argvment thematisierten Episode dar.??? Die arguments belegen die Verselbstindigung des
Kommentars auf anschauliche Weise:

A travers les «arguments» Philieul semble surtout vouloir présenter les RVEF comme une
«histoire vécuer; chaque poeme devrait représenter un épisode particulier du roman d’amour
entre Pétrarque et Laure. L’effort de donner des précisions spatio-temporelles ou d’éclaircir
les situations réelles et les motifs qui seraient a la base de la conception de chaque poeme, re-
leve d’une vision et d’une représentation surtout humaine et biographique du Cangoniere

(BELLATI2004: 209).223

PHILIEUL verknupft z.B. die Sonette 15, 16, 17 und 18 mit den Madrigalen 1 und 2 zu einer
Handlungssequenz, die er auf drei arguments verteilt. Diese Leistung ist umso bemerkens-
werter, als ja seiner Ubersetzung die Chronologie des VELLUTELLO zugrundeliegt, d.h. er
verbindet sechs Gedichte miteinander, die in den modernen Ausgaben den Gedichten RoF
33, 41, 42, 43, 11 und 59 entsprechen,?”* und nur in losem Zusammenhang miteinander
stehen. Um die Konstruktion zu veranschaulichen, sei die Episode kurz erlautert. PHILIEUL
greift hier zwar auf VELLUTELLO zuriick, der in der von ihm kommentierten Ausgabe
gleichfalls mehrere Gedichte zusammenfugt, die seinem Kommentar zufolge Lauras
Krankheit behandeln, doch weicht er in einzelnen Punkten durchaus von diesem ab. Wih-
rend dieser die Sonette 31, 184, 231, 33 und 41 benutzt, um die Episode von Lauras
Krankheit zu konstruieren, lasst PHILIEUL die Episode bereits mit dem Sonett 18 beginnen
(das auch bei ihm auf Rl 18 folgende Sonett 31 hat in Bezug auf die arguments hier keine
Funktion), fihrt diese aber, wie VELLUTELLO, Uber die Sonette 231, 33 und 41 ihrem Ende
zu. Entsprechend heil3t es im argoment zu Ryl 18:

I [Pétrarque]| alloit d’Auignon a Vaulcluse & par le chemin se contournant quelque fois de-
uers Auignon, fit ce Sonnet. Et puis estre arriué le soir a Vaulcluse, se souuenant d’auoir lais-
sée sa dame vn peu malade, a la contemplation des estoilles fit le Sonnet ensuyuant (1987:

9r).

Damit hat PHILIEULdas Thema der Krankheit derdonna angeschnitten. Das argoment za RoF
31 fihrt die Episode zunichst nicht weiter, doch schon im argpment zum darauffolgenden
RyF 184 kommt PHILIEUL auf sein Thema zurtick: ,,Aux deux ensuyuans epigrames il resue
tousiours sur la maladie, en laquelle il auoit laissée sa dame en Auignon® (1987: 10r). Das

222 RoF 19: ,,Voulant Petrarque, selon la coustume, en esté aller d’Auignon a Vaulcluse philosopher:
& encores qu’il fust heure tarde, allat prendre congé de sa dame, fit ce Sonnet™ (1987: 8v).

225 |Philieul] propose un <canzoniere> imaginaire ou l'ordre des poemes et les introductions en
prose sont destinés a créer le <roman d’amour> de Pétrarque et Laure® (DUPERRAY 1997: 80).

224 Ryl 33 (Gia fiammeggiava ['amorosa stella), RoE 41 (Quando dal proprio sito), RoE 42 (Ma poi che °I dolce
riso), RoF 43 (1/ figlinol di Latona), RoEF 11 (Lassare il velo) und 59 (Perché guel, che mi trasse ad amar).
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folgende Sonett 231 verfugt nun wieder Uber kein argument, doch wird das Thema der Epi-
sode im darauffolgenden wieder aufgegriffen. So heif3t es in Bezug auf das Sonett 33:

I songea en dormant, que sa dame encores toute pasle de sa maladie, le vint visiter vii matin
en son lict, pour luy dire, qu’elle se portoit bien: & icy est descripte la matinée en quatre bel-
les facons (1987: 10v).

Wie bei VELLUTELLO feiert Laura auch hier ihre Genesung, indem sie in Arles dem HI.
Antonius dankt. Fir Petrarca zeichnet sich dieser Tag durch eine Phase schlechten Wetters
aus: ,,la terra piange, e ’sol ci sta lontano®, heil3t es in RyF 41, 7. PHILIEUL stellt einen kau-
salen Zusammenhang zwischen dem waunais temps und der Abwesenheit Lauras her, der
durch das zweite Terzett dieses Sonetts vorgegeben ist:

Reuenant Petrarque de Vaulcluse en Auignon, eut mauuais & tépestueux téps: & trouua que
ma dame Laure estoit allée rendre vn veu faict a sainct Antoine d’arles durant sa maladie,
voila pourquoy, dict il, faict si mauuais temps, encores que ce fust au mois de Iuillet (1987:

11r).

Dass die Sonette 41-43 als sequenza narrativa betrachtet werden kénnen, betont auch SAN-
TAGATA (1996: 224). PHILIEUL aber geht einen Schritt weiter, wenn er auch die Sonette 11
und 59 dieser Episode zuordnet. Sein argument bezieht sich niamlich auf die Sonette 42, 43,
11 und 59:

Au retour que fit ma dame Laure d’Atles, le beau téps reuint: mais ne dura que neuf iours,
durant lesquelz le soleil cherchoit s’ la verroit point, & se monstroit: mais ayant faict veu de
ne sortir par neuf iours de sa maison, le soleil ne la trouuat point se reprint a pleurer & se
cacha, c’est adire, retourna plouuoir. or a ceste fois fit veu ma dame Laure de porter vn voile,
come font en Italie les dames, & faisoient lors en Auignon. Et comme les seruiteurs des da-
moiselles p&sent que tout ce qu’elles fot soit pour quelque esgard qu’elles ont en eulx, quand
possible elles ne pensent en riens moins: ainsi ce pauure insensé cuidoit que sa dame fist tout
pour respect de luy, ou que tout fust faict pour respect de sa dame, coOme aux quatre suyuds
epigrames verros (1987: 11v).

In drei Punkten weicht PHILIEUL also von VELLUTELLO ab.

1. Er huldigt durch die Entscheidung fir den Titel Lavre d’Avignon dem genius loci seiner
Heimat, d.h. der in italienischer Sprache verfasste Cangoniere wird nicht nur in die fran-
z6sische Sprache ibersetzt, sondern auch durch die im Titel expressis verbis genannte
Protagonistin zu einer franzosischen bzw. provenzalischen Angelegenheit stilisiert.

2. An die Stelle der Kommentare treten die argvments. Es entfallen sowohl die Verkntip-
fungsformeln VELLUTELLOs als auch vor allem die Hinweise auf den Schreibakt: Pe-
trarca wird als der Liebende inszeniert, dessen Dichtung die logische Konsequenz aus
den Episoden ist. Hieraus entsteht ein Eindruck der Unmittelbarkeit.

3. Der Vergleich mit den von VELLUTELLO besorgten Ausgaben zeigt aullerdem, dass
PHILIEUL in Bezug auf die Gestaltung der séguences narratives zwar vieles von VELLUTEL-
LO Ubernimmt, dennoch in einzelnen Punkten seinem Vorbild nicht sklavisch folgt,
sondern die Vorgaben durchaus variiert.

