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VORWORT

D ie Malerei ist weiblich, jedenfalls die Leonardo da Vincis. Von
seinen frithen Madonnen (Tafel 1 und 2) bis zur spiten »Anna
selbdritt« (Tafel 23), von dem ersten Portrit, das er malte, der »Gi-
nevra de’ Benci« (Tafel g), bis zur »Mona Lisa« (Tafel 28) sind die
Hauptfiguren auf Leonardos Gemilden Frauen. Auf seinen tber-
lieferten, sicher eigenhindigen Tafelgemilden wirken lediglich zwei
Minner als Protagonisten. Der eine ist der »heilige Hieronymus«
(Tafel 14), das unvollendete Bild eines sich selbst befragenden al-
ten Mannes, der in der Wiiste mit der Entsagung ringt. Der andere
ist ein jugendlicher, so selbstbewusster wie sinnlicher »Johannes der
Taufer« (Tafel 29), den Leonardo an seinem Lebensende malt. Man
muss schon alle Jinger auf dem Fresko des »Abendmahls« (Tafel 19)
oder alle Jesusbabys auf den Madonnenbildern hinzuzihlen, um
doch noch auf ein halbwegs ausgewogenes Geschlechterverhiltnis
zu kommen. Nicht einmal Josef hat es auf Leonardos Bilder der
Heiligen Familie geschaftt, seinen Platz tiberldsst der Kiinstler Ma-
rias Mutter Anna (Tafel 22 und 23). Und gemalte Portrits von Ko-
nigen, Pipsten und Fursten fehlen vollig. Nur eine Portritskizze fir
ein Herrschergemilde entwirft Leonardo. Auch sie zeigt eine Frau:
Isabella d’Este, die Markgrifin von Mantua (Tafel 20).

Leonardo da Vinci hat so viel fiir die Sichtbarkeit von Frauen
getan wie kein anderer Maler. Wahrgenommen wird er im 20. und
21.Jahrhundert aber anders: als technischer Pionier, der mit seinen

gezeichneten Flugapparaturen, Waffensystemen, Hebevorrichtun-



gen die Erfindungen der Moderne vorweggenommen hat. Das ist
zu einseitig. Leonardo hatte Freude daran, auf dem Papier Maschi-
nen aller Art zu entwerfen. Gebaut allerdings wurden sie fast nie.
Wiren ihm diese Ingenieursleistungen das Wichtigste im Leben ge-
wesen, er wire ein gescheiterter Mann.

Seine Maschinen bilden nur einen kleinen Teil seines umfas-
senden zeichnerischen (Euvre. Ausgiebig befasst er sich mit der
menschlichen Anatomie, der Erdgeschichte, dem Wachstum von
Pflanzen und immer wieder, mit grofiter Leidenschaft, mit den Be-
wegungen des Windes und des Wassers. Er zeichnet, um die Welt
zu verstehen, und er versteht die Welt, um sie zu malen. Die Male-
rei ist thm die hochste aller Wissenschaften, das Leitmedium seiner
Zeit. An der Staffelei wird der Mensch zum Schopfer, hier darf er
sich Mutter Natur, der grofien Kreativen, verwandt fithlen. Wenn
Leonardo sich manchmal im Atelier quilt und nur langsam Strich
um Strich setzt, dann deshalb, weil er so viel nachdenkt tiber das,
was und wie er es zeigen will. Er ist ein Maler-Philosoph, wie schon
Zeitgenossen verwundert bemerken’, einer, der aus Erkenntnisinte-
resse arbeitet und weil er den Menschen etwas mitzuteilen hat.

Das Wissen, um das Leonardo in seiner Malerei kreist, ist das
Wissen der Frauen. Schon in der Antike galt das Gemilde einer
schonen Frau als Beweis fir die Kunstfertigkeit eines Malers. Ihre
Verfithrungskraft ist auch die seine. Frohlockend schreibt Leonar-
do einmal, wie Betrachter seine gemalten Frauen hingebungsvoll
kiissen.? Bis zu seiner Zeit wurden Miadchen auf italienischen Por-
trits nur im keuschen Profil gezeigt. Erst Leonardo wendet seine
Frauenfiguren dem Betrachter zu und erlaubt beiden einen innigen
Dialog. Leonardos Frauen haben eine Seele und einen starken Wil-
len, sie bewegen sich in Raum und Zeit, sind Wesen eigenen Rechts
in einer Epoche weiblicher Rechtlosigkeit. Leonardos belle donne
besitzen, was der Dichter Francesco Petrarca einst an Frauenbild-
nissen vermisste: »voce ed intellecto«, Stimme und Verstand.? Ge-

meinsam mit seinen femininen Modellen erfindet der Kiinstler die



unabhingige, selbstgewisse Frau, sie wird in seinen Werken zum
ebenbiirtigen Gegentiber des Mannes.

