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7. Francesco Petrarca: Fragmente und Farben der 
Schönheit (ca. 1336/1374)

Non pur quell’una bella ignuda mano,
che con grave mio danno si riveste,
ma l’altra et le duo braccia accorte et preste
son a stringere il cor timido et piano.

Lacci Amor mille, et nesun tende invano,
fra quelle vaghe nove forme honeste
ch’adornan sì l’alto habito celeste,
ch’agiunger nol pò stil né ’ngegno humano:

li occhi sereni et le stellanti ciglia,
la bella bocca angelica, di perle
piena et di rose et di dolce parole,

che fanno altrui tremar di meraviglia,
et la fronte, et le chiome, ch’a vederle
di state, a mezzo dì, vincono il sole.

Francesco Petrarca, Canzoniere, hg. u. komm. v. Marco Santagata, Mailand 
1996, CC (S. 856)

Nicht bloß die nackte Hand vor andern Dingen,
Die sich – o Leid! – nun birgt vor meinen Blicken,
Die andre Hand auch und zwei Arme schicken
Behend sich an, mein zages Herz zu zwingen.

Amor stellt tausend, kein’ umsonst, der Schlingen,
In neuer Reize Lust mich zu umstricken,
Die so den Leib, den himmlisch-hehren, schmücken,
Daß Sprache nicht noch Geist so hoch sich schwingen:
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Die heitern Augen, sternenlichten Brauen,
Den engelhaften Mund, in dem beisammen
Mit Perl und Rosen süße Worte liegen,

Dies alles zittern machen vor Erstaunen,
Auch Stirn und Locken, die der Sonne Flammen
Mittags zur Sommerzeit an Glanz besiegen.

Francesco Petrarca, Canzoniere – Triumphe – Verstreute Gedichte. Italienisch 
und Deutsch, übers. v. Karl Förster/Hans Grote, hg. v. Hans Grote, Düsseldorf/
Zürich 2002, CC (S. 305)

Kommentar

Der Gedichtsammlung, aus der dieses Sonett stammt, gab Francesco Petrarca 
(geb. 1304) selbst kurz vor seinem Tod im Jahr 1374 den Titel Rerum vulgarium 
fragmenta.1 Heute ist sie eher unter der seit dem 16. Jahrhundert gebräuchlichen 
Kurzform Canzoniere bekannt.2 Die von Petrarca noch mit „stilisierter Beschei-
denheit“3 als „Fragmente von Gedichten in Vulgärsprache“4 betitelte Auswahl 
von 366 Gedichten in italienischer Sprache beschäftigte ihn einen großen Teil 
seines Lebens. 1304 in Arezzo geboren, ging er mit seiner Familie 1312 nach 
Avignon, wo sein Vater am Hof des exilierten Papstes Clemens V. als Notar 
arbeitete. Nach seinen Studien der Jurisprudenz in Montpellier und Bologna 
kehrte Petrarca 1326 dorthin zurück.5 Am Karfreitag des darauffolgenden Jahres 
habe er, wie er in seiner Vergil-Handschrift und zusätzlich in Sonett CCXI des 
Canzoniere festhielt, in der Kirche St. Clara in Avignon eine junge Frau namens 
Laura getroffen.6 Diese vermeintliche Begegnung gab den Anstoß für eine Viel-
zahl von Gedichten, die Petrarca zwischen ca. 1336 und 1374 verfasste und ab 
1342 bis zu seinem Tod in neun verschiedenen Versionen bündelte.7 In ihnen 
werden Lauras von ihm auch an anderer Stelle gerühmte „gefällige Einfachheit 
im Betragen“ (simplicitate placendi) und ihr „Zauber seltener Schönheit“ (rare 
dulcedine forme) in immer neuen Wendungen besungen.8