Die ,,transformation du Cangoniere en récit™ (LECERCLE 1987: 174) besteht darin, dass, wie
es das Beispiel VELLUTELLOs deutlich macht, der Kommentar eine kohisionsstiftende
Funktion Ubernimmt, indem er die Linearitit der Ereignisse unterstreicht bzw. sie sogar
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selbst erst konstruiert. Die dem Cangonzere inharente Parallelfithrung zweier Chronologien
wird bei VELLUTELLO durch die Kommentare untermauert:

Par une ambiguité habile, sont superposés plusieurs développements temporels différents: la
progression de I’écriture (<Pétrarque a dit>, <a présent il commence>), la progession de la lec-
ture (<nous avons vu>), a quoi s’ajoute, en d’autres passages, la progression de la diégese. Ain-
si, le commentaire retrace a la fois, et en confondant a dessein les plans, un triple déroulement,
du vécu, de Pécriture, de la lecture, ce qui lui permet de compenser les discontinuités de 'une
de ces trames en soulignant la continuité des autres. C’est ainsi que la lecture devient une sorte
d’«intrigue» a part enticre: la progression de la découverte du texte peut pallier I'insuffisance de
progression narrative (LECERCLE1987: 175).

Indem sie die vom Dichter in den Zyklus eingeschriebenen Chronologien aufdecken und
selbst in den problematischen Fillen einer fehlenden Chronologie diese durch die
Schaffung von Ubergéingen und zeitlichen Strukturierungen erginzen, tragen die
Kommentare zur Narrativierung des Canzoniere und der in ihm beschriebenen Episoden
bei. Sie legen den Grundstein fiir die epische Gestaltung des Cangoniere, wie sie im 19.
Jahrhundert u.a. von LEOPARDI und SCHLEGEL geplant wurde.

Giovanni Andrea Gesualdo

GESUALDOs 1533 erschienene Ausgabe folgt grundsitzlich anderen Kriterien. Zwar wirft
BONORA auch ihm vor, ,,diffuse narrazioni della vita del poeta, ricche di elementi romanze-
schi ma pure di informazioni nuove (1967: 104) verbreitet zu haben, doch betont GESU-
ALDO mehrfach, in Bezug auf die zize Petrarcas und Lauras ausschlief3lich auf die Werke
Petrarcas zuriickgegriffen zu haben. Vergleicht man seine Vita mit jener VELLUTELLOS, so
wirkt BONORAs Behauptung tiberzogen.??> Dennoch beruht auch GESUALDOs Darstellung
in vielen Fillen auf Spekulationen. Das Vorwort behandelt ,,il titolo dell’opera, la vita de lo
scrittore [...], la intenzione, ordine ed il numero de’ libri, la qualita del verso, l'utilitate®
(SOLERTI 1904: 390). Er kniipft damit an die spitantike Kommentartradition an.??¢ Seine
Vita speist sich seinem Anspruch entsprechend tatsichlich in erster Linie aus den Briefen
Petrarcas. Anders verhilt es sich mit seinen Aussagen zu Laura: Die knapp drei Textseiten
umfassende Vita (SOLERTI 1904: 426ft.) beruht vor allem auf Textstellen des Canzonzere, die
GESUALDO durch kithne Spekulationen erganzt.??” Zweifel hegt er vor allem in Bezug auf
die Zeit der ersten Begegnung sowie des Todes der Laura: Dass beide Ereignisse an einem
0. April stattgefunden haben sollen, hilt er fur eine manifesta bugia (SOLERTI 1904: 427),
Petrarcas Notiz im Vergilcodex stellt fiir ihn konsequenterweiseeine Filschung dar (SOL-

225 Hier ist HANDSCHIN zuzustimmen, der betont: ,,Im Gegensatz zu Vellutello arbeitet er [i.e. Ge-
sualdo] die Teile, in denen er iiber den Dichter selbst spricht, viel griindlicher aus als die Liebesge-
schichte und die Laura-Biographie® (1964: 49). Der besseren Verfiigbarkeit wegen werden die ein-
leitenden Kapitel der GESUALDO-Ausgabe nach SOLERTI zitiert, die Kommentare hingegen nach
der 1533 erschienenen und von GESUALDO kommentierten Ausgabe.

226 Bei SERVIUS: 1. poetae vita, 2. titulus operis, 3. qualitas carminis, 4. scribentis intentio, 5. nu-
merus librorum, 6. ordo librorum, 7. explanatio; bei BOETHIUS: 1. operis intentio, 2. utilitas, 3. ot-
do, 4. ,,s1 eius cuius esse opus dicitur, germanus propriusque est, 5. inscriptio, 6. ,,ad quam partem
philosophiae |...] ducator intentio* (STILLERS 1988: 61).

227 So stellt er beztiglich der Frage, ob Laura verheiratet gewesen sei oder nicht, fest, man kénne
auf keinen Fall davon ausgehen, dass sie verheiratet gewesen sei, denn: ,,Aggiungevisi, che nelle
scritture di lui sempre in una terra la ritroviamo, il che non avviene alle maritate, quando elle sono
massimamente, qual ella era, in una picciol villa le principale, perché non trovandovi degno marito,
convien che altrove il cerchino volendosi maritare® (SOLERTI 1904: 427).



60

ERTI 1904: 428). GESUALDO geht mit Hinweis auf Faw. 1I, 9 von der realen Existenz
Lauras aus, legt sich aber im Hinblick auf ihre Identitit nicht fest. Ob sie die Tochter eines
Henri Chiabau gewesen sei, oder ob sie aus einer aus Gravesons stammenden Familie
komme, vermoge er nicht zu entscheiden. Da die Laura-Vita GESUALDOs ausgesprochen
kurz ausfillt, kann der Leser ihr keine Informationen entnehmen, die Uber die Hinweise im
Canzgoniere selbst hinausgehen.

In Bezug auf die Reihenfolge der Gedichte weist die Ausgabe wider Erwarten Bertihrungs-
punkte mit derjenigenVELLUTELLOs auf. In dem Abschnitt L ordine ¢ la divisione de I'opra
begriindet GESUALDO seine Entscheidung, die Gedichte nach einem nuovo ordine zusam-
menzustellen. Die neue Anordnung beruht auf zwei Ubetlegungen: Zum einen sind es fiir
GESUALDO die anniversary poems, die die Struktur des Zyklus bestimmen, zum anderen die
intratextuellen Zusammenhinge zwischen den Gedichten. In Bezug auf erstere notiert GE-
SUALDO:

E chi non s’accorge si come il decimo anno vien prima de 'undicesimo, e quello del terzo de-
cimo, et altresi per ordine gli altri che seguono, cosi devere 1 luoghi che ragionano de gli anni
dal suo amore l'uno a laltro andare innanzi? N¢é senza errore il sonetto Szgnor mio caro, che fu
de’ XVIII anni, trovarsi dopo quello Beato in sogno che fu de’ XX; e quelli Rimansi a dietro il sesto
decimr’anno e Dicesette anni ha gia rivolto il cielo, prima che Pommi ove I sol occide 7 fiori e l'erba, nel qual
si dinota il quinto decimo [...] (SOLERTI 1904: 429).

Zu den thematisch verwandten Gedichten gehoren fiir GESUALDO neben den Kanzonen
RpF 71-73 auch einige Sonette, wie z.B. RoF 41-43, die auch VELLUTELLOund PHILIEULzu
Gruppen angeordnet hatten:

[...] et esser alcune canzoni, che non si debbono, né senza biasmo si possono separare, quali
sono le tre che parlano de’ begl’occhi, et alcuni sonetti ritrovarsi che si veggono apertamente
I'uno dipender da P’altro, si come ne si dimostrano quei tre Quando dal proprio sito e gli altri duo
che seguono? (SOLERTI 1904: 429).

Nach weiteren Ordnungskriterien zu suchen sei,,opra si come di molta fatica, cosi poco a
grado, per non dir perduta® (SOLERTI 1904: 429). Dass er dennoch den Cangoniere nicht als
einen zusammenhingenden Text, sondern als einen Zyklus von autonomen Einzeltexten
betrachtet, macht sein Vergleich deutlich:

Conciosia che, si come in latino et in greco elegie, gli epigrammi, li inni, 'ode e simili scritture
non richieggono quello ordine che ne I'Eneida e ne 'lliade si vede, cosi appo noi le canzoni et i
sonetti non debbono esser tutti in quella maniera continuati, che nei Trionfi e nei Canti servia-
mo (SOLERTI 1904: 429).

