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I. KAPITEL: Philosophiegeschichtliches Praludium — Von Kant zum deutschen
Idealismus
I.1. Einbildungskraft bei Kant
I.1.A. Die Kritik der reinen Vernunft, 1. Ausgabe (1781)
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»Eine Erklarung ist hinreichend, wenn sie ihren Gegenstand
karacterisirt« (Novalis, Fichte-Studien Nr. 344)

»Nichts ist romantischer, als was man gewd&hnlich Welt und
Schicksal nennt — Wir leben in einem colossalen (im Grof3en und
Kleinen) Roman. Betrachtung der Gegebenheiten um uns her.
Romantische Orientirung, Beurtheilung, und Behandlung des
Menschenlebens« (Novalis, Allgemeines Brouillon Nr. 853).

»Il tale diceva che noi venendo in questa vita, siamo come chi si
corica in un letto duro e incomodo, che sentendovisi star male, non
Vi puo star quieto, e pero si rivolge cento volte da ogni parte, e
proccura in vari modi di appianare, ammollire ec. il letto, cercando
pur sempre e sperando di avervi a riposare e prender sonno, finché
senz’aver dormito né riposato vien I’ora di alzarsi. Tale e da simil
cagione & la nostra inquietudine nella vita, naturale e giusta
scontentezza d’ogni stato; cure, studi ec. e mille generi per
accomodarci e mitigare un poco questo letto; speranza di felicita o
almen di riposo, e morte che previen I’effetto della speranza«
(Leopardi, Zibaldone, 4104, 25. Juni 1824).



EINFUHRUNG: Frageansatz und Problemstellung

Leopardi und Novalis' — der italienische AuBenseiter und der deutsche Friihromantiker
— ein gewagtes Unternehmen, beide auf dem engen Raum zwischen zwei Buchdeckeln
zusammenzubringen. Wenn es hier versucht wird, so geschieht das, um einem Impuls
der Neugierde zu folgen und zu erkunden, was es mit den Hinweisen auf Parallelen auf
sich habe, die in die italienische Forschungsliteratur iiber Leopardi hier und da
eingestreut sind.

In dieser scheint sich bereits eine Traditionslinie herausgebildet zu haben, der gemil
der italienische Dichter eine seltsame Zwischenstellung einnimmt, da er sich mit Blick
auf seinen materialistischen Ansatz zwar aullerhalb der Romantik befindet, im
Vergleich zu den italienischen Romantikern jedoch wiederum romantischer als diese
sei. In dieser Ambiguitét sieht Brioschi in seiner Studie von 1980 eine bleibende
Schwierigkeit, die Umlaufbahn der jenseits literarischer Stromungen und Schulen
kreisenden Gedanken von Leopardi eindeutig zu bestimmen — eine Diagnose, die 20
Jahre spiter Zagari bestitigt, indem er Leopardi zum »im Grunde einzige[n] echte[n]
Romantiker Italiens« erklért, der, obgleich »er nur wenig von der deutschen Romantik
wullte«, doch »ein Bindeglied zwischen deutscher und italienischer Romantik [hitte]
werden konnen« (Zagari (2000), S. 190). Diese seltsame Mischung von Potentialis und
Irrealis ist kennzeichnend fiir eine Forschung, die in Leopardi zunichst einmal und vor
allem den Klassizisten und/oder Materialisten erkennt und im Nachhinein versucht,
auch jene Aspekte zu fassen, die sich dieser eindeutigen Zuordnung und
Kategorisierung entziehen. Das Problem entsteht somit mit der Methode und kann
tatsdchlich schwerlich einer Losung zugefiihrt werden, solange nicht letztere geéndert
wird.

Die Frage, ob und inwiefern Leopardi ein Klassizist war, konnte nur im Hinblick auf
sein Selbstverstindnis als Dichter gekliart werden, so, wie es aus seinen Schriften
hervorgeht. Liegt auf ihnen das Augenmerk, dann treten Gesichtspunkte hervor, an

denen sich jenseits der allgemein gefassten Aussagen, die Leopardi mit der Romantik in

' Aus stilistischen Erwigungen werden Novalis und Hardenberg in der vorliegenden Arbeit als Synonyme
verwendet. Der Unterschied zwischen Autor und Autor-Imago soll damit nicht verwischt, sondern dort,
wo es moglich ist, einer Wiederholung vorgebeugt werden.
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Verbindung bringen, eine Nihe zu Novalis ablesen ldsst. 'Ferrucci (1987) hebt einige
Beriihrungspunkte hervor: die Annahme, Einbildungskraft und Vernunft seien
komplementire Vermogen, die aus ihr sich ergebende Figur des Kiinstler-Philosophen,
das Interesse an der dialektischen Beziehung zwischen Illusion und Wahrheit, Glauben
und Wissen sowie schlielich das Bewusstsein, dass bei aller Bedeutung der
Imagination auch fiir die Erkenntnis das letzte ordnende Wort dem Verstand zukomme.
Damit ist punktuell der Leitfaden einer Untersuchung angedeutet, auf die 'Ferrucci sich
allerdings nicht eingelassen hat. Einen in der Novalis-Forschung mittlerweile
aufgegebenen Gemeinplatz aufnehmend, wonach bei Novalis der Kiinstler-Philosoph
oft mit dem Kiinstler-Trdumer verschmelze (vgl. ebd., S. 33), verleiht er dem
Trennenden groBeres Gewicht. Ebenso verfdahrt auch Folin (1996), der dem Ferne-
Begriff bei Leopardi und Hardenberg nachgeht und an ihm eine Differenz demonstriert,
handele es sich bei der »fernen Poésie« und »fernen Philosophie« doch um Instrumente,
um des Absoluten habhaft zu werden: »Per lui [Novalis; B.B.] la ,poesia lontana’ —
come la ,filosofia lontana’ — ha il compito di catturare definitivamente 1’assoluto
nell’,idealismo magico’ della parola sfumata e disincantata« (ebd., S. 33; Herv.i.O.).
Allerdings ldsst die inhaltlich nicht begriindete und allein auf der Aneinanderreihung
von fiir das Denken Hardenbergs wichtigen Konzepten beruhende Argumentation
Folins die Frage offen, ob dieser die Philosophie des Frithromantikers ebenso gut kenne
wie jene Leopardis. Schweift der Blick iiber die italienische Forschungslandschatft,
fallen also eine gewisse Verunsicherung und ein Zogern auf, wendet man sich der
Romanistik in Deutschland zu, dann sto3t man auf das Interesse an der Nachwirkung
leopardischer Gedanken bei Schopenhauer und Nietzsche. AuBler einer umfangreichen
Forschungsliteratur jeweils zu beiden Philosophen-Dichtern gibt es also nicht viel,
worauf sich stlitzen kann, wer der Frage nachgehen mochte, welche Beziige zwischen
Leopardi und der deutschen Frithromantik konkret hergestellt werden kdnnten.

Wer die Gedankenwelt des deutschen Frithromantikers Novalis und jene Leopardis
betrachten will, um auf diese Weise etwaige Gemeinsamkeiten in Problemansatz und -
16sung herauszufiltern, kann sich schwerlich einer Kldrung der Frage entziehen, ob in
Italien Moglichkeiten zur Rezeption des Ideenguts der deutschen Frithromantik
bestanden oder nicht (TEIL I, KAPITEL I). In der Antwort liegt schlieBlich auch die
Bedeutung verborgen, die einer Zusammenschau der beiden Denker erwichst, insofern
Ahnlichkeiten oder gar Gemeinsamkeiten, je nachdem ob die Frage positiv oder negativ

7



beantwortet wird, eine banale oder aber eine aufregende Féarbung annehmen — anders
formuliert: Von ihr hingt ab, ob ein Vergleich im eigentlichen Sinn des Wortes
vorgenommen werden kann, insofern direkte Einfliisse nachweisbar sind oder aber diese
Studie nicht vielmehr eine Gelegenheit bietet, durch die Beschiftigung mit Leopardi
und Novalis eine Gedankendisposition herauszudestillieren, die ersteren in die Nihe des
Frithromantikers riickt. Diese ergibt sich, wie zu zeigen sein wird, aus der Betonung
eines ethischen, lebenspraktischen Aspekts der Dichtung und der fiir diesen
grundlegenden Rolle der Imagination.

Sowohl Leopardi als auch Hardenberg konnen in der sich »iiber Landergrenzen
erstreckende[n] ,Imaginationsbewegung’ um 1800« (Dod (1985), S. 141) geortet
werden, deren Leitimpuls in einer Aufwertung der Einbildungskraft bestand, die zum
Korrektiv eines auf Vernunft zentrierten Erkennens erhoben wurde. Beide nabeln sich
von einer Tradition ab, in der die Imagination als niederes Erkenntnisvermodgen
behandelt wurde. Wenn sich nun in der Auflosung der Polaritit von Verstand und
Einbildungskraft ein {iber alle Unterschiede hinwegreichendes Bindeglied ausmachen
lasst, so besteht ein zweiter verbindender Zug darin, dass beide ein Interesse an der
Imagination bezeugen, das sich nicht auf Fragen kognitiver Natur beschrinkt, sondern
sich dariiber hinaus auf die Lebenspraxis der Menschen richtet: Die Einbildungskraft
wird wichtig, insoweit sie zum einen den Prozess herkommlichen Wissenserwerbs
erginzt oder als Kritikinstanz fungiert, zum anderen weil sie eine ethische Funktion
erfiillt, wobei sich offenbaren wird, dass Leopardi in dieser Hinsicht zu
Begriindungszwecken teilweise erneut auf den Dualismus Vernunft — Einbildungskraft
zuriickgreift.

Was die Ausrichtung auf die Lebenspraxis anbelangt, ist es erhellend, eine Parallele
zur hellenistischen Philosophie zu ziehen. Steht fiir die in der Imaginationsbewegung
statt habende Gewichtsverlagerung zugunsten von Einbildungskraft und Poesie
emblematisch die Figur des »philosophischen Poeten« (Barck (1991), S. 88), so streift
sich der Dichter, insofern er seinen Blick auf den Menschen lenkt, zugleich auch die
Rolle des »Arztes« iiber. Damit ist das Stichwort flir die Nennung jener Studie gefallen,
welcher sich der Interpretationsschliissel dieser Arbeit verdankt: The Therapy of Desire.
Theory and Practice in Hellenistic Ethics (*1996) der amerikanischen Philosophin
Martha C. Nussbaum. Thr Streifzug durch die Philosophenschulen, der bei Aristoteles

beginnt und mit den Stoikern endet, dient dem Nachweis der Praxisbezogenheit als

8



Merkmal hellenistischer Ethik. Es handelt sich dabei um ein Charakteristikum, das auf
Aristoteles und dessen in der Nikomachischen Ethik (1095a 4-6) entwickelten Praxis-
Begriff zuriickgeht. Mit der Behandlung von Fragen, die sich mit dem Leben eines
jeden Menschen stellen, verkniipft ist ein bestimmtes Selbstverstindnis des
hellenistischen Philosophen, der sich als ,Seelenarzt’ sieht. Fiir die ethische Praxis
ergibt sich aus der Analogie von Philosophie und Medizin eine konkrete Aufgabe:
»Ethics, like the medical art, must give its patient a life she could swallow« (ebd., S.
63). Die Wurzeln einer Gleichsetzung von Wortkunst und drztlicher 7echné sieht
Nussbaum bis zu Homer zuriickreichen, erzdhlt doch im 9. Gesang der /lias Phoinix
dem auf seinem Zorn gegen Agamemnon beharrenden Achill von den »reuigen Bitten«
(I'itai), »Tochter[n] des groBlen Kronion« und daher gottlichen Logoi, die, finden sie
Gehor, eine heilende Funktion ausiiben’. Wird die philosophische Titigkeit als
Ergdnzung zur medizinischen Praxis konzipiert, so folgt daraus, dass der Philosoph
einen Lehrstil finden muss, der von den Menschen, an die er sich wendet, ohne
Schwierigkeiten und ohne Vorbildung vorauszusetzen verstanden wird. Damit die
Worte eine heilende Wirkung entfalten kénnen, ist also ein Uberdenken der Methode
unerldsslich. Ablesbar ist dieser Prozess an der Abwendung vom akademischen, nur
einem kleinen Kreis Eingeweihter zugénglichen Lehrstil und der Anwendung
literarisch-rhetorischer Techniken zum Beispiel bei Lukrez und Seneca (vgl. ebd., S.
4851t.).

Nun konnen die Werke Leopardis und Hardenbergs sicher nicht mit den
moralphilophischen Schriften des Epikur-Anhédngers oder des Stoikers verglichen
werden; auch der Hinweis, Leopardi habe Lukrez zumindest auszugsweise gelesen und
scheine mit anderen Philosophenschulen des Hellenismus vertraut gewesen zu sein oder
dass in Hardenbergs Literaturlisten Senecas Briefe figurierten, was auf Kenntnis der
stoischen Lehre schliefen lasse®, geniigt nicht, um eine Verbindung zu rechtfertigen
zwischen der Figur des hellenistischen Philosophenarztes und den beiden Dichtern. Der
Hinweis auf die hellenistische Philosophie griindet nicht in der Entdeckung etwaiger

inhaltlicher Parallelen, sondern leitet sich vielmehr von der Art der Problemstellung her,

2Ebd. 9, V. 496 — 512; im Vers 507 tritt das Verb exakeont ai als Pridikat zu den »Bitten«. Dessen erste
Bedeutung lautet »ganz heilen« und wird im iibertragenen Sinn mit »wieder gutmachen« iibersetzt. Vgl.
Nussbaum (*1996), S. 49, wo auch Beispiele von Pindar und Empedokles angefiihrt werden.
? Fiir Leopardi vgl. »Elenco V (9)« in Elenchi di letture in Poesie e Prose, 11, S. 1241 und Zib. 4190; 01.
August 1826, fiir Hardenberg vgl. Biicherliste Ia (98), HKA 1V, S. 694.
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kurz: von der Orientierung der philosophischen Praxis, im Falle Leopardis und
Hardenbergs der dichterisch-philosophischen Praxis auf den Menschen und dessen
Note. Dabei verschieben sich von mal zu mal die Akzente. Liegen sie bei
hellenistischen Philosophen auf den Affekten, Uberzeugungen und Ansichten, welche
den Menschen ihr Leben erschweren, lokalisiert Leopardi die Quelle des Ungliicks in
der Existenz des Menschen, wahrend Hardenberg wiederum den Menschen und sein
Vermdgen, frei zu sein, in den Mittelpunkt der Analyse stellt.

Nussbaum (*1996) stellt drei Merkmale medizinischer Argumente vor, die sie in jeder
Ethik vorliegen sieht, die sich von der Analogie zur Medizin und damit dem Trieb,
konkret helfen zu wollen, bestimmen lédsst: Ausrichtung auf ein praktisches Ziel
(Verbesserung des Einzelnen und damit auch seines Lebens), damit direkt verbunden
Wert-Relativitit, insoweit es auf den Patienten und seine Bediirfnisse ankommt, daher
alles erlaubt ist, was deren Befriedigung befordert, und Einstellung auf einen
Einzelfall’. Mit Blick auf Leopardi und Hardenberg kann eine Beziehung zu den
Kennzeichen eins und drei festgestellt werden. Auch fiir ihre philosophischen
Uberlegungen bildet die Praxis den MaBstab, wie noch ausfiihrlich gezeigt wird und
beide greifen auf das Medium der Literatur zuriick, womit sich zum einen die
Moglichkeit bietet, die auf reflexivem Wege gereiften Erkenntnisse anzuwenden und
auf indirektem Weg einem breiten Publikum zu vermitteln. Zum anderen stellt die
Literatur aber auch eine Plattform dar, die dem einzelnen Leser ein Palettenspektrum
anbietet, das von der Identifikation bis zur kritischen Ablehnung reicht und somit in
besonderer Weise als Experimentierfeld fiir den Einzelnen geeignet ist. Kurz: Beide
begriinden ihre Poetik aus der Auseinandersetzung mit der conditio humana heraus.

Die Konzentration auf das Individuum in Hardenbergs Roman Heinrich von
Ofterdingen hat Schmaus in ihrer Studie zur poetischen Konstruktion des Selbst in der
Moderne (2000) unterstrichen. Sie erkennt bei Hardenberg einen Ethikentwurf, in dem
das »Poiein als Form ethischer Selbstpraxis« (ebd., S. 102) eine Vermittlung des Ich
ermoglicht mit einem hoheren Ich, einem umfassendem Ganzen, womit auf
literarischem Weg eine Losung der Frage vorgefiihrt wird, wie mit der Erfahrung von

Kontingenz und dem gleichzeitigen Bediirfnis nach Sinn umgegangen werden kann. In

*Vgl. ebd., S. 45: »1. Arguments have a pratical goal: they are directed at making the pupil better [...]. 2.
They are what we might call value-relative [...]. 3. They are responsive to the particular case |...]. These
three characteristics can be expected to be present, in some form, in any ethical view that takes its lead
from the medical analogy« (Herv.i.O.).
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ihrer Studie weist sie nach, dass die Verbindung zwischen Poetik und Ethik bei Novalis
auf dem Prinzip dialogischer Selbstvermittlung beruht. Die von Schmaus dargelegten
Zusammenhidnge fasst Uerlings (2004b) unter dem Stichwort »Ethik der
Einbildungskraft« zusammen (vgl. ebd., S. 37f.). Aufgrund der Bedeutung, die in ihr der
Freiheit zukommt, bezeichnet er sie auch als »Ethik des Selbstentwurfs aus Freiheit«,
deren Realisierung der Kiinstler iibernehme; das Kunstwerk befindet sich jenseits
epistemologischer und praktischer Sackgassen, insoweit in seiner Produktion und
Rezeption Selbsterkenntnis und -hervorbringung moglich sind und eine unerschopfliche
Sinneinheit  erfahrbar wird. Ein Fundament dieser Ethik stelle die
Gleichurspriinglichkeit von Subjekt und Objekt dar, die auch die Grundlage fiir ein
dialogisches Selbst- und Weltverhidltnis begriinde, das im Konzept der »Liebe«
eingefangen sei.

Die Einbildungskraft bildet demnach das Schliisselvermogen zu einer auf das Subjekt
und dessen Féhigkeit zur Interaktion mit Anderen zugeschnittenen Ethik. Teilweise
werden fiir eine Gegeniiberstellung mit Leopardi die von Uerlings herausgestellten
Punkte aufgenommen, wobei sich allerdings der Blickwinkel leicht verschiebt. Die
Frage, was unter »ethisch« eigentlich zu verstehen sei, bzw. ihre Beantwortung wird
zunichst den Bezugsrahmen fiir den folgenden Versuch liefern.

Zwei Kriterien seien erwihnt, die die Anwendung des Begriffs ETHIK im
Zusammenhang mit Leopardi und Novalis gerechtfertigt erscheinen lassen’: Folgt man
den Ausfiihrungen Nussbaums und der Argumentation von Schmaus ist es vor allem die
Orientierung auf den Einzelnen und dessen Problemlage, die den Ethiker kennzeichnet.
Damit ist der Ethik eine grole Bandbreite garantiert, steht ihre konkrete Form doch in
direktem Verhéltnis zu Wahrnehmung und Bestimmung des Individuums bzw. zum
jeweilig geltenden Menschenbild. Zum Beispiel ist die hellenistische Ethik vom
Bemiihen geprigt, das Individuum im Umgang mit Affekten zu schulen, damit es
unabhingig von ihnen werde. Die Betonung liegt also hier auf dem Verhiltnis des
Menschen zu sich selbst; insofern er als ein Wesen gesehen wird, das Impulsen und
Wiinschen unterworfen ist, gilt es Wege aufzuzeigen, um sich aus dieser Abhéngigkeit

zu 16sen. Sieht man dagegen zu Kant und Hardenberg, dann werden Wabhlfreiheit und

> Zugleich ist prisent zu halten, dass »ethisch« in der philosophischen Nomenklatur einen Metadiskurs
signalisiert, d.h. als Adjektiv zur Kennzeichnung der Wissenschaft verwendet werden sollte, die sich mit
dem Problem des guten Lebens, Fragen der Moral und Sittlichkeit auseinandersetzt, vgl. Pieper (*2003),
S. 24 und Hoffe (°2002), sub »Ethik.
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individuelles Entscheidungsvermogen vorausgesetzt und konnen sodann als
konstituierende Elemente innerhalb einer ethischen Fragestellung bezeichnet werden.
Immer aber kommt es auf die Einstellung des Individuums an, ob es sich nun darum
handelt, sich von sich selbst oder von der Welt zu emanzipieren. Ein ethischer Ansatz
zeichnet sich demnach durch zweierlei aus: ausgehend von der Analyse der Probleme,
mit denen das Individuum durch sein In-der-Welt-Sein konfrontiert ist, stehen die
individuelle Haltung im Mittelpunkt des Interesses und die Moglichkeiten, dem
Einzelnen zu einer Einstellung zu verhelfen, die wenn nicht von Bejahung, so doch
wenigstens nicht von Verzweiflung zeugt. In diesem Sinn wird »ethisch« im Folgenden
verwendet, insofern die Rolle der Imagination bei Hardenberg und Leopardi innerhalb
einer philosophischen Auseinandersetzung in den Blickpunkt riickt, die um existentielle
Belange kreist. Da sich aus ihr direkte Folgen fiir #dsthetische Uberlegungen und die
dichterische Praxis ergeben, scheint die Identifizierung einer parallel zum
Philosophenarzt existierenden Figur des Dichterarztes legitim. Sie sei hier als
Arbeitshypothese zugelassen, um die Ausrichtung auf die Lebenspraxis, wie sie sich am
Beispiel von Stellenwert und Bestimmung der Einbildungskraft demonstrieren lésst,
anschaulich zu vermitteln.

Der zweite Grund, um im Zusammenhang mit Leopardi und Hardenberg von einem
ethischen Ansatz zu sprechen, hingt direkt mit dem bisher Ausgefiihrten zusammen,
treffen sich doch die Denkbemiihungen beider Dichter bei der Frage nach dem »Gliick«.
Die Anfiihrungszeichen signalisieren, dass es sich um ein Reizwort handelt, das im
Verlauf der Denkgeschichte Anlass zu Missverstidndnissen gegeben hat und immer noch
gibt. Es konnte eingewandt werden, dass Hardenberg dem ,Gliick’ durchaus keine
Bedeutung beimesse, ein Einwand, der sich auf die Annahme stiitzen wiirde,
eudainonia lasse sich mit »Gliick(seligkeit)« angemessen iibersetzen und dem mit
einem Blick in das Worterbuch der philosophischen Begriffe nichts entgegengesetzt
werden konnte: unter dem Stichwort »Euddmonie« wird Gliick als »sinnliches
Wohlbehagen (unterschiedl.[iche] Richtungen des Hedonismus) oder auch als sinnliches
oder seelisches Zufriedensein des Einzelnen« bestimmt (vgl. ebd., S. 206). Nussbaum
weist allerdings darauf hin, dass diese Behelfsiibersetzung des Fernziels philosophischer
Tatigkeit in die Irre fiihrt, da mit ihr ein Zustand akzentuiert werde, wihrend im
griechischen Wort ein aktives Moment mitschwinge (vgl. Nussbaum (*1996), S. 15,

Anm. 5). Das heutige Verstidndnis von ,Gliick’ sei weitgehend von utilitaristischen
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Deutungsmustern geprégt, sodass gemeinhin ein Gefiilhl oder ein Zustand damit
verbunden werde: «But this is in no way implied in the term itself [...,] it seems
counterintuitive to argue that a non-active state can be equivalent of eudaimonia« (ebd.;
Herv.i.0.)®. Als Charakteristikum sticht demzufolge Titigkeit hervor und damit zeichnet
sich ab, inwieweit der Begriff eines solch verstandenen ,Gliicks’ mit Hardenberg in
Verbindung gebracht werden kann.

Die Auseinandersetzung mit Kant und Fichte erfolgt zwar im Hinblick auf die
Selbstbewusstseinsthematik; damit ist Hardenberg jedoch auch unwillkiirlich in einen
ethischen Diskurs eingebunden. Als Schaltmoment fungiert der Begriff ,Freiheit’: Kants
Ethik ist bestimmt von dem Impuls, das menschliche Handeln auf Freiheit
zuriickzufilhren. Der autonome Wille als Grundlage aller Handlungen und
Unterlassungen tritt an die Stelle des »Gliicks«. Wenn nun im Mittelpunkt der
Moralphilosophie die Fragen stehen, ob der Mensch nach Gliick streben soll und, wenn
ja, worin das Gliick bestehe, dann entwickeln sich unterschiedliche Stromungen in
Abhidngigkeit von der Beantwortung der ersten Frage. Lautet die Antwort
beispielsweise in der euddmonistischen, hedonistischen, utilitaristischen Ethik »Ja«, so
setzen vor allem Platon, Spinoza, Kant den Akzent auf Tugend, Sittlichkeit,
Verniinftigkeit (vgl. Pieper (°2003), S. 162). Indem Kant die Pflicht zum Leitprinzip
erkléart, wird die Moral bei ihm zu einer Lehre, deren Ziel es ist, die Menschen der
Gliickseligkeit wiirdig zu machen’. Freiheit und Autodetermination setzen den MaBstab
gelungener Praxis, d.h. aber die Frage nach den Moglichkeiten, Freiheit anzuwenden
und zu verwirklichen, tritt ins Zentrum der Moralphilosophie (vgl. ebd., S. 225).
Hardenberg findet zu einem eigenen Ansatz in seiner Selbstbewusstseinstheorie, in
deren Rahmen sich eine »Ethik als freiheitliche[...] Praxis der Selbstbestimmung«

(Schmaus (2000), S. 30) abzeichnet, deren Schliisselwort » Titigkeit« lautet®. Die Frage

% Die Bedeutung »Zustand« oder »Gefiihl« fiir Euddmonie ist andererseits nicht immer von der Hand zu
weisen, aber Nussbaum unterstreicht, dass sie nicht im Wort selbst implizit war. Zwei Schlussfolgerungen
lassen sich daraus ziehen: der Sinn des Wortes kann je nach Philosophenschule eine andere Tonung
annehmen und er lisst sich am besten daraus bestimmen, wie das Wort jeweils gebraucht wird. Im
Hinblick auf den letztgenannten Aspekt bemerkt Nussbaum, »it appears that the term as generally used
connotes being active» (ebd.). Um die mit dem Begriff »Gliick« verbundenen Missverstindnisse und
Risiken zu vermeiden, iibersetzt sie eudainonia mit »human flourishing«.
" So in der KpV, 149 [234]: »Daher ist auch die Moral nicht eigentlich die Lehre, wie wir uns gliicklich
machen, sondern wie wir der Gliickseligkeit wiirdig werden sollen« (Herv.i.0.).
¥ Schmaus schreibt konkret: »Die ,Fichte-Studien’ gleiten vom Bereich der Erkenntnistheorie iiber den
Begriff der Einbildungskraft hiniiber in das Feld des Asthetischen, um dann Richtung auf eine Ethik als
freiheitliche Praxis der Selbstbestimmung zu nehmen.
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nach dem »Gliick« flieBt also in die unter dem Stichwort »Lebenskunst«
zusammengefasste Problematik mit ein, die auf einer Erkundung der Potentiale des
Menschen beruht, an deren oberster Stelle die Imagination steht. Es wird zu zeigen sein,
dass die Gemeinsamkeit zwischen den Denkern Leopardi und Hardenberg in dieser
Ausrichtung auf den MOGLICHKEITSHORIZONT des Menschen besteht, die sich auch in
ihrer jeweiligen dichterischen Arbeit niederschldgt. Der Reiz besteht darin, dass
Leopardi jenseits formaler Parallelen im Hinblick auf den deutschen Frithromantiker
einen Antipoden darstellt. Inhaltlich gesehen konnte der Unterschied grofer nicht sein,
emblematisch kommt er in einem 1823 geschriebenen Brief Leopardis zum Ausdruck,
wo er »Lebenskunst« negativ als »Kunst nicht zu leiden« bestimmt. Die zentrale Frage
der Moralphilosophie nach dem »Gliick« ist damit schon beantwortet — es ist das
Bemiihen um Strategien, mit dieser Negativdiagnose umzugehen, in dem sich der
ethische Ansatz bei Leopardi erkennen ldsst. Entsprechend einem materialistischen
Analysehintergrund ist fiir Freiheit und Selbstbestimmung kein Raum, daher ein Ersatz
umso wichtiger erscheint.

Einigt beide eine existentielle Problemstellung, die sich auf die Frage zuspitzen lisst,
wie mit Leid und Ungliick umzugehen sei, so riickt die Imagination jeweils auf
unterschiedliche Weise ins Zentrum der Problemldsung: Geschieht das bei Hardenberg
vermittels einer systematischen Auseinandersetzung mit der idealistischen Philosophie
insbesondere Fichtes und Kants, kristallisiert sich bei Leopardi die Bedeutung der
Einbildungskraft innerhalb eines historischen Wahrnehmungsrasters heraus. Antike und
Neuzeit werden kritisch gegeneinander abgewogen, wobei anfangs gerade in der
Philosophie der neuralgische Punkt der Moderne geortet und sie daher negativ bewertet
wird. Von diesem Urteil ausgehend wird Leopardi zundchst von einer personlichen
Frage umgetrieben, deren Kldrung auf eine Selbstverstindigung iiber die Moglichkeiten,
in der reflexionslastigen Neuzeit Dichter zu sein, hinauslduft (TEIL I, KAPITEL II und
III). Allméahlich riickt aber deren weitere Dimension in den Blick, die Aufmerksamkeit
konzentriert sich auf den Menschen und seine Moglichkeiten, gliicklich zu sein, um von
dieser erweiterten ethischen Perspektive her wiederum eine Bestimmung des Dichters
und seiner Tétigkeit vorzunehmen, daher sich am Ende bei ihm é&sthetischer und
ethischer Anspruch an die Dichtung zusammenschlieB3en.

Dabei entwirft Leopardi eine Poetik, die auf den ersten Blick durch ihre
Schliisselbegriffe wie »unbestimmt«, »unendlich« sowie ihre praktische Einmiindung in
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Gedichte, in denen die Nacht ein zentrales Motiv darstellt, zu jener des Novalis’
heriiberzuweisen scheint. Bei genauem Hinsehen offenbart sich allerdings, dass diese
Begriffe im Kontext der Deutung, die Leopardi der Existenz im Allgemeinen und jener
des Menschen im Besonderen angedeihen ldsst, verankert sind. In ihr kommt nun zwar
der Erfahrung eines bestindigen Entzugs, einer der Existenz als solcher inhérenten
Mangelerfahrung, eine treibende Bedeutung zu, aber sie kann nicht mit der
frithromantischen =~ Konzeption des Absoluten als Aufhebung des Endlichen im
Unendlichen zusammengebracht werden. Dennoch nimmt innerhalb der Analysen und
poetologischen Reflexionen Leopardis eine Befindlichkeit Form und Gestalt an, deren
depotenzierende Wirkung allein iiber die Einbildungskraft abgefedert und ausgeglichen
werden kann. Dies geschieht nun mittels einer Abwendung von der Gegenwart —
Vergangenheit und Zukunft riicken ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Vor allem die
Erinnerung wird hierbei zum privilegierten Modus der poetisch inszenierten
Wirklichkeitsbegegnung. Bei Leopardi fungiert die Einbildungskraft also gleichsam als
ein Ventil, iiber das der Druck der Realitdt abgelassen werden und der Einzelne sich
einen Zipfel Freiheit sichern kann (TEIL I, KAPITEL IV).

Wie bereits bekannt ist und angedeutet wurde, nimmt bei Novalis der Begriff der
Einbildungskraft innerhalb einer Auseinandersetzung mit dem Idealismus Kontur an. In
seinem Imaginationskonzept greifen bewusstseinstheoretische, poetologische und
physiologische Bedeutungsebenen ineinander. Ansatz sowie theoretisches Niveau
unterscheiden sich demzufolge von den Uberlegungen Leopardis, in denen der erste und
dritte Aspekt keinerlei Rolle spielen. Dieser strebt allerdings danach, der existentiellen
Kontingenzerfahrung eine konstruktive Dimension zu erschlieen, und eben darum geht
es auch bei Novalis und seinem Versuch, auf Metaphysik, d.h. auf ein Absolutes zu
verzichten. Bedeutungsweisend wirkt dabei die Einsicht in die Willkiirlichkeit unseres
sprachlich vermittelten Weltzugriffs, eine Erkenntnis, die sich in der Konzeption der
Einbildungskraft als »Darstellungskraft« niederschldgt (TEIL II, KAPITEL I und II).

Gelangt Leopardi am Ende zu einer Definition der Dichtung, in der das Romantische
und das Antike synonymhaft eine Haltung anzeigen, die im Erinnern die einzige
Moglichkeit anerkennt, dem Menschen so etwas wie ein momentanes Gliicksempfinden
zu sichern, so setzt Novalis auf die Zukunft. Bei beiden erfolgt also eine Akzentuierung
dessen, was entweder nicht mehr oder aber noch nicht ist, wobei aber bei dem einen

eine melancholische Haltung des Bedauerns die Folge ist, hingegen bei dem anderen in
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der Ausrichtung auf eine zukiinftige Zeit ein utopisches Element mitschwingt. Im
Rahmen des &sthetischen Diskurses kommt somit ein auf die unterschiedlichen
philosophischen Ausgangspositionen zuriickfiihrbarer Unterschied im Losungsansatz
derselben Frage zum Tragen. Es wird sich allerdings zeigen, dass selbst diese Diagnose
nicht ganz stimmig ist, in dem Moment, da bei Leopardi die Dichtung iiber ihr
Vermogen, Erinnerungen zu wecken, definiert wird und die Erinnerung als einzige
Moglichkeit aufscheint, sich in der Gegenwart etwas wie Gliick — »piacere« —zu
sichern, weshalb schlieBlich romantisch, antik und poetisch zu austauschbaren Begriffen
werden.

Wenn also die ethische Rolle der Einbildungskraft im Mittelpunkt steht, dann tritt
unwillkiirlich auch das Romantische in den Blick, d.h. es stellt sich die Frage, ob hier
womoglich eine Parallele zwischen Leopardi und Novalis sichtbar wird, indem beide
den Begriff im Verlauf ihrer Beschiftigung mit der conditio humana mit Bedeutung
auffiillen: romantisch ist bei Leopardi alles, was die »piaceri dell’immaginazione«
bewirkt, und kennzeichnet bei Hardenberg neben einer erkenntnistheoretischen auch
eine ethische Praxis. Es ist zu fragen, ob sich mit dem Ausdruck nicht bei beiden die
Vorstellung einer bestimmten Lebensmodalitit verbinde im Sinne eines Modells, wie
mit dem Leben umzugehen sei.

Eine Gemeinsamkeit jedoch blitzt unverkennbar im Konzept einer Philosophie auf,
die nicht reine Analyse ist. Kritik am Rationalismus und an der -einseitigen
Anerkennung eines Weltumgangs, bei dem der Vernunft oberste Prioritét eingeraumt
wird, bilden sowohl fiir den Frithromantiker als auch fiir den italienischen Querdenker
den Motivationshintergrund. In der Annahme, auch der Einbildungskraft komme eine
wichtige erkenntnistheoretische Funktion zu, und dem Entwurf einer iiber die
Philosophie hinausweisenden »ultrafilosofia« oder »Logologie« treffen Novalis und
Leopardi unversehens aufeinander (TEIL III).

Damit stellt sich von Neuem und mit gesteigerter Intensitidt die Frage, was Leopardi
iiber die deutsche Frithromantik wusste und noch davor, welche Moglichkeiten in
Italien um 1820 bestanden, Informationen iiber sie einzuholen. Daher die erste Etappe
auf die Klarung dieser Frage festgelegt ist, bevor von ihr her der Weg nachgezeichnet
wird, den Leopardi beschritten hat und der ihn letztlich zu einer Position fiihrt, in der
die Betonung des Vermdgens der Einbildungskraft sowie die Begriindung der Poesie in
diesem Vermogen die Differenzierung zwischen »romantisch« und »antik« authebt.
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TEIL I: LEOPARDI

I. KAPITEL: LITERATURGESCHICHTLICHES PRALUDIUM -
ROMANTIK IN ITALIEN?

»Si avevano delle notizie paragonabili come precisione e chiarezza
a quelle che circolavano sulla ,setta’ metafisica di un tale Kant e di
certi altri pazzi fabbricatori di sistemi incomprensibili e di opere
illegibili, detti Fichte, Schelling e cosi vial« (Mazzucchetti (1911),
S. 231).

I.I. Wahrnehmung und Rezeption der deutschen Romantik

1.1.1. Italien

Bevor mit einem kurzen Streifzug durch die italienische Informationslandschaft zu
Beginn des 19. Jahrhunderts begonnen werden kann, ist es unerlédsslich, das Geldnde
gleichsam einzuzirkeln, um in dem weiten Feld der Mdglichkeiten nicht die Richtung zu
verlieren. Diese ist weniger unbestimmt, als es die Uberschrift des Paragraphen
vermuten lassen diirfte, insofern auch die Klirung der Bedingungen, denen die
Rezeption der deutschen Romantik und speziell der Frithromantik in Italien unterlag,
auf Leopardi und seinen spezifischen Wissenshorizont zugeschnitten ist. Wird erst in
einem zweiten Schritt auf dessen Existenz und Besonderheiten genauer eingegangen, so
soll vorab geklart werden, unter welchen Voraussetzungen er sich {iberhaupt
herausbilden konnte bzw. hitte herausbilden konnen. Diese Frage flihrt geradewegs auf
drei wichtige QUELLEN, die es einem kulturell interessierten Menschen in Italien zu
Beginn des neuen Jahrhunderts erlaubten, Informationen iiber die jiingsten
Entwicklungen im deutschen Kultur- und Geistesleben einzuholen: Madame de Staéls
1814 auf Italienisch erschienener Bericht De [’Allemagne, August Wilhelm Schlegels
drei Jahre spiter in italienischer Ubersetzung herausgekommene Vorlesungen iiber
dramatische Kunst und Literatur (1811°) sowie Kultur- und Literaturzeitschriften. Nun
ist hier nicht der Ort, das von de Staél entworfene schablonenhafte Deutschlandbild

auch nur ansatzweise nachzuzeichnen. Wie sich spiter zeigen wird, stellte es fiir

’ Die Jahresangabe bezieht sich auf das Erscheinungsjahr der bereits 1806 in Wien gehaltenen
Vorlesungen.
17



Leopardi zwar einen wichtigen Bezugspunkt dar, mit dem er aber auf hochst

eigenwillige Weise umging. Generell fiir Italien ist zunéchst festzuhalten:

la circolazione delle idee romantiche ¢ un fatto che concerne quasi
esclusivamente il primo romanticismo. Anch’essa, tuttavia, riguardo solo alcuni
autori ¢ fu quasi sempre una divulgazione e una popolarizzazione delle tesi
originarie. Il .De I’ Allemagne’ di Mme de Staél, stampato a Londra nel 1813 ¢ in
Francia I’anno seguente, da un quadro vivace della letteratura e della societa
tedesche del tempo, ma ¢ molto superficiale per quel che riguarda la filosofia e
non dice quasi nulla sull’estetica: eppure fu una delle due fonti principali di
informazione per italiani e francesi (D’Angelo (1997), S. 24; Herv.v.m.).

Jemand, der kein Deutsch konnte und daher auf die Informationen angewiesen war, die
meistens iiber den Umweg franzdsischer Ubersetzungen von Deutschland nach Italien
gelangten'’, konnte sich also schwerlich ein authentisches Bild iiber die neuen Ideen
machen, die nordlich der Alpen zu zirkulieren begonnen hatten. Die AuBerung von
D’Angelo ist daher auch etwas irrefiihrend, insofern gerade bei de Staél, deren
Bedeutung als wichtigste Instanz beim Wissenstransfer er hervorhebt, Anspruch und
Konzepte der Frithromantik in einer Darstellung untergehen, in der Sturm und Drang,
Neoklassizismus und Romantik ein buntes Gemisch bilden. Ein Blick in de Staéls
Bericht offenbart, dass die wichtigsten Ideentrdager der Frithromantik, Friedrich Schlegel
und Novalis, eher am Rande vorkommen, daher die vollige Abwesenheit dieser beiden
in Leopardis Zibaldone auch nicht zu verwundern vermag''.

Die problematische Dimension der kulturellen Vermittlungstitigkeit de Staéls wird
schlagartig sichtbar, wird das Gewicht in Betracht gezogen, das ihrem Buch in Italien
zugemessen wurde. So bildete das 11. Kapitel des zweiten Teils — »De la poésie
classique et de la poésie romantique«, in dem sie die Unterscheidung von August
Wilhelm Schlegel zwischen der Romantik als Dichtung der Moderne und der Klassik
als Dichtung der Antike illustriert, ein wichtiges Element in der 1816 einsetzenden

Diskussion zwischen Romantikern und Klassizisten. Es ist vor allem ihre Prisentation

' Vgl. Puppo »La scoperta del romanticismo tedesco« (1969b), ein Aufsatz, der griindlich und konzise
Hintergriinde und Verlauf der Romantikrezeption in Italien rekapituliert und daher eine der wichtigsten
Quellen fiir den vorliegenden Paragraphen darstellt.
""" Auf Novalis geht de Staél nur kurz im Kapitel IX. des vierten Teils ein, dessen Uberschrift allein
bereits einer Etikettierung des Dichters gleichkommt: »De la contemplation de la nature«. Den
romantischen Autoren ist generell kein extra Kapitel gewidmet im Gegensatz zu beispielsweise
Klopstock, Wieland, Goethe, Schiller. Puppo (1969b), S. 128, vermutet, die Erwdhnung Novalis’ im
Zusammenhang mit Philosophie und Religion habe letztendlich bewirkt, dass dieser als Dichter von den
ersten Romantikern in Italien vollkommen ignoriert wurde. 1828 erscheint die Ubersetzung von Walter
Menzels Abriss Die deutsche Literatur, wo zum ersten Mal die Bedeutung von Novalis als romantischer
Dichter unterstrichen und das fiir ihn charakteristische Zusammenspiel von Philosophie und Poesie unter
dem Hinweis auf die Fichte-Rezeption zumindest angedeutet wird. Zur erst Anfang des 20. Jahrhunderts
einsetzenden Novalis-Rezeption in Italien, bei der Puppo (1969b) die »Entdeckung« der deutschen
Romantik in Italien ansetzt (ebd., S. 164f.), vgl. v.a. Zagari (2000).
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von Biirgers Ballade Leonore als Musterbeispiel des romantischen Gedichts, die die
missverstdndliche Einschdtzung der romantischen Dichtung in Italien kanalisiert. Diese
wird schlieBlich zu der Uberzeugung gerinnen, dass die romantische Poesie nur aus
»fantasmi, scheletri e cimiteri« bestehe (Puppo (1969b), S. 128). Zum Beweis des
weitreichenden Einflusses dieser Prdsentation bei de Staél sei auf den 1818
erschienenen Prospetto generale della letteratura tedesca von Angelo Ridolfi
hingewiesen, in dem der Romantik in Deutschland gleich einem Stempel folgendes

Urteil aufgedriickt wird. Ridolfi behauptet:

che i Tedeschi usano 1’aggettivo romantisch per indicare quei componimenti in
cui ,introducono le fantasime, i negromanti, che tanto aggradano al popolo’,
collocando tali rappresentazioni ,particolarmente nelle piu folte selve; e tanto piu
romantica ¢ la scena se tratto veggansi castella diroccate e romitaggi’ (Puppo
(1969b), S. 136'%; Herv.i.0.).

Diese Bemerkungen, welche die romantische Dichtung zur Volks- und Schauerdichtung
erkliren, sollten als Hintergrund gegenwartig sein, wenn im néichsten Kapitelabschnitt
die Auseinandersetzung zwischen Romantikern und Klassizisten skizziert wird, bilden
sie doch fiir letztere eine nicht unerhebliche Argumentationsstiitze, hingegen die
Romantiker durch sie einem gewissen Rechtfertigungsdruck ausgesetzt waren. Leider
hatten sie nicht die Informationen und Beispiele aus erster Hand zur Verfiigung, mit
denen der Inhalt dieser Kritik hétte entschérft werden konnen.

Statt authentischer Kenntnisse bestimmte also de Staél die Wahrnehmung der
deutschen Romantik in Italien und das nicht allein bei den ersten Romantikern, wie
Puppo (1969b) unterstreicht, sondern auch bei den Gelehrten bis in die Mitte des 19.
Jahrhunderts hinein. Thr Buch fungierte als Wahrnehmungsfilter, d.h. sein Inhalt stand
nicht nur jenseits aller Zweifel, sondern fiir wichtig wurde erachtet, was in ihm
ausfiithrlich dargestellt wurde — z.B. die Dramen Schillers. Tatsidchlich wird aus der
folgenden Presseschau ersichtlich werden, dass sich gerade der Dramatiker Schiller
einer seltenen Aufmerksamkeit nicht nur bei den italienischen Romantikern erfreute.

D’Angelo weist in seiner Einfiihrung in die Asthetik der Romantik auch auf Schlegels
Wiener Vorlesungen als zweite Quelle fiir Kenntnisse iiber die deutsche Romantik hin.
Zwar sind sie im Katalog der Bibliothek in Recanati verzeichnet, aber es lassen sich bei

Leopardi keine Hinweise auf eine Auseinandersetzung mit ihnen finden. Neben de Staél

12 Puppo zitiert aus dem Prospetto generale della letteratura tedesca. Padova, Crescini, 1818, S. 11-12. In
einer Anmerkung auf Seite 124 weist er auBerdem darauf hin, dass Ridolfis Présentation der deutschen
Literatur mit einer sehr positiven Rezension bedacht wurde in der »Biblioteca Italiana«, Band XVI
(1819).
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bleiben also die Periodika, die D’Angelo leider stillschweigend {ibergeht, obgleich sie
den Hauptpfeiler der damaligen Wissensgesellschaft bildeten, daher im Folgenden auch
die wichtigsten Zeitschriften gesichtet werden sollen, um zu {iberpriifen, welche
zusitzlichen Informationen aufler jenen, die von de Sta€l heriibergereicht wurden, nach
Italien sickerten.

Der Beginn der deutschen Frithromantik wird in der Forschung im Jahr 1796 angesetzt,
aber da Leopardi zwei Jahre spiter geboren wurde und seine aktive Auseinandersetzung
mit den kulturellen Stromungen seiner Zeit erst um 1818 anhebt, wie seine bis 1906 der
Offentlichkeit unbekannt geblicbene Wortmeldung in der Debatte zwischen
Romantikern und Klassizisten in Italien signalisiert, wurde hier als erstes Eckdatum fiir
eine Presseschau das Jahr 1816 gewihlt, als zum ersten Mal die von den Osterreichern
gesponserte und kontrollierte Zeitschrift »La Biblioteca Italiana« erschien. An Leopardi
orientiert sich auch das zweite Eckdatum 1822/23, insofern in diesen Jahren jene
Periode endete, die seine frithe Poetik umschliefit. Da sich in ihr auch schon die
Weichenstellung fiir die spitere Poetik erkennen lisst, erscheint es legitim, die Sichtung
der wichtigsten Zeitschriften auf diesen Zeitabschnitt zwischen 1816 und 1823 zu
beschrinken.

In der Bibliothek der Casa Leopardi in Recanati haben bis heute einige Exemplare
zweier bedeutender Periodika aus jener Epoche die Zeit iiberdauert. Es handelt sich
dabei um die 1816 erstmalig erscheinende, bereits erwéhnte »Biblioteca Italiana« sowie
den »Spettatore Italiano«. Von beiden sind allerdings nur wenige Jahrgidnge vertreten:
im ersten Fall handelt es sich um die ersten beiden, im zweiten kénnen noch heute die
Jahrgdnge 1816 bis 1818 eingesehen werden. Repetto (1996) vermutet hinter dieser
sparlichen Prisenz eine Meinungsverschiedenheit zwischen dem Maildnder Verleger
Stella und dem Vater Monaldo Leopardi, die zu einer Unterbrechung des Abonnements
gefiihrt habe (ebd. S. 77, Anm. 8). Da allerdings nicht auszuschlieBen ist, dass Leopardi
auch anderswo die Gelegenheit hatte, diese Zeitschriften zu konsultieren, und es hier
aufler um die Erkundung des leopardischen Wissenshorizontes auch darum geht, einen
Eindruck tiber die Informationslage im Allgemeinen zu vermitteln, soll das
Vorhandensein von nur wenigen Jahrgingen die vorgenommene Periodenauswahl nicht
weiter beeinflussen.

Bei Repetto findet sich ein erster Hinweis auf den spérlichen Informationsfluss, mit

dem diese Zeitschriften aufwarten, was deutsche Kultur anbelangt (vgl. ebd., S. 69). In
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der Tat ist aus den Seiten der »BIBLIOTECA ITALIANA« ersichtlich, dass ihre

Herausgeber ein weites Wissenspanorama zu vermitteln suchten, in dem die schonen
Kiinste und insbesondere die Dichtung zugunsten wissenschaftlicher und technischer
Fortschritte oft zuriicktreten miissen. So werden zwar deutsche Biicher vorgestellt, aber
literarische Texte fehlen meistens. Auch weisen die deutschen Zitate in den
Rezensionen auffillig viele (Druck-)Fehler auf, was sowohl Riickschliisse auf die
Sorgfalt als auch auf die Seriositit der jeweiligen Informanten erlaubt. In den erwidhnten
Jahrgiingen der »Biblioteca Italiana« konnte Leopardi zwar den Beginn der Polemik
zwischen Romantikern und Klassizisten verfolgen, aber keine Auskiinfte {iber die
Literatur in Deutschland einholen. Erst in der Nummer 44 vom August 1819 ist eine
Ubersetzung aus dem Deutschen abgedruckt, und angesichts der bereits in ihren
Hintergriinden beleuchteten ,Einschworung’ der italienischen Literaten auf Biirger als
Musterbeispiel romantischer Poesie darf es nun nicht mehr erstaunen, dass es sich
hierbei um eine Neuiibersetzung der »Leonore« Biirgers handelt. In der Januarausgabe
(Nr. 49) des Jahres 1820 werden schlieBlich in dem »Traduzioni dal tedesco«
iiberschriebenen Teil Angelo Ridolfis Uberblick iiber die deutsche Literatur sowie
Schillers Dramen in der Ubersetzung von Pompeo Ferrario erwihnt. Ein Jahr spiter ist
August Friedrich Ferdinand von Kotzebue in den Nummern 61 und 62 anlésslich der
Gesamtausgabe seiner Komodien, die von einem Herrn Gravisi ins Italienische
iibertragen wurden und 1820 erschienen sind, mit einigen Kostproben vertreten.
Uberblickt man die Jahrgéinge der »Biblioteca Italiana« bis 1823, dringen sich zwei
zusammenfassende Bemerkungen auf: Zunichst stellte diese Zeitschrift kein geeignetes
Instrument dar, Kenntnisse iiber die deutsche Kultur und Literatur zu erwerben.
Zweitens gilt dies sowohl fiir die Gegenwart als auch fiir die Vergangenheit, d.h.
Autoren weder der mittlerweile in ihre Endphase eingetretenen Romantik noch der
Frithromantik finden Aufnahme in die »Biblioteca Italiana«, und es spricht fiir sich bzw.
fiir die kulturelle Orientierung an Frankreich, dass 1822 in drei Heften der gesamte dem
Ausland gewidmete Teil eine lange Auflistung franzosischer Neuerscheinungen ist.

Ein Blick in den »SPETTATORE« hellt die Diagnose nicht auf. 1814 zum ersten Mal

als italienische Ubersetzung einer franzosischen Zeitschrift erschienen, daher die ersten
Bénde auch den umstdndlichen Titel tragen »Lo spettatore ossia varieta istoriche,
letterarie, critiche, politiche e morali del signor Malte-Brun, recate in italiano«,

erscheint er ab 1817 in zwei Teilen, von denen einer als »Spettatore italiano«
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Ereignissen, Entwicklungen, Neuerscheinungen in Italien gewidmet ist, wihrend der
zweite unter dem Titel »Spettatore straniero« das Ausland fokussiert. Ab 1818 wird die
Zeitschrift dann unter einem anderen Namen veroffentlicht und wird als solche auch
erst spater einer kurzen Analyse unterzogen werden. Der »Spettatore« deckt also genau
jenen Zeitraum ab, in dem die Polemik zwischen Romantikern und Klassizisten hohe
Wogen schldgt. In diesem Disput beziehen seine Herausgeber einen eindeutig
antiromantischen Standpunkt, wie den Artikeln abzulesen ist, denen sie eine Plattform
boten. Dieses Detail erhilt eine gewisse Tiefenbedeutung durch die Tatsache, dass die
hauseigene Bibliothek in Recanati die Jahrginge 1816 bis 1818 verzeichnet, was
sicherlich auch darauf zuriickzufiihren ist, dass der »Spettatore« fiir Leopardi ein erstes
Publikationsforum darstellte'’. Beim Lesen dieser Zeitschrift dringt sich nun der
Eindruck auf, dass in Anbetracht der jiingsten Entwicklungen die zeitgenodssische
deutsche Literatur ein fragwiirdiges Ideengebdude darstellt, das allerdings auf soliden
Fundamenten ruht. Schiller, Klopstock, Goethe, Biirger, Gessner lauten die Namen,
welche das Interesse an der Dichtung jenseits der Alpen zu rechtfertigen vermogen. Im
Band III aus dem Jahr 1815 wird in einer kurzen Biicherschau unter der Uberschrift
«Novelle letterarie della Germania« auf den eben erschienenen dritten Band von
Goethes Autobiographie Dichtung und Wahrheit hingewiesen. Eine leichte Befremdung
angesichts des Titels, wie sie in dem Nebensatzkommentar durchscheint, »che hanno
pure il bizzarro titolo Verita e Finzione« (ebd., S. 90), wird von der mit umso groBerer
Uberzeugung formulierten Empfehlung dieses Buches iiberstrahlt: Alle an deutscher
Literatur Interessierten sollten es aufgrund seines groBen Informationswerts und des
Kennerblicks seines Verfassers lesen! In dem Artikel werden iiberdies ein von Friedrich
de la Motte Fouqué herausgegebener »Almanacco delle Dame« und eine Ausgabe
seiner »Drammi nazionali« sowie »Kerner« (= Korner) fliichtig erwihnt, ohne jedoch
auf diese beiden weiter einzugehen. Erhellend im Hinblick auf die
Argumentationsfithrung in der 1815 gerade begonnenen klassisch-romantischen Debatte
ist ein in demselben Band abgedruckter »Discorso sul genere romantico in letteratura«
von einem gewissen Professor Jay. Dieser reduziert die Literatur letztendlich auf das

Drama und interpretiert die Romantik als eine neidgetriebene Verteidigungsgeste der

1 Beispielsweise wurde der »Inno a Nettuno d’incerto autore«, eine der Pseudoiibersetzungen Leopardis
aus dem Griechischen, 1817 im Band VII, Heft 75, zum ersten Mal abgedruckt. Auch seine Abhandlung
»Discorso sopra la Batracomiomachia« erschien im »Spettatore« und zwar im Heft 63 vom 31. Oktober
1816.
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von der franzosischen Doppelhegemonie gleichsam tiberwiltigten Volker, nachdem zu
der kulturellen Vorherrschaft noch die konkrete Erfahrung in Form von Annektion,

Zerstorung und Besetzung getreten war:

Ma quando per la politica rivoluzione tornd di nuovo a trionfare la gloria
dell’armi francesi, quel sentimento istesso di gelosia verso la francese letteratura
si rinforzo, e parve alle straniere nazioni che ormai troppo fosse il dominare ad un
tempo su tutti i popoli non men colle armi, che col saper letterario: e si penso
mover guerra al suo teatro, detronizzando Cornelio, Racine, Voltaire, e dividendo
le spoglie loro tra Shakespeare e Calderon (ebd., S. 155).

Das Einmiinden der romantischen Stromung unter dem Einfluss der napoleonischen
Kriege in die erwachte Nationalbewegung wird reflexhaft in dieser Beschreibung
eingefangen. Daher verwundert auch nicht die Kriegsmetapher, mit der August Wilhelm
Schlegel in der Folge zum Anfiihrer in einem Feldzug gegen das franzdsische Theater
sowie die drei Einheiten erklirt wird und seine Wiener Vorlesungen als »manifesto e
intimazione di guerra« (ebd.) bezeichnet werden. Natiirlich fehlt auch nicht Madame de
Staél, die als seine Verbiindete noch nicht einmal namentlich genannt, sondern nur als
»una donna« erwihnt wird, die dem Kult der Viter zugunsten einiger »fantastiche
divinita« (ebd.) abgesagt hitte. Noch zwei Jahre spiter wird die Kriegsmetapher erneut
bemiiht, wenn im Band IX ein 1810 in Coppet unterzeichneter »Vertrag« abgedruckt
wird, mit dem sich diverse Staaten gegen die franzdsische Hegemonie in Europa und im
Drama verschworen hitten. Hier hat die Auseinandersetzung zwischen Klassizisten und
Romantikern jedoch schon karikierte Ziige angenommen. Im Ganzen gesehen ergibt
sich wie bei den anderen Zeitschriften ein in Hinsicht auf Zeiten wie Inhalt verzerrtes
Bild der deutschen Literatur im Allgemeinen und der Romantik im Besonderen. Diese
Bilanz wird auch durch die wenigen Beispiele in Form von Ubersetzungen nicht
aufgehellt, beschranken diese sich doch auch wiederum auf zwei Namen: Gessner
(Band IT 1815) und Schiller (Band IV 1815).

In der Bibliothek in Recanati ebenfalls préasent ist die YGAZZETTA DI MILANO« in

den Jahrgiingen 1816 bis 1823 — eine im Gegensatz zu den oben genannten Periodika
mit ihrem weitgefdcherten kulturellen Anspruch téglich erscheinende Zeitung. Sie bietet
auf ingesamt vier Bldttern eine Art Presseschau: aktuelle Ereignisse aus den
verschiedensten Regionen und Lindern. Da die Hauptquelle jedoch wiederum
Zeitungen bilden, befindet sich die »Gazzetta« zeitlich immer in einem leichten
Riickstand von zwei bis drei Wochen. Den heutigen Leser iiberrascht vor allem das
Oszillieren der Berichterstattung, die sich manchmal dem Amtsblatt annéhert, wenn

z.B. die Griindung eines Gerichtshofs zur Bewéltigung von Konflikten zwischen dem
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Souverdn und einzelnen Staaten in Schwerin mitgeteilt wird (03.01.1818), manchmal
aber auch der Regenbogenpresse, wenn beispielsweise iiber die Heirat verschiedener
Herrscher oder einen rétselhaften Mordfall in Berlin berichtet wird. Informationen tiber
Deutschland liefern in diesem allgemeinen Teil Korrespondenten, Briefe und
Erzdhlungen Unbekannter. Oft steht unter den kurzen Mitteilungen aber auch »Jour. de
Francf.«, was eine franzosische Ubersetzung einer Frankfurter Zeitung vermuten ldsst.
SchlieBlich gibt es ab dem 1. April 1818 neben dem allgemeinen Teil auch einen
Anhang — »Appendice critico-letteraria«, in dem sich je nachdem u.a. Rezensionen von
Biichern, Theaterauffithrungen, Ausziige aus Biichern finden lassen. Auch hier konnte
nur Kotzebue als Vertreter deutscher Literatur recherchiert werden. Eine seiner
Komddien ist unter dem Titel »Il Portafoglio, o il Virtuoso denunziante« in der Ausgabe
vom 20.05.1819 abgedruckt. Somit bot die »Gazzetta di Milano« ebenfalls nicht das
Quellenmaterial, das auch nur sporadisch Einblicke in die kulturellen Vorginge jenseits
der Alpen gewihrt hétte.

Ein Blatt, mit dem dies ansatzweise moglich gewesen wire, ist der nur kurzlebige

»CONCILIATOREg, das Organ der Maildnder Romantiker. Gleichzeitig eignet er sich

zur Demonstration, dass der Blick auf die deutsche Literatur einer Art durch
Ubersetzungen kanalisiertem Tunnelblick glich. Am Ende des Tunnels standen nur
wenige ,Privilegierte’, und einer dieser wenigen war Schiller. Dieser ist denn auch
neben Gessner, der von Andrea Maffei libersetzt worden ist und dessen italienische
Ausgabe in der ersten Nummer des »Conciliatore« rezensiert wird, der Reprasentant
deutschsprachiger Dichtung. Im Gegensatz zur »Biblioteca Italiana«, in der die
Ubersetzung der Dramen nur angekiindigt wurde, befassen sich die Autoren des
romantischen Konkurrenzblatts ausfiihrlich mit dem Autor, der in der Ausgabe vom
08.04.1819 kurz vorgestellt wird, und einzelnen Dramen. So wird beispielsweise am
15.04. eine detaillierte Inhaltsangabe der »Jungfrau von Orléans« geboten. Sie ist E.V.
gezeichnet, eine Abkiirzung, hinter der sich Ermes Visconti verbirgt, der spiter auch die
»Braut von Messina« bespricht (30.09.1819), wihrend »Maria Stuart« von Silvio
Pellico vorgestellt wird. Tatséchlich kommt den Maildnder Romantikern das Verdienst
zu, den Dramatiker Schiller in Italien eingefiihrt zu haben, allerdings betrifft dies, wie
sich zeigen wird, wirklich nur den Dramatiker (vgl. Van Nuffel (1969) und Boerner
(1998), S. 800). Nur en passant erwahnt Visconti in seiner Vorstellung Schillers »saggi

di Estetica derivati da Kant« (08.04.1819). Die Einstellung von Monaldo Leopardi
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sowie Leopardis eigene polemische Ablehnung der romantischen Ideen in diesen
Jahren, schlieBen die Mdglichkeit weitgehend aus, dass letzterer dem »Conciliatore«
Beachtung geschenkt hat.

Anders konnte es sich mit dem »RICOGLITORE« verhalten, der letzten Zeitschrift,

die hier beriicksichtigt wird, auch wenn in der véterlichen Bibliothek nur Jahrgéinge
verzeichnet sind, welche aus dem hier abgesteckten Zeitrahmen herausfallen'®. Es
handelt sich bei dem »Ricoglitore« um die Weiterfiihrung des »Spettatore« unter
anderem Namen, und von den betrachteten Zeitschriften ist sie neben dem
»Conciliatore« wohl die mit dem empfianglichsten Blick fiir Vorginge auBerhalb
Italiens. Ein Zeichen hierfiir sind die zahlreichen Ubersetzungen aus franzdsischen und
englischen Zeitschriften, wobei unter letzteren die »Edimburgh Review« an erster Stelle
rangiert. Allerdings wirft dies auch ein erhellendes Licht auf den Informationsstil: Uber
den Umweg franzosischer oder englischer Berichterstattung werden dem Leser
Einblicke in die deutsche Literatur- und Kulturlandschaft gewéhrt. Exemplarisch ist in
diesem Sinne die »Vita di G. Volfgango Goethe«, die im Band XI aus dem Jahr 1820
knapp vier Seiten fiillt: Den Beginn setzt ein kurzes Zitat ohne Quellenangabe von de
Staél, es folgt eine Aneinanderreihung von Aussagen der Herausgeber der »Edimburgh
Review« und von Angelo Ridolfi, die seinem Prospetto generale della letteratura
tedesca entstammen. Im Band XVII aus dem Jahr 1822 lassen sich ohne Angabe des
Ubersetzers einige Prosaiibersetzungen von Gedichten Schillers finden, unter denen
unter anderem auch »Die Goétter Griechenlandes« vertreten sind: »I Numi della Grecia,
o sia la finzione e la realta«. Auch die Entwicklungen der deutschen Philosophie
erregen die Aufmerksamkeit der Autoren des »Ricoglitore«. Noch im selben Jahr (Band
XVIII) wurde eine »Rassegna de’ Filosofi Alemanni« verdffentlicht. Es handelt sich
hierbei jedoch um einen kurzen Abriss, zu kurz, um einen tieferen Einblick vermitteln
zu konnen. Neben Leibniz (Leibnizio), Moses Mendelssohn (Mos¢ Mendelson), Johann
Georg Sulzer (Giovanni Sulzer) ist natiirlich auch Kant vertreten, wobei vor allem die
Moralphilosophie akzentuiert wird. Auch Fichte, Schelling, Jacobi, Schleiermacher
werden als Moralphilosophen erwithnt. Ein Uberblick iiber die Jahrgiinge 1819 bis 1824

verharrt unwillkiirlich bei dem Jahr 1822, insofern in ihm das Interesse an deutscher

' »11 Ricoglitore« erschien 1818 bis 1824 und 15ste den »Spettatore« (1814-1818) ab. 1825 wurde der
Name des vom Maildnder Verleger Antonio Fortunato Stella herausgegebenen Perdiodikums nochmals

gedndert: fortan lief es unter dem Namen »1l Nuovo Ricoglitore« bzw. »1l Raccoglitore«.
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Literatur und Philosophie einen einsamen Gipfelpunkt erreicht hat, gegen den sich die
anderen Jahrginge wie Odland ausnehmen.

Letztlich fillt bei einem Streifzug durch die zeitgendssische italienische
Presselandschaft vor allem eins auf: der erhebliche Wissensriickstand. Nicht nur finden
sich selten Auskiinfte zum aktuellen Geschehen, sondern beim Lesen entsteht der
Eindruck, dass sich die literarische Produktion der letzten Jahre in Deutschland auf nur
wenige Namen — Schiller, Kotzebue, Goethe, Gessner — beschrinke. Die deutschen
Romantiker verschwinden sowohl mit ihren Werken als auch mit ihren Theorien hinter
einer solcherart gefarbten Wahrnehmungskulisse, weshalb auch nicht verwundert, dass
thnen in der 1816 ausbrechenden Polemik die zweifelhafte Rolle von abwesend
Anwesenden zukommt. Das fillt aber in Italien gar nicht weiter auf, insofern &sthetische
Fragen in der Auseinandersetzung zwischen Romantikern und Klassizisten recht bald
von der politischen Frage, welche Literatur wohl dem italienischen Nationalversténdis
ndher sei, iiberlagert wird. Bevor hierauf ndher eingegangen wird, gilt es allerdings,
einem konkreten Deutschland-Bild nachzufragen, das unter derartigen Umstinden, d.h.
zwischen Aussagen de Sta€ls und Zeitschriften- bzw. Zeitungsartikeln, heranreifen
konnte. In Anbetracht des beschrinkten Wissens iiber deutsche Angelegenheiten und
insbesondere iiber die deutsche Romantik ergibt es sich nahezu zwangslaufig, dass sich
die auf ein spezielles Phdnomen zugeschnittene Fragestellung erweitert und damit in
den Blick tritt, was Leopardi iiber deutsche Zustéinde und Kultur wusste bzw. wie er mit

seinem Wissen umging.