Indem er sich mit den Frauen verbiindet, emanzipiert Leonardo
auch die Kunst. Sie ist nun keine Wunschmaschine fiir Auftraggeber
mehr, sondern hat ein unverfiigbares Eigenleben. Seine in sich ru-
hende Maria unterwirft sich keinem Verkiindigungsengel und seine
Malerei keinem Bildbesteller. Die Gemailde, die ihm wirklich etwas
bedeuten, behilt Leonardo bis zu seinem Lebensende bei sich. Da-
runter sind die »Mona Lisa« und die »Anna selbdritt«: Beide Wer-
ke verbinden das Weibliche mit der Natur- und Erdgeschichte, die
der Maler in den Landschaftshintergriinden entfaltet. In Leonar-
dos Sicht kann eine individuelle Frau fiir das grofle Ganze stehen,
weil sie mit der Natur die Gabe teilt, Leben zu geben. Diese Fihig-
keit zum steten Neuanfang erméglicht der Menschheit, das Dasein
immer wieder neu zu gestalten. Der unbeherrschbaren Natur, ihren
Meeren und Felsen, Tieren und Pflanzen begegnet der Vogellieb-
haber, Bergwanderer und Vegetarier dabei mit Hochachtung, und
diese verlangt er auch den Betrachtern seiner Kunst ab.

So ist die Vorstellung abwegig, Leonardo wolle sich mit sei-
nen gezeichneten Panzern und seinen Flussumleitungsplinen die
Welt untertan machen. Ja, er stellt sich dem Krieg und begleitet den
Schlichter Cesare Borgia auf einem Eroberungszug. Doch ganz of-
fenkundig hadert der Kiinstler mit dem, was er sieht. Pazzia bestia-
lissima, »hochst bestialische Verrtcktheit, nennt er den Krieg und
verarbeitet ihn in seinem Entwurf fir ein Gemilde der »Anghiari-
schlacht« (Abb. 32), das von der Ausweglosigkeit gewalttitiger Kon-
flikte handelt.*

Das Zerrbild von Leonardo als Techniknarr und virilem Mus-
termann geht zuriick auf eine Leonardo-Schau, die im Herbst 1939,
als der Zweite Weltkrieg begann, in Mailand zu sehen war. Der ita-
lienische Diktator Benito Mussolini, nach Selbstaussage der »grof-
te lebende Italiener«, wollte hier den »gréfiten Italiener der Vergan-

genheit« feiern.s Ausgestellt waren erstmals Modelle von Leonardos



Maschinen, die zu seinen Lebzeiten nie gebaut worden waren. Und
seine zutiefst humanistische Aktzeichnung vom »Vitruvmannc
(Abb. 21) in Kreis und Quadrat sollte nun den technikaffinen, bei-
nahe selbst zur Maschine gewordenen Menschen der Zukunft re-
prisentieren.

Nach dem Ende des Faschismus wirkte das Image vom un-
erbittlichen Rationalisten Leonardo nach. Es beeinflusste im spi-
ten 20. Jahrhundert noch die Vordenker der Computerindustrie, die
auf der Suche nach einem Ahnherrn Leonardos Entwurfszeichnun-
gen entdeckten und seither zwar nicht mehr den Krieger, aber den
Maschinisten und Technikvisiondr Leonardo fiir sich beanspruchen
(vermutlich auch deshalb erwarb Bill Gates im Jahr 1994 Leonardos
naturwissenschaftliche Handschrift, den Codex Leicester).® Wieder
bleibt eine Leerstelle: Ubergangen und iibersehen werden Leonar-
dos Frauen, fiir deren Prisenz auf der Biihne der Kunst- und Natur-

geschichte der Kiinstler so viel tat.