Ob Laura, die zum großen Unmut des Dichters schon 1348 – ebenfalls an 
einem Karfreitag – gestorben sei,9 wirklich gelebt hat oder nur eine Fiktion ist, 
war schon unter Zeitgenossen umstritten.10 So nahm insbesondere Giacomo 
Colonna an, dass die Figur der Laura von Petrarca bloß erfunden worden sei, 
um dem Lorbeer und der mit ihm seit Ovids Mythos um Apoll und Daphne eng 
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verbundenen Dichtung zu huldigen.11 Lauras Name fällt in keinem der Gedichte 
explizit.12 Nur im fünften Sonett erscheint der Name in Form eines Anagramms, 
das sich aus einzelnen Silben der Verse drei, fünf und sieben bildet: LAU-RE-
TA.13 Daneben verweisen auch Homonyme ihres Namens wie lauro (Lorbeer), 
l’aura (Windhauch) und l’oro (Gold) auf Laura und bestärken, so im Fall des 
lauro, die enge Bindung ihres Namens an die sie preisende Poesie, deren zen-
trales Attribut seit Apoll die Lorbeerkrone ist.14

Die Geliebte ist jedoch nicht der alleinige Gegenstand des Canzoniere, 
sondern es geht mehr noch um den Gefühlstaumel, in den sich der liebende 
Sprecher durch ihren Anblick und ihre zurückweisende Haltung versetzt sieht.15 
Die körperliche Schönheit Lauras erscheint als zentraler Auslöser dieses Lie-
besleidens. Worin genau ihre schöne Physis besteht, wird erstmals in Gedicht 
XXX angesprochen:

„Eine junge Dame unter einem grünen Lorbeer
sah ich, weißer und kälter als Schnee,
nicht berührt von der Sonne seit vielen Jahren;
und ihre Rede und ihr schönes Gesicht und ihre Haare
gefielen mir so sehr, dass ich sie vor Augen habe
und stets sehen werde, wo ich auch sei, auf Bergen wie am Ufer.“16

Wie die ersten sechs Verse der (insgesamt 39 Verse umfassenden) Sestine zeigen, 
findet das lyrische Ich neben der Art, wie die unter einem Lorbeerbaum (lauro) 
sitzende und damit als Laura zu identifizierende Dame spricht, vor allem an ihrer 
schneeweißen Haut, ihrem schönen Gesicht und ihren Haaren Gefallen. In den 
folgenden Versen werden zudem die Augen kurz erwähnt und wird die bisher 
nicht genannte Farbigkeit des Schopfes herausgestellt: Die geliebte Dame ist 
goldblond.17 Für eine genaue Vorstellung vom Aussehen Lauras reichen diese 
galant und teils metaphernreich eingeworfenen Indizien jedoch nicht aus, wie 
Evi Zemanek in ihrer Studie Das Gesicht im Gedicht von 2010 zu bedenken 
gibt. Auch durch die folgenden Beschreibungen Lauras in den Gedichten XC, 
CXXVII, CXCIX und CC werde diese Leerstelle nicht gefüllt.18

Ein umfassenderes Bild von Laura ergibt sich im Abgleich mit diesen Ge-
dichten aber allemal. So richtet Petrarca im eingangs zitierten Sonett CC die 
Aufmerksamkeit zunächst auf die nackte Hand der Dame,19 die in diesem Mo-
ment wieder durch einen Handschuh bedeckt zu werden scheint, und ihre beiden 
Arme, die das Herz des Erzählers schon durch ihren Anblick fesseln.20 Diesem 
neuen Blick auf eine andere Körperpartie als das schon oben in Gedicht XXX 
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beschriebene Gesicht folgt im zweiten Quartett ein Einschub, der den Reizen der 
anmutigen und sittsamen Aufmachung Lauras gilt. In ihnen verberge der Liebes-
gott seine „Schlingen“ (lacci), sie verliehen der Geliebten ein „hohes himmli-
sches Aussehen“ (alto habito celeste), das sie dem menschlichen Geist (ingegno 
humano) ebenso wie dem Griffel (stilus) des Dichters vollends entziehe.21 Nach 
dieser erneuten Darlegung der von Laura ausgehenden Anziehungskraft und 
der damit verbundenen Überwältigung des lyrischen Ich kommt Petrarca in 
den beiden abschließenden Terzetten zum Gesicht der geliebten Dame zurück. 
Er charakterisiert die Augen nun als „heiter“ (occhi sereni), erwähnt erstmals 
auch die darüber liegenden Brauen, beschreibt ihren schönen und engelhaften 
Mund (bella bocca angelica), der nicht nur mit „süßen Worten“ (dolci parole) 
aufwarte, sondern auch mit „Perlen“ (perle) und „Rosen“ (rose) bestückt sei, 
und geht zuletzt auf die Stirn und Lauras goldene Locken ein, die durch ihren 
Glanz selbst die sommerliche Sonne zur Mittagszeit in den Schatten stellten.