1.1.2. Leopardi

Wer in dem von Leopardi selbst zusammengestellten Stichwortverzeichnis zum
Zibaldone etwas liber Deutschland oder die Deutschen sucht, stoft auf zwei Angaben:
»Tedeschi. Loro lingua, letteratura, carattere ec.ec.« sowie »Tedesca (filosofia)«. Diese
an sich bereits bemerkenswerte Untergliederung in Sprache, Literatur, Kultur einerseits
und Philosophie andererseits bietet einen getreuen Abdruck des Sehrasters, das
Leopardis Auseinandersetzung mit den Deutschen bestimmte. Dabei wirkt der Zusatz
zum zweiten Stichwort wie ein kldrender Fingerzeig, liegt in ihm doch in kristallisierter
Form jene Einsicht vor, die gleichsam das Legitimationszentrum fiir Leopardis Entwurf

des Philosophen-Dichters bildet: »Vedi Immaginazione, quanto serva al filosofare ec.«.
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Diesem Fingerzeig nachgehen zu wollen, hiee jedoch einen Seiten-Sprung zum letzten
Teil zu vollfithren und wéire mit dem Risiko verbunden, entscheidende Motivations- und
Entwicklungsstufen bei Leopardi zu iibergehen. Ein Ziel dieser Arbeit besteht jedoch
gerade darin, diese nach und nach offenzulegen.

Wer sich auf eine Durchsicht der von Leopardi unter den ersten Schlagwdrtern
aufgelisteten Stellen im Zibaldone einlésst, wird bald feststellen, dass die Reihenfolge
»Sprache, Literatur, Kultur« durchaus nicht als Produkt des Zufalls zustande kam,
sondern tatsdchlich jene Aufzeichnungen iiberwiegen, die sich mit der deutschen
Sprache beschéftigen, hingegen die Literatur nur am Rande, d.h. im Zusammenhang mit
sprachlichen Entwicklungen vorkommt. Das wirft natiirlich eine Frage auf, der
angesichts dieses Befundes fast nur noch formale Bedeutung zuzukommen scheint,
nidmlich, ob Leopardi des Deutschen méchtig gewesen ist oder nicht. Eine Antwort
hierauf kann weder Vermutungen noch der Neigung zu vorschnellen Schliissen
iiberlassen werden, hingt doch mit ihr direkt die Perspektive zusammen, aus der heraus
Néhe und Distanz Leopardis zum Ideenkosmos deutscher Prigung im Allgemeinen und
zu Novalis im Besonderen bewertet werden konnen. Angesichts der zahllosen
Reflexionen Leopardis iiber das Deutsche stellt sich leicht die Uberzeugung ein, dass
jemand, der so hartnédckig einer Sprache nachgeht, diese auch beherrschen miisse. Umso
mehr iiberrascht denn auch die Tatsache, dass Leopardi kein Deutsch konnte. Erziehung
und eigenes Interesse hatten ihn das Lateinische, Franzosische, Griechische,
Hebriische, Englische und Spanische erlernen lassen, wobei das Franzdsische seit
seinem Rom-Aufenthalt vom November 1822 bis zum Friihjahr des folgenden Jahres
die Verkehrssprache im Umgang mit auslindischen Gelehrten wurde'. Die
Abwesenheit des Deutschen in der langen Liste der Sprachkenntnisse ist nun gerade
deshalb erstaunlich, da sie in einem merkwiirdigen Kontrast zum Interesse Leopardis
fiir diese Sprache steht.

Die Verbliiffung steigt angesichts einer Bemerkung zu Goethes Werther, in der
Leopardi die Quantitdt der verwendeten Archaismen lobend hervorhebt: »Neppure la

lingua tedesca ha rinunziato alle sue antiche ricchezze e possedimenti, come si vede nel

"> Damiani zeichnet in seiner Kurzbiographie die verschiedenen Phasen des Fremdsprachenerwerbs genau
nach: Latein und Franzosisch lernte Leopardi bei Erziehern, wéhrend er sich ab 1813 autodidaktisch das
Griechische und spiter auch das Hebréische aneignete. Spéter kamen dann noch die zumindest passive
Kenntnis des Englischen und die Beherrschung des Spanischen hinzu. Vgl. Opere, Vol. VI, Album
Leopardi, S. 21f1., 271., 48.
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Verter, abbondante di studiati ed espressivi archaismi« (Zib., 1244; 30. Juni 1821'°). Es
dringt sich unwillkiirlich der Eindruck auf, diese AuBerung stamme von jemandem, der
Goethe im Original gelesen habe, allein die Schreibweise des Namens, den Goethe
seinem Protagonisten gegeben hat, irritiert ein wenig. In der Tat prézisiert Damiani
bereits im Hinblick auf eine frithere Erwdhnung des Werther, dass Leopardi eine
italienische Ubersetzung des Briefromans aus dem Jahr 1796 besessen habe, auf die
auch die italianisierte Version des Namens zuriickzufiihren sei'’. Und auch das zitierte
Urteil Leopardis tiber die Sprache Goethes im Werther fiihrt er geradewegs auf diese
italienische Ausgabe zuriick: »Il giudizio ¢ condizionato dalla versione italiana«
(Zibaldone, S. 3389, Anmerkung 1 zu S. 93). Bildet hier also eine Ubersetzung fiir
Leopardi den Ausgangspunkt fiir eine in allgemein giiltiger Form gefasste Aussage tiber
das Deutsche, so lassen sich dariiber hinaus im Zibaldone zahlreiche Stellen finden, in
denen letztlich ein Passus aus de Staéls De [’Allemagne als empirischer Kern einer
leopardischen Feststellung fungiert'®. Dieses Buch figuriert denn auch einsam als
einziges Werk, das einen Uberblick iiber deutsche Zustinde gewihrt, in der viterlichen
Bibliothek in Recanati'”.

Dariiber hinaus zeigt eine beildufige Namensnennung noch eine andere Wissensquelle
an. Auf der Seite 1036 des Zibaldone, im Zusammenhang mit der Differenz zwischen
dem Deutschen und dem Teutonischen, folgt in Klammern der Verweis auf das

enzyklopiddische mehrbiandige Sammelwerk von Juan Andrés Dell origine, de’

'® Alle im Fortgang dieser Arbeit angefiihrten Zitate aus dem Zibaldone sind der kommentierten Ausgabe
von Rolando Damiani, Milano, 1997, entnommen und werden im Folgenden mit Zib. und den
Seitenangaben sowie, soweit vorhanden, dem Datum des Originals angegeben. Wenn es sich um Zitate
aus Damianis Kommentar handelt, werden sie folgendermallen gekennzeichnet: Zibaldone, S. XY .
"'Vgl. Zibaldone, S. 3255, Anmerkung 2 zu S. 91 (= Zib. 56) und Repetto (1996), S. 70 sowie
Anmerkung 15, wo auch unterstrichen wird, dass der Name zum ersten Mal in den zwischen 1828 und
1829 entstandenen Disegni letterari korrekt geschrieben ist, d.h. nachdem Leopardi Gelegenheit gehabt
hatte, das deutsche Original zu sehen. Die Vermutung Poehlmanns (2003), S. 48, dass besagter
Kommentar zum Werther auf eine direkte Kenntnis dieses Textes hinweise, ermangelt also zwar nicht des
gesunden Menschenverstands, aber jeglicher Entsprechung in der Realitit.
" Vgl. z.B. Zib., 2845, 30. Juni 1823, wo die Flexibilitit des Deutschen mit einem Verweis auf die
Meinung eines nicht niher eingekreisten Personenkreises (»vantano«) erldutert wird, der in Damianis
Kommentar aber auf eine einzige Person, ndmlich Mme de Staél, zusammenschrumpft, oder Zib., v.a.
3865-66, 11. November 1823, wo Leopardi am Beispiel des Franzdsischen und des Deutschen den
Zusammenhang zwischen einer individualistisch geprigten toleranten Gesellschaft einerseits und der
Poetizitét der Sprache andererseits beleuchtet.
1 Vgl. Repetto (1996), S. 70, die beziiglich De [’Allemagne feststellt: »[¢; B.B.] ’unica opera sistematica
sulla Germania presente a Recanati, [...] un punto di riferimento costante per il giovane Leopardi«.
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progressi e dello stato attuale d’ogni letteratura (1783-1808°). Ein Blick in das Werk
des Abate hat allerdings kaum Miihe, die wenigen Stellen, die den » Tedeschi« und ihrer
Kultur gewidmet sind, auf einen Schlag zu erfassen®', wobei die Urteile iiber Kant,
Leibniz, »Wichte«, »Scelins« [sic!] eher bedenklich stimmen (vgl. auch Repetto (1996),
S. 69).

Vor diesem Hintergrund und angesichts der Tatsache, dass auch in der Bibliothek im
Hause Leopardi deutsche Autoren, sofern sie vertreten sind, nur in der italienischen
Ubersetzung vorliegen™, kann die aufgeworfene Frage nach den Moglichkeiten
Leopardis, sich Informationen aus erster Hand iiber den deutschen Kulturkreis zu
beschaffen, vorab negativ beantwortet werden. Die Mingel in der offiziellen
Berichterstattung in den gingigen Periodika wurden bereits aufgezeigt, sodass auch hier
keine Moglichkeit bestand, das Defizit an authentischen Informationen {iber
Deutschland auszugleichen™.

Als Leopardi schlieBlich wéihrend seines Aufenthalts in Rom vom November 1822 bis
zum Frithjahr des darauffolgenden Jahres die erste Bekanntschaft mit einem Deutschen
macht, ist jene Phase, in der seine frithe Poetik Gestalt angenommen hat und die
Weichen fiir spiteres Dichten und Denken gestellt wurden, schon voriiber. Daher ist es
miifig, iiber die Mdglichkeiten zu spekulieren, die sich Leopardi vielleicht durch seinen
Kontakt mit Berthold Georg Niebuhr, der seit 1816 als Diplomat beim Vatikan titig war
und daher hochstwahrscheinlich auch Italienisch konnte, eroffnet hédtten. Auch mit dem
Nachfolger Niebuhrs, Carl Bunsen, werden die Faden des Austauschs nicht abreillen.

Allein die Auseinandersetzung mit der Romantik in Italien und der Moderne beginnt bei

%% Die Angaben zu Bandzahl und Erscheinungszeitraum des Werkes variieren: Die obigen Angaben sind
dem Zibaldone, S. 3221, entnommen, wo Damiani eine Liste der von Leopardi in seinen Notizen Ofters
zitierten Werke zusammengestellt hat.
! Im Rahmen der Nachforschungen fiir diese Arbeit ergab sich die Gelegenheit, in der Mailidnder
Biblioteca Nazionale Braidense eine fiinfbadndige Ausgabe aus dem Jahr 1852 zu konsultieren. Ingesamt
konnten in den groformatigen Biichern nur fiinf Eintragungen unter der Stichwortfolge » Tedeschi, loro
coltura delle lingue volgari [...]. Imitatori de’provenzali [...]. Loro coltura« gefunden werden. Neuere
Autoren wie Schiller, Goethe oder die Romantikergeneration sind gar nicht vertreten.
2 Neben der bereits erwihnten Ubersetzung von Goethes Werther sind Ubersetzungen von Wieland und
Schiller aus den 30er Jahren vorhanden sowie die italienische Ubersetzung der Vorlesungen iiber
dramatische Kunst und Literatur A. W. Schlegels aus dem Jahr 1817.
» Daher muss an dieser Stelle auch der allein auf Vermutung und Suggestion basierenden These
Poehlmanns (2003) widersprochen werden, wenn sie schreibt: »Non basta, dunque, Madame de Staél [...]
né August Wilhelm Schlegel con le sue Vorlesungen |...] a spiegare quanto di nuovo sia riscontrabile nel
pensiero poetico leopardiano rispetto alla tradizione classica italiana. Leopardi era a conoscenza degli
scrittori e dei filosofi dell’eta romantica ed anche di quelli di fine 700 e le sue informazioni erano
fondate spesso su articoli di riviste« (ebd., S. 13f.). Fiir eine stringente Widerlegung insbesondere der
letzten Behauptung vgl. auch Repetto (1996).

29



Leopardi frither, und frither erfolgt auch die Ausprigung seiner poetologischen
Terminologie, mit der er seiner geschichtlichen Wahrnehmung eines Epochenbruchs
gerecht zu werden sucht und die durch ihre klangliche Ndhe zur Unterscheidung
Schillers zwischen naiver und sentimentalischer Dichtung verbliifft.

Obwohl Leopardi kein Deutsch konnte, auf die spérlichen Ubersetzungen in den
diversen Zeitschriften angewiesen war und der erste Kontakt mit einem Deutschen erst
zwischen 1822 und 1823 erfolgte, sind die Deutschen im Zibaldone von Anfang an
prasent, wobei vor allem der POLEMISCHE GRUNDTON auffdllt, mit dem Leopardi alles
Deutsche bis 1823 behandelt. Die Frage nach dem Material fiir eine solch hartnickige
Beschiftigung flihrt automatisch zu Mme de Staéls Bericht De [’Allemagne, der bereits
ein Jahr nach seiner Veroffentlichung 1813 ins Italienische iibersetzt vorlag. Tatsdchlich
regte dessen Lektiire Leopardi nicht nur zu linguistischen Studien an, sondern wirkte
vor allem bei der Ausprigung seines Bildes von Deutschland und den Deutschen im
Rahmen einer geschichtsanthropologischen Theorie mit. Ohne nun im Einzelnen dem
feinen Geflecht nachspiiren zu wollen, das die Zibaldone-Notizen mit den
Ausfilihrungen der Franzdsin verbindet®*, soll kurz das Panorama skizziert werden, das
sich vor Leopardis geistigem Auge mit Blick auf die Situation jenseits der Alpen darbot,
denn das erlaubt, die Eckpunkte von Leopardis groBangelegtem Orientierungsversuch
vorzustellen, zu dem er sich als Dichter in einer unpoetischen Zeit genétigt sah.

Kurz leuchtet die an Entriistung grenzende Befremdung angesichts deutscher
Begebenheiten bereits 1820 auf. Im Mairz hatte die »Gazzetta di Milano« einige Briefe
deutscher Studenten, die auf die Ermordung Kotzebues Bezug nehmen, abgedruckt. Den
in ihnen geduBerten Gedanken verpasst Leopardi kurzerhand den Stempel »fanfaluche
mistiche« (Zib., 105; 26. Mérz 1820). Dabei offenbart der letzte Satz, wie fremd
Leopardi der deutschen Nationalbewegung gegeniiberstand, wenn er urteilt: »le loro
lettere [sono; B.B.] piene di opinioni stravaganti e ridicole, che fanno dell’amor della

liberta una nuova religione, tutta nuovi misteri« (Zib., 106)*.

** Hierfiir sei auf Ravasi (1910) verwiesen.
* In der Nr. 96 der »Gazzetta« vom 06. April 1819 ist ein ausfiihrlicher Bericht iiber die Ermordung
Kotzebues abgedruckt, in dem auch die patriotischen Parolen, die Sand nach seiner Tat ausgestoflen
haben soll, wiedergegeben sind. Die Briefe, auf die sich Leopardi bezieht, konnten nicht gefunden
werden, stattdessen ergab die Recherche, dass am 27. April ein Auszug aus einem Brief anonym
verdffentlicht wurde, in dem der Mord verurteilt wird, da er sich nur schddlich auf den Nationalcharakter
auswirken konne. Darin ein Indiz fiir die einseitige Informationswahl Leopardis sehen zu wollen, wére
zugegebenermallen iibertrieben. Ein derartiger Hinweis bezieht denn auch seine einzige Berechtigung aus
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Am 23. November desselben Jahres bezieht sich Leopardi zum ersten Mal ausdriicklich
auf de Staé€ls De [’Allemagne. Dabei konnte die Anverwandlung der von de Staél in
ithrem Buch fixierten Beobachtungen und Gedanken wohl kaum in ungiinstigeren
Bahnen verlaufen, greift Leopardi doch flugs ihre im Vorwort gewidhlte Bezeichnung
fiir Preulen und seine Anrainerstaaten als »patrie de la pensée« auf (de Staél (1968),
Bd. I, S. 43), um die dermalien etikettierten Regionen als Beispiel fiir die verheerende
Wirkung der Vernunft zu zitieren. Sogleich wird Deutschland innerhalb des
dichotomischen Systems von Leopardi der Ort, von dem aus der Rationalismus seinen
Siegeszug iiber die Einbildungskraft und das Leben angetreten hat. Ein erstes Zeichen
hierfiir wird in der Reformation geortet, mit der die Spaltung sogar der Religion

begonnen habe:

Essi [i.e. i capi della Riforma; B.B.] cominciavano a sentire e prevedere la febbre
divorante e consuntiva della ragione, e della filosofia; la distruzione di tutto il
bello il buono il grande, e di tutta la vita; I’opera micidiale e le stragi di quella
ragione ¢ filosofia che aveva avuto il primo impulso, ¢ comincid la sua trista
devastazione in Germania, patria del pensiero, (come la chiama la Sta€l) non
inducendo gli uomini da principio se non ad esaminar la religione, e negarne
alcuni punti, per poi condurli alla scoperta di tutte le verita piu dannose, e
all’abbandono di tutti gli errori piu vitali e necessari (Zib., 349-350; 23.
November 1820).

In dieser Beschreibung des ZERSTORUNGSWERKS VON VERSTAND UND PHILOSOPHIE
zeichnet sich die Silhouette aller Pfeiler des leopardischen Gedankengebédudes ab, in
dem er Welt und Geschichte unterzubringen sucht. Wie sich im Fortlauf dieser Arbeit
noch zeigen wird, lautet die wichtigste Feststellung bei dieser Analyse, dass die
Illusionen, zu denen implizit auch jene MaBstibe und Bezugswerte gezéhlt werden, die
das Leben des Einzelnen und der Gemeinschaft ermdglichen (»il buono il bello il
grande«), vernichtet wurden. Denn diese Zerstorung schlieft weitreichende
Konsequenzen nicht allein fiir die Poetik, sondern auch fiir ein auf das Leben
ausgerichtetes ethisches Programm ein. An diesem Punkt der Arbeit interessiert
allerdings stirker die negative Konnotation des Deutschen und die ihr zugrunde
liegende signifikante Umdeutung des Beschreibungs- und Analyseduktus von de Stagl,
die zwar kein vorbehaltlos idyllisches Bild des politisch zersplitterten Deutschland
zeichnet und auch an kritischen Tonen nicht spart, aber gerade in der idealistischen

Philosophie einen wichtigen Beitrag Deutschlands zur Stirkung der Autonomie des

der Art, mit der Leopardi in jener Zeit die Informationen iiber Deutschland in seine Weltanschauung
einbaute.
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Individuums und damit auch der Nationen sieht*®. Der Kontrast tritt deutlich hervor,
hilt man Leopardis Séitze gegen jene de Staéls, mit denen sie im Vorwort die berithmte
Kennzeichnung »Vaterland des Denkens« noch einmal unterstreicht und riickblickend

motiviert:

Il y a trois ans que je désignais la Prusse et le pays du nord qui ’environnent
comme la patrie de la pensée ; en combien d’actions généreuses cette pensée ne
s’est-elle pas transformée ! ce que les philosophes mettaient en systéme
s’accomplit, et I’indépendance de I’ame fondera celle des Etats (ebd., Bd. I, S. 43;
Herv.i.0.).

Der positive Hintergrund findet sich bei Leopardi ausgespart, der einen Ausdruck
aufgegriffen hat, um ihn seinem Denkparadigma einzupassen. Diese Methode
charakterisiert zu groflen Teilen seine Rezeption de Sta€ls: Einzelne Standpunkte und
Stellungnahmen werden iibernommen, insofern sie sich in das eigene Weltbild einfiigen
lassen, und da dieses bis 1822 von einer polemischen Ablehnung der
Verstandestétigkeit bestimmt wird, die sich auf die Annahme stiitzt, dass die Antike von
einer Zeit zeuge, in der die Menschen um die Wahrheit der Nichtigkeit alles Seins nicht
wussten, wird De [’Allemagne unversehens zum Sammelbecken negativ getonter
Argumente gegen die Philosophie, wobei Deutschland als »sede della filosofia astratta«
(Zib. 1352; 20. Juli 1821) nicht gut wegkommt. Entscheidend ist hierbei jedoch, dass
der Wechsel von einer Epoche, in der die Einbildungskraft dominierte, zu einem
vernunftregierten Zeitalter als geschichtlicher Prozess wahrgenommen wird, der also
auch nicht umkehrbar ist. Es deutet sich bereits an, dass, da keine Wesensunterschiede
Antike und Gegenwart voneinander trennen”’, es einen Modus vivendi in der Gegenwart
zu finden gilt.

Wie Lentzen in seinem Aufsatz »I Tedeschi e la Germania nello ,Zibaldone’« (1989)
hervorgehoben hat, stehen die Zibaldone-Uberlegungen zu Deutschland im Zeichen der
anthropologischen Klimatheorie, die von Montesquieu, Rousseau, de Sta€l vertreten
wurde — Autoren, die Leopardi nicht unbekannt waren. Die These, wonach der warme

sonnige Siiden der Phantasie zutrdglicher sei, hingegen der kalte unwirtliche Norden die

% Die problematische Seite der Kant-Rezeption de Staéls illustriert Julia von Rosen (2003), indem sie
zeigt, inwiefern de Staél zentrale Thesen der kantischen Asthetik essentialistisch uminterpretiert und in
ihren eigenen an moralischen und religiosen Fragestellungen ausgerichteten Diskurs einbindet. So werde
beispielsweise das »interesselose Wohlgefallen« bei de Staél zum »désinteréssement« im Sinne von
»Selbstlosigkeit und Hingabefahigkeit«. Vgl. ebd., S. 200f.
*7vgl. Zib., 1352-53; 20. Juli 1821: »Differenza naturale d’ingegno fra gli antichi e i moderni ¢ assurdo il
supporlo«. Statt Wesensunterschieden bedingen die gewandelten Umstdnde den Bruch, daher gilt: »un
uomo di genio il quale venti o piu secoli fa si fosse trovato nelle circostanze in cui si trova oggi il
particolare, non ostante la differenza dei lumi e il minor numero delle cognizioni avrebbe potuto arrivare
da se stesso appresso a poco a quel punto a cui sono arrivati i moderni filosofi e i metafisici sommi«.
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Tétigkeit der Vernunft befordere, passt sich in ihrer antinomischen Funktionsweise
problemlos in das leopardische Denkmuster ein. Dies schlieit allerdings individuelle
Akzente nicht aus, da, sobald die Einbildungskraft als notwendiges Ingrediens der
PHILOSOPHIE erkannt worden ist, der Siiden auch auf dem Gebiet der Philosophie dem
Norden nur voraus sein kann™. Diese Behauptung ist Teil einer Notiz, die sich in
Leopardis Stichwortverzeichnis unter dem Schlagwort »Tedesca (filosofia)« finden
lasst. In der Tat folgt eine Auseinandersetzung mit der deutschen Philosophie, insofern
sie die soeben aufgestellte Theorie ins Wanken bringt, muss ihr doch in der Gegenwart
das Primat auf dem Gebiet der Metaphysik eingerdumt werden. Ausgehend von der
Feststellung, dass »[f]ra’ moderni, i tedeschi, certo abilissimi nelle materie astratte,
sembrano fare eccezione al mio sistema« (Zib., 1850), entwickelt Leopardi in einer
langen Reflexion zwischen dem 5. und 6. Oktober 1821 das Modell eines Philosophen,
wie er sein sollte (Zib., 1848-60). Die deutschen Philosophen werden entsprechend der
vorbehaltlichen AuBerung, dass sie eine Ausnahme darzustellen scheinen, als
Scheindenker entlarvt. Der argumentative Kern besteht in der Einsicht, dass grofe
Wabhrheiten sich niemals allein durch Analyse und Abstraktion dem Verstindnis
erschlieBen, sondern Einbildungskraft und Empfinden zur Tétigkeit der Vernunft
erginzend hinzutreten miissen. Das Modell einer intuitiven Erkenntnis weist auf das
erste Kapitel des dritten Bandes von De [’Allemagne zuriick. In »De la philosophie«, wo
sie Grundsatzliches zur Ehrenrettung der Philosophie duBert, schreibt Madame de Staél
den markanten Satz: »L’on a besoin de réunir en métaphysique les deux facultés
opposées, I’imagination et le calcul« (de Staél, Bd. II, S. 91). Auch wenn dieser Satz im
Zibaldone nicht zitiert wird und die Beantwortung der Frage, ob Leopardi sich fiir
seinen Philosophie-Entwurf von de Staél hat inspirieren lassen, der Spekulation
iiberlassen bleiben muss, soll zumindest die Affinitdt der Forderungen unterstrichen
werden, bezeugt sie doch die Gleichgestimmtheit des Ansatzes.

Generell gilt: An Leopardis Rezeption von de Staéls De [’Allemagne ldsst sich
studieren, wie Stereotypen entstehen. So macht er sich eine andere AuBerung de Staéls
zu eigen, in der sie das Bediirfnis der Deutschen, den Dingen im buchstéblichen Sinn

auf den Grund zu gehen, worin sie auch eine gewisse Schwerfilligkeit des Denkens und

* Vgl. Zib., 1848-49 (5.-6. Oktober 1821.): »Eccovi infatti, contro quello che a prima vista parrebbe, che
le nazioni le piu distinte nell’immaginazione, i popoli meridionali insomma, dalle prime tracce che
abbiamo della storia umana fino a’ di nostri, si trovano aver sempre primeggiato nella filosofia, e
massime nelle grandi scoperte che le appartengono«.
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Unfahigkeit zum leichtfiiBigen Erfassen von Zusammenhéingen belegt sieht, gegen die
Leichtfertigkeit der Franzosen abgrenzt: »L’esprit allemand [...] est presque nul a la
superficie; il a besoin d’approfondir pour comprendre; il ne saisit rien au vol« (ebd., Bd.
I, S. 95). Auch hier ldsst Leopardi die Fortsetzung des Satzes, welche auf die obige
Feststellung ein wohlwollendes Licht wirft, weg, um mittels allgemeiner Ausfithrungen
»diesen Deutschen« — »questi tedeschi« — letztendlich fehlende denkerische Originalitdt
zu bescheinigen.

Ein weiteres Merkmal in der Auseinandersetzung mit den Deutschen zeichnet sich
hier ab und kann als Inhaltsleere bezeichnet werden. In der Tat schweben die
Ausfiihrungen Leopardis fast immer im Allgemeinen. Aufgrund des geschilderten
Informationsdefizits erfolgt beispielsweise keine ernsthafte Auseinandersetzung mit der
deutschen Metaphysik, sodass die Kritik manchmal an Schattenboxen erinnert. Eine
Ausnahme stellt Leibniz dar, wobei Leopardis kritische Bemerkungen iiber dessen
Monadenlehre mit jenen de Sta€ls in auffilliger Weise harmonisieren. Allerdings
widmet die Franzosin auch Kant zahlreiche Seiten, ohne dass diese bei Leopardi
irgendeine Resonanz gefunden hétten, sieht man davon ab, dass der Name Kant im
Zibaldone selbst schon Inbegriff der Kritik wird. Aufzeichnungen, wie die vom 5. und
6. Oktober 1821 (Zib., 1848-60) oder jene vom 4. Oktober (Zib., 1834-40), die beide
von Leopardi in seinem Stichwortverzeichnis gleichsam als reprisentative AuBerungen
iiber die deutsche Philosophie ausgewiesen werden, wirken letztlich nur an der
Ausbildung eines Stereotyps mit. Demnach ist deutsche Philosophie gleichbedeutend
mit Analyse, Exaktheit, Abstraktion und aufgrund dieser methodischen Einseitigkeit
hinsichtlich ihrer Entdeckungen indiskutabel, handele es sich bei letzteren doch schlicht
um »favole e sogni« (Zib., 1857). Auch der »romanzo del romanticismo«, letzter
Beitrag der Deutschen zur Geistesgeschichte, konne daher gar nichts anderes sein als
ein »sistema falsiss.[imo] in teoria, in pratica, in natura, in ragione, in metafisisca, in
dialettica, come si mostra in parecchi di questi pensieri« (ebd.). Allein dieses
terminologische Feuerwerk besagt nichts, als dass die Ablehnung Leopardis radikale
Formen angenommen hat, und auch der zusitzliche Verweis auf konkrete AuBerungen
im Zibaldone zur Romantik bleibt leere Hiille, sodass nur die negative Bedeutung
festzuhalten bleibt, mit der Philosophie und Romantik an dieser Stelle belegt werden.

Als Grundlage der Kritik an der deutschen Philosophie konnte eine allgemeine

Vernunftkritik ausgemacht werden. Die Schirfe des Tons, wenn die Rede von »diesen«
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Deutschen geht, erwiichst der Uberzeugung, dass wahrhaftes Erkennen immer aller drei
menschlichen Vermdgen — des Verstandes, der Einbildungksraft und des Empfindens —
bedarf. Somit hiangt Leopardis Urteil davon ab, ob er jemandem bzw. einer Nation
Einbildungskraft und Empfinden zugesteht oder nicht. Hier liegt die Voraussetzung fiir
eine positive oder negative Bewertung auch der Deutschen und ihrer Leistungen. Diese
Pramisse ist wichtiger als empirisches Wissen, und deswegen ist es auch moglich, dass
sich die Meinung iiber die Deutschen radikal dndert.

Ein anderer Aspekt der Kritik an dem, was Leopardi in der deutschen Kultur als
Pflege eines exzessiven Rationalismus wahrnimmt, kommt in einer Eintragung vom 29.
August 1822 zum Vorschein (Zib., 2616-18). Leopardi vermerkt, dass die deutschen
Literaten im Gegensatz zu anderen Nationen, wenn sie Philosophie treiben, »poemi
della ragione« (Zib., 2616; Herv.i.0.) verfassen wiirden, ein Ausdruck, der durchaus
kritisch gemeint ist. Dem geht die Feststellung voraus, Zuriickgezogenheit und das
Studium im einsamen Kdmmerlein bewirkten nicht nur gedankliche Unabhéngigkeit,
sondern — und damit dringt Leopardi zum Kern seiner Kritik vor — auch Unerfahrenheit
in praktischen Angelegenheiten: »non solo rende le loro opinioni [i. e. dei tedeschi;
B.B.] e i loro pensieri indipendenti dagli uomini (o dalle opinioni altrui), ma anche delle
cose«. Das umfangreiche Wissen der deutschen Gelehrten steht demzufolge im Kontrast
zu ihrer Unbedarftheit in praktischen Angelegenheiten, daher ihre Philosophie eher
einer Dichtung vergleichbar sei: »poetano filosofando« (Zib., 2618). »Dichtung« ist hier
negativ konnotiert, signalisiert Leopardi mit diesem Ausdruck doch ein Defizit der
deutschen Philosophie, der es bei aller Griindlichkeit und Gedankentiefe doch nicht

gelingt, die Kenntnis der Menschen und der Dinge zu befordern:

E si puo dir con verita che il menomo e il piu superficiale de’ filosofi francesi
(cosi leggieri e volages per natura e per abito) conosce meglio 1’uomo effettivo e
la realta delle cose, di quel che faccia il maggiore e piu profondo de’ filosofi
tedeschi (nazione si riflessiva) (Zib., 2617; Herv.i.O.).

Aus diesen Zeilen lisst sich die Formel herausdestillieren, dass Vernunft und Gebrauch
der Vernunft allein keine zuverldssigen Wege zum Wissen weisen, da die Distanz
zwischen Theorie und Praxis nicht von selbst verschwindet, es am Ende aber nur
letztere ist, an der sich Wahrheit messen ldsst: »la stessa profondita nuoce loro [i.e. ai
tedeschi; B.B.]; e il filosofo tedesco fanto piu s’allontana dal vero, quanto piu si
profonda o s’inalza« (Zib., 2618; Herv.v.m.). Im Gegenlicht der Kritik an der deutschen
Philosophie wird das aufklarerische Ideal des »poetischen Philosophen« erkennbar, der

denn auch mit Wieland konkrete Gestalt annimmt: Er wird gegen Kant ins Feld gefiihrt,
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habe Wieland doch auf seine leichte Art grofere Wahrheiten zutage gefordert als in der
Kritik der reinen Vernunft zu finden seien”. Die gegen deutsche Gelehrte und Literaten
tout court gerichtete Polemik erfihrt nun am Schluss mit der Nennung von zwei
Deutschen eine interessante Wendung: Der zuvor am Beispiel der deutschen und
franzosischen Philosophen illustrierte Kontrast wird nun noch einmal anhand der Werke
Kants und Wielands veranschaulicht — plotzlich iiberwiegen thematische iliber nationale
Vorurteile.

Der Duktus in diesen Notizen vom August 1822 entspricht aber noch jenem der
Aufzeichnungen vom Vorjahr. Eine WENDE IM DEUTSCHLANDBILD zeichnet sich ein
Jahr spiter ab, in einer auf den 13. Oktober 1823 datierten Notiz (Zib., 3676-82). Hier
spricht Leopardi nédmlich auch den Nordvolkern und damit den Deutschen
EINBILDUNGSKRAFT zu. Im Laufe der Geschichte habe sich im Norden eine Zivilisation
herausgebildet, deren herausragendes Kennzeichen das zuriickgezogene Leben in Haus
und Familie sei: »Introdotti gli usi e costumi e i comodi sociali, i popoli civilizzati del
Nord divennero naturalmente i piu casalinghi della terra« (Zib., 3677). In diesem Satz
scheint die entscheidende Denkprimisse der auf diesen Seiten entwickelten
Zivilisationsgeschichte und anthropologischen Ontologie durch: der Einfluss des
Klimas bewirkt, dass die Nordvélker, sobald sie dazu die Mittel haben, ein héusliches,
zuriickgezogenes Leben fiihren, hingegen die Siidvolker sich unter einem ldchelnden
Himmel in tausenderlei Aktivititen ergehen. Daraus folge nun, dass im Ubergang von
der Antike zur Moderne allein im Norden eine Verdnderung stattgefunden habe, eine
Verianderung, die langfristig sowohl die Lebensumstinde als auch den Charakter der
Nordvolker tangiert hat. Die Bedeutung dieser Gedankenkette blitzt in ihrem letzten
Glied auf, insofern nun gerade die Herausbildung einer hduslichen Kultur im Norden
die Tatigkeit der Einbildungskraft begiinstige, hingegen das Leben im Freien fiir die
Stidvolker eine bestdndige Konfrontation mit der Realitdt mit sich bringe, die sich
letztendlich negativ auf die Einbildungksraft auswirkt. Plotzlich wird die
Einbildungskraft also im Norden geortet, wobei sie hier in einer Art

Sublimationsprozess ihre Wirkung entfaltet:

* Damiani verweist im Kommentar auf eine frithere Stelle im Zibaldone (Zib., 16301; 5. September
1821), wo Leopardi sich auf die 1775 in italienischer Ubersetzung erschienene Geschichte des Weisen
Danischmend und der drei Kalender. Ein Anhang zur Geschichte von Schechian (1775) bezieht. Laut
Repetto (1996) ist dies auch der einzige Roman, den Leopardi von Wieland, der insgesamt nur dreimal im
Zibaldone genannt wird, gelesen hat. Zur Bedeutung dieser Lektiire, siehe ebd., S. 75.
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Ed ¢ da notare in proposito della vita casalinga, metodica e uniforme, ch’ella
contribuisce a mettere in attivita I’immaginazione, a destare e pascere le illusioni
[...], e con questi facilmente [1’'uomo; B.B.] faccia di meno delle opere, e basti a
se stesso, e trovi piacere in se stesso, ad acrescere la vita e 1’azione interna in
pregiudizio dell’esterna (Zib., 3678).

Der formulierte Gegensatz zwischen Innenleben und einer weltlich orientierten Existenz

erhilt eine zusétzliche Dimension, wenn Leopardi im Bezug auf die Stidvolker schreibt,
dass der stete Kontakt mit der AuBBenwelt am Ende nur Langeweile, Erniichterung und
Uberdruss erzeugt, sodass eine intensiv gelebte Zerstreuung mit weltlichen
Angelegenheiten und Aktivititen aller Art den Keim einer stdndigen Unzufriedenheit
und damit die Gefahr der Unersittlichkeit in sich birgt. Somit ist der auf
AuBerlichkeiten ausgerichtete Mensch zweierlei Gefahren ausgesetzt: Einerseits lauert
todliche Erniichterung in der Nahberiihrung mit der Welt, den anderen Menschen, der
Gesellschaft, andererseits droht er in einen fatalen Strudel zu geraten, der, einmal in
Bewegung gesetzt, gleich einem Sog immer neue Anspriiche produziert. Die
Desillusionierung wirkt sich nun die Einbildungskraft aus, was wiederum den

Bediirfnisstrudel und damit die Unzufriedenheit steigert:

Qui [nel sud; B.B.] gli uomini sono distratti e dissipati, e versati al di fuori, ed
hanno sempre sotto gli occhi il mondo, e gli altri uomini, e la vita, e la societa ¢ la
realta delle cose; il che distrugge o impedisce I’immaginazione e I’illusione, e
produce la noia, e quindi la scontentezza del presente e il desiderio di novita
(Zib., 3678-79).
Unversehens ist also der Siiden nicht ldnger das Reich einer frohlichen

Einbildungskraft, insofern das Klima einen LEBENSSTIL begiinstigt, der sich eher
destruktiv auf dieses Vermogen auswirkt. Nun wére es aber verfehlt, aus diesen Zeilen
eine radikale Einstellungsinderung ableiten zu wollen, denn selbst wenn hier das Primat
der Einbildungskraft dem Norden zugestanden wird, handelt es sich bei ihr doch um
eine diistere, der Melancholie zuneigende, traurige Einbildungskraft, zu deren
Kennzeichnung schliefllich ein an Negativitit kaum zu {berbietendes Wort
herangezogen wird: «brutta« (Zib., 3681). Selbst wenn sie also produktiver sein mag,
tragt sie doch den Stempel des einsamen und monotonen Lebens, das Leopardi im
Norden vermutet. Somit hat kein vollstdndiger Paradigmenwechsel stattgefunden, und
letztendlich zeigt Leopardis Analyse nur, dass EIN GLUCKLICHES LEBEN WEDER IM
SUDEN NOCHIM NORDEN MOGLICH ist: Wihrend die einen zu sehr an der Realitét
festhalten, als dass ihre Einbildungskraft sich zu gliickversprechenden Hohenfliigen
aufschwingen konnte, sind die anderen zu befangen in den Schranken, die ihnen ein

unwirtliches Klima und eine ungefillige Natur setzen, als dass ihre Einbildungskraft
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den Mangel an Licht, Wirme, Geselligkeit ausgleichen konnte. Am Ende kehrt
Leopardi sogar wieder zum Topos der frohlichen Siidlander, die unter einem ewig
blauen Himmel leben, zuriick und entwirft ein kontrastreiches Bild, wonach die
Einbildungskraft im Siiden »p.[er] cosi dire, sotto un cielo azzurro e dorato, in
campagne verdi e ridenti, in un’aria riscaldata e vivificata dal sole« ihre Aktivitit
entfalte, wihrend sie im Norden »tra le pareti di una camera scaldata di stufe« (Zib.,
3681-82) gleichsam gefangen ist. Somit wird der innovative Ansatz in der Bewertung
von Norden und Siiden, der kurzzeitig sogar die Form einer Gesellschaftskritik
angenommen hatte, wieder zuriickgenommen. Es bleibt allerdings ein Missklang,
insofern dieser gleichsam konventionelle Schlussakkord sich an den Zwischentonen
reibt, d.h. an der vorher getroffenen Feststellung, dass die Nordvolker zwar einerseits
der Philosophie und der abstrakten Spekulation stirker zuneigen als die Menschen im
Stiden — »onde la Staél chiama la Germania la patrie de la pensée«, sie aber dennoch
»pill immaginosi e piu poeti veramente e piu sensibili, entusiasti, e di fantasia piu
efficace e forte« (Zib., 3680; Herv.i.0.) sind als diese.

Die Auflosung dieser Disharmonie erfolgt einige Zeit spéter, in dem zwischen 1824
und 1826 entstandenen »Discorso sopra lo stato presente dei Costumi degl’Italiani«, mit
dessen Niederschrift Leopardi einer Aufforderung seines Freundes Pietro Giordani zur
Mitarbeit an der Zeitschrift «Antologia« folgte (Vgl. Opere, Vol. VI, Album Leopardi,
S. 85). Sie kurz zu rekonstruieren, bedeutet, die erste Skizze des leopardischen
Gedankenkosmos, wie sie sich in seiner Auseinandersetzung mit den Deutschen
profiliert, zu vervollstdndigen, zumal sich hier immer stérker abzeichnet, inwiefern die
Einbildungskraft von Anbeginn als konzeptioneller Fixstern fungiert. Der Faden der
Oktober-Aufzeichnungen aus dem Jahr 1823 wird wieder aufgenommen. Doch werden
in dem Aufsatz nun die Italiener als Prototypen des modernen Menschen prisentiert: Thr
Leben ist demnach ganz der Gegenwart ergeben — »senza prospettiva di miglior sorte
futura, senza occupazione, senza scopo, ¢ ristretta al solo presente« (Poesie e Prose, 11,
S. 456). Waren die Italiener einst als Siidvolk mit einer lebendigen, starken
Einbildungskraft begabt, so leben sie nun in einem »disinganno totale« (ebd., S. 475).
Die Diagnose dhnelt in auffélliger Weise dem 1823 formulierten Ansatz im Zibaldone:
Mit der Zivilisation hat sich das Zentrum einer positiven Entwicklung vom Siiden in

den Norden verschoben.
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So ist in Italien eine glanzvolle Vergangenheit einer Gegenwart gewichen, welche die
Leere, die sich mit dem Niedergang einstiger Herrlichkeit aufgetan hat, nicht mit ebenso
fruchtbaren Gegenmodellen zu fiillen vermag, wihrend andere Volker mit einer weniger
viel versprechenden Vergangenheit und zwar namentlich die Deutschen sich der Antike
wieder anndhern wiirden. Nicht langer genligen nédmlich Klima und natiirliche
Gegebenheiten, sondern es bedarf auch giinstiger Lebensbedingungen, damit eine
Gesellschaft erstens liberhaupt entstehen und sich behaupten kann und zweitens eine
positive Wirkung auf das Leben der Einzelnen wie der Gemeinschaft auszuiiben
vermag.

An dieser Stelle lasst sich bereits ein wesentliches Merkmal des leopardischen
Imaginationsdiskurses fassen: die VERFLECHTUNG VON ETHISCHEN UND ASTHETISCHEN
ASPEKTEN. Wenn die Nordvdlker ndmlich als »piu poeti nelle azioni e nella vita, e negli
scritti« (ebd., S. 477) bezeichnet werden, so ergibt sich dies aus der Tatsache, dass sie
ein Prinzip bewahrt haben, das die Gesellschaft als solche aufrechthilt und zwar
paradoxerweise die Gesellschaft selbst. Denn, wie Leopardi ausfiihrt, reichen Gesetze
allein fiir ein produktives Zusammenleben nicht aus, weshalb es nicht verwundert, wenn
man in Italien der »universale dissoluzione dei principi sociali« (ebd., S. 448) beiwohnt
und der Folgen ansichtig werden kann, welche die Abwesenheit aller Strukturen eines
belebenden Miteinanders zeitigt. Mit derselben Radikalitét, die sich wenige Jahre zuvor
gegen den Norden als Brutstitte metaphysischer Scheingebilde gewandt hatte, kritisiert
Leopardi nun die italienische Wirklichkeit eines zersplitterten Landes, wo allein die
Kirche noch so etwas wie Gemeinsamkeit zu stiften vermag. Die Ahnlichkeit deutscher
und italienischer Zustinde wird dabei ausgeblendet, wiirde sie doch nur das Schema
sprengen, wonach im Norden die &uBeren Umstinde die Einbildungskraft fordern
miissen, da hier die Gesellschaft lebendig ist. Insofern das Beurteilungskriterium die
Einbildungskraft bildet, gestaltet sich nun der Ubergang von der politischen Analyse zur

asthetischen flieBend:

I’Italia € in uno stato, quanto alle cose reali che favoriscono I’immaginazione e le
illusioni, molto inferiore a quello di tutte le altre nazioni civili (parlo delle
circostanze della vita, e non di quelle del clima e naturali [...]); non ci
maraviglieremo punto che gl’italiani la piu vivace di tutte le nazioni colte e la piu
sensibile e calda per natura, sia ora per assuefazione e per carattere acquisito la
piu morta, la piu fredda, la piu filosofica in pratica [...] € molto meno governata
dall’immaginazione [...], la piu povera, anzi priva affatto di opere
d’immaginazione [...], di poesia qualunque (non parlo di opere di versificazione),
di opere sentimentali, di romanzi ¢ la piu insensibile all’effetto di queste tali
opere e generi (o proprie o straniere) (ebd. S. 476f.; Herv.v.m.).
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Die Antinomie Philosophie — Kunst skandiert das Negativurteil iiber die italienische
Literatur. Dieses wird noch durch die Beobachtung gesteigert, dass dem Unvermogen,
im Geist der Zeit literarisch tdtig zu werden, auf der Seite der Rezipienten die
Unfahigkeit entspreche, Werke dieser Art auch nur anzuerkennen und zu verstehen.
Nun steht das Bedauern iiber die fehlenden »opere sentimentali« und »romanzi« in
einem merkwiirdigen Kontrast zu der harschen Ablehnung, mit der Leopardi den
»romanzo del romanticismo« einige Jahre zuvor, 1821, bedacht hatte. Diese Wende ist
nur vor dem Hintergrund der eschatologischen GESCHICHTSVISION, die im »Discorso sui
Costumi« entworfen wird, nachvollziehbar. In ihr folgt das Mittelalter auf eine Periode,
in der Einbildungskraft und Zivilisation, Natur und Kultur eine gedeihliche Verbindung
eingingen. Weit entfernt von der revidierenden ,Wiederentdeckung’ des Mittelalters der
deutschen Romantiker, bezeichnet Leopardi diese Zeit als »barbarie dei tempi bassi«
(ebd., S. 469), in der es zwar nicht an Einbildungskraft fehlte, aber an Zivilisation.
Allerdings widerspricht er mit dieser summarischen Bewertung seiner eigenen
Priamisse, wonach eine lebendige Einbildungskraft als Produzentin vermdgender
Illusionen immer auch politische und kiinstlerische Prosperitit garantiert: »tutte le
istorie dimostrano che i popoli superiori agli altri nelle grandi illusioni, lo sono sempre
eziandio nella realta delle cose, nella letteratura, nella felicita, ricchezza e industria
nazionale, nella preponderanza e dominio diretto o indiretto sopra gli altri« (ebd., S.
479, Anm. 1). Aber auch fiir das Dreistufenschema, das Leopardi der Geschichte
zugrunde legt, sind weniger die Bahnen eines logischen Schlusses als das
Ausschlussprinzip konstitutiv. In dem Moment, wo Einbildungskraft und Zivilisation
die Parameter darstellen, ergibt sich folgende Epochencharakterisierung: Die Antike ist
das Modell, da in ihr beide Parameter idealerweise ineinandergriffen, hingegen im
Mittelalter die Zivilisation der Barbarei zum Opfer fiel. Die Renaissance aber hat den
Beginn einer erneuten Zivilisierung eingeleitet, deshalb markiert sie den Anfang einer
Epoche, die wieder auf die Antike zuriickfiihrt. Uberraschenderweise setzt Leopardi in
seiner Geschichtsdeutung hier positive Akzente, denn wenn nach dem Ende des
Mittelalters gleichsam ein Aufholen des Zivilisationsdefizits eingesetzt hat, hellt sich
das negative Urteil iiber die Moderne merklich auf! Tatséchlich basiert nun nach
Leopardis Auffassung die Gegenwartskritik auf einem fatalen Missverstdndnis, richte
sich diese doch im Namen der Antike gegen jene Entwicklungen, die allein wieder zu
ihr zuriickzufiihren vermdgen. Pointiert ausgedriickt bedeutet dies, dass wer den
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Fortschritt unter Berufung auf die Antike angreift, eigentlich der drgste Feind der
Antike ist:

Da questo stato [i.e. dal medioevo; B.B.] ci ha liberati la civilta moderna; da
questo, di cui sono ancora grandissime le reliquie, ci vanno liberando sempre pit
i suoi progressi giornalieri [...]. Questo stato e natura di cose [...] cercano di
ritenere e salvare dalla distruzione a cui sono incamminate i nemici della
moderna filosofia, [...] quelli che richiamano o richiamarono 1’antico, e se ne
chiamano difensori e conservatori e lo prendono per loro divisa, e gridano e
s’indegnano contro la novita; laddove il vero antico ¢ in gran parte quello appunto
che essi combattono (ebd., S. 470f.).

Erst vor dem Hintergrund der folgenden Kapitel wird die bemerkenswerte Tondnderung
in Leopardis Einschédtzung der Moderne in ihrem ganzen Ausmal aufleuchten. Dennoch
darf die Kritik an Klassizisten und Konservativen nicht undifferenziert im Sinne einer
Bekehrung des Dichters zu Fortschrittsglauben und Optimismus gedeutet werden, denn
auch der Fortschritt ist nur dann zu begriilen, wenn er das Heraufkommen der »echten
Antike« beglinstigt. Gerade das Beispiel Italien zeigt ndmlich, dass eine Moderne, in der
sich das Verhiltnis der Parameter im Vergleich zum Mittelalter nur umgekehrt hat, d.h.
an Stelle der Einbildungskraft eine an der Abwesenheit von Idealen und Illusionen
krankende Gesellschaft getreten ist (vgl. ebd., S. 479, Anm. 1), nur ein Zerrbild ihrer
selbst darstellt. Die »wahre Antike« aber als »unione della civilita coll’immaginazione«
(ebd.) ist ebenfalls in der Gegenwart moglich, ja sogar schon realisiert: im Norden.
Spétestens hier wird offenbar, dass DAS ANTIKE NICHT MEHR EINE REIN HISTORISCHE
KATEGORIE darstellt. Damit ist bereits der Endpunkt der leopardischen Reflexionen
markiert, insofern auch in Uberlegungen zur Asthetik »antik« allmihlich seine zeitliche
Konnotation  verliert und dort zum  Charakteristikum einer bestimmten
Lebensauffassung umgeschmolzen wird. Eine wesentliche Absicht dieser Arbeit besteht
denn auch darin, diesen Prozess nachzuzeichnen, in dessen Verlauf die Poetik Leopardis
Gestalt annimmt; sie wird von Anbeginn von einem ethischen Anspruch beherrscht, der
sich nach und nach intensiviert und dessen Grundbewegung eine gewisse Affinitit zu
dem der Poetik des Novalis’ zugrunde liegenden Anspruch aufweist, mittels und in der
Dichtung ein Modell zu entwickeln, in dem existentielle Erfahrungen wie Ungliick und
Tod gleichsam abgefedert werden.

Gerade vor dem Hintergrund dieser in ihren Einzelheiten noch auszulotenden Niahe-
Ferne-Beziehung zwischen Novalis und Leopardi, ist der im »Discorso sui Costumi«
ablesbare Wandel in der Bewertung der Deutschen besonders interessant. Denn wenn

Leopardi schreibt, dass »le [...] pratiche de’ settentrionali sanno affatto di antico e
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niente di moderno, e paiono incompatibili co’ tempi nostri, € quasi innesti dell’antichita
in essi tempi« (ebd., S. 477), dann suggeriert er, dass im Norden bereits die Erfiillung
jenes mit der Renaissance begonnenen Prozesses einer Wiederanndherung an den
antiken Stand der Dinge und zwar konkret einer sich gegenseitig befruchtenden
Verbindung von Einbildungskraft und Zivilisation stattgefunden habe. Indikator hierfiir
aber ist die Literatur und innerhalb dieser wiederum insbesondere die deutsche.
Unversehens wird der Roman, der doch seine Anerkennung als Gattung den
Romantikern verdankt, zum Synonym fiir »System«, weil die Deutschen ihn so
benutzen wie die Antiken ihre Systeme: »propriamente fra’ tedeschi si pud dire che non
v’ha letterato di sorta alcuna che non o faccia o non segua un deciso sistema, e questo ¢
per lo piu, come ¢ il solito e 1’antico uso de’ sistemi, un romanzo« (ebd., S. 478, Anm.
1). Es ist hier nicht der Ort, lange {iber den enigmatischen Gebrauch von System und
Roman zu ritseln. »System«, »romanzo«, Weltanschauung scheinen ein Geflecht zu
bilden, das von der identitits- und zugleich gemeinschaftsstiftenden Wirkung einer
lebendigen Einbildungskraft bei den Deutschen zeugt. Auch die Romantik wird von
Leopardi in der Folge als ein derartiges »System« erwéhnt, ohne dass er in den aus
fritheren Bemerkungen bekannten kritischen Ton verfillt. Das ist ja auch nicht linger

mdglich, figurieren die Deutschen doch nun als Griechen der Moderne:

In somma i tedeschi, non ostante la diversita de’ tempi, e la decisa inclinazione
presente dello spirito umano alla pura osservazione e all’esperienza, sono ancora
in letteratura e filosofia ed in iscienze quel che erano gli antichi appunto,
sistematici, romanzieri, settari, immaginatori, visionari (ebd.).

Die Wende im Deutschlandbild findet zwar in einer marginalen Position, ndmlich in
einer FuBnote, statt, aber sie hat sich ereignet. Letztendlich néhert sich Leopardi hier
bereits einer Einsicht, die er erst 1828 im Zibaldone als extreme Schlussfolgerung aus
seiner Poetik formulieren wird und die »antik« und »romantisch« als zwei
unterschiedliche Bezeichnungen fiir einen Sachverhalt in eins setzt (vgl. Zib., 4415; 22.
Oktober 1828).

Die Akzentuierung eines anderen Aspekts, den de Sta€l im Hinblick auf den
Charakter der Deutschen hervorgehoben hat, 16schte den vorigen Stempel, der die
Deutschen als kalte Verstandesmenschen kennzeichnete, vollkommen. Der
bestimmende Charakterzug der Deutschen liegt ndmlich laut de Sta€l in der
Einbildungskraft — »la qualit¢ dominante de 1’Allemagne artiste et littéraire« (de Staél,
Bd. I, S. 61). Die Franzosin hatte in der Vorherrschaft dieses Vermdgens aber den

Grund fiir das Fehlen wichtiger Impulse, wie Patriotismus und Ehrgeiz, bei den
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Deutschen gesehen, um diese Nachteile wiederum auf das Fehlen einer Hauptstadt und
einer Gesellschaft zuriickzufiihren®®. Leopardi hingegen iibernimmt zwar auch diesmal
die Diagnose, aber so wie er zuvor, als sein Blick sich auf Deutschland als »patrie de la
pensée« konzentrierte, die von de Staél hervorgehobenen positiven Eigenschaften
beiseite lieB3, spart er diesmal ihre kritischen Tone aus, in denen iiberdies die
Ahnlichkeit der politischen Situation Deutschlands und Italiens anklingt, und gelangt
auf diese Weise zu dem Urteil, wonach die Nordvdlker die Moglichkeit bezeugen,
antike Lebensart auch in der Gegenwart zu praktizieren. Es wurde bereits erwihnt, dass
diese Methode, Punkte, die nicht in das eigene Konzept passen, zu ignorieren, der
besonderen Situation Leopardis Rechnung trdgt, insofern er weder im einen noch im
anderen Fall {iber das empirische Material fiir Gegenargumente verfiigte.

Damit schlieBBt sich der Rahmen dieses Paragraphen: Zu den wenigen Informationen
iiber Deutschland, die Leopardi aus zweiter Hand bezog, gesellt sich ein eigenwilliger
Umgang mit denselben, insofern jeweils nur jene Gesichtspunkte iibernommen werden,
die sich gerade in das jeweilige Denkgefiige einpassen lassen. Da dieses sich aber im
Laufe der Jahre verdndert und seine Priorititen und Prdmissen sich verschieben,
verwundert es nicht, dass die Blickverdnderung sich auch auf die Auswahl der
Informationen, d.h. konkret auf das mit deren Hilfe konstruierte Deutschlandbild,
niederschligt. In der Kehrtwende in Leopardis Urteil scheint nun paradoxerweise die
Affinitdt seines Denkens zu einigen Fixpunkten der Frithromantik, die bereits in
vorhergehenden Denkbewegungen mitschwang, und zu der die Polemik gegen die
Deutschen in einem seltsamen Kontrast stand, endlich deutlich hervorzutreten.

Der Abfassung des Essays liber die Italiener, in dessen kritischem Duktus sich
iibrigens Reflexe jenes Anliegens widerspiegeln, das de Staél mit der Niederschrift von
De [’Allemagne im Hinblick auf ihre Landsleute verfolgte, und das als Scharfung des
Bewusstseins fiir Missstinde im eigenen Land benannt werden kann’', folgen keine
weiteren wichtigen AuBerungen iiber Deutschland und die Deutschen. Daher kann das
abschlieBende Bild eines »antiken« Deutschland, das in so groem Kontrast zu dem

vorhergehenden steht, wo Deutschland als Vorposten der »negativen« Moderne und

3 Vgl. ebd.: »I1 n’y a point un grand amour pour la patrie dans un empire divisé depuis plusieurs siécles,
ou les Allemands combattaient contre les Allemands, presque toujours excités par une impulsion
étrangére ; ’amour de la gloire n’a pas beaucoup vivacité 1a ou il n’y a point de centre, point de capitale,
point de societé«.
! Vgl. ebd. die Einleitung von Simone Balayé, S. 23f.
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Tummelplatz der Metaphysiker gezeichnet wurde, gleichsam als Schlusspunkt einer
Auseinandersetzung betrachtet werden. Ein Antriebsmoment derselben bildete aber das
Bediirfnis nach Orientierung oder genauer nach einer Sinngebung, nachdem die
althergebrachten Koordinaten in Kultur und Gesellschaft erschiittert worden sind und
zugleich mit der Erfahrung eines umfassenden Transformationsprozesses die
Notwendigkeit einherging, dem eigenen Leben mit seinen Erwartungen und
Anspriichen eine Richtung zu geben. Wenn sich aber auch sowohl die kollektive als
auch die individuelle Geschichte bestindig wandeln und mit ihnen der urteilende Blick
auf die eine wie auf die andere, so bleibt die positive Rolle fiir die Einbildungskraft in
der Weltanschauung Leopardis von Anfang an als Konstante festgeschrieben. Thre
Bedeutung stellt einen Fixpunkt dar — dies wird bereits aus der fliichtigen Skizzierung
des Deutschlandbildes ersichtlich. Die Begriindung dieser Rolle sowie die hieraus
erwachsenden Konsequenzen fiir die Poetik Leopardis, in deren Rahmen «antik«, aber
auch «romantisch«, zu ganz eigenen Kategorien werden, gilt es im Folgenden
auszuloten. Zuvor wird jedoch noch das literarische Koordinatensystem skizziert, in

dem sich Leopardi als Dichter zu verorten suchte.

1.2. Romanticomachia’’: Die erste Phase der Debatte zwischen

Klassizisten und Romantikern (1816-1820) oder: Ansitze einer

romantischen Selbstfindung in Italien

1.2.1. Anndherung an die italienische Romantik

Im Januar 1816 erscheint in der ersten Ausgabe der »Biblioteca Italiana« ein »Sulla
maniera e 1’utilitd delle traduzioni« iiberschriebener Artikel von Anna Luisa Staél-
Holstein. Die unter dsterreichischer Agide in Mailand gegriindete Zeitschrift soll allen
geistig Interessierten im zwischen den Bourbonen im Siiden und den Osterreichern im
Norden geteilten Italien als Begegnungsstitte und iiberregionales Sprachrohr dienen.
Vor diesem Hintergrund mag es nicht zu verwundern, dass der Artikel der in Italien

durch ihre Schriften bereits bekannten franzdsischen Schriftstellerin groBes Aufsehen

2 »Della romanticomachia«, Titel eines 1818 anonym erschienenen Beitrags von Ottavio Alessandro

Faletti, abgedruckt in Mutterle (1975), vol. I, S. 362-398.
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erregt und den Beginn einer jahrelang wihrenden Debatte zwischen den italienischen
Literaten markiert”>. Die Tatsache, dass eine Auslinderin in einer von der
Osterreichischen Fremdregierung gesponserten und iiberwachten Zeitschrift einen
Artikel verdffentlicht, in dem den Italienern empfohlen wird, den Blick aus der
Verzauberung durch die ruhmreiche griechisch-romische Antike zu 16sen und ihn auch
jenseits der Alpen iiber die deutsche und englische Literaturlandschaft schweifen zu
lassen sowie die eigene Sprache durch Ubersetzungen aus den modernen Sprachen zu
beleben und um Aspekte gegenwirtigen Denkens und Fiihlens zu bereichern, wird von
vielen italienischen Lesern als Angriff auf einen Nationalstolz empfunden, der sich in
Ermangelung politisch-nationaler Einheit und Unabhéngigkeit vor allem aus der
Gewissheit néhrt, auf eine grof3e literarische Tradition zuriickblicken zu kdnnen.

Somit ist in dem nun einsetzenden Schlagabtausch, in dem sich Madame de Staél
selbst nur noch einmal im Juni 1816 zu Wort melden wird, von Anfang an ein
politischer Aspekt pridsent. Dabei ist das Misstrauen einiger Italiener durchaus
berechtigt, ist die mit der »Biblioteca Italiana« lancierte Initiative der Osterreicher doch
so uneigenniitzig nicht, da sie nicht allein flir die Intellektuellen gedacht ist, sondern
auch der Verbreitung der deutschen Kultur in Italien und somit den Herrschern als eine
Art fiinfte Kolonne dienen soll**.

Die politische Relevanz der italienischen Romantik, ablesbar an der von den
Romantikern selbst vorgenommenen Gleichsetzung von »romantico« und »liberale«, ist
in Studien und Aufsitzen immer wieder hervorgehoben worden™. Diese leitete sich
sicherlich in entscheidendem Mafie von den Umstdnden der Entstehung der Debatte her,

infolge deren die Themen Nation und Nationalcharakter der Literatur sofort einen

¥ Wie Udo Schéning in seinem Aufsatz zur Staél-Rezeption (2003), S. 203, bemerkt, ist die Bedeutung
der Franzdsin in der italienischen Gesellschaft an den kurzen Abstdnden zwischen der Verdffentlichung
ihrer Biicher und deren Ubersetzung ins Italienische ablesbar: De la littérature (1800), italienische
Ubersetzung: 1803; Corinne ou de [’ltalie (1807), italienische Ubersetzung: 1808; De [’Allemagne
(1813), italienische Ubersetzung: 1814.
** Diese Einsicht bewirkte auch 1815 den plétzlichen Aufbruch Ugo Foscolos aus Italien. Thm war
anfangs vom Osterreichischen Statthalter in Mailand Heinrich von Bellegarde das Amt eines
Chefredakteurs der noch zu griindenden Zeitschrift angetragen worden, was er jedoch aufgrund der
politischen Tragweite einer solchen Aufgabe unter den gegebenen Umstdnden nicht annehmen wollte:
»standomi in Italia avrei dovuto a ogni modo presiedere a certo giornale, letterario in apparenza, e in
sostanza politico, che si voleva stampare« (Brief vom 12. April 1815 an Giovanni Tamassia; zit. in:
Bizzocchi (1976a), S. 321).
%> So schrieb Silvio Pellico wihrend jener Jahre in einem Brief: »romantico fu riconosciuto per sinonimo
di liberale, né piu osarono dirsi classicisti, fuorché gli ultra e le spie« (Herv.i.O.), in: Ders., Lettere
milanesi (1815 -1821), a cura di M. Scotti, Torino, 1963, S. 171; vgl. auch Scotti, Marucci (1998);
Cadioli (1995); Cardini (1976).
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GroBteil der weiteren Uberlegungen zugunsten oder zuungunsten der Anregungen
Madame de Staéls bestimmten. Diese hatte einen empfindlichen Nerv beriihrt, als sie
ihre kritische Bestandsaufnahme der zeitgendssischen italienischen Literatur in die
Aufforderung miinden lieB, sich auch an den Entwicklungen in anderen Lindern zu
orientieren, schien das doch einer Nichtigkeitserkldrung der eigenen literarischen
Tradition und ihres Potentials in Gegenwart und Zukunft gleichzukommen, die umso
schwerer wog, als dass die Kultur flir das nationale Selbstverstandnis den wichtigsten
Bezugspunkt bildete.

Auf diesen Zusammenhang wirft ein Zitat aus einem 1818 im »Conciliatore«

erschienenen Artikel von Giovanni Berchet ein Schlaglicht:

Sarei romantica anch’io, disse un’altra, se 1’onore italiano lo comportasse. La
terra nostra ¢ classica e noi dobbiamo rimaner classici (Branca (*1965), vol. I, S.
69)°°.
Die hier abzulesende Gleichsetzung von Klassizismus und Italianitdt, das darin

wurzelnde Verstidndnis der eigenen Tradition als Erbschaft, die es vor fremden Zu- und
Eingriffen, vor allem aber vor Verdnderung zu bewahren gelte, umrei3t auf ironisch-
hintergriindige Weise die Pramisse der Romantik-Gegner. Die im Gefolge der
griechisch-romischen Antike entstandene Literatur wurde bereits als Nationalliteratur
wahrgenommen, die Dichter des Rinascimento wurden als GroBen einer eigenen, der
Antike einerseits und der italienischen Landschaft andererseits verhafteteten
Literaturtradition verehrt. Somit bedurfte es fiir die Klassizisten nicht erst des Blickes
iiber die Alpen, um eine Vorstellung von dem zu entwickeln, was als literarische Grof3e
schon in und auch auBlerhalb Italiens langst anerkannt war. Die entscheidende
Argumentationsgrundlage lieferte die neoklassizistische Poetik, die sich seit Mitte des
17. Jahrhunderts herausgebildet hatte und sich am Ideal der antiken Literatur, ihrer

Schonheit und Vollkommenheit orientierte’”. In dieser Sichtweise bleibt den

3 Der stilistisch interessante Artikel vom 13.09.1818 beleuchtet mit scharfem Witz die Stilbliiten, welche
die Romantikdebatte hervortrieb, wo »classico« und »romantico« aufgrund ihres inflationidren Gebrauchs
ihrer konkreten Bedeutung verlustig gingen und zu Allerweltswortern zu werden drohten, wie in der
AuBerung einer anderen Dame deutlich wird: »Ho udito una di esse dolersi che la forma del suo ventaglio
fosse piuttosto classica che romantica.« (ebd., S. 67). Tauschen sich vordergriindig der Artikelschreiber
und sein (fiktiver) englischer Gesprachspartner {iber das mangelnde Urteilsvermogen der Maildnderinnen
aus, so schwingt im Hintergrund eine Auseinandersetzung mit dem oft gegen die Romantiker erhobenen
Vorwurf der Unbestimmtheit ihres literarischen Programms mit, der hier mit dem versteckten Hinweis
auf die Mitverantwortlichkeit des Publikums, dessen Oberfldchlichkeit jedwedem Bemiihen um eine
ernsthafte Auseinandersetzung zuwiderlaufen wiirde, beantwortet wird.
7 An dieser Stelle sei auf den aufschlussreichen Aufsatz von Maria Moog-Griinewald (2004) iiber die
inhaltlichen Metamorphosen des Mimesis-Begriffs verwiesen. Ist der Mimesis-Begriff bei Platon die
konzeptuelle Schaltstelle fiir eine Verklammerung von Ethik und Asthetik, so tritt in der Renaissance-
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nachfolgenden Literaturgenerationen nur das eitle Streben, sich diesen ihnen
unerreichbaren Idealen in Form und Inhalt wenigstens anzunédhern.

