Francesco Petrarcas Canzoniere: Sonette I und II (Internetversion)
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1. Vorbemerkungen

Vorliegende Hausarbeit beschäftigt sich mit den ersten beiden Sonetten von Francesco Petrarcas Canzoniere.
 Der sogenannte Canzoniere ist eine Sammlung von 317 Sonetten, 29 Kanzonen, 9 Sestinen, 7 Ballaten und 4 Madrigalen, welche seit etwa 1338 in volgare angelegt wurde.
 Eine erste Ausgabe erfolgte wahrscheinlich in Mailand unter dem (nachgestellten) Titel: 

Francisci Petrarcae Poetae excellentissimi Rerum vulgarium 

Fragmenta expliciunt

Überarbeitungen folgten noch das ganze Leben Petrarcas lang, das ändert aber nichts an dem Fakt, daß uns mit dem Canzoniere eine erste „Gedichtarchitektur“ der Neuzeit vorliegt. Diese italienischsprachige Dichtung findet heutzutage die weitaus größere Beachtung und wurde im Seminar: „Lyrik der Renaissance“ behandelt, aus welchem heraus auch diese Hausarbeit entstand. Die Frage, ob Petrarca nun ein moderner Mensch in unserem Sinne war, soll, da im Seminar angesprochen, ebenfalls in einem Unterpunkt abgehandelt werden. 

Leider ist es für einen Nichtmuttersprachler schwer, die fremdsprachige Dichtung umfassend zu verstehen, oder, um es poetischer auszudrücken:

„Mir, dem Fremdling, muß ohne Zweifel so manches verborgen bleiben, was ein Einheimischer des Bodens, der diese Werke hervorgebracht hat, auf den ersten Blick entdeckt; ...“
 Aufgrund dieses Hindernisses sollen auch Rhythmus, Akzente und Zäsuren der beiden Sonette weitgehend unbehandelt bleiben. Bewußt ausgeklammert werden auch Probleme der Linguistik, obwohl natürlich deren Lösungen viel zur Datierung, geschichtlichen Einordnung ect. beitragen könnten.

Die ersten beiden Sonette wurden gewählt, weil sie ja auch dem Leser oder Hörer nun einmal als erstes „begegnen“, sofern er am Anfang beginnt. Nach einer Einzeldeutung der Sonette soll ein kurzer Vergleich zwischen beiden angestellt werden. Ein Ziel war es, sich den Sonetten möglichst unvorein-genommen zu nähern und zu versuchen, sozusagen textimmanente Schlüsse zu ziehen. Sicher kann man sich auch beispielsweise anhand der zahlreich erschienen Biographien Petrarcas ein Bild des Dichters und seiner Zeit erstellen, aber es wird höchstwahrscheinlich kein glaubwürdiges Bild sein. Schon ohne zeitliche Distanz ist die Beurteilung einer Person sehr schwierig.
 Wie gefärbt solche biographischen Betrachtungen sein können, verdeutlicht recht plastisch eine Aussage  Jacob Burckhardts zu Petrarca:

„Wer ihm mit der Absicht eines Verhörrichters naht und die Widersprüche zwischen dem Menschen und dem Dichter, die erwiesenen Nebenliebschaften und andere schwache Seiten recht emsig aufspürt, der kann in der Tat bei einiger Anstrengung die Lust an seinen Sonetten gänzlich verlieren. Man hat dann statt eines poetischen Genusses die Kenntnis des Mannes in seiner ‘Totalität’.“