Trotz des erweiterten Fokus von Sonett CC bleibt das Bild, welches Petrarca 
über mehrere Gedichte hinweg von der Geliebten entwirft, so fragmentarisch wie 
die Rerum vulgarium fragmenta – gemäß ihrem ursprünglichen Titel – selbst.22 
Aus welchem Grund erwähnt der Dichter mit keinem Wort Lauras Nase, diese 
Frage warf schon Stefano Guazzo im vierten Buch seiner Civil conversazione 
von 1574 auf: War sie etwa derart hässlich, dass Petrarca sie lieber überging?23 
Auch die Ohren, hierauf hat zuletzt Zemanek hingewiesen, sucht man in den 
vereinzelten Beschreibungen von Lauras Erscheinung vergebens. Ihr Äußeres 
werde allein durch „Haare, Stirn, Augenbrauen, Augen, Wangen, Mund – all 
dies aber meist nur in seiner Gesamtheit als Gesicht aufgerufen – sowie Hals, 
Brust(korb) und zu guter Letzt die Füße“ bestimmt,24 wobei unter den genannten 
Körperteilen die Haare und Augen die „dominierenden Komponenten“ darstell-
ten und der Fokus damit eindeutig auf dem Kopf liege.25

Petrarca war nicht der erste, der den Blick beim Lob weiblicher Schönheit 
auf einzelne Gesichts- und Körperpartien lenkte; mit dem genannten Katalog 
schloss er vielmehr an ein bestehendes Schönheitsideal an.26 Sein Verdienst 
wird daher eher in der „Reduktion des seinerzeit etablierten umfangreichen 
Schönheitskatalogs auf einen ‚kurzen Kanon‘“ gesehen27 – einen canone breve, 
wie Giovanni Pozzi in seiner Studie zum Frauenbildnis in der Poesie des 
Cinquecento von 1979 schreibt.28 Es war gerade dieser verkürzte Kanon, der 
in jenen Schriften nachhallt, die dezidiert der weiblichen Schönheit gewidmet 
sind,29 und der durch die sich auf Petrarca berufenden Petrarkisten im 16. und 
17. Jahrhundert in ganz Europa Verbreitung fand (und schließlich durch sie 
wieder erweitert wurde).30
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Die Fragmentierung körperlicher Schönheit ist schließlich aber nicht nur 
ein poetisches Stilmittel, sie ergibt sich bereits aus der „medialen Konstitution“ 
von Sprache und Schrift.31 Leonardo da Vinci hat dies in seinen in den 1490er 
Jahren verfassten Notizen zum Wettstreit zwischen Malern und Dichtern mit 
einiger Klarheit herausgestrichen:32

„In der Darstellung des Körperlichen durch den Maler und den Dichter be-
steht derselbe Unterschied wie zwischen zerstückelten und ganzen Körpern, 
denn, wenn der Dichter die Schönheit oder die Häßlichkeit irgendeines 
Körpers beschreibt, läßt er ihn Glied für Glied und nacheinander vor dir 
erstehen, der Maler dagegen zeigt ihn dir ganz und gleichzeitig. Der Dich-
ter kann die wahre Gestalt der Glieder, aus denen ein Ganzes besteht, mit 
seinen Worten nicht hervorbringen, aber der Maler stellt es vor dich hin mit 
derselben Wahrheit, wie es die Natur vermag.“33