Im Jahr 2019 liegt Leonardo da Vincis Tod fiinthundert Jahre zu-
rick. Es ist Zeit, vorurteilsfrei zuriickzublicken, seine Gemilde und
Zeichnungen zu betrachten und seine Texte zu lesen. Thm zuzu-
héren und den Zeitzeugen, die ihn personlich kannten.

Das unternimmt diese Kiinstlerbiographie in ausfithrlichem
Quellenstudium. Ausgewertet werden neben Leonardos kiinstleri-
schen Werken seine zu Lebzeiten unveroffentlichten Schriften zur
Kunst und zur Natur sowie seine tagebuchihnlichen Notizen. Hin-
zu kommen Briefe und Aussagen von Zeitgenossen, notarielle Ur-
kunden, Steuer- und Gerichtsunterlagen und andere Dokumente.
Dieses breite Panorama an Belegen erméglicht es, spitere Wertun-
gen wie die des Kunstschriftstellers Giorgio Vasari kritisch einzu-
ordnen (Quellenangaben mit den italienischen und lateinischen
Originalzitaten sowie Hinweise zum kunsthistorischen und histori-
schen Forschungsstand finden sich im Anhang).

Aufler von Leonardos gesamtem Leben und Werk und der Kunst
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seiner Zeit erzahlt das Buch von den sozialhistorischen und politi-
schen Umstinden, unter denen dieser Ausnahmekinstler wirkte. So
handelt das erste Kapitel von Leonardos frithen Madonnen und von
der Rolle der Miitter und ihrer Sduglinge in der Renaissance. Und
das vierte Kapitel schildert, wie in Florenz einerseits die Liebe in
symbolreichen Spektakeln gefeiert wurde, andererseits Minner ver-
folgt wurden, die Miénner liebten.

Leonardo da Vinci war der uneheliche Sohn eines Notars und
einer einfachen Frau vom Land; eine hohere Schulbildung blieb
ihm deshalb verweigert. Als junger Mann wurde er einmal der So-
domie, homosexueller Handlungen, angeklagt. Seine Herkunft und
sein Begehren brachten ihn in eine gesellschaftliche Auflenseiter-
rolle. Das aber war, so scheint es, ein Glick. Anstatt in patriarcha-
len Familienstrukturen lebte der Maler mit seinen Schiilern und
Liebhabern in einer Haus- und Arbeitsgemeinschaft. Vorgegebene
Lehrmeinungen stellte er auf den Priifstand. Er ging seinen eigenen
Weg, nahm nichts fiir gegeben, zeichnete und malte, forschte und
schrieb, was ihm in den Sinn kam. So konnte er sich in seine Gestal-
ten, die weiblichen wie die minnlichen, hineinversetzen und auch
dem Werden und Vergehen der Natur nachsptiren. Diese Geschich-
te erzdhlt nicht vom virilen Genie und weiblichen Opfer, sie han-
delt von einem beschwingten, schopferischen Miteinander. Leonar-
dos enorme innere Freiheit, seine ungebundene Phantasie und sein
Einfihlungsvermégen machen die Universalitit seines Schaffens

aus.






KINDSEIN

s geht ihm gut. Er ist wohlgenihrt, ausgeschlafen und wird ge-
liebt. Nackt sitzt das grof geratene Kleinkind auf einem beque-
men Samtkissen, seine Mutter umfasst seinen Riicken, so sicher und
test, dass ihre Fingerspitzen eine Delle in seinem Babyspeck hinter-
lassen.” (Tafel 1) Thm kann nichts passieren. Eigentlich. Sein linkes
Bein tritt in die Luft, als wolle er seine Kraft an einem imaginiren
Gegner testen. Aber da ist niemand, nur sie und er, in ihrem etwas
hohlenartig dunklen Palazzo mit den Rundbogenfenstern, die den
Blick auf eine flirrend blaue Berglandschaft freigeben. Warmes Licht
tillt auf seinen rundlichen Kinderkorper, betont seinen muskul6sen
Rumpf, den kaum behaarten Kopf. Vor allem aber modelliert es das
helle Gesicht und Dekolleté seiner jungen Mutter. Schén ist sie mit
ihren zuriickhaltenden, noch midchenhaften Ziigen, dem kleinen
Mund, den gesenkten Lidern unter hohen, hellen Brauen. Und sie
hat sich schon gemacht. Es muss Stunden gedauert haben, das Haar
so zu flechten, dass keine Strihne auf die Stirn fallt, aber links und
rechts der Wangen unter einem schmalen Schleier gezihmte blon-
de Locken herauskullern und das engelhafte Gesicht rahmen. Ein
transparent schimmernder Bergkristall hilt ihr tiefblaues Gewand
zusammen. Unter goldbestickter Borte kriuselt es sich tiber den klei-
nen Briisten, die wohl immer noch das Kind nihren.
Jetzt aber ist die Mutter, im Gegensatz zu ihm, vollstindig be-
kleidet. Unter dem Umbhang trigt sie ein hochgeschlossenes rotes,