Auch wenn die italienischen Romantiker de Sta€ls Anregungen gegeniiber
aufgeschlossen waren, aus der statischen Verehrung der Antike heraus und neuen
geistigen Horizonten zustrebten, waren sie doch der klassischen Tradition in Italien
verhaftet, da eben »[ijn der besonderen italienischen Sicht [...] die romische Antike
nicht eigentlich fremd, sondern eigene Vergangenheit« ist (Schoning (2003), S. 224.).
Hierin griindet eine Kontinuitdt, die zugleich die Ursache fiir das AMBIVALENTE
VERHALTNIS DER ROMANTIKER ZUR ANTIKE darstellt. Thre Ablehnung der Mythologie
miindet zum Beispiel keineswegs in den Vorschlag, sie durch die Erzdhltraditionen
anderer Lander zu ersetzen. Das liefe der Entwicklung einer Literatur, die zugleich
modern und national sein sollte, ja gerade zuwider. In diesem Sinne werden die antiken
Dichter in der Auseinandersetzung mit den Klassizisten sogar zu den ersten Leitfiguren
eines an der Gegenwart orientierten Literaturbegriffs. Gerade diejenigen, die das Banner
der Antike gegen Entwiirfe einer neuen Dichtungstheorie hochhalten, verkennen
ndmlich den eigentlichen Grund fiir die Faszinationskraft dieser Dichter. Dieser verbirgt
sich nur fiir einen oberflachlichen Blick im dichterischen Ergebnis, das doch seinerseits
von einer bestimmten Einstellung, einer bestimmten Fahigkeit zeugt, sich mit der
Wirklichkeit zu konfrontieren: Eben diese aber gilt es nachzuahmen. Mittels einer
Akzentverlagerung werden die antiken Dichter sogar zu Verbiindeten gegen die
Klassizisten, die auf diese Weise mit ihren eigenen Argumenten geschlagen werden®.

Uberzeugt, dass der Zeitenwandel sich auch in der Literatur widerspiegeln miisse,
richten die Romantiker ihre Kritik also nicht gegen die antike Literatur an sich, sondern

vielmehr gegen deren Erhebung zum einzig giiltigen Literaturmodell und die hieraus

Poetik die ethische Riickbindung des Vollkommenheitsideals allmihlich immer mehr hinter dessen
asthetischer Bedeutung zuriick. In diesem Kontext erlebt der Mimesis-Begriff eine
Bedeutungsverschiebung von der Darstellung einer ethisch-dsthetisch motivierten Idee der
Vollkommenheit hin zur imitatio im Sinne der Nachahmung eines bestimmten Rhetorikideals: Die Idee
der Perfektion hat sich sozusagen im Werk eines bestimmten Autors und dessen Stil materialisiert. Dieser
Umschlag von der »ldee« zum »ldeal« bildet in gewisser Weise die argumentative Grundlage der
Auseinandersetzungen zwischen Klassizisten und Romantikern.
3% Als Beispiel sei an dieser Stelle nur ein Passus aus Di Bremes Aufsatz »Intorno all’ingiustizia di alcuni
giudizi letterari italiani« zitiert: »E in somma [...] nulla muovera tanto la nausea di tutti i galantuomini,
che abbiano fior di gusto, quanto il vedere esse Signorie [i.e. i classicisti] lambiccarsi il cerebro sopra
quegli antichi per pure trovarvi ad ammirarvi cio che non vi fu mai, e che veramente non vi puo essere, 0
che rispetto ai tempi nostri ha cessato di esservi, e vietarci a noi I’ammirazione di cio appunto che sempre
in essi vi sara , dico il carattere inventivo, I’efficacia originale e I'urbanita di quei di« (Mutterle (1975),
vol. I, S. 46).
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erwachsene Gefahr einer Vereinnahmung der Gegenwart durch die Vergangenheit
sowie einer Abkopplung der Literatur von der gesellschaftlichen Entwicklung. Nicht die
Ablehnung der Vergangenheit als solche steht im Brennpunkt ihrer breit angelegten,
sich nicht allein auf die Literatur beschrankenden Offensive, sondern jene Haltung,
welche sich im Namen einer idealen Vergangenheit gegeniiber der Gegenwart und ihren
Bediirfnissen verschlieft.

Der klassizistischen Uberzeugung der Unwandelbarkeit von Natur und Kunst wird die
GESCHICHTLICHKEIT VON KUNST UND LITERATUR entgegengesetzt: In dieser Perspektive
markiert die antike Literatur eine bedeutende Epoche, aber ihre Poetik, ihr
Themenrepertoire sind im Hinblick auf eine bestimmte Zeit und deren Erkenntnisstand
zu wiirdigen. Den Anspriichen und Einsichten der Gegenwart vermdgen sie hingegen
nicht mehr gerecht zu werden. Die Antike wird vor dem Hintergrund eines
verinnerlichten Fortschrittglaubens zu einem durch neue Erkenntnisse {iiberholten
Erklarungsmodell einer in ihrer Unwissenheit ganz den Unwégbarkeiten und Fahrnissen
der Natur ausgelieferten Menschheit®. Dem romantischen Blick erscheint letztere in
einen groferen Zusammenhang eingeordnet: auf einem stetigen Weg aus ihrem
urspriinglichen Zustand der Unwissenheit heraus zu neuen Erkenntnissen. Ludovico Di
Breme, neben Berchet einer der drei wichtigsten Theoretiker der italienischen
Romantik, charakterisiert die Gegenwart als eine zu reiche Gedankenerbin, als dass in
ihr das Vorstellungsvermogen sich noch mit einer mythologischen Weltsicht

zufriedengébe:

Quel mondo antico, che noi veneriamo a traverso il prisma dei secoli, e che le
cortine e ’oscurita delle tradizioni ci hanno fatto parere cosi reverendo; quel
mondo canuto agli occhi della immaginazione, ma bambino a quelli della
ragione, vedeva dappertutto portenti e macchine soprannaturali; perché tutto ¢
superiore ad una natura ancora inesperta. [...] Questa ¢ quella fonte [...], che non
puo piu dissetare gli’ingegni e le fantesie nel settantesimo secolo della mente
umana. Oggi gli uomini hanno ereditato di troppe riflessioni e di troppi
convincimenti; intendono e scernono troppe cose a quest’ora, perché nelle facolta
loro sieno compatibili insieme e contemporanei questi due effetti, I’intuizione
logica e il prestigio favoloso. Smagata ¢ dunque di questa immaginazione la
mente dell’uomo e infastidita da questo balocco (Mutterle (1975), vol. I, S. 260f;
Herv.v.m.).

In dieser Akzentuierung des Wissens als Trennfaktor zwischen Antike und Moderne

sowie dem hierin implizierten Fortschrittsgedanken wird aber auch deutlich, dass die

¥ In diesem Gedanken der Gleichsetzung von Antike und Kindheit ist der Einfluss Vicos spiirbar, vgl.
Vico (1744), Capitolo 1. Della metafisica poetica, che ne da [’origini della poesia, dell’idolatria, della
divinizazione e de’sagrifizi, S. 569-574. Leopardi hingegen erwihnt die Scienza Nuova Vico’s im
Zibaldone erst 1828 (Zib. 4395-497, 26. September 1828).
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Romantiker in ihrem Bemiihen, sich aus der Gebundenheit an die klassizistische
Tradition oder, wie Di Breme es ausgedriickt hat, sich von der »Dunkelheit der
Traditionen« zu befreien, im Schatten einer anderen Epoche agieren: der AUFKLARUNG.

Demnach hat die Literatur in Abhingigkeit von den Anforderungen der eigenen Zeit
auch bestimmte Aufgaben zu erfiillen. Diese weisen eine eindeutig illuministische
Farbung auf, wie die 1816 von Pietro Borsieri formulierten Zielvorgaben fiir die
romantische Literatur zeigen: So liege ihr Zweck darin, die Wahrheit zu erhellen und
die Kultur der Masse zu fordern — »illuminare il vero e giovare per la via del diletto alla
coltura della moltitudine« (Mutterle (1975), vol. I, S. 174). Mit dieser Zielvorgabe wird
dann auch zwei Jahre spiter das nur kurzlebige Publikationsorgan der Romantiker, der
»Conciliatore«, in seinem Programm an eine Zeitschrift ankniipfen, die fiir die
italienische Aufklarung maBgeblich war. Der Zusammenhang zwischen dem
«Conciliatore« und dem 1764 von Pietro Verri gegriindeten »Caffé« wird vor allem im
Themenspektrum beider Zeitschriften, das jeweils ganz auf die Reformierung der
Gesellschaft ausgerichtet ist, deutlich, wobei sich hier ein Grundzug der Romantik in
Italien fassen lésst.

An dieser Stelle geniigt es festzuhalten, dass im Gegensatz zu Deutschland kein
radikaler Bruch mit der Vergangenheit vollzogen wurde. Das begiinstigte die am
Beginn des letzten Jahrhunderts vorherrschende Lesart der italienischen Romantik unter
dem Motto »Il romanticismo italiano non esiste«’’. In ihrem Ringen um ein neues
Selbstverstidndnis als Dichter orientierten sich die Romantiker letztlich an Antike und
Aufkliarung, hingegen die &dsthetischen Gedankenmodelle der deutschen und englischen
Romantik kaum rezepiert wurden und eigentlich nur in den Aufsdtzen Di Bremes
aufscheinen. Insofern der BEZUG ZUR JEWEILIGEN GEGENWART als entscheidendes
Merkmal der romantischen Literatur gesehen wird, konnen dann auch die Statthalter der

literarischen Klassik wie Homer oder Pindar zu Romantikern erklirt werden:

N¢é temo di ingannarmi dicendo che Omero, Pindaro, Sofocle, Euripide ecc. ecc.,
al tempo loro, furono in certo modo romantici, perché non cantarono le cose degli
egizi o de’caldei, ma quelle dei loro greci (Berchet (1992), S. 81f.).

«ROMANTISCH« ist also keine bestimmte Epoche, sondern eine bestimmte EINSTELLUNG
DES DICHTERS ZU SEINER EIGENEN ZEIT. So apostrophiert Giovanni Berchet in seiner
»Lettera semiseria« die romantische Dichtung auch als Dichtung der Lebenden —

»poesia de’vivi« — im Gegensatz zu jener, die der Vergangenheit zugewandt ist und sich

0 Titel einer 1908 erschienenen Studie von Gina Martegiani.
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in deren Imitation erschopft (vgl. ebd., S. 81). In der dichterischen Zeitgenossenschaft
sahen die Romantiker denn auch die Besonderheit der romantischen Literatur, was die
Schwierigkeiten der frithen italienischen Romantikforschung zu erkliren vermag, die
eigene Romantik als solche insbesondere im Vergleich zur deutschen und deren
philosophisch-asthetischer Untermauerung anzuerkennen.

Zu eklatant erschienen die Unterschiede, zu ausgepragt der
Kontinuitdtszusammenhang mit Antike und Aufkldrung. Vernachléssigt wurde hierbei
aber der die italienische Romantik charakterisierende Bezug auf Europa sowie die in
diesem Zusammenhang fiir die italienischen Romantiker zentrale Frage nach den
Moglichkeiten einer modernen, die zeitgendssischen Leser in Inhalt und Stil direkt
ansprechenden Literatur, die zur Ausarbeitung des Konzepts einer «poesia popolare«
fiihrte, wonach die Verwendung von Mundarten und bislang verschmihter Gattungen
wie z.B. des Romans selbstverstindlich sein sollten. Das Bewusstsein, dass sich die
Literatur dem sich wandelnden Realititserleben und -empfinden zu stellen habe,
verbindet die italienischen mit den anderen europdischen Romantikern, auch wenn ihre
Losungsansétze andere Akzente setzen. Dabei darf nicht vergessen werden, dass die
eigenen Anschauungen in einer Zeit mit einem recht begrenzten Wissenshorizont
hinsichtlich dessen, was Romantik in Deutschland bedeutete, entwickelt wurden (vgl.
TEILI, KAPITEL I.1.), was letztlich auch die Auffiillung des Begriffs mit eigenen
Problemstellungen und Konnotationen bedingte.

Wenn die von dem Artikel de Staéls ausgeloste Debatte zwischen Romantikern und
Klassizisten auch nur in beschrinktem MaBe als Ringen um ein neues dsthetisches
Selbstbewusstsein interpretiert werden kann®', so vermag das Eigentiimliche der
italienischen Romantik, d.h. dasjenige, was sie als solche von der Literatur
vorhergehender Epochen eindeutig unterscheidet, in ihrer POLITISCHEN TRAGWEITE
erkannt werden. Die Romantiker haben mit ihrer Ausrichtung an Europa in

entscheidendem MaBle dem Risorgimento den Boden bereitet:

[I] romantici, che accoglievano i fermenti della cultura europea liberali e
nazionalisti, creavano i presupposti del Risorgimento (Scotti/Marucci (1998), S.
539).

Die Bedeutung der Romantikdebatte erwéchst daher auch weniger ihrem Inhalt als ihrer

iiberregionalen Dimension, wurde sie doch auf Seiten der Romantiker im Bewusstsein

gefiihrt, an einer nicht allein auf Italien beschriankten Diskussion bzw. Bewegung

' Vgl. in diesem Sinn z.B. Fubini (1971), S. 12 .
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teilzuhaben. Die Aufnahme der auflerhalb Italiens zirkulierenden Ideen, die durch
Madame de Sta€l zunichst vermittelt und von den »Conciliatori« schlieflich auf die
italienischen Gegebenheiten zugeschnitten wurden, bewirkte die Transformation des
literardsthetischen Diskurses in italienischer Sprache in einen literaristhetischen
italienischen Diskurs (vgl. Schoning (2003), S. 225). Diese zwei Bewegungen — die
Offnung zu auBerhalb der eigenen Sprachgrenzen lebendigen Tendenzen und deren
Anverwandlung, die den Begriffen »popolo, societa, italianita, moderno, antico,
classico« neue Impulse verlieh — kreuzen einander in der italienischen Romantik. In den
Schriften der Romantiker kann in gewisser Weise die Suche nach einem nationalen
Selbstverstindnis verfolgt werden, das sich zwar zum antiken Erbe als Zeugnis eigener
Vergangenheit bekennt, aber nun neue Ausdrucksformen fiir sich reklamiert. Die
Abwendung von der Mythologie konnte in diesem Kontext auch nicht automatisch in
die Ubernahme oder Nachahmung der nordischen Mythologie miinden, galt es doch
gerade im Gefolge der in ganz Europa erstarkenden nationalen Bestrebungen eine
eigene nationale Selbstfindung zu fordern. Dasselbe lésst sich fiir die »poesia popolare«
feststellen: Wenn Giovanni Berchet mit Biirgers Balladen »Eleonora« (Lenore) und »Il
cacciatore feroce« (Der wilde Jéger) zwei Beispiele dieser neuen Gattung vorstellt, so
widmet er doch im Gegenzug den ganzen zweiten Teil seiner »Lettera semiseria« der
Beantwortung der Frage, warum Biirgers Balladen in Italien wohl kaum gefallen
wiirden. Auf der Grundlage vermeintlicher, vor allem dem Klima geschuldeter
Mentalititsunterschiede beider Volker lotet er den Abgrund aus, der die deutsche und
italienische Volksdichtung voneinander trennt, um daraus wiederum die Dringlichkeit
einer »poesia popolare« fiir Italien und das italienische Volk abzuleiten.

Die Orientierung an den anderen europdischen Literaturen begiinstigte zumindest
anfanglich auch das Empfinden, mittels der Literatur wenigstens ideell verwirklichen zu
konnen, was auf einer politischen Ebene faktisch versagt war: Die Projektion der
staatlichen Zersplitterung Italiens auf Europa mit dem gewichtigen Unterschied, dass
dort dank der Literaten moglich sein sollte, was sich in Italien vorerst sowohl an den

oOsterreichischen als auch franzdsischen Interessen stieB, und zwar die Artikulierung
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eines Einheitsgedankens. Sie bildete denn auch eines der von Madame de Staél
eingebrachten, immer wieder anklingenden Leitmotive der Debatte™.

Hier zeichnet sich nun eine paradox anmutende Konstellation romantischer und
klassizistischer Interessen ab: Die Romantiker deuteten die nationalen Bewegungen in
Europa als Chance fiir die Realisierung des italienischen Nationalititsprinzips, d.h.
eines eigenen Staats, daher wandten sie sich gegen eine nationale Abschottung. Gerade
diese wurde aber von den Klassizisten im Namen eines literarischen, zeitenthobenen
Staatenideals befiirwortet. In ihrer Perspektive stellte sich das Problem eines eigenen
modernen Nationalstaats gar nicht, erkannten sie die einzigartige Bedeutung Italiens
doch in seiner Rolle als Erbin Griechenlands und Roms. Die glorreiche Vergangenheit
iiberlagerte die Gegenwart eines von Osterreichischer und franzosischer
Fremdherrschaft dominierten Landes. Sie galt es vor Einfliissen aus dem Ausland zu
schiitzen. Zwei unterschiedliche Auffassungen von Patriotismus kristallisierten sich auf

diese Weise heraus:

quella di una Italia erede legittima di Grecia e Roma, che nulla aveva da
apprendere dagli stranieri, e piuttosto doveva guardarsi da contaminare la propria
letteratura con imitazioni sconvenienti; ¢ quella di una Italia, nazione europea fra
nazioni europee, partecipe con loro a una comune civilta e bisognosa, ove ne
fosse dimentica, di rinnovare la sua cultura e la sua vita con un contatto piu
stretto con le nazioni sorelle (Fubini (1971), S.16).

Aus ihrem Streben nach politischer Verdnderung der Gegenwart heraus begriindeten die
Romantiker auch die Idee einer »letteratura divulgativa«, einer Literatur, die sich an das
Volk richten sollte, wobei ihr ganz klare Aufgaben hinsichtlich der Hebung des
allgemeinen Bildungsniveaus zugewiesen wurden™. So setzte sich die Idee der
LITERATUR ALS AUSDRUCK DER GESELLSCHAFT durch, wobei Gesellschaft mit Nation
gleichgesetzt wurde. Die Kenntnis der Literatur anderer Linder wurde dadurch zwar ein
Schliissel fiir das Verstindnis der fremden Nationen, aber dieses sollte wiederum nur

ein Ubergang auf dem Weg zu einem tieferen Verstindnis der eigenen Nation und

2 Es sei z.B. auf Giovanni Berchet verwiesen, der in seinem »Avertissement de 1’auteur« zu den Profughi
di Parga von einem »sentiment de nationalité européenne«, das nach und nach alle Vélker Europas
verbinden wird, schreibt (Fubini, (1971), S. 16 Anm. 8) oder auf Pietro Borsieri, der in seinen Avventure
ganz im Sinne de Staéls die Idee von einem Weltliteratentum propagiert: »N¢ stranieri [...] devono mai
essere chiamati gli scrittori veramente grandi. Poiché le belle ed utili opere loro li rendono cittadini di
tutti que’ paesi in cui sono lette e studiate« (Mutterle (1975), vol. I, S. 161). Laut Fubini (1971), S. 12ff,,
signalisierte »romantico« denn auch vor allem den Wunsch nach Einbindung der eigenen Literatur in
einen groferen européischen Kontext.
® Vor diesem Hintergrund hat Cardini (1976), S. 45, der Romantikdiskussion jedwede #sthetische
Relevanz abgesprochen und dafiir pladiert, sie ausschlieBlich als Streit um die richtige Losung der
politischen Frage zu interpretieren.
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Kultur sein. Das erklédrt auch, warum der Theoretisierung einer neuen Literaturkritik
groBe Bedeutung zugewiesen wurde*.

Das Epitheton »romantico« kennzeichnet also keine literardsthetische Revolution. In
der Tat wird sich nur Ludovico Di Breme bei seinen Versuchen, die »ragion poetica«
der Moderne zu bestimmen, mit Schliisselbegriffen der europédischen Romantik wie
yimmaginazione«, »patetico«, »natura« auseinandersetzen. Vielmehr verweist es auf
den ANSPRUCH POLITISCH-NATIONALER SELBSTBESTIMMUNG und charakterisiert
zugleich eine auf die eigene Gegenwart gerichtete Neugierde; die ZEITGENOSSENSCHAFT
bildet das Losungswort zum romantischen Literaturverstindnis »all’italiana«. Damit
wird ersichtlich, warum die theoretische Schwiche der Romantiker eines der von den
Klassizisten immer wieder aufgegriffenen Leitmotive der Romantikdebatte bildete. Sie
wird auch den von Ermes Visconti 1818 im »Conciliatore« verdffentlichten Aufsatz
»ldee elementari sulla poesia romantica« kennzeichnen: Der Versuch, der romantischen
Literatur ein scharf umrissenes Profil zu geben, miindet in eine Einteilung der gesamten
Literatur in drei Gruppen — »classico«, »romantico«, »promiscuo«, wobei alles, was
nicht eindeutig einer der ersten beiden Kategorien zuzuordnen ist, der Mischkategorie
»promiscuo« zugewiesen wird. Dieser Mangel an Originalitit und Kohédrenz im
dsthetischen Bereich, die anfinglich dominante, in spiteren Beitrdgen unterschwellig
immer priasente Mimosenhaftigkeit der Klassizisten hinsichtlich des italienischen
Nationalstolzes sowie die begrenzte Themenvielfalt der Debatte lassen unwillkiirlich
den Eindruck entstehen, die Diskussion sei mittels »ragionamenti non sempre sicuri«
um »questioni non sempre importanti« (Fubini (1971), S. 13) gefiihrt worden. Die von
Egidio Bellorini unter dem Titel Discussioni e polemiche sul romanticismo (1816-1826)
1943 herausgegebene Anthologie von Originaltexten® stellt neben der 1951
erschienenen Sammlung der romantischen Programmschriften von Carlo Calcaterra — /
Manifesti romantici del 1816 — den wichtigsten Referenztext fiir diejenigen dar, die sich
hiertiber ihre eigene Meinung bilden mdchten.

Die Tendenz zur Offnung gegeniiber der auslindischen Literatur auf Seiten der
Romantiker wurde von ihren Gegnern auf zweierlei Weise beantwortet: In den rein

polemisch ausgerichteten Antworten werden die Romantiker mit dem alle weitere

* Vgl. hierzu vor allem Borsieri, »Avventure letterarie di un giorno, o consigli di un galantuomo a vari
scrittori«, und Fubini (1971), S. 56, zur Literatur als Ausdruck der Gesellschaft.
* Da ihre Neuauflage 1975 von Anco Marzio Mutterle herausgegeben wurde, wird sie unter Angabe
dieses Herausgebers zitiert.
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Argumentation ausschlieBenden Vorwurf mangelnder Vaterlandsliebe konfrontiert. So
bezichtigt sie beispielsweise Trussardo Caleppio in seinem 1816 im »Corriere delle
dame« erschienenen Artikel einer »assoluta mancanza di amor nazionale« (Mutterle
(1975), vol. I, S. 57) und noch 1828 schreibt Carlo Botta in einem offenen Brief: »lo gli
chiamo traditori della patria e traditori sono« (zit. bei Fubini (1971), S. 20). Um
Ausgleich und MéBigung des Tones bemiihte Geister wie zum Beispiel Pietro Giordani
vermeiden dagegen, den Stempel des Vaterlandsverrats zu benutzen, und verweisen
stattdessen lieber auf die grundsétzlichen Differenzen zwischen den verschiedenen
Volkern und infolgedessen auch zwischen ihren literarischen und dichterischen
AuBerungen, die eine Vermittlung, wie sie Madame de Staél vorgeschlagen, unméglich
machen wiirden. Hier wird vor allem die der Debatte anhaftende Ambivalenz sichtbar:
Vermag auch die Tradition — eine gemeinsame ,nationale’ Vergangenheit — trotz einer
unterschiedlichen Einstellung zu ihr als Bindeglied zwischen den beiden Parteien zu
wirken, so sind es jedoch wiederum gerade die Ansichten liber das VERHALTNIS ZUR
KULTURELLEN TRADITION sowie die hieraus zu ziehenden Konsequenzen, welche sie
radikal zu trennen scheinen.

Bevor nun die Streitthemen der Debatte konkret ausgeleuchtet werden, bildeten sie doch
die Kulisse fiir Leopardis eigene poetologische Uberlegungen, soll kurz auf die
Umstidnde und Folgen der Griindung des »Conciliatore« eingegangen werden. Denn in
thnen zeichnet sich ab, was sich schlie8lich auch in der Themenwahl der italienischen
Romantiker widerspiegeln wird: die Bestimmung der modernen Literatur als

Nationalliteratur.

1.2.2. Das schwierige Verhiltnis zur Tradition oder: Wer ist nun eigentlich

schuld am Niedergang der italienischen Literatur? — Manifeste der Romantiker

und klassizistische Gegenpositionen

Madame de Staél hatte in ihrem Artikel die Frage nach dem Verhiltnis zwischen der
zeitgendssischen italienischen Literatur zur antiken Literatur einerseits sowie zur
ausldndischen Gegenwartsliteratur andererseits aufgeworfen. Dabei fillt ihre
Bestandsaufnahme der italienischen Literatur negativ aus: Ausgehend von zwei
Pramissen, wonach Vollkommenheit in der Dichtung selten anzutreffen und die
Erfindungsgabe beschriankt sei, weist sie darauf hin, dass die selbstgenligsame
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Beschrinkung eines Volkes auf seine eigene Literatur die geistige Verarmung
begiinstige. Diese Tendenz, sich gegen Fremdeinfliisse abzuschlieBen, diagnostiziert de
Sta€l aber fiir die italienische Gegenwartsdichtung, wobei sie vor allem die zweifelhafte
Qualitdt des Theaters beklagt. Um Abhilfe zu schaffen, schldgt sie einen geistigen
Austausch iiber die engen Lindergrenzen hinweg vor, wobei dem Ubersetzen besondere
Bedeutung zukomme, insofern von der Allgemeinheit nicht verlangt werden kdnne,
mehrere Sprachen zu beherrschen. Dabei entwirft de Staél auch eine kurze
Ubersetzungstheorie, deren Quintessenz in der Feststellung liegt, Ubersetzen sei keine
mathematische Angelegenheit, bei der es um die exakte Kopie des Originals gehe.
Stattdessen liege der Schwerpunkt auf einer Gleichwertigkeit der 4&sthetischen
Wirkung®. Die Bereicherung der eigenen Sprache und Vorstellungswelt sei die Folge,
und zugleich wire ein Schritt zum Weltliteratentum getan, wie das Beispiel der
Shakespeare-Ubersetzung ins Deutsche zeige, da dank ihrer Schiller und Shakespeare
an deutschen Theatern gespielt werden wiirden als wiren sie Biirger ein und desselben
Landes. Der Artikel de Sta€ls erweckt den Eindruck, es wiirde abrupt ein Vorhang
weggezogen, um auf die dahinter verborgenen Schitze zu verweisen, die viel zu lange

von einer in sich gekehrten Kultur ignoriert worden sind:

Sprovincializzarsi: ¢ questa la parola d’ordine, proclamata in nome del
rinnovamento ¢ della modernizzazione ¢ accompagnata da un corollario di
argomentazioni che toccano nodi estetici (come invenzione, imitazione, utilita
della poesia, ,verita dei concetti e di frasi’) di pregnante attualita (Guarracino
(1998), S. 346).

Da dieser Beitrag einen empfindlichen Nerv traf und zudem noch aus der Feder einer
Auslénderin stammte, loste er bei einigen Italienern einen regelrechten Sturm der
Entriistung aus. Besonderes Gewicht kommt deshalb dem im April 1816 anonym
veroffentlichten Beitrag von PIETRO GIORDANI mit dem bezeichnenden Titel »,Un
italiano’ risponde al Discorso della Sta€l« zu, ist er doch vom Bemiihen diktiert, die
Polemik auf den Boden eines konstruktiven Streits zuriickzubringen und gewissermal3en

die Debatte zu kanalisieren: Noch bevor iiberhaupt das Wort »romantico« in die

* Die Worte de Staéls sollen hier nicht nur im Hinblick auf ihre Bedeutung fiir eine aktuelle
Ubersetzungstheorie (vgl. Umberto Eco: Dire quasi la stessa cosa. Esperienze di traduzione, Milano
2003.) ausfiihrlich zitiert werden, insofern sie gerade von den Klassizisten gerne libergangen worden sind.
Ansonsten ist ihr Vorwurf, Madame de Staél schlage vor, die auslédndische Literatur zu kopieren, nicht
nachvollziehbar: »Non si traduce un poeta come col compasso si misurano e si riportano le dimensioni
d’un edificio; ma a quel modo che una bella musica si ripete sopra un diverso istrumento: né importa che
tu dia nel ritratto gli stessi lineamenti ad uno ad uno, purché vi sia nel tutto una eguale bellezza«
(Mutterle (1975), vol. I, S. 7).
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Diskussion eingebracht worden ist, versucht Giordani, aus Sicht der Klassizisten das
Eigentiimliche der italienischen Literatur zu bestimmen.

Dabei ist hervorzuheben, dass er das negative Urteil de Staéls iiber die italienische
Gegenwartsdichtung und Theaterproduktion durchaus teilt. So beklagt auch er »la
miserabile infinita de’ cattivi versi che ammorba 1’Italia« (Mutterle (1975), vol. 1, S. 20)
und die MittelméBigkeit des italienischen Theaters. Doch wenn er und Madame de Staél
auch in der Diagnose iibereinstimmen, so scheiden sich ihre Geister hinsichtlich der
Therapie. Denn Giordani hinterfragt unter Berufung auf das »Schone« den Vorschlag de
Staéls, mittels Ubersetzungen aus dem Deutschen und Englischen der gegenwirtigen
Misere der italienischen Kultur entgegenzuwirken: Ist das »Schone« einmal
verwirklicht, bildet es in der Kunst den Mal3stab, an dem sich fortan alles Neue messen
lassen muss*’. Implizit schwingt hier die Uberzeugung mit, dass mit der griechisch-
romischen Antike bereits die Vollkommenheit erreicht worden sei und der endliche
Progress der Kiinste somit schon lingst seinen Hohepunkt, d.h. aber sein Ende gefunden
habe. Daraus leitet Giordani ab, dass das Neue nicht zwangsldufig ein Synonym fiir
Schonheit sei. Als Beispiel fiihrt er die Ausrichtung der Kiinste am Neuen,
Experimentellen im 17. Jahrhundert an, wo die Grenzen des Schicklichen
(»convenienza«) sowie des Schonen (»bellezza«) allzu oft {iberschritten worden seien.

Schwerer als dieser Einwand wiegt jedoch ein anderes Argument. So wird die
Moglichkeit zum Austausch zwischen verschiedenen Kulturen verneint, insofern die
italienische Literatur mit jener anderer Volker nicht vergleichbar sei: »nego che quelle
letterature (comunque verso di sé belle e lodevoli) possano arrichire e abbellire la
nostra, poiché sono essenzialmente insociabili« (Mutterle (1975,) vol. I, S. 23). Die
Akzentuierung der Besonderheit, des Spezifischen der eigenen Tradition in der
Dichtung geschieht hier ganz im Sinne jener Interpretation des Wortes »nazionale,

welche im Fortgang der Debatte fiir die Klassizisten eine so groe Rolle spielen wird.

7 Giordanis Argumentation basiert auf der Gegeniiberstellung von Schénem und Wahrem: Wihrend
ersteres Gegenstand der Kiinste sei, bilde letzteres den Gegenstand der Wissenschaften. Hierin griinde
wiederum die Begrenztheit des kiinstlerischen Fortschritts einerseits sowie die potentielle Unendlichkeit
des wissenschaftlichen Fortschritts andererseits: »Ma io dico: oggetto delle scienze ¢ il vero, delle arti il
bello. [...] Le scienze hano un progresso infinito, ¢ possono ognidi trovare verita prima non sapute. Finito
¢ il progresso delle arti: quando abbiano e trovato il bello, e saputo esprimerlo, in quello riposano«
(Mutterle (1975), vol. I, S. 22). Er formuliert hier den fiir den Klassizismus charakteristischen Gegensatz
zwischen den Wissenschaften als Betitigungsfeld der Vernunft und den Kiinsten als Domine der
Einbildungskraft. Galt fiir letztere die Annahme eines »point de perfection«, der einmal erreicht, von der
menschlichen Schopferkraft nicht mehr iiberwunden werden kann, so wurde ersteren die Moglichkeit
einer grenzenlosen Vorwértsbewegung eingerdumt (vgl. Behler (1992), S. 35f.).
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National leitet sich in dieser Perspektive aus der kulturellen Vergangenheit her, um
direkt in die Vorstellung eines kulturellen Vaterlandes bzw. eines Vaterlandersatzes in
der Kultur einzumiinden.

Hatte nun Mme de Staé€l in De [’Allemagne zwischen einer spezifischen LITERATUR
DES NORDENS UND EINER DES SUDENS unterschieden und in den hierin begriindeten
Differenzen die Mdglichkeit zur gegenseitigen Befruchtung geortet, DEUTET GIORDANI
DIESEN GEGENSATZ ALS UNUBERBRUCKBAREN: die Existenz von klimatisch bedingten
Wesensunterschieden schliee einen literarischen Austausch aus. Somit gelangt
Giordani zu einer grundsitzlich anderen Einsicht in das Geflecht von Ursache und
Wirkung, worin sich die italienische Gegenwartsdichtung verfangen zu haben scheint:
Nicht weil die Italiener auf ihre Sprache und Kultur fixiert sind, sondern, weil sie im
Gegenteil diese zugunsten auslindischer Dichter wie Klopstock und Milton
vernachlédssigen, scheint die Literaturlandschaft Italiens verdorrt. Was folgt, ist ein der
Anregung de Sta€ls diametral entgegengesetzter Aufruf, in dem die Italiener nun erst
recht zum Studium der eigenen Tradition aufgefordert werden, und dem in nuce die

Grundposition der Klassizisten formuliert ist:

Studino gl’italiani ne’ propri classici, e ne’ latini e ne’ greci; de’ quali nella
italiana piu che in qualunque altra letteratura del mondo possono farsi
begl’innesti; poiché ella ¢ pure un ramo di quel tronco; laddove le altre hanno
tutt’altra radice; e allora parra a tutti fiorita e feconda (Mutterle (1975), vol. I, S.
23).
Die Integration von Elementen der Literatur des Nordens hingegen drohe auch das

Wenige, was der italienischen Literatur an nationaler Eigenheit geblieben, untergehen
zu lassen. Letztlich suggeriert Giordanis Vorschlag, die Abschottung der italienischen
Kultur gegen die auslidndischen Einfliisse noch zu verstirken, wobei der Mangel an
dsthetisch begriindeten Argumenten sowie konkreten Kenntnissen dessen, was sich
jenseits der Alpen tut, durch die phrasenhafte Wendung, dass alles andere »contro
natura« sei (ebd.), zu verschleiern versucht wird.

In Giordanis Stellungnahme finden sich die Leitgedanken, welche die Thesen der
Klassizisten stiitzen werden, Dbereits ausformuliert: Die  GRUNDSATZLICHE
VERSCHIEDENHEIT DER ITALIENISCHEN KULTUR wird auf ihr besonderes VERHALTNIS
ZUR GRIECHISCH-ROMISCHEN ANTIKE zuriickgefiihrt, das sie vor den anderen Kulturen
auszeichne. Die Annahme, dass ein jedes Volk durch seine spezifischen Traditionen
gebunden und durch eine Art Nationalgenie befliigelt wird, schlieBt denn auch die

Moglichkeit aus, die eigene Tradition anderen Inspirationsquellen zu 6ffnen. Gestiitzt
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wird dieser Gedankengang durch die Uberlegung, dass die Antike die vollkommene
Kunst bereits verwirklicht habe und die Regeln und Prinzipien der Kunst wiederum
ehernen Gesetzen folge, sodass einmal erreichte Perfektion den MaBstab fiir alles
weitere Schaffen vorgebe. Hieraus aber kénne einmal mehr die Uberfliissigkeit
jedweden Innovationsstrebens in kiinstlerischen Dingen abgeleitet werden. Wer in
Italien eigene Grofe und Ruhm anstrebe, miisse sich an jenen antiken Idealen und
Regeln orientieren. Der rote Faden von Giordanis Gedankengang liegt somit in der
Ablehnung, sich Fremdeinfliissen zu 6ffnen und sich zum Beispiel mit der deutschen
oder englischen Kultur auseinanderzusetzen. Hier mag neben dem Glauben an die
Existenz eines genuinen Nationalgeistes auch die Furcht vor dem Verlust der
klassischen Tradition eine Rolle gespielt haben, war sie doch das einzige, was den
Italienern noch als Grundlage fiir ein Nationalempfinden geblieben war. Dieser
Denkansatz verdeutlicht die Verschmelzung der Konzepte »Vergangenheit« und
»Nationalgefiihl« einerseits und »Moderne« und »Dekadenz« (»corruzione«™)
andererseits.

Die Veroffentlichung der zwei sogenannten ersten ROMANTIK-MANIFESTE wird
jedoch den klassizistischen Block noch 1816 spalten. Der Aufsatz Di Bremes »Intorno
all’ingiustizia di alcuni giudizi letterari italiani« sowie die von Pietro Borsieri anonym
veroffentlichten »Avventure letterarie di un giorno o consigli di un galantuomo a vari
scrittori« stellen zwei Versuche dar, die von de Staél eingebrachten Ideen fiir das
italienische Umfeld zu befruchten, wobei vor allem bei DI BREME Themen anklingen,
die ihn in die Néhe der deutschen Romantik riicken, mit deren Ideen er als regelméBiger
Gast bei Madame de Staél in Coppet in engeren Kontakt gekommen ist. So betont er in
seinem Aufsatz die jeweilige Zeitgebundenheit menschlichen Fiihlens und Denkens,
welche die Strategie der Gegner und Kritiker de Staéls, die Mingel der
Gegenwartsdichtung durch einen Verweis auf eine glorreiche Vergangenheit
ausgleichen zu wollen, absurd erscheinen ldsst, denn: »le variazioni dei tempi generano
variazione nel sentire e nel pensare« (Mutterle (1975), vol. I, S. 30). In diesem Sinne
stelle es ein ungeheures Versaumnis dar, dass die Italiener immer noch die »grammatica

intellettuale d’Europa« ignorierten (ebd., S. 29), als deren Verfasser u.a. Bacon, Locke,

* Die Formulierung Carlo Bottas in einem 1816 an Di Breme als Antwort auf dessen Aufsatz »Intorno
all’ingiustizia di alcuni giudizi letterari italiani« geschriebenen, jedoch erst zehn Jahre spéter unter dem
Titel »Contro il romanticismo« verdffentlichten Brief lautet: »corruzione moderna« (Mutterle (1975), vol.
I, S. 192).
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Condillac, Prévost, aber auch Kant, Jacobi und Fichte genannt werden. So sieht sich Di
Breme veranlasst, den Grundgedanken von de Staéls umstrittenen Aufsatz noch einmal
dahingehend zu prézisieren, dass die Chance zur Erneuerung der italienischen Dichtung
nicht zwangsliufig die Abwendung von der Tradition bedinge, sondern vielmehr in
einer Neubestimmung der eigenen Position im Hinblick auf Gegenwart und
Vergangenheit liege. Dabei greift er eine Formulierung von Pietro Verri, dem Griinder
eines wichtigen Publikationsorgans der italienischen Aufkldrung, auf, in der die
italienischen Literaten als »aristotelici delle lettere« kritisiert werden. Durch ihre
geschickte Ummiinzung auf die Gegenwart weist Di Breme indirekt auf den
zeitgebundenen Wandel im Denken und Fiihlen der Menschen und die hierin griindende

Geschichtlichkeit aller Regel- und Grundsétze hin:

Siamo pregati di restringere in numero le nostre cantilene, e di estendere invece la
poetica nostra, di ringiovanire un po’ I’estro italiano, di essere noi gli Aristoteli
dei tempi nostri, e d’imitare, piuttosto che scimiottare, la spontanea concitazione
degli antichi (ebd.).
Mit Blick auf die in Frankreich im Gange befindliche querelle des anciens et modernes

kommt Di Breme zu seiner Definition des Romantischen und verleiht damit der Debatte
das spezifisch antiklassizistische Geprige, das sie bislang nicht hatte. So findet der
Begriff »ROMANTICO« erst mit Di Breme Eingang in die begonnene
Auseinandersetzung, um fortan als BEZUGSPUNKT ODER VIELMEHR -BEGRIFF FUR DIE
VERFECHTER EINER ZEITGENOSSISCHEN LITERATUR IN ITALIEN zu stehen.

Dabei reicht Di Breme die Kritik de Staéls an die franzosischen Klassizisten weiter,
bei denen Vollkommenheit zum Synonym fiir Stagnation geworden sei, daher es nun an
den Italienern liege, die sich ihnen bietende Gelegenheit zu nutzen und wieder
Avantgardisten im Dichten und Erfinden zu werden. Geschickt sucht der Autor den
Nationalstolz umzuakzentuieren: Nicht ldnger ein an der Vergangenheit ausgerichteter
Wettbewerb um die beste Nachahmung der antiken Modelle soll ihm als Grundlage
dienen, sondern die Gewissheit der eigenen Kreativitét als Italiener mit einer eigenen

poetischen Ader. Romantisch ist demnach

una ragion poetica non piu raccomandata alla sola erudizione di cose sognate tre
mille anni fa, ma capace di esprimere di per sé tutte quelle impressioni, tutti
quegli effetti che sono generati nelle facolta sensibili e contemplative dell’'uomo
dalle nostre religioni spirituali, dalle forme socievoli, dal dignitoso culto che
tributiamo alle donne, dalle arti, dai saperi infinitissimi di cui siamo in possesso
(ebd., S. 42f).

Das literarische Erbe dieser Linie aber begriinden Dante, »Ariosto lussureggiante

romantico« (ebd., S. 43) und Torquato Tasso. Statt den antiken Modellen nachzueifern,
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gilt es den Wettbewerb mit Natur und Gegenwart wiederaufzunehmen — gemall dem
Credo wirklicher Dichter. Der Mensch sei als Teil der Natur mit schopferischen
Fahigkeiten wie diese, seine Rivalin, ausgestattet — in diesem Gedanken schimmert Di
Bremes Nihe zu den Frithromantikern auf. Das Dichterische wird unter ausdriicklicher
Berufung auf Gravinas Della ragion poetica (§ XVI) als eine «forza latente« (ebd., S.
36) identifiziert und den anderen undurchschaubaren, weil verborgenen Kriften der
Natur gleichgesetzt, daher es sich allem Regeldenken entziehe. Das wussten aber auch
schon die von den Klassizisten so sehr bewunderten antiken Dichter, deren Grofle
gerade in der Spontaneitdt, mit der sie auf ihre Umwelt reagierten, wurzele. Di Breme
suggeriert ganz offen einen Paradigmenwechsel: Nicht langer sollen die Werke der
Klassiker als Modelle dienen, stattdessen gilt es sich an dem auszurichten, was ihre
Werke ermdglicht hat.

Die Antike bleibt zwar nach wie vor ein Bezugsmodell, aber sie wird nun nicht mehr
als ein statischer Block, als Regelreservoir oder als der einzig mogliche
Referenzrahmen gesehen. Bewundernswert an den Werken der Antike ist und bleibt vor
allem der Erfindergeist, die originale Wirkungsmacht und Weltldufigkeit ihrer Dichter.
Diese sollten weiterhin Vorbild bleiben, aber nicht ldnger einem »sistema di scolastica
superstizione« (ebd., S. 46), das einige filschlicherweise aus ihren Werken abzuleiten
suchen, als Grundlage dienen.

Dem Begriff »romantico« ordnete Di Breme folgende Stichworter zu: Spontaneitéit im
Fiihlen, Dichten, Denken sowie Gegenwartsbezug der Dichtung, wobei erstere
Voraussetzung flir den letzteren ist. Die von PIETRO BORSIERI im September 1816
verdffentlichten » Avventure letterarie« fiigen diesem Spektrum weitere Aspekte zu, die
zwecks einer kurzen Charakterisierung der italienischen Romantik hier ebenfalls
beleuchtet werden sollen. Die »Avventure« sind als literarischer Spaziergang durch
Mailand konzipiert, wobei die Begegnungen des »galantuomo« jeweils Anlass bieten,
wichtige Streitpunkte der Debatte Revue passieren zu lassen. Entscheidende Bedeutung
gewinnt Borsieris Beitrag aufgrund seiner Uberlegungen und Einwiirfe hinsichtlich des
Einflusses der Literatur in der Gesellschaft, der Aufgaben der Literaturkritik und seiner
theoretischen Uberlegungen zum Roman. Dabei spinnt Borsieri den Faden von Di
Bremes Aufsatz »Intorno all’ingiustizia di alcuni giudizi letterari italiani« weiter, indem
er aus einer Neubestimmung der Literatur in der Gesellschaft die Aufgaben einer
modernen Literaturkritik ableitet, Aufgaben, denen die »Biblioteca Italiana« entgegen
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ihres Programms nicht nachkomme. Dabei darf es laut Borsieris »galantuomo« nicht
verwundern, dass die Auslidnder die einheimische Literatur falsch beurteilen, wenn
bereits die italienischen Literaturkritiker Fehlurteile fillten. Bemerkenswert ist, wie in
Abhiangigkeit von den Prioritédten, die der jeweilige Literat setzt, wechselnde Ursachen
fiir den Verfall einstiger literarischer Grofle aufgezeigt werden: Hatte Giordani den
Grund der Misere in der Untreue gegeniiber der antiken Tradition gesehen, war es fiir
Di Breme gerade die in Sklaverei umgeschlagene, weil zu wortlich genommene Treue
gegeniiber dem klassischen Regelkanon, die der italienischen Literatur die Fliigel
beschnitten hat, wihrend Borsieri den Hauptgrund von der literarischen Produktion auf
die Rolle der Kritiker verlagert.

In diesem Kontext formuliert er einen Leitsatz der italienischen Romantiker, der die
Literatur als »!’espressione elegante del maggior grado di civilizzazione di un popolo in
un dato periodo di tempo« (ebd., S. 97; Herv.i.0.) definiert. Zwei Bindungslinien
werden sichtbar: das WECHSELVERHALTNIS VON LITERATUR, GEGENWART UND
GESELLSCHAFT und der Zeitfaktor. Wie schon bei Di Breme wird betont, dass alles,
auch die Dichtung, dem Fluss der Zeit, dem Wandel, unterworfen ist. Welche
Konsequenzen ergeben sich jedoch hieraus fiir denjenigen, dessen Aufgabe es ist,
Dichtung zu beurteilen? Auch in der Antwort auf diese Frage ist der Wunsch ablesbar,
sich von der Regelhorigkeit, der Fixiertheit auf die Vergangenheit zu 16sen. Der
Literaturkritik kommt hierbei eine Schliisselrolle zu. So sollte sie sich nicht linger
darauf beschrinken, Verse zu analysieren, Stil und Sprache zu zensurieren,
Ubereinstimmungen und Differenzen zwischen den Dichtern auszuloten, sondern die
Dichtung sollte ihr zum Anlass werden, eine Theorie des Erhabenen, Schonen,
Einfachen zu entwerfen.

Die »offici del buon critico« werden nicht in der Wertung dessen, was richtig oder
falsch, sondern im Vergleich der antiken und modernen Dichtungsregeln geortet, um
auf diese Weise besser einzuschitzen, wie in Abhidngigkeit vom gewandelten

Zeitgeschmack der Phantasie des Lesers entgegenzukommen sei* . Borsieri betont daher

* Vgl. ebd., S. 98: »Ma presa occasione dal poema che si annunzia, svolgere le universali teoriche del
sublime, del bello, del semplice, che sono i tre grandi caratteri di ogni eloquenza di prosa o di verso, ¢
riscontrarli praticamente nel poema che hai per le mani; [...] addurre i precetti degli antichi, e rilevare in
che convengano, in che discordino dalle teoriche vere o false dei moderni: saper segnare i confini della
giusta imitazione dei grandi modelli dell’antichita, per non confonderli colla cieca pedanteria che nella
sua servile e stupida riproduzione del passato non consulta né le nuove abitudini e classi sociali, né i
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auch den psychologischen Aspekt in der Arbeit des Literaturkritikers, da es an ihm ist,

den Literaten bei der Erfiillung ihrer »Mission« zu helfen:

Pero che vuolsi ben conoscere con che procedimenti la nostra mente percepisca il
vero, ¢ il nostro cuore senta le passioni, per insegnar 1’arte di persuadere 1’uno, e
di eccitare le altre. [...QJuando un critico spiega il perché una produzione
lettararia sia bella, egli allora fa una scoperta in psicologia (ebd., S. 99).

Nicht das Erkennen der Wahrheit an sich oder die Erkundung des menschlichen
Herzens, sondern die Modalititen, wie der menschliche Geist die Wahrheit erkennt und
wie bestimmte Empfindungen ausgelost werden, bilden demnach den
Interessenschwerpunkt des guten Literaturkritikers. Der wirkungsspezifische Aspekt der
Literatur riickt in den Vordergrund und deutet schon eine zusétzliche Ausweitung des
gingigen, an der Klassik ausgerichteten Literaturbegriffs an: Da der Dichter sich immer
an jemanden richtet, ist flir ihn nicht nur unerlésslich, dem Nerv seiner Zeit moglichst
nahe zu sein, um auf diese problemorientierte Weise ein gro3es Publikum anzusprechen
und von ihm verstanden zu werden, sondern er muss sich auch der Sprache seines
Publikums bedienen. Die Notwendigkeit, vom Volk verstanden zu werden, bedingt die
Verwendung seiner SPRACHE, einschliellich seiner Dialekte. Um etwaigen Kritikern aus
der Klassizistenriege zuvorzukommen, beruft sich Borsieri wie Di Breme auf die
antiken Dichter, die sich auch in dieser Hinsicht als Vorbilder anbieten wiirden, seien
sie doch nicht davor zuriickgescheut, ihr »greco volgare« (ebd., S. 106) zu benutzen, um
von der Masse verstanden zu werden.

Die Mundarten als klingendes Abbild der Uberzeugungen, Sitten und Gebriuche der
Menschen beweisen nach Borsieri, dass Dialekte Sprache erlebbar machen und eine

tiefere Kenntnis des Menschen befordern:

I dialetti, del pari che le lingue, sono immagine fedelissima delle abitudini, dei
costumi, delle idee e delle passioni predominanti dei popoli che li parlano. Poiché
dunque in Italia v’¢ tanta dissimiglianza fra 1'una e I’altra gente, che il
piemontese ¢ il napoletano paiono due diverse generazioni d’uomini [...] io stimo
che un acuto osservatore potrebbe dai vari dialetti scritti in Italia desumere una
verissima storia delle parziali costumanze ed indoli italiane; [...] ed insegnarci a
conoscere noi stessi, piu profondamente ch’ora non ci conosciamo (ebd.).

Die in diesen Worten mitschwingende Aufforderung, die Verschiedenheit nicht unter
einer fiktiven einheitlichen Nationalsprache zu verstecken, wie es in der »Biblioteca
Italiana«, auf die sich Borsieri hier bezieht, vorgeschlagen wird, sondern die

Unterschiede vielmehr auszuloten, um aus der Vielfalt heraus das fiir die Bildung einer

differenti costumi ingenerati da differenti religioni e leggi e governi, come se il tempo che doma e
tramuta tutte le cose mortali dovesse lasciare le lettere eternamente le stesse« (Herv.i.O.).
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Nation verbindende Element zu erkennen, erlaubt den Faden zu der ebenfalls 1816
verOffentlichten dritten romantischen Programmschrift von GIOVANNI BERCHET
weiterzuspinnen.

Unter dem Titel »Sul cacciatore feroce e sulla Eleonora di Goffredo Augusto Biirger.
Lettera semiseria di Grisostomo al suo figliuolo« entwirft Berchet hier das Konzept
einer »poesia popolare«. Den Ausgangspunkt bilden die zwei bereits im Titel genannten
Balladen Biirgers, die als Beispiele dieser neuen VOLKSDICHTUNG vorgestellt werden.
Mittels ihrer Ubersetzung illustriert Berchet zundchst, was de Staél meinte, als sie
betonte, dass es beim Ubersetzen nie um eine bloe Kopie des Originals gehe, sondern
vor allem auf eine Gleichwertigkeit der Wirkung von Original und Ubersetzung
ankomme. Genau hier setzt Berchet an, indem er demonstriert, dass die Volksdichtung
in Italien unmoglich dieselbe Ausstrahlungskraft entfalten konne wie in Deutschland:
Mogen die Balladen Biirgers auch in Deutschland gefallen, insofern sie den dortigen
Sitten, Gebriauchen, Uberzeugungen entsprechen, so finden sie in dem ganz anders
gearteten Kulturhorizont Italiens, selbst in der gelungensten Ubersetzung, kaum
Anklang. Damit unterstiitzt Berchet letztlich die Behauptung der Klassizisten, nicht jede
Literatur sei fiir jedes Volk geeignet. Allerdings zieht er daraus nicht deren Schluss, in
den bisherigen durch die Klassiker abgesteckten Bahnen weiterzuwandeln. Vielmehr
leitet er daraus die Notwendigkeit ab, eine eigene Volksdichtung zu entwickeln, worin
er die Moglichkeit sieht, der italienischen Dichtung wieder zu Ruhm und Ansehen zu
verhelfen, ist doch der Erfolg der deutschen Dichter allein ihrer Popularitit geschuldet.

Das Volk wird denn auch von Berchet als das wahre Lesepublikum des modernen
Dichters empfunden, da es noch den Regungen des Herzens nachgebe, im Gegensatz zu
den anderen zwei Publikumskategorien des »ottentoto«, den Gefiihle kalt lassen und
dessen Phantasie trage vor sich hin schlummert, und des abgeklérten »parigino«, der auf
der Flucht vor der »noia« allen Phinomenen bestindig auf den Grund meint gehen zu
miissen. Bemerkenswert an dieser Einteilung erscheint, dass das entscheidende, die
Differenz zwischen den drei Publikumsgruppen setzende Merkmal im Fiihlen gesehen
wird. Anders als der frithe Leopardi, dessen Gegenwartsanalyse in eine #&hnliche

Richtung wie jene Berchets geht, indem auch bei ihm ein zu hoher Reflexionsgrad und
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poetisches Lebensgefiihl einander ausschlieBen™, glaubt Berchet an die Genese einer
modernen Dichtung. Diese miisste sich an jene wenden, die sich ungeachtet ihrer
Stellung und ihrer Kenntnisse noch die Fahigkeit zu spontanen Empfindungen bewahrt
haben. Berchet entwirft somit einen auf das Gefiihl zentrierten Volksbegriff, wobei

»Volk« weder die »Masse« noch eine bestimmte soziale Schicht bezeichnet:

[il popolo] comprende tutti gli altri individui leggenti ed ascoltanti, non eccettuati
quelli che avendo anche studiato ed esperimentato quant’altri pur tuttavia
ritengono attitudine alle emozioni (Berchet (1990), S. 77)°'.

In den Ausfiihrungen Berchets zu den verschiedenen Leserkategorien zeichnet sich im
Hinblick auf Leopardi bereits der Grund fiir dessen heftige Polemik gegen das
romantische Konzept einer »poesia popolare« ab. Er liegt weniger in der Betonung des
emotionalen Aspekts bei der Rezeption von Dichtung begriindet als in den
Konsequenzen, die er fiir den Dichter impliziert, sowie in einer Grundvoraussetzung
Berchets. Fiir ihn, wie auch fiir die anderen Romantiker, schliefen Zivilisation und
Dichtung ndmlich keineswegs einander aus, wenn er schreibt: »in ogni terra, ovunque ¢
coltura intellettuale, vi hanno uomini capaci di sentire poesia« (ebd., S. 75). Allerdings
kommt dem horazischen MittelmaB hier entscheidende Bedeutung zu, besetzen doch der
»ottentoto« und der »parigino« die Antipoden einer Zivilisationsskala, auf deren
Mittelfeld sich der Dichter konzentrieren miisse: »Ma la stupidita dell’ottentoto ¢
separata dalla leziosaggine del parigino [...] per mezzo di gradi moltissimi di
civilizzazione, che pin o meno dispongono ['uomo alla poesia« (ebd.; Herv.v.m.).
Aussagen wie diese miissen in der Perspektive von jemandem, fir den — wie fiir
Leopardi — Zivilisation und Verstand als Grundlagen der Moderne gelten und im
Gegensatz zur Natur als Quelle der Dichtung gesehen werden, in hochstem Male
widerspriichlich erscheinen™. In diesem Kontext wird deutlich, wie abhingig die

Einschitzung dessen, was fiir moglich gehalten wird, von den jeweiligen Primissen ist.

%% So schreibt Berchet in Bezug auf den »ottentoto« und den »parigino«: »Se la stupidita dell’ottentoto ¢
nimica alla poesia, non ¢ certo favorevole molto a lei la somma civilizzazione del parigino. Nel primo la
tendenza poetica ¢ sopita; nel secondo ¢ sciupata in gran parte« (Berchet (1990), S. 74). Auch die
Benennung der zwei Lesergruppen ist einen Seitenblick wert: Schwingt in der Bezeichnung »ottentoto«
ein Anklang an das Klischee vom »Wilden« mit, so kann in der Wahl des Terminus »parigino«, um jene
zu bezeichnen, denen ihr spontanes Empfinden iiber ihrer Bildung abhanden gekommen ist, eine
Anspielung an de Staéls De [’Allemagne gelesen werden, wo der innere Reichtum der Deutschen positiv
gegen die Gefiihlskilte der Franzosen abgehoben wird.
> Es wiirde sich lohnen, den Unterschieden und Gemeinsamkeiten im Begriff des »Volks« bei Biirger
und Berchet nachzuspiiren. Ein Ansatz hierzu findet sich bei Lohner (1936), S. 62f.
2 In seiner friihen Poetik stellt der Ausdruck »moderne Poesie« fiir Leopardi noch eine contradictio in
abiecto vor, insofern die Konzepte »Moderne« und »Poesie« einander ausschlieflen.
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So verfolgt Berchet die Traditionslinie der modernen Literatur bis zur Renaissance
zuriick, um sich seinerseits ebenfalls auf die Natur als Biirgin fiir eine den Wandel der
Zeiten widerspiegelnde Dichtung zu berufen. Denn sie war es, welche schon den
Dichtern des Rinascimento die Themen diktierte: Sie »interrogarono direttamente la
natura: e la natura non detto loro né pensieri né affetti antichi, ma sentimenti ¢ massime
moderne«™.

Berchet erhebt »romantisch« gleichfalls zum Epitheton der Dichtung der jeweils
Lebenden; in diesem Sinne waren Homer und Pindar romantische Dichter, weil ihrer
Zeit zugewandt. Der Gedanke Di Bremes, die Griechen zwar nachzuahmen, aber nicht
hinsichtlich ihrer Werke, sondern hinsichtlich ihres Gegenwartsbezugs, wird noch
einmal aufgegriffen. Was aber fiir die antiken Werke gilt, ldsst sich auch auf die
auslandischen Modelle iibertragen: eine Nachahmung dieser wére unfruchtbar und
ginge das Risiko ein, nur mit Miihe verstanden zu werden, weil sie »uno sforzo
di’immaginosa superstizione« (Berchet (1990), S. 108) bei den italienischen Lesern
erfordern wiirde. Denn das Wunderbare und Schreckliche, die als tragende Elemente in
beiden Balladen Biirgers herausgestellt werden, ermangeln in Italien eines
Resonanzbodens, weshalb sich ein Dichter, der hier nach der Manier Biirgers dichten

wollte, der Gefahr des Licherlichen aussetzen wiirde>*:

L’effetto dunque, che produrranno i due romanzi del Biirger, sara proporzionato
sempre alla fede che il lettore prestera agli argomenti di maraviglia e di terrore
(ebd., S. 100).
Somit wurzelt im Konzept der »poesia popolare« selbst schon der Grund fiir die mit

Nachdruck von den Romantikern immer wieder formulierte Ablehnung der diisteren,
schaurigen Motive, die in Italien, unabhéngig vom jeweiligen Standpunkt innerhalb der
Debatte, als charakteristisch fiir die romantische Literatur des Nordens angesehen
wurden. Den Romantikern geht es eben entgegen allen klassizistischen Unterstellungen

nicht darum, die Gétter Homers durch jene der Edda zu ersetzen™. Vielmehr hat sich

>3 Und Berchet fahrt in diesem Sinne fort: »Interrogarono la credenza del popolo: e n’ebbero in risposta i
misteri della religione cristiana, la storia di un Dio rigeneratore, la certezza di una vita avvenire, il timore
di una eternita di pene. Interrogarono I’animo vivente: e quello non disse loro che cose sentite da loro
stessi e da loro contemporanei [...]; cose risultanti dal complesso della civilta del secolo in cui vivevano«
(ebd., S. 81).
> In der Tat wird Leopardi die onomatopoetischen Verse der »Eleonora« in seinem »Discorso« als
Beispicele fiir eine iibertrieben einfache Nachahmung, welche die Dichtung in eine Art Marionette in der
Hand des Dichters verwandelt, zitieren (vgl. Poesie e Prose, 11, S. 420).
% Vgl. Ermes Visconti, der in seinem Aufsatz 1818 prizisiert: »il romanticismo adunque non consiste nel
favoleggiare continuamente di streghe o folletti o miracoli [...], o nel gemere e raccapricciarsi ne’
cimiteri« (Mutterle (1975), vol. I, S. 457).
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eine Volksdichtung am eigenen Volk zu orientieren. Aus diesem Blickwinkel erhélt der
ROMANTIKBEGRIFF die Bedeutung einer doppelten Abgrenzung: sowohl GEGEN DIE
NACHAHMUNG DER VERGANGENHEIT als auch GEGEN DIE NACHAHMUNG EINER FREMDEN
GEGENWART. Demzufolge richtet Berchet auch einen doppelten Aufruf an die
italienischen Dichter:

Rendetevi coevi al vostro secolo, e non ai secoli seppelliti. [...] Fate di piacere al
popolo vostro; investigate 1’animo di lui; pascetelo di pensieri € non di vento (zit.
in Borlenghi (1968), S. 123).

Dass die KLASSIZISTEN solchen Gedankengéngen nur wenig entgegenzusetzen hatten,
beweisen die Ausfilhrungen von CARLO GIUSEPPE LONDONIO in seinen 1817
verdffentlichten »Cenni critici sulla poesia romantica«. Sein Versuch, die klassizistische
und romantische Position zu systematisieren, zeigt auf exemplarische Weise, dass die
Differenzen zwischen beiden Standpunkten so grofl nicht waren und die Debatte in
diesem Sinne eher »un cambiamento di gusto« (Cadioli (1995), S. 10) denn einen
tiefgreifenden Paradigmenwechsel markiert. Erst 1818 mit der Griindung des
»Conciliatore« verschérften sich die Tone, als die literarische Auseinandersetzung
hinter den gesellschaftlich-politischen Bestrebungen der Romantiker zuriicktrat.
Indessen versucht Londonio in seinem Beitrag von 1817 noch, den Standort der
Romantiker unter literarischen Gesichtspunkten zu bestimmen. Die Schliisselthemen
kehren wieder und werden hinsichtlich ihres Stellenwerts bei den Romantikern
hinterfragt: Das Verhiltnis zur Antike, die drei Einheiten im Drama, das romantische
Religionsverstindnis stehen hierbei im Mittelpunkt. Die Romantiker werden als
diejenigen beschrieben, die der Antike das Mittelalter vorziehen und dabei ihre eigenen
Vorbilder — Shakespeare und Milton, aber auch Schiller —, die doch alle Elemente der
griechischen Mythologie in ihre Dichtungen eingeflochten hétten, schlecht zu kennen
scheinen. Thre Abwendung vom Gesetz der drei Einheiten im Drama wird ganz im
klassizistischen Sinne als Versto3 gegen das Gebot der Wahrscheinlichkeit kritisiert.
Die Gedanken Londonios scheinen schliefSlich die von Berchet zu kreuzen, wenn er die
Ursachen des dichterischen Aufschwungs in Deutschland nicht in einer neuen Poetik
sieht, sondern vielmehr im spezifischen Verhiltnis, das sich in Deutschland zwischen
den Dichtern und dem Volk entwickelt habe: »il popolo e i poeti cessarono di essere

stranieri vicendevolmente« (Mutterle (1975), vol. I, S. 229).
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Anders als Berchet diagnostiziert Londonio aber eine negative Begleiterscheinung
dieser Nihe zwischen Dichtern und ihrem Publikum, denn im Bestreben, letzterem und
seinen Launen zu gefallen, haben die Dichter die unveridnderlichen Regeln der Alten
und der Tradition aufgegeben. Die grole Chance der italienischen Dichter liege aber
genau darin, den Deutschen gleich zu sein, ohne dieses Opfer bringen zu miissen. So
gelangt Londonio am Ende zu einer Schlussfolgerung, die ihn in direkte Ndhe zu seinen
romantischen Landsleuten bringt: Wenn »romantisch« das Eingebundensein in die Zeit
und ihre Gefiihle, Sitten und Leidenschaften bezeichnet, dann sind die Italiener schon
langst romantisch. Hier nimmt Londonio zugleich eine markante Differenzierung
zwischen dem Leben und der Kunst vor, welche die diinne Linie kenntlich macht, die
trotz der augenscheinlichen Konvergenz seinen hier fiir die Klassizisten formulierten

Standpunkt von jenem der Romantiker trennt:

Romantici vogliamo esserlo anche noi italiani [...]; romantici si, ma avversi ai
pregiudizi, alla malinconia, alla superstizione; romantici nelle idee, nelle
opinioni, negli affetti, ma fedeli all’esempio e ai precetti dei classici
nell’applicazione delle forme e nelle regole dell’arte (ebd., S. 233).