Der Malerei wird hier aufgrund der Art, wie sie die Natur nachahmt, eine im 
Vergleich zur Poesie größere Wahrhaftigkeit nachgesagt, während Leonardo an 
anderer Stelle betont, dass die „einzig wahre Aufgabe des Dichters“ (vero uffizio 
del poeta) darin bestehe, mit Wörtern die Sprache nachzuahmen.34 Neben dieser 
Unterscheidung, die mit einer Höherbewertung des der Malerei verpflichteten 
Sehsinns gegenüber dem mit der Poesie verbundenen Gehör einhergeht, ist es 
die mediale Eigenheit der Dichtung – ihre Notwendigkeit, eine Figur oder auch 
Szene in einzelne Wörter zu zerlegen und diese zur sprachlichen Darlegung des 
Zusammenhangs in eine lineare Abfolge zu bringen –, die im zitierten Passus 
gegen die Schwesterkunst ausgespielt wird.35 Anders als der Dichter, der den 
Körper ebenso wie das Gesicht zerstückeln müsse, um deren Schönheit (oder 
auch Hässlichkeit) zu beschreiben, stelle der Maler sie dem Betrachter als ein 
wohlgeordnetes, simultan zu begreifendes Ganzes vor Augen, als eine propor-
tionalità armonica, wodurch dieser derart gefesselt werden könne, „dass er 
seine Freiheit verliert“ (che spesso tolgono la libertà posseduta a chi le vede).36

Mit seiner scharfen, mehrmals wiederholten Zurückweisung des Dichters 
nahm Leonardo eine Herausforderung an, die Petrarca in umgekehrter Stoß-
richtung im Canzoniere an die Maler gerichtet hatte.37 Neben den vereinzelten 
Beschreibungen von Lauras äußerer Erscheinung geht Petrarca in den Sonetten 
LXXVII und LXXVIII auch auf ein Porträt Lauras ein, das der aus Siena stam-
mende, für einige Zeit in Avignon ansässige Simone Martini im Auftrag des 
Sprechers angefertigt haben soll.38 Dem Maler gesteht das lyrische Ich zunächst 
zu, sogar die schöne Seele der Geliebten anschaulich gemacht und auf diese 
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Weise den antiken Bildhauer Polyklet übertroffen zu haben, der wegen des von 
ihm aufgestellten Kanons vor allem für die Darstellung körperlicher Schönheit 
bekannt ist.39 Doch verblasst dieses Lob angesichts des in Sonett LXXVIII ge-
äußerten Bedauerns, dass die Porträtierte bei aller Lebendigkeit der Darstellung 
am Ende stumm bleibe.40 Mit seiner sprachlichen Beschreibung Lauras, ihres 
Äußeren ebenso wie ihres inneren Wesens sieht sich Petrarca demgegenüber 
klar im Vorteil, was sich auch daran zeigt, dass er das gelungene Zusammenspiel 
von Charakter und äußerer Erscheinung in seiner Schrift De remediis utriusque 
fortunae (1353–1366) als die höchste Form der Schönheit erachtet.41

Als ein weiteres Surplus versieht Petrarca die auserwählten Körperfrag-
mente mit schillernden Metaphern, die ihre Beschaffenheit, insbesondere ihre 
Farbigkeit und ihre Glanzeffekte, dem Leser näher bringen, sie ihm geradezu 
bildlich vor Augen stellen sollen.42 So wird die Haut der Geliebten durch den 
Vergleich mit Schnee, wie im erwähnten Sonett XXX, aber auch mit Elfen-
bein und Milch farblich bestimmt, werden die Zähne mit Perlen, die Wangen 
mit Rosen gleichgesetzt, während im Verweis auf Sterne und Diamanten das 
Strahlen der Augen anschaulich und im Rückgriff auf das Edelmetall Gold der 
Glanz des Haares umrissen wird.43 Petrarca, resümiert Zemanek diesbezüglich, 
wird damit selbst zum Maler44 – und prägte, wie insbesondere das Beispiel der 
goldblonden Strähnen bezeugt, auch für die wirklichen Vertreter dieses Metiers 
erneut bleibende Idealvorstellungen.45

Julia Saviello
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