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Francesco Petrarca: Irdische Korper, himmlische Seelen und
weibliche Schonheit (1336)

LXXvII

Per mirar Policleto a prova fiso,

con gli altri ch’ebber fama di quell’arte,
mill’anni, non vedrian la minor parte
della belta che m’ave il cor conquiso;

ma certo il mio Simon fu in paradiso,
onde questa gentil Donna si parte;
Wi la vide e la ritrasse in carte,

per far fede qua gin del suo bel viso.

L’opra fu ben di quelle che nel cielo
Si ponno imaginar, non qui tra noi,
ove le membra fanno a I’alma velo;

cortesia fe’, né la potea far poi
che fu disceso a provar caldo e gelo,
e del mortal sentiron gli occhi suoi.

LXXVIII

Quando giunse a Simon Ualto concetto
ch’a mio nome gli pose in man lo stile,
s’avesse dato a I’opera gentile

colla figura voce ed intelletto,

di sospir molti mi sgombrava il petto
che cio ch’altri a pin a me fan vile,
pero che 'n vista ella si mostra umile
promettendomi pace ne l’aspetto.

Ma poi ch’i’vengo a ragionar con lei,
benignamente assai par che m’ascolte:
se risponder savesse a’detti miei!

Pigmalion, quanto lodar ti dei
de 'imagine tua, se mille volte
n’avesti quel ch’i’sol una vorrei!

Francisci Petrarcae Opera, Basel 1541, Reprint Ridgewood u. a. 1965, Bd. 11, o. S.
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LXXVII.

Hiitt Polyklet, wie mancher andere Riese

in dem Bereich der Kunst sich vorgenommen,
die schone Fraue, die mein Herz erklommen,
zu konterfein, er reichte nicht an Diese.

Jedoch mein Simon war im Paradiese,
daher das liebliche Geschopf gekommen;
dort sah er Sie und hat sie aufgenommen,
daf} er hienieden ihren Reiz bewiese.

Das Werk war sicher eines jener Dinge,
die man im Himmel, nicht auf Erden wittert,
wo unsere Seel umschleiert ist vom Leibe.

Aus Huld entstand es. Daf} es ihm gelinge,
ward es erfordert, daf3 er selbst erzittert,
nicht das sein Auge unter Menschen bleibe.

LXXVIII

Als meinem Simon einst es eingegeben,

von Oben wurde, Sie zu konterfeien,

hitt er vermocht, Thr Wort und Gang zu leihen
mit seinem Pinsel, wirklich wahres Leben,

O wieviel Seufzen fiele nicht daneben,

das mir das schmiilert, dem sich andere weihen:
scheint sie mir doch im Abbild zu verzeihen

und ldBt, gemalt, mich siil in Hoffnung schweben.

Will ich sodann mit ihr mich unterhalten,
hort sie mir scheinbar zu in grofiter Milde:
ach! daf} sie mir doch Antwort geben konnte!

Pygmalion, was muf3t du von mir halten,
wo dein Geschick dir tausendmal im Bilde
das gab, was es kein einziges Mal mir gonnte!

Francesco Petrarca, Der Canzioniere auf das LL.eben und den Tod der Monna Laura, iibers.
v. B. Geiger, Ziirich Leipzig Wien 1937, S. 110-111.
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Kommentar

Von den dreihundertsechundsechzig Liedern der von Francesco Petrarca (1307-1374) als
»Rerum vulgarium fragmenta« bezeichneten Gedichtsammlung, an der er bis zu seinem
Tode arbeitete, die er selbst allerdings als »Jugendtorheit« bezeichnete, beschreiben zwei
ein gemaltes Bildnis seiner Geliebten Laura.! Innerhalb des im »Canzoniere« geschilder-
ten Weges einer zunehmenden Vergeistigung der Liebe kommt den beiden Sonetten keine
entscheidende Bedeutung zu. Wenn ansonsten, wie hiufig, von dem Bild, (imagine), der
Laura die Rede ist, so ist damit ein inneres Bild im Herzen des Liebenden gemeint. In
keinem der iibrigen Sonette oder Canzonen, die sich in einem Spiel von Verschiebungen
und Variationen mit der Liebe zu Laura befassen, findet sich ein Reflex auf das hier
interessierende Gemélde. Noch in den letzten Gedichten, die dem Gedichtnis der Gelieb-
ten nach ihrem Tod gewidmet sind und daher die Bezugnahme auf ein noch zu Lebzeiten
gemaltes Portriit nahelegen konnten, sucht der Dichter die »memoria« allein durch Spra-
che sicherzustellen, an keiner Stelle aber durch einen Riickgriff auf das geschilderte Bild-
nis 2 Fiir die Geschichte der Portritmalerei sind die Sonette dennoch bedeutungsvoll: Zum
einen, weil sie als friihe Beispiele der Beschreibung und der kunsttheoretischen Einschiit-
zung eines Portriits gelten konnen, an denen bereits zahlreiche der auch spiter noch
gebriuchlichen Motive greifbar werden; zum anderen, weil ihre Rezeption an der Heraus-
bildung des weiblichen Bildnisses als einer spezifischen und eigenen Gesetzen verpflich-
teten Aufgabe der Portréitmalerei erheblichen Anteil hatte.