Ex negativo zeichnet Londonio das Bild der deutschen bzw. englischen Romantik:
Aberglaube, Melancholie, Vorurteile sind von Italien aus gesehen Kennzeichen der
Nordvolker, die in direktem Zusammenhang mit Charakter und Klima gesehen werden.
Die Traditionslinie der Aufklarung sowie die Ndhe zum Befund Madame de Staéls, die
in ithrem Bericht De /’Allemagne auf die kulturellen Unterschiede zwischen den Siid-
und Nordvolkern hingewiesen und sie in Abhéngigkeit vom jeweiligen Klima erklért
hatte, klingen an. Die Zeilen Londonios verraten aber vor allem einen Widerspruch:
einerseits wollen auch die Klassizisten mit dem Zeitgeist Schritt halten und reklamieren
die Moderne im Denken und Fiihlen fiir sich wie fiir alle Italiener, andererseits
verweisen sie hartnickig auf das antike Regelrepertoire, da es durchaus schon die
geeigneten Ausdrucksformen fiir die modernen Gedanken und Gefiihle enthalte.

Der klassizistische Standpunkt &hnelt bei Londonio einem Balanceakt zwischen dem
Bediirfnis, nicht als antiquiert zu erscheinen, und dem Wunsch, an der Tradition
festzuhalten. Man will sich zwar dem Wandel im Denken und Fiihlen, nicht aber dem
im Publikumsgeschmack anpassen. Hier verlduft die Grenze, denn fiir die Romantiker
ist diese Trennung von Inhalt und Form weder nachvollziehbar noch akzeptabel. So hat
Borsieri in seinen » Avventure« aus seiner negativen Analyse der Gegenwartsliteratur in
Italien heraus gerade die Notwendigkeit einer Erneuerung der literarischen Genera

unterstrichen:
67



che mancando noi di romanzo, di teatro comico e di buoni giornali, manchiamo di
tre parti integranti d’ogni letteratura e di quelle precisamente che sono destinate
ad educare e ingentilire la moltitudine (ebd., S. 156).

Borsieri wie auch die anderen Romantiker erkldren denn auch zu ihrem Ziel, die
geeigneten Ausdrucksformen fiir den eigenen Nationalcharakter sowie fiir die Kultur
des gegenwirtigen Jahrhunderts finden zu wollen, um die Leser direkt ansprechen zu
konnen. Diese Ausrichtung der literarischen Tatigkeit auf das Publikum tritt in einem
Artikel Viscontis deutlich zutage, wenn da in einer FuBlnote prézisiert wird: »non per
capriccio s’insiste sull’esclusione del classicismo, ma per convinzione che bisogna
abbandonarlo, chi voglia trattare di cose interessanti i lettori« (Branca (*1965), vol. L, S.
364). Dabei stimmen die Romantiker mit den Klassizisten durchaus iiberein, wenn es
darum geht, die Neigung zum  Schauerlichen, zur Schwermut, zu
Gespenstergeschichten, wie sie der englischen und deutschen Romantik vermeintlich
zugrunde liegt, abzulehnen. Zum Entstehen dieses Bildes der Romantik hatte
bezeichnenderweise in entscheidendem Malle gerade auch Berchets »Lettera semiseria«
beigetragen, stellt er in ihr doch Biirgers Balladen als Musterbeispiele der neuen
romantischen Dichtung in Deutschland vor (vgl. D’Angelo (1997), S. 133).

Ebenso in Bezug auf die kiinstlerische Autonomie ist kein tief ausgepragter Dissens
zwischen der Romantiker- und der Klassizistenpartei erkennbar. Auch der Romantiker
ERMES VISCONTI ermahnt in seinem Aufsatz »Idee elementari sulla poesia romantica«
aus dem Jahr 1818 den Dichter, dass er sich hiiten solle, dem Publikum auf Kosten
seiner eigenen Kunst zu schmeicheln. Dennoch bedingt die grundsétzliche Ausrichtung
der Literatur auf die Gesellschaft und deren Belange eine Umorientierung im
kiinstlerischen Prozess: Dichtung darf nicht als Selbstzweck gepflegt werden.
Stattdessen bekréftigt Visconti die oben zitierten Zeilen von Borsieri, indem er den
asthetischen Aspekt einem Fernziel unterordnet, das den Endzweck aller Studien, allen

Schreibens im Streben nach der Vervollkommnung des Menschen sieht:

Ma il poeta ¢ tenuto a rinunciare a tutto cio che avvilisce 1’arte, piegandola ad
adulare e perpetuare I’insipienza. Lo scopo estetico dei versi conviene
subordinarlo allo scopo eminente di tutti gli studi, il perfezionamento
dell’umanita, il bene pubblico ed il bene privato (Mutterle (1975), vol. I, S. 451).

Zur Verwirklichung dieser hehren Ziele aber muss der Dichter, der Kiinstler im
Allgemeinen, dem Puls seiner Zeit auf der Spur sein. Die Aufforderung »il poeta stia a
livello dei suoi coetanei« (ebd., S. 455) fasst denn auch die Quintessenz der
italienischen Romantik zusammen. Alles befindet sich noch im Fluss und die Fixpunkte,
welche die Romantiker in diesem stindigen Zeitenwandel setzen, verweisen unter
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anderem auf die Geschichte, das Mittelalter, die Religion. Die Liebe, »I’eroismo
cavalleresco«, der Widerstreit zwischen Pflicht und Neigung werden ebenfalls in den
Themenkatalog einbezogen, den Visconti zur Bestimmung der romantischen Dichtung
aufblittert. Besonders signifikant scheint, dass die Romantik u.a. als ein »meraviglioso
di doppia origine e doppio carattere« (ebd., S. 448) charakterisiert wird: In einer Art
Genealogie leitet Visconti dieses doppelgestaltige Wunderbare aus den ndrdlichen
Mirchen einerseits und der eigenartigen Phantasiewelt der Orientalen andererseits her,
die gleichermallen in Europa wirksam waren bzw. sind. Doch einige Seiten spéter in der
»Conclusione« wird die Religion als Hauptquelle bei Streifziigen ins Reich des
Phantastischen®® angegeben und damit sowohl der Mythologie als auch der nérdlichen
Sagenwelt eine Absage erteilt.

In dieser Rahmenskizze der italienischen Romantik, die in der Auseinandersetzung
sowohl mit den Klassizisten als auch mit jenen Werken deutscher und englischer
Dichter, die als Beispiele romantischer Dichtung interpretiert wurden, um ein eigenes
Profil rang, diirfte deutlich geworden sein, dass inhaltliche, d.h. themenrelevante Fragen
bei weitem stilistische und philosophische Fragestellungen iiberwogen. Geschichte und
Religion werden schlieBlich in den 20er Jahren des 19. Jahrhunderts als die beiden
Grundziige der italienischen Romantik und ihres »sistema letterario« hervortreten’’. Die
von den Klassizisten viel kritisierte Abkehr von der Mythologie als Themenrepertoire,
die hiermit einhergehende Infragestellung der Opportunitit des klassischen
Regelkanons (Ablehnung des Mimesisprinzips sowie der Theorie von den drei
Einheiten im Drama), die daraus unter anderem abgeleitete Forderung nach einer
lebendigen Sprache, die von moglichst vielen Lesern verstanden wird, laufen alle in
jenem Charakterzug zusammen, der bereits mehrfach als das Hauptkennzeichen der
italienischen Romantiktheorie benannt worden ist, d.h. der Zeitgenossenschaft des
Dichters. In diesem Sinne bestimmt auch Visconti zusammenfassend noch einmal die

Romantik;

Alla poesia romantica appartengono tutti i soggetti ricavati dalla storia moderna o
dal medio evo: le immagini, riflessioni e racconti desunti dal cristianesimo, dalle

% Ebd., S. 455: »la religione pud prestarci occasione di sfoggiare nel meraviglioso; ma essa sola, non il
mago Atlante o I’incantatore Merlino« (Herv.v.m.).
7 ygl. Cadioli (1995), S. 32, der seinerseits die Bezeichnung der Romantik als »sistema letterario« von
Visconti iibernommen hat (vgl. Mutterle (1975), vol. 1, S. 434); vgl. auch Petronio (1993), Bd. 2, das
Kapitel: Der Streit um die Romantik. 1827 markiert mit der Verdffentlichung zahlreicher historischer
Romane, wie z. B. A. Manzoni [ promessi sposi, G. B. Bazzoni Il castello di Trezzo, Carlo Varese La
sibilla Odaleta den Beginn der modernen Erzahlliteratur in Italien.

69



superstizioni delle plebi cristiane o dei monaci [...]; I’ideale cavalleresco; e
generalmente tutte quelle opinioni, e tutti quei gradi e tinte di passioni che non si
svilupparono negli animi de’ greci e romani (Mutterle (1975), vol. I, S. 455).

Allein in den Aufsidtzen Di Bremes klingt eine gewisse Ndhe zur deutschen
Frithromantik an, wenn er die Poesie im Hinblick auf den Dichter und weniger im
Verhéltnis zu ihren Aufgaben — Ergriindung des (geschichtlichen) Wahren sowie
Bildung der Volksmasse — zu bestimmen sucht.

Dies erscheint in unserer Perspektive um so bedeutender, insofern sein 1818 im
»Spettatore« verdffentlichter Aufsatz »Il Giaurro, Frammento di novella turca scritto da
Lord Byron« Leopardi direkt zu seiner eigenen poetologischen Stellungnahme im
»Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica« anregte. Doch bevor zu ihr
iibergegangen wird, seien kurz die Umstinde und Folgen der Griindung des
Publikationsorgans der Romantiker — »Conciliatore« — umrissen. Denn an ihnen lisst
sich zum Abschluss pointiert veranschaulichen, was sich am Ende auch in der
Themenwahl der italienischen Romantiker widerspiegeln wird: die Bestimmung der

modernen Literatur als Nationalliteratur.

1.2.3. Die Griindung des »Conciliatore« oder: Die politische Wende in der

italienischen Romantik

Die von der »Biblioteca Italiana« initiierte und unterstiitzte Offnung des geistigen
Horizonts hin zu anderen europidischen Lindern und deren Literatur hatte anfangs eine
Art Interessengemeinschaft begriindet zwischen ihren Herausgebern und den Literaten
um den piemontesischen Intellektuellen Ludovico Di Breme, die kurze Zeit spiter als
Romantiker hervortreten werden. Allerdings sollte sie nicht lange wahren, da sich allzu
bald die Neigung der Osterreicher zu Kontrolle und Zensur offen zeigte. Die verhinderte
Veroffentlichung seines Artikels »Intorno all’ingiustizia di alcuni giudizi letterari
italiani« in der »Biblioteca Italiana« veranlasst Ludovico Di Breme noch 1816, seine

Mitarbeit an der Zeitschrift zu beenden™. Dieser Bruch hat jedoch Konsequenzen auch

% Zu einer ausfiihrlichen Darstellung der Beziehungen Di Bremes zur »Biblioteca Italiana« und der
Umstinde, die zum Bruch mit der Zeitschrift gefiihrt haben, vgl. Bizzocchi (1976b).
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fiir die Freunde Di Bremes, denen fiir offentliche Wortmeldungen nunmehr das
Publikationsorgan fehlt.

Die Gegner eines von Madame de Staél angeregten progressiven
Literaturverstindnisses hingegen verdffentlichen ihre Beitrige weiterhin in der
»Biblioteca Italiana« und kénnen daneben auch auf andere Publikationsorgane wie den
franzosisch beeinflussten »Spettatore« sowie den »Corriere delle dame« oder die
»Gazetta di Milano« zuriickgreifen. Vor diesem Hintergrund und angesichts des oftmals
niedrigen, rein polemisch ausgerichteten Niveaus der gegen Madame de Staél im
Besonderen und »das Andere, Nicht-Italienische« im Allgemeinen geschriebenen
Artikel erstaunt es nicht weiter, wenn die AuBenseiter dieser Zeitungs- und
Zeitschriftenkultur aus ihrer Kritik gegeniiber den Zeitungsliteraten heraus ein
Gegenmodell entwerfen. 1816 schreibt Pietro Borsieri in den »Avventure letterarie di
un giorno o consiglio di un galantuomo a vari scrittori«, wie eine gute Zeitschrift
auszusehen habe, und gibt damit schon indirekt das Programm fiir die erst zwei Jahre

spater gegriindete Zeitschrift »Il Conciliatore« bekannt:

un eccellente giornale non ¢ infine, o non deve essere, che una lunga e bell’opera
di critica e di storia letteraria e scientifica, distribuita a varie riprese per non
generare sazieta, e per seguire davvicino i successivi progressi dello spirito
umano (Mutterle (1975), vol. 1, S. 100).

Es ist die tatsdchliche Griindung einer solchen Zeitschrift durch die Romantiker, welche
die bereits abgeflaute Romantikdebatte noch einmal belebt und ihr eine betont politische
Wendung gibt, insofern der »Conciliatore« einen Romantikbegriff priagt und zu
propagieren sucht, der dem Streben nach einer eigenen italienischen modernen Literatur
zwar gro3e Bedeutung beimisst, aber nur im Rahmen eines umfassenderen Programms,
an dessen Ende die Verwirklichung eines Staates steht, dessen Stiitzpfeiler nicht langer
die Osterreicher oder Bourbonen sein sollen, sondern der Nationalstaatsgedanke und
Liberalismus. So wird Giovanni Berchet ganz offen im »Conciliatore« schreiben, dass
die Literatur »non tanto, se cosi vuolsi, per necessitd estetica, quanto per necessita
politica« (Branca (*1965), vol. I, S. 152) betrachtet werden soll.

In diesem Sinne ist auch der Titel zu verstehen, der von der Gruppe um Ludovico Di
Breme fiir die am 03. September 1818 zum ersten Mal erscheinende Zeitschrift gewéhlt
wurde, setzt doch politische Einheit zundchst einmal Versohnung voraus. Wie der
Chefredakteur des »Conciliatore« Silvio Pellico in einem Brief an Foscolo prizisiert,
geht es den Herausgebern der Zeitschrift vor allem darum, alle »sinceri autori del vero«

(zit. bei Borlenghi (1968), S. 5) wieder zu vereinen. Ungeachtet dieser
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Absichtserkldrung wird den Romantikern jedoch kurze Zeit spiter in der »Biblioteca
Italiana« entgegengehalten, dem von ihnen vertretenen FEinheitsgedanken selbst
zuwiderzuhandeln.

War die STRATEGIE DER »BIBLIOTECA ITALIANA« bislang zumindest offiziell von der
Absicht bestimmt worden, sich vornehm aus den um die Vorschldige Madame de Staéls
hochschdumenden Streitwogen herauszuhalten, um somit dem eigenen Anspruch, allen
geistig Interessierten in Italien eine Plattform des Austauschs zu bieten, gerecht werden
zu konnen, so bewirkt das Erscheinen der neuen Zeitschrift mit dem provokanten Titel
einen radikalen Kurswechsel. Dieser tritt in den »Proemii«, die der Chefredakteur der
»Biblioteca italiana« Giuseppe Acerbi den einzelnen Jahrgéngen der Zeitschrift
voranstellte, deutlich hervor (vgl. Bizzocchi (1976a). Hatte Acerbi 1817 noch die
neutrale Haltung seiner Zeitschrift bekriftigt, so gleicht das dem Jahrgang 1819
vorangestellte Vorwort einer Kriegserklirung an die Romantiker. Auffillig an dieser
Streitschrift ist jedoch, dass sie nicht die Romantik fout court einer harschen Kritik und
Ablehnung unterzieht, sondern differenziert zwischen ausldndischen und einheimischen

Romantikern und dabei erstere gegen letztere, die »romanticisti«, ausspielt:

Gli stranieri profondamente versati nello studio della letteratura antica e moderna
(come Schlegel e qualche altro) propongono le loro idee sul romanticismo con
quella discrezione e decoro che si conviene, e stando ne’ giusti limiti della
ragione; ma i nostri romanticisti non ci hanno dato finora che delle divisioni,
delle suddivisioni, ¢ delle regole frivole, espresse con una mistica oscurita
(Mutterle (1975), vol. 11, S. 3).

Die Anklage lautet auf Spaltung einer vormals einheitlichen Geisteslandschaft,
mangelnde Seridsitit sowie Unfahigkeit, einen neuen klaren Regelkanon auszuarbeiten.
Dazu formuliert Acerbi einen Topos, der von Anbeginn die Debatte begleitete und alles,
was von den Romantikern als neu prisentiert wird, fiir iiberfliissig erklirt, da es in
Italien schon ldngst angedacht bzw. praktiziert worden sei, wobei auch die Isoliertheit

der einheimischen Romantiker hervorgehoben wird, denn:

nessun letterato di grido ha preso parte a queste esoticita, ed i fautori di esse non
sono che pochi individui, i quali ammirano eziandio come nuove e trovate dagli
stranieri alcune verita, che noi da gran tempo avevamo 1’onore di veder predicate
dai nostri antichi e moderni scrittori (ebd.).

In diesen Worten schimmert jene Empfindsamkeit durch, die einerseits den Klassizisten
als Grundlage fiir ihren gegen die Romantiker erhobenen Vorwurf der
Vaterlandsverachtung, wenn nicht gar des Vaterlandsverrats dient, die andererseits aber
auch eine paradox anmutende Argumentation impliziert, die zugespitzt folgendermallen

formuliert werden kann: Da in Italien im Grunde bereits alles gedacht und geschrieben
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worden ist, ist das, was jetzt als neuartig unter dem Namen »Romantik« priasentiert
wird, eigentlich schon lingst italienisches Gemeingut. Dies wiirde aber nicht erkléren,
warum die Klassizisten mit solcher Beharrlichkeit immer wieder gegen die AuBerungen
der Romantiker fechten. Es stellt sich die Frage, warum die Romantiker nicht einfach
ignoriert werden konnten, wenn Acerbis Aussage in seinem »Proemio« von 1819
zugetroffen hitte, d.h. die Romantiker nur eine Randgruppe mit wenigen Beflirwortern
und Sympathisanten gebildet hatten.

Indem Acerbis dieses bei den Klassikern beliebte Argument aufgreift, verstrickt er
sich in ein Dilemma: Gehort es einerseits zu seinen Aufgaben, die Verbreitung und
Bekanntheit der deutschen Kultur in Italien voranzutreiben, was denn auch das positive
Urteil {iber die »stranieri« zu erkldren vermag, so wertet andererseits sein Hinweis auf
die mangelnde Originalitdt der durch die italienischen Romantiker importierten Ideen
die Leistung der fremden Kultur, die durch den Namen Schlegel als deutsche
identifizierbar ist, gleichzeitig wieder ab. Argumentative Kohidrenz fallt hier einer
Gratwanderung zum Opfer, an deren Ende die scharfe Herabsetzung alles Romantischen
in Italien steht. Da Acerbi dem Wunsch seiner Auftraggeber gerecht werden und ein
positives Bild von den deutschsprachigen Kulturleistungen zeichnen muss, er es sich
jedoch im Hinblick auf seine Leserschaft nicht erlauben kann, das italienische
Nationalgefiihl zu sehr zu briiskieren, nimmt er einen doppelten Vergleich vor, als
dessen Sieger ganz im Sinne der Klassizisten die Italiener hervorgehen: Weist er
ndmlich auf die qualitative Minderwertigkeit der italienischen Romantiktheorie im
Vergleich zur deutschen hin, so schneiden die Auslidnder bei einem zweiten Vergleich
mit jenen Italienern, die der Romantik fern stehen, negativ ab, wie im zweiten Zitat
deutlich wird. Die missliche Lage Acerbis als Diener zweier Herren lésst ihn allerdings
die Tatsache iibergehen, dass die Romantiker sich mit ihrer Zeitschrift durchaus in einen
genuin italienischen Traditionszusammenhang stellen.

Ein weitgespanntes Programm ldsst schon der Untertitel des »Conciliatore« — »Foglio
scientifico-letterario« — vermuten, und in der Tat nehmen die ROMANTIKER durch die
Wahl ihrer Themen eine TRADITIONSLINIE auf, die auf ein bedeutendes

Publikationsorgan der italienischen AUFKLARUNG zuriickweist:

Le pagine programmatiche della rivista rivelano un chiaro legame con la
tradizione illuministica del «Caffe«: si prevedono ampi spazi per gli argomenti
scientifici, economici, sociali, di costume, e la volonta di contribuire alla
creazione di una nazione moderna (Cadioli (1995), S. 28).
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Dazu kommt, dass gerade der Griinder des »Caffé«, Pietro Verri, bereits wichtige
Kritikpunkte der italienischen Romantiker in einem Artikel seiner Zeitschrift
vorweggenommen hatte, was Acerbis These, eigentlich alles, was nun aus dem Ausland
mit neuen Ausdriicken eingefiihrt werde, sei in Italien nichts Neues mehr, einerseits
stiitzt, andererseits aber auch zeigt, dass die Romantiker keineswegs aus dem Ausland
importierte Probleme behandelten. Denn schon Pietro Verri hatte in seinen »Pensieri
sullo spirito della Letteratura d’Italia« festgestellt, dass die italienische Literatur im
Vergleich zu jener der anderen europdischen Lander Gefahr laufe, unter Berufung auf
eine ruhmreiche Vergangenheit und die Vollkommenheit der eigenen Sprache sich
gegen jedweden zeitbedingten Wandel in der Gesellschaft abzuschlieBen und zu einer
leblosen Larve zu erstarren. Die italienischen »Aristotelici delle Lettere, tenaci adoratori
delle parole«” wiirden sich hierbei von der Uberzeugung leiten lassen »che la Lingua
Italiana della Scrittura avrebbe dovuto avere tutto la rigidezza delle lingue morte« (ebd.,
S. 156). Gestiitzt auf diese selbstkritische Bestandsaufnahme formulierte Verri eine
Position, in der sich knapp fiinfzig Jahre spéter die Romantiker wiedererkannten: die
Ablehnung einer nur selbstreferentiellen Literatur und einer ihrer Lebendigkeit
beraubten Sprache, iiber welche die Autoritdt der als Sprachaufsicht fungierenden
Accademia della Crusca wachte. Thnen entsprach als positives Gegenstiick die
Forderung nach einer den sich wandelnden Zeiten zugewandten Sensibilitdt und der
Anerkennung der Subjektivitdt des Geschmacks. Wichtige Argumentationsmuster der
Romantiker sind somit schon von einem der bedeutendsten Vertreter der italienischen
Aufklarung vorweggenommen worden, womit deutlich wird, dass Mme de Staéls
Artikel sozusagen auf fruchtbares Terrain gefallen ist, da er Themen ansprach, deren
Problematik in Italien nicht neu war®.

Die Griinde fiir die Heftigkeit der Reaktion des Chefredakteurs der »Biblioteca
Italiana« sind denn auch wirklich weniger in literardsthetischen Differenzen zwischen

Klassizisten und Romantikern als in der POLITISCHEN KONTROVERSE zu suchen, welche

¥ Ebd., S. 155f., wo Pietro Verri auch die negativen Konsequenzen dieser Fixiertheit auf die Form fiir die
nachwachsende Dichtergeneration thematisiert: »Questi inesorabili parolai sono il piu forte ostacolo, che
incontrano al di d’oggi in Italia i talenti, che sarebbero dalla natura altronde felicemente disposti per le
Lettere; essi co’ loro rigidi precetti impiccoliscono, ed estinguono il genio de’ giovani«.
% In diesem Sinne erklért auch Cardini (1976), S. 45, die Reaktionen der Klassizisten auf den Artikel von
Mme de Staél: In der Lesart der Klassizisten hatte Mme de Staéls Aufforderung, mehr zu iibersetzen, nur
erneut zu einer Sprachverhunzung gefiihrt, wo doch der Neoklassizismus diese »imbarbarimenti
linguistici«, welche als Folgeerscheinung einer regelrechten Ubersetzungsflut in der 2. Hilfte des 18.
Jahrhunderts auftraten, gerade zu iiberwinden gesucht hitte.
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die Debatte mittlerweile prigte. War sie von einem »particolare fatto letterario«
(Borlenghi (1968), S. 12) ausgegangen, so setzte sich ihre stets spiirbare politische
Relevanz mit der Griindung des »Conciliatore« immer mehr als bestimmendes Element
durch. Dabei kommt es zu einem interessanten, bei einem oberflachlichen Hinsehen
paradox anmutenden Seitenwechsel: Waren es anfangs die Klassizisten, die sich des
patriotischen Arguments bedienten, um die Beflirworter der von Madame de Staél
gewiesenen Richtung zu diskreditieren, so sind es nunmehr die Romantiker, die mithilfe
des patriotischen Gedankens argumentieren. Denn der »Conciliatore« ist bewusst als
»impresa puramente patriottica« (Pellico), als »impresa nazionale« (Di Breme)
gegriindet worden (zit. bei Borlenghi (1968), S. 24). In dem Moment aber, wo die
Romantiker das anfangs von den Klassizisten instrumentalisierte Motiv des Patriotismus
aufgreifen und in ihre Vorstellungen von einer Nationalliteratur, die gleichzeitig modern
sein soll, einflechten, offenbart sich die Zweischneidigkeit des von den Klassizisten
zuerst verwendeten Arguments. Denn im Projekt des »Conciliatore« wird nun eine
andere Bestimmung der Bedeutung von »patriottico« vorgenommen, dessen Leitfaden
nicht ldnger die Treue gegeniiber der griechisch-romischen Vergangenheit bildet,
sondern der Wunsch nach politischer Selbstbestimmung innerhalb der eigenen
nationalen Grenzen. Die Modernisierung der italienischen Gesellschaft stellt in diesem
Sinne eines der Hauptziele dar, wobei die Literatur selbst wiederum nur als ein
Instrument unter vielen zu seiner Verwirklichung fungieren sollte. Der »Conciliatore«
ist in dieser Hinsicht auch als Fanal fiir eine sich ihrer selbst bewusst werdende
biirgerliche Intellektuellenschicht zu werten®'.

Daher wird verstandlich, warum Acerbi in ,seiner’ Zeitschrift plotzlich schirfere Tone
anschlidgt und das klassizistisch-romantische Lagerdenken ins Wanken bringt: Vor
allem hat er die Interessen seiner Auftraggeber, der Osterreicher, gegen jedwede
AuBerung zugunsten eines erwachenden nationalen Selbstbewusstseins zu verteidigen
und dies um so mehr als dass sich der »Conciliatore« ostentativ auBlerhalb der direkten
Einflusssphire der fremden Machthaber situiert. Die polemische Stellungnahme gegen
die eigenen Romantiker wird in diesem Zusammenhang zum Treuebeweis gegeniiber

den Auftraggebern. Was hier unter literarisch verbrimtem Gewande als Vergleich

6! So sieht Cadioli (1995), S. 29, im »Conciliatore« einen exemplarischen Versuch des Biirgertums sowie
des aufgekléarten Adels, sich als neue Fithrungsschicht zu behaupten. Das kulturelle Engagement nimmt
hier die Form eines Einsatzes fiir mehr Demokratie wenigstens im kulturellen Bereich an, insofern sich
die Bildungsinitiative an alle richtete.
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zwischen den italienischen und den ausldndischen Romantikern formuliert wird, hat
seine tieferen Ursachen in der spezifischen politischen Konstellation jener Jahre.

Auch als mit der Auflosung des »Conciliatore« 1819 die politische Konfrontation
wieder einer literarischen gewichen ist, fuhr die »Biblioteca italiana« fort, insbesondere
die deutsche Romantik im Gegensatz zur eigenen positiv zu bewerten, sodass die
Zeitschrift in der Folgezeit stellvertretend fiir eine Strategie der Trennung von
politischer und literarischer Erneuerung stehen sollte (vgl. Bizzocchi (1976a), S. 355ff.).
Dies ging dann soweit, dass acht Jahre nach dem Artikel von Madame de Staél Paride
Zaiotti in seinem im Frithjahr 1824 in der »Biblioteca Italiana« erschienenen Artikel
»Intorno all’,Adelchi’ di A. Manzoni« die Unwissenheit seiner italienischen Landsleute
hinsichtlich der ausldndischen, insbesondere aber der deutschen Literatur beklagt, die in
einem eklatanten Kontrast zu der fast schon an Pedanterie streifenden
Sachverstindigkeit auf dem Gebiet der eigenen Literatur stehe®. Dieser Artikel Zaiottis
vermag gleichsam als ein vorgezogener Abgesang auf die Debatte gelesen werden,
deren Zentrum sich mittlerweile von Mailand nach Florenz verlagert hatte. Fiel das
Ende der ersten Phase der »romanticomachia« mit der Selbstauflosung des
»Conciliatore« unter dem Druck der osterreichischen Zensur am 10. Oktober 1819
zusammen, so wird Vincenzo Montis »Sermone sulla mitologia« 1826 den
Schlussakkord der zweiten Phase setzen.

Es ist bereits darauf verwiesen worden, dass die Romantiker anfangs fiir eine Offnung
der eigenen Literatur pladierten, weil sie glaubten, in der Literatur eine Moglichkeit
gefunden zu haben, den Nationalstaatsgedanken auch im Sinne einer europiischen
Nation zu realisieren. Mit der Griindung des »Conciliatore« jedoch und der bewussten
Gleichsetzung von »romantico« und »liberale« hatte eine Wende stattgefunden. Das
Ideal einer universellen Dichtung war in der Tat nur zu verwirklichen, wenn zunéchst
einmal die politischen Voraussetzungen fiir eine selbstbestimmte Gesellschaft

geschaffen waren, was aber in einem Land, das unter Fremdherrschaft stand und in dem

62 Bemerkenswert ist der Artikel Zaiottis auch, weil er unter den in Italien zu Unrecht unbekannten
Dichtergrofien auch Novalis erwdhnt: »Quanti sono fra noi, anche di quelli che professano lettere piu
recondite, che conoscono almeno mezzanamente la poesia delle altre nazioni? Molti vi diranno una serie
lunghissima di rimatori, ¢ vi nomineranno Galletto da Pisa, Sandro di Pippozzo. [...PJochi avranno
sentito nemmeno il nome di Voss, del Novalis, del Tieck«. (Mutterle (1975), vol. I1, S. 202).
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die Zensoren iiber jedwede MeinungsiuBerung wachten, kaum méglich war®. Wiahrend
also fortan die Klassizisten ihre Vorstellung von Vaterland mit der Loyalitdt gegeniiber
der Osterreichischen Regierung zu vereinbaren suchten, weil sie an einem literarischen
bzw. rhetorischen Ideal Italiens festhielten (vgl. Fubini (1971), S. 28), verfolgten die
Romantiker ein konkretes, dem modernen Nationalstaatsgedanken verpflichtetes Ziel.
Der Vorwurf des Vaterlandsverrats aus dem Munde der Klassizisten mag somit weniger
paradox klingen, da nunmehr deutlich geworden sein diirfte, dass sich ihr
Vaterlandsverstindnis aus den glorreichen Tagen der Vergangenheit herleitete, wobei
Vaterland und Vergangenheit eine Einheit zu bilden scheinen. Die romantische
Ausrichtung an der Gegenwart, das Bemiihen um eine italienische Literatur konnte vor
diesem Hintergrund nur als ein Verrat empfunden werden.

Aus der heutigen Perspektive muss die Romantikdebatte vor allem als Versuch einer
kollektiven Selbstverortung gedeutet werden, deren damalige Brisanz auf die politische

Situation in Italien in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts zurtickzufiihren ist.

% Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang eine Frage, die Foscolo an den Chefredakteur des
»Conciliatore« kurz nach dessen erstem Erscheinen richtete: »Come concilierete voi »I1 Conciliatore» e
I’ingegno e I’animo vostro [...] con la Censura?« (zit. bei Borlenghi (1968), S. 5).
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II. KAPITEL: LEOPARDIS AUSEINANDERSETZUNG MIT DER
ROMANTISCHEN LITERATUR IM »DISCORSO DI UN
ITALIANO INTORNO ALLA POESIA ROMANTICA«. ANSATZE
EINER DICHTERISCHEN SELBSTVERORTUNG

»AuBler der vom Wortkiinstler vorgefundenen Wirklichkeit von
Erkennen und Handeln wird von ihm auch die Literatur
vorgefunden: es gilt gegen oder fiir alte literarische Formen zu
kampfen, sie sind zu benutzen und zu kombinieren, ihr Widerstand
ist zu iiberwinden oder in ihnen ist Unterstiitzung zu suchen. Doch
all dieser Bewegung und all diesem Kampf im Rahmen des rein
literarischen Kontextes liegt der wesentlichere, bestimmende
primire Kampf mit der Wirklichkeit von Erkennen und Handeln
zugrunde«®.

II.1. Offenlegung des Problemhorizontes: Ludovico Di Bremes »Il

Giaurro, Frammento di novella turca scritto da Lord Byron« und

Leopardis Antwort

In dem 1818 im »Spettatore« erschienenen Aufsatz »Il Giaurro, Frammento di novella
turca scritto da Lord Byron«, der gemdl3 seinem Verfasser in der Absicht geschrieben
worden war, die italienische Ubersetzung von Byrons »The Giaour« (1813) zu priifen,
skizziert Di Breme zu Beginn ein Erziehungsmodell fiir Dichter. Auf der Grundlage
eines Gedankenexperiments, das den philosophischen Universalzweifel Descartes’ auf
die Literatur tibertrdgt, wird die Vision einer »éducation poétique« entworfen, bei der
Biicherwissen und Gelehrsamkeit eine sekundére Rolle spielen, hingegen die Prioritét
der poetischen Selbstfindung zugewiesen wird. An die Stelle der Poetik setzt Di Breme
fiir den jungen Dichter die Natur als Inspirationsquelle. Aus deren Betrachtung wiirden
dem zukiinftigen Poeten Lebendigkeit und Intensitdt der Eindriicke erwachsen, und
frither oder spater werde er aus der Naturversunkenheit heraus selbst zur Feder greifen.
Und erst dann, nachdem er im Zwiegesprach mit der Natur gleichsam seine dichterische

Berufung erfahren, sei es moglich, ihn in die Regelwerke, in die systematische Lektiire

% M. Bachtin, »Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen, in: Die Asthetik des
Wortes, Frankfurt/M., 1979 (Edition Suhrkamp; 967), S. 120; zit. bei Neumeister (1991), S. 391f.
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seiner dichterischen Ahnen einzufithren®. Dieser utopische Entwurf bildet die Folie,
vor der noch einmal starres Regeldenken und Idealisierung der Antike negativ
abgehoben werden, bevor Di Breme die moderne Dichtung aus dem Wandel der Zeiten
heraus zu begriinden und am Beispiel Byrons zu illustrieren sucht.

Dabei geht er von einer Einsicht aus, die Leopardi durchaus teilt. Sie ldsst sich als
,Verlust der dichterischen Urspriinglichkeit’ zusammenfassen. Wiahrend Leopardi die
Ursachen dafiir jedoch im Zeitenlauf sieht, insofern fiir ihn dichterische Spontaneitit
und Antike einander bedingen, ortet Di Breme die Griinde im dominierenden, ihn
anachronistisch  diinkenden  klassizistischen = Dichtungsverstindnis, demgemal
vollendete Dichtung gleichbedeutend mit vollendetem Stil ist, was zur negativen Folge
habe, dass der Inhalt zugunsten der Form in den Hintergrund gedréngt werde. Wéhrend
ersterer die Griinde dem Wechsel von der Antike zur Moderne und dem damit
verbundenen Ubergang von einem gliicklichen Naturzustand zu einem rationalistischen
Weltbild zuschreibt, liegen sie fiir Di Breme in der Nichtanerkennung dieses Wechsels
und der hierin wurzelnden Festlegung der Dichtung auf einen mittlerweile {iberholten
Dichtungsbegriff. STATISCHES UND DYNAMISCHES DICHTUNGSVERSTANDNIS stof3en
aufeinander und scheinen sich bei einem fliichtigen Blick problemlos in die
klassizistisch-romantische Schablone einzufiigen. Allerdings wird sich zeigen, dass
Leopardi zwar die klassizistische Sicht auf die antike Dichtung teilt, insofern er in ihr
die Verwirklichung von Vollkommenheit und Schonheit sieht. Thn interessieren aber
auch die Griinde dafiir und so wendet er sich den Mdglichkeiten zu, unabhéngig vom
Stand des Zeitenrades erneut jene Voraussetzungen zu schaffen, die noch nach
Jahrhunderten den Reiz der antiken Dichtung verbiirgen.

Es ist festgestellt worden, im »Discorso« zeichne sich eine Poetik ab, deren Akzente
nicht so sehr auf formalen und genuin dsthetischen Aspekten als auf der Verwirklichung
eines euddmonistischen Ideals liegen und die in enger Wechselbeziehung zu Leopardis
spiter in der »teoria del piacere« auskristallisierten Philosophie zu sehen ist®®. Von
Anbeginn folgt die poetische Reflexion Leopardis also einem ethischen Ansatz; es wird

sich allerdings erweisen, dass mit der Ausarbeitung der »Theorie der Lust« sich der

5 Mutterle (1975), vol. I, S. 256f.: »Intanto spunterebbe il giorno in cui a questo incontaminato giovine
ferverebbe in seno la fatidica inspirazione, ed erompere, per cosi dire, si sentirebbe 1’animo, invaso da
una piena d’affetti e d’immagini, che a gara invocherebbero la divina arte degli effondimenti poetici.
Questo il giorno sarebbe di aprirgli ad un tratto innanzi tutto quanto 1’arringo poetico percorso finora da
Mose ed Omero fino a lord Byron«.
% Vgl. Bigi (1986), S. 166, wo auch die entsprechenden Belegstellen im Zibaldone aufgefiihrt sind.
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Schwerpunkt verschiebt, sobald feststeht, dass es sich um ein Ideal handelt, das, anstatt
den Menschen einen Anreiz zu einem erfiillten Leben zu bieten, eine Quelle des
Schmerzes und ein Fanal der Sinnlosigkeit darstellt.

Zur Zeit des »Discorso« bildet die ANTIKE DICHTUNG das LEITMODELL, dessen
Bedeutung sich von der Perfektion herleitet, mit der sie dem Zweck der Dichtung
gerecht wurde (und immer noch wird), QUELLE DES VERGNUGENS zu sein. Gerade
dieser Aspekt droht in der modernen Poesie jedoch zu verschwinden. Als tragende
Elemente dieser Uberzeugung fungieren die ANTITHESEN VERNUNFT-NATUR sowie
VERNUNFT-EINBILDUNGSKRAFT und MODERNE-ANTIKE. Leopardis Polemik gegen die
moderne Dichtungstheorie, flir die stellvertretend Di Breme steht, geht iiber den
klassizistisch-romantischen Schlagabtausch insoweit hinaus, als dass sie vom Versuch
getragen wird, eine Antwort auf die Frage nach den Moglichkeiten und Aufgaben des
Dichters im Allgemeinen zu finden. Diesem Versuch soll im folgenden Kapitel
nachgegangen werden, wobei eine vergleichende Betrachtung von Di Bremes und
Leopardis Aufsdtzen durch die unmittelbaren Entstehungsumstinde des »Discorso«
motiviert ist, der von Leopardi als Erwiderung und autonome Stimmenmeldung
innerhalb der im Schwange befindlichen Debatte konzipiert worden war. Sie erlaubt
zudem, die Singularitit Leopardis zu beleuchten, der unterwegs zu einem
Dichtungsverstdandnis ist, in dem Reflexe der friilhromantischen Poetik aufscheinen.
Aber den Wandlungen, denen der Romantikbegriff bei Leopardi im Laufe seines
Denkens unterliegt, soll nicht im Einzelnen nachgegangen werden, da dies hiel3e, einen
Grofiteil des denkerischen und literarischen Werdegangs von Leopardi zu
rekonstruieren, blitzt die Auseinandersetzung mit der Romantik doch immer wieder in
seinem Denktagebuch Zibaldone auf®”.

Die Bilanz sei hier denn auch vorweggenommen, um gleich zu Beginn jene
Ambivalenz zu unterstreichen und zugleich zu erkldren, welche die Einstellung
Leopardis zur Romantik bis zum Schluss pragt: So kontrastiert die Ablehnung der
Romantik als konkrete Form moderner Literatur mit einem zweiten Romantik-Begriff,

mit dem Leopardi seine eigenen Erwartungen gegeniiber der modernen Dichtung

%7 Fiir einen skizzenhaften Versuch, die einzelnen Phasen in Leopardis Verhiltnis zur Romantik bis 1827,
dem Jahr, in dem Leopardi seine »polizzina« zur Romantik zusammenstellte, nachzuzeichnen, sei auf
Bigi (1986) verwiesen.
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zusammenfasst®™. Sie stehen in engem Zusammenhang mit einem bestimmten
Menschenbild und die Etablierung einer Verbindung zu Novalis erscheint moglich,
insofern dieser Romantik-Begriff von einem ethischen Anspruch getragen wird. Die
Weichen fiir die UNTERSCHEIDUNG ZWEIER SEMANTISCHER EBENEN IM ROMANTIK-
BEGRIFF sind schon im »Discorso« gestellt. Hier geht es fiir Leopardi zwar noch um die
Verteidigung eines gleichsam allgemeingiiltigen Dichtungsbegriffs gegen die
Konzeption einer wie alles im Menschenleben der Verdnderung unterworfenen Poesie,
aber es wird schon in der Dichtung der Ort erkannt, der Gliicksanspruch und -
verheiBung dadurch einzulosen vermag, dass Wahrheit und Vernunft den Menschen
nicht ldnger in seine Schranken weisen. Das Vage, Unbestimmte zeichnet sich bereits
als Garant des hier noch »diletto« genannten »piacere« ab. Die Betonung der Rolle der
Einbildungskraft und der dichterischen Originalitit stehen im »Discorso« in einem
seltsamen Spannungsverhiltnis zur gleichzeitigen, im Bann der traditionellen Poetik
erfolgenden Einschworung der Dichtung auf die Naturnachahmung am Leitfaden der
Wabhrscheinlichkeit. Der Versuch, dieses Spannungsverhéltnis auszuloten, sollte jedoch
immer die Tatsache beriicksichtigen, dass Leopardi zum Zeitpunkt der Abfassung des
»Discorso« mit der romantischen Literatur wenn iiberhaupt, nur indirekt in Kontakt
gekommen war (vgl. Bigi (1986), S. 153f.).

Ein &duBerst kritischer Gegenwartsblick, gelenkt vom Misstrauen gegeniiber der
aufklarerischen Idee, dass Vernunft und Fortschritt zum Wohle der Menschheit einander
bedingen, die Uberzeugung von der Existenz einer vollkommenen Dichtung, die in der
Antike ihre ideale Form gefunden hat und deren Mafstab das Vergniigen ist sowie
schlieBlich das Bediirfnis nach Originalitdt und dichtererischer Eigenstindigkeit wirken
im »Discorso« ineinander und bilden gleichermallen die Voraussetzung fiir
Widerspriiche und deren mdgliche Losung. Die Simultaneitidt von konzeptueller Nihe
und Ferne tritt als ein bestimmendes Motiv in Leopardis Beschiftigung mit der

romantischen Poesie hervor und wird am Beispiel des Mimesisbegriffs umrissen.

% Bigi (1986) kommt zu der Schlussfolgerung, dass Leopardis Anndherung an die Romantik im Licht der
Ausarbeitung eines eigenstindigen Romantik-Begriffs betrachtet werden muss. Vgl. auch Tateo (1999),
S. 15, der die These vertritt, dass sich Leopardi bei der Verwendung der Begriffe »classico« und
»romantico« gleichsam auf einer doppelten Ebene bewege, daher eine Uberschneidung beider
Charakteristika moglich sei, insofern sie beide von Leopardi als »forme analoghe dell’infinito poetico«
gedeutet werden. Die Substantive »classicismo« und »romanticismo« blieben hingegen an ihren
kunsthistorischen und literarischen Referenzrahmen gebunden und wiirden jeweils die »banalizzazione«
des Antiken und Romantischen bezeichnen.
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11.1.1. Mimesis bei Di Breme und Leopardi

Di Bremes indirekte Forderung nach einer einschneidenden Wende in der Poesie in
Gestalt eines »Cartesio poetico« (Mutterle (1975), vol. I, S. 255) miindete in die
gleichermaflen erniichternde wie anspornende Feststellung, dass die dichterische Praxis
der Gegenwart unter dem Diktat der Poetik des Horaz zwar die dulleren Formen
sorgfiltig bewahre, dariiber jedoch das eigentlich Wesentliche fiir jede Dichtung,

nédmlich die Inspiration, vernachlissige:

Che nulla si possa comporre di durevole senza una qualche bravura di stile, € cosa
troppo per sé ovvia; ma che con dello stile accurato e forbito si possa fare a meno
di poesia viva e profonda, ah! questa ¢ purtroppo la dottrina pratica che ci ha
spenti. [...N]ella pia imperfetta bozza di vera ispirazione v’ha pill poesia, e se
n’ha da sperare piu sicuro effetto, e piu intimo piacere, che non produrra giammai
il piu lindo, lisciato ed irreprensibile madrigale (ebd., S. 257).
Hier rekapituliert Di Breme noch einmal einen der Kardinalpunkte der italienischen

Romantik, der in der Auseinandersetzung mit der Angemessenheit des klassischen
Regelkanons lag. So charakterisiere die Gegner der Romantik, dass sie den antiken
Regeln groBere Bedeutung zumessen als ihren zeitgendssischen Lesern. Die
Akzentuierung der Wirkung, die Hervorhebung der Rolle des dichterischen, in seine
Zeit, deren Leidenschaften und Lebensformen eingebundenen SUBJEKTS, das gleichsam
als Garant fiir erstere einsteht, kennzeichnen demnach die moderne Dichtung, gegen die
sich Regeldenken und gewohnheitsméfige Ausrichtung an den Poetiken und Schulen
vergangener Zeiten negativ abheben®. »Inspiration« und »Natur« lenken als
Leitbegriffe die Kritik Di Bremes an einem Maf3stab, dem gemil die Beherrschung der
Regeln jedweden Mangel an Inspiration auszugleichen und die perfekte Form iiber die
fehlende inhaltliche Originalitdt hinwegzutduschen vermag. Der im Namen der
Inspiration und Originalitidt geforderte Abschied von der Regelpoetik bildet ein
Grundmotiv des »Giaurro«-Aufsatzes.

Dabei erweist sich das Konzept der Naturnachahmung als Schwelle, die bei Di Breme
den Ubergang zur Moderne markiert. Das Diktum »ars imitatur naturame bildete lange

Zeit das Fundament fiir Vermittlungsversuche zwischen alter Poetik-Tradition und

69 Vgl. ebd., S. 259, wo Di Breme in seiner Charakterisierung der modernen Poesie mittels der
Aufzéhlung ihrer tragenden Merkmale das »Subjekt« an erster Stelle noch vor den Sitten, Gebréduchen
und den Leidenschaften nennt, um schlie3lich jene zu kritisieren, die »hanno le regole antiche per troppo
pit importanti che non [’effetto presente; le quali chiaman regole la consuetudine; e che nelle stesse
consuetudini confondono tuttodi quelle della natura con quelle degli artifizi e delle scuole« (Herv.i.O.).
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neuer Asthetik’’. Seine Vieldeutigkeit resultiert aus den unterschiedlichen
Interpretationsmdglichkeiten des Naturbegriffs einerseits und des Nachahmungsbegriffs
andererseits. Es ist nun genau diese semantische Polivalenz, vor der Néhe und Distanz
der Auffassungen Di Bremes und Leopardis fassbar werden: So treffen beide Literaten
einander in der Ablehnung des Konzeptes der »imitatio« im Sinne der Nachahmung von
anderen Dichtern und deren Werken sowie in der hiermit motivierten Forderung, dass
sich der Dichter an der Natur zu orientieren habe. Dieses privilegierte Verhiltnis zur
Natur bildet bei beiden die Voraussetzung fiir Originalitit. Thre Interpretationen des
Naturbegriffs, d.h. dessen inhaltliche Auffiillung, divergieren dagegen betrachtlich.

Die hieraus erwachsenden ebenfalls unterschiedlichen Konsequenzen fiir die
Bestimmung der Aufgaben der Dichtung verhindern jedoch nicht, dass wiederum bei
beiden das Mimesisprinzip durch die im jeweiligen Naturbegriff implizierten
Schlussfolgerungen in Frage gestellt wird. Mag auch Di Breme dabei weiter gehen und
mag der »poetologische Standpunkt« Leopardis auch »hoffnungslos antiquiert«
(Neumeister (1991), S. 386) erscheinen, so gilt letzteres doch weniger flir dessen
inhaltliche Implikationen als fiir die traditionslastigen Begriffe, mit denen Leopardi
operiert. Schon im »Discorso« schwingt ndmlich bei allem Beharren auf der
Nachahmung der Natur als einziger Mdglichkeit, zu vergniigen und damit dem
Anspruch der Dichtung gerecht zu werden, das Bewusstsein mit, dass die Bedingungen
des Dichtens, d.h. aber konkret die Natur sowie die Weise, ihr zu begegnen, sich
einschneidend geéndert haben. In dieser FEinsicht griindet schlieBlich auch die
Bedeutung, die schon hier Einbildungskraft und Erinnerung zugewiesen wird.

In diesem Zusammenhang leitet sich die Dringlichkeit einer Auseinandersetzung mit
Di Breme aus Leopardis Bediirfnis her, die Beziehung zwischen Natur und Dichtung zu
kléren. Tatséchlich stoBt er sich nicht an der Bestimmung der Poesie als »sentimentale,
wenn hiermit eine Dichtung gemeint ist, die in der Tiefe des Empfindens und der
Eindriicke, die durch die Natur hervorgerufen werden, wurzelt, sondern an der
Behauptung Di Bremes, die moderne Poesie sei hierin der antiken iiberlegen’'. Es wird
sich zeigen, inwiefern bei Leopardi das Sentimentale ein Kennzeichen der Dichtung

selbst darstellt; anstatt es als ein characteristicum specificum der Moderne zu werten,

" Vgl. Preisendanz (*1970) zur Vertiefung und zu den Metamorphosen, denen der Begriff der
Naturnachahmung am Ende des 18. Jahrhunderts unterlag.
" Vgl. die ersten spontanen Notizen nach Beendigung der Lektiire von Di Bremes Aufsatz im Zibaldone
(15-21).
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sieht Leopardi es eher gefdhrdet durch die modernen Dichter, ihre Effekthascherei,
Tendenz zu Spiritualisierung und Ubertreibungen. Ein wichtiges Antriebsmoment des
»Discorso« bildet somit das Bediirfnis auf Seiten Leopardis, flir sich selber das
Verhéltnis zwischen einer »poesia sentimentale« und dem eigenen, von demjenigen Di
Bremes abweichenden Naturverstindnis auszuloten (vgl. auch Bigi (1986), S. 155). Da
nun das Stichwort, das in der Auseinandersetzung Leopardis mit den Romantikern die
Trennungslinie markiert, »Natur« lautet, soll ein kurzer Streifblick den Naturbegriff Di
Bremes sowie die diesem inhdrenten Konsequenzen fiir den Nachahmungsbegriff

beleuchten.

Die im NATURBEGRIFF aufklaffende Diskrepanz zwischen Leopardi und Di Breme
veranschaulicht am besten der Versuch des Letzteren, das Verhiltnis zwischen Dichter
und Natur zu bestimmen, mit dem er seine Forderung nach einer neuartigen
Dichtererziehung fern von allen Schulen und Vorschriften abschlieft und zugleich
begriindet. Seine Vision von der Natur als erster Lehrmeisterin und Gesetzgeberin, die
den kiinftigen Dichter in die Geheimnisse der menschlichen Seele, der Moral sowie in
die Sitten und den Wechsel der Zeiten einfiihren soll, muss sich fiir Leopardi insofern
als problematisch erweisen, als dass NATUR BEI DI BREME VOR ALLEM GESCHICHTLICH
KONNOTIERT ist. Hinzu tritt, dass sie nicht linger etwas auBerhalb des Menschen
Befindliches bezeichnet, sondern beide einander gleichgeordnet vorgestellt werden. Der
Mensch ist Teil des groflen Naturganzen, das wie dieser von sittlichen und physischen
Gesetzen regiert wird und dessen Erkenntnis an die Kenntnis der Zeitlaufte und ihrer

wechselnden Lebensformen, sprich an die Geschichte, gebunden ist:

S’io parlo di esporre I’animo all’azione della natura, intendo non meno i di lei
quadri morali che fisici, ed ho ['uomo pel primo degli oggetti da contemplare, ¢
la conoscenza dei tempi e dei costumi per essenziale parte di questa natura
(Mutterle (1975), vol. I, S. 256; Herv.v.m.).

Bei diesem Naturverstindnis riickt der Mensch in den Mittelpunkt jedweder, sei es auf
Erkennen, sei es auf kiinstlerisches Schaffen, gerichteten Tatigkeit. Hier 14sst sich jene
Verschiebung innerhalb des Naturbegriffs ablesen, die auch der Abhandlung Schillers
Ueber naive und sentimentalische Dichtung zugrunde liegt: Natur meint nunmehr
»Natur des Menschen« (vgl. Preisendanz (*1970), S. 57).

Di Breme hat einen Gedanken wieder aufgenommen, den er bereits in seinem Artikel
von 1816 formuliert hatte, in dem die kreative Rolle des Dichters sogar noch stirker

herausgearbeitet worden war. Das Hauptargument gegen die Klassizisten hatte dort
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gelautet, dass der Mensch nicht dazu geboren sei, die Natur in alle Ewigkeiten so
nachzuahmen wie sie zu einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort
wahrgenommen und nachgeahmt worden ist. Stattdessen gelte es fiir die Dichter, Mittler
und zugleich Rivalen der Natur zu sein’>. Um aber in diesen ganz dem Schaffen
verschriebenen Wettstreit zwischen Mensch und Natur einzutreten, muss der Dichter die
durch den Fortschritt in Moral und Wissenschaften erweiterten Horizonte ausschreiten
und die Anreize, die von ihnen fiir die Erfindungsgabe ausgehen, nutzen. Durch diese
Betonung des schopferischen Moments vereint der DICHTER selbst die zwei im
Naturbegriff gebiindelten Bedeutungsaspekte der natura naturata und natura naturans.

In beiden Beitrdgen Di Bremes ldsst sich folglich eine Verschiebung im Naturbegriff
erkennen, da dieser nicht ldnger ein »schlechthin Objektive[s]« bezeichnet (Wehle
(1991), S. 266). Indem der Mensch, der Dichter, darauf hingewiesen wird, sich selbst
als einen Teil der Natur wahrzunehmen und aus diesem Bewusstsein heraus nicht nur
seiner interpretierenden Rolle, sondern auch seines schopferischen Vermogens — als
Rivale der Natur — eingedenk zu werden, leuchten bei Di Breme die Signale jener
Systemwende in der Asthetik auf, die durch die Abkehr vom Mimesisprinzip und die
Aufwertung der produktiven Einbildungskraft gekennzeichnet ist. Nachahmung
bedeutet nicht ldnger nur Ausrichtung am Prinzip der imitatio naturae im Sinne der
Darstellung von Naturgegebenem. Zwar wird der Blick nicht ganz von den
Naturgegebenheiten, den von ihr hervorgebrachten Gegenstinden und Wirklichkeiten
abgewendet, aber diese werden in einem engen Verhéltnis zum Menschen und dessen
gestalterischem Vermogen gesehen’.

Dabei appelliert Di Breme sogar an die Unendlichkeit, allerdings riickt sie bei ihm
nicht als philosophische Kategorie ins Blickfeld, um wie in der Frithromantik die
Tendenz auf das Absolute zu charakterisieren. Stattdessen wird sie als Zeugin
aufgerufen gegen die Klassizisten und den ihrer Poetik inhédrenten Stillstand, in dem Di

Breme wiederum einen Grund fiir einen dem klassizistischen Standpunkt

72 »Perché la natura non ti ha gia composto nella mira che tu imitassi lei in quel solo modo che lo intendi;
ché anche tu sei natura, e sei per di piu il suo interprete, il suo rivale nel ordine morale, sensitivo e
imaginoso [sic]; e cio in tutti i tempi del mondo« (Mutterle (1975), vol. I, S. 44; Herv.i.O.).
” Vgl. Kremer (2001), der betont, dass es sich bei den in Opposition zueinander stehenden Begriffen
Mimesis und Imagination um »relative Grenzwerte kiinstlerischer Ausdrucksmdglichkeiten« (S. 101;
Herv.v.m.) handele, also auch die Romantik nicht ohne Mimesis auskomme. Die Schlussfolgerung
scheint nahezuliegen, nicht so sehr das Prinzip der Nachahmung als Natur- und Wirklichkeitsbegriff
haben sich gewandelt und markieren den Beginn der Romantik.
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innewohnenden Widerspruch sieht: So kollidiere die Annahme einer unverénderlichen
Natur mit dem Grundsatz der Naturnachahmung, da die Natur sich ja aus den die
Menschen im Hier und Jetzt umgebenden Dingen zusammensetze, sodass jedwedes
Beharren auf Gestalten und Themen der Antike oder der Mythologie im 19. Jahrhundert

nicht langer als Nachahmung der Natur ausgegeben werden konne:

e se non vorrai cantare mai sempre se non gli armenti della Sicilia e lo stretto
d’Abido e gli occhi cervieri di Progne e¢ Filomena e i polmoni di Stentore e le
stalle di Augia, invece di dipingere con efficacia, nudi e vivaci quei fenomeni che
si producono in te dagli oggetti di che ella ti ha circondato, e I’armonia loro, non
potrai gia dire che tu la imiti, e molto meno potrai dire che tu imiti, che tu traduca
te stesso nelle opere tue. In vista dunque d’imitarla, inalziamoci a gareggiar con
lei nella stessa creazione; e se le nostre dottrine mistiche, morali scientifiche
hanno ampliato di tanto il campo dell’invenzione, misuriamo noi tutta
I’ampliezza di quell’orizzonte, lanciamoci in quella immensita, e tentiamo
animosi le regioni dell’infinito che ci sono concedute (Mutterle (1975), vol. I, S.
44; Herv.i.0.).
Klar treten noch einmal in diesen 1816 geschriebenen Zeilen die Bestimmung der

Dichtung aus dem Subjektiven sowie ein geschichtlicher Naturbegriff heraus.
Nachahmung wird nicht langer als Darstellung duBerer Bilder und Gegebenheiten, seien
sie nun direkt der Natur entnommen oder zum Beispiel durch Mythen vermittelt,
verstanden. Imitiert werden soll vielmehr die durch die subjektiven Empfindungs- und
Verstandeskoordinaten der Innenwelt gebrochene AuBlenwelt. Natur wird immer schon
durch den Filter der subjektiven Empfindungen wahrgenommen. Letztlich sind es diese
sowie die Eindriicke, auf die es dem Dichter anzukommen hat, wenn er aufgefordert
wird, das abzubilden, was die Gegenstinde der Natur in ihm auslosen und
hervorbringen (»dipingere con efficacia, nudi e vivaci quei fenomeni che si producono
in te dagli oggetti di che ella ti ha circondato, e 1’armonia loro«)".

Im Naturbegriff Di Bremes sowie dem diesem inhdrenten Appell an die schopferische
Originalitdit des Dichters ist die entscheidende Wende hin zu einer modernen
Produktionsésthetik angelegt, in deren Verlauf eine auf Naturnachahmung und dem
Wahrscheinlichkeitsprinzip griindende Poetik durch ein neues in der schopferischen

Einbildungskraft wurzelndes Selbstgefiihl abgelost wurde:

™ Hervorzuheben ist der im zitierten Passsus und zwar insbesondere in dem Wort »dipingere«
mitschwingende Bezug auf Horaz’ beriihmte Verse in De arte poetica »ut pictura poesis« (V. 361: »eine
Dichtung ist wie ein Gemélde«). Wurde mit diesem Ausdruck in der traditionellen Poetik die Festlegung
der Dichter auf das Wahrscheinlichkeitsprinzip begriindet, insofern Mimesis als Naturebenbildlichkeit
gedeutet und die Dichtung selbst als Abbild (pictura) der Natur gesehen wurde, so verwendet Di Breme
hier den Ausdruck »dipingere« (malen), um dieses direkte Verhéltnis zwischen Original — Natur —und
Abbild — Dichtung - aufzuheben: Letztere ist nicht mehr die wahrscheinlichkeitsgetreue Kopie der
Wirklichkeit, sondern deren subjektbezogene Repréisentation. Vgl. Metzler-Literaturlexikon, unter dem
Stichwort »Poetik« v.a. die Ausfiihrungen zur Aufklarung, S. 355f.
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Uber Jahrhunderte hat das Gebot der imitatio naturae — der Mensch nach dem
Bilde der Natur — dem é&sthetisch bewegenden Moment, der imaginatio — und d.h.
die Natur nach dem Bilde des Menschen — die Fliigel gebunden und sie in die
Schranken schlechter Erfahrungen verwiesen. An der Schwelle der Moderne aber
schldgt sich das Selbstverstindnis des Menschen definitiv auf die Seite der
schopferischen Vorstellungskraft (Wehle (1991), S. 268).

So hélt Di Breme zwar noch am Begriff der Naturnachahmung fest, aber in ihm verbirgt
sich nicht ldnger ein Bekenntnis zu den der klassischen Poetik entlehnten
Vollkommenheitsidealen. Vielmehr zeigte die kurze Analyse des Naturbegriffs, dass der
Dichter in seinen Gaben und Moglichkeiten der Natur gleichgestellt wird. Nicht mehr
die duBerlich umgebende Natur lddt zur Darstellung ein, sondern die eigene Natur.
Dichtung wird zur subjektiven Schopfung. Damit wird aber auch der klassizistische
Fixpunkt einer unwandelbaren Natur nachhaltig erschiittert.

Genau an diesen kniipft allerdings Leopardis Bestimmung der Dichtung und ihrer
Aufgaben an. Die Uberzeugung, dass die Natur unwandelbar sei, nimmt im ersten
poetischen Selbstfindungsversuch Leopardis eine Schliisselstellung ein”>. Denn
ausgehend von diesem Naturverstdndnis bestimmt er die Dichtung mit dem Ergebnis,
dass sich fiir ihn die Frage nach den Moglichkeiten und Kennzeichen moderner Poesie,
welche Di Breme umtrieb, hier noch nicht stellt. Das bedeutet allerdings nicht, dass sich
Leopardi nicht der grundlegenden Zeitenwende, des Bruches zwischen seiner
Gegenwart und den vorhergehenden Epochen bewusst gewesen wire®. Vielmehr
verleiht gerade diese Einsicht seinem Bemiihen, die Poetik im Ausgang von einem
geschichtslosen Dichtungs - und Naturbegriff zu entwerfen, Dringlichkeit, bildet sie
doch das Fundament fiir die spezifisch leopardische Problemstellung: Demnach gilt es
zu kldren, inwiefern es in einer Zeit, in der Zivilisation und Vernunft das Zepter
iibernommen und die Natur, Garantin der Dichtung, verdringt und entstellt haben,
iiberhaupt noch moglich sei, zu dichten. Das Problem erwichst Leopardi somit weniger
aus der modernen Poesie als vielmehr aus der Frage nach der Vereinbarkeit von
Moderne und Poesie. Die romantische Poesie wird vor diesem Hintergrund zum
Negativbeispiel fiir eine Dichtung, die sich an den MaBstéiben der Moderne — Vernunft,

Zivilisation, Philosophie — orientiert und scheitert. Thr Scheitern liegt im Verkennen des

> Bei Scheel (1959), S. 114, findet sich der Hinweis, dass der Naturbegriff bei Leopardi durch seine
Fixierung auf die urspriingliche, unverdnderte Natur enger gefasst sei als bei Aristoteles, seinen
Renaissance-Kommentatoren und Theoretikern des Rinascimento.

6 Calabrese (1999) erkennt gerade in diesem Bewusstsein einen Denkfaden, der Leopardi mit den

Romantikern verbindet.
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Hauptzwecks der Dichtung begriindet, den Leopardi im Vergniigen festgeschrieben
sieht.

Mit der Akzentuierung des »diletto« kniipft Leopardi an Horaz an. Der Einfluss der
traditionellen = Poetik ist auch in der Bedeutung spiirbar, die dem
Wahrscheinlichkeitsprinzip zugemessen wird. In seiner Handlungsanweisung fiir den
Dichter ldsst Leopardi keinen der Gemeinplitze der herkommlichen Dichtungstheorie

aus:

[11 poeta] scelga dentro i confini del verisimile quelle migliori illusioni che gli
pare, e quelle piu grate a noi e meglio accomodate all’ufficio della poesia, ch’e
imitar la natura, e al fine, ch’¢ dilettare (»Discorso«, S. 3547).

Aufgabe der Poesie ist demnach die NACHAHMUNG der Natur mittels [LLUSIONEN,
welche die Grenzen des WAHRSCHEINLICHEN nicht iiberschreiten diirfen.

Ein Blick in die Ars poetica zeigt, dass ein Teil der horazischen Binédrformel fiir die
Dichtung und zwar jener, welcher ihr auch einen Nutzen unterstellt, von Leopardi
weggelassen und stattdessen dem Aufgabenbereich des Philosophen zugewiesen wird:
»non ¢ del poeta ma del filosofo il guardare all’utile e al vero« (»Discorso«, S. 357)".
Philosophie und Dichtung markieren zwei einander entgegengesetzte Welthaltungen —
ein Gegensatz, der das antithetische Verhiltnis widerspiegelt, in dem bei Leopardi
Natur und Vernunft, Antike und Moderne zueinander stehen. In ihm klingt eine
Grundiiberzeugung Leopardis an, die auch nicht seine gewandelte Einstellung
hinsichtlich der Beziehung zwischen Dichtung und Philosophie erschiittern wird und die
einen der Pfeiler seiner 1820 im Zibaldone dargelegten »teoria del piacere« bilden wird,
namlich, dass Wissen und Gliick einander ausschlieBen”.

Als Fundament von Leopardis frither Asthetik kristallisiert sich demnach nicht nur die
Antithese von Natur und Gesellschaft heraus, wie Janowski in ihrer Einleitung zur
deutschen Ausgabe des »Discorso« bemerkt, sondern vor allem auch die damit
verbundene Erfahrung eines unwiederbringlichen Verlustes infolge des Fortschritts im

Zeichen von Vernunft, Wissenschaft, Erkenntnis:

77 Alle folgenden Zitate aus dem »Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica« sind, soweit nicht
anders vermerkt, dem zweiten Band der Poesie e prose der von Rolando Damiani herausgegebenen
Gesamtausgabe der Werke Leopardis entnommen und werden im Folgenden immer unter dem Stichwort
»Discorso« zitiert.
™ Es geniigt hier auf die Verse 334-335: »aut prodesse volunt aut delectare poetae/ aut simul et iucunda et
idonea dicere« sowie den Vers 338 »ficta voluptatis causa sint proxima veris« zu verweisen.
" Wie der weitere Gedankengang zeigen wird, variieren, auch wenn diese Primisse unveréndert bleibt,
der Umgang mit dem Erkennen bzw. dem Erkannten.
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Nelle usanze e nelle opinioni e nel sapere del tempo nostro cercheremo la natura e
le illusioni? Che natura o che leggiadra illusione speriamo di trovare in un tempo
dove tutto ¢ civilita, e ragione e scienza e pratica e artifizi; quando non ¢ luogo
n¢ cosa che abbia potuto essere alterata dagli uomini, in cui la natura primitiva
apparisca altrimenti che a somiglianza di lampo rarissimo [...]? (»Discorso«, S.
361; Herv.v.m.).