2. Das erste Sonett des Canzonieres

2.1. Vorbetrachtungen zum ersten Sonett 

Das einleitende erste Sonett des Canzonieres entstand wahrscheinlich, als Petrarca seine italienische Dichtung zu einem Zyklus zusammenstellte und erneut in einem Buch herausgab. Hugo Friedrich vermutet deshalb eine Entstehungszeit von 1356 - 60
 und stützt sich dabei auf Angaben im Codex Vaticanus 3196. In den Publikationen werden auch andere, frühere, Datierungen angegeben
. Aufgrund des langen Entstehungsprozesses des Canzonieres als auch der häufigen Änderungen durch Petrarca selber sind genaue Angaben zur Entstehung allgemein schwierig. Zum ersten Sonett läßt sich aber sagen, daß es aufgrund seiner Funktion sicher erst entstand, als Petrarca den Entschluß faßte, sein „Tagebuch“ zu veröffentlichen. Zuvor waren schon einzelne Sonette Petrarcas bekannt geworden,  im Codex Vaticanus 3196 liegt uns eine  vollständige Sammlung mit 366 Canzonen vor. Sofern diese Zahl eine Bedeutung hat, wäre eine Erklärung, daß Petrarca damit ein Jahr + 1 symbolisiert, d.h.das zusätzliche ist das Eingangssonett (meint Hugo Friedrich).  Das erste Sonett eröffnet aber nicht nur den gesamten Canzonierezyklus sondern auch eine Folge von 11 Sonetten bis zum Canzone: “   „

Solche zyklischen Reihungen von Sonetten bei Petrarca bewertet Gero von Wilpert
 als „keimhaft vorhandenen Sonettenkranz.“

2.2. Metrik des ersten Sonettes

Das einleitende Sonett  besteht aus 2 Quartetten und 2 Terzetten. Das Reimschema läßt sich in folgender Form darstellen:





abba
abba 
cde
cde.


Diese Form, nach den Terzetten zu benennen mit „rime replicate“ ist eine von Petrarca häufig benutzte Form, wenn es auch nicht seine Lieblingsform ist.
 Die Quartette sind sogenannte umschlingende Reime (= rime incrociate oder rime abbracciate). In einer „Einführung in die Literaturwissenschaft für Italianisten“ 
 wird das erste Sonett als Beispiel für „Enjambement“ (spazzatura) angeführt, d.h., daß der Satz mehr oder weniger weit über das Versende hinausgeht.  Ansonsten ist das Sonett aus unserer Sicht „klassisch“ aufgebaut, wobei man beachten muß, daß Petrarca selbst für diese Gedichtform prägend wurde.

Die einzelnen Verszeilen sind als „endecasillabo“ ( Elfsilber) ausgeführt und enthalten sowohl korrekte Reimungen als auch „unreine“ Reime. Beispielsweise ist im ersten Quartett, Zeile 1: „suono“ mit Z. 4: „sono“ gereimt. Die Versschlüsse sind aber durchgehend „parole piane“, d.h. der Akzent liegt auf der vorletzten Silbe (=paroxytones Wort).

Für die Silbenzählung wichtig ist die Behandlung von aneinanderstoßenden Vokalen. Besonders die Verschleifung, „sinalefe“, wird von Petrarca gern angewendet. Zwei Vokale bilden dann eine metrische Silbe,

wie im folgenden an der ersten Zeile des Eingangssonettes zu sehen ist:

Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono

  1       2    3  4 5   6   7   8     9    10 11

Abschließend soll noch auf die sogenannten „figure metriche“ hingewiesen werden - dichterische Freiheiten, wie sie auch Petrarca ausnutzte. Sie gehören in das große Gebiet der Variationsmöglichkeiten, die die Qualität und Orginalität eines Gedichtes erzeugen. Auch dafür nur einige veranschaulichende Beispiele:

· Elision, die Tilgung eines auslautenden Vokals vor Vokal, z.B. in der 

Zeile 4: quand’ era in parte ..., wo ja eigentlich vollständig quando stehen müßte. 

· Afèresi, die Tilgung eines anlautenden Vokals nach Vokal, z.B.in der zweiten Zeile: ... io nudriva ‘l core     -das i des Artikels il wurde getilgt.

Bei den heute vorliegenden Sonetten Petrarcas kann man bemerken, daß die erklärten  „figure metriche“ und „sinalefe“ stellenweise sehr häufig vorkommen. So ergibt eine Zählung, daß auf diese Weise im ersten Sonett 13 Buchstaben „fehlen“. Auffälligerweise gibt es im zweiten Sonett nur  4 

solche Stellen.