Versucht VELLUTELLO, die Einzeltexte zu einem epischen Gesamttext zu verkniipfen, so
distanziert sich GESUALDOvon diesem Gedanken. Seine Kommentare jedoch entsprechen
der im Vorwort formulierten Uberzeugung nur partiell. Auch er betrachtet RoF 1 als ein
Pro6émium, in welchem Petrarca im Sinne einer captatio benevolentiae das Lesepublikum um
Nachsicht angesichts seines errore bittet.??8 Bereits der Kommentar zu RoF 2 belegt, dass es

228 Potea perauétura il P. parer degno di biasmo ad alcuni, che ascoltato o letto hauessero tanti ar-
denti sospiri, o tante amare lagrime sparse da lui per amor d’'una Donna: perche un si alto e chiaro
intelletto graue era che uinto fosse da troppo disire da gli affetti amorosi, si come pare a chi non sa
la uirtu d’amore. Ma perche n6 ne fosse biasmato, in questo sonetto [RzF 1] quasi proemio dell’o-
pra si studia giusti e benigni farsi gli auditori, confessando il suo errore, e pentendosene® (1533: Ir).
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thm durchaus darum zu tun ist, die logische Kontinuitit der aufeinanderfolgenden Gedich-
te herauszustellen:

Habbiam ueduto illustriss. Sig. cio chel P. ha nel proemio detto per iscusarsi di quello che sti-
marsi potea dal uulgo errore: hora comincia a narrare, e prima i principi de suoi amorosi af-
fanni, e conformemente a quello, c’ha fatto nel primo son. che benche sauesse egli quanto sia
laudato, e di quanto pregio si stimi il uero amante, qual gli era, da platonici (1533: Ilx).

Abweichend von VELLUTELLO, der Era 7/ giorno als das zweite Gedicht des Canzoniere be-
trachtet,??? sieht GESUALDO in Per fare una leggiadra sna vendetta das zweite Sonett des Zyklus.
Er begriindet die Entscheidung mit der Feststellung, er habe RoF 2 an die zweite Stelle
geriickt, ,,perche 'ordine del narrare ¢ che quello prima si dichi che prima sia® (1533: IIv).
Durch die Formel ’il Petrarca ha detto — ora comincia’ stellt auch er einen Zusammenhang
zwischen den aufeinanderfolgenden Gedichten her. Den Kommentar zu RoF 3 etwa leitet
er mit den Worten ein: ,,Ha dimostrato il Poe. la cagione, che sua malgrado lo trasse all’a-
moroso giogo [...]* (1533: IVr), um erst dann den eigentlichen Text zu kommentieren.
Auch der Kommentar zu RoF 5 wird mit Worten eingeleitet, die einen Bezug zu den vor-
hergehenden Sonetten herstellen:

Havendo il Poe. narrato per qual cagione amore; e con quanto ingafo, e di qual giorno il pren-
desse, & il luogho, onde era nata tanta bellezza, [per| cui fu uinto, [per| inganare altrui de la op-
penione che contra il suo honore hauer si potrebbe: tempo gli parue che uolgesse il parlare a
M.L. e lei laudandola si studiasse fare amica (1533: Vlr).

Petrarca beriicksichtigt laut SANTAGATA in den ersten Sonetten die Reihenfolge des znztium
narrationis: Auf das exordium (RoF 1) folgt in RoF 2 die cansa, in RoF 3 der tempus und in RoF
4 die patria. Auch GESUALDO, der im Kommentar zu RoF 5 auf die cagione, den giorno und
den /uogho hinweist, ordnet die Gedichte dieser rhetorischen Tradition entsprechend an.
Gleichzeitig spannt er im Kommentar einen Bogen, der die Sonette RoF 2-4 mit dem nun
zu kommentierenden RuzF 5 verbindet. Weitere Beispiele belegen, dass auch GESUALDO
bestrebt ist, in den Kommentaren durch entsprechende Strategien die Kontinuitit der auf-
einanderfolgenden Einzeltexte zu explizieren. So verweist er im Kommentar zu RoF 15 auf
die vorhergehende Ballade RoF 14,20 verkniipft er das darauffolgende Sonett Rof16mit
dem vorhergehenden,?! und so fort. Anders als VELLUTELLO bedient er sich dieser Strate-
gien nicht durchgingig. Haufig verzichtet er darauf, den Kommentar durch Querverweise
zu vorangehenden oder folgenden Texten zu erginzen. Auch spielt fiir ihn die Ausein-
andersetzung mit den bereits vorliegenden Kommentaren eine gréBere Rolle als fur VEL-
LUTELLO. Strittige Textpassagen analysiert er ebenso im Rickgriff auf die Kommentare
anderer wie auch die einzelnen Gedichte. Den Kommentar zu RoF 31 z.B. leitet er mit dem
Hinweis auf den kontrovers diskutierten Entstehungszusammenhang ein:

Qval sia la’ntentione del Poe. sono uarie oppenioni: alcuni dicono che facesse il Son. dopo la
morte, o nel morir di M.L. e ripredono lo’'mpressore, che ’habbia posto tra Sonetti di uita. Al-
tri, quando essa oppressa da graue infermitate si credea che morir ne douesse: il che par che sia

229 In Ubereinstimmung mit der forma Malatesta.

230 Ha il Poe. dimostrato nella Ballata di sopra a gliocchi soi parlado, ch’egli era [per| allotanarsi da
M.L. hora a lei uolgédo il [parlare| [quando] gia era in uia, ne fa manifesto [quanto] graue e molesto
gli fosse il [dipartirsene]* (1533: XIVr).

231 Partitosi il Poe. da M.L. ne senza grauissimo suo dolore, si come ueduto habbiamo nel Son. di
sopra, qui ne dimostra quato potesse in lui ’'amoroso disio [...]* (1533: XVIv).
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piu conforme alle parole e piu uicino al uero. Ma che fatto non fusse dopo la morte, indi ap-
pare, perche nel principio del Sonetto, dicendo, Quest’anima gentil che si diparte, dinota ch’era
allhora gia per morire, ma non morta anchora. Ne forse dispiacerebbe 'oppenione d’alcuni, i-
quali credono il Son. esser fatto in uita, etiandio che M.L. fosse inferma al letto, che come so-
gliono molti prima che muorano farsi I’epitaphio, considerando che sono mortali, cosi il Poe.
sapendo che M.L. era mortale, anzich’ella morisse, come se da noi si partisse, fe’l Son. [...]
(1533: XLVIIly).

Das folgende Sonett RoF 32 wird nun dem identischen Entstehungszusammenhang zuge-
ordnet, so dass hier von Anbeginn an die kausale Verkntipfung im Vordergrund steht:

Essendo gia Madonna Laura, infine di morte, come di sopra ¢ stato esposto, il Poeta perde la
speranza di potere gioire di lei: hora considerando, che di di in di s’auuicinaua al giorno estre-
mo, perche stimaua dopo la morte di lei non poterli molto auanzare di uita, e uedea il tempo
esser breue, e presto, e col tempo ogni cosa uenire al fine, si riconforta parlando seco [...]

(1533: Ly).