Durch eine handschriftliche Notiz Petrarcas 1dt sich die Entstehung der beiden So-
nette mit einiger Sicherheit auf die Zeit kurz vor dem 4. November 1336 datieren.’ Als
mogliches literarisches Vorbild konnte ihm bei ihrer Abfassung ein Lied des Giacomo da
Lentini gedient haben, das in Sizilien um die Mitte des 13. Jahrhunderts am Hof Fried-
rich II. entstand, denn ganz dhnlich wie die beiden Sonette schildert es ein gemaltes Portriit
der geliebten Dame. Allerdings verweisen die als »Meravilliosamente« bekannten Verse
nicht auf ein reales Bildnis, sondern nutzen die Rede vom »Bild« der Geliebten metapho-
risch, um ihre Entferntheit zum Ausdruck zu bringen.* Ahnliche Uberlegungen kénnen
auch fiir das von Petrarca geschilderte Portriit Giiltigkeit haben, da sogenannte selbstin-
dige Bildnisse im Medium der Malerei vor der Mitte des 14. Jahrhunderts nicht erhalten
und auch schriftlich kaum bezeugt sind. Als die dltesten iiberlieferten Beispiele autonomer
Portritmalerei gelten bezeichnenderweise zwei Herrscherbilder, nimlich die Bildnisse
Johann des Guten und Rudolfs IV. von Habsburg, die beide auf ca. 1360 datiert werden.
Zweifel an der materiellen Existenz des Bildnisses der Laura konnen um so mehr beste-
hen, als schon Petrarcas Zeitgenosse Giacomo Colonna die Wahrheit der von Petrarca
geschilderten Liebe und die Existenz einer Frau dieses Namens grundsitzlich in Frage
gestellt hat.> Auch wenn Petrarca selbst auf dem autobiographischen Charakter der in der
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Gedichtsammlung geschilderten Liebeserfahrung bestanden hat,* beschiiftigt sich die For-
schung bis heute mit dem Problem, ob es sich bei der Figur der Laura, ihrem Namen und
seinen Homonymen nicht um ein komplexes System dichterischer Fiktionen handelt.
Wenn auch der selbstreferentielle Charakter der Gedichte im Vordergrund jeder literari-
schen Interpretation stehen muB, so legt eine genauere Betrachtung der gesamten Umstéin-
de, die im Folgenden kurz skizziert seien, dennoch nahe, daf sich die beiden Portriitsonette
auch auf ein »reales«, d. h. materielles Bildnis beziehen konnten.