2.3. Stil des ersten Sonetts

Gleich im ersten Quartett des ersten Sonetts verwendet Petrarca mit „nudriva `l core“ (Z.2)  eine Metapher. Diese, auch mit „pascere“, „cibo“ usw. auftretende Metapher geht eventuell auf antike Vorbilder wie z.B. Vergil zurück. Warum Petrarca gern auf solche Vorbilder zurückgriff, wird an späterer Stelle grob erörtert. Hier soll ersteinmal nur bemerkt werden, daß Petrarca überhaupt recht häufig, wen auch im rechten Maß, mit „Tropen“ arbeitet. Weitere Metaphern sind „frutto“ und Bezugswort in Zeile 12 sowie im weiteren Sinne „conoscer chiramente“ in Zeile 13. Eine „rhetorische Figur“ begegnet uns dagegen in den Zeilen  4-5 . Diese bergen einen Chiasmus, der aufgelöst so lautet: „io piango il van dolore - io ragiono (delle) vane speranze“

Eine weitere, für die Textinterpretation sogar bedeutsamere Stilfigur, ist die „Alliteration“ in Zeile 11: 



„di me medesmo meco mi vergogno:“
 

 Das Wort „vergogno“ findet dann nocheinmal, mit Sicherheit als Wiederholung gewollt, Verwendung als Substantiv: „vergogna“ in Zeile 12. Wortwiederholungen findet man, da er sie anscheinend vermied, selten in Petrarcas Lyrik. Hier sollte aber eventuell eine enge Bindung des 2. Terzetts an das 1. erfolgen, wie wir auch an dem einleitenden „e“ (Zeile 12) erkennen können. Mit dieser Konjunktion wird aber auch ein polysyndetisches Trikolon eingeleitet, welches je nach Betrachtungsweise auch als steigende Klimax gesehen werden kann. Diese Form wird auch äußerlich, optisch, hervorgehoben durch das dreimalige Auftreten von Aphärese (afèresi): è ’l. Im letzten Terzett begegnen dem Leser oder Hörer auch zwei Metaphern: einmal   vaneggiar - frutto (Z 12), und dann  conoscer - chiaramente (Z13). Je nach Standpunkt und Definition ließen sich auch noch weiterte metapherähnliche Stellen ausfindig machen, was auch mit der Natur des Stoffes zusammenhängt, denn Gefühle und innere Vorgänge kann man ja auch nur mit wesensfremden Vergleichen darstellen. Hugo Friedrich sieht so auch im letzten Vers eine Metapher, die  antike Traditionen fortführt. Sinngemäß wird damit ausgedrückt: „Vita somnium breve.“ Möglich scheint aber auch eine andere Auslegung in fast dieselbe Richtung, daß Petrarca nämlich auf folgenden Sinnspruch verweist : „Vita breve, ars longa.“ 

2.4 Interpretation des ersten Sonetts

In der ersten Zeile des Sonetts werden die Leser bzw. Hörer direkt mit „Voi“ angesprochen. Wenn Petrarca folgend von „rime sparse“ und „giovenile errore“ spricht, erniedrigt er sich förmlich selbst vor dem anfangs angesprochenen Publikum. Das, als auch die sonstige verächtliche Behandlung seiner italienischen Verse, die er sogar als „nugae“
 bezeichnete, kann verschieden gedeutet werden. Einmal soll der Rezipient mit geringen Erwartungen an das Werk herangehen und dann möglichst überrascht sein, daß es doch nicht so schlecht ist. Denn die „rime sparse“ beispielsweise sind 366 sorgfältig zusammengestellte Gedichte. Weiterhin können so Sympatien geweckt werden, weil eben der Dichter nicht als übermächtiger Belehrer dasteht, sondern durchaus menschliche Züge trägt (z.B. in der Jugend genauso Fehler machend, wie fast jeder andere Mensch das auch von sich meint). Hauptgrund für Petrarcas abschätzigen Bemerkungen wird aber sein, daß er sich und sein Werk damit in eine Tradition stellt, die schon seit der Antike besteht. Besonders die Liebe als „errore“ kann nach Hugo Friedrich zurückgeführt werden auf römische Vorbilder wie Properz, Vergil und Ovid.
  Sobald man diese Selbstdarstellungen aber ernst nimt und nicht nur als schmückendes und nützliches Beiwerk auffaßt, können sie möglicherweise von, durch Petrarca selbst, zu hoch gelegten Maßstäben herrühren. Interessant ist auch, wie er im „Secretum“ über sich selbst schreibt: „Mein ärgstes Elend ist, daß ich mich an Qualen und Schmerzen mit heimlicher Wonne weide (arcta cum voluptate) und mich nur widerstrebend von ihnen losreißen lasse“
 