Obwohl sich GESUALDO in Bezug auf die Autonomie der Einzeltexte von VELLUTELLO
distanziert, ist er bestrebt, Zusammenhinge zwischen den Gedichten herzustellen. Auch
fur ihn stehen die aufeinanderfolgenden Gedichte in einem kausalen Zusammenhang mit-
einander. Ausnahmen aber bestitigen diese Regel. So verzichtet er zuweilen auf eine kausa-

le Verknipfung mit dem vorhergehenden Text bzw. den vorhergehenden Texten, so etwa
im Falle von Rul" 31,232 39233 oder 77.234

Der Vergleich der Ausgabe GESUALDOs mit jener VELLUTELLOs zeigt, dass nicht alleine
letzterer bestrebt ist, die narrativen Strukturen des Cangoniere aufzudecken bzw. tberhaupt
erst zu konstruieren. Auch die an philologischen Kriterien ausgerichtete GESUALDO-Aus-
gabe lisst eine, freilich wenig ausgeprigte Tendenz zur Narrativierung erkennen. In beiden
Fallen sind zwei Tendenzen feststellbar: Einetseits erweist sich der kommentierende Text,
der die Gedichte bereits rein rdumlich zu verdringen scheint, auch inhaltlich als dominant:
Indem er dem Leser sowohl die Umstinde des Entstehungszusammenhanges als auch den
Inhalt des Einzeltextes in Paraphrasen prisentiert, nimmt er (den Leser partiell entmundi-
gend) die Lektiire vorweg. Andererseits haben die Kommentare auch Funktion, einzelne
Episoden zu narrativieren. Gerade diese Einzelepisoden fliefen, das belegen bereits die
Viten des 15. und 16. Jahrhunderts, in die biographischen Texte ein, um spater zu wichti-
gen Komponenten der literarischen Texte zu werden.?%

232 Vel. 1533: XLVIIIv.

233 Vel. 1533: LVIIIr.

234 Vel. 1533: CXr.

235 Dieser Gesichtspunkt wird in Kapitel 3.2 ausfiihrlicher behandelt.
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2.4.3 Der Canzoniere als Roman? Projekte des 19. Jahrhunderts

Die Struktur des Canzoniere motivierte die Kommentatoren, narrative Sequenzen zu kon-
struieren, so dass der Kommentar als Erzihltext einen Autonomiestatus erlangen konnte.
Dies fuhrte dazu, dass die sich im 18. Jahrhundert etablierende Subgattung Roman und
insbesondere die biggraphie romancée des 19. Jahrhunderts sich als eine pridestinierte Form
der Auseinandersetzung mit dem Leben Petrarcas und seiner Liebe zu Laura erwiesen.
Dass die biggraphie romancée nicht nur eine Weiterentwicklung der frithen biographischen
Texte darstellte, wird noch zu zeigen sein. Nicht in jedem Fall fithrte der Weg vom
Canzgoniere zum Roman Uber den Kommentar. Es war vorrangig die Auseinandersetzung
mit dem Canzoniere, die einzelne Rezipienten veranlasste, einen Roman zu konzipieren, in
dessen Mittelpunkt Petrarcas Lauraliebestehen sollte. Drei Projekte illustrieren, auf welcher
Basis die Umgestaltung des Canzoniere zu einem Roman im Einzelfall erfolgen sollte. Dass
SCHLEGEL, LEOPARDI und DE SANCTIS eine réécriture des Canzoniere planten, erwihnt
KONIG (1993: 1306f.).2% Wihrend DE SANCTIS sein Projekt augenscheinlich in die Tat
umsetzte (,,feci una specie di romanzo critico™ [1954: 69], betont er rickblickend), spielten
SCHLEGEL und LEOPARDI zwar mit dem Gedanken, einen Petrarca-Roman zu verfassen,
setzten den Plan aber nicht in die Tat um. DE SANCTIS’ romanzo critico ist nicht Uberliefert.
Von allen Autoren haben sich Stellungnahmen erhalten, die die Auseinandersetzung mit
den aus diesem Projekt resultie-renden Schwierigkeiten veranschaulichen.

Aungust Wilhelm Schlegel

SCHLEGEL hat sich in den Berliner Vorlesungen tber die Geschichte der romantischen Literatur
mit Petrarca auseinandergesetzt. Hier beschreibt er auch sein Projekt, um gleichzeitig zu
begriinden, weshalb er sich spiter von diesem distanzierte:

Mein ehemaliger Gedanke: Leben des Petrarca mit Finflechtung der Gedichte an den gehéri-
gen Stellen. Dies kénnte niemals gelingen. Die Sammlung von Petrarcas Gedichten ist schon
Roman. Es gibt ja dergleichen in Briefen, warum nicht in Kanzonen und Sonetten? Es braucht
keine zusammenhingende Erzihlung. Liicken in der Zeit dirften sein, wenn nur das eize voll-
stindig ist. Wesen des Romans, das Poetische im Leben tiberhaupt aufzufassen, also auch einer
speziellen Biographie. Wozu die stérenden prosaischen Umgebungen? (1965: 182).

Die Formulierung ,,LLeben des Petrarca mit Einflechtung der Gedichte an den gehérigen
Stellen® verdeutlicht, dass fiir SCHLEGEL die Biographie im Vordergrund steht, in welche
die Gedichte bei Bedarf montiert werden. SCHLEGEL realisierte sein Projekt nicht, weil er
der Meinung war, dass der Canzoniere selbst eine (freilich unzusammenhingende) Erzdhlung
darstellt. SeineReflexionen lassen darauf schlie3en, dass fiir ihn die Lekttre des Cangoniere
als storia eine Selbstverstindlichkeit darstellte. Die zitierten AuBerungen stellen aber nur die
letzte Phase der Reflexion iiber das Projekt dar, welches ihn bereits zuvor beschiftigt hatte.
Frithere Uberlegungen enthilt die Rezension zu BUTENSCHONs Briefroman.237 SCHLEGEL
nimmt den Text zum Anlass, die Méglichkeiten der historisch-kritischen Auseinanderset-
zung mit dem Canzgoniere aufzuzeigen. Da er DE SADEs Meémoires aufgrund ihrer mangelnden

236 11 Leopardi, il De Sanctis giovane |[...], per tacer dei minori, s’illusero di poter ricostruire, di sul
canzoniere, la storia dell’amore del Petrarca, la storia della sua anima” (BOSco1961: 7).

237 Vgl. KONIG 1993: 125. RUDIGER zeigt in Ansitzen auf, wie SCHLEGEL die strukturelle Einheit
des Canzoniere deutete (1976: 24), vel. HANDSCHIN1964: 140, KORCH 2000: 211f.
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Tiefe geringschitzt,?® sicht er im Bereich der Auseinandersetzung mit Petrarca und seinem
Werk ,,noch ein Feld fiir die historische Darstellung [...], wo sie das Interesse der Wahrheit
mit allem Zauber der Dichtung vereinigen konnte® (1971a: 202). BUTENSCHONs Roman
entspricht schon deshalb nicht seiner Vorstellung, weil es sich bei diesem Text um einen
»auf Geschichte gegriindete[n] Roman® (1971a: 202) handelt, den er deshalb ablehnt, weil
BUTENSCHON die Wahrheit der Dichtung opfere, ohne die ,,Einbufle an Wahrheit durch
einen dsthetischen Gewinn [zu] vergiite[n]* (1971a: 202). Gerade in Bezug auf denistheti-
schen Wert sei der Cangonierckaum zu Gbertreffen, ,,denn wer kann hoffen, Petrarcas Liebe
inniger, schoner, harmonischer auszudriicken, als er selbst es in so vielen Gedichten ge-
than?* (1971a: 202). An dieser Stelle stellt er in Bezug auf Petrarca fest, dass

[...] die Sammlung seiner Sonette und Canzonen, worin, ungeachtet der meistentheils beobach-
teten Zeitordnung, die aufeinander folgenden Stiicke nur selten einen sichtbaren Zusammen-
hang haben, kein dsthetisches Ganzes aus[macht], und es [...] sich denken [ldf3t], dal} eine
Auswahl dieser poetischen Bestandtheile mit Vortheil zur Einheit eines groBeren Gedichtes
verkntpft werden konnte (1971a: 202).

Fir SCHLEGEL folgt der Canzoniere im Wesentlichen den Gesetzen der Chronologie, ohne
dass die aufeinanderfolgenden Gedichtein kausalem Zusammenhang stehen. Sein Gedanke,
eine Auswahl einzelner Texte zu einem grifferen Gedicht zusammenzuftgen, impliziert die
Eliminierung von Einzeltexten zugunsten einer inhaltlichen und chronologischen Einheit
der Gedichte, die den neuen Text bilden kénnten.?® Die logische Konsequenz des Ge-
dankens war fir SCHLEGEL ein ,,LLeben des Petrarca mit Einflechtung der Gedichte an den
gehorigen Stellen (1965: 182).