Die Frage beleuchtet das Paradox, von dem Leopardis Uberlegungen zur Dichtung ihren
Ausgang nehmen: Einerseits wird die Dichtung auf die Nachahmung der Natur
festgelegt, andererseits aber ist sich Leopardi sowohl des Epochenwandels als auch der
Eingebundenheit eines jeden in die eigene Zeit und deren Zwiange wohl bewusst. So
ortet und weif} er sich selbst in einer Ara, in welcher der Blick fiir die urspriingliche,
unberiihrte Natur verloren gegangen ist. In dieser Perspektive scheint das definitive
Ende der Dichtung heraufzuschimmern, denn alle dichterischen Anstrengungen werden
sinnlos in einer Zeit, wo die wichtigsten Ingredienzien der Dichtung — »la natura e le
illusioni« — verloren oder verschiittet sind, und dies wiederum kann nicht folgenlos fiir
den Begriff der Nachahmung selbst bleiben, droht er doch mit dem Fehlen dessen, was
nachgeahmt werden soll, bedeutungsleer zu werden.

Aus diesem Dilemma scheint zunidchst ein Weg herauszuweisen, der sich als
riickwirtsgewandte Anpassung an die Natur umschreiben lisst: Da das Vergniigen an
die urspriingliche Natur gebunden ist, da diese wiederum gleichbedeutend mit einer
nicht zivilisierten Entwicklungsstufe der Menschheit ist, besteht die oberste Aufgabe fiir
den Dichter darin, wieder zu dieser Natur zuriickzufinden, d.h. sie erneut zugéanglich und
erfahrbar werden zu lassen. Statt somit die Poesie an die gewandelten Bedingungen in
Natur und Gesellschaft anzupassen und auf diese Weise auf den Menschen hin
auszurichten, wie es sich die Romantiker auf die Fahnen geschrieben haben, gilt es, der

umgekehrten Richtung zu folgen und sich »zuriick zur Natur« zu wenden:

a volerne [i.e. dalla natura; B.B.] conseguire quel diletto puro e sostanziale che é
il fine della poesia (giacche il diletto nella poesia scaturisce dall’imitazione della
natura), ma che insieme é conformato alla condizione primitiva degli uomini, ¢
necessario che, non la natura a noi, ma noi ci adattiamo alla natura, e perd la
poesia non si venga mutando, come vogliono i moderni, ma ne’ suoi caratteri
principali, sia, come la natura, immutabile (»Discorso«, S. 357; Herv.v.m.).

Die weiteren Ausfiihrungen werden zeigen, dass diese »Anpassung« an die Natur
keineswegs einen rein &sthetisch motivierten Selbstzweck oder gar eine Riickkehr in
den Naturzustand darstellt, sondern die Folge von Leopardis Bemiihen, eine den

Menschen wohlgefillige Dichtung, d.h. eine Dichtung, die der menschlichen »Neigung
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zum Urspriinglichen« (ebd., S. 360)* entgegenkommt, in ihrer Letztbegriindung
aufzuzeigen. Was hier wie trotziges Beharren auf der klassizistischen Literaturtheorie
anmutet, weist somit indirekt schon auf die Natur des Menschen zuriick.

Mittels der Dichtung soll wieder jener Blick moglich sein, der den Menschen zu eigen
war, als sie noch fern von aller Zivilisation und allem Wissen dem ,Natur-Schauspiel’
als »spettatori naturali« (ebd., S. 357) beiwohnten. Dabei darf der Akzent auf der in den
obigen Zeilen ausgedriickten Uberzeugung, dass Vergniigen und urspriinglicher
Naturzustand einander bedingen, nicht tibersehen werden. Da die Dichtung hinsichtlich
ihres Zwecks — Vergniigen — und der Art und Weise, dieses durch die Nachahmung der
primitiven Natur zu erwecken, festgelegt ist, verdndert sie sich ebensowenig wie die
Natur. Lediglich die Bedingungen ihrer Entstehung haben sich gedndert und erschweren
dem Dichter seine Aufgabe.

Im Grundsatz der unwandelbaren Dichtung leuchtet einer der theoretischen Fixpunkte
der Klassizisten auf. Dieser Eindruck scheint seine Bestdtigung da zu erfahren, wo
Leopardi in der antiken Dichtung, insbesondere bei Homer, auch die letztmdgliche
Entwicklungsstufe erklommen sieht, insofern Vollkommenheit und Unwandelbarkeit in
der klassizistischen Poetik zwei Charakteristika desselben Phinomens darstellen®'. Ein
Echo derselben ertont auch in der Berufung auf die Natur als einzige Bezugsflache fiir
die Dichtung und in der Bedeutung, die dem hedonistischen Aspekt sowohl der
urspriinglichen Natur als auch der dieser verpflichteten Dichtung zugewiesen wird.
Hinter diesen Forderungen schwingen jedoch Uberlegungen mit, welche die
theoretische Kruste klassizistischer Pragung brockeln lassen und Leopardi zwischen den
antagonistischen Stromungen seiner Zeit zeigen™. Angesichts der zitierten Sitze regt
sich die Frage, wie die Ausrichtung der Dichtung an der Natur vonstatten gehen soll, ist
der Bezugspunkt wenn nicht vollig entschwunden, so doch fiir die Blicke des modernen
Menschen verstellt: Die Aufforderung, sich an die Natur anzupassen, fiihrt also
keineswegs aus dem Dilemma heraus, sondern eher tiefer hinein. Denn das, was die

Menschen der Gegenwart als Natur unmittelbar umgibt, ist nicht linger dazu geeignet,

% Alle Ubersetzungen sind, soweit nicht anders vermerkt, von der Autorin.
¥1 So konstatiert Leopardi im Zibaldone: »Tutto si & perfezionato da Omero in poi tranne la poesia« (Zib.,
58). Wo aber einmal die Vollkommenheit erreicht wurde, bleibt den nachfolgenden Generationen nur, ihr
als einem sich ewig gleichbleibenden Ideal nachzueifern. Die bereits als Kennzeichen des klassizistischen
Standpunktes erwéhnte Kreislauftheorie fiir die Kiinste klingt hier durch.
%2 Diese Zwischenstellung Leopardis stellt einen der Kardinalpunkte in der Leopardi-Forschung dar. So
hielt bereits Fubini (1953), S. 82, fest: »Egli era in verita con gli uni e con gli altri«.
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Vergniigen zu bereiten. Allein schon das den Wissenschaftlern eigene Streben nach
Offenlegung, das Abhorchen und Abtasten einer ihrem Wesen nach dem Verbergen
zuneigenden Natur sowie das stidtische Leben sind Zeichen einer umfassenden
Entfremdung®. Was die Moderne der Antike an Wissen voraus zu haben glaubt, wird
von Leopardi als endgiiltiger Verlust an Wunderfahigkeit und des Vermdogens, aus der
Gleichzeitigkeit von Staunen und Erschrecken ein Vergniigen zu zichen, interpretiert™.
Wissensdrang und stadtisches Leben reprdsentieren zwei Spielarten jenes Phinomens,
das als Synonym fiir »Moderne« steht: »l’incivilimento« — die fortschreitende
Zivilisierung. Deren Preis ist mit dem Verlust der Vorziige der Natur zu entrichten: »ma
la natura cosi violentata e scoperta non concede piu quei diletti che prima offeriva
spontaneamente« (»Discorso«, S. 356).

Die Antwort auf die Frage nach den Mdglichkeiten des Dichters in der Gegenwart,
durch Nachahmung einer der alltiglichen Erfahrungswelt der Menschen eigentlich
fremd gewordenen Natur Vergniigen zu bereiten, miindet nun keineswegs in die
Aufforderung, sich die antike Dichtung zum Vorbild zu nehmen und sie gleichsam als
Ersatz der entschwundenen primitiven Natur nachzuahmen. Stattdessen wird ein
Ausweg aus dem skizzierten Dilemma durch die EINBILDUNGSKRAFT gewiesen. Dank
ihr ist die Falle der zivilisierten Gegenwart nicht endgiiltig zugeschnappt. Durch sie
wird ndmlich jene ,Anpassung’ an die Natur als Riickkehr in den Naturzustand mdéglich,
in der Leopardi den einzigen Weg fiir eine Dichtung sieht, die ihrer Aufgabe, zu
vergniigen, noch gerecht zu werden vermag: »E questo adattarsi degli uomini alla
natura, consiste in rimetterci coll’immaginazione come meglio possiamo nello stato

primitivo de’ nostri maggiori« (ebd.).

% In der von Leopardi explizit formulierten Primisse, die dem Gegensatz Wissenschaften-Natur zugrunde
liegt und letztlich jenen zwischen Natur und Vernunft variiert — »la natura non si palesa ma si nasconde«
(»Discorso«, S. 356) — scheinen die berithmten Verse des Heraklit: j usiVkruptesqai j il & —»Die
Natur liebt es, sich zu verbergen« — (Kirk/Raven/Schofield (1994), S. 210, bei Diels/Kranz: 22B123)
durch, was der Behauptung Leopardis zusitzlichen Nachdruck verleiht, insofern es sich hier um eine
bereits durch ihre philosophische Herkunft und ihr Alter gleichermal3en geadelte Einsicht handelt.
% In dieser Herleitung des Vergniigens aus dem Ineinander von Schrecken und Staunen scheint ein Bezug
auf die christliche Erfahrung Gottes als fascinosum et tremendum anzuklingen. Hier ist es jedoch nicht ein
Gott, sondern die Natur, welche die unwissenden Menschen in dieser zweideutigen Gespanntheit hélt.
Dabei kniipft Leopardi an die Beschreibung der Entstehungsbedingungen der Mythologie bei Di Breme
an. Dieser hatte die antike Welt der Gotter und Fabelwesen als Ausgeburt unwissender und daher leicht
verschreckbarer Menschen skizziert, die vor dem mittlerweile erreichten Wissensstand keinerlei
Zaubermacht mehr iiber die Phantasie zu entfalten vermag. Bei Leopardi dagegen ist die Natur solange
sie nicht in ihren geheimsten Kausalzusammenhdngen ausgeleuchtet ist, eine unversiegbare Quelle des
Vergniigens, wie die Naturerfahrung der Kinder beweist: Die Mythologie im Sinne der Belebung des
Unbelebten wird zu einer anthropologischen Grundkonstante (vgl. »Discorso«, S. 413).
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Das Leopardis Poetik zugrunde liegende Gedankengeflecht liegt nun offen. Nicht die

Vollkommenheit der antiken Dichtung, sondern das eingeloste Gliicksversprechen des
»stato primitivo«, dessen Nachhall noch in der Gegenwart beim Lesen der in jener Zeit
entstandenen Dichtung zu spiiren ist und als dessen Garantin die urspriingliche Natur
oder vielmehr ein bestimmtes Erleben derselben fungiert, bildet die
Argumentationsgrundlage, vor deren Hintergrund der Einbildungskraft als einem in
menschheits- und individualgeschichtlicher Perspektive dem Verstand vorgeordneten
Vermogen eine Schliisselrolle zukommt. Thre Bedeutung wurzelt in Leopardis
Naturbegriff und dessen Unvereinbarkeit mit einer Gegenwart, deren Leitprinzipien
durch die Vernunft diktiert werden.
Auch fiir einen der deutschen Frithromantiker beginnt die Poesie da, wo die Vernunft
zum Riickzug gezwungen wurde. Friedrich Schlegel sieht in seinem Gesprdch iiber die
Poesie den »Anfang aller Poesie [darin], den Gang und die Gesetze der verniinftig
denkenden Vernunft aufzuheben und uns wieder in die schone Verwirrung der
Phantasie, in das urspriingliche Chaos der menschlichen Natur zu versetzen« (ebd., S.
319). Bemerkenswerterweise wird in diesen Zeilen auch auf die Natur des Menschen
Bezug genommen und damit derselbe Begriindungszusammenhang hergestellt, dessen
sich Leopardi bedient, wenn er auf die menschliche Neigung zum Primitiven verweist.

Dabei zeigt Leopardi im »Discorso« eine iiber den Bereich der Kiinste
hinausweisende ethische Dimension der Vernunftherrschaft auf, schwinden unter ihr
doch nicht nur die fiir das kiinstlerische Schaffen unentbehrlichen Illusionen, sondern
auch jene, welche den Sinn fiir die Tragweite eigenen Handelns, fiir das

AuBergewohnliche und GroBmiitige in Denken und Tun verbiirgen:

quanto crescera I'imperio della ragione, tanto, snervate e diradate le illusioni,
manchera la grandezza degli uomini e dei pensieri e dei fatti (»Discorso«, S.
364).

Hier, im Bereich des Zusammenlebens, sind es die Illusionen, im Bereich der Dichtung
ist es das durch sie vermittelte Vergniigen — beide Phidnomene sind gleichermallen
gefdhrdet; beide sind aber noch nicht ganz verloren, wenn nur die Einbildungskraft
wieder belebt wird, denn:

Non pero va creduto, come pare che molti facciano, che col tempo sia scemata
all’immaginazione la forza, e venga scemando tuttavia secondoché s’aumenta il
dominio dell’intelletto: non la forza ma I’uso dell’immaginazione ¢ scemato e
scema (ebd., S. 363).

Die Dringlichkeit dieser Aufgabe, die potentiellen Krifte der Einbildungskraft erneut zu
befliigeln, wird sich auch vor dem Hintergrund von Leopardis Analyse der Ursachen fiir
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den Erfolg der romantischen Dichtung erweisen. Im Rahmen des vorliegenden
Paragraphen interessieren jedoch die IMPLIKATIONEN dieser der Einbildungskraft
zugewiesenen Rolle FUR DEN NACHAHMUNGSBEGRIFF. Mit ihr erfahrt ndmlich das
schopferische Element eine Aufwertung, die in Kontrast zu dem der Mimesis inhdrenten
Abbildungsbegriff steht. So ldsst sich Leopardi in einer zweideutigen Position orten,
wenn er die Dichtung als Nachahmung definiert. Denn zugleich wird ihr Prinzip in der
Féhigkeit des Dichters ausgemacht, sich und anderen etwas vorzustellen, was nicht der
unmittelbar umgebenden Wirklichkeit angehort®. »Negation, ,Annihilierung’ des
konventionellen Wirklichkeitsbegriffes, des aktuellen BewuBtseins« (Preisendanz
(*1970), S. 66), wie sie der friihromantischen Abkehr vom Mimesisbegriff
eingeschrieben sind, schimmern in diesem Dichtungsverstdndnis also auch durch. Die
Natur des frithen Leopardi und das Absolute bei den Frithromantikern kénnen sogar
parallel gesetzt werden, ist erstere doch durch dieselben Eigenschaften gekennzeichnet
wie das Absolute®®. Auf sie, »immutabile« und »purissima« (Zib., 15), wird die
Dichtung hin entworfen, auch wenn ihre direkte Nachahmung aufgrund der
vernunftbedingten Entfernung von der Natur nicht mehr moglich ist.

Indem die Bedingungen, unter denen die Dichtung ihrer abbildenden Funktion gerecht
zu werden vermag, in der Einbildungskraft zu finden sind, zeichnet sich eine
Konstellation ab, die Leopardi bei seiner »Verteidigung« der Antike gegen die
Selbstbehauptungsversuche der modernen Literatur und trotz dem hiermit verbundenen
Beharren auf den Begriffen, die den Klassizisten so vertraut sind, unterwegs zu seinem
ganz eigenen Abschied vom herkdmmlichen Mimesisverstandnis zeigen.

Naturnachahmung und Einbildungskraft spannen einen Rahmen, innerhalb dessen

auch den Klassikern anders als in der klassizistischen Regelpoetik keineswegs die Rolle

% Vgl. auch Figurelli (1950), der im Mimesisbegriff Leopardis ein Beispiel fiir die eigenstindige
Auffiillung einer aus dem 17. Jahrhundert ibernommenen &sthetischen Terminologie sieht.
% Vagl. auch die Gegeniiberstellung von romantischer und nicht-romantischer Dichtung im »Discorso«, S.
365, sowie de Castris (1964), S. 407, der die These vertritt, dass die Natur in dieser Friihphase der
Asthetik Leopardis als Ersatz der traditionellen Metaphysik (»il sostituto estremo della metafisica
tradizionale«) fungierte. Vor diesem Hintergrund sei die spdtere Erkenntnis einer gegeniiber dem
menschlichen Leben und Leiden indifferenten Natur der Einsicht gleichgekommen, dass das Bediirfnis
nach einem Absoluten nicht gestillt werden konne. Eine These, die durch einen Zibaldone-Eintrag vom
11. Mérz 1826 (Zib., 4169) gestiitzt wird, wo Leopardi als »erschreckende« (»spaventevole«)
metaphysische Erkenntnis formuliert, dass der Natur weder am Individuum noch an dessen Gliick gelegen
sei. Wenn aber der Einzelne nur ein Glied in einer unendlichen, auf ewiges Fortleben ausgerichteten Kette
von Entstechen und Vergehen darstellt, erscheint das menschliche Streben nach letzten Wahrheiten
jedweden Fundamentes beraubt, weshalb fiir Leopardi mit dieser Einsicht auch die Metaphysik an ihr
Ende gekommen ist.
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eines Ideals zugewiesen wird, dem es nachzustreben gilt®’. Das Modellhaft-Einzigartige
erkennt Leopardi vielmehr in ihrem VERHALTNIS ZUR NATUR. In ihm ortet er die
Griinde fir die Vollkommenheit ihrer Poesie, daher zunichst einmal erneut die
Voraussetzungen fiir dieses antike Naturerleben zu schaffen sind, noch bevor iiberhaupt
den antiken Dichtern in formaler Hinsicht nachgeeifert werden kann.

Somit ist der Dichter doppelt gefordert, muss er doch zunichst sich selbst in jenen
Zustand zuriickversetzen, wo die Natur noch voller Geheimnisse war und dessen
Charakteristikum das Nicht-Wissen — »1’ignoranza« (»Discorso«, S. 356) — ist, um zu
jener natiirlichen Wahrnehmungs- und Ausdrucksweise zuriickzufinden, welche den
antiken Dichtern selbstverstidndlich war. Denn nur so wird er schlieBlich auch fahig
sein, die anderen, seine Leser, in jenen Zustand mitzunehmen. Vor einem solcherart
gepriagten Erwartungshorizont verweist Leopardi die jungen Dichter auf das Studium
der antiken Poeten. Allein die Lektiire der Klassiker 6ffne in der Gegenwart dem
Dichter und seiner Einbildungskraft noch einmal jene dem urspriinglichen Naturerleben
innewohnenden Horizonte, die durch die Entdeckungen der Vernunft nach und nach
verstellt worden sind. Obliegt es dem Dichter, die Einbildungskraft seiner Leser zu

befreien, so iibernimmt diese Funktion bei ihm das Lesen:

A noi I'immaginazione ¢ liberata dalla tirannia dell’intelletto [...] dal poeta; al
poeta da chi sara? o da che cosa? dalla natura? Certamente, in grosso, ma non a
parte a parte, n¢ da principio; vale a dire appena mi si lascia credere che in questi
tempi altri possa cogliere il linguaggio della natura, e diventare vero poeta senza
il sussidio di coloro che vedendo tutto il di la natura scopertamente ¢ udendola
parlare, non ebbero per esser poeti, bisogno di sussidio (ebd., S. 386f.).

Mit fein ziselierten Worten spielt Leopardi hier auf Di Bremes Vision einer von
Lektiireerlebnissen, die das urspriingliche Dichtergenie von seinem eigenen Potential
ablenken konnten, unbeeintriachtigten Dichtererziehung an.

Auch in diesen Zeilen klingt das privilegierte Verhéltnis der Menschen in der Antike
zur Natur leitmotivisch durch. In ihm und nicht in der Nachahmung von antikem Stil
und Themenrepertoire hatte Leopardi bereits 1816 in seinem Brief an die »Biblioteca

Italiana« die Grundlage fiir eine Antwort auf die Frage nach dem Verhiltnis von

%7 Leopardis Nachahmungsbegriff in seiner frithen Poetik als Ableger der Tradition zu sehen, erscheint
vor diesem Hintergrund problematisch. Wenn Schliiter (1995) schreibt, Leopardi erweise sich »in seinen
frithen literardsthetischen Schriften als dezidierter Vertreter der Auffassung, dal Dichten gleichbedeutend
mit Nachahmen sei« (S. 272), stellt sich die Frage, was bei Leopardi nachgeahmt werden soll: die antike
Poesie oder die antike Art zu dichten. Die Entscheidung, die sich schon im »Discorso«
herauskristallisiert, fallt zugunsten letzterer aus, wodurch eine iiberraschende Parallele zwischen den
Romantikern und Leopardi aufblitzt, argumentiert doch auch Di Breme mit der Notwendigkeit, die
antiken Dichter hinsichtlich ihres »poetare«, nicht aber ihrer »poesia« nachzuahmen (vgl. Mutterle
(1975), vol. 1, S. 46).
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Originalitdt und Wissen, Nachahmung und Spontaneitit gesehen, in deren Sog er durch
de Staéls Aufsatz geraten war. So hatte er schon hier als grundsétzliches Problem der
Gegenwart nicht den Verlust der Natur, sondern die geschwundene Unmittelbarkeit des
Naturerlebens herausgearbeitet. Was sie anbelangt, wiirden sich die jeweiligen
Ausgangsbedingungen moderner und antiker Poeten so sehr unterscheiden, dass es
ersteren sowieso unmoglich sei, den letztgenannten im Sinne einer perfekten Imitation

gleichzukommen:

noi non abbiamo mai potuto pareggiare gli antichi [...] perché essi quando
voleano descrivere il cielo, il mare, le campagne, si metteano ad osservarle e noi
pigliamo in mano un poeta, € quando voleano ritrarre una passione
s’immaginavano di sentirla, e noi ci facciamo a leggere una tragedia, e quando
voleano parlare dell’universo vi pensavano sopra, ¢ noi pensiamo sopra il modo
in che essi ne hanno parlato (Poesie e Prose, 11, S. 438).

In diesen Zeilen wird ein Grundzug der Moderne eingefangen, der sich verknappend mit
dem Begriff »Eklektizismus« fassen lieBe. Vor diesem Hintergrund scheint der
Vorschlag de Staéls nur eine mogliche Antwort auf die Einsicht zu formulieren, dass
Produktion und Rezeption ein unlosbares Geflecht bilden, daher es unmoglich ist, der
eigenen dichterischen Berufung zu folgen, ohne mit den Werken anderer Poeten in
Beriihrung gekommen zu sein: »Nello stato in che il mondo si trova di presente, non si
puo scrivere senza aver letto, e quello che era possibile ai giorni d’Omero ¢ impossibile
ai nostri« (ebd., S. 439). Gerade deswegen sieht Leopardi in der Aufforderung der
Franzosin, mit der Zeit zu gehen und die antiken Modelle durch andere, moderne, zu
ersetzen, keine Losung des eigentlichen Problems, welches fiir den Dichter unabhéngig
von der Wahl seiner Modelle darin besteht, die Balance zwischen Fremd- und

Eigeninspiration zu halten. Die unerreichbare GROSSE DER ANTIKEN DICHTER griindet
darin, dass sie frei von Modellen ein URSPRUNGLICHES VERHALTNIS ZUR NATUR lebten
und durch ihre Dichtung vermitteln®. Dass nun gerade sie im Fortgang der Zeiten zu
Modellen wurden, auf die sich eine Dichtungstradition berief, sodass Jahrhunderte
spater die italienischen Romantiker die Dichtung aus diesen durch die Tradition
eingeschliffenen Bahnen herausfiihren wollen, indem sie das modellfreie Dichten der
Antike zum einzig giiltigen Modell erheben, entbehrt nicht der Ironie. Leopardi kommt
in seinem Versuch, die Griinde fiir die Misere der italienischen Gegenwartsdichtung

auszuleuchten, den Romantikern iiberraschend nahe, wenn er die Modellhorigkeit der

% Das hierin und nicht in der Vollkommenheit der antiken Dichtung die Grundlage fiir Leopardis
Hinwendung zur Antike als Gegenmodell zur Moderne zu orten ist, unterstreicht auch Bigi (1986).
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Dichter als das Hauptproblem benennt®. Ahnlich wie fiir Giordani besteht fiir Leopardi
allerdings die Losung des Problems nicht in der Auswechslung der Modelle bzw. des
kulturellen Bezugsrahmens. Im Unterschied zu diesem ist eine Losung fiir ihn aber auch
nicht durch das Einschworen der jungen Dichter auf ihre antiken Vorfahren gegeben.
Hatten die Romantiker das von Giordani benutzte Motto »Nachahmung der antiken
Modelle« umakzentuiert zu dem Motto »Nachahmung der antiken Modelle hinsichtlich
ihrer Originalitdt«, so deutet sich bereits 1816 bei Leopardi eine dritte Variante an, die
unter der Uberschrift »Nachahmung der antiken Modelle hinsichtlich ihres originellen
Verhéltnisses zur Natur« zusammengefasst werden konnte. In dem Brief an die
»Biblioteca Italiana«, der das Argumentationsschema des »Discorso« in nuce enthilt,
war Leopardi auf die Frage, wie ein Dichter die Gratwanderung zwischen Beeinflussung
durch die Tradition und eigenem Originalititsstreben erfolgreich bewiltigen konne,
nicht ndher eingegangen.

Zwei Jahre spdter wird der 1816 nur lose gekniipfte Denkfaden in einem
Gedankengewebe wieder aufgenommen, in dem Selbstverstandigung iiber zentrale
poetologische Termini, Zeitkritik und der Versuch, die Widerspriichlichkeiten der
romantischen Dichtungstheorie auszuleuchten, bunt durcheinanderschieBen. Die
Beschreibung des Dichters als jemand, der unabhingig vom Wandel der Zeiten von
einer »scintilla celeste«, einem »impulso soprumano«®, inspiriert wird, erfihrt 1818
eine Bestitigung. So distanziert sich Leopardi ausdriicklich von allen, die den Dichter
auf die Imitation anderer Dichter festzulegen suchen, und beschreibt den Poeten als
jemand, der sich durch seine Unabhéngigkeit, seine Gedanken- und Empfindungstiefe,
seine leicht entziindbare Sensibilitdt, die Intensitét seiner Leidenschaften in eine lange
Reihe vergangener und kiinftiger Dichtergenerationen stellen ldsst. Hier finden sich alle

Eigenschaften benannt, die dem Dichter unabhéngig von den Zufilligkeiten von Zeit

% So miindet der oben zitierte Gedankengang bei Leopardi in bereits aus den romantischen Schriften
bekannte Schlussfolgerungen: »i Greci non aveano modelli, o non ne faceano uso, € noi non pure ne
abbiamo, ma non sappiamo farne mai senza, onde quasi tutti gli scritti nostri sono copie di altre copie, ed
ecco perche si pochi sono gli scrittori originali, ed ecco perché c¢’inonda una piena d’idee ¢ di frasi
comuni, ed ecco perche il nostro terreno ¢ fatto sterile € non produce piu nulla di nuovo« (Poesie e Prose,
I1, S. 438).
% Diese Charakterisierung der dichterischen Titigkeit ist Leopardis Brief an die »Biblioteca italiana«
entnommen (Poesie e Prose, 11, S. 437). Rigoni (1997) erkennt hier den Einfluss des Neoplatonismus und
verweist fiir die Konzeption des gottlich inspirierten Dichters auf Platon, lon, V, 533c-535a. Zwar kehrt
sich Leopardi erst spater ausdriicklich vom Nachahmungsprinzip ab (vgl. Zib., 4358, 29. August 1828),
aber er bemerkt schon friiher, dass die Lyrik nicht wirklich Nachahmung sei: »[la] lirica [...] non ¢
propriamente imitaz.[ione])« (Zib., 260, 4. Okober 1820).
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und Ort zukommen sollten. Die Natur wird dabei gleichsam zur Garantin der

dichterischen Originalitit:

noi non vogliamo che il poeta imiti altri poeti, ma la natura, né che vada
accattando e cucendo insieme ritagli di roba altrui; non vogliamo che il poeta non
sia poeta; vogliamo che pensi e immagini e trovi, vogliamo ch’avvampi, ch’abbia
mente divina, che abbia impeto e forza e grandezza di affetti e di pensieri,
vogliamo che i poeti dell’eta presente e delle passate e avvenire sieno simili
quanto ¢ forza che sieno gli’imitatori di una sola e stessa natura, ma diversi
quanto conviene agl’imitatori di una natura infinitamente varia e doviziosa
(»Discorso«, S. 389; Herv.v.m.).

Hatte nun Di Breme das »patetico« als Kennzeichen der modernen Literatur
herausgearbeitet und als Ausdruck der tiefsten und verborgensten Gefiihle bezeichnet®',
so stellt Leopardi in seinen ersten spontanen Aufzeichnungen zu Di Bremes Aufsatz
nicht diesen Begriff an sich, sondern die ihm zugewiesene Bedeutung in Frage. Die
Behauptung, dass sich die moderne Dichtung hinsichtlich des »patetico« von der
antiken unterscheide®®, wird dahingehend kritisch ausgeleuchtet, dass er nach dem
Movens der Empfindungen fragt. Dieses identifiziert Leopardi in der Natur und zwar

der »reinen«, »unberiihrten« Natur der Antike:

Or dunque bisogna eccitare questo patetico, questa profondita di sentimento nei
cuori [...]. Che cosa ¢ che eccita questi sentimenti negli uomini? La natura,
purissima, tal qual’¢, tal quale la vedevano gli antichi (Zib., 15).

Auch wenn die solcherart beschriebene Natur direkt im Reich der Ideen angesiedelt zu
sein scheint, flackert in diesen Zeilen erneut der Hinweis auf die Féhigkeit der antiken
Dichter auf, den poetischen Charakter der Natur unmittelbar und spontan zu erfassen.
Mit dieser Perspektive kontrastiert der anthropozentrische Blickwinkel Di Bremes, in
dem das »Gesetz der Harmonien der Natur« — »la legge delle armonie della natura«
(Mutterle (1975), vol. I, S. 261; Herv. i. O.) — fiir den modernen Dichter und dessen
Einbildungskraft einen so weiten Rahmen spannt, dass darin die Religion, die
zahlreichen mittlerweile entdeckten neuen Landstriche sowie deren Sitten und

Gebréuche, die Kunst, die Wissenschaften und auch die Industrie als Inspirationsquellen

*! »Ora il patetico, non volgarmente inteso, ma in quanto egli ¢ espressione di cid che v’ha di pit risposto
e di pit profondo (non gia di pit maninconioso) nell’animo e nel sentire umano, presenta veramente e
costituisce uno dei caratteri piil costanti della poesia moderna« (Mutterle (1975), vol. I, S. 260; Herv. i.
0.).
%2 »Ma se il patetico aspira principalmente a questo fine di toccare il fondo dell’animo e di sviscerare i pit
intimi sentimenti, non ¢ meraviglia che abbiano in cio il vanto sulle antiche le posteriori eta« (ebd., S.
263).
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Platz finden”. Bei Leopardi bedarf es dieser Einbeziehung der seit der Antike
stattgefundenen Entwicklung nicht, verbiirgt doch ALLEIN DIE URSPRUNGLICHE NATUR
jene Empfindungstiefe, welche flir Di Breme ein Kennzeichen der modernen Dichtung
ist. Letztlich reklamieren beide mit dem Pathetischen oder Sentimentalen dasselbe
Merkmal fiir die Dichtung. Wihrend Di Breme in seiner Charakterisierung der
modernen Poesie als pathetische jedoch diese immer wieder positiv gegen die antike
Dichtung absetzt und das Pathetische jenes Merkmal darstellt, an dem sich moderne und
antike Dichtung voneinander scheiden und aufgrund dessen der modernen Poesie der
Vorzug gebiihrt, ist bei Leopardi die Poesie, insofern sie die unberiihrte Natur
nachahmt, sentimentalisch. Deswegen hat die antike Poesie der modernen etwas voraus,
das in der Gegenwart nahezu endgiiltig verloren ist und dessen Verlust die moderne
Poesie noch zu besiegeln scheint. Das MIMESIS-PRINZIP wird in diesem Zusammenhang
formuliert, d.h. es ist ein unter den Bedingungen der Gegenwart mit ihrer
Naturverlorenheit sowieso nicht mehr realisierbares, ein IDEALES PRINZIP. Denn die
Zauberwirkung der antiken Dichtung ist der Tatsache zuzuschreiben, dass sie die Natur
als solche evoziert und damit zu einer Darstellung gelangt, bei der die Wirkung der

Vorlage und jene des poetischen Abbildes iibereinstimmen:

Ora che cosa faceano i poeti antichi? Imitavano la natura, ¢ I’imitavano in modo
ch’ella non pare gia imitata ma trasportata nei versi loro, in modo che nessuno o
quasi nessun altro poeta ha saputo poi ritrarla cosi al vivo, in modo che noi nel
leggerli vediamo e sentiamo le cose che hanno imitate (»Discorso«, S. 392;
Herv.v.m.).

Zu diesen Zeilen findet sich ein fast gleichlautender Entwurf im Zibaldone, in dem das
Echo der traditionellen Poetik noch stirker verlautbar ist, da »imitare« durch
»dipingere« entweder ersetzt oder erginzt wird”*. Hier umreifit Leopardi den MaBstab,
den die antiken Dichter der Poesie setzten und an dem sich fortan alle Dichter messen

lassen miissen. Demnach hat die Dichtung vor allem mit den SINNEN, der

% Hierin erkennt Di Breme neben dem »patetico« einen zweiten Charakterzug der modernen Poesie,
deren diverse »Harmoniebereiche« er in seiner Aufzdhlung oft auch explizit der antiken Poesie
entgegensetzt: »le religioni spirituali e ascetiche, mercé di cui, laddove gli antichi rendevano miseri e
terreni ¢ loro déi, noi rendiamo celesti gli vomini; il sublime amore, ’amore fonte cosi inesauribile
d’immagini e cagione di tante armonie e di tante vibrazioni misteriose nell’animo; la donna... oh la donna
ben altrimenti poetica per noi, che nol fu per quei vegetanti bifolchi, cacciatori ed eroi; gli espedienti, i
coloriti che prestano alla poesie le usanze, i culti, i climi, i terreni, i vari mondi, di cui fummo scopritori;
la vicendevole fratellanza delle scienze e delle arti, i miracoli dell’industria, ecc.« (ebd., S. 261f.).
% Vgl. Zib., 16: »Ora che faceano gli antichi? dipingevano cosi semplicissimamente la natura, e quegli
oggetti e quelle circostanze che svegliano per propria forza questi sentimenti, e li sapevano dipingere ¢
imitare in maniera che noi li vediamo questi stessi oggetti nei versi loro [...] € perché in natura ci destano
quei sentimenti, anche dipinti e imitati con tanta perfezione ce li destano egualmente«.
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WAHRNEHMUNG, dem EMPFINDEN zu tun, wobei es den antiken Dichtern leichter fallen
musste, ithren Worten jene Plastizitit und Intensitdt zu verleihen, die den Unterschied
zwischen Original und Abbild fast vergessen lassen, konnten sie sich doch an eine
Vorlage halten, die ihnen lebendig vor Augen stand. Die antike Dichtung wird somit
entsprechend der traditionellen Nachahmungstheorie als Kopie einer die Menschen
objektiv umgebenden Natur prasentiert””.

Letztlich konnen ZWEI BEDEUTUNGSEBENEN IM BEGRIFF DER »IMITAZIONE« bei
Leopardi unterschieden werden, die sich jeweils im Hinblick auf die Epochen —
Moderne oder Antike — herauskristallisieren. So ist sie im Bezug auf die Antike
durchaus wortlich zu nehmen: Dank ihr wurde die Dichtung als Nachahmung der
Wirklichkeit »materiell, phantastisch, korperlich«, wobei Leopardi in diesen drei
Adjektiven ein Mal fiir die Dichtung iiberhaupt gesetzt sieht. Allerdings zeigten die
obigen Ausfithrungen, dass gerade dieses Nachahmungsideal in der Gegenwart infrage
gestellt wird: Die urspriingliche Natur ist den Menschen abhanden gekommen, sodass
die Dichter erst wieder durch die Einbildungskraft und das Studium der antiken Dichter
zu ihr finden miissen. Paradoxerweise wird in der Moderne also durch die Forderung,
die Natur nachzuahmen, gerade das schopferische Moment akzentuiert und damit ein
Aspekt, der der Mimesistheorie zuwiderlduft. Andererseits erweist sich Leopardi hier
dem Grundgedanken der aristotelischen Mimesistheorie iiberraschend nah, hatte
letzterer doch keineswegs die dichterische Nachahmung als Kopie der Wirklichkeit
definiert. Wéhrend dieses Abbildungsverhéltnis nédmlich die Geschichtsschreibung
kennzeichne, sei Dichtung Mitteilung des »nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit
oder Notwendigkeit Mogliche[n]« (Aristoteles, Poetik, Kap. 9, S. 29). FEine
Hinwendung zum Mdglichen zeichnet sich ex negativo auch in Leopardis Uberlegungen
zu den Aufgaben des modernen Dichters ab, der eben nicht die reale, zivilisierte, den
Grundsitzen der Vernunft unterstellte Welt abbilden soll. Allerdings ist bei ihm das

Mogliche durch das Unmogliche ersetzt, insofern es sich bei der Darstellung der

% Um jedwedem Versuch vorzubeugen, der seine Ansichten als antiquiert und der klassizistischen
Antikenverehrung verhaftet abtun konnte, betont Leopardi ausdriicklich, dass die Kehrseite seiner
Modernekritik keineswegs im Lob der Antike als solcher, insofern sie der Vergangenheit angehort,
besteht. Vielmehr wird ihre Bedeutung direkt aus ihrem Verhéltnis zur Natur im Allgemeinen und
infolgedessen zur Dichtung im Besonderen hergeleitet: »non lodo i secoli antichi, non affermo che quella
vita e quei pensieri e quegli uomini fossero migliori dei presenti, so che questi discorsi oggi s’hanno per
vecchi e passati d’usanza [...]. Solamente dico che quella era natura e questa non ¢« (»Discorso«, S.
3641)).
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primitiven Natur um etwas unwiderruflich Verlorengegangenes handelt: Der positive
Aspekt des Potentiellen, das »Noch-Nicht, tritt bei Leopardi hinter dem »Nicht-Mehr«

zurick.

Schwelle

Die Auseinandersetzung mit der romantischen Dichtungstheorie erfolgt vor dem
Hintergrund eines oszillierenden Nachahmungsbegriffs. Die von ihr ausgehende
Gefahrdung der Dichtung im Allgemeinen wird in dem Versuch gesehen, eine auf das
wsecolo della ragione« (Zib., 14) zugeschnittene Dichtung zu entwerfen, ein
Unternehmen, das in Leopardis Augen letztlich einer Aufgabe der Poesie gleichkdme,
schlieBen doch Natur und Dichtung einerseits sowie Vernunft andererseits einander
aus’’. In diesem Zusammenhang zeichnet sich noch einmal iiberdeutlich ab, dass nicht
das Problem einer modernen Poesie, sondern jenes einer VEREINBARKEIT VON
MODERNE UND POESIE, die per definitionem im Widerstreit miteinander geortet werden,

Leopardi umtreibt:

Gia ¢ cosa nota e manifestissima che i romantici si sforzano di sviare il piu che
possono la poesia dal commercio coi sensi, per li quali é nata e vivra finattanto
ché sara poesia, e di farla praticare coll’intelletto, e strascinarla dal visibile
all’invisibile e dalle cose alle idee, e trasmutarla di materiale e fantastica e
corporale che era, in metafisica e ragionevole e spirituale (»Discorso«, S. 350;
Herv.v.m.).

Die Wendung vom Sichtbaren zum Unsichtbaren, vom Gegenstindlichen zum
Metaphysischen birgt somit eine Gefahr flir die Dichtung an sich, wobei das
romantische Streben »nach poetischer Transzendierung des neuen Wissens [...] nur
[als] eine spiritualisierende Fortsetzung des Rationalismus [...], der die Poesie
wissenschaftlich und philosophisch diszipliniert und instrumentalisiert« gedeutet wird
(Thiiring 2004, S. 184). Und weil sie derart wider das Wesen der Dichtung gerichtet ist,
konnen fiir Leopardi Unstimmigkeiten und Verwerfungen zwischen Anspruch und
Wirklichkeit der romantischen Poesie auch nicht ausbleiben. So erscheint deren
vermeintliches Programm, die Poesie in den Dienst der Vernunft zu stellen, hdchst
widerspriichlich, wird es mit ihrer gleichzeitigen Neigung zu Volksmérchen und -sagen

verglichen. Das Konzept der »poesia popolare« wird angesichts der Unvereinbarkeit des

% vgl. Zib., 14: »La ragione ¢ nemica d’ogni grandezza: la ragione ¢ nemica della natura: la natura &
grande, la ragione ¢ piccola«.
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romantischen Anspruchs, eine Intellektuellen-Poesie hervorbringen und gleichzeitig fiir
das Volk schreiben zu wollen, fragwiirdig.

Einen anderen Beweis fiir die Verworrenheit und mangelnde Kohédrenz der
romantischen Poetik erkennt Leopardi in der auseinanderklaffenden Bewertung von Ort
und Zeit, d.h. in der Suche nach Geschichten bei exotischen Vélkern und der
gleichzeitigen Ablehnung der griechischen Mythologie. Letztere werde mit der
Begriindung verschméht, dass sie zu weit zuriickliege, hingegen die Linder, fiir deren
Geschichten die Romantiker ein so groB3es Interesse zeigten, nicht weit genug entfernt
sein konnen’’. Die sozusagen den argumentativen Auftakt des »Discorso« bildende
Gleichsetzung von romantischer und verniinftiger Poesie wird als Leitmotiv bei den
Bemiihungen Leopardis, die Briiche und Risse im romantischen Gedankengebédude
aufzuzeigen, immer wiederkehren. Da diese Begriffsbestimmung jedoch der Bandbreite
romantischer Dichtungsentwiirfe nicht ganz gerecht zu werden droht, wird sich
Leopardi spater auch mit einer Definition romantischer Dichtung auseinandersetzen, die
der seinen entgegengesetzt ist: »so che per giudizio d’alcuni, in questo differiscono
capitalmente i poeti romantici e i nostri, che quelli mirano al cuore e questi alla
fantasia« (ebd., S. 391). In der Wortwahl scheint eine gewisse Distanz Leopardis zu
dieser Position durch. Allerdings wird sich zeigen, dass gerade hier eine Wegmarke der
poetologischen Reflexionen Leopardis vorliegt.

Diese fiigen sich letztlich zu zwei konzentrischen Kreisen zusammen, deren einer
sich aus der Ablehnung einer der Vernunft und den Entdeckungen des Verstandes
verschriebenen Dichtung ergibt. Der andere hingegen nimmt die Form einer
Differenzierung zwischen »sentimentale romantico« und »sentimentale antico« an.
Kennzeichnen das erstere Affektiertheit und eine Tendenz zur Ubertreibung, insofern
der romantische Dichter beispielsweise durch eine psychologisierende Innenschau
bewusst sentimental zu sein versucht, so hebt sich das Sentimentale der Antike als das
eigentlich Sentimentale durch seine Natiirlichkeit dagegen ab und erwéchst dem
urspriinglichen Verhéltnis zwischen Dichtung und Natur. Auch die antike Poesie ziele
demnach auf das Herz und die Empfindungen, womit ein Kennzeichen, das Di Breme

als eines »der bestdndigsten der modernen Poesie« (Mutterle (1979), vol. I, S. 260)

°7 Zum erstgenannten Widerspruch zwischen Volks- und Intellektuellendichtung vgl. »Discorso, S. 352-
354; zur problematischen Differenzierung zwischen Zeit und Raum, aufgrund deren die Mérchen und
Fabeln weit entfernt liegender Lander der griechischen Mythologie vorgezogen werden, vgl. S. 407f.
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genannt hatte, unversehens als ein der Dichtung per definitionem eingeschriebenes, d.h.
bereits in der Antike wirksames Charakteristikum prisentiert wird. Andererseits
schwankt Di Breme selbst zwischen dem Pathetischen als exklusivem Merkmal der
modernen Dichtung und dessen Identifizierung mit einem unabhéngig von Zeiten und
Orten giiltigen dichterischen Prinzip. So zitiert er beispielsweise ausgerechnet Virgil,

um seine Ausfiihrungen zum Pathetischen zu untermauern:

Poco vi ha di piu patetico in qualsivoglia poesia del mondo, o, direm meglio, in
qualsiasi situazione della natura, che la promessa di Ascanio: ,Per caput hoc juro,
per quod pater ante solebat’. Nella esclamazione di Enea, ,0 fortunati quorum
jam moenia surgunt’, il puro patetico supera il maliconico (Mutterle (1975), vol.
I, S.263).
Hier schimmert indes auch der Grund fiir die vermeintliche Widerspriichlichkeit in Di

Bremes Bewertung des Pathetischen durch, erkennt er in ihm doch letztendlich weniger
ein Kennzeichen der Dichtung als der Natur, wobei der Akzent auf das Beiwort zur
»Natur« fillt. Nicht die objektive Natur im Sinne ihrer Gegenstinde, Wirklichkeiten,
Erscheinungen, sondern die Natur des Menschen vermag der Dichtung ihren
pathetischen Charakter zu verleihen. Somit verwundert auch nicht, wenn er in den
Versen Byrons denselben »furor poeticus« am Wirken sieht, der schon Platon oder
Cicero inspiriert hatte und der sich ndher umschreiben ldsst als ein »incessante, continuo
calore di cuore e d’immaginazione, per cui, se anche non vi sia sempre luogo a un
sublime ideale, non venga meno giammai la profondita della passione, e non cessi il
poeta di ricercarti le viscere del sentimento« (ebd., S. 259f.).

Gefiihl und Einbildungskraft stellen also auch bei Di Breme zwei konstante Grof3en
des Dichterischen dar. Wahrend er jedoch um eine Bestimmung des Verhéltnisses
zwischen Dichtung und Gegenwart bemiiht ist, tendieren Leopardis Uberlegungen aus
seiner skeptischen, ablehnenden Haltung gegeniiber der Gegenwart heraus eher in
Richtung einer Neubestimmung des Verhéltnisses zur Vergangenheit. Diese erfolgt ex
negativo mittels der Auseinandersetzung mit den der romantischen Dichtungstheorie
inhdrenten Widerspriichen sowie den Griinden fiir ihren Erfolg trotz ihrer Schwéchen.
So verldsst er sich nicht auf die Stokraft der logischen Implikationen, die sich ergeben,
wenn er die romantische Poesie als verniinftige bestimmt und zugleich als einzige
Bezugsbasis fiir die Dichtung die Natur benennt, die wiederum als Feindin der Vernunft
gekennzeichnet wird: allein die Zusammenstellung dieser Pramissen suggeriert bereits
die Unmoglichkeit fiir die romantische Poesie, sich als solche auszugeben. Leopardis

Bemiihen zielt also tiber Behauptungen und die ihnen inhédrente Logik hinaus auf die
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Freilegung von Widerspriichen in der romantischen Dichtungstheorie selbst. Auf diese
Weise operiert gerade er jedoch mit dem zergliedernden Verstande, den er der
Zerstorung der Illusionen und der Verkiimmerung des Lebens anklagt. Diese formale
Inkongruenz spiegelt sich gebrochen in der im »Discorso« entworfenen Vision eines
seine  Empfindungen und Eindriicke natiirlich ausdriickenden und vermittelnden
Dichters wider. In ihr schwingt die Uberzeugung, der Dichter konne sich frei machen
vom Wissen seiner Zeit und mit Hilfe einer wiedergefundenen unberiihrten Natur den
Menschen Gegenwart und Zeit im Allgemeinen vergessen lassen. Allerdings ist gezeigt
worden, dass Leopardi selbst diesen Poetik-Entwurf nie hat realisieren kénnen, und
seine 1820 einsetzenden Reflexionen hinsichtlich der Mdglichkeit, Philosophie und
Poesie, Wissen und FEinbildungskraft, d.h. aber zugespitzt Moderne und Antike
zusammenzudenken, kdnnen auch als Reaktion auf die Unmdglichkeit gedeutet werden,
die im »Discorso« skizzierte Poetik tatséichlich dichtend umzusetzen®®.

Leopardi sucht einen der Risse im romantischen Gedankengebdude mit dem
Begriffspaar »inganno intellettuale« und »inganno fantastico« — »Tduschung der
Vernunft« sowie »Tauschung der Phantasie« — zu erfassen’. Mittels ihm wird letztlich
eine der wichtigsten Zielsetzungen der Romantiker, die Begriindung einer
Volksdichtung, Gegenstand einer Umwertung bzw. eines Seitenwechsels. In der Tat
wird Leopardi zu zeigen versuchen, dass die Romantiker in dieser Hinsicht ihrem
eigenen Anspruch nicht gerecht zu werden vermégen. Die hierbei angewandte
argumentative Strategie, welche den »Gegnern« ihre eigenen Ziele mit der Begriindung
entzieht, man selber kenne den einzig wahren Weg zu ihrer Verwirklichung, leuchtet
mehrmals im »Discorso« auf und bestitigt die markante Position Leopardis zwischen

00

den literarischen Lagern'”. So beschlieBt Leopardi seine Gegeniiberstellung der

% Vgl. Giintert (1989), der die praktischen Verinderungen in Leopardis Poetik zwischen 1817 und 1821
am Beispiel von »All’Italia« und »Alla Luna« nachzeichnet und auch der Frage nach den Griinden fiir
Leopardis Einstellungswandel zur Philosophie nachgeht.
% Normalerweise wird »intelletto« mit »Verstand« iibersetzt, wihrend »ragione« mit »Vernunft«
wiedergegeben wird. Im Hinblick auf Kant, der dem ersteren die Anwendung der Begriffe auf die
sinnliche Erfahrung zuschrieb, wihrend er in der Vernunft das Vermdgen fiir die Ideenerkenntnis sowie
die Bildung der metaphysischen Begriffe sah, miisste der Unterscheidung der zwei Vermdgen eigentlich
durch eine korrekte Ubersetzung Rechnung getragen werden. Da Leopardi aber das Adjektiv
»intellettuale« verwendet, sich in seinen Ausfilhrungen zum »inganno intellettuale« aber auf die
»ragione« bezieht, er also nicht zwischen »Verstand« und »Vernunft« unterscheidet, erscheint es legitim
im Folgenden »inganno intellettuale« mit » Tauschung der Vernunft« zu iibersetzen.
1% Eine Ambiguitit, die ihm selbst nicht verborgen geblieben ist, wie die vorbeugende Aufforderung
zeigt, angesichts der manchmal nicht zu vermeidenden konzeptuellen Nihe der eigenen Gedankenfiithrung
zu jener Di Bremes, die er jedoch auf die Widerspriichlichkeit der romantischen Uberlegungen
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romantischen und der eigenen Dichtungstheorie, nachdem er den romantischen Hang
zum Modernen, zur Thematisierung stidtischer Angelegenheiten und Gepflogenheiten,
des gesellschaftlichen Lebens und der Wissenschaften ausfiihrlich gegen die Neigung
zum Urspriinglichen, welche die wahren Poeten wund die Leser selbst beseele,

abgegrenzt hat, mit einer signifikanten Begriffsdrehung:

e in somma non vedete manifestissimamente che noi schiavi noi pedanti noi matti
amici dell’arte, siamo i veri e propri amici e partigiani della natura, e questi liberi
questi savi questi amici della sola natura, sono assolutamente gli amici e i fautori
e gl’imitatori dell’arte? (»Discorso«, S. 366f.).

Auf diese Weise werden die Romantiker schlielich mit ihrem eigenen gegen die
Klassizisten erhobenen Vorwurf konfrontiert. Dabei erweist sich Leopardis hier
durchscheinende Parteinahme fiir die Klassizisten als sekundidr gegeniiber der
Entschiedenheit, mit der Kunst und Natur einander gegeniibergestellt werden. Der
rhetorische Kunstgriff ldsst ein Bewusstsein hinsichtlich der Dehnbarkeit der Begriffe
erkennen: Diejenigen, die vorgeben, die Natur verteidigen zu wollen, erweisen sich in
Wirklichkeit als Kunstjiinger, hingegen die vermeintlichen Imitatoren der Kunst sich als
die eigentlichen Fiirsprecher der Natur herausstellen. »Kunst« ist in diesem Kontext fiir
Leopardi alles Menschgewirkte, an dem sich die Romantiker orientieren, die »castelli e
torri e logge e chiese e monasteri e appartamenti e drappi e cannocchiali e strumenti
manifatture officine d’ogni sorta« (ebd.), denen sie in ihrer Dichtung Raum geben. Dem
kiinstlich Geschaffenen wird die unwandelbare, der geschichtlichen Kontingenz
entzogene Natur gegeniibergestellt. In dem Moment, wo sich der Dichter zu ihr ins
Verhidltnis  setzt, verbiirgt ihre Nachahmung selbst Originalitit, insofern
Unwandelbarkeit und Vielfalt einander nicht ausschlieBen. Die zitierten Zeilen
beleuchten noch einmal streiflichtartig das komplexe Geflecht, innerhalb dessen
Leopardi mit dem Begriff der Naturnachahmung operiert. Einbildungskraft und die
Bedeutung, die Leopardi dem Streben des Dichters nach Originalitit zuerkennt, haben
sich hierbei als zwei Aspekte erwiesen, an denen die Singularitét der Position Leopardis
abgelesen werden kann.

Die Rolle der Einbildungskraft soll nun illustriert werden, indem drei die romantische

Dichtungstheorie gleichsam von allen Seiten abklopfenden Fragen nachgegangen wird,

zurlickfiihrt, moglichst genau zu lesen: »di contraddizioni la nuova filosofia ne ribocca; talmente che
forse in progresso mi tocchera qualche altra volta di combattere due opinioni contrarie, I’una delle quali
s’avvicina alla nostra, e se il lettore non ci guardera molto per minuto, gli dovra parere ch’io combatta me
medesimo« (»Discorso«, S. 355).
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die den Grad der Unruhe Leopardis angesichts der von Di Breme aufgeworfenen
Probleme widerspiegeln. So spiirt Leopardi zundchst der Frage nach: Welche
Konsequenzen birgt eine Dichtungstheorie, die das eigentlich schon an sich Unmogliche
versucht, indem sie die Dichtung auf den Verstand hin ausrichtet? SchlieBlich setzt er
sich mit der dieser ersten Bestimmung entgegengesetzten Definition der romantischen
Dichtung auseinander, wonach sie auf Herz und Empfinden ziele. Und auch der wohl
beunruhigendsten Frage stellt er sich, indem er zu erkunden sucht, warum die
romantische Poesie denn iiberhaupt gefalle. Innerhalb des sich in den jeweiligen
Antworten abzeichnenden Horizontes gilt es schlielich die Funktionen zu erfassen, die

der Einbildungskraft zugewiesen werden.

I1.2. »Inganno intellettuale« und »inganno fantastico« oder: Warum

es keine moderne Poesie geben kann

Die Ausgangsbasis fiir Leopardis Widerlegungsangriff gegen die romantische Poetik
oder »scuola nuova« (ebd., S. 379) bildet die bereits zitierte GLEICHSETZUNG VON
ROMANTISCHER UND VERNUNFTIGER, METAPHYSISCHER DICHTUNG. Ein kurzer Blick in
den »Giaurro«-Text vermag die Grundlage fiir eine derartige Definition zu erhellen. Di
Breme hatte bei seinem Versuch, die Notwendigkeit einer modernen Dichtung zu
begriinden, die menschliche Entwicklung akzentuiert und infolgedessen zwischen zwei
Arten der Einbildungskraft unterschieden. Demnach ist die antike Dichtung in einem
ganz anderen Mentalitdtskontext entstanden und daher doppelt unangemessen in einer
Zeit, in der Fortschritt in Kunst und Wissenschaften nicht nur den Lebensstil, sondern
auch das Denken der Menschen beeinflusst habe. Di Breme hatte zwar in der
Einbildungskraft als genuin poetischem Vermdgen eine anthropologische Konstante
gesehen und zum Beweis auf die bestidndige Prisenz des »furor poeticus« verwiesen.
Wihrend dieser in der Antike jedoch groBtenteils eine einfache Folge der menschlichen
Unwissenheit war, bringe ihn in der Gegenwart eine Einbildungskraft zum Schwingen,
die in enger Wechselbeziehung steht zu den mittlerweile gemachten Entdeckungen, dem
geistigen wie materiellen Fortschritt, den »troppi riflessioni e [...] troppi
convincimenti« (Mutterle (1975), vol. I, S. 260), mit denen sich in der Zwischenzeit die
Menschheit gegen ihre eigene Unwissenheit geriistet hat. Die radikale Verdnderung der

Lebens- und Denkumstéinde seit der Antike hat zur Ausbildung von zwei Arten der
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Einbildungskraft gefiihrt, die in einem umgekehrt proportionalen Verhiltnis zueinander

stehen:

Non credo che la facolta poetica possa mancare nell’uomo giammai; e se si voglia
attentamente distinguere due maniere d’immaginazioni, si vedra che 1’'una viene
ampliandosi e affinando, a misura che 1’altra si va, la Dio mercé, svaporando e
perdendosi (ebd., S. 260)'".

Nun geht Di Breme nicht néher auf die der Gegenwart zugeschriebene Einbildungskraft
ein. Auffillig treten jedoch Uberschneidungen hervor zwischen seinem und Leopardis
Blickwinkel: Fiir beide ist die Antike eine Zeit der Unwissenheit und kindhaften
Weltbegegnung. Vor diesem Hintergrund erscheint sie fiir die Einbildungskraft als ein
»mondo canuto«, eine in Ehren ergraute Welt, hingegen sie vom Verstand aus
betrachtet einem Kind gleicht. Und wie die Kinder sahen auch die Menschen der Antike
iiberall Wunder und iibernatiirliche Krifte am Wirken. Das Unerklérliche in etwas zu
verwandeln, dass dem unwissenden Verstand dennoch eine Art Erklérung vorgaukelt,
war hier die Aufgabe der Einbildungskraft. Di Breme zeigt fiir die Antike eine
epistemologische Dimension der Einbildungskraft auf, die auch bei Leopardi in seiner
Beschreibung einer von der Einbildungskraft gelenkten Weltbegegnung wiederkehren
wird. Auch wenn es nicht wirklich um das Ergriinden von tausenderlei Naturwundern
ging, wies sie dem in seiner Unwissenheit teils erschrockenen, teils faszinierten

Menschen doch ein Erkldrungsmuster:

[11 mondo antico; B.B.] vedeva dappertutto portenti ¢ macchine soprannaturali;
perché tutto ¢ superiore ad una natura ancora inesperta. Colpito cosi da una
balorda ammirazione, egli si veniva ideando una infinita gerarchia di miracolose
potesta (ebd., S. 261).

Die solchermaBlen entstandene Welt der Mythologie bot den Dichtern, Philosophen,
Herrschern und Priestern ein Figuren-, Geschichten-, Symbol- und Allegorienarsenal,
dessen Inhalt aber laut Di Breme angesichts des gegenwértigen Wissens- und
Bediirfnisstandes verblasst und verstaubt erscheint: »Oggi gli uomini hanno ereditato di
troppe riflessioni e di troppi convincimenti« (ebd.). Er zieht hier eine Bilanz, die
Leopardi durchaus teilt. Allerdings werden seine Schlussfolgerungen im »Discorso«
anders lauten und nicht auf einen Versuch hinauslaufen, die Einbildungskraft mit dem
Erbe der Vernunft zu versohnen, gilt doch bei Leopardi fiir die Einbildungskraft

dasselbe wie flir die Natur: »Molti e gravissimi [...] sono i mali che ha recati

"' Das scheint Di Breme so wichtig zu sein, dass er noch einmal wenige Zeilen spiter die
Einbildungskraft als ein menschliches Grundvermdgen hervorhebt: »la immaginazione ¢ una facolta
troppo essenziale per credere che possa mai perdersi« (ebd., S. 261). Verloren gehen kann sie also nicht,
aber sie verandert sich.

106



all’immaginativa il grande accrescimento della signoria dell’intelletto« (»Discorso«, S.
363). An dieser Stelle tritt die Kluft in der Interpretation ein- und desselben
Sachverhalts deutlich hervor: Bewegt sich Leopardi noch im Schatten einer Tradition,
wonach Vernunft und Einbildungskraft zwei gegensitzliche Pole markieren, schimmert
bei Di Breme eine Konzeption durch, in der Natur und die menschlichen Vermogen
einem bestdndigen Wandel unterstellt und das Verhiltnis Vernunft-Einbildungskraft
nicht auf einen uniiberbriickbaren Gegensatz festgeschrieben sind. Di Breme nimmt
dieselbe positive Deutung der Beziehung zwischen Einbildungskraft und Vernunft vor,
die auch dem friihromantischen Dichtungsbegriff zugrunde liegt, »der den kritischen
reflexiven Diskurs mit der dichterischen Schopfung unlosbar verkniipft«, wogegen
Leopardi sich noch ganz in jenem, insbesondere von der englischen und franzdsischen
Literaturkritik des 18. Jahrhunderts angelegten Schema bewegt, »,in dem die
Einbildungskraft im Konflikt mit der Vernunft steht, deutlich von der Vernunft und
Urteilskraft unterschieden ist und von der Vernunft nicht nur behindert, sondern sogar
bedriickt wird’«'*.

Angesichts seiner Pramisse, wonach Vernunft und Einbildungskraft in einem
antithetischen Verhiltnis zueinander stehen, gelangt Leopardi zu der Schlussfolgerung,
dass die Poesie mit einer Einbildungskraft, welche die Illusionen an die Vernunft

abgetreten habe, eigentlich nicht mehr ihre Hauptaufgabe erfiillen konne:

Ora da queste cose [...] segue necessarissimamente che la poesia non potendo pit
ingannare gli uomini non deve piu fingere né¢ mentire, ma bisogna che sempre
vada dietro alla ragione e alla verita (»Discorso«, 350f.).

Auch bei Di Breme bildete die Empfanglichkeit fiir Illusionen eine der permanenten
Eigenschaften der Einbildungskraft. Zwar ist sie »smagata« — »entzaubert«, allerdings
gleicht sie deswegen noch nicht dem Verstand, der Argumenten und Einsichten
zuginglich ist. Stattdessen muss sie gepackt und ergriffen werden: »ella ¢ pur sempre
quella facoltd che anela a essere invasa, rapita, innamorata, atterrita, e perfin sedotta«
(Mutterle (1975), vol. I, S. 261). Mittels dieser Worte glaubt Leopardi Di Breme der
Widerspriichlichkeit iiberfiihren zu konnen. Denn wenn die Einbildungskraft nach wie

vor auf Illusionen angewiesen ist, wenn die Dichtung selbst immer noch mittels

12 Beide Zitate sind Behler (1992), S. 39, entnommen, wobei das zweite ein von Behler zitierter Passus
aus René Wellek, »The Price of Progress in Eighteenth-Century Reflections on Literature«, in: Studies on
Voltaire and Eighteenth Century, ed. by H.T. Mason, Oxford, 1989, S. 2277, ist.
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Illusionen und Tauschung operiert, dann scheint es doch, als ziele die romantische
Dichtung auf eine Tauschung des Intellekts.

Den zwei von Di Breme jeweils fiir Antike und Moderne herausgearbeiteten Weisen
der Einbildungskraft stellt Leopardi nun zwei Arten der Tauschung gegeniiber: »1’uno
chiameremo intellettuale, 1’altro fantastico« (»Discorso«, S. 352). Die hier einsetzende
Analyse der beiden Tduschungsmodi erstaunt durch die Stringenz der Widerlegung:
Leopardi spielt zwei Moglichkeiten durch, um jeweils zum selben Schluss zu gelangen,
dass ndamlich der Anspruch der Romantiker, fiir das Volk zu dichten und gleichzeitig
ihre Dichtung an den Mafistdben der Moderne auszurichten, mithin eine Intellektuellen-
Dichtung zu kreieren, unmoglich verwirklicht werden konne. An dieser Stelle wird nun
nicht der Argumentation Leopardis in allen ihren Wendungen nachgegangen, vielmehr
interessiert, dass Leopardi seinen Dichtungsbegriff vorwiegend als Rezeptionsidsthetik
entwickelt, indem er die auf die Phantasie gerichtete Tduschung als fiir den Dichter
einzig gangbaren Weg herausarbeitet: Die Einbildungskraft steht hier nicht im
Mittelpunkt, insofern sie ein schopferisches Vermogen des Dichters darstellt, sondern
insofern sie zuallererst im Leser Adressatin der Illusionen und Tduschungsmanéver des
Dichters ist.

So wird eine problematische Begleiterscheinung der Moderne auch in der
intellektuellen Abgeklértheit der potentiellen Leser gesehen, weshalb alle Bemiihungen
der Romantiker, die Vernunft zu tduschen, von vornherein zum Scheitern verurteilt
seien, denn: »il poeta non inganna I’intelletto n¢ gl’ingannd mai, se non per avventura
in quei tempi antichissimi che ho detto di sopra, ma solo le fantasie« (ebd., S. 353).
Angesichts dieser Pramisse erweist sich auch die Forderung, dass sich die moderne
Poesie gegenwirtigen Sujets und Wahrheiten zu widmen habe, als irrefiihrend, da die
Leser selbst sich bereits in einer Disposition befinden, die sie fiir das Gaukelspiel der

Verse empfinglich macht'®

. SchlieBlich lauft alles auf zwei Fragen zu, die sich
dahingehend zusammenfassen lassen, ob die »Tauschung der Vernunft« mdglich und
wenn nicht, ob nun die moderne oder die romantische Dichtung der »Tauschung der

Einbildungskraft« zutréglicher ist. Die Antwort ldsst nicht auf sich warten:

19 Ausdriicklich weist Leopardi darauf hin, dass die Leser auch im Bewusstsein es mit lauter Liigen zu
tun zu haben, sich doch gerne von diesen bestricken lassen: »[i romantici] non guardano che sapendo noi
cosi tosto come, aperto un libro, lo vediamo scritto in versi, che quel libro ¢ pieno di menzogne, e
desiderando e proccurando quando leggiamo poesie, d’essere ingannati e nel metterci a leggere
preparando e componendo quasi senz’avvedercene la fantasia a ricevere e accogliere I’illusione« (ebd., S.
353).
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in fatti sappiamo che il poeta si come per cristiano e filosofo € moderno che sia in
ogni cosa, non c’ingannera mai 1’intelletto, cosi per pagano e idiota e antico che
si mostri, c¢’ingannera l'immaginazione ogni volta che fingera da vero poeta
(ebd.; Herv.v.m.).

