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derpro^10s Gemälde “Leda mit dem Schwan” (um 1530) wurde im 18. Jahrhundert zerschnitten, der Kopf 
Coypej e'0nistin zerstört. Das Bild ist seitdem mehrfach restauriert und übermalt worden (u. a. von Charles 
Schles: Unt* Pfud’hon). Zuletzt überarbeite es 1835 der Restaurator der Berliner Museen. Jakob 
^ehrerg f6- ^tar^er n°ch a^s seine Vorgänger wich er dabei von dem Originalzustand des Bildes ab. den 
^°Pfde t 6 ^^kgraphiken und eine Kopie aus dem Jahre 1603 überliefern. Er gestaltete nicht nur den 
auch die p Caa U1T1' *ndem er ihn dem der Berliner Madonna Colonna Raffaels anglich, sondern “korrigierte” 
^Uschuu 6Stalt e‘ner der Dienerinnen der Königin. Damit wehrte er Momente sexueller Lust und sinnlichen 

19 e,ns ’n der Darstellung ab-ganz im Sinne des damaligen Zeitgeschmacks, der sich an der Wende 
kezeptj a ‘hundert von Correggio abzuwenden begann. So verstellt uns bis heute eine biedermeierliche 

°n des Bildes den Blick auf die eigentliche "Leda”.
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Bade entkleidet, an einem baumbestandenen 
Flußufer und läßt jenen Wasservogel ihren Schoß 
erobern, in dessen Gestalt sich der verliebte Götter­
vater Zeus verwandelt hat, um die Begehrte zu 
täuschen. Das Gefolge der Leda bilden vier Mägde 
oder Gespielinnen rechts hinter ihr. die von zwei 
weiteren Schwänen abgelenkt werden; drei Knaben, 
die links im Gras sitzen und das Geschehen mit 
Gesang und dem Spiel zweier Blasinstrumente und 
einer Leier begleiten, gehören-das verraten die 
Flügel-einer überirdischen Sphäre zu.

Die Umsetzung dieser “Szene eines sorglos 
heiteren Glückes in einer poetisch verklärten 
Natur”1 scheint dem emilianischen Meister in dem 
späten Werk durchaus gelungen; Georg Gronau hat 
1907 gerade dieses Gemälde als Beispiel für den 
“vollkommenen Wohllaut der Farbe und der Linien” 
bei Correggio angeführt.2 Kaum etwas läßt heutige 
Betrachter ahnen, daß “Leda und der Schwan” 
einmal Opfer einer mutwilligen Zerstörung gewesen 
ist. Vom Text des zugehörigen Museumstäfelchens 
auf die Zerschneidung und partielle Vernichtung der 
Leinwand im 18. Jahrhundert aufmerksam gemacht, 
mag man nach Spuren des Eingriffs auf ihrer 
Oberfläche suchen und die täuschende Nachahmung 
des alten Craqueles an einigen Stellen bewundern. 
Auch in der wissenschaftlichen Literatur begegnet 
man selten mehr als der sachliche Hinweis, daß der

Originalveröffentlichung in: Reinink, Wessel (Hrsg.): Memory & oblivion : proceedings of the XXIXth International 
Congress of the History of Art held in Amsterdam, 1 - 7 September 1996. Dordrecht 1999, S. 265-274 
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Kopf der Zeusgeliebten ursprünglich eine “mehr 
nach rechts geneigte Haltung” aufwies.1 Dabei hat sich 
wohl kaum jemals so deutlich die veränderte Rezeption 
eines Künstlers auf einem seiner Werke selbst nieder­
geschlagen wie im Falle von “Leda mit dem Schwan”. 
Dies soll im folgenden gezeigt werden.

Darüber, was sich mit dem Bild irgendwann 
zwischen 1726 und 1731 bei dem damaligen 
Besitzer, dem Duc Louis d'Orleans, ereignete, sind 
wir nur durch einige Hinweise Pierre-Jean Mariettes 
unterrichtet, der 1753 die traurigen Reste der “Leda" 
im Nachlaß des Hofmalers Charles Coypel 
beschrieb. Danach hatte der Herzog aus diesem 
Gemälde ebenso wie aus einer Kopie von 
Correggios Bild “Jupiter und Io” den Kopf der 
Protagonistin herausgeschnitten und verbrannt; 
“Leda mit dem Schwan” zerteilte er überdies durch 
zwei senkrechte Schnitte in drei ähnlich breite 
Streifen. Coypel, der die Fragmente offenbar zum 
Geschenk erhielt, machte sich an eine erste 
Restaurierung. Dabei zog er die beiden Bildteile mit 
der Knabengruppe und mit dem weiblichen Gefolge 
der Königin einzeln auf und ergänzte das Stück mit 
der Hauptgruppe, der er neue Köpfe malte, zu einem 
quadratischen Format von etwa 1 auf 1 Meter. Aus 
der Dienerin rechts oberhalb der Leda, auf einem 
Malgrund von 22 auf 16 Zentimetern, machte 
er ein viertes eigenständiges Werk.4 Die 
Röntgenaufnahme läßt noch heute erkennen, wie 
das Bild zerschnitten wurde und welche Partien 
abhanden kamen, da sich die eingeflickte Leinwand 
in der Struktur deutlich von dem originalen 
Malgrund unterscheidet (Abb. 2).