Ein reizvolles Bild von Weinen und Reden eröffnet das 2. Quartett. Die meisterhafte Verwendung der Metapher ist charakteristisch für Petrarca und die gewählten Motive verdeutlichen auch wirklich tiefen Schmerz und Tiefe des Gefühls, werden doch für die (Liebes-) Lyrik so wichtigen Organe wie Mund, Augen und Herz mit einbezogen. Dem folgend (in Zeile 7) wird wieder eine Verbindung zum fiktiven Publikum hergestellt,  ohne jedoch direkt an die Anrede am Anfang anzuknüpfen. Die erhoffte „pietá“ wird heutzutage eher mit „Mitleid“ übersetzt, sinnvoll erscheint aber auch die Rückführung in die ursprüngliche lateinische Bedeutung, also etwa „Gerechtigkeit“. 

Das erste Terzett beginnt mit einem signalhaftem „Ma“. Wenn man nun schaut, worauf sich dieses, meist eine Antithese bzw. Wendung herstellende Wort bezieht, wird man wahrscheinlich keinen Bezugspunkt sicher erkennen. Das vorherige Quartet ist zusehr in sich geschlossen und sinnvoll erscheint auch nur ein Bezug auf „giovenile errore“ im ersten Quartett.  Hat man nun aber eine Antithese bzw. in irgendeiner Form konträre Aussage erwartet, wird man enttäuscht. Stattdessen folgt eine weitere tiefe Seelenschilderung, die in der Alliteration „di me medesmo meco mi vergogno“ sogar einen formalen Höhepunkt bildet. Diese geschilderte Erkenntnis und Scham kann über das eigentlich Gesagte hinaus bedeuten, daß Petrarca sich selbst als weit vom „rechten Weg“ abgekommen sieht und erkennt, wie schwer es sein muß, ihm „pietá“ entgegenzubringen
. Dieses Motiv des regelrecht „Verirrten“ findet sich ja auch schon bei Dante und auch dort gleichsam als Einleitung am Anfang der „Divina Commedia“ (Hölle, erster Gesang, Z2/3).
 Es stellt sich auch die Frage, welcher Art das Gerede des tutto popol war. Sicher handelte es sich dabei nicht um positive Nachrede, wie Künstlerruhm. Was sind also Gründe, daß man als Mensch öffentlich ins Gerede kommt? Man muß aber der Versuchung wiederstehen, jetzt in Petrarcas Biographie für solche Fragen Lösungen zu suchen. Der Hauptgrund ist, daß man damit dem Dichter Petrarca nicht gerecht wird. Diese Vermischung ist möglicherweise auch Grund dafür, daß heute noch über die Existenz der „Titelheldin“ Laura gestritten wird. Interessanterweise lassen sich auch im letzten Terzett Parallelen zu Dantes „Divina Commedia“ erkennen. Im ersten Gesang der „Hölle“ spricht Dante von 3 Lastern, die sich ihm in den Weg stellen. Es sind einmal die Fleischeslust (Sinnbild = Panther), Hochmut (Sinnbild = Löwe) und Habgier (Sinnbild = Wölfin). Die von Petrarca im letzten Terzett genannten Früchte der Verblendung, ebenfalls drei an der Zahl, lassen sich nun diesen Lastern, eventuell rein zufällig, zuordnen: Scham folgt der Fleischlust, Reue folgt auf Hochmut und der Habgier folgt das Wissen, im Sinne von Erkenntnis, auch ist das Ergebnis der Habgier, der Reichtum, ein breve sogno. Die gezeigten Folgen sind natürlich nicht zwangsläufig, sie können aber das Ergebnis von Selbstbesinnung sein, wie sie ja bei Petrarca aus Briefen ect. ersichtlich wird. Abschließend soll noch einmal am Beispiel des kleinen Wörtchen „und“, welches im letzten Terzett vier mal vorkommt, betont werden, welche Bedeutung selbst unscheinbarste Wendungen für das Gedicht haben: „Dieses ‘und’ erhält durch die Häufigkeit seines Auftretens gleichsam eine eigene Potenz und wird zum Sprachsymbol des Gleitens, Vereinens und Versöhnens, aber auch der Resignation.“