Als Maler des Bildnisses nennt der Dichter »seinen Simon, d. h. den Sieneser Maler
Simone Martini (gest. 1344). Dieser war ab 1335/36 in Avignon titig, also in jener Stadt,
in der auch Petrarca viele Jahre seines Lebens verbrachte und in der er am 6. April 1327
im Alter von 20 Jahren in der Kirche S. Clara seine Laura getroffen haben will.” Simones
Titigkeit in Avignon ist vergleichsweise schlecht dokumentiert. Er war allem Anschein
nach nicht unmittelbar am pipstlichen Hof, sondern éhnlich wie Petrarca in einem der
Kardinalshaushalte beschiftigt. Petrarca erwithnt den Maler ca. 1342 in einem Brief an
Guido Sette und bezeichnet ihn dort neben Giotto als »den antiken Kiinstlern ebenbiirtig«.*
Aus einer intensiven gemeinsamen Zusammenarbeit zwischen dem Dichterphilosophen
und dem Maler muf} die beriihmte Titelseite des Vergilcodex hervorgegangen sein, die
nicht nur stilistisch, sondern auch ikonographisch ungewohnlich ist und ohne engen Aus-
tausch zwischen den beiden nicht vorstellbar sein diirfte.” Von der Hand Simone Martinis
sind keine selbstindigen Bildnisse erhalten, wohl aber eine Reihe von Stifterdarstellun-
gen, die zwar in erster Linie auf christliche Memoria, d. h. auf Fiirbitte und ewiges See-
lenheil gerichtet sind, die aber deutlich portriithafte Ziige aufweisen, wie etwa dasjenige
des Kardinals Gaetano Stefaneschi in Avignon oder das des Kinigs Robert von Neapel
auf der Tafel des Heiligen Ludwig von Toulouse. Einer Quelle des 15. Jahrhunderts
zufolge soll der Maler der Autor eines Portriits des Kardinals Orsini gewesen sein, dessen
ergiéinzende Bildunterschrift in der betreffenden Quelle auf Petrarca zuriickgefiihrt wird."
Auch aus dem Umkreis Petrarcas hiufen sich in den spiiteren Lebensjahren Nachrichten
iiber die Existenz autonomer Portriitdarstellungen." Verschiedentlich hat man in der For-
schung aus diesen Griinden nicht allein in der internationalen hifischen Kultur, sondern
insbesondere in dem internationalen kulturellen Geflecht des avignonesischen Papsthofes
entscheidende Impulse fiir die Entstehung der neuzeitlichen Bildniskunst gesehen. "

Es wird sich bei dem Bildnis der Laura, das Ende 1335 bzw. Anfang 1336 entstanden
sein muB, demnach kaum um ein selbstéindiges Tafelbild gehandelt haben. Das Gedicht
bezeichnet den Malgrund als Papier, »la ritrasse in carte«, der Malvorgang selbst erfolgte
»con lo stile«, womit hier bei aller Doppeldeutigkeit des Wortes jedenfalls eher ein Stift
als ein Pinsel gemeint sein diirfte. Man kann daher annehmen, da8 es sich bei dem ge-
S‘fhildeﬂﬁn Portriit um eine auf Pergament gefertigte Miniatur handelte. Eine Bestiitigung
dieser Annahme wird im allgemeinen in einer Passage des »Secretum« gesehen, aus der
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hervorzugehen scheint, da8 das vermeintliche Bildnis der Laura so klein war, daB Petrarca
es immer bei sich fiihren konnte, denn in dem Text bezichtigt der Kirchenvater Augustinus
in einem fiktiven Gespriich den Liebenden Francesco: ». . . nicht zufrieden mit dem leben-
digen Anlitz, das dir so viel Unheil schuf, lieBest du dir von eines groBen Kiinstlers
Meisterhand ihr Bild malen, um es immer bei dir tragen zu kénnen als ein Quell unauf-
horlicher Tréiinen.«'

In Abgrenzung zu dem Maler Simone Martini beginnt das LXXVII. Sonett zuniichst
mit einem Hinweis auf den antiken Bildhauer Polyklet. Auch wenn dieser im Wettbewerb
mit anderen Kiinstlern versucht haben sollte, die Schonheit der Laura wiederzugeben, so
hiitte er nicht den tausendsten Teil jener Schinheit wahrgenommen, den das Ich des
Gedichtes gesehen haben will. Weil Beispiele einer Portriitkunst Polyklets nicht bekannt
sind, mag es riitselhaft erscheinen, warum Petrarca das Bildnis der Laura mit dem antiken
Bildhauer in Verbindung gebracht hat. Man kann in dem Hinweis eine Anspielung auf
eine visuell nicht nither spezifizierte Antikeniiberbietung sehen, fiir die sich der Autor des
damals wohl prominentesten der Kiinstler des Altertums bediente."* Die Annahme, daf
die Erwiihnung auch inhaltlich motiviert sein kénnte, ist aber zu reizvoll, als daf sie
ausgeschlossen werden sollte: Bei Quintilian konnte Petrarca nachlesen, Polyklet habe in
besonderer Weise in der menschlichen Gestalt die Anmut dargestellt. Es heift dort: »Po-
lycletus . . . humanae formae decorem addidit supra verum.«' Seine Kunst kann daher mit
der anmutigen Variante der Schinheit, der »pulchritudo«, in Verbindung gebracht werden.
Auch sein »Kanon«, d. h. jene verlorene Schrift bzw. die diese Schrift illustrierende Statue,
die der nachantiken Zeit durch eine Beschreibung in Plinius’ »Naturalis Historia« und
durch die noch priiziseren Angaben bei Galen bekannt waren'®, dienten dem Kiinstler
dazu, an der menschlichen Figur zugunsten der Schonheit die »symmetria«, d.h. das
Verhiiltnis der Glieder zueinander, zu untersuchen. Plinius erklért: ». . . denn er (Polyklet)
gilt als der einzige, der die Kunst selbst durch ein Werk der Kunst geschaffen hat/. ..
solusque hominum artem ipsam fecisse artis opere iudicatur«."” DaB die Statue dadurch
zu einer Darstellung der Kunst selbst wurde, ist bemerkenswert und stellt einen Gedanken
dar, auf den im Zusammenhang mit der Rezeption der Portréitsonette noch zuriickzukom-
men sein wird.