Wihrend er in fritheren Schriften davon ausging, dass der Cangoniere nicht als ein homoge-
nes Ganzes zu lesen sei, beschreibt SCHLEGEL in den Berliner Vorlesungen den Zyklus als
einen vom Dichter selbst geordneten Zyklus, als ein Gesamtkunstwerk.?* Ersieht im Can-
zontere in seinen spiteren Schriften durchaus einen Roman, doch zeichnet sich dieser fir
ithn nicht durch eine zusammenhingende Erzidhlung aus: Die ,,Liicken in der Zeit* (1965:
182) bezeichnen dabei jene Momente des Handlungsablaufs’, die Petrarca in seinem Zy-
klus nicht ausgefiihrt hat:

Die unausgefillten Zwischenrdume von einem Seelenzustande zum anderen geben éhappées de
vue ins Unendliche. Die Leidenschaft durchlebt vieles in kurzen Momenten. — Kniipft entfernte
Momente unmittelbar zusammen, wenn das dazwischen Liegende sie nicht betrifft (1965: 182).

Weil er den Canzoniere als das authentische Dokument einer leidenschaftlichen Liebe be-
trachtete, konnte SCHLEGEL die ,,unausgefillten Zwischenriume® tolerieren und auf eine
»zusammenhingende Erzidhlung verzichten. Ebenso wie einen Briefroman, der keine “zu-
sammenhingende Erzihlung’ enthalt, sondern Momentaufnahmen prisentiert, sah er den
Canzontere: als Aneinanderreihung dichterisch gestalteter Momente einer Leidenschaft.?*!

238 Vgl. hierzu die Notizen SCHLEGFELs in den Berliner Vorlesungen: ,,Mithsame Untersuchungen
tber die Lebensumstinde der Laura. Berichtigung der italienischen Angaben. Falscher Vorwitz,
mehr wissen zu wollen als in den Gedichten steht™ (1965: 182).

239 SCHLEGEL geht mithin dhnlich vor wie VELLUTELLO, der ja auch diejenigen Gedichte, die er
nicht in seinen “Roman” zu integrieren wullte, in einen dritten Teil verbannte.

240 Vgl. zu diesem Aspekt ausfiihrlicher KONIG 1993: 125ff.

241 Vgl. KONIG 1993: 125.
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Wihrend die Kommentatoren die Gedichte neu ordnen und inhaltlich miteinander in Be-
ziehung setzen, gewinnt in SCHLEGELs Projekt der definitive ’Kommentar’ eine Autono-
mie, die die Gedichte verzichtbar macht. Im Vordergrund steht hier der Text SCHLEGELs,
dessen Anliegen es ist, das Leben Petrarcas nachzuzeichnen. Aus dem commentaire comme
fretion wird ein biographischer Roman, in welchen die Gedichte Petrarcas als Zitate oder Pa-
raphrasen montiert werden. SCHLEGELs spatere Einsicht, dass das Projekt von vornherein
zum Scheitern verurteilt sei, beruht auf der Erkenntnis, dass der Cangonieretrotz seiner
cchappées de vue und gerade weil er das Dokument einer wahren Leidenschaft ist, als ein ei-
genstindiger poetischer Text funktioniert, dem bestensfalls durch den Ausschluss einzelner
Texte und die Verkniipfung der verbleibenden Gedichte zu einem ,,gréBeren Gedicht™ eine
groflere Einheitlichkeit verlichen werden koénnte. Dieser Meinungsumschwung ist offen-
sichtlich: Hatte SCHLEGEL den Cangoniere zuvor als einen biographischen Text :t nicht zu
tolerierenden *Unbestimmtheitsstellen” gelesen, so betrachtet er thn nun als poetzschen Text,
dessen Unbestimmtheitsstellen integraler Bestandteil des Werkes sind. SCHLEGELhat sich
weder inRezension noch in den Vorlesungen ausfiihrlicher zu seinem Projekt geaulert.
Seine Bemerkungen belegen aber, dass die Lektiire des Cangoniere auch iber den Text-
kommentar hinaus zu einer produktiven Rezeption zu stimulieren vermochte, die in einen
autonomen literarischen Text hitte minden kénnen.

Giacomo 1 eopardi

Dass Petrarca auf LEOPARDIs Werk einen erheblichen Einfluss hatte, ist bekannt.?*2 LLEO-
PARDIs Petrarca-Kommentar, verfasst im Auftrag des Verlegers Stella, erscheint 1826 in er-
ster Auflage?® in der Reihe Biblioteca amena ed istruttiva per le donne gentili>** Die Arbeit hieran
erschien dem Dichter, wie Briefe belegen, als eine unertrigliche Fronarbeit, die letztlich
auch seine positive Bewertung Petrarcas beeintrichtigte.?® Die Prefazione dell'Interprete ent-
hilt mehrere wichtige Aussagen.?*® LEOPARDI weist darauf hin, dass er seit einigen Jahren
das Material fir einen Saggio di emendazioni critiche delle Rime del Petrarca bereithalte und dass
sein Interesse auchder Anordnung der Gedichte gelte. Hinsichtlich des letzten Punktes
stellt er fest:

Ancora 'ordine dei componimenti del Petrarca sarebbe corretto in molta parte, e, quello che ¢
piu, la forza intima, e la propria e viva natura loro, credo che verrebbero in una luce e che ap-
parirebbero in un aspetto nuovo, se potessi scrivere la storia dell’amore del Petrarca conforme

242 [...] avendo letto fra i lirici il solo Petrarca, mi pareva che dovendo scriver cose liriche, la natu-
ra non mi potesse portare a scrivere in altro stile ec. che simile a quello del Petrarca® (1977, I:
1335). Vgl. BONORA 1978: 91ff., BONORA 1967: 126ff., CAESAR 1982.

243 Rime di Francesco Petrarca, colla interpretazione composta dal Conte Giacomo Leopardi, Milano,
presso Ant. Fort. Stella e Figli.

244 Zu den Details vgl. NENCIONI 1989: V{f. und BESSI 1999: 1744f.

245 Vgl. den Briefvom 13.09.1826 an Luigi STELLA. LEOPARDI, der zuvor mehrfach auf die 7o:a hin-
gewiesen hatte, die diese Arbeit flir ihn bedeute (vgl. Brief vom 15.03.1826 an Antonio Fortunato
Stella [LEOPARDI 1977: 653], vgl. Brief an den Vater vom 3.07.1826 [1977: 693]), bemerkt: ,,Io le
confesso che, specialmente dopo maneggiato il Pefrarca con tutta quell’attenzione ch’¢ stata neces-
saria per interpretarlo, io non trovo in lui se non pochissime, ma veramente pochissime bellezze
poetiche, e sono totalmente divenuto partecipe dell’opinione del Sismondi, il quale nel tempo
stesso che riconosce Dante per degnissimo della sua fama, ed anche di maggior fama se fosse pos-
sibile, confessa che nelle poesie del Petrarca non gli ¢ riuscito di trovar la ragione della loro celebri-
ta. I miei pensieri verserebbero tutti sopra questo punto, ed Ella ben vede che tali pensieri non so-
no per far fortuna in Italia a questi tempi® (1977: 712). Zu diesem Sinneswandel CRIVELLI 1998.

246 Vel. KONIG 1993: 36.
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al concetto della medesima che ho nella mente: la quale storia, narrata dal poeta nella [!] sue
Rime, non ¢ stata fin qui da nessuno intesa ne conosciuta, come pare a me che ella si possa in-
tendere e conoscere, adoperando a questo effetto non altra scienza che quella delle passioni e
dei costumi degli uomini e delle donne. E tale storia, cosi scritta come io vorrei, stimo che
sarebbe non meno piacevole a leggere, e piu utile che un romanzo (1867: 3).