Ist die Vernunft der Leser gegen jedweden dichterischen Tauschungsversuch
gewappnet, so ldsst sich die Einbildungskraft vom echfen Dichter noch willig verfiihren.
Dem modernen Dichter philosophisch-christlicher Pragung wird in diesen Zeilen eine
entschiedene Absage erteilt, auch weil es zum »inganno fantastico« keineswegs der
Darstellung gegenwartiger Sitten und Gebrduche bedarf, wie die Romantiker fordern.
Angesichts der grundsétzlichen Bereitschaft der Leser, sich von der Dichtung
unabhédngig von dem jeweils behandelten Sujet tduschen zu lassen, erscheint das
Unternehmen der Romantiker, welches sich auf den Nenner »Einer jeden Zeit die ihr
geméile Art zu dichten« bringen liefe, sogar lacherlich. In dieser Perspektive wirkt auch
ihr Entwurf einer Volksdichtung, die auf die Gegenwart und deren Belange abgestimmt
ist, fadenscheinig. Denn da die Leser liberwiegend »persone dirozzate e, qual piu qual
meno, intelligenti« — »ungeschliffene, mehr oder minder intelligente Leute« (ebd., S.
352) — sind, wiirde eine auf die intellektuellen und wissenschaftlichen Errungenschaften
der Zeit ausgerichtete Dichtung gerade dieses Lesepublikum verfehlen. Dass ein Ziel
der Didaktik gerade darin besteht, das allgemeine Wissensniveau anzuheben, damit
bestimmte Einsichten und Erkenntnisse eben nicht ldnger nur einem kleinen Kreise
Eingeweihter vorbehalten bleiben, verkennt Leopardi, wenn er die Verwirklichung einer
Volksdichtung fiir sich reklamiert, den Romantikern hingegen vorwirft, sie wiirden mit

ihrer Neigung zum Metaphysischen am Volk vorbei dichten:

quasi pare ch’io tenga contro i romantici che la poesia non debba essere popolare,
quando e noi la vogliamo popolarissima, e i romantici la vorrebbero metafisica e
ragionevole ¢ dottissima e proporzionata al sapere dell’eta nostra del quale il
volgo partecipa poco o niente (ebd., S. 355).

In diesen Zeilen formuliert Leopardi bereits eine Zusammenfassung, nachdem er sich
vorher noch mit der Frage auseinandergesetzt hat, was wire, wenn die Dichtung
tatsdchlich die Vernunft zu tduschen vermochte. Auch hier wiirde sich fiir Leopardi
zwangslaufig ein Widerspruch zwischen Anspruch und Wirklichkeit der romantischen
Dichtung auftun, miisste sich dann der Dichter doch auf das Volk und die bei ihm
verbreiteten Ansichten, d.h. sein Intelligenzniveau einlassen, womit er letztlich Gefahr
liefe, nur die falschen Uberzeugungen der Leute sowie den von Aberglauben und
Unwissen getrankten Volksglauben zu stiitzen. Der »inganno intellettuale« muss also

fiir die Poesie vollkommen ausgeschlossen werden: Einerseits ist er noch nicht moglich,
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weil der Abstand zwischen dem Volk und denjenigen, die wissen und daher versuchen
konnten, den Intellekt zu tduschen, einfach zu groB ist. Andererseits ist er laut Leopardi
aber auch nicht mehr moglich, weil jene Zeiten, da eine gemeinsame Wissensbasis alle
Mitglieder eines Volkes einte, bereits weit zurtickliegen.

Die »Tauschung der Einbildungskraft« mittels Illusionen stellt jedoch nur ein Mittel
zum Zweck dar. LETZTZIEL der Dichtung ist das VERGNUGEN: »il poeta ha cura del
dilettoso, e del dilettoso alla immaginazione« (ebd., S. 357). Somit riickt die Frage nach
dem, was der Einbildungskraft Vergniigen bereitet, in den Vordergrund. Die Antwort
weist direkt auf die Natur: »[1]e bellezze [...] della natura conformate da principio alle
qualitd ed ordinate al diletto di spettatori naturali« (ebd.). Werden nun die
Naturschonheiten vom Wandel der menschlichen Welt nicht beriihrt, wie Leopardi im
Fortgang behauptet, dann dringt sich die Frage auf, ob dasselbe fiir den »diletto« gilt,
d.h. ob der Unverdnderlichkeit der Quelle des Vergniigens auch jene des Vergniigens
selbst korrespondiert. In Di Bremes Unterscheidung von zwei Weisen der
Einbildungskraft ist die Verneinung dieser Frage angelegt. Bei Leopardi hingegen
handelt es sich darum, die uniibertroffene, nach wie vor relevante Bedeutung der
urspriinglichen Natur fiir die Einbildungskraft zu beweisen, wenn er behauptet, dass das
Vergniigen der Dichtung wie schon in der Antike durch die Nachahmung der Natur
freigesetzt wird. Die antike Kunst hat vor diesem Hintergrund nicht so sehr
Vorbildcharakter denn dokumentarische Funktion: In ihr findet sich jene Situation fiir
die Nachwelt aufgehoben, da die Natur noch selbstverstindliche Quelle unendlichen
Vergniigens war.

Die Bedeutung der urspriinglichen Natur griindet demnach in den Mdglichkeiten, die
sie der Einbildungskraft und {iber diese dem Wunsch nach Vergniigen (»diletto«)
eroffnet. Sie ldsst sich auch in der Gegenwart selbst aus jener anthropologischen
Grundbedingung erschlieen, die Leopardi als »nostra irrepugnabile inclinazione al
primitivo« — »unsere unbestreitbare Neigung zum Urspriinglichen« — bezeichnet und die
sich in einen Hang zum Natiirlichen sowie Abneigung gegeniiber jedweder

Unnaturlichkeit auffiachert:

E quelle due capitali disposizioni dell’animo nostro, I’amore della naturalezza e
I’odio dell’affettazione, I’uno e 1’altro ingeniti, credo, in tutti gli vomini [...]
provengono parimente dalla nostra inclinazione al primitivo (ebd., S. 358).
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Von dieser Neigung und der in ihr bezeugten unverdnderlichen Anziehungskraft der
Natur kiinden die personlichen ERINNERUNGEN aller an ihre Kinderzeit oder vielmehr
das Vergniigen, das diese Erinnerungen dem Erwachsenen zu bereiten vermdgen. In der
Natur des Menschen, in deren Tendenz zum Urspriinglichen, die Leopardi auch in der
Vorliebe fiir einfach Erzihltes, fiir Bilder und Ansichten des ldndlichen Lebens, fiir
Erzéhlungen, die wie die Genesis vom Anfang handeln, lebendig sieht, findet sich somit
ein wichtiger Hinweis auf die urspriingliche Natur als Quelle des Vergniigens. Am
lebendigsten tritt diese Neigung auch im modernen Menschen in den angenehmen
Empfindungen hervor, welche sich beim Riickblick auf die Kinderjahre einstellen. Der
Appell an diesen den Menschen gemeinsamen Erfahrungshorizont miindet in die fiir die
Argumentation relevante Feststellung, diese Beziehung zur eigenen Kindheit und die
Freude an den mit ihr verbundenen Erinnerungen stellten keineswegs nur ein diffuses
Empfinden dar, sondern seien als solche durchaus im Bewusstsein der Menschen
priasent: »non ¢ uomo vivo che non lo sappia e non lo provi alla giornata, ¢ non
solamente lo provi, ma se ne sia formalmente accorto« (ebd., S. 360). Hierin sieht
Leopardi den Beweis, wie stark ein jeder noch in sich selbst dem Naturzustand
nachhéngt, denn was die Welt im Groflen durchlebte, erfuhr jeder fiir sich im Kleinen,
d.h. eine Periode, in der Phantasie, Leidenschaften, Staunen den Umgang mit den

Dingen bestimmen:

Imperocche quello che furono gli antichi, siamo stati noi tutti, e quello che fu il
mondo per qualche secolo, siamo stati noi per qualche anno, dico fanciulli e
partecipi di quella ignoranza e di quei timori e di quei diletti e di quelle credenze
e di quella sterminata operazione della fantasia (ebd., S. 359).

In dieser Gleichsetzung von Menschheits- und Individualgeschichte nimmt die
Phantasie eine herausragende Funktion ein, denn wie aus der folgenden Beschreibung
jenes urspriinglichen Zustandes hervorgeht, wurden dank ihr alle Dinge in das
Zauberlicht der Bedeutsamkeit getaucht. Leopardi entwirft hier ein Idyll, wo die
Gewohnheit noch nicht Full gefasst, die Fahigkeit, sich zu wundern und zu staunen,
allerorten und jederzeit herausgefordert wurde, es keine leblosen Gegenstinde und
keine unerkldrbaren Fragen gab. Die Anklénge an Di Bremes Beschreibung der Antike
und der dort epistemologisch wirksam werdenden Einbildungskraft sowie seine

Beschreibung des »sistema mitologico«, welches aus der Neigung zur Personifikation
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heraus entstanden sei'™, sind kaum zu iiberhoren. Allerdings findet sich das, was Di
Breme kritisch hinterleuchtete, nun in ein positives Licht getaucht. Die potenzierende
Tatigkeit der Einbildungskraft ragt aus dieser riickwirtsgewandten Utopie hervor. Frei
und jederzeit entflammbar schweifte sie umher, verlieh Grofle den kleinen Dingen,

schmiickte die schmucklosen, erhellte die dunklen:

Ma qual era in quel tempo la fantasia nostra, come spesso e facilmente
s’inflammava, come libera e senza freno, impetuosa ¢ instancabile spaziava,
come ingrandiva le cose piccole, ¢ ornava le disadorne, e illuminava le oscure,
che simulacri vivi e spiranti che sogni beati che vaneggiamenti ineffabili che
magie che portenti che paesi ameni che trovati romanzeschi, quanta materia di
poesie, quanta richezza quanto vigore quant’efficacia quanta commozione quanto
diletto (ebd., S. 360; Herv.v.m.).

Diese lange Aufzéhlung, die noch einmal das »goldene Zeitalter« der Einbildungskraft
illustriert, miindet schlieBlich in einer Art Klimax in jenes Wort, das im »Discorso«
emblematisch fiir die Dichtung steht: »diletto«. In dieser durch das Imperfekt als solche
gekennzeichneten Verlustanzeige findet sich alles benannt, was dank der
Einbildungskraft geeignet war und wére, Vergnligen zu wecken. Dabei sticht der
Ausdruck »trovati romanzeschi« besonders hervor, bedient sich Leopardi hier doch
eines Terminus, in dem eine der Bedeutungsnuancen des Begriffs »romantisch«
aufklingt (vgl. Behler (1992), S. 18ff.). Ein Blick in den Zibaldone ergibt, nur ein
einziger Eintrag zu dem Stichwort »romanzesco« ist verzeichnet. Unter ausdriicklicher
Bezugnahme auf den »Discorso« verwendet Leopardi am 08. Januar 1820 (Zib., 100)
den Ausdruck »indefinibile romanzesco«, worunter er die Wirkung in der Phantasie des
Lesers versteht, die durch die skizzenhafte Beschreibung einer Landschaft bei einem
antiken Dichter hervorgerufen wird. Tatsachlich kommt Leopardi hier noch einmal auf

einen der zentralen Punkte seiner Kritik an der modernen Dichtung zuriick, wonach ihr

1% Vgl. Di Bremes Ausfilhrungen hierzu in Mutterle (1975), vol. I, S. 269f., wo er als eine Folge der
Mythologie den Verlust der Unmittelbarkeit in der Begegnung mit der Objektwelt herausstellt und dem
eine Welthaltung entgegensetzt, bei der alle Dinge belebt und mit einem eigensténdigen Sinn begabt sind,
den der Mensch gleichsam fiihlend zu erschliefen vermag, der aber nicht von ihm herkommt. Von dieser
Pramisse ausgehend hatte Di Breme seine Vision eines »mondo di analogie« entworfen, einer »Welt aus
Analogien«, die dem Dichter, seiner Sensibilitdt und auch seinem philosophischen Gespiir zugénglich ist.
Den das moderne »sistema vitale« kennzeichnenden »Analogien« stehen die Personifikationen des
»sistema mitologico« antithetisch gegeniiber. Dagegen setzt Leopardi seine Einsicht, dass es uns
unmoglich sei, uns anderes Leben als das eigene vorzustellen: »altra vita non ce ne possiamo ideare
fuorche la propria« (vgl. ebd., S. 416). In ihr scheint in gewisser Weise eine Spielart derjenigen
Uberlegung vorzuliegen, die Kants Kritik der reinen Vernunfi zugrunde liegt, nimlich, dass die
Erkenntnis der Dinge immer vom Erkennenden, nicht aber von den Gegenstdnden abhinge (vgl. Kant
(1990, S. 20f.). Daher verwundert es auch nicht, wenn hier eine gewisse Nihe zu Novalis, fiir den Welt-
und Selbsterkenntnis unldsbar miteinander verflochten sind, aufblitzt (vgl. Die Lehrlinge zu Sais und NO
II, 536:342: »Wir kennen nur eigentlich, was sich selbst kennt«). Zur Problematik von Di Bremes
Entwurf eines »sistema vitale«, das den Anthropomorphismus entgegen der Absicht seines Verfassers
keineswegs hinter sich lésst, vgl. Thiiring (2004), S. 192.
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Detailreichtum die Einbildungskraft des Lesers gleichsam betdube, indem er ihr
jedwede Freiheit raube. An dieser Stelle soll jedoch nur festgehalten werden, dass der
Ausdruck »romanzesco« 1820 keineswegs einem Ort, sei er auch noch so sehr dem
Vagen und Unbestimmten verhaftet, zugewiesen wird, sondern den Effekt bezeichnet,
der sich durch eine derartige Darstellung oder einen derartigen Anblick — »una scena
campestre p. e. dipinta [...] in pochi tratti, e senza dird cosi, il suo orizzonte« (ebd.) —
des Lesers bemichtigt'®. Scheint Leopardi auch hier bereits in einer Art Vorgriff die
Szene des Idylls »L’Infinito« zu entwerfen, so spiegelt sich doch in ihr vor allem ein
Reflex jener Aufmerksamkeit fiir die Komponente der Rezeption, welche auch der
Argumentationsstruktur des »Discorso« zugrunde liegt. In ihm erscheint Leopardis
Interesse an der psychologischen Wirkung der Dichtung immer vermittelt tiber die
Einbildungskraft; die Frage, wie die Poesie auf sie ausstrahlt, was fiir Reaktionen sie bei
ihr auslést, bildet einen Kardinalpunkt der poetologischen Uberlegungen im
»Discorso«.

So verwundert auch nicht der im obigen Zitat ablesbare Klammerschluss zwischen
Einbildungskraft und Vergniigen. Letzteres wurzelt nicht in der Natur selbst, sondern in
einer bestimmten Beziehung zu ihr, die durch die Einbildungskraft ermdglicht wird. Fiir
deren Aktivitdt stellte die Realitét in der Kindheit nur einen AnstoB, eine Einladung dar,
um die Tiiren zum Potentiellen zu 6ffnen. In diesem Zusammenhang zitiert Leopardi
seine eigene Erinnerung, bei der die Einbildungskraft sogar als eine Art sechster Sinn
fungierte, mittels dessen die Wahrnehmung von Tonen moglich wurde, die aus einer
anderen Welt herabgeflogen zu kommen schienen: »lo stesso mi ricordo di avere nella
fanciullezza appreso coll’immaginativa la sensazione d’un suono cosi dolce che tale non
s’ode in questo mondo« (»Discorso«, S. 360). Die Tore zum Wunderbaren, zu einer
immanent poetischen Welt stehen hier weit offen und die »natura invariata e primitiva«
erscheint keineswegs als eine statische, sondern als eine hochst lebendige und
aufregende Natur, da sie bestindig jenen Drang nach Belebung des Unbelebten —
»questo desiderio poeticissimo che ¢’¢ in noi« (ebd., S. 413) — stimuliert und ihm
zugleich erlaubt, sich auszuleben. Gegen die von Di Breme vorgebrachte Idee einer an

sich belebten Natur, wonach jedem Ding sein eigenes Leben und Bewusstsein

1% Daher kann der These Gallottas (1997) nur bedingt zugestimmt werden, wenn er schreibt: »Leopardi
associa sempre il termine romantico a un luogo o ad un’immagine, sia pure fantastica; non ai loro effetti,
che possono avere altre origini« (S. 150).
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innewohne, wie die Seufzer der Rose bei Lord Byron zeigen wiirden, setzt Leopardi die
Befangenheit des Menschen in sich selbst, daher der Mensch sozusagen der Welt erstes
und einziges Erkldrungsparadigma ist: »altra vita non ce ne possiamo ideare fuorche la
propria« (ebd., S. 416).

Von der phantasiebewegten Zeit bleibt jedem Menschen nur die Erinnerung, in der
diese Periode aufbewahrt und immer wieder neu belebt werden kann — durch den
Dichter und sein Vermdgen, eben jene Natur nachzuahmen, die einst jedem gegeben

war:

e le ricordanze della prima eta ¢ le idee prime nostre che noi siamo cosi
gagliardamente tratti ad amare e desiderare, sono appunto quelle che ci ridesta
l'imitazione della natura schietta e inviolata, quelle che ci puo e secondo noi ci
deve ridestare il poeta (ebd., S. 361; Herv.v.m.).

In der hier skizzierten dichterischen Kategorie des »fanciullesco« schimmert bereits die
Keimzelle der Theorie der Erinnerung durch, einer »Theorie [...], die auf die
romantische Evasion in die Vergangenheit hinauslduft« (Scheel (1959), S. 177).
Dank der Dichtung findet man also nicht den urspriinglichen Blick auf die Natur
zuriick, sondern die Erinnerung an diesen und damit die Erinnerung an jene Zeit, wo
alles auBerordentlich und besonders und noch nicht der erniichternden und
desillusionierenden Tatigkeit des Verstandes ausgesetzt gewesen war. Hier wird nun
offenbar, dass weniger &sthetische Fragestellungen und schon gar nicht der klassische
Regelkanon Leopardi beunruhigen, sondern die Frage nach den Mdglichkeiten, noch
einmal in jenes Zauberreich einer grenzenlosen, weil nicht vom Verstand in ihrer
Freiheit behinderten Phantasie zu gelangen. Die Dichtung wird in dieser Perspektive
gerade durch ihre Verflechtung mit der Phantasie zum Kdnigsweg, wobei mittels dem
»inganno fantastico« der »Mantel der Zivilisation« (ebd., S. 377) geliiftet zu werden
vermag. Letztlich besteht die wichtigste Moglichkeit und Aufgabe des Dichters in der
Befreiung der Einbildungskraft von der Herrschaft des Verstandes, damit mittels ihr
dieselbe Naturbegegnung moglich wird, wie sie die Antike und die Kindheit
gleichermallen kennzeichnet und hochstes Vergniigen verheif3t.

Der Vorwurf gegen die Romantiker wechselt vor diesem Hintergrund die Tonart.
Diese werden zu Komplizen einer Zeit, wo die Dichtung nichts mehr mit der Natur zu
tun hat, und jedwedes Vergniigen, d.h. aber jedwede Erinnerung an die ersten Jahre,

vereitelt ist:

e conveniva bene che questo tempo, dopo averci snaturati indicibilmente tutti,
proccurasse in fine di snaturare la poesia, ch’era ’ultimo quasi rifugio della
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natura, e d’impedire agli uomini ogni diletto ogni ricordanza della prima
condizione (ebd., S. 365).

Vor einem derart diisteren Gegenwartshorizont wird die Lektiire der antiken Dichter
unerlédsslich und gleichsam zur Garantin fiir die Freiheit der Einbildungskraft beim
Dichter selbst, zeigt sie doch Wege aus der alltdglichen Umstrickung durch
Gewohnheit, Sichtweisen und Sitten, die allesamt von der Zivilisation geprigt sind'®.
An ihr kann sich der junge Dichter ein Beispiel nehmen, um die »Téuschung der
Einbildungskraft«, die als ein Wesensmerkmal der Dichtung tiberhaupt bestimmt wurde,
wirksam umsetzen zu konnen.

Die Unterscheidung zwischen »Téuschung der Einbildungskraft« und »Téuschung der
Vernunft« zielte letztlich also darauf ab, zu demonstrieren, dass der Versuch, eine neue,
moderne Poesie zu begriinden, vergeblich ist, weil bereits durch die antike Poesie
verwirklicht wurde, worauf es ankommt'®’: das Vergniigen, das gleichermaBen an die
urspriingliche Natur und die Einbildungskraft gebunden ist. Diesen beiden kommt auch
eine herausragende Bedeutung bei der Definition des »sentimentale antico« zu, dessen
Bestimmung wiederum immer im Zusammenhang mit dem Anliegen Leopardis, die
innovative Aura der romantischen Poesie kritisch zu hinterfragen, gesehen werden

muss.

I1.3. »Sentimentale romantico« und »sentimentale antico«

In seinen Reflexionen unmittelbar nach Beendigung der Lektiire des Aufsatzes von Di
Breme, die im Zibaldone die Seiten 15-21 fiillen und die erste Gedankenskizze zum
»Discorso« darstellen, geht Leopardi sofort auf das von Di Breme als Charakteristikum

der modernen Poesie umrissene »patetico« ein:

Vuole lo scrittore (come tutti i romantici) che la poesia moderna sia fondata
sull’ideale che egli chiama patetico e pit comunemente si dice sentimentale, e
distingue con ragione il patetico dal malinconico, essendo il patetico, com’egli

1% vgl. »Discorso, S. 386f., wo noch einmal ex negativo darauf hingewiesen wird, dass der Beistand der
antiken Dichter zur Orientierung in einer Welt, in der die Natur unter der Zivilisation begraben liegt, wo
die Entfremdung zwischen Natur und Menschen Ful} gefasst hat, unerlésslich ist: »appena mi si lascia
credere che in questi tempi altri possa cogliere il linguaggio della natura, e diventare vero poeta senza il
sussidio di coloro che vedendo tutto il di la natura scopertamente e udendola parlare, non ebbero per esser
poeti, bisogno di sussidio«.
17 Vgl. auch De Robertis (1993), der zu Recht festgestellt hat, dass dem »Discorso« die Uberzeugung
zugrunde liege, die von den Romantikern entworfene und gesuchte Dichtung existiere bereits.
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dice, quella profondita di sentimento che si prova dai cuori sensitivi, col mezzo
dell’impressione che fa sui sensi qualche cosa della natura (Zib., 15).

Leopardi folgt also in einem ersten Schritt der Definition der modernen Poesie Di
Bremes. Demnach griindet diese aber eben gerade nicht in der Vernunft, wie Leopardi
zu Beginn des »Discorso« suggerieren wird, sondern im Gefiihl oder: »nel profondo e
nella vastita del sentimento« (Mutterle (1975), vol. I, S. 263; Herv.i.O.).

Die Kritik Leopardis entziindet sich jedoch in einem zweiten Moment an der
Behauptung, nicht nur der Verstand und die Einbildungskraft hitten sich mit der Zeit
gedndert, sondern auch das Empfinden. So hatte Di Breme den moralischen Aspekt als
graduelles Unterscheidungsmerkmal der modernen Dichtung hervorgehoben und mit
dem Empfinden begriindet: »Prima che la mente dell’uomo si fosse, dird cosi, ripiegata
sul cuore, e notato ne avesse i lamenti, e ne avesse ascoltato la lunga istoria, allora le
pene morali duravano sul generale poco piu delle fisiche« (ebd., S. 263f.; Herv.i.O.).
Bildet die gedankliche Grundlage die Uberzeugung, dass sich mit und in der Zeit
sowohl die Natur als auch die Menschen wandeln, so liest Leopardi jene Zeilen vor
allem als Unterstellung qualitativer und quantitativer Unterschiede im Fiihlen, so, als ob
sich die antiken Dichter nicht zu denselben Empfindungen wie die Menschen der
Moderne hitten aufschwingen konnen: »Questa ¢ insomma la differenza che egli vuol
che sia tra la poesia moderna e I’antica, che gli antichi non provavano questi sentimenti,
o molto meno di noi« (Zib., 15).

Auch wenn Leopardi im »Discorso« die Moglichkeit gradueller Differenzen einrdumt,
betont er doch sogleich, dass es sich hier um ein allen Menschen gleichermal3en
eingeschriebenes Charakteristikum handelt: »giacch’ella [la sensibilita; B.B.] si com’¢
in noi, cosi fu naturalmente negli antichi« (»Discorso«, S. 395). Die Sensibilitit, die
Tiefe des Empfindens stellen somit keineswegs »Errungenschaften« der Moderne dar,
wie die antike Dichtung selbst bezeugt. Und wieder lauft Leopardis Argumentation
geradewegs auf die Natur zu. Denn schlieBlich ist sie es, die als Quelle von
Empfindungen und Leidenschaften bereits sentimental sein muss. Daher gilt, je

vollkommener ihre dichterische Nachahmung, desto sentimentaler die Dichtung:

Come dunque diranno che i poeti antichi non sono sentimentali, quando ¢ la
natura ¢ sentimentale, e questi imitano e per poco non contraffanno la natura?
(ebd., S. 394).
Wenn nun die NATUR SENTIMENTAL ist, sie somit die sentimentale Wirkung der

Dichtung garantiert, liegt erneut der Beweis fiir die Erfolglosigkeit der romantischen

Bemiihungen vor, einen neuen Dichtungsbegriff zu begriinden: Was Di Breme als
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innovatives Element der Dichtung der Moderne prasentiert, ist ihr in Wirklichkeit seit
jeher eingeschrieben.

Wenn es jedoch etwas gibt, was die romantische von der antiken Poesie unterscheidet,
so ist es die Art und Weise, mit welcher der Dichter nach dem Sentimentalen strebt.
Dieses Streben kennzeichnet in der Tat nur den Romantiker, hingegen das Sentimentale
fiir den antiken Dichter eine gleichsam natiirliche Folge seiner Darstellung der Natur
war. Wird der antike Dichter als ein von der Natur inspirierter Sdnger vorgestellt, so tritt
in der modermmen Dichtung der Mensch mit seinen Empfindungen, seinen
Uberzeugungen, seinen Kenntnissen wie auf einer Biihne zur Darstellung seiner selbst

auf:

Imitavano gli antichi [...] con una divina sprezzatura, schiettamente e, possiamo
dire, innocentemente, ingenuamente, scrivendo non come chi si contempla e
rivolge e tasta e fruga e spreme e penetra il cuore, ma come chi riceve il dettato di
esso cuore [...] laonde appresso loro [i.e. 1 romantici; B.B.] parla
instancabilmente il poeta, parla il filosofo, parla il conoscitore profondo e sottile
dell’animo umano, parla I'uomo che sa o crede per certo di essere sensitivo (ebd.,
S. 399f).

In der hier aufleuchtenden GEGENUBERSTELLUNG VON NATUR UND SUBJEKTIVITAT als
poetischen Prinzipien findet sich nun jedwede Problematisierung des Mimesisbegriffs
wieder aufgehoben: Die Abwesenheit des Subjekts wird zur Bedingung einer
vollkommenen Naturnachahmung, die fiir sich genommen sentimental ist'"®.

Die obigen Zeilen scheinen fiir antike und moderne Poesie auch die Differenz
zwischen ,sein’ und ,haben’ zu suggerieren: Wiahrend der antike Dichter aus seinem
natiirlichen Naturverhéltnis heraus zu einer natiirlichen Dichtungsart findet, sucht der
moderne Dichter bestindig sich selbst unter Beweis zu stellen. Ein Blick in den
Zibaldone zeigt aber, dass die Natiirlichkeit der antiken Dichter auch fiir Leopardi keine
selbstverstdndliche Gabe darstellte. Unter ausdriicklicher Bezugnahme auf Di Bremes
Gedankenexperiment, wo er den Selbstfindungsversuch eines jungen Dichters allein mit
sich und der Natur entworfen hatte, fixiert Leopardi den letzten Zweck der Kunst in der
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hart und ausdauernd zu erarbeitenden Natiirlichkeit des Stils ~, um vor diesem

Hintergrund einen anderen Widerspruch bei den Romantikern zu entdecken, denn:

"% In diesem Zusammenhang nennt Leopardi im Zibaldone Aristoteles. Dies geschieht hier, um die
Evidenz und Selbstverstindlichkeit der eigenen Einsicht zu bekriftigen: »e che il poeta quanto piu parla
in persona propria e quanto piu aggiunge di suo, tanto meno imita, (cosa notata gia da Aristotele, al quale
volendo o non volendo senz’avvedersene si ritorna)« (ebd., 16).
1% Als allgemeine Richtschnur formuliert er: »che i mezzi piti semplici e veri e sicuri sono gli ultimi che
gli uomini trovano, cosi nelle arti e nei mestieri come nelle cose usuali della vita, e cosi in tutto. E cosi
chi sente e vuol esprimere i moti del suo cuore ec. 1’ultima cosa a cui arriva ¢ la semplicita, e la
naturalezza, e la prima cosa ¢ I’artifizio e I’affettazione« (Zib., 20).
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»mentre bestemmiano ’arte e predicano la natura, non s’accorgono che la minor arte ¢
minor natura« (Zib., 21-22). Die gegeniiber der Antike tiefere Selbsterkenntnis, das
gewandelte Verhéltnis zur eigenen Person diirfen den Werken des Dichters nicht
ablesbar sein und dasselbe gilt fiir das Wissen, soll der Charakter der Dichtung gewahrt
werden''”.

Die psychologisierende Innenschau, der Hang zum AuBergewdhnlichen und
Schrecklichen, die Tendenz zu Ubertreibungen werden von Leopardi schlieBlich auf
dieses grundsitzliche Missverstdndnis hinsichtlich dessen, WAS EIGENTLICH KUNST SEI,
zuriickgefiihrt. Hier kommt dem Nachahmungsbegriff innerhalb der Argumentation
Leopardis erneut eine Schliisselstellung zu, insofern die Wirkung der Kunst umso
grofler, je seltener die Nachahmung und je bekannter der Gegenstand sei: »Imperocche
allora ¢ grandissima |’efficacia della poesia, quando I’imitazione ¢ rara, 1’oggetto
comune« (»Discorso«, S. 376). Nun scheint Leopardi unerwartet die Berechtigung der
romantischen Forderung nach der Darstellung zeitgendssischer Sujets und Gegenstinde
anzuerkennen. Tatséchlich sieht er hierin einen der Griinde fiir die Resonanz, derer sich
die Romantiker beim Lesepublikum erfreuen. Gerade die Extravaganzen, die
stilistischen Entgleisungen erscheinen in dieser Perspektive wie die etwas kopflose
Suche nach einer »imitazione rara«. Allerdings gibt es ja noch eine Stromung innerhalb
der romantischen Dichtung, die zu exotischen Schauplitzen hindréngt. Insofern jedoch
allein die erstere dem zitierten Kunstprinzip folgt, garantiert auch nur sie eine gewisse
Wirksamkeit (»efficacia«). Gerade diese droht aber der idealen Dichtung, wie sie von
Leopardi als Nachahmung der reinen, unberiihrten Natur entworfen wurde, in dem
Moment zu fehlen, da die reine, unberiihrte Natur unwiderruflich der Vergangenheit
angehort und ganz und gar nicht mehr die alltidgliche Lebenswelt prigt. Somit wiirde
der Dichter, indem er sich, wie von Leopardi gefordert, der Natur zuwendet, Dinge
nachzuahmen suchen, die gar nicht mehr zum allgemeinen Erfahrungsschatz gehoren.
Leopardi begegnet dieser Schwierigkeit mit dem Hinweis, dass die Fremdheit des
Gegenstandes durch seine Zugehorigkeit zur Natur ausgeglichen werde: »ma queste [i.e.
le cose non comuni, in quanto primitive; B.B.] non possono essere strane se non a

quello a cui sia strana la natura« (ebd., S. 381). Dem Naturbegriff haftet hier ein

10 vgl. »Discorso«, S. 403, wo festgestellt wird, dass eine profundere Kenntnis des menschlichen
Herzens keineswegs an sich ein Trumpf in den Hianden der Modernen darstelle, insofern die antiken
Dichter gewusst hétten, ihren diesbeziiglichen Mangel in Reichtum zu verwandeln.
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zweideutiges Schillern an. So stellt sich denn auch sogleich die Frage, wie denn geméaf
Leopardis eigenen Prdmissen im »secolo della ragione« (Zib., 14) die Menschen
iiberhaupt noch die primitive Natur erleben konnen, damit sie ihnen nicht fremd sei.
Tatséchlich ldsst sich hier eine jener Schnittstellen erkennen, an denen der Begriff der
objektiven Natur, d.h. die Natur im Sinne der von ihr hervorgebrachten Wirklichkeiten
und Gegenstidnde, wie sie der Dichter nachzuahmen hat, mit jenem der subjektiven
verschmilzt. Die menschliche Natur wird zur Garantin der urspriinglichen Natur, deren
»Keime« ein jeder in sich trigt, insofern er selbst einmal Kind und somit ein Teil der
urspriinglichen Natur war:

[della natura; B.B.] ne abbiamo tutti come i germi in noi stessi, e le idee se non
chiare almeno confuse, e la inclinazione verso loro naturale e concreta: siamo
stati tutti fanciulli, e partecipi formalmente delle cose primitive, e sudditi alla
natura primitiva (Poesie e Prose, 11, S. 381).

Auf diese Weise vermag der Graben zwischen Anspruch an die Dichtung und den
Bedingungen zu dessen Verwirklichung denn auch iiberbriickt zu werden: Selbst wenn
letztere nicht ldnger konkret und real fassbar sind, schwingen sie doch nicht minder real
in jedem von uns. Der Bezug auf den Leser, dessen Einbildungskraft und Sehnen,
leuchtet hier wieder als eigentliches Antriebsmoment der leopardischen Poetik auf. Die
romantische Poesie wird vor diesem Hintergrund zu einem kaum verstindlichen
Vorhaben, wird es doch weder von der Notwendigkeit, von der fliichtigen Laune eines
Moments noch von der Zeit selbst diktiert, hingegen es dem Wesen der Dichtung sowie

den Bedirfnissen der Leser zuwiderlauft:

E i romantici che condannano come lontane quelle cose che o lontane o no che
sieno quanto alla realta, saranno sempre vicine ¢ all’immaginativa e al desiderio
nostro, essi medesimi non forzati dalla necessita, non dall’indole propria della
poesia, non dalla condizione de’ tempi, né anche per un capriccio passeggero, ma
per proposito certo e costante s’affaticano e s’ingegnano a tutto potere di trovar
cose lontanissime o singolarissime (ebd., S. 382).

Der Argumentationskreis schlief3t sich hier, da Leopardi mittels seiner Berufung auf die
menschliche Natur nun gezeigt hat, dass das scheinbar weit Zuriickliegende sich
unverminderter Aktualitdt erfreut, hingegen der Vorwurf, den die Romantiker gegen die
Klassizisten erheben, ndmlich eine Vorliebe fiir realititsferne Darstellungen zu hegen,
genauso gut umgedreht und gegen sie gerichtet werden konnte. Hier liegt ein weiteres
Beispiel fiir die bereits erwéhnte Strategie der Diskussionsfiihrung Leopardis vor, bei
der in der romantischen Dichtungstheorie genau jene Méngel und Schwachstellen
aufgedeckt werden, die eigentlich laut den Romantikern die gegnerische Poetik

kennzeichnen.
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Hervorgehoben werden soll noch die erneute Bezugnahme auf den Leser. Die
Forderung, Bekanntes darzustellen, wird mit dem Hinweis motiviert, dass es vor allem
darauf ankomme, die Einbildungskraft der Leser zu stimulieren. Damit kommt es aber
innerhalb der Beweisfithrung Leopardis zu einer signifikanten Verwerfung. Entsprang
das antike Sentimentale gerade der Fihigkeit der antiken Dichter, die Natur auf eine
solch lebendige Weise nachzuahmen, dass sie in ihren Versen gleichsam ein zweites
Mal ersteht und dieselben Empfindungen weckt, welche die Ansicht der realen Natur
ausloste, so beweist dasselbe Bemiihen der romantischen Dichter um moglichst
detailgetreue Darstellung, dass es mit ihrem Wissen um die Psychologie nicht weit her
sein kann. Der hier aufschimmernde Widerspruch konnte dahingehend geldst werden,
dass die antiken Dichter gemidl dem bereits zitierten Kunstprinzip Bekanntes
nachahmten, hingegen die Romantiker auf der Suche nach AuBlergewohnlichem in die
Ferne schweifen. Um aber zum Beispiel einem Leser, der noch nie eine Giraffe gesehen
hat, dieses Tier zu schildern, ist der romantische Dichter ganz auf seine Féahigkeit, sie so

genau wie moglich abzubilden, angewiesen:

E manifesto che chi non ha mai veduto né anche dipinta una Giraffa un vitello
marino [...] o quando pure n’abbia veduto qualch’effigie, non ne serba nessuna o
quasi nessuna traccia nella fantasia, letti quattro versi d’un romantico, credera
subito di vederle (ebd., S. 379).

Gerade dieses Bemithen um eine moglichst realistische Abbildung wird aber nun
hinterfragt. Demnach stofen nicht allein die von den Romantikern gewihlten
Gegenstinde, sondern auch die Modalitdt der Abbildung und zwar einer Abbildung,
welche den Nachahmungsbegrift allzu wortlich zu nehmen gezwungen ist, auf Kritik.

Aus dieser Kritik heraus formuliert Leopardi einen Dichtungsbegriff, bei dem sich der
Akzent innerhalb des Mimesisbegriffs von der abbildenden Tatigkeit des Dichters hin
zur die Abbildung erginzenden Tétigkeit des Lesers verlagert hat. Es gilt:

Il poeta ordinariamente non dipinge né puo dipingere tutta la figura, ma da poche
botte di pennello, e dipinge e piu spesso accenna qualche parte, sgrossa il
contorno con entrovi alcuni tratti senza piu: la fantasia, quando conosce 1’oggetto,
supplisce convenientemente le altre parti, o aggiunge i colori e le ombre ¢ i lumi,
e compie la figura (ebd., S. 379f.).

Das Schlisselwort lautet hier »fantasia«, insofern sie es ist, die als eine Art
Komplementirkraft die Skizze des Dichters weiter ausmalt. Gerade deswegen soll der
Dichter auch keineswegs nach romantischer Manier zum AufBergewohnlichen und
Besonderen (»singolare«) abschweifen, da Nachahmung auch im Leser immer schon die

Fahigkeit zur Rekonstruktion des Nachgeahmten oder einfach die Fahigkeit zur
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Nachahmung selbst voraussetzt'''. Das Vorverstindnis des Lesers spielt eine
entscheidende Rolle, insofern er von diesem herkommend mit Hilfe seiner
Einbildungskraft die Darstellung des Dichters zu ergénzen vermag''?. Fiir diese »Lese-
Leistung« bilden Vorwissen und Einbildungskraft zwei unabdingbare Voraussetzungen.
Gerade diese aber sieht Leopardi durch die thematischen Streifziige in unbekannten
Gegenden, wie sie die Romantiker gerne vornehmen, gefahrdet.

In der Aufforderung an die Dichter zur nachahmenden Abbildung von Bekanntem
schwingt jedoch noch ein anderer Aspekt flir ihn mit, der gleich dem Gespiir fiir das
durch die Mimesis vermittelte Zusammenspiel zwischen Leser und Dichter eine genaue
Beobachtung der menschlichen Psyche verrit. So weist Leopardi ausdriicklich auf die
Attraktion hin, welche die Abbildung von bereits Gekanntem ausiiben kann: Die
kiinstlerische Darstellung wird zur Schulung der Aufmerksamkeit, insofern die
plotzliche Wahrnehmung von Bekanntem auferhalb der gewohnten Zusammenhénge,
»in aulergewdhnlicher und wunderbarer Weise«, aus einer Art Befremdung heraus den
Sinn fiir die Dinge schirft. In dieser nicht mehr durch die Sinne, sondern die
Einbildungskraft vermittelten Wahrnehmung erkennt Leopardi schlieBlich einen Vorteil

der Nachahmung selbst gegeniiber der Wirklichkeit:

¢ manifesto che le cose ordinarissimamente, ¢ ispecie quando sono comuni, fanno
al pensiero e alla fantasia nostra molto piu forza imitate che reali, perché
I’attenzione cosi al tutto come singolarmente alle parti della cosa [...] spesso ¢
poca o nessuna quando questa si vede [...] nella realta, ¢ molta ¢ gagliarda
quando la cosa si vede o si sente in maniera straordinaria e meravigliosa, come

nella imitazione (ebd., S. 392; Herv.v.m.)'"*.

"1 Y eopardi reflektiert hier auf die zwei der Kunst inhidrenten Aspekte, wonach Nachahmung einerseits
vom Kiinstler ausgeht und andererseits zu ihrem Gelingen auf das Vermdgen des potentiellen Rezipienten
angewiesen ist, seinerseits Bilder zu schaffen. Diese Uberlegungen stehen in auffilliger Nihe zu einem
von Philostratus iiberlieferten Dialog zwischen dem Pythagorder Apollonius von Tyana und einem seiner
Schiiler. Beide gelangen bei ihrem Gespréch iiber die Malerei zu der Schlussfolgerung, »,daB alle, die ein
Werk der Malerei oder Zeichenkunst betrachten, selbst die Gabe der Nachahmung besitzen miissen und
daf niemand einen gemalten Hengst oder Stier verstehen konnte, der nicht wiiite, wie solche Geschopfe
wirklich aussehen’« (E.H. Gombrich, Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung,
ibers. v. L. Gombrich, Koln, 1967, S. 209f., zit. bei Iser (1993), S. 487). Neben der Fahigkeit zur
Nachahmung kommt hier wie bei Leopardi auch dem Weltwissen eine entscheidene Bedeutung zu.
"2 In Leopardis Uberlegungen ist somit ein Vorschimmer der von Ricceur in seinem Aufsatz »Mimesis
and Representation«, in: Annals of Scholarship. Metastudies of the Humanities and Social Sciences 2
(1981), vorgenommenen Deutung der Mimesis als Prozess zu erkennen. Ricceur fachert den Mimesis-
Begriff in drei Etappen auf — »mimesis 1, mimesis 2, mimesis 3« — und sieht im Lesen die Umschlagstelle
von mimesis 1 zu mimesis 3. Dieser Umschlag »von einer préfigurierten Welt zu einer transfigurierten
Welt durch die Vermittlung einer konfigurierten Welt« (Iser (1993), S. 493) ist durch die Darstellung des
Autors, die als mimesis 2 fungiert, moglich.
'3 In der Betonung der Aufmerksamkeit sowie der Schliisselrolle, welche Wahrnehmung und Erinnerung
zukommen, klingt die Asthetik des 17. Jahrhunderts nach (vgl. Bova (1998), S. 29). Das an dieser Stelle
umrissene Prinzip der Aufmerksamkeit weist konkret auf Gravina zuriick und wird noch 1821 von
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Hier ldsst sich ein direkter Bogen zu Novalis’ Einschitzung der Dichtung schlagen,
erkannte er in ihr doch auch die Eigenschaft, den gewdhnlichen Zustand des Alltags, in
dem jeder befangen ist, zu durchbrechen und ihn mit einer weiteren, freieren, dem

Traum verwandten Dimension zu hintergehen:

Alle Poesie unterbricht den gewdhnlichen Zustand — das gemeine Leben, fast, wie
der Schlummer, um uns zu erneuern — und so unser Lebensgefiihl immer rege zu
erhalten (NO 11, 357:207; Herv.i.O.).

Beide Dichter treffen sich im Anspruch an die Kunst, einen Gegenstand seltsam und
trotzdem bekannt und anziehend zu gestalten, worin Novalis die Verwirklichung

romantischer Dichtung sieht''*

. Die Befremdung geht einher mit einem Erstaunen
angesichts der Spiegelung bekannter Dinge in zuvor nie bedachten Zusammenhingen
bzw. der vergleichenden, metaphorischen oder allegorischen Zusammenfiihrung von

Dingen, die bislang nur getrennt gedacht, gesehen oder vorgestellt wurden:

Qui potrei [...] rammemorare ch’esso diletto quando scaturisce dalla imitazione
del vero, non procede soltanto dalle qualita degli oggetti imitati, ma in oltre
specialissimamente ed essenzialmente dalla maraviglia che nasce dal vedere quei
tali oggetti quasi trasportati dove non pareva appena che si potesse, e
rappresentati da cose che non pareano poterli rappresentare (ebd., S. 418;
Herv.v.m.).

Es ist dies dasselbe Erstaunen, das auch die Philosophen dringt, die Welt in ihren
taglichen Erscheinungen zu hinterfragen, und das jedoch fiir Leopardi recht schnell im
Rahmen philosophischer, wissenschaftlicher Welterkundung oder einfach im Rahmen
des Alltags in der Langeweile — »noia« — zu versinken droht, die der Entdeckung des
Wahren, der Eitelkeit und Nichtigkeit aller Dinge sowie des menschlichen Trachtens
folgt. Das kindliche Staunen ist daher von ihm zu unterscheiden, strebt es doch nicht
von seinem Ursprung, der Unwissenheit, hinweg auf Erkldrungsmuster zu, die
letztendlich dem Staunen selbst den Boden entziehen werden. Insofern dem Dichter nun
die Aufgabe zukommt, in den Menschen wieder diesen Blick zu wecken, dem alles
seltsam und fremd scheint, stellt er sich wie schon durch seine Ausrichtung an der
reinen, urspriinglichen Natur gegen die Tendenz des Zeitalters' .

Der Poesie wird das Vermogen zugeschrieben, die Menschen dem alltdglichen

Leopardi erwéhnt, um sich kritisch gegen die Romantiker abzugrenzen (vgl. Zib. 1302-1303, 9. Juli 1821;
1992, 26. Oktober 1821).
"4 Vgl NO 11, 839:431: »Die Kunst, auf eine angenehme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu
machen und doch bekannt und anziehend, das ist die romantische Poétik« (Herv. i. O.).
5 vgl. »Discorso«, S. 361, wo Leopardi die Gegenwart folgendermafBen charakterisiert: »quando la
maraviglia € vergogna; quando non ¢ quasi specie non forma non misura non effetto non accidente
menomissimo di passione ch’altri non abbia avvertito e non avverta ed esplori e distingua e smidolli«, um
von dieser Gegenwartsanalyse her nach den Uberlebensméglichkeiten von Illusionen und Natur zu
fragen.
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Getriebe der Desillusionierung zu entreiBen und der Welt wieder den Reiz des
Unbekannten zu verleihen. Damit birgt sie in sich gleichsam das Anfangspotential der
Philosophie, ohne jedoch deren Anspruch auf Wahrheit zu erheben. Alles vermag in der
Kunst wieder interessant und beachtenswert zu werden: »di modo che infiniti oggetti i
quali in natura non dilettano punto, imitati dal poeta o dal pittore o da altro tale artefice,
dilettano estremamente; e altri che dilettavano anche reali, dilettano da vantaggio
imitati« (»Discorso«, S. 418f.).

Auch gegen dieses einfache Wirkprinzip verstoBen allerdings die Romantiker mit
ihrer Vorliebe flir exotische Sujets, die sie fernen Lindern und Kulturen abschauen.
Oder aber sie tiberfrachten ihre Geschichten und Verse mit Einzelheiten, versuchen sie
der Wirklichkeit so nah wie moglich zu bringen, um auf diese Weise Zwittergebilde zu
erzeugen, die weder der Kunst, d.h. der Tduschung als Vortduschung von Realem, noch
der Wirklichkeit zugehoren. Als Negativbeispiel evoziert Leopardi onomatopoetische
Verse aus der »Lenore, einer der zwei Balladen Biirgers, die Berchet in seiner »Lettera
semiseria« als Beispiele romantischer Volksdichtung vorgestellt hatte, oder die Neigung
zu Satzunterbrechungen und -abbriichen, um bereits mittels der Zeichensetzung innere
Befindlichkeiten auszudriicken.

Letztlich eint all diese Beispiele Ubertriebenheit: Die Diagnose der
Unangemessenheit und UnverhdltnisméBigkeit, die unter dem Begriff der
»sconvenienza«  zusammengefasst wird, bestimmt leitmotivisch  Leopardis
Romantikbild''®. Aus ihr leitet sich denn auch der fundamentale Unterschied zwischen
dem »sentimentale antico« und dem »sentimentale moderno« ab. So neigen die
Romantiker dazu, die Dichtung durch Uberbetonung des Sentimentalen darauf zu
reduzieren. Thre Ausrichtung auf eine moglichst groBe Wirkung, ihr Bestreben, im Leser
moglichst intensive Leidenschaften zu entfachen und ihn nachhaltig zu erschiittern,
verfilhre die Romantiker beispielsweise auch zur Anhdufung von zahlreichen Details,
von denen eines schauriger als das andere ist. Den dadurch erzeugten Eindruck fasst
Leopardi mit einem einzigen Wort — »orridezza« (»Grausigkeit«) — zusammen, das
bereits als Schlagwort aus der Debatte zwischen Romantikern und Klassizisten bekannt

ist. In ihr erkennt er sogar einen der herausragenden Charakterziige der romantischen

"% Dagegen stellt er »quella veritd originaria e fondamentale, che nelle arti belle si richiede la
convenienza« (»Discorso«, S. 407).
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Dichtung bzw. des Sentimentalen romantischer Prigung: »l’orridezza ¢ 1’uno dei
caratteri piu cospicui del sentimentale romantico« (ebd., S. 405).

Di Breme hatte versucht, einen Unterschied zwischen dem poetisch anmutenden und
dem gewohnlichen Verbrecherischen — »scellerato poetico ed il volgare« (Mutterle
(1975), vol. 1, S. 294) — zu etablieren und das Interesse fiir zwar bose, aber im Innersten
doch zugleich gesetzestreue Seelen damit begriindet, dass auf diese Weise, d.h. mittels
der Darstellung derartiger der menschlichen Natur inhérenten Widerspriiche, die
Bandbreite der Gefiihle und Empfindungen mdglichst weit aufgerollt werden konnte.
Dagegen erkennt Leopardi hierin allein eine nach dem herkoémmlichen Muster
vorgenommene Uberbetonung des Sentimentalen, das am Ende nur noch um seiner
selbst willen gesucht werde — »als ob die Natur nur auf pathetische Art und Weise
nachgeahmt werden konnte« (»Discorso«, S. 405), eine Deutung, in der blitzartig die
Differenzierung zwischen zwei Arten der Nachahmung einerseits und eine kritische

Bewertung des Sentimentalen andererseits sichtbar werden:

Ma quel ridurre pressoché tutta la poesia ch’¢ imitatrice della natura, al
sentimentale, come se la natura non si potesse imitare altrimenti che in maniera
patetica; come se tutte le cose rispetto agli animi nostri fossero sempre patetiche;
come se il poeta non fosse piu spinto a poetare da nessuna cosa, eccetto la
sensibilita, o per lo meno senza questa; come se non ci fosse piu gioia non ira non
passione quasi veruna, non leggiadria né dolcezza n¢ forza n¢ dignita né¢ sublimita
di pensieri non ritrovato né operazione veruna immaginativa senza un colore di
malinconico (ebd.).

Die Gefahr der Einseitigkeit, die Leopardi hier andeutet, stellte in umgekehrter
Perspektive einen der Vorwlirfe der Romantiker gegen die Klassizisten dar. Was diesen
Passus aber besonders interessant erscheinen ldsst, ist das Schillern der Begriffe in ihm.
Nachahmung und Sentimentales scheinen demnach keineswegs einander zu bedingen,
wie die von Leopardi selbst vorgenommene Bestimmung des antiken Sentimentalen
zuvor aber suggeriert hatte, als dieses auf eine interesselose Nachahmung der Natur
zuriickgefiihrt wurde, bei der sich das dichtende Subjekt ganz zurlicknimmt. Schlie3lich
erscheint die Sensibilitit ex negativo als Grundmotiv des Sentimentalen, um wenige
Zeilen spiter mit dem Melancholischen zu verschmelzen. Der Schatten der negativen
Einschétzung des letzteren féllt somit auch auf die Sensibilitét oder das Empfinden.
Andererseits liegt hier ein Begriff vor, an dem sich exemplarisch nachvollziehen lisst,
wie sich Leopardi iiber die kritische Auseinandersetzung mit von Di Breme
verwendeten Konzepten diese anverwandelt: Wie fiir das Sentimentale muss letztlich

auch fiir die Sensibilitdt zwischen antiker und moderner Ausprigung unterschieden
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werden. Die Ablehnung schldgt in beiden Féllen in eine konstruktive
NEUSEMANTISIERUNG um, daher nicht die Sensibilitit im Allgemeinen, sondern nur jene
in Frage gestellt wird, mit deren Hilfe der Dichter bewusst auf ihre Effekte spekuliert
und die sich bei den Lesern im Verlauf eines Lebens herausgebildet hat, in dem das
Lesen an die Stelle eigenstindigen Welterlebens getreten ist: »di maniera che la
sensibilita in costoro non ¢ altro che un mescuglio o una filza di rimembranze di storie
di novelle di massime di sentenze di detti di frasi lette o sentite« (ebd., S. 394).

Nun scheint sich die romantische Dichtung aber trotz ihrer so eingehend beleuchteten
Mingel, ihres zweifelhaften Hangs zum Schrecklichen, ihrer stilistischen Schwichen
und inhaltlichen Widerspriichlichkeiten einer gewissen Resonanz zu erfreuen — eine
Beobachtung, die iiber rein é&sthetische Problemstellungen hinausfiihrt. In der Tat
erschlieft sich eine Erkldrung fiir dieses Phinomen nur einem aufmerksamen Blick auf
die gegenwirtigen Zeitumstdnde und auf die Erwartungshaltung bzw. Befindlichkeit der
Leser. Da sich in den hierzu angestellten Uberlegungen Leopardis das negative Pendant
zur bereits skizzierten Bedeutung der Einbildungskraft fiir die Realisierung der Mimesis
und damit fiir die kiinstlerische Wirksamkeit {iberhaupt abzeichnet, soll in einem letzten
Schritt diesem fiir die frilhe Poetik Leopardis keineswegs marginalen sowie flir seine
Auseinandersetzung mit den Romantikern symptomatischen Aspekt nachgegangen

werden.

I1.4. Warum die romantische Poesie gefillt

Vorab sei vermerkt: Die im Titel formulierte Frage wird nicht bis in alle Einzelheiten
ausgelotet. Das Interesse an ihr entspringt vor allem der mittels ihrer Beantwortung
entfalteten Zeitanalyse, in deren Mittelpunkt ein weiteres Mal die Leser stehen.
Leopardi hatte den »inganno fantastico« als zeitlose Basis des Poetischen
herausgearbeitet und sich dabei vor allem an zwei Kriterien, der Situation und den
Bediirfnissen des Lesers orientiert: Was kann die Dichtung, was muss sie konnen, um
ihr Endziel, das Vergniigen, zu verwirklichen?

Die Einbildungskraft hatte sich in diesem Fragerahmen als ein wesentliches Moment
nicht nur des Dichtens, sondern vor allem der Rezeption herausgestellt, daher eine der
wichtigsten Aufgaben des Dichters in ihrer Befreiung mittels der Nachahmung einer
Natur geortet wurde, die ihrerseits eigentlich nicht mehr als objektiv gegebene
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nachgeahmt werden kann, sodass der Dichter zwangsldufig auf die antike Poesie als
Orientierungshilfe angewiesen ist. Vor diesem Hintergrund muss die Antwort auf die
Frage nach den Erfolgsgriinden der romantischen Dichtung zugleich beunruhigen und
stimulieren, verweist sie doch auf die Verdorbenheit des Geschmacks einerseits und die
Abgestumpftheit der Phantasie andererseits. So sieht Leopardi in der Neigung der
Romantiker, entweder ungewohnliche Themen und Gegenstinde zur Darstellung zu
bringen oder aber bekannte Gegenstinde und Themen auf eine Weise darzustellen, bei
der die Grenzen des Wahrscheinlichen und der kiinstlerischen Nachahmung
gleichermafen durchbrochen werden, zwei Funktionen am Wirken: Einerseits befordert
sie die allgemeine Geschmacksverderbnis, andererseits strebt sie durch ihre Suche nach
Extremen danach, Phantasie und Neugier der Leser anzuregen.

An erster Stelle nennt Leopardi den allgemeinen Niedergang des Geschmacks, der die
Phantasie der Dichter und Leser gleichermallen beriihre. Das wiederum fiihrt Leopardi

auf die » Tyrannei des Verstandes« zuriick, der alle in gleicher Weise ausgesetzt seien:

in genere, come le fantasie de’ poeti sono impastoiate, ¢ avvezze ¢ domestiche
alla tirannia degl’intelletti, cosi anche le fantasie de’ lettori, ¢ come quelle per la
maggior parte non sanno piu dilettare come debbono, cosi queste non sanno come
una volta essere dilettate (»Discorso«, S. 367).

Der Erfolg der romantischen Poesie wird als eine Folge der Zeit gedeutet. Er stellt ein
Beispiel dar fiir die »zahlreichen Schiden, welche die Herrschaft des Verstandes der
Einbildungskraft zugefiigt hat«''’. Zugleich ordnet Leopardi dieses Phinomen der
Geschmacksverschiebungen in einen gréBeren Zusammenhang ein, wonach es ein
immerwéihrendes Gesetz sei, dass sich der Geschmack dndere und hieraus Differenzen
im Geschmacksurteil entstiinden.

Kritische Bestandsaufnahme einer bestimmten Epoche und Einsicht in ein von den
Zufilligkeiten und konkreten Formen unabhingiges Prinzip flieBen letztlich im Topos
vom Dichter ineinander, der sich mit dem Unverstindnis einer vom schlechten
Geschmack in die Irre geleiteten Menge konfrontiert sieht: »domando che cosa debbano
fare quando il gusto sia magagnato, e cattiva e torta la via tenuta dalla moltitudine, quei
poeti e scrittori che conoscono tutto questo, e sono immuni dalla corruttela« (ebd., S.

367). Mit seiner Antwort schwingt sich Leopardi noch einmal {iber die im Gange

"7 Vgl. »Discorso«, S. 363, wo Leopardi auch betont, dass nicht allein die Fihigkeit, Vergniigen zu
bereiten und zu empfinden, unter der »signoria dell’intelletto« zu leiden habe. So sind die Illusionen im
Allgemeinen, wie alle grolen Gedanken und Unternehmungen von der depotenzialisierenden Wirkmacht
des Verstandes bedroht (vgl. z.B. ebd., S. 361; Zib. 14-15).
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befindliche Debatte, deren Nichtigkeit kurz in dem Hinweis aufleuchtet, dass das letzte
Wort im Dichterstreit sowieso der Nachwelt gehdre. In der Zwischenzeit mag die
Gewissheit trosten, dass sowohl die Romantik wie auch der Manierismus des 16.
Jahrhunderts eine Modeerscheinung darstellten, wobei dieser bestindige Wechsel und
Wandel der Moden in Zeit und Menschen selbst eingeschrieben ist''®.

Neben dem unzuverldssigen Geschmack, der letztlich selbst eine Modeerscheinung
ist, ortet Leopardi jedoch auch die » Tragheit« der Einbildungskraft vieler Menschen als
einen Grund fiir den Erfolg der Romantiker. Dieser »torpore d’immaginazione« (ebd.,
S. 370) kommt letztlich einer auf die Gegenwart und das AuBergewdhnliche
gleichermallen ausgerichteten Poesie entgegen. Die Unbeweglichkeit der
Einbildungskraft erfordert geradezu eine Darstellung, die entweder der behébigen
Phantasie hilft, indem sie ihr die Wirklichkeit spiegelgleich vorhélt, oder sie mittels

zahlreicher Ubertreibungen aufzuscheuchen versucht:

ma nella poesia per un torpore d’immaginazione che a smuoverla ci bisognano gli
argani [...] vogliono oggetti presenti, che la fantasia non abbia da fare un passo
per trovargli [...]; i romantici poi, cercando avidamente, e scegliendo con infinito
amore le cose straordinarie e pellegrine, ¢ le sterminatezze e gli eccessi anche
dove imitano veramente la natura, menano a quelle fantasie manrovesci tali che la
crosta ch’hanno dintorno, per dura che sia, non ci puo reggere (ebd., S. 370).

In diesen Zeilen scheint Leopardi bereits das Portrdt des modernen von den Medien
iiberfiitterten Biirgers zu entwerfen, das mit seiner anthropologischen Begriindung der
Dichtung einschneidend kontrastiert. Es ist die Situation, die ihn zum Fiirsprecher einer
elitiren Dichtung werden ldsst, aus deren Einzugsbereich die gro3e Masse herausfallt.

Schon im »Discorso« wird die zweideutige, sinneldhmende Macht der Gewohnheit
erwéhnt, die den menschlichen Rhythmus skandiert und stets Modeerscheinungen wie
die Romantik begiinstigen wird — eine den Denkgang Leopardis leitmotivisch
begleitende Einsicht, fiir deren Wahrheitsgehalt die Autoritit zweier Verse aus der /lias
(XIII, 636-7) biirgt:

Nessuna cosa umana conosce chi non sa che 1’assuefazione fiacca le forze dei
beni e dei mali, dei diletti e dei dolori spirituali e corporali, e quasi ci toglie il
vedere e il sentire quello che vediamo e sentiamo continuamente [...] ,Tutto noia
si fa, ’amore e il suono// E i dolci canti e i graziosi balli’, dice Omero, ¢ in
effetto, come ciascuno sa e predica, nessuna cosa ¢ tanto bella n¢ piacevole che a
lungo andare non annoi (ebd., S. 374).

In diesem Sinne scheint alles der Gewohnheit unterworfen: die Wertschitzung der

antiken Dichtung ebenso wie die Einbildungskraft selbst, auch wenn Leopardi fiir die

"8 Ein Motiv, das Leopardi einige Jahre spiter im »Dialogo tra la moda e la morte« wieder aufnehmen
und im Bezug auf die der Mode inhédrente Verwandtschaft mit dem Tod vertiefen wird. Demnach stellt,
ganz im Denkstil Heraklits, das Vergehen das einzig Bleibende dar.

127



Schwichung letzterer teils die Natur, teils die fortschreitende Zivilisation als Griinde

erkennt.

Zusammenfassung und Ausblick

Nun kann der Bogen zu dem zuriickgeschlagen werden, was als eigentliches Anliegen
des »Discorso« hervortritt. Der Grund fiir die nachdriickliche Auseinandersetzung
Leopardis mit der von Di Breme umrissenen Romantiktheorie ldsst sich in der
Verwobenheit von dsthetischer und ethischer Problemstellung erkennen, wobei die
Einbildungskraft als Bindeglied fungiert: Durch sie wird die Erinnerung an die »diletti«
der Natur wachgehalten und ist es letztlich moglich, mittels der Dichtung noch einmal
zu ihnen zu finden. Hieraus leitet sich die Aufgabe fiir den Dichter ab, die darin besteht,
der Einbildungskraft den Weg zu ebnen.

Einbildungskraft und Natur bilden zusammen die Quelle des Vergniigens, insofern
letztere die einzige Moglichkeit darstellt, zur urspriinglichen Natur bzw. dem Erleben
derselben zuriickzufinden, die eben nicht mehr als ein »in der wirklichen Welt
praexistierende[r] Beziehungspunkt[...]J« (Behler (1992), S. 15) gegeben ist. Das
Verhidltnis Vernunft-Einbildungskraft und parallel zu diesem das Verhéltnis
Philosophie-Poesie ist im »Discorso« allein als Antithese prasent. Das epistemologische
Problem stellt sich fiir Leopardi nicht im positiven Sinn als Frage nach den
Moglichkeiten, die Welt zu erkennen. Vielmehr scheint er nach Moglichkeiten zu
suchen, wie der Erkenntnis ausgewichen, wie sie ausgetrickst werden kann, um zu
jenem mit der Antike und der Kindheit gleichgesetzten Zustand zuriickzufinden, da die
Welt noch weit, die Ideen groB3, die Natur wunderbar und die Einbildungskraft als
uneingeschrinktes Vermdgen waltete. Die prononciert negative Bewertung der
Vernunft ist in den groferen Zusammenhang grundlegenden Zweifels an der
Aufkliarung und der ihr eingeschriebenen Fortschrittsidee eingeflochten. Die Dichtung
wird angesichts des Bewusstseins einer sich verdndernden Welt gleichsam zur letzten
Bastion — »I’ultimo quasi rifugio della natura« (»Discorso«, S. 365), innerhalb deren
Umzéunungen noch ein Abglanz der mit der urspriinglichen Natur wesensverwandten
Gliickseligkeit erhascht werden kann. Dabei vermag im Nachhinein nicht entschieden
zu werden, ob die anthropologische Perspektive Leopardis, d.h. seine Sicht auf den

Menschen, dessen Bediirfnisse, dessen Gliicksanspruch und -streben, nicht auch sein
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spezifisches, an der Antike ausgerichtetes Dichtungsverstindnis bedingt hat, insofern in
der Antike die Verwirklichung dessen gesehen wird, was Leopardi in der Gegenwart
zunehmend bedroht sieht, ndmlich eine gewisse GroBle und Grofziigigkeit im Denken
und Handeln, die sich wiederum aus Illusionen und der Fihigkeit, diese lebendig zu
erhalten, nahrt'",

In dieser Perspektive kristallisiert sich als Hauptproblem des »Discorso« die Reibung
zwischen einem primidr ethisch motivierten Ansinnen und der Einsicht in die
Unmoglichkeit, das Zeitenrad zuriickdrehen zu kdnnen, heraus. Ein Ausweg aus diesem
Dilemma, das als Unbehagen gegeniiber der Gegenwart bezeichnet werden konnte,
bietet die Dichtung. Daher stellt auch weniger die romantische Dichtung an sich ein
Problem dar, schlieBlich handelt es sich bei ihr nur um eine Modeerscheinung, die wie
andere auch der Gunst einer bestimmten Zeit- und Geschmackskonstellation
unterworfen ist. Ein gewisser Irritationswert scheint ihr dennoch innezuwohnen, da sie
durch ihre bloBe Existenz den unwiederbringlichen Verlust urspriinglicher Natur und
einer Dichtung, der diese als einzige Bezugsfliche diente, bestitigt. In dem Moment
aber, wo von Leopardi die Ausrichtung der Dichtung im Sinne der traditionellen Poetik
auf Vergniigen mittels Naturnachahmung mit der Frage nach den Moglichkeiten
dichterischer Originalitit verbunden wird, ldsst sich bei allen Differenzen zwischen ihm
und den Romantikern auch eine gewisse Ndhe im Anspruch an die Dichtung erkennen.