3. Das zweite Sonett des Canzioneres

3.1. Vorbetrachtungen

Das zweite Sonett beschreibt den Angriff Amors auf Petrarca. Besonders in den ersten beiden Quartetten wird dies mit Bildern und Stilmitteln geschildert bzw. deutlich gemacht. Nach der Zäsur, in den beiden Terzetten, erfolgt dann eher die Beschreibung der eingetretenen Folgen und des etwa gegenwärtigen Zustandes, d.h. also genaugenommen der Zeitpunkt des Schreibens oder Rezipierens. Natürlich handelt es sich auch hier um eine Selbstdarstellung des Dichters.

Eine Datierung des zweiten Sonetts ist schwierig, aber vermutlich wurde es schon relativ zeitig zum Canzoniere hinzugefügt, da es sich ja auch auf die Liebesthematik bezieht.

3.2. Metrik des zweiten Sonetts

Das zweite Sonett: „Per fare una leggiadra sua vendetta...“ hat in der äußeren Form und Metrik eindeutige Gemeinsamkeiten mit dem ersten Sonett. So ist überhaupt die Sonettform zu nennen, welche identisch ist. Es gleichen sich auch die Verszeilen als „endecassillabo“ sowie auch die Versschlüsse als „parole piane“. Das Reimschema: abba abba cde cde entspricht auch dem des ersten Sonetts. Durch die gleiche Form und Metrik wird natürlich eine enge Bindung mit dem ersten Sonett hergestellt. Deshalb soll dort bereits gesagtes hier nicht noch einmal wiederholt werden. Eine Interpretation muß nun stärker Stilfiguren, Sprache und Inhalt des Sonetts beachten. So kann man das zweite Sonett gleichermaßen aus dem Schatten des Eingangssonetts herauslösen und es als einzelnes Kunstwerk betrachten. Von Interesse sind dabei immer noch die vielfältigen Bezüge innerhalb des Gesamtzykluses und mehr oder weniger benachbarter Gedichte, die hier aber nicht betrachtet werden sollen.

3.2. Stil des zweiten Sonetts

Hugo Friedrich stellte fest, daß Petrarca in seinen Canzonen den jeweiligen metaphorischen Bereich nicht verlässt.
 Das beobachten wir auch im zweiten Sonett und gemäß des Inhaltes - Angriff Amors - werden hier recht drastische Worte verwendet, wie: vendetta (Rache), punire (kämpfen), oder colpo mortal (Todesstreich). Sicher ließen sich in der Häufigkeit der Verwendung und Art der Stilmittel zwischen Canzonen Petrarcas Unterschiede feststellen, an dieser Stelle soll aber eine kurze Aufzählung der im zweiten Sonett verwendeten Stilmittel genügen. Diese konzentrieren sich im wesentlichen auf das erste Quartett, gleich am Anfang des zweiten Sonetts steht ein auffallendes  Paradoxon: allerliebst - Rache. In der zweiten Zeile wird eine Übertreibung (Hyperbel) angedeutet: tausend Beleidigungen und dem folgt dann in Zeile 3 das Bild bzw. die Allegorik des Amor mit seinem Bogen. Da dieses Motiv, von der Antike herrührend, sehr verbreitet und offensichtlich ist, wird dahinter wahrscheinlich keine tiefere Bedeutung verborgen sein, als daß Amor Begleiter und Anstifter der Liebe ist. Im folgenden werden noch weitere Bilder verwendet (colpo mortel, poggio ... ), deren Behandlung aber besser in der Interpretation erfolgen soll.