Wenn schon derjenige antike Kiinstler, der sich in besonderer Weise auf die Darstel-
lung menschlicher Schénheit verstand, an der Darstellung der Schinheit der Laura schei-
tern miiBte, weil er sie gar nicht wahmehmen knnte, dann wird die besondere Leistung
und die topische Uberbietung des modernen christlichen Malers um so deutlicher. Anders
als dem allein an korperlicher Schonheit orientierten Polyklet gelingt es Simone Martini,
in dem Bildnis die Seele, »1’alma« der Portriitierten darzustellen. Er kann dies, weil er sie
SO zeigt, wie er sie im Paradies sah, als ihre Seele vom Leibe noch nicht »umschleiert«
war, Petrarca bedient sich mit dem »velum« einer Metaphorik, die sich in vielen seiner
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Texte wiederfindet und der in seinem Denken offenbar eine entscheidende Rolle zu-
kommt. Sie erweist sich insbesondere fiir seine Dichtungstheorie von zentraler Bedeu-
tung, da er Dichtung selbst als Schleier versteht, durch den in einem Moment der Diapha-
nie die Wahrheit hindurchscheint.'

Wenn der Maler die Seele der Portriitierten im Bild wiedergeben kann, so nur durch
einen Akt himmlischer Gnade: »cortesia fe«. Er scheint das Bildnis im Himmel entworfen
und gemalt zu haben, was er dort sah. Méglich war ihm das Erfassen der Seele nur in
einem solchen Moment, in dem er selbst nicht der sinnlichen Welt ausgesetzt war und
seine Augen nichts Sterbliches sahen oder »fiihlten«. Hitze und Kalte stehen hier fiir die
sinnlichen Eindriicke, »sensibilia«, deren zeitweise Unkenntnis ihm das Entwerfen des
Bildes erst ermoglichte. Dies wohl auch deswegen, weil er in diesem Augenblick fiir die
sinnliche Seite der Schonheit nicht anfillig war: ». . . né la potea far poi, quando fu disceso
a provar caldo e gielo«. Schon die Kommentatoren des 16. Jahrhunderts haben auf die
philosophischen Hintergriinde und die letztlich platonische Herkunft dieser Stelle auf-
merksam gemacht. So schreibt etwa A. Velutello in einem in Venedig 1547 erschienen
Kommentar: ». .. Simone..I’havea . . . ritratta.. . . seguitando I’opinione di quei Philosophi,
i quali vogliono che I"anime rationali fossero tutte a principio in un medesimo punto create
da Dio, come vedemmo in quella Canzone.«" Tatsiichlich wird aus dem Wortlaut des
Sonettes nicht ganz klar, ob sich Petrarca wirklich, wie von Velutello behauptet, auf die
Konzeption einer Anamnesis der préexistenten, d. h. vor ihrer Geburt geschaffenen und
zunichst an einem Punkt vereinten Seelen bezieht, wie dies etwa von Platon im Timaios
entwickelt wurde. Dessen Auffassung konnte durch seinen Lieblingsautor Augustinus an
Petrarca vermittelt worden sein, der in seinen friihen Schriften die Lehre einer Priiexistenz
der Einzelseele von Platon in Ansiitzen iibernommen hatte, um sie erst spiter zu verwer-
fen.” Die meisten modernen Interpreten gehen allerdings stillschweigend davon aus, dafl
Petrarca in der genannten Textpassage in Anlehnung an Dantes »Géttliche Kommadie«
eine Seelenreise des Malers intendiert habe. DaB sich die Seele schon vor dem Tod in
Momenten vollkommener Ruhe, groen Schmerzes oder hischster Liebe von ihrem Kér-
per entfernen konne, gehort zum verbreiteten Gedankengut des 14. Jahrhunderts und LBt
sich etwa in den 1333 gehaltenen Disputationen des zeitgleich am piipstlichen Hof titigen
Geraldus Odonis literarisch fassen.”’ Mit der Beschreibung einer aufsteigenden Seele
wiirde Petrarca in nicht unwichtiger Weise eine Erkenntnisform, die in erster Linie dem
Dichter zugewiesen ist, auf die Produktionsweise des Malers iibertragen.> Wenn er dies
gerade in jener Gattung tut, der die Beziehung auf Phantasie und hohere Erkenntnisver-
mogen hiufig abgesprochen wird, so ist dies fiir die Geschichte der Gattung sicherlich
bemerkenswert.