am Armel gerafftes Kleid, zudem fillt ihr ein buntes Seidentuch von
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der Schulter tiber den Riicken auf den Schof. Ein bisschen alter-
tiimlich wirken die vielen Stoffbahnen, so als sehnte sich ihre Tri-
gerin aus dem spiten 15.Jahrhundert in die Antike zurtick. Das aber
interessiert den Jungen nicht. Sie ist seine Mutter, und sie ist fiir ihn
da. Er ldsst sich gerne auf das Spiel ein, das sie ihm anbietet. Mit der
Linken fasst sie den Stingel einer Nelke, hilt sie in sein Gesichts-
feld. Er streckt beide Hinde aus, konzentriert sich und greift nach
der roten Blume, ohne sie sofort zu beriihren.

Es wirkt, als wisse er, was er tut. Als sei er entschlossen, die
Nelke, sein Schicksal, anzuschauen und in Besitz zu nehmen. Viel
zu ernsthaft ist er fiir sein Alter. Wie sollte es auch anders sein: Er
heifdt Jesus Christus, und er wird seine Mutter nicht tiberleben, son-
dern in nicht einmal dreiunddreifig Jahren vor ihren Augen fur die
Menschheit sterben, gekreuzigt von Nigeln, die ungefihr so grof3
und lang sind wie der Stiel dieser Nelke. Die Blume, rot wie Blut,
erzihlt von der Liebe Gottes, seines Vaters, die letztlich dazu fiihren
wird: zur Passion des Sohnes, der Marias einziges Kind ist. Und sie,
die junge Mutter, zeigt auf dem Bild trotz alldem keine Furcht. Sie
genief3t die Nihe zu dem vitalen Knaben, ihre eigene Schonheit, die
Ruhe im Palast. Dieser Moment gehort ihr und ihrem Baby.

Nicht ganz. Sosehr sich Leonardo da Vinci in dem kleinen Werk
aus Florenz beim Malen in seine Protagonisten hineinversetzt, so
sehr denkt er an die Menschen, die in seiner Zeit und irgendwann
spiter das Bild betrachten werden. Einer der ersten ist Giuliano
de’ Medici, der jingere, etwas ungestiime Bruder des Herrschers
tber Florenz, Lorenzo de’Medici. Die Wappensymbole der Familie
sind Kugeln, an sie kénnen die unscheinbaren Glasbille erinnern,
die vom Kissen des Knaben herabbaumeln. Zudem ihneln die mo-
dernen Fensterbogen im Bild denen von Giulianos Palazzo Medici.
Als Symbol der Reinheit Mariens ist rechts unten im Gemilde eine
hingehauchte Blumenvase zu schen, fiir die Leonardos Biograph,
der Renaissancemaler und -schriftsteller Giorgio Vasari, im 16. Jahr-

hundert besonders schwirmt. Er berichtet, das Bild sei in den Besitz
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von Papst Clemens VII. gelangt, einem unehelichen Sohn Giuliano

de’Medicis. Der Vater hat es wohl direkt beim Kiinstler bestellt. Das

Gold, die feinen Farbschichten, die Sorgfalt: Ein Auftrag der Medi-
ci mag Leonardos Aufwand erkliren.”