BONORA bemerkt in Bezug auf diese Aussagen: ,,Ma che altro era questa idea se non
ricondurre la poesia del Petrarca a un antefatto psicologico e romanzesco, che fa pensare a
quanto il Leopardi aveva ipotizzato per sé, raccontandosi nella ,storia di un’anima’* (1978:
129). Zu einer dhnlichen Folgerung gelangt KONIG: ,,’Storia’, ’narrare’, ’romanzo’ — auch
Leopardi ist auf jenen lyrischen Roman aus, der der Cangoniere ganz offenkundig nicht ist
und zu dem man ihn doch so gerne umgestalten mochte™ (1993: 136). LEOPARDI be-
schreibt jedoch in der Prefazione den Canzoniere als einen Text, den der Leser gemeinhin
nicht vom Anfang bis zum Ende lese: ,,[...] il Petrarca non ¢ di quegli scrittori che si leg-
gono dal principio alla fine seguitamente, ma qua e 1a, per lo piu a salti e senz’ordine*
(1867: 2). Dass er, davon unabhingig, den Zyklus als eine storza betrachtet, geht aus der
zitierten Textpassage hervor. Die von LEOPARDI kommentierten Ausgaben sind in vier
Teile aufgeteilt.?*” Am 12. Marz 1826 schreibt der Dichter an STELLA:

Le faccio anche osservare che il far di tutto il Petrarca un sol volume, riuscira, in quel sesto,
una cosa spropositata. Si potria dividere in due, de’ quali il 1° comprenderebbe le rime in vita
di Laura, ossia la prima parte, che ¢ la meta giusta del Canzoniere; e il 2° le altre tre parti
(1977: 650).

Die Aufteilung resultiert aus der Edition, die ihm als Vorlage diente, naimlich MARSANDs
1819/20 in Padua erschienene Ausgabe.?*$ LEOPARDI gliedert ebenso wie VELLUTELLO je-
ne Gedichte aus, die nicht inZusammenhang mit der Liebeshandlung stehen.?® Kritik an
der Aufteilung dullert er nicht. Dass er mit der Reihenfolge der Gedichte in den ithm vor-
liegenden Ausgabenunzufrieden war, geht aus der Vorrede hervor LEOPARDI fiithrt nicht
aus, nach welchen Kiriterien und auf welcher Grundlage er den ,,ordine dei componimenti*
(1867: 3) neu herzustellen plant: Der Saggio di emendazion: critiche wurde ebensowenig reali-
siert wie die uibrigen Projekte. Die Formulierungen lassen den Schluss zu, dass LEOPARDI,
wie auch KONIG meint, den Gedanken hatte, die Liebesgeschichte des Canzoniere in einem
nicht niher bezeichneten Text nachzuzeichnen, um die ,,propria e viva natura® (1867: 3)
des Canzoniere in einem neuen Licht erscheinen zu lassen. Dass LEOPARDI die Gedichte als
eine Liebesgeschichte las, ist offenkundig, spricht er doch explizit von einer ,,storia, narrata
dal poeta nella [!] sue Rime* (1867: 3). KONIG konstatiert, dass LEOPARDI eine Position
vertrete, die ,,stark an die des Schlegel von 1796 erinnert™ (1993: 135). Wihrend dessen

247 Beim vierten Teil handelt es sich um die Tronfi. In Bezug auf VELLUTELLOs Ausgabe stellt
MARSAND fest: ,,Fi questa la prima edizione delle rime del Petrarca col comento del Vellutello, ed ¢
pur la prima volta che vedesi diviso in tre parti il Canzoniere, non compresi i Trionfi, che ne for-
mano la quarta [...]* (1826: 40).

248 LEOPARDIs Eingriffe betreffen vorrangig die Interpunktion. Die Marsand-Ausgabe unterschei-
det zwischen 1. den Sonetti ¢ canzoni in vita di M. Lanra, 2. den Sonetti e canzoni in morte di M. Lanra, 3.
den Trionfi und 4. den Sonetti e canzoni sopra varj argomenti (FOWLER 1916: 125), vgl. NENCIONI 1989:
I11.

249 Zu den ausgesonderten Gedichten gehéren RoF 7, 10, 24-28, 40, 53, 58, 91, 92, 98, 103, 104,
128, 1306, 137, 138, 139, 166, 232, 322. Weshalb LEOPARDI vor allem in Bezug auf die letzten 31
Gedichte 7n morte di Madonna Lanra iber diese Aussonderung der Rime sopra varj argomenti hinaus
stark von der traditionellen Reihenfolge abweicht, kann hier nicht geklirt werden.
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Motivation fiir ein solches Projekt nicht mehr erschlossen werden kann — seine Uberset-
zungen einzelner Gedichte des Cangoniere dokumentieren lediglich ein punktuelles Interesse
an Petrarca?® —, ist im Falle LEOPARDIs nicht auszuschlieBen, dass dessen Projekt einer
storia dell'amore del Petrarca in direktem Zusammenhang mit der Arbeit am Petrarca-
Kommentar stand.

Sowohl angesichts des vorwiegend weiblichen Lesepublikums der Biblioteca amena als auch
im Hinblick auf die Gruppe der auslindischen Leser verfasste LEOPARDI einen Kommen-
tar, der insofern von den gingigen Kommentaren abweicht, als er vorrangig die sprachli-
chen Schwierigkeiten der Texte berticksichtigt. Die Anmerkungen umfassen nur wenige
Zeilen, welche einzelne Worter, Satzkonstruktionen oder Formulierungen betreffen, die
dem weniger gelehrten oder dem der Sprache weniger kundigen Leser Schwierigkeiten be-
reiten konnten.?>! Wenn er also im Vorwort betont, bei seinen Kommentaren handle es
sich um ,,una traduzione dei versi o delle parole del Poeta in una prosa semplice e chiara
quanto io ho saputo farla® (1867: 1), so stimmt dies nur fiir einen begrenzten Teil des
Kommentars, so etwa fiir das RoF 8. Dieses wird von LEOPARDI tatsichlich in einer prosa
semplice e chiara wiedergegeben, insofern er die Satzkonstruktion des Textes auflost, um den
Inhalt in Prosa wiederzugeben.?> Nur in Ausnahmefillen liefert er dem Leser eine Para-
phrase des gesamten Gedichtes. Zumeist bleibt der Kommentar ein Hilfsmittel: Er erleich-
tert die Lekture des Textes, ohne diesen zu ersetzen. In der Mehrheit der Fille beziehen
sich die Paraphrasen auf einzelne Textstellen.?>? Es handelt sich weder um einen linguisti-
schen?* noch um einen in der TraditionVELLUTELLOs stehenden Kommentar. Zwischen
LEOPARDIs Kommentar und seinem Projekt eines ,lyrischen Roman[s]* (KONIG 1993:
136) besteht kein direkter Zusammenhang. Dennoch ist zu vermuten, dass das Projekt sich
aus der langwierigen Beschiftigung des Dichters mit dem Canzoniere ergab, findet sich doch
der einzige Hinweis auf dieses Projekt ausgerechnet in der Einleitung zu den Rie, nicht
aber im Zzbaldone.

Liuigi Domenico Spadi

Einen bemtihten Nachfolger fand LEOPARDI in Luigi Domenico SPADI, auf dessen Carnzo-
niere-Ausgabe KONIG hinweist, ohne auf deren narrative Dimension aufmerksam zu ma-
chen. SPADIs 1858 bei Bettini in Florenz erschienene Ausgabe 1/ Canzoniere di Francesco Pe-
trarca riordinato da 1uigi Domenico Spadi stellt in mehrfacher Hinsicht ein Kuriosum in der

250 BlumenstraufSe italienischer, spanischer und portugiesischer Poesie, Betlin: Realschulbuchhandlung, 1804,
S. 11-76. Von seinen Petrarca-Ubersetzungen (in: Gattinger Musenalmanach von 1790 bis 1792 sowie
in Beckers Taschenbuch um geselligen 1 ergniigen 1794/95) distanziert er sich spiter (Erster Gesang des ra-
senden Roland, in: Athendum, hg. von A.W. und Friedrich SCHLEGEL, 3 Bde., Nachdruck Darmstadt
1992, Bd. 2, 2. Stiick, S. 283), vgl. DAUM 2008: 141.

251 Er beschrinkt sich zumeist darauf, weniger gebriuchliche Begriffe oder Formulierungen durch
Synonyme zu ersetzen oder sie in einer modernen Orthographie anzufiithren, hdufig paraphrasiert
er zudem einzelne Textpassagen, die aufgrund ihrer Syntax der Erklirung bedirfen.