In der Entgegensetzung von dem Portriitmaler Simone und dem antikem Bildhauer
Polyklet scheinen in verhaltener Form zugleich Momente einer Medienkritik auf, denn
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Petrarcas Text legt nahe, dal die Seele allein in der Gattung der Malerei bzw. Zeichnung,
die bloB erscheint, aber selbst substanzlos ist, sichtbar werden kann. In der Skulptur, in der
sie sich notwendig vom Leib als Materie umschleiert zeigen muB, ist die Seele vermutlich
nichtdarstellbar, denn durch ihre stirkere Materialitiitist diese Gattung, die schon durch ihre
tangiblen Qualititen zum sinnlichen Kontakt einlidt, der Natur in ihren Erscheinungen
nither als jene. Uber das Verhiltnis und die Qualitit der beiden Gattungen iuBert sich
Petrarca einige Jahre spiiter in dem Dialog »De Statuis« ihnlich, und man darf daher spe-
kulieren, daB vergleichbare Gedanken schon dem fritheren Gedicht zugrunde liegen. In »De
Statuis« urteilt die Figur der »ratio«: ». ... accedunt haec quidem ad naturam propius quam
picturae, ille enim videntur tantum, hae autem et tanguntur, integrumque ac solidum ... .«

Nachdem im ersten der beiden Sonette Aussehen und Entstehungsweise des Bildnis-
ses geschildert wurden, verschiebt sich das Interesse im folgenden Gedicht auf den Lie-
benden und dessen Umgang mit dem Gemiilde, verlagert sich also von der Poesis des
Bildnisses auf seine Wirkung. Was im ersten Sonett noch als Méglichkeit aufscheint,
némlich eine Beziehung auf die Seele der Dargestellten, erfihrt im zweiten Sonett fiir den
Betrachter seine negative Antwort. Die Verse kreisen nun um das Problem des Begehrens
gegeniiber dem Bild, das in der portrittypischen Dialektik von Absenz und Priisenz Be-
diirfnisse weckt, scheinbar befriedigt und zuletzt doch offen Lit. Das lyrische Ich beklagt
nun, daB der Maler dem Werk nicht auch Stimme und Verstand »voce ed intelletto«
verliehen habe. Die scheinbare, partielle Lebendigkeit, aber tatsichliche Stummheit des
Bildes, das in seiner Weigerung zu sprechen paradigmatisch fiir das Abweisen des Gelieb-
ten und die Kiilte der Frau steht, gehort zu jenen topischen Mustern, die spiter in den
Bestand der Ekphrasis des weiblichen Bildnisses aufgenommen werden. Es ist aber nicht
allein die fehlende Stimme, sondern vor allem der Mangel des »intelletto«, der es verbietet,
mit dem Bildnis zu sprechen. Petrarca verwendet hier nicht das neutralere »parlare«,
sondern mit dem »ragionare« einen auf die Verstandestugenden bezogenen Begriff. Es
geht ihm demnach ereut um die geistige Schonheit der Laura, die man allein horen, nicht
aber sehen kann. Was also im ersten Gedicht an positiven Argumenten zugunsten des
gemalten bzw. gezeichneten Bildnisses entwickelt wurde, wird im zweiten Sonett zugun-
sten der Sprache als der Vermittlerin geistiger Schonheit zuriickgenommen. Dabei nimmt
Petrarca auch eine Differenzierung nach unterschiedlichen Betrachtern vor, indem er die
Vielen, »gli altri«, gegen die Wiinsche des lyrischen Ich abgrenzt. Wihrend sich jene mit
dem bloBen Anblick des Bildes und dessen partieller Lebendigkeit begniigten, verlangt
der wahrhaft Liebende das geistige Gespriich mit der Geliebten. Eine solche »gestufte«
Rezeption hat Petrarca ganz ihnlich an anderer Stelle entwickelt, wo er zwischen gebil-
detem und ungebildetem Betrachter unterschied, ersteren aber bezeichnenderweise fiir
anfiilliger gegeniiber den Verfiihrungen der Bildkiinste hielt.*