3.4. Interpretation des zweiten Sonetts

Im ersten Quartett des Sonetts beschreibt Petrarca, wie Amor (Erwähnung erst in Z 4) sich an ihm wegen mille offese rächen will. Worin diese Beleidigungen bestehen wird nicht eindeutig mitgeteilt. Wahrscheinlich ist esw nicht der richtige Weg, in der Umgebung nach Erklärungen zu suchen, und beispielsweise aus dem ersten Sonett die giovenile errore heranzuziehen. Man kan sich aber vorstellen, daß Petrarca das Gefühl hat, ob seiner vielen Studien und Beschäftigungen Amor zu oft ausgeschlossen zu haben. Das Petrarca in einem Liebesgedichtzyklus Amor zur Aufführung bringt, scheint uns heute selbstverständlich, zu seiner zeit dürfte es aber eine relative Neuheit gewesen sein. Auf bildlichen Darstellungen
 wird beispielsweise erst in der Hochrenaissance der Liebesgott wieder dargestellt, nachdem er das Mittelalter hindurch wahrscheinlich unbekannt war. Interessant wäre zu wissen, aus welchen Quellen Petrarca sein Wissen schöpfte, wird doch der Amor (griechisch: Eros) zwar seit Euripides mit Pfeil und Bogen dargestellt, diese schießt er aber „...halb neckisch, halb boshaft ... den Menschen ins Herz, um sie zur Liebe zu erregen.“
 Um bei der gleichen Quelle zu bleiben: „In der Philosophie wird Eros bei Platon als Drang zur Erkenntnis vergeistigt.“ 

Im zweiten Quartett wird beschrieben, wie mit virtute (heute: virtù), aber auch bewußte körperliche Abwehr - er „verschließt“ Herz und Augen - Petrarca versucht, sich Amors Angriff zu erwehren. Nicht umsonst sind Herz und Auge gewählt, ist es doch das Herz, wo die Liebe entflammt und die Augen sind schon seit dem Mittelalter das Einfallstor der „Fleischeslust“. Die Troubadorlyrik und ihre sizilianischen Nachfolger transformierten ihn weiter, den Gedanken „... vom Vorrang der Augen als des edelsten Sinnes und des Vermittlers der höchsten Güter: durch die Augen dringt die Schönheit der Herrin in das Herz des Mannes und weckt dort Amor...“
 Im Gegensatz zu Petrarca sahen diese Lyriker damit aber eine Überlegenheit begründet, weil in ihnen ergo ein Gott wohnt.
 

Normalerweise zerbrechen an Petrarca die Liebespfeile, in diesem Fall aber nicht. Es ist die Rede von einem colpo mortal, eine Wendung, die das Entflammen in Liebe also mit einem Todesstoß gleichsetzt.

Wenn man die folgenden Terzette erfaßt, bemerkt man, daß zwischen den Quartetten und Terzetten eine Zäsur besteht. Dem „statischen“ Zustandsbericht in den Vierzeilern folgt in den Dreizeilern eine „dynamische“ Reaktion.
  Es wird eine Retterin (oder Retter?) erwähnt, die aber nicht die Macht hatte, daß  “Unheil“ von Petrarca abzuwenden bzw. ihn, so das Bild, hinaufzuziehen. Schon Dante spricht in seiner „Göttlichen Kommödie“ von einem Tal - stehend für seinen fehlgelaufenen Lebensweg - und einem rettenden Hügel (Inferno, I, 13 oder 31). Die sonnige tugendhafte Höhe erhält bei Petrarca aber noch eine besondere Nuance: mühsam-steil, und er, Petrarca, schafft es schon gar nicht, sie aus eigener Kraft zu erreichen. Deshalb muß er jetzt in der Finsternis, in Qualen leben. Wie hätte aber mit Blick auf die Liebe, um die es hier ja geht, die „Höhe“ ausgesehen? Spielt Petrarca hier auf eine geläuterte, geistige Liebe an, die, so stell er sich dar, er eben nicht erreicht hat. Zu sehr scheinen hier fremde Muster und Denkstrukturen, z.B. aus der Antike Selbsterniedrigung und platonische Liebe, den Dichter gehindert zu haben, eine eigene Lösung darzustellen. Diese Hypothese soll nicht zu sehr betont werden, wäre aber eine Erklärung dafür, warum das zweite Sonett in der Sekundärliteratur auffallend wenig Beachtung findet.