252 Noi passavamo libere e in pace per questa vita caduca che ogni animale desidera, cioe vive-
vamo in liberta e in pace, senza timore d’insidie, ne di sciagure, appie dei colli dove prese la bella
veste delle membra terrene, cio¢ dove nacque colei che spesso desta dal sonno quello che ci manda
a te in dono (cioe il Poeta), e lo desta addolorato e piangente. Abbiamo un solo conforto si di ques-
to misero stato in cui siamo venute da quell’altra vita libera e dolce, e si della morte vicina; e questo
conforto si ¢ I'essere vendicato di colui che ¢ cagione della nostra calamita (cioe del Poeta); il quale
s trova in mano altrui (cio¢ di Laura), vicino all’estremo di sua vita® (Petrarca 1882: 37).

253 Vgl. NENCIONI 1989: XV{.

254 Il commento del linguista Leopardi non ¢ dunque linguistico [...]* (NENCIONI 1989: XIII).
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Geschichte der Petrarca-Editionen dar. SPADI greift zwar auf die von VELLUTELLO be-
grindete Vierteilung des Cangoniere zurick, folgt aber in Bezug auf die Anordnung der Ge-
dichte keinem bekannten Muster. Er unterteilt vielmehr die ersten beiden Teile der Aus-
gabe (Réme in vita/in morte) in Unterabschnitte, welche er als Capitoli bezeichnet. Damit ent-
spricht seine Gliederung einer Gepflogenheit, die gemeinhin dem Roman eignet. Die Kapi-
teluberschriften strukturieren den eindeutig als ’Liebesgeschichte’ gedeuteten Cangoniere
nach inhaltlichen Aspekten: Das 1. Kapitel enthilt alle Gedichte, die den nnamoramento be-
schreiben?, das 2. Kapitel handelt von der [77a e dei varj effetti degl'innamorati (1858: 15£f.)
und das 3. beschreibt Come il Petrarca fa conoscere il proprio amore a Lanra (1858: 36ft.). Nach
dem Liebesbekenntnis Petrarcas handelt das 4. Kapitel von den durezze di Lanra (1858:
53ff.) wohingegen das darauffolgendedie Uberschrift Degli artificj di 1.anra trigt (1858: 80fF.).
Es folgen im ersten Teil elf weitere Kapitel, die wie die genannten die Liebeshandlung se-
quenzartig gliedern. So folgt auf die Phase der erwiderten Liebe in Kapitel 6256 im 7. Kapi-
tel die Ehrung der Geliebten durch den Dichter.?>” Das 8. Kapitel behandelt die aufkei-
mende Eifersucht Lauras;>>® auf die im 9. Kapitel die Krankheit der donna folgt, die den
Dichter zutiefst betriibt.?? Auf dieses Unheil folgt die Abreise des Dichters, welche den
Abschied von Laura erforderlich macht.?®® Das folgende Kapitel trigt dementsprechend
den Titel Come il Petrarca passa il suo tempo lontano da Lanra (1858: 163£t.) wihrend Kapitel 13
dieRickkehr zur Geliebten behandelt.?! Das folgende Kapitel berichtet, wie Petrarca der
Liebe der donna verlustig geht,?6? die, so das 14. Kapitel, mit Insensibilita (1858: 2241t.) rea-
giert. Diese fiihrt dazu, dass der Dichter versucht, sich von seiner Leidenschaft zu befrei-
en.?03 Interessanterweise beschlie3t SPADI den ersten Teil mit dem Kapitel Come egli si pente
del sno errore, e ne chiede perdono agli nomini e a Dio (1858: 275ft.), welches u.a. das Proo-
mialsonett enthilt.?4 Dieses Sonett, das ja schon die Kommentatoren des 16. Jahrhunderts
als das von Petrarca zuletzt verfasste Gedicht gedeutet hatten, beschliet hier den ersten
Teil. Damit bildet Petrarcas Erkenntnis, dass seine Liebe ein erore gewesen sei, gerade nicht
den Schlusspunkt der Liebesgeschichte. Die Leidenschaft des poeta wihrt SPADI zufolge
keineswegs tiber den Tod hinaus, sondern endet vor dem Tod der Laura. Die Insensibilita (1,
14) Lauras veranlasst den Dichter, der passione amorosa zu entsagen (I, 15). Als der Dichter
seinen ermvore erkennt, stirbt die donna.

255 Come il Petrarca s’innamoro di Laura® (1858: 5£t.).

256 Dell’amore de’ due giovani, PETRARCA 1858: 96ft.

257 Dieses Kapitel hat indes einen fragwiirdigen Status, insofern es [l/ poesie che il Petrarca scrive in
onore di Lanra (1858: 108ff.) enthilt. Die vielleicht nur ungliicklich gewihlte Uberschrift suggeriert,
dass es sich bei den in diesem Kapitel enthaltenen 32 Gedichte um das Produkt des Protagonisten
und Dichters Petrarca handelt — bei den anderen Gedichten hingegen nicht. So wird in den tibrigen
Kapiteln zwar Petrarca als Figur in Szene gesetzt, doch werden die Gedichte von SPADI nicht als
das kiinstlerische Produkt dieser Dichterfigur behandelt, so dass es zwei Erzihlstimmen zu geben
scheint: Den allwissenden (zumindest heterodiegetischen) *Erzidhler’, der die Texte der Gedichte in
Kapiteln anordnet und durch kurze Uberschriften kommentiert, sowie den homodiegetischen Ich-
Erzihler, als welcher Petrarca im 7. Kapitel der prima parte erscheint.

258 Come venne la gelosia in Lanra, S. 135ff.

259 Come Lanra infermo, e dell'affanno che n’ebbe il Petrarca, S. 147ff.

260 Come il Petrarca dove partirsi da Laura, S. 156£f.

201 ]/ Ritorno, S. 183ff.

262 Fioli perde I'amore di Lanra. Grande afflizione che ha di questo; e gquello che tenta a suo sollievo, S. 185£f.

263 Del modo usato dal Petrarca per liberarsi dalla sna passione anorosa, S. 2301,

264 Des Weiteren enthilt dieser Abschnitt die Sestinen 80 und 142, das Madrigal 54 sowie die So-
nette 62 und 81.
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SPADIs Ausgabe bietet Aufschluss dartiber, wie der Cangoniere auf narrative Sinneinheiten
zuriickgefithrt werden konnte. Sie nimmt insofern eine Zwischenstellung ein, als die Ge-
dichte noch nicht zugunsten eines romanzo in den Hintergrund treten, ihre Neuordnung
aber den Handlungseinheiten eines Romans entspricht. Die Narrativierung findet nicht im
Kommentar statt, sie erfolgt durch die Anordnung der Gedichte zu Kapiteln, deren Uber-
schriften die Handlungsmomente der sforza beschreiben.Auffillig ist im Vergleich zu den
herkémmlichen Ausgaben der Unterschied zwischen erstem und zweitem Teil. Traditionell
erfolgt die Trennung zwischen RoF 262 und 263 bzw. zwischen RoF 263 und 264,265 d.h.
der erste Teil umfasst ingesamt 262 oder 263 (RoF 1-262 bzw. 1-263), der zweite hingegen
lediglich 104 bzw. 103 (RzF 263-366 oder 264-366) Gedichte.?’¢ Da SPADI die Nicht-
Liebestexte im Anschluf3 an die Tronfi in einem vierten Teil zusammenfasst, setzt sich der
erste Teil hier aus 214 Gedichten zusammen, der zweite Teil demgegniiber aus nur 99 Ge-
dichten. Den durchschnittlich dreizehn Gedichten pro Kapitel im ersten Teil entsprechen
mehr als vierundzwanzig im zweiten Teil. Es mangelt bei SPADI vor allem dem zweiten Teil
an einer Dynamik der Erzihlung.?®” So handelt das 54 Gedichte umfassende 1. Kapitel der
Sonetti ¢ Canzoni in Morte di Madonna 1anra®®® von den Lamentaziont, das 2. Kapitel (18 Ge-
dichte) enthilt I ’/ogio, das 3. berichtet in drei Sonetten von der Tentagione, die vor allem in
RoF 271 behandelt wird,?? das 4. und 24 Gedichte umfassende Kapitel behandelt die R/-
caduta a penitenza. Wihrend der erste Teil sich durch eine Vielzahl von Ereignissen aus-
zeichnet, so dass hier tatsichlich der Eindruck einer erzidhlten Geschichte entsteht, wirken
SPADIs Bestrebungen, auch den zweiten Teil einem Spannungsbogen folgend zu gliedern,
ausgesprochen bemiiht.