Dieses Zusammenspiel von Nihe und Distanz beleuchtet nachtriglich noch einmal ein
Vermerk im Zibaldone zu den Griinden fiir den desolaten Zustand der italienischen
Literatur. Allein schon die Tatsache, dass er 1820, zwei Jahre nach der Abfassung des
»Discorso«, geschrieben wurde, offenbart, wie intensiv die von Madame de Staél
angestofene Kritik, die ja erst zur Formierung einer romantischen Strdomung in Italien

gefiihrt hatte, in Leopardi nachhallte. Einer der Griinde fiir den Mangel an

"9 Im Zibaldone nennt Leopardi auf Seite 15, nachdem er sein Zeitalter als das der Vernunft bezeichnet
und die hieraus erwachsenden misslichen Konsequenzen fiir die [llusionen dargelegt hat, das Beispiel des
Todkranken: Wahrend die Vernunft in diesem Fall gebiete, dem Kranken die Wahrheit {iber sein baldiges
Ende zu sagen, lege das Gefiihl nahe, ihn bis zuletzt in der Hoffnung seiner Genesung zu bestirken.
Erfolgt letzteres Handeln spontan und intuitiv, so richten sich die Einfliisterungen der Vernunft gegen die
Natur, womit Leopardi die unverséhnliche Feindschaft dieser beiden Kréfte demonstriert zu haben glaubt.
Bemerkenswert ist auch hier der nicht ndher beleuchtete Sinn des Wortes »natura«. Das angefiihrte
Beispiel scheint jedoch zu suggerieren, dass es sich in erster Linie um die Natur des Menschen handelt.
Vgl. hierzu auch Zib., 21-23, wo Leopardi zu Pseudo-Longins De sublime (Vom Erhabenen) anmerkt,
dass der Fortschritt der Vernunft durch seine illusionszersetzende Wirkung geradewegs in Barbarei
miinde und in Opposition zu allen, fiir die Fortschritt der Vernunft und jener der Zivilisation einander
bedingen, formuliert: »La piu gran nemica della barbarie non ¢ la ragione ma la natura«.
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schopferischem Vermdgen und Originalitdt in der italienischen Dichtkunst, als deren
letzte Bannertrdger Dante und Petrarca hervorstechen, wird hier bezeichnenderweise
auch im politischen Umfeld, und zwar im Ubergang von der republikanischen

Staatsform zur Monarchie geortet:

Oltre il progresso dei lumi esatti, dello studio e imitazione degli esemplari tanto
nazionali che antichi; della regolarita della lingua, dello scrivere e della poesia
ridotti ad arte ec. un’altra gran cagione dell’estinguersi che fece subitamente
I’originalita vera e la facolta creatrice nella letteratura italiana, originalita finita
con Dante e il Petrarca, cio¢ subito dopo la nascita di essa letteratura, pud essere
I’estinzione della liberta, e il passaggio dalla forma repubblicana, alla monarchia
(Zib., 392; 8. Dezember 1820).

In diesem Ursachenkaleidoskop steht der Wechsel der Staatsformen gleichberechtigt
neben dem Vernunftprogress, der Nachahmung und Lektiire antiker sowie italienischer
Dichter, falsch verstandener Sprachpflege und der Kiinstlichkeit der Dichtung.
Ankldange an die romantische Bestandsaufnahme und Kritik der zeitgendssischen
italienischen Literatur sind uniiberhorbar. Allerdings lassen sie sich bei Leopardi auf
einen gemeinsamen Nenner zuriickfiihren, der bereits im »Discorso« ein Motiv in der
Argumentationsbasis gegen den Vorschlag Di Bremes gebildet hatte, der Literatur das
gesamte Lebensumfeld, Wissenschaften und Industrie mit eingeschlossen, zu 6ffnen,
und der da lautet: fehlende FREIHEIT und folglich Einschrdnkung der Einbildungskraft.
Die Freiheit wiederum hatte Leopardi in seiner Auseinandersetzung mit den
Romantikern als ein wesentliches Merkmal fiir die Tatigkeit der Imagination

hervorgehoben:

Non le angustie, non le carceri non le catene danno baldanza alla fantasia, ma la
liberta [...;] la sua prima somma ricchezza consiste nella liberta, ed il vero
conosciuto ed il certo hanno per natura di togliere la liberta d’imaginare [sic]
(»Discorso«, S. 362).

Zwei Jahre spater hat sich der Blick fiir die Zusammenhénge also noch erweitert, indem
nun auch die Staatsform und mit ihr der politische Lebenshintergrund in Leopardis
Wahrnehmungsfeld geriickt sind. So lésst sich eine Linie von dieser AuBerung bis zum
»Discorso«  zuriickverfolgen, insofern bereits die Konfrontation mit dem
Programmentwurf Di Bremes fiir den Dichter zum Anlass geworden war, sich mit
Fragestellungen auseinanderzusetzen, die {iiber den rein &dsthetischen Rahmen
hinausgehen und die Dichtung in den natiirlichen Neigungen und Bediirfnissen der
Menschen begriinden (vgl. auch Bigi (1986), S. 159).

Die Einbildungskraft wurde als schopferisches Vermogen nicht allein des Dichters
erkannt, sondern ihre Bedeutung auch fiir den Leser wurde ausdriicklich unterstrichen.

Die enge Wechselbeziehung, die sich mittels der Einbildungskraft zwischen Dichter und
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Leser ergibt, wurde anhand von Leopardis Nachahmungsbegriff zu illustrieren versucht.
Wenn die Dichtung Vergniigen bereiten soll, so liegt die eigentliche Quelle der »diletti«
doch in der Einbildungskraft verborgen, insofern dank ihrer ein Wieder-Holen jener
Zeit ermoglicht wird, in der ein jeder das urspriingliche, antike Weltbegegnen lebte: der
Kindheit. Durch die Einbildungskraft als Evokationsvermdgen wird die Erinnerung an
diese Periode freigesetzt und die Illusion einer Riickkehr ermoglicht (vgl. Polato
(2001)).

Aus dem Ausdruck »inganno dell’immaginazione«, der bei Leopardi stellvertretend
fiir die Dichtung steht, lassen sich in diesem Zusammenhang zwei Bedeutungsaspekte
herausfiltern, die sich aus der jeweiligen Auslegung des Genitivs als Genitivus
subjectivus oder objectivus ergeben. So obliegt es einerseits der Einbildungskraft des
Dichters, mit seinen Worten so zu tduschen, dass die Natur noch einmal jene zu sein
scheint, die jedem Menschen aus Kindertagen als unversiegbare Quelle unendlichen
Vergniigens vertraut ist. Auf diese Weise soll wiederum mithilfe der Erinnerungen die
Einbildungskraft der Leser aktiviert werden. Der Akzent liegt immer auf der
Einbildungskraft als produktivem Vermogen, wobei kiinstlerische Kreativitit und das
Hervorbringen von Trugbildern gleichermaBen gemeint sind'*°.

Durch die Erinnerung sowie die durch sie in einem zweiten Moment stimulierte
Einbildungskraft nimmt der Leser aktiv an der kiinstlerischen Mimesis teil. AuB3erdem
verbiirgt erstere die Aktivierung des Vorwissens, sodass der Leser die wenigen
»Pinselstriche« des Kiinstlers zu einem Bild erginzen kann. Vor diesem Hintergrund
leuchtet ein weiterer Aspekt des Nachahmungsbegriffs im »Discorso« auf: Wird dem
Nachahmen in der Dichtung einerseits eher die Funktion eines Andeutens denn des
spiegelbildlichen Abbildens zugewiesen, wobei hier unterschwellig das Motiv der
Freiheit, die der Dichter eben auch dem Leser zu lassen habe, mitschwingt, so kommt
ithm doch andererseits als ein ZURUCKVERSETZEN IN DIE MOGLICHKEIT
URSPRUNGLICHEN NATURBEGEGNENS ein weitaus grofleres Gewicht zu. Dies beinhaltet
aber zuallererst eine Reaktivierung der Wahrnehmung der Natur, so wie sie einstmals —

in der Antike, in der Kindheit — erfolgte. Hatte damals die Einbildungskraft eine

120 Vgl. Dewender/Welt (2003), wo im Vorwort kurz die Geschichte der seit Aristoteles ambivalenten
Bewertung der Phantasie nachgezeichnet und darauf hingewiesen wird, dass auch der schopferischen
Einbildungskraft diese Ambivalenz anhaftete: Einerseits wurde sie positiv als kreatives Vermdgen im
Kiinstler beurteilt, andererseits wurde sie aber auch mit Misstrauen als Produzentin von Lug- und
Trugbildern bedugt.

131



herausragende Funktion, indem sie als mythopoetisches Vermdgen in der Lage war,
Unbelebtem Leben und augenscheinlich Sinn- und Bedeutungslosem Sinn und
Bedeutung einzuhauchen, so gilt es nun durch die Einbildungskraft entweder wieder die
Erinnerungen an jenen Zustand zu wecken, insofern bereits diese Vergniigen zu bereiten
vermogen, oder aber die durch die Errungenschaften von Fortschritt und Vernunft
verstellte urspriingliche Natur erneut zu »offenbaren«'?'. In diesem Begriff leuchtet die
Bedeutsamkeit der Dichterrolle auf, ist doch in der Gegenwart im Gegensatz zur Antike
die abbildende Darstellung der urspriinglichen Natur nicht mehr moglich. Unter den
Bedingungen der Moderne muss das, was dargestellt werden soll, durch »Offenbarung«
neu ermoglicht, das bedeutet aber letztlich erst hervorgebracht werden. Dem
Mimesisbegriff des frithen Leopardi ist eine Akzentverschiebung von der Nachahmung
hin zum Hervorbringen inhdrent, wobei die Einbildungskraft eine eindeutig a-
mimetische Funktion erfiillt: Dank ihrer besteht die Moglichkeit, das Nicht-Seiende
wahrzunehmen (vgl. auch Calabrese (1999)).

In diesem Zusammenhang zeichnet sich bereits ein Zug ab, der in Leopardis spiter
entwickelter »teoria del piacere« deutlich hervortreten und die Einbildungskraft in ein
zweideutiges Licht tauchen wird. An dieser Stelle gilt nur festzuhalten, dass in ihr schon
hier die Quelle der spdter »piacere« genannten »diletti« benannt ist, wird doch nur
durch sie die Natur sozusagen als Letztursprung der »diletti« erneut erfahrbar. Noch ist
im »Discorso« allein der positive Aspekt ihrer Wirksamkeit priasent, insofern sie trotz
der Widrigkeiten der vernunftdominierten Zeit und dank des Dichters nicht versiegt.
Dabei deutet sich schon in dieser frithen poetologischen Stellungnahme Leopardis die
Schliisselbedeutung der Zeit an, indem die Einbildungskraft sowohl des Dichters als
auch des Lesers gleichsam eine Einklammerung der Gegenwart bewirkt, an deren Stelle
die Erinnerung und mit ihr die Wiederholung der urspriinglichen Naturerfahrung tritt.
Bereits im »Discorso« findet sich somit »eine Poetik dessen, was man nicht besitzt«
(Prete (1996), S. 45), in ihren Grundlinien entworfen.

Die vorliegende Analyse hat gezeigt, dass die Auseinandersetzung mit den
Romantikern Leopardi vor allem zu einer poetologischen Selbstverstindigung angeregt

hat. Als deren Grundlage lie sich ein statisches Dichtungsverstindnis erkennen, das

2l yVgl. wDiscorso, S. 360f. und S. 365. Auf der letztgenannten Seite formuliert Leopardi noch einmal
die Aufgaben des Dichters dahingehend, dass er die »Natur nicht nur nachzuahmen, sondern sie auch zu
offenbaren (manifestarla) habe, dass er die Phantasie nicht nur vergniigen (dilettarci la fantasia), sondern
sie auch von den Sorgen befreien« solle.
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sich jedoch im Unterschied zu den Klassizisten nicht von der Werbung fiir die
Nachahmung der antiken Dichtung her definiert. Vielmehr kann am Grund des
Idealbildes der antiken Dichtung ein bestimmter Antike-Begriff erkannt werden, dem
zwar die antiken Namen zur Gewihr stehen, dessen Attraktionskraft jedoch nicht allein
durch dsthetische, sondern auch durch ethische Charakteristika garantiert wird. Weniger
die formale Vollkommenheit als das Lebensgefiihl, das Leopardi in der antiken
Dichtung tiberliefert glaubt und zu dem er eine Parallele in der Individualgeschichte
eines jeden FEinzelnen sieht, bildet hierbei den MalBstab. Dieser Verkniipfung von
Dichtung und Lebensart und den hierin angelegten Schlussfolgerungen fiir eine
Unterscheidung zwischen antiker und moderner Dichtung soll im Folgenden weiter
nachgegangen werden. Verlduft im »Discorso« die Trennungslinie noch zwischen
Dichtung iiberhaupt, deren Leitbild die antike Dichtung vorgibt, und romantischer
Dichtung, die mit moderner Dichtung gleichgesetzt wird, so muss gepriift werden,
welchen Anderungen dieses Verhiltnis unterworfen ist, sobald Leopardi die Bruchstelle
des Unterschiedes verschiebt und zwischen antiker und moderner Dichtung zu

differenzieren beginnt.
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III. KAPITEL: NACH DEM »DISCORSO« — FORTSETZUNG DER
DICHTERISCHEN SELBSTVERORTUNG ODER: VERSUCH, DAS
POETISCHE ZU BESTIMMEN

Leopardi hatte schon im »Discorso« versucht, ein Konzept der »poesia sentimentale«
im Rahmen der eigenen Auffassung dariiber, was Dichtung ist bzw. sein sollte, zu
entwerfen. Die ambivalente Verwendung des Begriffs »sentimentale« erwies sich dabei
als maBgebend, da einerseits die Auseinandersetzung mit der romantischen Poesie als
sentimentale Dichtung gefiihrt wurde, andererseits gerade der romantische
Erneuerungsanspruch unter dem Hinweis in Abrede gestellt wurde, dass bereits die
antike Dichtung sentimental gewesen bzw. die vermeintliche Affektiertheit des
romantischen Dichtungsgestus allein als Zeichen einer »sentimentalita corrotta«
(‘Ferrucci (1987), S. 63) zu werten sei.

1818 stellte das Sentimentale noch ein Wesensmerkmal der Dichtung dar, insofern es
dem urspriinglichen Naturbegegnen, bei dem das Subjekt sich selbst ganz zuriicknimmt,
gleichsam eingeschrieben ist; Leopardi propagierte hier also noch einen ahistorischen,
ganzheitlichen Dichtungsbegriff, in dem das Dichterische und das Sentimentale
synonymhaft ineinandergreifen. Dagegen zeugen die der Abfassung des »Discorso«
folgenden Zibaldone-Aufzeichnungen von einem Prozess der Differenzierung, in dessen
Verlauf die Gattung der sentimentalen Dichtung um eine andere, neue erginzt wird.
Diese Auffiacherung des Dichtungsbegriffs in eine »poesia sentimentale« und eine
»poesia immaginativa« geht mit einer vertiefenden Reflexion iiber die Besonderheiten
der Moderne einher. Die UNTERSCHEIDUNG ZWISCHEN SENTIMENTAL UND IMAGINATIV
tragt dem seit der Abfassung des »Discorso« stirker gewordenen Bewusstsein von der
Unumkehrbarkeit der Zeitliufte und der jeweiligen Bedingtheit des subjektiven
Lebensgefiihls Rechnung. Sie prisentiert sich als Versuch, die Erfahrung der
Geschichtlichkeit und des Epochenumbruchs auf die dsthetische Ebene zu iibertragen.
Dabei werden fiir Antike und Moderne jeweils zwei Wirkprinzipien als dominant
gesetzt: dort die Einbildungskraft, hier das Empfinden. Im Folgenden soll kurz der
Prozess dieser Unterscheidung nachgezeichnet werden. Dabei wird sich allerdings
zeigen, dass Leopardis poetologische Uberlegungen diese von ihm selbst

vorgenommene Differenzierung der Epochen hintergehen.
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Der Grund hierfiir kann darin erkannt werden, dass Leopardi schlieBlich doch jenseits
aller Kategorisierungsanstrengungen auf der Suche nach einer Poetik ist, die sowohl
seinem negativen Gegenwartsempfinden als auch seinem Bestreben, gegen die Zeichen
der Zeit zu dichten, gerecht zu werden vermag. Denn die Uberzeugung, dass das
Dichten in der Moderne, d.h. eine Dichtung, die auf ihren Sitten- und Denkkontext
eingestellt ist, eigentlich nicht moglich sei, blitzt in seinem Denktagebuch periodisch
immer wieder auf und bildet somit einen der Pfeiler seines poetischen Systems.
Grundlegend fiir diese unversohnliche Haltung gegeniiber der Gegenwart wirkt die
schon im »Discorso« prisente Gleichsetzung der Moderne mit Rationalismus, der
seinerseits verallgemeinernd als »filosofia« gefiihrt wird. So wird 1823 eine der
Hauptthesen des »Discorso« erneut aufgegriffen und der Dichter auf die Antike
verwiesen. Einem aufmerksamen Blick entgeht aber nicht, dass weniger die antike
Dichtkunst als solche Leopardi als Leitstern vorschwebt, als vielmehr DIE ANTIKE ART,
DER REALITAT ZU BEGEGNEN. Diese wiederum nimmt gleichsam nur als Negativabzug

in einer an die Zeitgenossen gerichteten Frage Form und Inhalt an:

Come puo il poeta adoperare il linguaggio e seguir le idee e mostrare i costumi
d’una generazione d’uomini per cui la gloria ¢ un fantasma, la liberta la patria
I’amor patrio non esistono, 1’amor vero ¢ una fanciullagine, e insomma le
illusioni son tutte svanite, le passioni, non solo grandi e nobili e belle, ma tutte le
passioni, estinte? (Zib., 2945-46; 12. Juli 1823; Herv.v.m.).

Vordergriindig zielt die Frage gegen eine der Gegenwart zugewandte Literatur, wie sie
die italienischen Romantiker forderten. Dabei wird aber nicht mit dem Hinweis auf die
Uberlegenheit antiker Literatur argumentiert. Vielmehr wird die Unmdglichkeit einer
Gegenwartsdichtung strukturell begriindet: Das Problem liegt in der Gesellschaft und
ithrem Wandel verborgen, der wiederum nach dem Schema eines idealisierenden
Dichtungsbegriffs beurteilt wird. In dem Moment, da Illusionen und Leidenschaften
sich zu einem positiven Dichtungsbegriff biindeln, sie in der Gegenwart jedoch aus
Gemeinwesen und Privatleben gewichen scheinen, um einem nach utilitaristischen und
egoistischen MaBstében ausgerichteten Streben Platz zu schaffen, muss jedem Dichter
notwendigerweise die Atemluft ausgehen. Thm bleibt innerhalb des skizzierten
Argumentationskreises nur eine Alternative: Entweder versucht er die antike Wesensart
fiir sich lebendig zu halten, oder er geht ganz in seiner Zeit auf, womit er aber

letztendlich sein Dichterdasein aufgibt'*.

'22 Tn Leopardis Worten klingt das folgendermaBen: »[il poeta; B.B.] cerca in somma o di essere, quanto
allo spirito e all’indole, o di parere antico [...], poiché esser contemporaneo a questo secolo, ¢, o inchiude
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Fiir die Klarung der Frage, was es denn nun mit der Unterscheidung von zwei
Dichtungskategorien auf sich habe, ist der Hinweis auf die der Gegenwart abhanden
gekommenen Illusionen und Leidenschaften entscheidend. Denn die Leidenschaften
gehoren dem Umfeld der Empfindungen an, ja sind gesteigerte, intensivierte
Empfindungen. Nun charakterisieren letztere aber laut anderen Eintragungen im
Zibaldone gerade jene Dichtungsgattung, die Leopardi trotz seines kategorischen
Negativurteils vom Juli 1823 der Moderne in anderen Zibaldone-Notizen durchaus
zugesteht, d.h. die sentimentale Dichtung. Die Problematik der Untergliederung der
Dichtung in sentimentale und imaginative Dichtung zeichnet sich in dieser knappen
Rahmenskizze bereits ab. Wenn Leopardi 1823 als Kennzeichen der Dichtung
Illusionen, die in ihrer Herkunft auf die Einbildungskraft zuriickverweisen, und
intensive Empfindungen benennt, scheint es sogar, als wiirde er einen SENTIMENTAL-
IMAGINATIVEN POESIEBEGRIFF vertreten. Dieses merkwiirdige Oszillieren in der
Bestimmung von antiker und moderner Poesie tritt als pragender Zug auch bei einer
chronologischen Aneinanderreihung diesbeziiglicher AuBerungen hervor. Dabei kann es
aus Griinden der Realisierbarkeit und Lesbarkeit nun nicht darum gehen, diese
zusammenzutragen, zumal das Ergebnis eines derartigen Unternehmens bereits
umrissen worden ist. Auch soll dasselbe nicht allein durch weitere Beispiele illustriert
werden.

Vielmehr handelt es sich darum zu zeigen, wie vor dem Hintergrund dieser
Klassifizierung des Dichtungsbegriffs nach historischen Kriterien schemenhaft jene
Zusammenhinge erstehen, die eine Verknilipfung von Poetik und Ethik begriinden. Im
Umfeld der leopardischen Bestimmungsversuche von sentimentaler und imaginativer
Dichtung situieren sich alle Begriffe, die erstens diese Synthese tragen und zweitens die
Bedeutungsverschiebung innerhalb des Romantikbegriffs verdeutlichen: Erinnerungen,
[lusionen, Einbildungskraft, Lust. So gilt es im Folgenden kurz den Meandern zu

folgen, die einen Dichter beim Versuch einer Standortbestimmung in unpoetischer Zeit

essenzialmente, non esser poeta, non esser poesia«. In einer fiir den Denker Leopardi bezeichnenden
Schlussfolgerung wird abschlieBend noch der Satz vom zu vermeidenden Widerspruch angefiihrt und den
philosophischen Statthaltern der Epoche gleichsam als ironischer Zerrspiegel vorgehalten: »Ed ei non si
puo essere insieme e non essere. [...] E non ¢ conveniente a filosofi e ad un secolo filosofo il richieder
cosa impossibile [...] e contraddittoria in se stessa ne’ suoi propri termini« (Zib., 2946; 11. und 12. Juli
1823). Dabei offenbart sich, in welchem Mafle Leopardi im »performativen Selbstwiderspruch jeglicher
Zivilisationskritik«, die hier als Vernunftkritik auftritt, befangen ist, denn: »Mit den feinsten Instrumenten
der Vernunft predigt er gegen die korrumpierende Vernunftgeschichte« (Scholler (2004), S. 45).

136



zeigen, wobei die Unterscheidung zweier Dichtungsgattungen letztendlich nur den

Hintergrund darstellt, vor dem eine Selbstverortung moglich wird.

II1.1. Sentimental ist die Dichtung (Zib. 76-79)

Die fiir Leopardis Denken charakteristische Verwobenheit von ethischem und
dsthetischem Anspruch offenbart sich schon in einer frithen Zibaldone-Aufzeichnung,
wo der Begriff »sentimentale« im Rahmen einer Reflexion iiber den Unterschied
zwischen antikem und modernem Leid inhaltlich auf hochst signifikante Weise
aufgefiillt wird. Wurde der antike Mensch durch Leiden und Schmerz unwiderruflich in
den Abgrund der Verzweiflung geschleudert, vermag der moderne Mensch sogar
Gefallen am Leiden selbst zu finden — aufgrund seiner Sensibilitét, seiner »bittersiifen«
Zirtlichkeit fiir sich selbst, die ihn auch im groBten Leide nicht verldsst, sowie seines
dem Erkenntnisfortschritt geschuldeten Bewusstseins, dass Schmerz und Leid

untrennbar mit der menschlichen Existenz verwoben sind:

Quindi il dolor loro [i.e. degli antichi; B.B.] era disperato come suol essere in
natura, ¢ come ora nei barbari e nelle genti di campagna, senza il conforto della
sensibilita, senza la rassegnazion dolce alle sventure da noi, non da loro,
conosciute inevitabili, non poteano conoscere i/ piacere del dolore, né 1’affanno
di una madre, perduti i suoi figli, come Niobe, era mescolato di nessuna amara ¢
dolce tenerezza di se stesso ec. ma intieramente disperato (Zib., 77; Herv.v.m.).

Hier bewegt sich Leopardi noch ganz im Denkrahmen des »Discorso«, insofern seine
Ausfiihrungen schlieflich in eine Verteidigung der Menschen der Antike gegen die
Unterstellung miinden, diese seien weniger »sensibel« als die modernen Menschen
gewesen, wobei das Adjektiv eine Art unmittelbaren Naturgefiihls kennzeichnet.
Dagegen stellt er die Sensibilitdt als eine natiirliche Eigenschaft aller Menschen zu allen
Zeiten heraus, die in der Antike nur nicht dominierte, weil im Ungliick nicht der
natiirliche Lebensboden, sondern die Missgunst der Gotter gesehen wurde.
Dementsprechend stie3 der Ungliickliche bei seinen Mitmenschen weniger auf Mitleid
denn auf Furcht oder gar Hass. Entscheidend erweist sich in diesem Zusammenhang die
RUCKKOPPELUNG EINER GESTEIGERTEN SENSIBILITAT AN DIE ERKENNTNIS. Denn hier
liegt der Grund dafiir, dass intensiveres Empfinden keineswegs als positiver Hinweis
auf die Uberlegenheit der Moderne gegeniiber der Antike zu werten ist, sondern
vielmehr in seinen verschiedenen Ausprigungen von der verzweifelten Lage der

Menschen kiindet, die sich der Unumginglichkeit des Ungliicks bewusst geworden sind.
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Tatsdchlich wird die Grenze zwischen antikem und modernem Empfinden durch die
Wertung, die das Ungliick jeweils erfahrt, markiert: Vermochten sich die einen noch in
der Illusion zu wiegen, es handele sich hierbei um eine Ausnahme, um einen strafenden
Fingerzeig der Gotter, so hat das Leid in den Augen der Nachgeborenen jenen
Charakter des Temporiren, des Ausnahmefalls abgestreift. Der wissende Blick des
Verstandes hat das Leiden als unabdingbare Voraussetzung menschlicher Existenz
erkannt. Daraus ergibt sich die zunichst paradox anmutende Folge, dass die Menschen
der Moderne nicht nur von den groen Verzweiflungsstrudeln, wie sie die Dichtung der
Antike fiir die Alten bezeugt, verschont bleiben, sondern dass sie sogar den Schmerz
selbst als angenehm, wenn nicht gar als lustvoll empfinden. Allein das Paradoxon
verwandelt sich in eine bittere Uberlebensmaxime, stellt der »piacere del dolore« doch
letztlich nur eine Weise oder vielmehr einen Versuch dar, die bestiirzende Einsicht in
die Existenzbedingung der Menschen zu relativieren und ihrer Negativitét nicht ganz zu
erliegen. So verwundert es auch nicht, wenn sich das Sentimentale vor dem
Wissenshorizont der Moderne zur Melancholie verdiistert'>. Einerseits werden
entsprechend der Argumentationslinie des »Discorso« das Sentimentale und mit ihm
das Empfinden noch nicht als exklusive Merkmale der Moderne bewertet, insofern sie
auch in der antiken Welt die Realititserfahrung bestimmten, andererseits schwingt in
den zitierten Zeilen aber bereits die Erkenntnis mit, dass parallel zur historischen
Entwicklung sich auch die Modalitit des Empfindens gedndert hat: »lo sviluppo del
sentimento e della melanconia, ¢ venuto soprattutto dal progresso della filosofia, e della
cognizione dell’'uomo, e del mondo« (Zib., 78). Im Fortgang dieses Satzes wird klar,
mit Erkenntnis ist gemeint: Erkenntnis der Nichtigkeit der Dinge und des hierin

griindenden Ungliicks der Menschen'**

. Bleibt man dem Gedankengang Leopardis auf
der Spur, dann wird das Empfinden allgemein als Vermogen definiert, Eindriicke zu

empfangen und auf affektiver Ebene zu verarbeiten. Der entscheidende UNTERSCHIED

123 vgl. Zib., 78-79: »Gli antichi in cambio di quel sentimento che ora & tutt’uno col malinconico,
avevano altri sentimenti entusiasmi ec. piu lieti e felici, ed € una pazzia 1’accusare i loro poeti di non esser
sentimentali, e anche il preferire a quei sentimenti e piaceri loro [...,] destinati dalla natura all’'uomo non
fatto p.[er] essere infelice, ¢ sentimenti e le dolcezze nostre, benché naturali anche’esse, cioé I'ultima
risorsa della natura per contrastare [...] alla infelicita prodotta dalla innaturale cognizione della nostra
miseria«.
124 Vgl. hierzu auch die in ihrer negativen Radikalitit kaum zu iibertreffende Einsicht, die Leopardi nur
wenige Seiten danach formuliert: »lo era spaventato nel trovarmi in mezzo al nulla, un nulla io
medesimo. Io mi sentiva come soffocare considerando e sentendo che tutto ¢ nulla, solido nulla« (Zib.,
85). Man beachte die Betonung des »Fiihlens«, das ergédnzend zur kontemplativen Betrachtung
(»contemplare«) tritt!
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ZUR ANTIKE wird in jenem Empfinden lokalisiert, das sich einstellt, wird das Ungliick
als der Existenz selbst inhdrent, gleichsam als ontologische Bestimmung
wahrgenommen. Das moderne Empfinden entspringt demnach der Erkenntnis, die
Leopardi als »cognizione che produce appunto questa infelicita, che in natura non
dovevamo mai conoscere« umschreibt, um dann dagegen das Empfinden der »Alten«
abzugrenzen: »Gli antichi in cambio di quel sentimento che ora ¢ tutt’'uno col
malinconico, avevano altri sentimenti, entusiasmi ec. piu lieti e felici« (Zib., 79;
Herv.v.m.). Die Verwendung des Demonstrativums »quel« scheint eine direkte
Verbindung zwischen der Einsicht in das Ungliick als Existenzbedingung und dem
Empfinden herzustellen. Demzufolge ist im Ubergang von der Antike zur Moderne die
Tonlage des Empfindens eine andere geworden — ein Wechsel von Dur zu Moll hat
stattgefunden, der ganz dem Herausfall des Menschen aus der natiirlichen Ordnung der
Dinge geschuldet ist. In diesem Zustand der »cognizione innaturale della nostra
miseria«  (ebd.), durchdrungen von der Einsicht in die Hoffnungs- und
Aussichtslosigkeit hat sich des Menschen Verhéltnis auch zum Leiden geéndert, wobei
das Empfinden des Ungliicks selbst, der diesem eigene «piacer del dolore« (Zib., 77),
unversehens zur letzten Gliicksreserve der Natur fiir die Menschen geworden ist.
Sentimental, Sensibilitdt, Empfinden — die drei Begriffe stecken den Hintergrund ab,
vor dem sich die geschichtliche Entwicklung nachvollziehen lédsst, wobei die
Verdnderung dieser anthropologischen Konstanten eingebettet in einen Prozess
fortschreitender Desillusionierung erfolgt. Auch wenn die Ausfithrungen, denen die
obigen Zitate entnommen wurden, sich schlieflich um eine asthetische Fragestellung
herum verdichten, die dahingehend formuliert wird, ob sich der Dichter bei seiner
Darstellung eher an antike oder an moderne Empfindungen halten soll, wird das
Sentimentale hier noch wie im »Discorso« als Merkmal der Dichtung présentiert, sei sie
nun modern oder nicht. Denn wie Leopardi weiterfithrend préizisiert, hat Kunst immer
mit dem Empfinden zu tun, wobei allein die Musik unvermittelter Ausdruck eines
Gefiihls ist, hingegen die anderen Kiinste auf die Darstellung dessen angewiesen sind,

was zunichst einmal Empfindungen und Eindriicke hervorruft'>.

123 So schreibt Leopardi unter direkter Bezugnahme auf de Staél, Corinne ou I'ltalie: »Le altre arti
imitano ed esprimono la natura da cui si trae il sentimento, ma la musica non imita e non esprime che lo
stesso sentimento in persona, ch’ella trac da se stessa e non dalla natura, e cosi 1’uditore« (Zib., 79). Es
entzieht sich dem Untersuchungsrahmen dieser Arbeit, den AuBerungen Leopardis zur Musik und den
Beriihrungspunkten mit der Musiktheorie der deutschen Romantik nachzugehen, daher nur auf die
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II1.2. Antike Dichter und sentimentale Philosophen? (Zib. 143-144: 1.
Juli 1820)

Schon in seiner ersten spontanen Beschiftigung mit Di Bremes Aufsatz hatte Leopardi
vermerkt: »’uomo [...] si allontana da quella puerizia, in cui tutto ¢ singolare e
maraviglioso, in cui I’immaginazione pare che non abbia confini, [...] perde la capacita
di esser sedotto, [...] non sa piu palpitare per una cosa che conosce vana, cade tra le
branche della ragione« (Zib., 17). Erwachsenwerden heifit demnach, der Herrschaft der
Vernunft anheim zu fallen. Einbildungskraft und Empfinden sind gleichermafen ihren
destruktiven Einfliissen ausgeliefert, schwinden doch die Illusionen und erkaltet das
Gefiihl, wenn alles seiner Bedeutung beraubt ist. Das sinnstiftende Vermdgen der
Einbildungskraft wurde in dieser Eintragung in ein Bedingungsverhdltnis zum
Empfinden gesetzt. Diese Verbindung aber wiirde durch die Zuordnung der
Einbildungskraft zur Antike und des Empfindens zur Moderne aufgehoben werden, und
genau das suggerieren die Worte, mit denen Leopardi im Juli 1820 seinen personlichen
»Ubergang« von der Antike zur Moderne, der Kindheit ins Erwachsenenalter
beschreibt. Eine klare Trennung beider Epochen wird dabei vorgenommen, wobei die
erstere unter den Stichworten »immaginazione«, »fantasia« fliichtig skizziert wird,
hingegen der zweiten die Ausdriicke »sentimentale«, »sentimento«, »filosofo«,
»inventiva« Profil verleihen.

Ein dem »Discorso« als Argumentationsschema zugrundeliegendes vielgestaltiges
Ausschlussverhiltnis findet sich hier noch einmal bestitigt: Antike und Moderne,
Kindheit bzw. Jugend und Erwachsenenalter, Philosophie und Dichtung stehen einander
gegeniiber. Insofern diese aber Variationen eines Themas darstellen, folgt beinahe
zwangslaufig zum Abschluss die Feststellung, dass die modernen Dichter, die sich von
ihren Empfindungen inspirieren lassen, die ja, insofern sie der Erkenntnis des Ungliicks
als unabdingbares Existenzprinzip entspringen, nur negativ getont sein konnen,

eigentlich keine Dichter, sondern Philosophen seien:

kontroversen Positionen innerhalb der italienischen Forschung hingewiesen werden soll: Wéhrend
Rigoni (1997) die Ndhe Leopardis zur romantischen Poetik hinsichtlich der Beurteilung der Tone als
Trager einer auBerbegrifflichen, hoheren Wahrheit unterstreicht, sucht Gallotta (1997) nachzuweisen,
dass keine Affinitit zwischen romantischer und leopardischer Musiktheorie besteht.
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Cosi si puo ben dire che in rigor di termini, poeti non erano se non gli antichi, e
non sono ora se non i fanciulli, o giovanetti, e i moderni che hanno questo nome,
non sono altro che filosofi (Zib., 144; 1. Juli 1820).

Die Kehrseite der hier behaupteten UNVEREINBARKEIT VON MODERNE UND POESIE ist
das Dilemma eines Menschen, der sich in der Moderne zum Dichter berufen fiihlt.
Letztendlich beleuchtet diese AuBerung Leopardis Bemiihen um eine Poetik, in deren
Zentrum die Moglichkeiten stehen, ein konstruktives Verhéltnis zwischen Philosophie
und Dichtung zu etablieren. Entscheidende Impulse wird dieser Versuch von der
Wandlung des Antikebildes empfangen, dessen Identifizierung mit dem Goldenen
Zeitalter spdtestens 1823 endgiiltig vorbei ist. Die Entdeckung des ,antiken
Pessimismus’ im Zuge der Lektiire von Jean-Jaques Barthélemys Voyage du jeune
Anarchasis en Grece dans le milieu du quatrieme siecle avant [’ere vulgaire (1788),
durch die ihm Pindar, Sophokles und Euripides nahe gebracht werden und die zu der
Einsicht fiihrt, Erkenntnis stelle keineswegs ein Exklusivum der Gegenwart dar, denn
auch in der Antike war das Bewusstsein eines negativen Grundprinzips des Lebens, der
Nichtigkeit allen Tuns und Trachtens durchaus vorhanden, diese Entdeckung also wird
bewirken, dass Leopardi im Umgang der antiken Philosophen und Dichter mit dieser
Erkenntnis ein Denkmodell sichtet, an dem er seine eigene Theorie ausrichten kann,
deren Grundprinzipien Einbildungskraft und Empfinden sind'*°.

Allein 1820 steht Leopardi noch ganz unter dem Einfluss der ldhmenden Wirkung der
Divergenz von Dichtung und Philosophie, Antike und Moderne. Mit der Bemerkung,
eigentlich seien die Dichter in der Moderne Philosophen, scheint er sich selbst eine Tiir
zuzuschlagen. In der Reflexion auf seinen personlichen Werdegang bestitigt er nur
noch einmal fiir sich selber, was schon am Anfang des Zibaldone fiir die Menschen in

individual- wie menschheitsgeschichtlicher Perspektive festgehalten worden ist:

Ed io infatti non divenni sentimentale, se non quando perduta la fantasia divenni
insensibile alla natura, e tutto dedito alla ragione e al vero, in somma filosofo
(ebd.).

Der BEGRIFF DES SENTIMENTALEN hat nunmehr eine signifikante RESTRIKTION erfahren:
Nicht langer zeigt er eine allen Menschen gleichermallen eigene Haltung an, nicht

langer ist das Sentimentale wie noch im »Discorso« eine natiirliche Folge sinnlichen

126 Am 11. Juli 1823 notiert Leopardi im Zibaldone: »che questa corruttela e decadimento del genere
umano da uno stato felice, sia nato dal sapere, e dal troppo conoscere, e che 1’origine della sua infelicita
sia stata la scienza e¢ di se stesso ¢ del mondo [...,] pare che questa verita fosse nota ai piu antichi
sapienti« (Zib., 2939). Zum Einfluss, den diese Erkenntnis auf die Wende in der Bewertung der Natur
hatte, vgl. Timpanaro (1965), S. 203.
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Naturbegegnens, wie es die Dichtung der Alten widerspiegelt'*’, sondern dieser Begriff
besiegelt nun ganz im Gegenteil den VERLUST JEDWEDER BEZIEHUNG ZUR NATUR,
benennt den Sieg der Vernunft und den Triumph der Erkenntnis. Sentimental ist also
nicht ldnger ein Charakteristikum der Dichtung, dessen Entstellung in der modernen —
romantischen — Poesie droht, sondern kennzeichnet die Philosophen. Die Gleichsetzung
von sentimental und dichterisch scheint aufgehoben. Der Schein triigt jedoch, da sich
beim Weiterlesen offenbart, dass auch der »Philosoph« Leopardi weiterhin Verse
schreibt. Vor diesem Hintergrund driangt sich die Frage nach den Kriterien auf, die
erlauben wiirden, die Dichtung von der Philosophendichtung zu unterscheiden.

Auch wenn Leopardi 1820 noch nicht die Bezeichnung »poesia immaginativa«
verwendet, ldsst seine Beschreibung des »stato antico« sowie der in ihm entstandenen
Poesie keinen Zweifel daran, dass hier bereits eine erste Skizze derselben entworfen
wird. Diese Vermutung wird durch die Rolle der Einbildungskraft im »antiken
Jugendstadium« Leopardis gestiitzt. In direkter Anlehnung an ihren Wortstamm fungiert
diese als Bilder produzierendes Vermogen, sodass Leopardi im Hinblick auf seine friihe
Dichtung vermerkt: »1 miei versi erano pieni d’immagini« (Zib., 143). Hier findet sich
einer der wenigen Hinweise darauf, wie man sich die spéter erst als Gattung eingefiihrte
imaginative Dichtung vorzustellen habe. Denn konkrete Beispiele lassen sich auch unter
den Jugendgedichten Leopardis nicht orten, und die spérlichen Fingerzeige, die
Leopardi gibt, befriedigen kaum das Bediirfnis nach einer Konkretisierung dieses
Konzepts'*®. In seiner langen Ausfiihrung zur »poesia immaginativa« in Italien wird er
schlieBlich deren Prototyp in der Anfangsphase der Literatur ausmachen und damit die
»imaginative Dichtung« im Sinne einer LITERARGESCHICHTLICHEN KATEGORIE
bestimmen: »la vera e semplice (voglio dire) non mista poesia immaginativa fu
unicamente ed esclusivamente propria de’ secoli Omerici, o simili a quelli in altre
nazioni« (Zib., 734; 8. Mirz 1821). Doch bevor auf diese innerhalb der Uberlegungen

Leopardis zu sentimentaler und imaginativer Dichtung zentrale Stelle ndher

127 Zur Erinnerung sei auf den Anfang der dem »Discorso« vorausgehenden Auseinandersetzung mit Di
Breme im Zibaldone, 15f., verwiesen.
128 Blasucci (1985), S. 33, unterstreicht, dass der Selbstverstindlichkeit, die nach 1819 entstandenen
Kanzonen Leopardis als Beispiele der »poesia sentimentale« anzuerkennen, die Schwierigkeit
korrespondiere, in den davor geschriebenen Gedichten Beispiele fiir die »poesia immaginativa« zu finden.
Vielmehr stiinden z.B. die beiden patriotischen Kanzonen aus dem Jahr 1818, die den Auftakt der Canti
bilden, sowie die Terzinen des » Appressamento alla morte« (1816) ganz im Zeichen der klassizistischen
Poetik.
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eingegangen wird, d.h. bevor analysiert wird, wie Leopardi diese Kategorie fiir seine
Literaturkritik nutzt, gilt es, ihre autobiographische Herleitung ein wenig eingehender
zu betrachten. Vor diesem Hintergrund wird ndmlich deutlich, weshalb die imaginative
Dichtung nur der Anfangsphase der Literatur zugeordnet werden kann, insofern diese
Zuordnung als Konsequenz der Parallelisierung von Individual- und
Menschheitsgeschichte erwichst.

Selbst wenn nun im Juli 1820 jene Dichtung, die einer fruchtbaren Einbildungskraft
entspringt, nicht begrifflich erfasst wird, zeichnet sich in der Verwendung von Begriffen
wie »Jugend«, »antiker Zustand«, »Einbildungskraft« doch schon das
Assoziationsgewebe ab, welches spiter das Konzept der »poesia immaginativa« tragen
wird. Die Gedanken zu Schmerz und Leid in der Antike kehren, nun auf die eigene
Jugend angewandt, wieder. Anders als in den vorhergehenden Ausfiihrungen hierzu
wird aber ein Aspekt akzentuiert, der einen der Kardinalpunkte der Lebensphilosophie
Leopardis darstellt. Ungliickliche Ereignisse 16sten in der Jugend nédmlich keine
Verzweiflungskrise — weder nach antiker noch nach moderner Manier — aus, da die
Illusion, »che nel mondo e nella vita ci debba essere sempre un’eccezione a favor
nostro« (Zib., 143), ein unerschiitterliches Vertrauen in die eigene Zukunft erzeugte.
Die Jugend, Zeit der »ameni inganni«, wird in den Canti denn auch als das einzige
Lebensstadium mit einem Zukunftshorizont leitmotivisch wiederkehren'*’.

Der Ubergang ins Erwachsenenalter geht entsprechend einem schon bekannten
Interpretationsschema Leopardis mit einem Verlust der Hoffnungen, der Illusionen und
der Verdunkelung des Zukunftshorizonts einher. Bei der Ursachenanalyse setzt
Leopardi aber dieses Mal ausdriicklich den Akzent nicht nur auf das Wissen, sondern

auch auf das Empfinden'’:

La mutazione totale in me, ¢ il passaggio dallo stato antico al moderno, segui si
puo dire dentro un anno, cio¢ nel 1819. dove privato dell’uso della vista, e della
continua distrazione della lettura, cominciai a sentire la mia infelicita in un modo

' Die se Ausrichtung auf die Zukunft, die fiir denjenigen, der die Jugend hinter sich gelassen, in
Erinnerung an Zukunft umschlégt, wéhrend sich die Zukunftsdimension selbst fiir ihn unter dem Einfluss
der Erkenntnis des Wahren eintriibt, verbindet Jugend und Antike, werden doch beide Zeitalter von
Illusionen belebt. Der Zusammenhang zwischen den Illusionen und der Zeit, die noch nicht ist, hingt
direkt von der Einbildungskraft ab, insofern sie »zu jenem hinstrebt, was nicht unter die sinnliche
Wahrnehmung féllt« (Zib., 3437; 15. September 1823).
39 Die von Leopardi fiir sich selbst beschriebene Schwichung der Einbildungskraft und Hoffnungen wird
in eine direkte Beziehung zu seinem korperlichen Siechtum, der Phase zeitweiser Erblindung, gesetzt.
Hier scheint ein Kausalzusammenhang zwischen dem Verfall des Korpers und steigendem, weil nicht
langer durch physische Aktivitdt verdringbarem Leiden auf, der auch spéter ein tragendes Motiv im
Argumentationsgebdude des Dichters — so z.B. bei seiner Kritik am Christentum — darstellen wird.
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assai piu tenebroso, cominciai ad abbandonare la speranza, a riflettere
profondamente sopra le cose [...], a divenir filosofo di professione (di poeta ch’io
era), a sentire l'infelicita certa del mondo, in luogo di conoscerla, ¢ questo anche
per languore corporale, che tanto piu mi allontanava dagli antichi e mi avvicinava
ai moderni (Zib., 144; Herv.v.m.).

Durch Krankheit der Mdglichkeit zur Ablenkung beraubt und im direkten visuellen
Kontakt mit der AuBenwelt behindert, gesellt sich zur Einsicht, dass es Leid und
Schmerz gibt, das beherrschende Empfinden der Unvermeidbarkeit und Omnipréisenz
des Ungliicks. Dabei liest sich die Beschreibung des durch Krankheit forcierten
Wandels wie eine nachtrigliche Sinngebung, ein Versuch, mit dem Geschehen, der
psychischen Beeintrachtigung durch den zeitweisen Verlust des Augenlichtes,
umzugehen. Die philosophische Phase beginnt also unter dulerst negativen Vorzeichen
und wird an das Empfinden zuriickgebunden: Nicht nur scheint der Begriff der
Philosophie, der »Liebe zur Weisheit«, seiner positiven Konnotation, die in der
Bezeichnung selbst mitschwingt, vollkommen entledigt, sondern auch die
philosophischen Stimuli, das Staunen und der hierin wurzelnde Wissensdrang, haben
gewechselt. Dem Empfinden kommt sogar ein hoherer kognitiver Stellenwert zu als
dem Wissen, ist man doch stirker hierin befangen als in jenem, das noch durch die
Illusion relativiert werden konnte, es handele sich um eine Ausnahme, wenn einem ein
Ubel widerfahre''.

Wihrend nun die Einbildungskraft als Kennzeichen des antiken Stadiums in dieser
Situation mit den korperlichen Kréften dahinschwindet, erwacht die Erfindungsgabe zu

ungeahntem Leben:

Allora I’immaginazione in me fu sommamente infiacchita, e [...] la facolta
dell’invenzione allora appunto crescesse in me grandemente, anzi quasi
cominciasse (ebd.).

Allein die Verse, die sie hervorbringt, leben nicht mehr von Bildern, sondern flieBen
von Gefiihlen iiber — »traboccavano di sentimento« (ebd.). Die FIGUR DES
PHILOSOPHEN-DICHTERS ist somit erstanden. Erfindungsgabe und Empfinden, das hier
von Leopardi als ein potenziertes Wissen vorgestellt wird, charakterisieren ihn

gleichermallen, wobei die Beziehung zwischen beiden nur ansatzweise in der

B Es sei noch einmal auf Zib., 76-77, verwiesen, wo in signifikanter Absetzung gegen die Moderne der
Zustand einer idealen Naivitit, welche die Menschen der Antike befliigelt habe, beschrieben wird: »non
sopravvenivano le sventure agli antichi come necessariamente dovute alla nostra natura, ed anche come
un nulla in questa misera vita, ma come impedimenti e contrasti a quella felicita che agli antichi non
pareva un sogno, come a noi pare [...] come mali evitabili e non evitati. Percio la vendetta del cielo, le
ingiustizie degli vomini, i danni, le calamita, le malattie [...] pareano mali tutti propri a quello a cui
sopravvenivano«.
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Feststellung ausgelotet wird, dass iiberwiegend Prosa oder sentimentale Verse das
Ergebnis des Wechsels vom Einbilden zum Erfinden markieren.

Die Unterscheidung zwischen Erfindungsvermdgen und Einbildungskraft, wobei
ersteres die letztere sozusagen ersetzt, sobald deren Aktivitit durch ein
Uberhandnehmen von Gedanken wund Gefithlen nachldsst, wird dabei als
selbstverstandlich gesetzt. Durch den Kontext wird deutlich, dass die Tatigkeit der
Einbildungskraft unlésbar mit der Wirklichkeit, wie sie sich durch die Wahrnehmung
erschlie8t, verbunden ist. Einbildungskraft ist das Vermdgen, Sinneseindriicke zu
Bildern zu verarbeiten, die wiederum auf verschiedene Art und Weise miteinander

.. . 2
kombiniert werden kénnen'>

. Gerade in dieser Riickkoppelung der »immaginazione«
an den »senso« im Sinne des Wahrnehmungsvermogens liegt die entscheidende
Differenz zum »sentimentale«.

Insofern aber schon hier reproduktive und kreative Funktion der Einbildungskraft
ineinandergreifen und Bilder materieller, sinnlicher Art Anlass zur Formung
literarischer Bilder geben, verwundert es nicht, wenn der feine Unterschied zwischen
Erfinden und Einbilden sich spiter ganz verwischt. So gerdt die Grenzziehung ins
Wanken bei einem aufmerksamen Blick in eine jener Zibaldone-Bemerkungen, die als
unsichtbare Wegweiser oder Verbindungstafeln helfen, die {iber zahllose Seiten
verstreuten Denksplitter in Beziehung zueinander zu setzen, um auf diese Weise ein
Netz zu kniipfen, in dem ein zusammenhidngendes Gedankengebilde nach und nach
Gestalt annimmt. Im Rahmen der Eintragungen, in denen die »teoria del piacere«
entworfen wird (Zib., 167-172; 12.-23. Juli 1820), deren Implikationen fiir Begriff und
Rolle der Einbildungskraft an anderer Stelle erldutert werden, beriihrt Leopardi kurz die
Zweideutigkeit des Grenzenlosen: Einerseits strebt die Seele nach grenzenlosem
Vergniigen, wird sie befliigelt von »quel desiderio che questo piacere sia senza limiti«
(ebd., 171), andererseits dienen Begrenzungen manchmal dazu, mithilfe der
Einbildungskraft um so wirksamer das Streben nach dem Unendlichen zu befriedigen.
In diesem Falle ersetzt ndmlich die Einbildungskraft ganz den Wahrnehmungssinn und

das Vorgestellte die Wirklichkeit:

32 Es konnte hier naheliegen, die solcherart von Leopardi beschriebene Imagination innerhalb einer
Typologie dieses Vermdgens als reproduktive Einbildungskraft zu bestimmen. Definiert Kant sie doch als
synthetisierendes Vermogen, das assoziativ vorgeht (vgl. KrV, 167b). Thre Tétigkeit ist in direkter
Abhéngigkeit zur Wahrnehmung der AuBenwelt zu sehen, deren Reproduktion sie mittels empirischer
Daten vornimmt, die ausgewéhlt und kombiniert werden.
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in luogo della vista, lavora I’immaginaz. e il fantastico sottentra al reale. L’anima
s’immagina quello che non vede [...] e va errando in uno spazio immaginario, e
si figura cose che non potrebbe se la sua vista s’estendesse da per tutto, perch¢ il
reale escluderebbe I’immaginario (ebd.).

Die Seele bildet sich demnach ein, d.h. sie gestaltet, was der Sicht entzogen ist. Dabei
wird die Trennung von Erfinden und Einbilden aufgehoben, insofern der imaginére
Raum mit Dingen bevolkert wird, die nicht der Wirklichkeit entsprechen, also erfunden
sind.

Im Riickblick auf den von Leopardi geschilderten Ubergang von der Antike zur
Moderne bleibt die klare DIFFERENZIERUNG zwischen beiden Epochen festzuhalten,
deren Wechsel auf individueller Ebene mit dem UMSCHLAG VOM EINBILDEN ZUM
EMPFINDEN gleichgesetzt wird. Da nun aber dieser Umschwung entgegen dem ersten
Eindruck keineswegs mit einem Erldschen dichterischer Tétigkeit verbunden ist, und
somit auch im modernen — philosophischen — Zustand Verse entstehen, hat flir DAS
SENTIMENTALE eine Verschiebung stattgefunden: Im Gegensatz zum »Discorso«

fungiert es von jetzt an als ausschlieSliches MERKMAL DER MODERNEN POESIE.

II1.3. Sentimental ist die moderne Dichtung oder: Abschied vom

»sentimentale antico« (Zib. 725-735:; 8. Miirz 1821)

Die Begriffseinengung des Sentimentalen wird schlieBlich im Mérz 1821 zu der
Einsicht zugespitzt, dass auch die Poesie von dem Zeitenumbruch und den hiermit
gewandelten Lebensbedingungen nicht unberiihrt geblieben sein konne. Wies im
»Discorso« die Orientierung an der antiken Poesie, dem Modell der Dichtung
iiberhaupt, noch einen Ausweg aus der bedringenden Wirklichkeit der Gegenwart, ja
wurde dies als ihre hochste Aufgabe unter dem Stichwort »inganno fantastico«
préasentiert, so scheint sich Leopardi drei Jahre danach, im Mérz 1821, zu der von den
italienischen Romantikern verfochtenen Ansicht einer grundsétzlichen Transformation
sowohl des Menschen als auch der Poesie bekehrt zu haben. Daher ist es nicht
verwunderlich, dass sich die Eintragung, in der zum ersten Mal der Ausdruck »poesia
immaginativa« begegnet, direkt an einen der in der klassizistisch-romantischen Debatte
diskutierten Problemkreise zuriickbinden ldsst, bezeugt dies doch nur die StoBkraft,
welche fiir Leopardi von jener Frage ausging, die sich innerhalb der
Auseinandersetzung als problemziindend erwiesen hatte, indem sie auf die Griinde fiir

die Ode der italienischen Literaturlandschaft zielte.
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So fungiert als thematischer Kern der Aufzeichnungen vom 08. Mérz 1821 die
Analyse der italienischen Literatur. Allgemein gehaltene Reflexionen iiber die Dichtung
bzw. eine Gegeniiberstellung der zeitgendssischen italienischen und der ausldndischen
Dichtung stehen am Anfang. Leopardi bestimmt die Einbildungskraft nun explizit als
Vermogen, dem die Produktion von Bildern obliegt — »creazione delle immagini« (Zib.,
726) — und ordnet sie entsprechend dem bereits aus dem »Discorso« bekannten

Argumentationsschema der Antike zu:

La forza creatrice dell’animo appartenente alla immaginazione, ¢ esclusivamente
propria degli antichi [...] e dopo che il mondo ¢ divenuto filosofo,
I’immaginazione veramente forte, verde, feconda, creatrice, fruttuosa, non ¢ piu
propria se non de’ fanciulli (Zib., 725-26).

Wie schon in der autobiographischen Schilderung des Ubergangs von der Antike zur
Moderne offenbaren sich Empfinden, Schmerz, Melancholie als neue Kreativkrifte der
Seele. An der Diagnose hat sich somit nichts gedndert, allein die Selbstbefragung wird
nun durch die Feststellung in Bewegung gesetzt, dass die italienischen Dichter hinter
dieser Wandlung, die sie doch einst mit Dante, Petrarca, Tasso initiiert und angefiihrt
haben, zuriickgeblieben sind! Die Grundlage der Bewertung ist sich zwar
gleichgeblieben, aber das Urteil hat eine signifikante Anderung erfahren, insofern das
Verharren der italienischen Literaten im Gestus der imaginativen Dichtung nicht mehr
positiv gesehen wird. Wéahrend die anderen Nationen den Wechsel von der
Einbildungskraft und ihren Bildern zum Empfinden vollzogen haben, stellt sich mit
Blick auf die italienischen Dichter die Frage, wieso sie sich nicht der Verdnderung

angepasst haben, denn:

[M]olto e giudiziosamente e naturalmente le altre nazioni hanno rivolto il nervo e
il forte e il principale della poesia dalla immaginaz.[ione] all’affetto, cangiamento
necessario, e derivante per se stesso dal cangiamento dell’'uomo (Zib., 727;
Herv.v.m.).

Mit einer signifikanten Reihung von Adverbien, welche die Zwangsldufigkeit der
Umstellung hervorheben, schwenkt Leopardi hier auf die von den Romantikern um Di
Breme verfochtene Linie ein.

Die Theorie, wonach Wesen und Treiben der einzelnen Volker vom Klima beeinflusst
werden und die im Zibaldone im Nachspann der »Theorie der Lust« zum ersten Mal
auftaucht, wird hier nun zur Ergénzung der Antinomie Denken-Dichten herangezogen.
Dort wurde es dem italienischen Volk noch zu seinem Vorteil ausgelegt, dass es iiber
eine lebendige Einbildungskraft verfiigt, wobei sich das Bedingungsgefiige, das

[llusionen und Einbildungskraft aneinander bindet, als entscheidend erwies.
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Demzufolge bewirkt bei den Nordvélkern das Fehlen ersterer sowie das Ubergewicht
des Verstandes, dass das Sentimentale bei ihnen eher in Verzweiflung abgleitet, als dass

es jenes Trostpotenzial entfalten wiirde, welches dem »piacere del dolore« zu eigen ist:

E il loro sentimentale ¢ piuttosto disperaz.[ione] che consolazione. E la poesia
antica percio appunto non ¢ stata mai fatta per loro; [...] percido appunto sara
sempre vero che la nostra ¢ propriamente la patria della poesia, e la loro quella
del pensiero (Zib., 177; Herv.v.m.).

Unversehens leuchtet in diesen Zeilen ein weiterer Aspekt in Leopardis Konzeption des
Sentimentalen auf: Zu der den »Discorso« bestimmenden temporiren Differenzierung
zwischen einem »sentimentale antico« und einem »sentimentale moderno« tritt noch
eine geographisch-klimatische Unterscheidung, da im Possessivpronomen »loro«
zugleich auch das Gegenteil »nostro« mitschwingt. Diese im Juli 1820 geschriebenen
Zeilen, die in pointierter Absetzung gegen den von de Staél fiir Deutschland gepréagten
Ausdruck »Vaterland der Dichter und Denker« die Dichtung in Italien beheimaten,
scheinen jetzt, ein dreiviertel Jahr spéter, einer Revision zu unterliegen.

Denn im Mirz 1821 steht die erneute Hinwendung zu Wesen und Besonderheiten der
italienischen Dichtung ganz im Zeichen einer Neubewertung. Die Risse im
selbstentworfenen Bild Italiens als »Heimat der Dichtung« lassen sich allerdings direkt
auf die HISTORISIERUNG DES POESIEBEGRIFFS zuriickfilhren. Wenn ndmlich alles,
einschlieBlich der Dichtung, von jener Transformation erfasst wird, die das endgiiltige
Ende der Antike besiegelte, dann kann es nicht angehen, dass Italien sich ausklinkt,
selbst wenn einige anderer Meinung sein sollten und mit dem wesenhaften Unterschied

der Italiener im Vergleich zu anderen Nationen argumentieren:

Diranno che gl’italiani sono per clima e natura pit immaginosi delle altre nazioni,
e che percio la facolta creatrice della immaginativa, ancorche quasi spenta negli
altri, vive in loro. Vorrei che cosi fosse, come sento in me dalla fanciullezza e
dalla prima giovanezza in poi, e vedo negli altri, anche ne’ poeti piu riputati, che
questo non ¢ vero. Se anche gli stranieri I’affermano, o s’ingannano [...] ovvero
intendono solamente di parlare in proporzione degli altri popoli, non mai
assolutamente, n¢ in comparazione degli antichi (Zib., 728-29).

Die Antike setzt also den Maf3stab, an dem sich alle Urteile {iber die Einbildungskraft
messen lassen miissen. Im Vergleich mit ihr erscheint die Einbildungskraft selbst in
Italien trotz des gilinstigen Klimas erschopft und kraftlos — »illanguidita e spossata«
(Zib., 729). Wenn dennoch in Italien keine sentimentale Dichtung geschrieben wird, so
ist das keineswegs Indiz einer positiv zu wertenden Widerstindigkeit siidlicher
Imagination, sondern eher Zeichen eines Unvermogens, mit dem universellen Gang der
Dinge Schritt zu halten. Der »poesia immaginativa« in der Moderne ist zwangslaufig

etwas Anachronistisches zu eigen, zeigt sie doch ex negativo ein Desiderat an: Es kann
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nicht ldnger angehen, »di voler essere Omeri, in tanta diversita di tempi« (Zib., 728),
und der Versuch, sich dem Zug der Zeit zu entziehen, miindet in Nachahmung und
Eklektizismus'*.

Spatestens hier wird deutlich, wie die im »Discorso« angeschlagenen Themen
leitmotivisch die parallel zur  Epochenwahrnehmung vorgenommene
Ausdifferenzierung des Poesiebegriffs bestimmen. Dabei findet Leopardi jenseits aller
Polemik zu einer originellen Erkldrung des Klassizismus, denn es ist dessen Profil, das
sich in der Beschreibung der imaginativen Poesie in Italien abzeichnet. Wird es auch
nicht ausdriicklich festgestellt, so iibermitteln doch die Worte die Botschaft, wonach
unter einem rein &dsthetischen Gesichtspunkt das Beharren auf der imaginativen
Dichtung alles andere als der Zeit angemessen sei. Andererseits liegt es Leopardi aber
aus Griinden, die noch zu erldutern sind, fern, die Einbildungskraft durch das
Empfinden zu ersetzen. Hier wird bereits der Horizont sichtbar, auf den die
leopardische Gattungstheorie zulduft und wo die Spannung zwischen sentimental und
imaginativ, zwischen Empfinden und Einbildungskraft, in deren Zeichen noch diese
frithen Zibaldone-Notizen stehen, gleichsam aufgehoben wird. Denn letztendlich
erweisen sich beide Wirkprinzipien als unerlésslich fiir die Dichtung, und gerade die
Tatsache, dass sie gleichzeitig zwei unterschiedlichen Epochen zugeordnet werden,
bewirkt, dass in der POESIE ein Ort oder genauer EINE MODALITAT bezeichnet wird,
DURCH DIE ANTIKE UND MODERNE IN EIN KONSTRUKTIVES VERHALTNIS ZUEINANDER
GESETZT WERDEN KONNEN.

Inwiefern der Kontrast von sentimental und imaginativ von Anfang an durch andere
Gedankenpramissen unterminiert wird, offenbart eine Eintragung, die bereits am 5. Juli
1820 geschriecben wurde. Ausgehend von der Unterscheidung zwischen
»immaginazione forte« und »immaginazione feconda« wird gezeigt, wie der
sentimentale Typus unter direkter Einflussnahme der ersteren ersteht. So beschreibt ihn
Leopardi als »grave, passionato, ordinariamente (ai nostri tempi) malinconico, profondo
nel sentimento e nelle passioni, e tutto proprio a soffrir gravemente della vitag,
hingegen eine »fruchtbare« Einbildungskraft Ablenkungen und Zerstreuungen aller Art
leicht zuginglich ist und daher «incapace di forti e durevoli passioni e dolori

dell’animo« (Zib., 152). Schon in dieser Schilderung von 1820 mit ihrer Akzentuierung

133 Denn dies sind die notwendigen Konsequenzen: »E gl’italiani d’oggidi, poetando, appresso a poco,
sempre imitano, anche quando non trascrivono, come spesso fanno« (Zib., 732; Herv.v.m.).
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der verschiedenen Tonleitern des Empfindens scheint eine erste Variante des
Begriffpaars imaginativ-sentimental skizziert. Einbildungskraft und Empfinden sind
demnach keineswegs zwei voneinander trennbare Vermogen. Wenn es etwas gibt, was
Antike und Moderne unterscheidet, dann ist das nicht die Einbildungskraft, womit
erneut eine schon im »Discorso« formulierte Einsicht, wonach sich nur ihre Kraft
verringert habe, bestétigt wird. Eher suggerieren die Feststellung: «Cosi una stessa
facolta dell’animo umano ¢ madre di effetti contrarii« (Zib., 153) sowie die Beispiele,
die Leopardi fiir einen Dichter mit einer »fruchtbaren« bzw. einer »starken«
Einbildungskraft gibt — die erste weist er Ovid und Ariost zu, Spuren letzterer erkennt er
in den Werken Homers und Dantes, dass unabhdngig von der Zeit die Auspriagung und
Dominanz des einen oder anderen Vermdgens begiinstigt wird.

In der Tat ist es etwas anderes, was der Moderne abhanden gekommen ist, und worum
es sich handelt, wird in jenem Passus vom Mairz 1821 deutlich, in dem Leopardi die
Griinde daflir benennt, dass Italien hinter der allgemeinen Tendenz der Zeit
zurlickgeblieben ist. Dabei entsteht das Bild einer Gesellschaft, fiir die ein Begriff wie
»patria« leer und hohl klingt und in der weder biirgerlicher noch literarischer Aufstieg
mdglich sind. Bestimmen in Ermangelung hoheren Strebens MiiBiggang und Uberdruss
das Leben, verwundert es nicht, wenn am Ende die Gabe, sich zu begeistern, erlischt.
Denn auf diese scheint Leopardi anzuspielen, wenn er feststellt: »1’italiano non ¢ capace
di sentir nulla profondamente, n¢ difatto egli sente nulla« (Zib., 730). Im Ausdruck
wsentire« vibrieren verschiedene Bedeutungsnuancen: Empfinden, Begeisterung und
Illusionsvermogen; sie sind den Italienern gleichermaBlen verloren gegangen — ein
Urteil, das die Schilderung eines Zustands abschlieB3t, der durch den Riickzug ins
Privatleben sowie durch das Fehlen jedweden Nationalempfindens gekennzeichnet ist.
Gerade in diesem manifestiert sich aber laut Leopardi eine der groften ILLUSIONEN'**.
Diese sind jedoch Produkte der Einbildungskraft, sodass auch hier im Begriff »sentire«

selbst die Trennung zwischen Fiihlen und Einbilden unterlaufen wird.