4. Vergleich der beiden ersten Canzonieresonette

Wenn man die beiden Sonette prüfend nebeneinanderstellt zeigen sich auf den ersten Blick viele Gemeinsamkeiten. So sind Sonettform und Metrik weitgehend gleich. Bemerkenswert ist auch die Tatsache, daß in beiden Sonetten, bis auf  Anspielungen, nicht einmal von Laura die Rede ist. Selbst im folgenden, 3. Sonett ist ersteinmal nur von einer „donna“ (Z 4) die Rede. Die ersten beiden Gedichte sind Selbstreflektionen und Gedanken des Dichters. Deshalb könnte man sie beide als hauptsächlich „Intellektuelle Sonette“ bezeichnen im Gegensatz zu  „Emotionalen Sonetten“.
 Diese Einteilung wird folgendermaßen begründet:

1. Gedanklichkeit vorwiegend reflektierenden Charakters

2. intellektuelle Erkenntnisbereitschaft überwiegt

3. erwartet wird kritische Betrachtung durch den Leser

4. Schluß beinhaltet obj. Erkenntnis und meist philosophische Maxime
  

Die vorgeschlagene Klassifizierung ist aber särker für das erste Sonett zutreffend. Das zweite Sonett ist in seinem Inhalt, auf den sich ja das Hauptaugenmerk richten sollte, eigenständiger und themenbezogener auf das Sujet des Canzonieres = die Liebe zu Laura.

Man kan sich nicht vorstellen, daß die ersten beiden Sonette vertauscht

werden können oder das erste Sonett gänzlich fehlt. Das Einführungssonett, 

obwohl eigenständig, empfindet man aus der Rückschau als unverzichtbar. 

Ausgesprochen geschickt ist auch der Einstieg mit der direkten Anrede Voi. 

Bemerkt sei aber, daß bereits Dante einen ähnlichen Gedichtanfang wählte:

 „Voi che savete ragionar d’ Amore ...“
   

Im ersten Sonett werden im Vergleich zum zweiten Sonett weit mehr

Themen angesprochen, während das zweite Sonett schon weitgehend, je nach

 Interpretation, im Themenkreis der Liebe zu Laura steht. Beispielsweise 

werden im Einführungssonett Jugendzeit, Gerede der Leute bis hin zu Scham 

und Reue angesprochen. Wie bereits erwähnt, besitzt das erste Sonett auch 

weit mehr „figure metriche“ als das zweite Sonett. Das eigentlich Wichtige, 

der Inhalt und Wohlklang der Sonette, ist aber kaum miteinander vergleichbar 

und die Einzelinterpretationensollen hier als nebeneinanderstehend gesehen 

werden.

5. War Francesco Petrarca ein moderner Mensch?

Ohne weitere Begründung wird Petrarca gern als „erster moderner Mensch“
 oder z.B. als „ ... einer der frühesten, völlig modernen Menschen ...“
 bezeichnet. Schon die Bezeichnung „modern“ bereitet Verständnisprobleme und war denn Petrarca wirklich, um es mit anderen untauglichen Worten zu umschreiben, so aufgeklärt, neuzeitlich ..., wie wir es heute sehen oder zu sehen wünschen? Offensichtlich ist das erstmal zu bejahen, zeigt doch die Schar der Petrarcisten, Nachfolger, die seine Lyrik nachzugestalten versuchten, eine über Jahrhunderte dauernde Rezeption. Auch daß Petrarca mit seinem toskanischen „volgare“ zum Mitbegründer der modernen italienischen Sprache wurde, spricht für seine Modernität. Außerdem, das darf man nicht vergessen, ist er auch ein frühester Vertreter des neuzeitlichen Humanismus (umanesimo), und seine Beschäftigung mit dem Altertum, insbesondere die Schriftenforschung, erhebt ihn in unseren Augen über seinen Umkreis. Auch er sah das eventuell so, bezeichnete er sich doch einmal als „Mensch zweier Zeitalter“
 