SPADIs Ausgabe steht in der Tradition LEOPARDIs: Darauf lassen neben der Vorrede des
Verlegers auch die dem Text vorangestellten ,,parole del Leopardi le quali possono servire
di prefazione a questo libro* schlieBen. Bei diesen handelt es sich um jenen Auszug aus-
LEOPARDISs Prefagione, in welchem der Dichter die Absicht bekundet, die storia dell’amore Pe-
trarcas zu einem spateren Zeitpunkt gesondert behandelt zu wollen. Dass die Worte ’storia
dell’'amore’ von SPADIdurch Majuskeln hervorgehoben werden, belegt einmal mehr, wo-
rum es SPADIzu tun ist: In Ankniipfung an LEOPARDIs Uberlegungen zu einem romanzo
legt SPADIeine Ausgabe vor, in der die Liebesgeschichte in thematisch geordneten Ab-
schnitten behandelt wird, so dass die Gedichte letztlich nur noch die Aufgabe erfiillen, den
Kapiteliberschriften zu entsprechen. Konsequenter als VELLUTELLO ordnet SPADI den
Canzoniere neu, um ihnzu einer storia dell’amore umzuformen.

205 Eine detailliertere Auseinandersetzung mit der Frage nach dieser Schnittstelle wire im vorlie-
genden Fall von begrenztem Erkenntniswert. Vgl. den Forschungsstand zusammenfassend PACCA
1997: 203f. und MEHLTRETTER 2009: 19f.

266 Die Tatsache, dass Lauras Tod erst in RolF 267 explizit erwihnt wird, darf nicht dartiber hinweg-
tiuschen, dass in den Handschriften die Teilung nach RoF 263 erfolgt. Die Kanzone 264 wird laut
WILKENS wie auch das erste Sonett durch eine grof3e und dekorative Initiale von den tbrigen Tex-
ten abgehoben. Aullerdem folgen auf RoF 263 sieben weille Seiten (1951: 190ff.). Vgl. BAROLINI
1989 zum Problem, dass Laura in RoF 265 und 266 als noch lebend imaginiert wird.

207 Zu diesem von MOOJ] in die Erzihltheorie eingefithrten Begriff vgl. das Kapitel 2.4.4.

208 S, 283ff.

209 Vel. zur donna sconoscinta SANTAGATA 1993a: 205, der die freilich nur angedeutete Versuchung
des Ich durch eine zweite Frau als einen intertextuellen Verweis auf Dantes 77z Nova deutet.
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Francesco de Sanctis

Der Literaturkritiker FrancescoDE SANCTIS (1817-1883) gesteht im Saggio critico sul Petrarca,
in seinen Jugendjahren dariiber nachgedacht zu haben, den Cangoniere zu einem romanzo
umzuformen:

Confesso umilmente ch’io ho avuto questa illusione nei miei giovani anni, e che esponendo il
Canzoniere mi parea di avere trovato un filo logico, un prima e poi, per dir meglio, un post hoc ergo
propter hoe e feci una specie di romanzo critico, di cui forte mi applaudivo (1957: 68£.).

Es sei abweglg, im Canzoniere einen Text zu sehen, der einer a priori erdachten logischen
Ordnung folge.?’® DE SANCTIS geht davon aus, dass Petrarca den Zyklus als ein ,,giornale
dell’amore, un giornale di tutti i fenomeni fuggevoli che appariscono nel nostro spirito”
(1954: 69) verfasst habe. Die Ordnung des Canzoniere erscheint ihm zwar als eine nicht von
vornherein festgelegte, er sicht sie aber als eine dem Text inhédrente Qualitit, da das ’Lie-
bestagebuch’ nicht nur die Ereignisse des Tages geordnet aufzeichnet, sondern auch die
Niederschrift an aufeinanderfolgenden Tagen erfolgt. Die niedergeschriebenen Gefiihle
unterliegen laut DE SANCTIS keiner kausalen Reihung, es handle sich um die spontanen
Emotionen eines Individuums im Widerstreit der Gefiihle: ,,Ci ¢ qui gran ricchezza di sen-
timenti, [...] che sbalzan fuori giorno per giorno, secondo lo stato di un’anima agitata, sen-
za scopo, senza direzione e senza connessione (1954: 69). Es durften die ,,Jetztpunkte®
des Canzoniere gewesen sein, die ihn auf den Tagebuchcharakter des Werkes schlieSen lie-
Ben. Dass weder diese noch die letztlich nur an wenigen Stellen erkennbare und in zahlrei-
chen Fillen nur erahnbare Chronologie der aufeinanderfolgenden Gedichte der Realitit
entsprachen, dass beide vielmehr vom Dichter konstruiert wurden, konnte er nicht wissen,
da ithm der erst 1886 identifizierte Cod. Vat. 3195 noch nicht zur Verfiigung stand. DE
SANCTIS weist wie SCHLEGEL und LEOPARDI den Gedanken zuriick, der Canzonzere konne
als Roman mit einer die Einzelgedichte verkniipfenden Handlung betrachtet werden (KO-
NIG 1993: 137). Als das Tagebuch einer Liebe, welches nur die relevanten, Tag fir Tag
niedergeschriebenen Gefiihle des Autors wiedergibt, kann er sich das Werk aber sehr wohl
vorstellen. Er wuBte von LEOPARDIs Uberlegungen in Bezug auf eine Romanfassung des
Canzoniere’” und kannte vor allem die tatsachlich fertiggestellten Petrarca-Romane von LE-
VATI und Madame DE GENLIS.?7?

DE SANCTIS tbt nachdriicklich Kritik an VELLUTELLOs Versuch, den Canzoniere neu zu
ordnen. Er unterscheidet — anders als SCHLEGEL— zwischen einem ordine esteriore und einem
ordine interiore des Canzoniere: Der Versuch VELLUTELLOs, die Gedichte neu zu ordnen, be-
treffe lediglich den ordine esteriore. Der ordine interiore hingegen bertihre auch den Inhalt der
Einzeltexte. DE SANCTIS spricht in diesem Zusammenhang von einem ordine interno del
contenuto, den er dem ordine materiale ed esteriore entgegensetzt (1954: 68). Ohne diese Ord-
nungskriterien prizise voneinander abzugrenzen, kritisiert DE SANCTIS diejenigen Leser

270 Cio che ¢ assurdo, ¢ supporre un ordine a priori costruito dal Petrarca, come se gli fosse venuto
in mente di fare un vero poema dell’amore” (1954: 69). In seinen Lebenserinnerungen heil3t es:
»Non ¢ dunque nel Canzoniere una storia, un andar graduato da un punto all’altro; ma ¢ un vagar
continuo tra le pid contrarie impressioni, secondo le occasioni o lo stato dell’animo in questo o
quel momento della vita. Non ci ¢ storia, perché nell’anima non ci ¢ una forte volonta, né uno sco-
po ben chiaro; percio ¢ tutta in balfa d’impressioni momentanee, tirata in opposte direzioni” (1996:
252f).

271 Vgl. DE SANCTIS 1954: 69.

272 Der von ihm in diesem Zusammenhang erwihnte Roman LEROUX’ muf} in der vorliegenden
Arbeit unberticksichtigt bleiben, da der Text nicht zu ermitteln ist.
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des Canzoniere, die in dem Zyklus einen ordine interiore autzuspuren bemuht waren: Nur allzu
leicht kénne der Eindruck entstehen, ,,che ci potesse essere un nesso in queste espansioni
amorose” (1954: 68