Das Madonnenbild ist eines der ersten bekannten eigenhindi-
gen Gemilde von Leonardo da Vinci. Als es um das Jahr 1475 ent-
steht, ist der Maler ein langgelockter Jingling in seinen frithen
Zwanzigern und bereits vollgtiltiges Mitglied der Florentiner Ma-
lergilde. Doch er lebt und arbeitet noch bei seinem Lehrherrn, sei
es aus Anhinglichkeit oder weil er auf eigene Rechnung nicht ge-
nigend Auftrige bekime in der vor Kunst und Kiinstlern strotzen-
den Stadt.

Leonardos Meister Andrea del Verrocchio fiihrt eine gutgehen-
de Werkstatt in der Via Ghibellina, nur einen kurzen Spaziergang
vom Rathaus, dem Palazzo Vecchio, entfernt. Das Viertel ist belebt,
Handwerker und kleine Hindler bieten ihre Dienste in den schma-
len Gassen an. Kunstler werkeln meistens in einem groflen, fenster-
losen Raum zur Strafle hin, die Tiir steht offen und lidt Passanten
ein, vorbeizuschauen. Zum Kochen und Schlafen ziehen sich die
Kiinstlerfamilien und die Lehrjungen in die hinteren Ridume oder
ins Obergeschoss zurtick.

Andrea kommt aus einer Ziegelbrennerfamilie, die Kunst bedeu-
tet fiir ihn einen sozialen Aufstieg. Bevor er sich erst der Bildhaue-
rei, dann der Malerei widmete, hatte er das Handwerk des Gold-
schmieds gelernt. Einem élteren Meister dieses Faches war er so
dankbar, dass er dessen Nachnamen Verrocchio annahm. Jetzt gehen
in seinem Atelier die Reichen und Michtigen ein und aus. Andrea,
Leonardo und die anderen Mitarbeiter konnen alles: Sie schnitzen,
meifleln, giefen Bronzen, schmieden Ristungen, malen, liefern den
Schmuck fiir Feste, Theaterkulissen und ganze Inneneinrichtungen
von Adelspalisten. Bei wichtigen Auftrigen kooperiert Andrea mit
Meistern, die ihm verbunden sind, darunter der junge, bald berithm-
te Sandro Botticelli.
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Die Medici und andere hohe Herren sind in der Werkstatt
Stammkunden. Von den traditionellen Schmucktellern mit Ge-
burtsmotiven tiber Hochzeitstruhen bis zum Grabmal bekommt
man in der Via Ghibellina mit einem gut gefiillten Goldsack alles,
was das Leben und den Tod stilvoll aussehen lisst. Nur von der
Freskenmalerei ldsst Verrocchio die Finger — das ist eine Speziali-
tit von Andreas Rivalen, den beiden Briidern Pollaiuolo; sie sind in
diesem Fach dann doch gewiefter als der Bildhauer.

Madonnenbilder auf Pappelholz gehéren zu Andrea del Ver-
rocchios Standardrepertoire. Doch keines aus seiner Werkstatt ist
so raffiniert wie die »Madonna mit der Nelke« des jungen Leonardo.
IThm sitzt wohl dasselbe Midchen Modell wie Verrocchio, zumin-
dest tibernimmt er dessen weibliches Schonheitsideal einer femini-
nen jungen Frau mit vollem Gesicht, das Haar kunstvoll geflochten.
Leonardo hat, wie alle Schiiler Andreas, tiber Jahre hinweg die ge-
zeichneten Frauenkopfe seines Meisters immer wieder kopiert, mit
Bleistift und Feder auf Papier oder mit Metallstiften auf billigem
Holz. (Siehe auch Abb. 35)3

Doch bei aller ebenmifigen Midchenhaftigkeit, bei allem Har-
moniewillen: Leonardos Madonna ist anders. Sie hilt ihre Emotio-
nen zurick, ist auffallend nachdenklich und weif8 doch genau, was
sie will, wenn sie dem Jungen die Nelke reicht. Das Gemilde ist
keine bloRe Momentaufnahme; es veranschaulicht einen ganzen
Handlungsablauf, eine Interaktion zwischen zwei innig verbunde-
nen, doch autonom fithlenden Wesen.