Andererseits fordern wir von einem „modernen“ Dichter Orginalität und verurteilen deshalb Plagiate. Jedes Kunstwerk soll aus unserer Sicht  einzigartig und „neu“ sein. Ohne über solche Auffassungen zu diskutieren, steht fest, daß Petrarca viel von anderen Schriften, Werken ect. übernahm und auf seinen „Bienenfleiß“ sogar noch stolz war. Die Besteigung des Mont Ventoux beispielsweise erklärt er einzig mit dem Zweck, die Aussicht genießen zu wollen, und führt als Vorbild Alexander den Großen an. Die Nachwelt übersieht zumeist, das Dante bereits früher den Bismantova allein der Fernsicht wegen bestiegen hatte.
 Überhaupt stößt man bei der Beschäftigung mit Petrarca oft auf Dante. Sehr ähnelt sich beispielsweise Verarbeitet, die Vita nuova. 

So ließen sich jetzt noch viele für und wider zusammentragen. Das Entscheidende ist aber, daß die „unglückliche“ Liebe der beiden. Dante lernte eine Dame namens Beatrice kennen, diese heiratete aber auch einen anderen und bereits Dante scuf eine Gedichtsammlung, in der er seine Liebe beschreibt und Petrarca in seinem Metier ein Meister war. Damit schaffte er es beispielsweise, bei seinen lateinischen Forschungen gründliche und oft sogar noch heutigen Ansprüchen genügende Arbeit zu leisten. Wir wissen heute z.B., daß Kaiser Karl IV ein geheimes Gutachten über gewisse lateinische Briefe bei Petrarca in Auftrag gab.
 In den Italienischen Schriften wandte er die selbe Sorgfalt an. Die vielen Überarbeitungen bezeugen dies und daß seine kunstvollen Wendungen und „Verzierungen“ nur in seinem Werk zur Geltung kommen, beweisen die oft glücklosen Nachahmungen vieler Petrarcisten. Petrarca versuchte in seinen Gedichten einen höchstmöglichen Stand von Inhalt und Form zu erreichen. Interessant beispielsweise eine Anmerkung, die er sich für eine spätere Überarbeitung am Sonett 268 anbrachte: „‘Non videtur satis triste principium’“
 Beim Inhalt begnügte er sich aber auch  nicht nur mit dem Zusammentragen antiker und stilnovistischer Vorbilder, welche er natürlich reichlich benutzte, sondern wagte es darüber hinaus, von sich selber zu berichten. Denn seine Schmerzen, Qualen und Widersprüche sind es, die uns heute noch den lesenswert und nachvollziehbar sein lassen.
 Wenige Jugendliche könnten heutzutage verstehen, warum man sich in Troubadourart nach einer fernen Herrin verzehrt, aber die Gefühle Petrarcas, die zwischen höchsten Höhen und tiefster Niedergeschlagenheit wechseln oder der in Worte gefaßte Zwiespalt zwischen religiöser Gebundenheit und irdischer Liebe sind alles Themen, wie sie heute noch jeder erleben kann. Eine andere Sache ist die, daß mit solchen Meisterwerken vielleicht Eitelkeit und Selbstdarstellung einhergehen, wobei das aber gut in unser Bild eines „modernen Künstlers“hineinpaßt. Aber vielleicht schrieb 1352 Petrarca einmal wirklich aus vollem Herzen in einem Brief an Francesco Nelli: „Ich will, daß mein Leser, wer es auch sei, nur an eines denkt: an mich; ... Wenn ihm diese Bedingung nicht paßt, soll er von diesen unnützen Schriften fernbleiben. ... ich will nicht, daß er völlig ohne Mühe in sich aufnimt, was ich nicht ohne Mühe geschrieben habe.“
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