Erst zuletzt kommt die Rede auf Pygmalion, jenen mythischen Liebenden, von dem
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der von Petrarca geschitzte Ovid im zehnten Buch seiner Metamorphosen berichtet.
Pygmalions Name wird im Rahmen kunsttheoretischer Uberlegungen immer dann be-
miiht, wenn die Lebendigkeit des Bildes eingeklagt werden soll. Denn dem von den Frauen
enttiuschten Jiingling soll es mit Hilfe der Gottin Venus gelungen sein, eine zuvor aus
Elfenbein geschnitzte weibliche Statue zum Leben zu erwecken, zu der er in Liebe ent-
brannt war.? Auch wenn das neu erweckte Wesen in der Erzihlung ganz das Geschopf
seines Schopfers bleibt, da sein erster Blick in die Welt dem Bildhauer gilt -»cum caelo
vidit amantem«-, ist damit doch eine Naturalisierung des Kunstwerkes, d. h. eine Verwand-
lung von Kunst in Natur, und eine Verwandlung vom Objekt zum Subjekt verbunden.
Ovids Beschreibung des gesamten Vorgangs ist allerdings unverstellt erotisch und geht in
seiner Schilderung bis hin zur Evokation einer Schiindung des Bildnisses. Es ist daher
schwierig, Petrarcas Verstindnis der vonihm angerufenen Figur zu bestimmen. Auch wenn
der Dichter einer christlichen Mythenallegorese vermutlich skeptisch gegeniiberstand, ist
es dennoch interessant, sich mit derjenigen Deutung vertraut zu machen, die der ihm
bekannte Pierre Bersuire in seinem ebenfalls in den dreiliger Jahren in Avignon entstan-
denen »Ovidus moralizatus« entwickelte. Pygmalion wird von Bersuire mit einem Predi-
ger gleichgesetzt, der die Seele zu formen wisse: »Per istum factorem imaginum intelligo
praedicatores qui animam sciunt sculpere ....«*” Auch von dem friihen Ovidkommentator
wird die Seelenhaftigkeit des Bildnisses offenbar zum zentralen Motiv der Interpretation.

Durch die nicht zu leugnende Doppeldeutigkeit des Anrufes an Pygmalion bleibt aber
das in den beiden Gedichten aufgeworfene Problem des Verhiltnisses von kérperlicher
und geistiger Schonheit, das von Petrarca an anderer Stelle als Spannung zwischen »forma
corporis« und »forma animae« geschildert wird, ungeklirt.”® Zwar verspricht das im Por-
tréit immer problematische Verhiltnis von innerem und éuBerem Menschen in der Darstel-
lung der schénen Seele der Laura, und das heifit zugleich in der Darstellung vollendeter
weiblicher Schonheit, seine Auflésung zu erfahren, bleibt aber an den Korper und seine
Attraktionen gebunden. Eine Losung findet dieses Problem erst in der erstaunlichen und
undenkbaren Denkfigur des Auferstehungsleibes, der seit der Prophetie einer Auferste-
hung im Fleische Gegenstand der theologischen Spekulation ist. Durch ihn wird die
Transformation der korperlichen Materie nach dem Ende der Zeiten versprochen, denn
erst im unendlich schonen Auferstehungsleib wird das Fleisch »geistlich« geworden sein,
so daf die Seele des einzelnen Menschen durch den unvergiinglichen Leib hindurchschei-
nen wird.” Gerade weil sich diese Denkfigur aber nicht einlésen LiBt, kann Petrarca in
dem uniiberbriickbaren Abstand zwischen der himmlischen Seele und dem irdischen
Korper der Laura einen Raum gewinnen, der sich als Bereich des gemalten Bildnisses und
der poetischen Sprache und damit als Raum der Kunst bestimmen liefe. Trotz oder gerade
wegen der Schwierigkeiten und Aporien, die sich aus seiner Unterscheidung zwischen der
Darstellung von Korper und Seele ergeben, eroffnet Petrarca daher in den Sonetten einen
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spannungsvollen, wenn auch nicht unproblematischen Weg fiir die weitere Geschichte
insbesondere des weiblichen Portriits.