Der Maler versucht sich in Teilen des Gemildes an Olfarben,
die im Gegensatz zu den klassischen, mit Ei gebundenen Tempera-
farben nur sehr langsam trocknen. Dies erlaubt es, auf die nasse
Farbe eine weitere aufzutragen, so dass die Tone ineinander ver-
schwimmen. Das kleine Bild ist hochexperimentell, denn obwohl
die Florentiner Olfarbe bereits kennen und gelegentlich auch nut-
zen, ist die Technik hier noch lange nicht so weit entwickelt wie in

Flandern.
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Leonardo ist begeistert, wie natiirlich die Farben mit Ol als
Bindemittel wirken. Er entwickelt unter anderem an diesem Ma-
donnenbild die Kunst der sanften Uberginge zwischen Hell und
Dunkel. Allerdings ist ihm noch nicht klar, wie viel Ol er beim An-
mischen der Farben verwenden muss. Sein Meister Verrocchio kann
es ihm nicht beibringen, er hat selbst gerade erst mit dem Malen
begonnen und bleibt lieber bei der in Florenz bewihrten Tempera-
malerei. Leonardo wihlt also die falsche Mischung — und die Ma-
donna wird bald tiefe Runzeln bilden, welche die Bildoberfliche bis
heute rau wirken lassen.*

Mit dem weichen Schattenspiel verortet Leonardo Mutter und
Sohn im Hier und Jetzt des Palazzo und nimmt ihnen die Weltferne,
die dltere Madonnenbilder oft umgibt. Die beiden befinden sich in
einem schitzenden, dunklen Raum; dieser aber ist kein Gefingnis,
sondern er 6ffnet den Blick auf die helle Weite gottgegebener Berg-
gipfel, wie sie in der Toskana kaum zu finden sind, wohl aber in der
Vorstellungskraft des Kiinstlers. Fern und Nah bedingen sich wie
Licht und Schatten, Leben und Tod, Natur und Kunst. Leonardo ist
ein junger, noch nicht lebenskluger Mann. Aber er hat eine Ahnung
vom groflen Ganzen, das sich im kleinen Menschen spiegelt.

»Ein guter Maler hat zwei Hauptsachen zu malen«, notiert Leonar-
do spiter, »ndmlich den Menschen und die Absicht seiner Seele«.s
Der so erkannte Mensch ist bei ihm keineswegs immer méinnlich.
Im Gegenteil. Es sind Miitter, an denen er in den Siebziger- und
Achtzigerjahren des 15.Jahrhunderts erstmals seine Grundiiber-
zeugung testet: Die Regungen der Psyche und des Geistes driicken
sich in den Bewegungen des Korpers aus. In wenigen Federstrichen
wirft der Zeichner eine schreitende jugendliche Mutter aufs Blatt,
ihr Zopf weht beim Gehen. Sie muss mit dem Oberkorper das Ge-
wicht des schon stimmigen Kleinkindes auf ihrem Arm austarieren.
Auf dem Weg vor ihnen hat es irgendetwas Interessantes entdeckt
und strebt nun mit Blicken und Gesten nach unten. Die Mutter
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Abb. 1: Leonardo da Vinci,
. Studie einer jungen Frau
a3 mit Kind, British Museum,
London

will die Neugier des Kleinen nicht bremsen, aber sie hat ihre eige-
nen Ziele und arbeitet der Schwerkraft so freundlich wie bestimmt
entgegen.® Ein Kind will und muss sich bewegen, es mag klein sein,
aber es hat seinen eigenen Kopf. (Abb. 1)

In der Renaissance und noch lange danach wurden Babys mit
Bandagen so fest eingewickelt, dass sie Arme und Beine nicht mehr
rihren konnten. Leonardos Geschmack ist das offenbar nicht. Er
rit Malern zu einem liebevollen Blick auf die Ungeschicklichkeiten
von Kleinkindern: »Die kleinen Kinder seien im Sitzen unbefangen
und unbeholfen, im Stehen schiichtern und dngstlich«.” Thn faszi-
nieren freie Knaben, die aus den sicheren Armen der Mutter heraus
die Welt entdecken.