3 Zur Gleichsetzung ethischer Werte und des Patriotismus mit Illusionen vgl. eine frithe Zibaldone-
AuBerung, wo im Ausgang von Pseudo-Longins Schrift Vom Erhabenen das Ende der freiheitlichen
republikanischen Staatsform auf den Beginn der Verstandesherrschaft zuriickgefiihrt wird: »Cicerone
predicava indarno, non c’erano piu le illusioni di una volta, era venuta la ragione, non importava un fico
la patria la gloria il vantaggio degli altri degli posteri ec. eran fatti egoisti pesavano il proprio utile« (Zib.,
22). Vernunft, Zweckausrichtung des eigenen Handelns, Vorteilsdenken bilden somit ein Netz, das
nunmehr unter der Bezeichnung »Fortschritt« und »Zivilisation« den Alltag {iberzieht.
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Allerdings verbliifft der kategorische Ton, mit dem den Italienern sogar die Féhigkeit
des Empfindens abgesprochen wird. Die folgenden Zeilen enthiillen nun einen auf den
ersten Blick paradox anmutenden Zusammenhang zwischen Empfindungslosigkeit und
einem Halbwissen, das einerseits die Einbildungskraft schwécht und andererseits auch
verhindert, dass Leidenschaften und Empfindungen ausgelotet werden. Gerade

intensives Erleben wére aber fiir eine lebendige Darstellung in der Kunst unerlésslich:

Tutto il mondo essendo filosofo, anche 1’italiano ha tanto di filosofia che basta e
per farlo sempre piu infelice, e per ispegnergli o vero intorpidirgli
I’immaginazione [...]; ma non quanta si richiede a conoscere intimamente le
passioni, gli affetti, il cuore umano, ¢ dipingerlo al vivo; oltre che quando anche
potesse conoscerli, non saprebbe dipingerli (ebd.).

Nicht nur das Konnen, sondern auch das Wissen entzieht sich somit den italienischen
Dichtern, daher sie Gefahr laufen, im Uberschwang ihrer Gefiihle zu Gemeinplitzen
Zuflucht zu nehmen oder wie die Kinder unbeholfene Verse zu dichten. Ex negativo
ersteht aus dieser Kritik heraus das Bild eines Dichters, so wie er sein sollte, wobei
Empfinden, stilistische Gewandtheit sowie Souverénitit die Akzente setzen. Dichtung
ist demnach keine spontane Angelegenheit, sie ist auf Wirkung bedacht und stiitzt sich
daher auf psychologische Kenntnisse. Erneut scheinen hier die bereits im »Discorso«
reflektierten Aspekte der Wirkungsdsthetik auf. Allein diesmal ist es nicht die
Einbildungskraft, die Leser und Dichter verbindet, sondern: das Herz. In ihm sieht
Leopardi den Richter iiber den Authentizititsgehalt der sentimentalen Dichtung und
benennt zugleich einen gewichtigen Unterschied zwischen ihr und der auf
Einbildungskraft griindenden Poesie. Letztere kann ndmlich auch auf kiinstlichem Wege
entstehen, sodass »poesia immaginativa«, solange den Menschen noch ein Funken
Einbildungskraft geblieben, geschrieben werden kann, wohingegen sich Empfinden und
sentimentale Dichtung dem Diktat des Willens entziehen (vgl. Zib., 723-33).

Hier deutet sich nun eine andere Moglichkeit an, die strikte Trennung von »poesia
sentimentale« und »immaginativa« nach Epochen und Zeiten aufzuheben. In der Tat
formuliert Leopardi am 3. August des gleichen Jahres die Einsicht, dass es fiir einen von
Leben und Erfahrungen erniichterten Dichter leichter ist, mithilfe der Einbildungskraft
zu dichten. Nun steht diese Eintragung in einem besonderen Licht aufgrund ihrer
Position im von Leopardi selbst zusammengestellten »Indice« des Zibaldone, wo sie
unter dem Lemma »Poesia d’immaginazione, e poesia di sentimento« (Leopardi,
Zibaldone, 11, S. 3182) an erster Stelle angefiihrt wird. Sie geht dem Widerspruch

zwischen dem Bild eines alternden Dichters, der »poesia immaginativa« schreibt, und
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der weitliufigen Uberzeugung auf den Grund, dass doch eigentlich die Einbildungskraft
mit zunechmenden Alter nachlasse. Des Ritsels Losung bieten die ERINNERUNGEN:
Indem sie die Imagination sogar ersetzen konnen, vermag der Dichter wieder zu jenen
Vorstellungen zuriickzufinden, die ihn in seiner Jugend umtrieben, um sie letztendlich

der Darstellung zuzufiihren:

E se il poeta scrivendo non ¢ riscaldato dall’immaginazione, puo felicemente
fingerlo, aiutandosi della rimembranza di quando lo era, e richiamando
raccogliendo, ¢ dipingendo le sue fantasie passate (Zib., 1448-49; 3. August
1821).

Im Begriff der »rimembranza« sammelt sich somit alles, was dem Dichter noch bleibt,
ist die Einbildungskraft der ersten Jahre ermattet und die Fahigkeit zu empfinden
abgeschliffen, daher gilt, »che il poeta vecchio sia meglio adattato alla poesia
d’immaginazione, che a quella di sentimento proprio, cio¢ ben diverso dalla filosofia,
dal pensiero ec.« (Zib., 1449; Herv.i.O.). Diese AuBerung erweist sich in mehrfacher
Hinsicht als bedeutsam, da ihr gemiB die Produkte der Einbildungskraft auf dem Wege
der Erinnerung gleichsam abgerufen werden konnen und zugleich eine Unterscheidung
zwischen »poesia sentimentale propria« und »impropria« vorgenommen wird. Die
Differenzierung verrdt, dass Leopardi seine distanzierte Haltung gegeniiber einer
bestimmten Art moderner Dichtung, die er mit Philosophie gleichsetzt, nicht ganz
aufgegeben hat. Dabei erregt die Tatsache besonderes Interesse, dass ein Glied in der
Antinomie Einbildungskraft-Vernunft ausgewechselt wurde, und diese jetzt lautet:
Empfinden-Vernunft. Auch der Begriff der imaginativen Dichtung ist in dieser
Eintragung frei von negativen Beiklingen, wie sie die Uberlegungen vom Mirz
bestimmt hatten, da sich Leopardis Blick von der auf Nachahmung anderer gerichteten
imaginativen Dichtung, die er als »mista« bezeichnete (Zib., 734) und in der die
reproduktive Funktion der Einbildungskraft maBigeblich war, nun zu ihrer Urform
verschoben hat, d.h. einer Poesie, als deren schopferischer Stimulus jene
Einbildungskraft fungiert, die Leopardi im »Discorso« beschrieben und die Bilder und
Tone vorzugaukeln wusste, in denen ein Schimmer anderer Welten schwingt (vgl.
»Discorso«, S. 360). Berief sich Leopardi dort auf die Freude und das Vergniigen, die
mittels Erinnerungen an jene Zeit ausgelost werden, um den untriiglichen Hang zum
Primitiven zu beweisen, so werden die Erinnerungen nun fiir den Dichter zum Garanten
fiir die Riickkehr in jene Welt der Bilder.

Kehrt man zur Eintragung vom Maérz 1821 zuriick, dann ldsst sich eine erneute

Verschiebung im durch die Begriffe »Dichtung«, »sentimental«, »imaginativ«
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abgesteckten Dreiecksverhéltnis erkennen. Leopardi beschliet seine kritische Analyse
des Zustands der italienischen Literatur mit dem Hinweis auf die Zweischneidigkeit der
Behauptung, in Italien gébe es keine sentimentale Dichtung, da sie eigentlich der

Aussage gleichkomme, Italien entbehre ganz und gar der Dichtung:

E cosi tutti i sensati italiani e forestieri, si accordano in dire che I’Italia manca del
genere sentimentale. Ma non osservano che con cio vengono a dire e confessare
che 'odierna Italia manca di letteratura, certo di poesia. Quasi che il detto
genere fosse proprio di questa o quella nazione, e non del tempo (Zib., 733-34;
Herv.v.m.).

Der letzte Satz suggeriert die Identifizierung von Dichtung und sentimentaler Poesie in
der Moderne, insofern jede Zeit einen ihr korrespondierenden Dichtungsbegriff, eine ihr
entsprechende Art zu dichten ausprigt. Sentimentale Dichtung und Dichtung
entsprechen somit in der Moderne einander, d.h. aber SENTIMENTAL ist WIEDER EIN
KENNZEICHEN DER DICHTUNG — allein diesmal stellt nicht die antike, sondern die
Dichtung der Gegenwart das einzige Bezugsmodell dar.

Mit der definitiven Anerkennung des Sentimentalen als ausschlieBliches
Charakteristikum der modernen Dichtung aber ist nun auch Leopardi vom Sog jener
Frage erfasst worden, die im »Discorso« durch die Ausrichtung der Dichtung an dem
Modell der antiken Poesie gar nicht erst aufgekommen war und die auf die
MOGLICHKEITEN UND CHARAKTERISTIKA MODERNER DICHTUNG zielt. Das Problem der
(einen) Dichtung stellt sich jetzt als Problem der modernen Dichtung.

Es wird zugespitzt angesichts der Tatsache, dass ihr Philosophie und Erkenntnis des

Wahren zugrunde liegen:

Giacche il sentimentale ¢ fondato e sgorga dalla filosofia, dall’esperienza, dalla
cognizione dell’uomo e delle cose, in somma dal vero, laddove era della primitiva
essenza della poesia I’essere ispirata dal falso (Zib., 734-35).

Dabei prisentiert sich die Verbindung zwischen Einbildungskraft und Tauschung, die

im »Discorso« das Argumentationsgeflecht flir eine auf das Vergniigen ausgerichtete
Dichtung  gebildet hatte, immer noch als konstituitiv fiir Leopardis
Dichtungsverstiandnis. Die Tduschung stellt nach wie vor eine genuine Eigenschaft der
Poesie dar, und der einzige Unterschied zum »Discorso« scheint in der Anerkennung
der Tatsache zu bestehen, dass die wesenhaften Differenzen zwischen Moderne und
Antike sich auch in der Dichtung niederschlagen — eine Feststellung, die nicht mit der
vorbehaltlosen Akzeptanz der modernen Dichtung verwechselt werden darf. Zu tief
verankert ist die negative Besetzung des Moderne-Begriffs, als dass Leopardi die

Orientierung an der Antike aufgeben wiirde. Aber selbst wenn gilt: »Essere moderno,
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per il Leopardi delle Canzoni, significa anzitutto assumere consapevolezza del male e
della decadenza a cui la storia inclina« (Brioschi (1980), S. 45), muss sich Leopardi
schlieBlich doch der Herausforderung stellen, eine der Moderne angemessene Poetik zu
entwickeln und das bedeutet vor allem eine Poetik, die dem »piacer del dolore« und
dem Trostbediirfnis der Menschen Rechnung trigt.

Es ist bereits angedeutet worden, wie dieses Ansinnen letztendlich durch eine
Dichtung, welche die Unterscheidung von »poesia sentimentale« und »poesia
immaginativa« in sich zurlicknimmt und aufhebt, realisiert wird. Dabei gestaltet es sich
jedoch als schwierig, den gleichsam hin- und hertinzelnden Gedankenschritten
Leopardis eine einheitliche Figur abzuschauen. So folgt beispielsweise im August 1823
auf eine Charakterisierung der Dichtung Homers, die Einbildungskraft und Empfinden
gleichermaBen stimuliert habe'>>, wenige Seiten spiter die bereits vertraute Unterteilung
antiker und moderner Poesie auf der Grundlage einer Unterscheidung zwischen
Einbildungskraft und Empfinden: »Poco ai tempi d’Omero valeva ed operava quello che
negli uomini si chiama cuore, moltissimo I’immaginazione« (Zib., 3154), um sogleich
in den bekannten Gedankenbahnen zur Schlussfolgerung zu gelangen, dass die »poesia
immaginativa« aufgrund des Verlusts an Einbildungskraft in der Moderne zwar
moglich, aber immer Produkt einer »immaginazione artefatta« sein miisse. In diesem
Kontext erfahrt das Urteil iiber Lord Byron eine im Hinblick auf den »Discorso«
signifikante Revision, wird dieser doch nun als Beispiel der wenigen Dichter »di pura
immaginazione« (Zib., 3156) vorgestellt. Allerdings unterstreicht Leopardi sogleich
einen anderen problematischen Aspekt der imaginativen Dichtung, denn selbst wenn sie
»rein« und nicht auf Nachahmung Anderer angewiesen ist, verklingt sie gleichsam
echolos bei den Lesern: »L.’animo nostro ¢ troppo diverso dal suo [i.e. Byron; B.B.].
Male ei ci puo restituire quella immaginativa ch’egli ha conservata, ma che noi abbiamo
per sempre perduta« (ebd.). Ein weiterer Beleg fiir das Oszillieren der
Bestimmungsversuche Leopardis kann in einem Nachtrag zu dieser Notiz gefunden
werden, in der Byron nun wieder als sentimentaler Dichter eingestuft wird; getrieben
von dem Bediirfnis, nicht nur dem Sentimentalen Byrons, sondern auch dessen

vermeintlicher Wirkungslosigkeit bei den Lesern — »pochissimo si communica a’

133 vgl. Zib., 3119; 05.-11. August 1823: »Volle [Omero; B.B.] che il suo poema operasse continuamente
del pari e sulla immaginaz.[ione] e sul cuore, ¢ dall’una e dall’altra sua facolta volle trarlo [il sentimento
della compassione; B.B.], cioé da quella d’immaginare e da quella di sentire«.
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lettori« (Zib., 3821; 03. November 1823) — auf den Grund zu gehen, vermutet Leopardi
die Ursache hierfiir in der Einbildungskraft:

il sentimentale di Lord Byron [...] pare, e forse ¢, piuttosto dettato
dall’immaginazione che dal sentimento e dal cuore, piuttosto immaginato che
sentito, immaginato che vero, inventato che imitato o congetturato, creato che
ritratto ed espresso, ¢ insomma ha certam.[ente] piu dell’immaginoso che del
passionato e sentimentale (ebd.).

Diese Zeilen belegen, nicht nur die Einbildungskraft kann, hat ihre Stirke einmal
nachgelassen, wiederbelebt oder dank der Erinnerungen vorgetiduscht werden, vielmehr
vermag auch das Sentimentale vorgespiegelt zu werden. Allerdings hat dies zur
negativen Folge, dass sich die Leser iiberfordert fiihlen, insofern ihre Einbildungskraft
im Unterschied zu jener der Antiken starken und dauerhaften Eindriicken nicht mehr
zuginglich ist. Letztlich zeichnet sich innerhalb der Betrachtungen Leopardis das
Programm fiir eine auf der AUSGEWOGENHEIT DER ASTHETISCHEN VERMOGEN
EINBILDUNGSKRAFT UND EMPFINDEN beruhende Dichtung ab, die Exzesse sowohl des
Empfindens als auch der Phantasie vermeiden sollte, will sie sich den Lesern mitteilen.
Denn: »Oggi anche gli antichi sommi poeti ci stancano e lasciano in secco, se e quando
non sono che immaginosi« (Zib., 3822). Dasselbe liee sich von Lord Byron unter
umgekehrten Vorzeichen behaupten, insofern seine Verse wiederum als zu sentimental
beurteilt werden, da die durch sie tbermittelten Gefithle und Eindriicke auf Dauer
unecht und erfunden wirken. In dieser Einschédtzung schwingt untergriindig Kritik an
einer ,nur’ vorgestellten Sentimentalitit, einem »nur« ausgedachten Empfinden mit. Ein
Urteil, dass nur gefdllt werden kann, weil sich die Bewertungsgrundlage gewandelt hat
und nun die traditionell problematische Dimension der schopferischen Einbildungskraft,
ndmlich deren Deutung als Quelle von triigerischen Bildern, ihr Paradigma bildet. In
dieser Perspektive wird die sentimentale Dichtung, in der die Imagination echtes
Empfinden ersetzt, ebenfalls fragwiirdig.

Hier geht es nicht ldnger um eine Charakterisierung der modernen oder der antiken
Poesie, sondern jenseits von sentimental und imaginativ wird der Problemhorizont
durch die Leser abgesteckt. So darf es nicht verwundern, wenn Byron einmal den »poeti
d’immaginazione« (Zib., 3155; 5.-11. August 1823) und einmal, wie im Nachtrag vom
3. November desselben Jahres, den sentimentalen Dichtern zugeordnet wird, zumal als
Quelle der sentimentalen Dichtung aus Byrons Feder ebenfalls die Einbildungskraft
identifiziert wurde. Die Ausrichtung am Leser bildete schon im »Discorso« ein

Reflexionsmoment. Nun, im Jahr 1823, also noch vor seiner Abwendung von der Lyrik
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und kurz vor seinem Prosa-Intermezzo der Operette morali, von denen die ersten 1824
entstehen, widmet Leopardi ihm erneut seine Aufmerksamkeit, und es liegt nahe, eine
Verbindung zwischen dieser Wende in seiner eigenen Tétigkeit und seiner Analyse der
Leserbefindlichkeit zu sehen. Der skeptische Grundton hat sich denn auch in einer
Bemerkung vom 1. April 1829 geédndert. Wieder setzt sich Leopardi mit der
sentimentalen Dichtung und dem Erfolgsgeheimnis einiger ihrer Vertreter, zu denen
Byron, Ossian, Goethe mit seinem Werther gezahlt werden, auseinander und zitiert in
diesem Zusammenhang eine Behauptung Villemains. Letzterer hatte in einem der
Ossianbegeisterung gewidmeten Aufsatz, den Leopardi in der Zeitschrift » Antologia,
Nr. 97, gelesen hatte, diesen Enthusiasmus auf die Macht der Einbildungskraft
zuriickgefiihrt. Die Feststellung, dass diese auch in einer von Erfahrungen, Zweifeln,
Erniichterung entzauberten, gleichsam gealterten, Welt nicht erlosche, erregt das

Interesse Leopardis:

L’immaginazione ha un tal potere sull’'uomo (dice Villemain [...]), i suoi piaceri
gli sono cosi necessari, che, anche in mezzo allo scetticismo di una societa
invecchiata, egli ¢ pronto ad abbandonarvisi ogni volta che gli sono offerti con
qualche aria di novita (Zib., 4479; 1. April 1829).

Allerdings geht der Bemerkung ein Eintrag voraus, der es nahe legt, die von Leopardi in
der Folge zitierten Beispiele nicht allzu positiv zu bewerten. Als Bindeglied zwischen
beiden AuBerungen fungiert das Wort »novita«: So geniige es den zeitgendssischen
Dichtern bereits, allein den Eindruck des Innovativen zu erwecken, ohne dass dem
Anschein wirkliche Substanz entspreche. Beispiele fiir diese Art moderner Dichtung
erkennt Leopardi in Byrons Manfred und Goethes Faust. Der schon im »Discorso«
erhobene Vorwurf gegen die modernen Dichter, wo sie der Extravaganz und
Kiinstlichkeit bezichtigt wurden, und demzufolge sie nur darauf zielten, den Leser zu
beeindrucken und aus seiner Phantasietrigheit aufzuriitteln, wird hier wieder
aufgenommen, daher auch nicht Leopardis Anmerkung verwundert: »Pud servire a un
Discorso sul romanticismo« (ebd.).

Die Leitmotive der frilhen Auseinandersetzung mit der Dichtung in modernem und
antikem Gewande klingen somit im Laufe der Jahre immer wieder an, und die
Bemerkung zu dem Aufsatz Villemains darf nicht isoliert betrachtet und gewertet
werden, da sie eine Masche in dem ftiber viele Seiten gespannten Geflecht, mit dem
Leopardi seine Gedanken zur Dichtung einzufangen suchte, darstellt. Der Interpret muss
sich denn auch der Zweideutigkeit stellen, in die eine auf den ersten Blick positiv

wirkende AuBerung getaucht ist. So wird unter Heranziehung Villemains zwar
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scheinbar ganz im Sinne Leopardis die Macht der Einbildungskraft unterstrichen, daher
sich diese Zeilen gleichsam wie eine Ermutigung zum Dichten lesen, andererseits bieten
sie sich aber auch einer negativ gefarbten Deutung an, deren Tenor lauten konnte, dank
der Einbildungskraft bedarf es wenig, die Leser zu begeistern. Umso iiberraschender

tont denn auch der Schlussakkord dieser Notiz:

E quindi si vede che quello che si suol dire, che la poesia non ¢ fatta p.[er] questo
secolo, ¢ vero piuttosto in quanto agli autori che ai lettori (ebd.).

Hier handelt es sich keineswegs mehr um eine paraphrasierende Wiedergabe der
Ansichten Villemains. Indem nun aber Leopardi eine seiner vorhergehenden Einsicht
entgegengesetzte Aussage trifft, wird der Grad der Beunruhigung deutlich, die ihn
schlieBlich schon seit seiner Diagnose von 1818, Gegenwart und Dichtung schlossen
einander aus, umgetrieben hat. Elf Jahre spiter scheint der Niedergang der Dichtung
immer noch den Dichtern selbst geschuldet, aber er wird nun nicht mehr einer
grundsitzlichen Anderung der menschlichen Natur angelastet, wonach den Menschen
der Moderne die Einbildungskraft abhanden gekommen sei. Doch im Grunde schlief3t
sich hier nur ein Kreis, dessen Glieder iiber den Zibaldone verstreut sind und es findet
sich bestétigt, was schon frither als tragendes Element der leopardischen Poetik
hervortrat, nimlich die Unvergénglichkeit der Einbildungskraft, daher sie selbst in den
»vecchi e disingannati« (Zib., 1860; 7. Oktober 1821) auf Wiederbelebungsversuche
reagiert.

Noch harrt aber die Frage einer Antwort, wie sich nun diese widerspriichlichen
Analysen und Urteile Leopardis zu einem einheitlichen Dichtungsbegriff
zusammenfiigen, der die diagnostizierte Trennung von Antike und Moderne
dahingehend zu befruchten vermag, dass sie zumindest in der Dichtung die Form
gegenseitiger Ergdnzung annimmt. Denn wenn auch das Urteil Leopardis, wonach die
moderne Dichtung der antiken hinsichtlich der Einbildungskraft immer zuriickstehen
wird"®, eine der unerschiitterlichen Grundvoraussetzungen seiner Poetik bildet, so ist in
dieser auch impliziert, dass Dichtung, selbst wenn sie sentimental ist, eben doch nicht
auf die Einbildungskraft verzichten kann. Die Griinde hierfiir weisen direkt ins Zentrum
der Uberlegungen Leopardis, dorthin, wo Asthetik, Metaphysik und Ethik ein
Bedingungsgefiige eingehen, das in seinen Einzelheiten erst ausgeleuchtet werden soll.

An dieser Stelle bleibt zu zeigen, wie die Uberlegungen zur »poesia sentimentale« und

3¢ ygl. Zib., 1548; 23. August 1821: »la poesia de’ moderni cedera sempre all’antica quanto
all’immaginazione«.
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»immaginativa« sowie die jeweiligen Bestimmungsschwankungen in nuce eine
grundsitzliche Problematik widerspiegeln, insofern sie Leopardi auf der Suche nach
einer Dichtung zeigen, die auf den Menschen und dessen Bediirfniswelt abgestimmt ist.
Der »diletto« des »Discorso« kehrt dabei in abgewandelter Form als »piacere« wieder.
Die sentimentale Dichtung hat mit dem »piacere del dolore« zu tun, wobei nicht nidher
erklart wird, ob dieser Ursache oder Folge des Empfindens ist, das den sentimentalen
Dichter zu seinen Versen inspiriert. Nun entfaltet die mit fortschreitender Zeit
zunehmende Erkenntnis ihre Wirkung nicht nur auf die Einbildungskraft, sondern auch
auf das Empfinden. Dementsprechend kommt den Erinnerungen als Kompensations-
modalitit entscheidende Bedeutung zu. Eine Verbindung zwischen Erinnern und
Einbilden wurde bereits im August 1821 erwdhnt (vgl. Zib., 1448-49). Die auf ihr
basierende Behauptung, es falle einem dlteren Dichter leichter, imaginative Dichtung zu
schreiben, wird im Herbst desselben Jahres noch einmal aufgenommen. Das Nachlassen
der Einbildungskraft kann demnach dank des Erinnerungsvermdgens ausgeglichen
werden. Der altgewordene Dichter erinnert sich an jene Zeit, in der, wie im »Discorso«
beschrieben, die sichtbaren Gegenstinde immer auch Zugang zu anderen Dimensionen

boten, und empfindet — Lust:

l'immaginaz.[ione] e il piacere che ne deriva, consistendo in gran parte nelle
rimembranze, lo stesso aver perduto 1’abito della continua immaginativa,
contribuisce ad accrescere il piacere delle rimembranze (Zib., 1860; 7. Oktober
1821; Herv.v.m.).

Hier treten also die Erinnerungen, welche die Einbildungskraft nétigenfalls zu ersetzen
vermogen, ins Zentrum des poetischen Schaffens. Dies gilt aber nicht nur fiir die
imaginative Dichtung, die, nach den Worten Leopardis zu urteilen, um jene Zeit kreist,
die nicht mehr ist, und Vorstellungen einzufangen sucht, die der Vergangenheit
angehoren. Vielmehr zeichnet sich in der solcherart auf die Vergangenheit orientierten
Befindlichkeit letztendlich auch die Voraussetzung fiir sentimentale Dichtung ab,
insoweit das Erinnern ermdglicht, die Gegenwart in ein Verhiltnis zur Vergangenheit
zu setzen und damit Empfindungen geweckt werden, die durch ihre Andersartigkeit im

Vergleich zu normalen Empfindungen geeignet sind, zu Versen zu inspirieren:

Cio che dico dell’'immaginativa, si puo applicare anche alla sensibilita. Certo ¢
pero che tali lontane rimembranze, quanto dolci, tanto separate dalla nostra vita
presente, e di genere contrario a quello delle nostre sensazioni abituali, ispirando
della poesia ec. non ponno ispirare che poesia malinconica, come ¢ naturale,
trattandosi di cio che si é perduto (Zib., 1861; Herv.v.m.).
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Ein tragendes Moment fiir Leopardis Poesie scheint in dieser Kontrastierung von
Gegenwart und Vergangenheit mittels der Erinnerungen auf'’’ — nunmehr bildet das
Erinnern in beiden Dichtungsgattungen die Grundlage. Auf diese Weise profiliert sich
eine Poetik, deren konstituitiver Mittelpunkt in einer Verlusterfahrung liegt, die durch
die Erinnerungen aktiviert und zugleich verarbeitet wird. Angesichts des
VERGANGENHEITSBEZUGS verliert die Differenzierung zwischen einer sentimentalen und
einer imaginativen Dichtung an Bedeutung. Vielmehr scheint gerade in ihm die
Voraussetzung zu liegen, um die beiden Gattungen mit ihrem jeweiligen dsthetischen
Wirkprinzip zusammenzudenken: Die »piaceri dell’immaginazione«, die als »piaceri
delle rimembranze« identifiziert wurden, enthiillen sich in letzter Konsequenz als
Stimuli von Empfindungen, die wiederum zu sentimentaler Dichtung inspirieren. Wenn
also fiir Leopardis Poetik der spéteren Jahre gilt, dass Empfinden und Einbildungskraft
dort gleichermaBen die Grundlagen von Asthetik, Leben und Erkenntnis bilden, so
zeichnen sich die Voraussetzungen hierfiir schon 1821 ab. Daher kann Galimberti nur
bedingt zugestimmt werden, wenn er iiber die nach 1828 in Pisa und Recanati
entstandenen »Canti« bemerkt: »In parziale contrasto con 1’opposizione stabilita nel *21
tra poesia immaginativa, propria degli antichi, e poesia sentimentale, sola possibile ai
moderni, le due facolta [i.e. 'immaginazione e il sentimento; B.B.] tendono ora a
comparire complementari« (Poesie e Prose, 1, S. LIII). Die Entgegensetzung erweist
sich ndmlich schon 1821 als weniger rigoros als es laut Galimberti den Anschein hat,
denn die sentimentale Dichtung ist zwar an die Moderne gebunden, die imaginative aber
nicht unbedingt an die Antike'**. Indem Leopardi die Rolle der Erinnerungen als fiir den
poetischen Schopfungsprozess malgebliches Element im Hinblick sowohl auf die
Empfindungen als auch auf die Einbildungskraft betont, verdeutlicht er, dass beiden

Poesiegattungen eine Beziehung zu dem innewohnt, was nicht mehr ist'*’. Als das

37 Man denke z.B. an »Alla Luna, ein Gedicht, dessen Zauber sich iiber den Kontrast zwischen »or« und
»allora« entspinnt oder an »La sera del di di festa«, wo die Beklemmung angesichts der spurenlos
vergehenden Zeit durch den Vergleich von Gegenwart und Vergangenheit, der blitzartig die profanen
Alltagsfreuden zu dem Glanz groBer Reiche ins Verhéltnis setzt, gesteigert wird.
3% Dabei soll keineswegs auBer Acht gelassen werden, dass die »reine« imaginative Poesie der Antike
bzw. der literarischen Frithphase im Allgemeinen, unabhéngig von Ort und Zeit, zugeschrieben wird (vgl.
Zib., 734). Dies @ndert jedoch nichts an der Tatsache, dass Leopardi sich auch nach den Aufzeichnungen
vom 8. Mérz 1821 (Zib., 724-35) mit der Moglichkeit, in der Moderne imaginative Poesie zu schreiben,
auseinandersetzt. Der negative Beiklang aber, wie er im Mirz im Epitheton »mista« hinsichtlich einer auf
Imitation angewiesenen »poesia immaginativa« mitschwingt, ist, wie bereits angedeutet wurde, in den
nachfolgenden Notizen vom 3. August und 7. Oktober verlorengegangen.
139 Vgl. hierzu Prete, S. 61-77 in: Ders./Natoli (1998).
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entscheidende Charakteristikum der Dichtung, sei sie nun imaginativ oder sentimental,
wird das Nicht-Mehr benannt. »Imaginativ« und »sentimental« sind vor diesem
Bestimmungshintergrund nicht ldnger historische Kategorien, die jeweils der Antike
und der Moderne zugeordnet werden konnten, sondern sie markieren beide eine
bestimmte Weise, Wirklichkeit zu erfahren und diese Erfahrung poetisch umzusetzen
bzw. auszudriicken.

Allerdings darf diese Zentrierung der Dichtung um ein Verlusterlebnis nicht mit einer
Verpflichtung der Dichtung auf Schwermut und Triibsinn verwechselt werden,
bemerkte Leopardi doch schon 1820 in signifikanter Parallelisierung von
Einbildungskraft und Empfinden, dass beide Vermdgen ohne einen Hauch heiterer
Zuversicht nicht zu bestehen vermdgen. Die sentimentale Dichtung selbst wird als
wrespiro dell’anima« — ein »Aufatmen der Seele« — bezeichnet (Zib., 136; 24. Juni
1820). Fiir Leopardi diirfen denn auch Bedriickung und Erniichterung infolge der
Erkenntnis der Nichtigkeit der Dinge nicht so stark werden, dass sie jedweden

Lebenshauch ersticken, da generell gilt:

Ma quantunque chi non ha provato la sventura non sappia nulla, € certo che
I’immaginaz.[ione] e anche la sensibilita malinconica non ha forza senza un’aura
di prosperita, e senza un vigor d’animo che non puo stare senza un crepuscolo un
raggio un barlume di allegrezza (ebd.).

Als malgeblich erweist sich inmitten der Bedridngnis das Vorhandensein eines
lebenserhaltenden Hoffnungsschimmers, einer unterschwelligen Lebensbejahung,
wodurch die Frage nach ihrer Herkunft aufgeworfen wird. Die Antwort fiihrt
geradewegs ins nédchste Kapitel. Doch bevor den Illusionen als Hoffnungsprinzip
nachgegangen werden kann, soll noch ein Blick iiber die Alpen geworfen werden, um
der Gleichartigkeit eines Zeitgefiihls auf den Grund zu gehen und zu schauen, was es
mit den im Zusammenhang mit Leopardis Unterscheidung einer sentimentalen und
einer imaginativen Dichtung hiufig vorkommenden Verweisen auf Schillers Konzept

einer »naiven und sentimentalischen« Dichtung auf sich hat.
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Exkurs: Friedrich Schiller und Leopardi — Parallelentwiirfe?

»Gut, sagte er, dann miissen wir jetzt scharf iiberlegen, wohin man
sich noch wiinschen koénnte. Vorne kein Stauraum fiir Triume,
hinten Romantik mit Méngeln und in der Mitte jener pralle
Wahnwitz, der unseren Fluchtwunsch verursacht. Wohin also?«'*

Das leopardische Begriffspaar erweckt in jedem, dem zumindest der Titel einer der
letzten groflen dsthetischen Abhandlungen Schillers im Ohr klingt, Neugierde, ob sich
Leopardi wohl an der Abhandlung Ueber naive und sentimentalische Dichtung
inspiriert habe und ob die Ahnlichkeit des Klangs der Begriffe sich auch auf die
Bedeutungsebene erstrecke. Tatsdchlich wird in einigen Aufsidtzen und Biichern {iber
Leopardi diese Verbindung immer wieder einmal erwéhnt, wobei allerdings auffillt,
dass sie nur selten einer ausfiihrlicheren Behandlung wert scheint. Mannucci (1934) ist
einer der wenigen, der ihr seine Aufmerksamkeit in Gestalt eines eigenen Abschnitts
widmet. Dessen programmatische Uberschrift »I prodromi del ,sistema’ sono gia nelle
teorie dello Schiller« riickt allerdings die ganze Darstellung von Anfang an in ein
problematisches Licht: Sie setzt unbewiesen voraus, Leopardi habe die Abhandlung
Schillers sowie dessen Gedichte gekannt. Von der Affinitét in der Terminologie sowie
der sich iiberkreuzenden Linienfithrung manch poetischer Bilder in Schillers Gedicht
»Die Gotter Griechenlandes« und Leopardis »Alla Primavera o delle favole antiche«
verlockt, stellt Mannucci die These einer direkten Beziehung zwischen beiden Dichter-
Denkern auf, in der dem Alteren gleichsam die Funktion eines geistigen Vaters
zugekommen sei'*': Nicht allein die dsthetische Terminologie gehe direkt auf Schiller
zuriick, sondern auch die kritische Wahrnehmung des Paars Vernunft-Natur sei dem
Deutschen entlehnt (ebd., S. 96). Nun mag man iiber das Selbstbewusstsein staunen,
werden doch diese Thesen ohne Vorlage von Belegen vorgetragen. Es geniigen

Ahnlichkeiten, um die Mdglichkeit einer Rezeption Schillers auf Seiten Leopardis zur

140 Markus Werner: Am Hang. Frankfurt/Main, 2004, S. 42.
141 Beispielhaft hierfiir ist die Riickfithrung des leopardischen Idylls auf Schiller (S. 91ff.). Unter
Berufung auf eine ohne Quellenangabe zitierte Feststellung Leopardis im Zibaldone, wonach die
klassische Idylle, d.h. die Hirtenlyrik keinerlei Wirkung mehr auf den modernen Leser ausiibe, da in ihr
das Empfinden vollkommen abwesend sei, wirft Mannucci die Frage auf, wieso Leopardi dann einige
seiner Gedichte dennoch als »idilli« bezeichnet habe, um sogleich seine These zu présentieren, dass
Leopardi die Texte Schillers gelesen haben miisse, setze er doch die in ihnen vorgetragenen theoretischen
Ausfithrungen direkt in die Praxis um.
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Gewissheit zu verdichten. Dass es sich bei diesem Vorwirtstasten auf ungesichertem
Geldnde nicht allein um eine der Entstehungszeit von Mannuccis Studie geschuldete
Eigenart handelt, zeigt ein Blick in eine jliingere Untersuchung. Auch Poehlmann (2003)
stellt ihre vergleichende Gegeniiberstellung von Schiller und Leopardi auf

Vermutungen, wenn sie schreibt:

A noi pero interessa sottolineare il riscontro del suo atteggiamento [di Schiller;
B.B.] di pensiero nei confronti della poesia antica, in Leopardi, tanto da pensare
che ci sia, nell’uso delle due categorie estetiche, come una sotteranea derivazione
di Leopardi dallo scrittore tedesco, magari attraverso la mediazione di altri testi,
come De I’Allemagne di Madame de Staél (ebd., 62).

Allein Madame de Sta€l widmet sich in ihrem Bericht ausfiihrlich nur dem Dramatiker
Schiller, den sie zuvor als auBergewdhnlichen Menschen, als lebendige, Gestalt
gewordene Verschmelzung der hochsten Tugenden beschreibt (vgl. de Staél, I, Kap.
VII und XVII-XX). Auch hier scheint die Ahnlichkeit der Begriffe zu geniigen, um
Riickschliisse auf einen direkten Kausalzusammenhang zwischen der Theorie Schillers
und jener Leopardis zu erlauben. Der Hinweis Poehlmanns auf eine zweite Moglichkeit
indirekter Kenntnisnahme {iiber die Lektiire von Di Bremes Byron-Aufsatz, der sich
Schiller zum Modell erkoren habe, ldsst ebenfalls unbefriedigt, solange er nicht
hinreichend fundiert wird'*,

Die Problematik der in der italienischen Forschungsliteratur haufigen Verweise auf
Schiller diirfte in diesen beiden Beispielen klar zutage treten: Leichtfertige
Schlussfolgerungen dominieren das Vorgehen der wenigen, die das Verhéltnis Schiller-
Leopardi etwas ausfiihrlicher behandeln. Nun stellt sich aber berechtigterweise die
Frage, was es mit ihm auf sich habe und vor allem, ob Leopardi zu Schillers Texten
tatsdchlich einen direkten Zugang besall oder besitzen konnte, womit wieder ein Thema
des ersten Kapitels angeschlagen ist. Ein Indiz gegen eine positive Annahme in dieser
Hinsicht, d.h. gegen die Mdglichkeit einer Kenntnis der dsthetischen Schriften Schillers
stellt bereits die Abwesenheit derselben im Zibaldone dar. Im Gegensatz zu anderen
Denkern, Literaten, Philosophen, mit denen sich Leopardi iiber zahlreiche Seiten

hinweg beschiftigte oder auf die er sich mittels Zitaten immer wieder berief, wie

142 Zweifel an der Seridsitit der aufgestellten Behauptungen werden zusitzlich geschiirt, wenn Poehlmann
(2003) schreibt: »Quando il Di Breme nel 1818 dava rilievo, nel suo manifesto all’idea del patetico,
suscitando I’interesse di Leopardi tanto da indurlo [...] a scrivere I’ampio »Discorso di un italiano intorno
alla poesia romantica«, Schiller era il modello dello scrittore lombardo e del suo scritto pubblicato sul
‘Conciliatore’« (S. 68). Denn bei dem erwidhnten Aufsatz kann es sich nur um die »Osservazioni del
Cavalier Lodovico di Breme sulla poesia moderna« handeln, der allerdings nicht im »Conciliatore,
sondern 1818 in den Nummern 91 und 92 des »Spettatore« erschienen ist.
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beispielsweise de Lamennais oder Madame de Staél, fand Schiller nur ein einziges Mal
Eingang in den Zibaldone. Dies geschieht im Zusammenhang mit einer
lebensphilosophischen Einsicht, wonach wahrhafte Freundschaft unter den Menschen
unmoglich sei, wie die Feindschaft zwischen Schiller, »uomo di gran sentimento«, und
Goethe beweise (Zib. 1724; 17. September 1821). Und doch sind in der véterlichen
Bibliothek der Casa Leopardi in Recanati einige Werke Schillers verzeichnet. Es
handelt sich hierbei um Ubersetzungen der Réuber (1781), der Geschichte des
Dreifigjihrigen Kriegs (1792/93) sowie der Erzdhlung Der Geisterseher. Aus den
Papieren des Grafen von O** (1787-89), die alle nach 1830 erschienen sind'*.
Abgesehen von der Tatsache, dass sie inhaltlich sowieso nichts zur Erhellung der
Asthetik Schillers beigetragen hitten, hitte Leopardi sich um 1820 allein iiber
Zeitschriften mit den Ideenkreisen des Deutschen vertraut machen kénnen.

Wie die im Kapitel I durchgefiihrte Presseschau zeigte, war Schiller nach dem
Erscheinen von De [’Allemagne einer der wenigen deutschen Dichter, die um 1820 der
Aufmerksamkeit der italienischen Zeitschriftenjournalisten sicher sein konnten. Die
erste Fassung von »Die Gotter Griechenlandes« war 1788 im Mairzheft des » Teutschen
Merkur« erschienen, 1793 folgte eine zweite Fassung. Eine Prosaiibersetzung dieses
Gedichts unter dem Titel »I Numi della Grecia, o sia la finzione ¢ la realta« ist ohne
Angabe des Ubersetzers im Band XVII des »Ricoglitore« aus dem Jahr 1822 enthalten.
In demselben Jahr ist es gemeinsam mit anderen, die alle von Giovanni Rasori iibersetzt
wurden, auch in einem Sammelband mit dem Titel Sperimento di alcune poesie di
Friedrich Schiller herausgekommen. Fasola (1908) erwédhnt in der von ihm
herausgegebenen Bibliografia schilleriana bemerkenswerterweise die Abhandlung
Ueber naive und sentimentalische Dichtung gar nicht erst in der Liste der schillerschen
Werke, obgleich sie, soweit sich ermitteln lieB, 1870 in einer Ubersetzung Ignazio
Montepasquas in dem Band Opere critiche ed estetiche di Federico Schiller erschienen
ist.

Da nun also Leopardi »Alla Primavera« genau in jenem Jahr geschrieben hat, in dem
Schillers Gedicht zum ersten Mal einer gréBeren Offentlichkeit in Italien zuginglich

wurde, bleibt die Entscheidung, ob direkte Einfliisse vorliegen, der Spekulationslust der

Y31 Masnadieri. Dramma. Capolago, 1832; I/ Visionario, ossieno memorie del Conte di ... Milano, 1838;
Storia della guerra de' trent'anni, tradotta dal tedesco da Antonio Benci. Capolago, 1831, vol. 2.
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Leser tiberlassen. Im Hinblick auf Schillers Abhandlung verbietet sie sich jedoch von
selbst angesichts der starken zeitlichen Verspitung der Ubersetzung und der in Italien
erst danach einsetzenden Entdeckung des Philosophen Schiller.

Bevor nun das Begriffspaar Leopardis mit jenem Schillers auf Parallelen und
Abweichungen hin untersucht werden soll, um die Eigentiimlichkeit des leopardischen
Denkens gegeniiber dem idealistischen Weltentwurf herauszuarbeiten, sowie die im
Titel anklingende Frage zu beantworten, sollen die bereits erwdhnten Gedichte kurz
miteinander verglichen werden. In ihnen geschieht nimlich sozusagen im poetischen
Kleinformat das, was sich auch fiir die theoretischen Reflexionen beobachten lasst, d.h.
die Perspektiven berithren sich, driften aber im Hinblick auf Motivation und

Schlussfolgerungen auseinander.

»Alla Primavera o delle Favole antiche« und »Die Gotter Griechenlandes«

Wer das 1822 entstandene Gedicht Leopardis liest, wird vor allem von der Einsamkeit
des Ich getroffen, das sich in den Versen gleichsam noch ein letztes Mal aufbaumt.
Neben ihr schimmert dunkel Trostlosigkeit durch die Worte, eine Trostlosigkeit im
buchstiblichen Sinn, da sie der Verlassenheit erwéchst. Es ist also in erster Linie eine
EXISTENTIELLE SITUATION, die in »Alla Primavera o delle Favole antiche« eingefangen
wurde und deren Grundmotiv das Ende eines Miteinanders von Mensch und Natur
bildet, das die Funktion eines Auffangnetzes erfiillte, indem es den Menschen vor
Vereinzelung im Ungliick bewahrte. Es wiirde daher die Problematik des leopardischen
Gedichtes kaum streifen, wiirde man der Annahme folgen, dass diese hauptsdchlich im
Kontrast zwischen Antike und Moderne bestehe. Statt historisch benennbarer Epochen
schilen sich aus den Versen gegensitzliche Befindlichkeiten heraus, denen zwar auch
der Gegensatz zwischen »einst« und »jetzt« zugrunde liegt, die aber weniger mit der
Antike als geschichtlich eingrenzbarer Periode zu tun haben, wahrend Schiller mit
seinem Titel »Die Gotter Griechenlandes« direkt auf die griechische Antike und hier
insbesondere auf ihr mythologisches Weltverstindnis zugreift.

Leopardi schligt dagegen schon mit seinem Titel einen ambivalenten Ton an. Durch
den Appell an den Friihling riickt sogleich die Natur in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit und wenn in der ersten Strophe der Gegensatz zwischen dem Kreislauf

der Jahreszeiten und dem linearen Entwicklungsgang menschlichen Lebens
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herausziseliert wird, dann beginnt das Wort »Friihling« eigentiimlich zu schillern: In
ihm klingen, je nachdem, ob es auf die Natur oder auf den Menschen bezogen wird,

Zyklus und Erneuerung ebenso an wie Vergéinglichkeit und Unwiederbringlichkeit:

Perché i celesti danni

Ristori il sole, e perche I’aure inferme
Zefiro avvivi, onde fugata e sparta delle nubi la grave ombra s’avvalla;
Credano il petto inerme

Gli augelli al vento, e la diurna luce

Novo d’amor desio, nova speranza

Ne’ penetrati boschi e fra le sciolte

Pruine induca alle commosse belve;

Forse alle stanche e nel dolor sepolte
Umane menti riede

La bella eta, cui la sciagura e 1’atra

Face del ver consunse anzi tempo? (V. 1-14)

In dieser weitgespannten Frage gliilht zaghaft ein Hoffnungsfunken, dass der
Naturfrithling »vielleicht« auch einen Menschenfriihling einleiten mdge, ein Funken,
der jedoch in den nachfolgenden Strophen nach und nach verloscht und nur in den
letzten Versen noch einmal aufglimmt. »Schmerz«, »Ungliick«, die »diister
schimmernde Wahrheit« stecken dem Ich einen Rahmen ab, aus dem heraus es sich
schlieBlich direkt mit einer Antwort heischenden Frage an die Natur wendet: »Vivi tu,
vivi, o santa // Natura?« (V. 20f.). Von Anfang an bildet die Grundlage der
leopardischen Molltone die Reflexion auf die ungliickselige Situation des Ich, das
stellvertretend fiir sein Geschlecht zu sprechen scheint, wiahrend bei Schiller der
Gegensatz zwischen »einst« und »jetzt« in eine generalisierte Beschreibung lebendig-
bewegter griechischer Gotterwelt und lebensleerer, in Wissenschaften und
Monotheismus gleichermallen erstarrter Weltsicht gefasst ist. Auch wenn nun Schiller
und Leopardi in der Diagnose einer entseelten Natur iibereinstimmen, akzentuieren sie
doch eine jeweils andere Dimension bzw. Konsequenz der Verdinglichung der Natur.
Die unterschiedliche Bewertung héngt wiederum mit der Bedeutung zusammen, die
dem einstigen vertrauten Umgang mit der in unzéhlige Lebewesen aufgefacherten Natur
jeweils zugewiesen wird.

Wird die von Géttern und anderen Mythenwesen bevolkerte Welt bei Schiller in der
endgiiltigen Fassung von 1793 nédmlich direkt als gliickdurchrauschte vorgestellt, in der
der Grundsatz galt: »Finstrer Ernst und trauriges Entsagen / War aus eurem heitern
Dienst verbannt, // Gliicklich sollten alle Herzen schlagen, // Denn euch war der
Gliickliche verwandt« (V. 41-44), so klingt bei Leopardi ein dunkler Ton auch in der

Schilderung jener Zeit mit, in der die Natur noch eine Antwort auf die an sie gerichtete

165



Frage gab. Auch bei ihm wird eine retrospektive Utopie entworfen'*, allerdings lautet
das Leitwort bei ihm nicht Gliick, sondern »Mitgefiihl«, wenn nicht gar »Mitleid«.
Leopardi skizziert kein Bild einer frohlich-trunkenen Vorzeit, in der Harmonie und
Zufriedenheit dominierten. Vielmehr zieht den riickwirtsgewandten Blick der Umstand
an, dass einst der leidgepriifte Mensch in den Himmelskdrpern, den Tieren, den Badumen
einen natiirlichen Gefahrten besal3, bei dem er auf Verstindnis und somit auf Linderung
seines Ungliicks hoffen konnte. Nicht ein ewiges Fest der belebten Natur, sondern eine
Weggemeinschaft klingt an in einer Wendung wie »Conscie le molli / Aure, le nubi e la
titania lampa // Fur dell’'umana gente« (V. 40-42; Herv.v.m.) oder der Bezeichnung des
Mondes als »compagna alla via [...] de’ mortali // Pensosa« (V. 46f.). Noch stirker
kommt dieser Aspekt in der 4. Strophe zum Tragen. Hier wird an die Nymphe Echo
erinnert, die aus ihrer eigenen Leidgepriiftheit heraus den Ruf des Menschen und dessen
Leid gleichsam auffing und aufhob, hingegen nunmehr allein das Phdnomen Echo
zuriickblieb und des Menschen Ruf an den kalten Wénden zerklirrt, bevor er wieder bar

jedweder trostenden Wirkung zu ihm zuriickkehrt:

Ne dell’umano affanno,

Rigide balze, i luttuosi accenti

Voi negletti ferir mentre le vostre
Paurose latebre Eco solinga,

Non vano error de’ venti,

Ma di ninfa abito misero spirto,

Cui grave amor, cui duro fato escluse
Delle tenere membra. Ella per grotte,
Per nudi scogli e desolati alberghi,
Le non ignote ambasce e l’alte e rotte
Nostre querele al curvo

Etra insegnava (V. 58-69; Herv.v.m.).

Vor diesem Hintergrund muss sich das Verlustempfinden zur Untrostlichkeit steigern,
wenn sich die Einsicht Bahn bricht, dass das Band zwischen Natur und Menschen
endgiiltig gerissen ist. Mit ihr ringt das Ich, ohne dass dabei die Griinde fiir den Riss
gestreift wiirden.

Die wehmiitige Riick- und Zuwendung zur Natur richtet sich also bei Leopardi an
einem Ideal aus, das durch die Umstdnde zweideutig wird: Nicht eine an sich gliickliche
Zeit in dem Sinne, dass unbeschwerte Freude in ihr geherrscht hétte, wird in der
Retrospektive beschworen, sondern das Gliick jener Zeit entspringt einer Variation der
Maxime, die besagt, dass geteilte Freude doppelte Freude sei. Bei Leopardi scheint zu

gelten: geteiltes Leid war halbes Leid.

144 Vgl. hierzu bei Schiller Amtmann-Chornitzer (1997).
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Bei Schiller, in seinem »Manifest eines dsthetisierenden Antikenkultes« (Frick (1998),
S. 97), verhilt es sich anders: Seine griechische Gotterwelt ist ein makelloses Ideal,
Gegenmodell und erwiinschtes Regulativ zugleich zur Gegenwart. Thr Ende ist mit der
Ankunft des Christengottes =zeitlich genau fixiert, was Schiller ja auch den

Blasphemievorwurf von Friedrich Leopold Graf zu Stolberg einhandelte'®.

Wird bei Leopardi der Mensch durch die wenn nicht tote, so doch verstummte Natur
endgiiltig auf sich selbst zurlickgeworfen und eines Beistands im Leben beraubt, so
akzentuiert Schiller die dramatischen Folgen der siegreichen Durchsetzung des

Christentums fiir die Todesvorstellung:

Damals trat kein graBliches Gerippe

vor das Bett des Sterbenden. Ein Kuf3

nahm das lezte Leben von der Lippe,

still und traurig senkt’ ein Genius

seine Fackel. Schone lichte Bilder

scherzten auch um die Nothwendigkeit,

und das ernste Schicksal blickte milder

durch den Schleyer sanfter Menschlichkeit (V. 105-112; 1. Fassung).

Bei Schiller ist es somit der verlorene Beistand beim Sterben, der sinnlich mittels
schoner Bilder und eines Kusses abgefederte Tod, der neben der allgemeinen, ebenfalls
verloren gegangenen Lebensfiille beklagt wird. Denn wie die beiden folgenden
Strophen (V. 113-28; 1. Fassung) verdeutlichen, grassiert nun die Angst vor dem
richtenden Gott'*.

Die Gegentiberstellung von »einst« und »jetzt« wird letztlich auf den Gegensatz von
Antike und Christentum zugespitzt, wahrend bei Leopardi eine derartige Antithese auch
nicht ansatzweise durchscheint. Uberhaupt muss eher von einer Leitstimmung denn von
einem Leitmotiv bei ihm gesprochen werden, eine Leitstimmung, die sich als Bedauern
angesichts einer dem Menschen nicht linger wissend zugewandten Natur duBlert. Das
Bedauern findet sich als Haltung auch bei Schiller — wenn aber diese Empfindung als
Reaktion auf einen Verlust ein verbindendes Band um die beiden Gedichte zu schlingen
scheint, dann fallen sie eben doch gleich wieder bindungslos auseinander, ruft man sich
den Grund der Wehmut ins Gedéchtnis. Deswegen verwundert es auch nicht, wenn die

letzten Verse bei Leopardi noch einmal an eine Art Miteinander von Mensch und Natur

143 Vgl. zur Rezeption NA, Teil Il A (Anmerkungen zu Band 1), S. 164.
146 vgl. letzte Fassung, V. 65-80. Auch bei Leopardi bleibt der Tod nicht unerwéhnt. Da bei ihm aber der
von Schiller betonte Gotterwechsel keine Rolle spielt, bildet das Schreckbild auch nicht der strafende
Richtergott, sondern im Gegenteil ein blind zuschlagender, willkiirlicher Tod.
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appellieren, indem sich das Ich an letztere mit der Bitte um Aufmerksamkeit wendet.
Nicht um Mitleid wird gebeten, als sei das schon zu viel verlangt, sondern darum, dass
die Natur dem Menschentheater als Zuschauerin beiwohnen moge, um ihm auf diese

Weise vielleicht einen letzten Zipfel an Sinnhaftigkeit zu sichern:

Tu le cure infelici e i fati indegni

Tu de’ mortali ascolta,

Vaga natura, ¢ la favilla antica

Rendi allo spirto mio; se tu pur vivi,

E se de’ nostri affanni

Cosa veruna in ciel, se nell’aprica

Terra s’alberga o nell’equoreo seno,

Pietosa no, ma spettatrice almeno (V. 88-95).

Eine neue Bedeutungsebene des Wortes »Friihling« schimmert in diesem Ausklang auf,
der davon zeugt, dass die Moglichkeit eines »Wiedererwachens« auch fiir den
Menschen noch nicht ganz verloren gegeben wurde, selbst wenn die eigentliche
jugendliche Friihzeit schon vergangen ist.

Es bleibt die Frage nach der Bedeutung des zweiten Titelteils bei Leopardi.
SchlieBlich hat er sein Gedicht ja nicht nur »Alla Primavera«, sondern »Alla Primavera
o delle Favole antiche« genannt. Die alten Sagen, die sich in den Versen selbst als
Mythen enthiillen, riicken im Fortgang des Gedichts gleichsam in den Rang eines
Zeugen, eines Biirgen, dass das Verlorene einst Wirklichkeit war. Es wurde dargelegt,
dass bei Leopardi eine mit dem Menschen mitpulsende, mitempfindende Natur, bei
Schiller die »[s]chone Welt« (V. 145; V. 89) verloren ist, wobei der Ausdruck »schon«
durchaus im Sinne eines dsthetischen Werturteils verstanden werden muss. Liegt der
elegischen Haltung, die beide Gedichte eint, auch ein jeweils unterschiedliches Motiv
zugrunde, so ist es doch wiederum in beiden die Dichtung, die verhindert, dass das
Verlorene dem Vergessen anheimfillt und endgiiltig verloren geht. Bei Leopardi wird
sie allerdings explizit nur einmal, ndmlich im Titel, erwéhnt, sodass ihre
Aufbewahrungsfunktion allein aus der mythologischen Retrospektive her fassbar wird,

hingegen sie bei Schiller in einer Klage zutage tritt:

Schone Welt, wo bist du? — Kehre wieder,

Holdes Bliithenalter der Natur!

Ach ! nur in dem Feenland der Lieder

Lebt noch deine fabelhafte Spur (V. 89-92; 2. Fassung).

Ein Nachhall gliicklicherer Zeiten ldsst sich noch in der Dichtung erhaschen. In der
zweiten Fassung wird die letzte Strophe den Riickzug der Gétter in die zeitlosen Gefilde

beschreiben und einen Abgesang auf alles Schone anstimmen, wéhrend den
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Nachkémmlingen »nur das entseelte Wort« (V. 124) geblieben ist'*’. Bedeutsamer als
diese hoffnungsarme Botschaft an die zeitgendssischen Dichter ist flir einen Vergleich
mit Leopardi jedoch jene kurze Anspielung auf den Verhiillungswert, welcher der
Dichtung einst zugekommen sei. So wird in beiden Fassungen schon in der zweiten
Strophe im Hinblick auf die Antike bedauernd bemerkt: »Da der Dichtkunst malerische
Hille // Sich noch lieblich um die Wahrheit wand!« (V. 9f), wobei in der
Uberarbeitung das Adjektiv »malerisch«, in dem Anklinge an das horazische »ut
pictura poesis« (V. 361) im Pisonenbrief wach scheinen, durch »zauberisch« ersetzt
wurde, womit der Akzent auf die geheimnisvoll anmutende Wirkung der Dichtung fallt.
Der Epochenschnitt manifestiert sich bei Schiller in einer Verschiebung im
Dreiecksverhdltnis, das Dichtung, Wahrheit, Wirklichkeit zueinander in Beziehung
setzt: Einst verliechen wohlgemerkt die Dichter mit ihren Worten »hohern Adel der
Natur« (V. 14; 2. Fassung), wihrend jetzt, da nicht l4nger sie, sondern die Wissenschaft
das Zepter iiber die Wirklichkeitserfahrung fiihrt, die Natur »ausgestorben« (V. 93; 2.
Fassung) und verwaist ist. Die im Folgenden beschriebene antike Natursicht, der gemal3
die gesamte Schopfung lebte und webte und in ihrer »Lebensfiille« mit dem
Menschengeschlecht wetteiferte, erscheint damit aber von Anbeginn als Fiktion oder
Triumph einer »frohlichen Einbildungskraft«, welche die Wahrheit noch gekonnt zu
verschleiern wusste. Zugleich wird die »Wahrheit« im Sinne von Wissen hinsichtlich
ihrer positiven Bedeutung fiir des Menschen Leben radikal in Frage gestellt.

Hier aber nimmt Schiller einen Kardinalgedanken in Leopardis denkerischem
Entwicklungsgang gleichsam vorweg, der 1823 im Zibaldone notiert ist, wonach die
Antike keine gliickliche, da von der Einsicht in die Wahrheit verschonte Epoche
gewesen ist. Dort formuliert Leopardi in erstaunlichem Einklang mit Schiller die
Erkenntnis von einem anderen Umgang mit der Wahrheit in der Antike: »per propria
inclinazione e per secondar quella degli uditori [...] i saggi si servivano della poesia e

della favola per annunziar le verita« (Zib., 2941; 11. Juli 1823). Leopardi betont, dass

47 Amtmann -Chornitzer (1997) deutet die letzte Strophe als einen Triumph der Kunst iiber die
Zeitlichkeit, wenn sie auf S. 45 schreibt: »Die utopische Authebung der Zeit, wie sie fiir die arkadische
Welt galt, wird wiederholbar in der Zeitenthobenheit der Kunst«. Diese Interpretation stimmt allerdings
nicht zusammen mit dem Vers 124, in dem die Situation der Zuriickgebliebenen eingefangen wird: »Und
uns blieb nur das entseelte Wort«. Wenn der Dichtung also das Vermdgen zu eigen sein soll, die Kluft
zwischen Ideal und Wirklichkeit zu {iberbriicken, dann kann das doch nur fiir die antike Dichtung gelten,
nicht aber fiir die Dichtung im Allgemeinen, es sei denn, es geldnge den Dichtern, die Worter wieder zu
»beseelen«.
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diese Verhiillung der Wahrheit spontan erfolgte, als Antwort auf einen natiirlichen
Drang, wie er nur einer lebendigen Einbildungskraft und dem Bewusstsein entspringen
konnte, dass der Verstand eine depotenzierende, annihilierende Wirkung ausiibt. In
ithnen ortet er die Antriecbsmomente der antiken Dichtung, und in dem
heraufbeschworenen Topos des Dichter-Weisen ist schlieBlich fiir ihn die Moglichkeit
aufbewahrt, an der Antike als Ideal festzuhalten. Zugleich zeichnet sich hier aber auch
der Weg ab, der dem Dichter wie in der Antike so auch in der Moderne zu beschreiten
bleibt.

Die Spannung zwischen Wahrheit und Dichtung, die in Schillers Gedicht
stellvertretend fiir den Gegensatz zwischen griechischer Antike und christlicher
Moderne steht, findet bei Leopardi ihre Entsprechung in der Gegeniiberstellung von
Vernunft und Einbildungskraft. Auch in dem Gedicht von 1822 schwingt dieser
Kontrast gleichsam untergriindig mit, liest man es mit den theoretischen Uberlegungen
Leopardis im Hinterkopf, in denen die belebte Natur als Zeichen lebendiger
Einbildungskraft und eines hoch entwickelten poetischen Sensoriums gedeutet wird'*®.
Somit erfiillt letztendlich auch bei ihm die detailreich geschilderte Welt der Mythen
eine konkrete Funktion, die mit Schiller gleichsam als malerische Verhiillung der
Wabhrheit angegeben werden konnte.

Nun stellt sich auch die Frage nach der Beschaffenheit dieser Wahrheit, nach ihrer
Art, nach ihren Kennzeichen. Wie bereits anklang, dominiert sie bei Leopardi zwar die
Stimmung, indem sie schon in der ersten Strophe im Gefolge von Schmerz und Ungliick
eingefiihrt wird, aber ihr Inhalt, sozusagen der Gegenstand der Wahrheit, wird nicht
erldutert und miisste aus den Zibaldone-Aufzeichnungen oder den anderen Canti heraus
erschlossen werden. Bei Schiller dagegen ldsst sie sich aus seiner farbigen Darstellung
der Mythenwelt und ihrer Bewohner herausdestillieren. Demnach wére die Wahrheit bei
ihm die leblose Natur, welcher der wissenschaftliche Sezierblick sozusagen die Seele
geraubt hat. Diese Vermutung wird schlieBlich ausdriicklich durch die Klage in der

Strophe XIII bestétigt:

Traurig such’ in an dem Sternenbogen,

Dich Selene find’ ich dort nicht mehr;

Durch die Wilder ruf” ich, durch die Wogen,

Ach ! sie widerhallen leer! (V. 101-04; 2. Fassung).

'8 vgl. z.B. »Discorso«, S. 413, wo die Neigung, dem Unbelebten ein dem menschlichen vergleichbares
Leben anzudichten, als »desiderio poeticissimo in noi« bezeichnet wird.
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Ahnliche Bilder finden sich bei Leopardi, man erinnere sich an Echo oder das Bild des
Waldes, in dem nunmehr allein der Wind haust (V. 25-28), und sie bilden neben der
gleichgestimmten Haltung des Bedauerns die einzige Gemeinsamkeit beider Gedichte.
Das Finale der 1. Fassung der »Gotter Griechenlandes« steht ganz im Zeichen des
Spannungsverhéltnisses zwischen Wahrheit und Schonheit. Eine Alternative wird
markiert, bei der die Wahl zugunsten letzterer ausfallt. Auch bei Schiller bleibt es bei
einer Bitte, einem Appell an die Gunst, der sich bei ihm aber nicht an die Natur, sondern
an die neue Autoritit, ndmlich den strengen Richtergott wendet. Wird bei beiden
Dichtern in der offen gelassenen Frage, ob die Bitte Gehor finden werde oder nicht, der
Hoffnung noch ein wenig Raum gelassen, so hinterlassen die letzten Verse von Schillers
zweiter Fassung aus einem bereits benannten Grund einen dunkleren Nachgeschmack.
Eine kurze Betrachtung beider Gedichte offenbart somit eine gewisse
Gleichgestimmtheit, eine dhnliche Haltung, die am treffendsten durch das Adjektiv
»elegisch« eingefangen wird. In diesem Sinn darf die Frage, ob Schiller und Leopardi
durch parallele Entwiirfe verbunden seien, durchaus bejaht werden. Vorsicht ist jedoch
geboten, um sich nicht von der verbliiffenden Ubereinstimmung mancher Bilder in die
Irre fithren zu lassen. Denn dann iibersieht man allzu leicht, dass Leopardi vor dem
Hintergrund seines bereits griindlich reflektierten »Systems« dichtet und daher das
Ungliick nicht ldnger ein Akzidenz, sondern den Grund der Existenz darstellt. Unter
dieser Primisse aber wird jede riickwirtsgewandte Utopie relativiert. Leopardi folgt
einer Solomelodie im Chor der Dichter, die um die Jahrhundertwende den »rimpianto
dei miti classici«'* euro paweit anstimmten, insofern er eben kein Arkadien als Ort
gliickseligen Lebens besingt.
Dieser Befund weckt die Neugierde, inwiefern sich Beziige zwischen dem Entwurf
einer sentimentalischen und naiven Dichtung bzw. einer »poesia sentimentale e

immaginativa« ausmachen lassen.

149 Blasucci (1996), S. 187, wo die englischen Romantiker Wordsworth, Shelley, Keats, aber »vor allem«
Schiller mit seinem Gedicht genannt werden.
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Schillers Aufsatz Ueber naive und sentimentalische Dichtung und Leopardis

Konzept einer »poesia sentimentale«

In neueren italienischen Studien wird zwar die begriffliche Ndhe Leopardis zu Schiller
hervorgehoben und, wie das Beispiel Poehlmann zeigt, auch auf mehr oder minder
iiberzeugende Weise zu begriinden versucht, sie wird dann aber auch immer durch den
Hinweis auf die Diskrepanz in den Denkentwiirfen Schillers und Leopardis relativiert:
Das teleologische Modell des deutschen Idealisten sei Leopardi fremd, sodass auch der
versOhnliche Ausklang bei ersterem mit dem verhiillten Zukunftsblick des letzteren
kontrastiere'*’. Angesichts dieser Einsicht schmilzt die vermeintliche Nihe letztendlich
auf den Klang dhnlich lautender Begriffe zusammen. Nun konnte man hier einen Punkt
setzen und den Vergleich noch bevor er iiberhaupt begonnen wurde, abbrechen, scheint
es doch selbstverstindlich, dass angesichts unterschiedlicher theoretischer
Voraussetzungen auch die Schlussfolgerungen verschieden ausfallen. Allein die
Uberschneidung der Terminologie verlockt doch, noch einmal nachzuhaken, zumal
auch in jiingerer Zeit Behauptungen nicht fehlen, die das leopardische Begriffs