Der bereits zitierte Kommentar des »Canzoniere« von Alessandro Velutello, der 1547
in Venedig erschien, ist nur ein Beispiel fiir die breite und umfassende Auseinanderset-
zung, die die Sonette insbesondere im 16. Jahrhundert erfuhren. Thm voran gingen ein
bereits 1445 verfaiter Kommentar des Filelfo sowie der des Gesualdo von 1541. Fiir den
hier skizzierten Zusammenhang diirfte vor allem eine den Portriitsonetten gewidmete
Vorlesung von Interesse sein, die der Autodidakt Antonio Gelli im Rahmen seiner Petrar-
calektionen in den ersten Jahren ihres Bestehens an der Florentiner Akademie hielt. Ahn-
lich wie in der hier vorgeschlagenen Lesart betont auch Gelli den Unterschied der beiden
Gedichte und versucht, ihre Differenz zu erkliren, indem er das erste der beiden als
platonische, das zweite als aristotelische Ausdeutung des Bildnisses der Laura versteht.
Sein Text ist damit das eigenwillige Dokument einer Kultur, der die Interpretation eines
Portriits unter dem Primat platonischer bzw. aristotelischer Philosophie zum intellektuel-
len Vergniigen geriit.® Wichtiger fiir ihre Rezeption als diese etwas spielerische Ausdeu-
tung ist aber der von Gelli stark betonte und schon den Gedichten selbst zugrunde liegende
»paragone« zwischen Malerei und Dichtung, in dessen Folge Portritmalerei und Portriit-
gedicht eng aneinander gekniipft und héufig miteinander verbunden werden.?' So ist es
bezeichnend, daB Leonardo die »differenza« zwischen den Schwesterkiinsten Dichtung
und Malerei und den Vorrang der letzteren unter anderem am Beispiel des Bildnisses einer
geliebten Frau dargelegt hat.” In den zahlreichen iiberlieferten Bildgedichten wird weib-
liche Schibnheit in einem festgeschriebenen Bestand bestimmter Motive und Topen be-
schrieben, wie sie sich in den Sonetten des »Canzoniere«oder in der Traktatliteratur {iber
die Schonheit der Frauen wie etwa Firenzuolas »Delle Bellezze delle Donne« finden, die
Wiederum auf die malerische Produktion zuriickwirken.

Im weiblichen Portrit iiberlagern sich daher in komplexer Form die schwierigen Ver-
héltnisse von Sprache und Bild, Kunst und Natur sowie Begehren und Schénheit. Denn
Bildnisse wie Gedichte tragen in gleichem MaB zu einem Diskurs bei, in dessen Zentrum
die Auseinandersetzung um die Bedeutung sinnlicher Wahmehmung und die Beschiifti-
gung mit dem Schinen steht.”® Indem der begehrte menschliche Korper und das bewun-
derte Kunstwerk im schonen weiblichen Bildnis miteinander verschmelzen, kbnnen das
Gesicht und der Korper der Frau zur gestaltbaren »Materie« des Kiinstlers werden. Aus
schénen Einzelteilen LBt dieser »schine Monstren« werden, durch die er Natur in Kunst
liberfiihren kann. Ganz iihnlich wie die als »Kanon« bezeichnete Statue des Polyklet kann
das weibliche Bildnis so zu einer »Darstellung der Kunst durch die Kunst« werden. Fiir
diesen hier nur angedeuteten Proze, durch den das weibliche Portrit zu einem der Grenz-
fille der Gattung wird, kénnen Petrarcas Sonette an Laura als Schliisseltexte gelten.

Hannah Baader
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