Die Welt, das ist auf einer anderen Zeichnung eine Hauskatze,
nicht gefihrlich, doch auch nicht einfach zu bezwingen.® (Abb. 2)
Ein Junge greift nach ihr, das Tier aber will kein Spielzeug sein und
entwindet sich halb seiner zudringlichen Neugier. Die Mutter, li-
chelnd, hilt beide auf dem durch kriftige Schraffuren verschatteten
Schof. Sie greift nicht ein. Soll er seine eigenen Erfahrungen ma-
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Abb. 2: Leonardo da Vinci,
Studie zur Madonna mit Katze,
British Museum, London

chen und merken, dass die Welt nicht immer tut, was man von ihr
will. Milden Blickes scheint nun der Junge zu erkennen, dass auch
er geduldig sein muss mit der eigenwilligen Katze, so wie die Mut-
ter es mit ihm ist.

Nur wer Liebe erfihrt, kann Liebe geben. Das ist keine Selbst-
verstindlichkeit in der Renaissance. Ob Frauen tberhaupt lieben
konnen, dartiber wird noch im 16. Jahrhundert eine lebhafte Debatte
toben. Die Tendenz ist: eher nein. Sie konnen sich nur kiihl verwei-
gern oder demutig empfangen, die volle Spanne des Empfindens ist
dem Mann vorbehalten. Es gibt aber aufier den wenigen wortgewal-
tigen Literatinnen, die in der Hochrenaissance ihre Stimme erheben,
immer auch minnliche Humanisten, die dem widersprechen und
Frauen fir liebesfihig halten.?

In der Malerei steht zumindest ein weibliches Sentiment aufder
Frage: die Mutterliebe, die in beinahe jedem Haushalt auf einem
Madonnenbild an der Wand gepriesen wird. Das beliebteste aller
Motive hat neben dem religiésen auch einen piddagogischen Sinn.

Jungen sollen sich die Jesus- und Johannesknaben zum Vorbild neh-
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men, sollen sich an ihnen erfreuen und ihnen nacheifern. Miadchen

sollen von der Keuschheit Mariens lernen und ihre spitere Mutter-
rolle vor Augen haben, die in der Gedankenwelt der Renaissance

die eigentliche Bestimmung einer Frau ist. Braute bekommen zur
Hochzeit Jesuspuppen geschenkt, um das Muttersein zu tiben.

Auf manchen Bildtafeln (auch aus Leonardos Umfeld) reicht
Maria ihrem Sohn die blofle Brust.” Beim Stillen festige sich die
Mutterbindung, beteuern Prediger und Humanisten. Es heif’t, der
Vater prige Gestalt und Geist des Nachwuchses mit seinem Samen,
der Beitrag der Mutter sei es dagegen, das Kind erst in ihrem Bauch,
nach der Geburt dann mit ihrer Milch zu nihren. Die entsteht im
Glauben der Zeit aus dem in der Schwangerschaft im Kérper ange-
sammelten Menstruationsblut; auch Leonardo hing dieser mittel-
alterlichen Fehlinformation eine Weile an.

Doch die gemeinsame Verantwortung der Eltern fiir das Kind
bleibt zumeist Theorie. In der Praxis zihlt die Mutterrolle kaum et-
was, der Beitrag des Vaters dagegen alles in einer Gesellschaft, wel-
che die minnliche Erbfolge absolut stellt und Frauen keine Rechte
tber ihre Kinder zugesteht. Es verhallen die schénen Worte von den
»zarten Empfindungen« der Muttergottes beim Stillen, ihrem »Ent-
ziicken«, den Sohn zu nihren (so ein Prediger schon im 13.Jahr-
hundert).”?

Ein Grofiteil der bessergestellten Florentinerinnen stillt gar
nicht erst. Stattdessen schliefen ihre Minner Vertrige mit den Gat-
ten der Ammen, die diese Aufgabe iibernehmen. Die Viter leitet die
Sorge, Sexualitit, vor allem aber eine neue Schwangerschaft konne
die Milch ihrer Ehefrauen verunreinigen. Es ist aber ihr Anliegen,
bald wieder Vater zu werden, denn mehrere Nachkommen erhohen
die Chancen, einmal Erben zu bekommen. Viele eheliche Kinder zu
haben ist fiir den sozialen Status der Minner von Bedeutung; eine
innige Mutter-Kind-Bindung in den ersten Lebensjahren erscheint
manchen demgegentber zweitrangig. Von den drmeren Milcheltern

erwarten die Viter, auf Geschlechtsverkehr zu verzichten und eine
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