Der nächste Besitzer, der “Depute du Commerce 
de Rouen”, Pasquier, ließ die Leinwandstücke von 
der Witwe des Joseph Ferdinand Godefroi, welche 
zu jener Zeit als Restauratorin einen hohen Ruf 
hatte, wieder zusammensetzen und den Kopf und 
die Landschaft von dem Hofmaler Jacques Francois 
de Lyen erneut restaurieren. Zwei Jahre später, 1755, 
erwarb der Herzog von Epinaille das so wiederher­
gestellte Bild für den Preußenkönig Friedrich den 
Großen. In der Folge von Napoleons Sieg über 
Preußen wurde das Gemälde 1806 mit anderen 
Kunstwerken von Sanssouci nach Paris verbracht 
und dort ein weiteres Mal überarbeitet, von dem 
angesehenen Maler Pierre-Paul Prud'hon. 1814 
kehrte es zurück und wurde der Sammlung des 1830

Abb. 2
Correggio, Leda mit dem Schwan, Röntgenaufnah^'

Vc‘eröffneten Berliner Museums eingegliedert- 
dortige Restaurator, Jakob Schlesinger, reinig1^ 
Bild und ergänzte das Haupt der “Leda” *8- 
ein viertes Mal. Diese Fassung ist bis he 
unverändert geblieben.

Das Faktum einer viermaligen Überarbeituä 
Leda-Kopfes wirft Fragen auf, zumal wen111 .

prud V 
$

registriert, daß sich mit Coypel und 
erste Maler ihrer Zeit an die Aufga*?e

i fWiederherstellung gemacht hatten. Warum 
Bild in der Sicht der Nachgeborenen immer ^ 
verbesserungswürdig? Jt

Dieser Frage soll hier nachgegangen werde11 ^ 
Hilfe einer Analyse der wichtigsten Schritte . 
Umgestaltung des Gemäldes, zu welcher uns11 ^ 
schriftlichen Zeugnissen Reproduktionen 
Lage setzen. Der ursprüngliche Zustand des ^
ist mehrfach dokumentiert. Schon früh vVlir_ --------— 1^0."
Teilkopien der Komposition angefertigt. Uno ^ 
kopierte der spanische Hofmaler Eugenio C&e. ^ 
gesamte Bild (Abb. 3). Daneben geben zwei St* ■, 
Anfang des 18. Jahrhunderts entstanden. ZelpCf 
von der bis dahin bewahrten OriginalgestaB- 
frühere, aus dem Jahre 1711, stammt von derjU^f 
des Gaspard Duchange, der unter anderem 
Graphik wegen “Correge de la Gravüre" ßel1 

wurde (Abb. 4).6
Die starke Differenz zwischen dem so u^j- 

ferten ursprünglichen und dem heutige11 .^1 
Haupt fällt sofort in den Blick. Erst bet



Memory & Oblivion 267
Betrachtung des Bildes in seinem ursprünglichen 
Kontext läßt sich allerdings erfassen, wie t
fend diese Veränderung ist. "Leda mit em 
§ehört zu der kleinen Gruppe von ars e 
einiger “Amori di Giove”, die Correggio spa 
Aschen 1528 und 1531, ausgeführt hat.
GemKi jJemäld
Proport 

^ Pal;

e wurde immer wieder der ähnlich
lonierten Leinwand mit der Danae ,

‘ aiazzo Borghese in Rom (Abb. '); un 
hochrechteckiger Btlder “Die Entf«h™8• <*« 

Ganymed” (Abb. 6) und “Jupiter und lo 
des Kunsthistorischen Museums in Wl®n Z“g 
^et - sicherlich zu recht, obgleic 
Bestimmung dieser Werke nach wie vor unklar ist 
*»och nicht einmal als gesichert angesehen werde

Gib • Abb. 38en'° Caxes, Leda mit dem Schwan (nach Correggio), 

1603, Lw. Prado, Madrid.

daß ane vier ein Ensemble (für Karl V. oder 
O» G- Gonzaga) bilden sollten. Tatsächlich
^srn d‘e Bilder nicht nur durch den Sagenst0ft
liHermmengeschlossen, sondern auch durch das
°eli?e des Malers an der Hingabe der irdischen

ten an den begehrenden Gott. Correggio,
Maw Meisterschaft in der Handhabung der
Jüpit Ute' es erstmals erlaubte, die Verwandlung
<rs 'n eine Wolke überzeugend darzustellen,
^iecjSl s*ch hier als ebenso meisterhaft in der
Prreoergube des leiblichen Ausdrucks von sexueller

egüng

Abb. 4
Gaspard Duchange, Leda mit dem Schwan (nach Correggio), 

1711, Kupferstich.

Beim Raub des troischen Königssohnes Gany­
med, dessen körperliche Reize der Maler deutlich 
herausgestellt hat, wird noch allein die Verwirrung 
des Unberührten gezeigt. Die Verunsicherung des 
vom Adler Emporgehobenen, durch die doppelte 
Perspektive hinauf zum Adler und hinab zum Hund 
für den Betrachter als Schwindel unmittelbar 
nachzuempfinden, ist eine Metapher für den Schritt 
in die noch unbekannte Erlebnissphäre des 
Sexuellen.

Einen späteren Moment sexueller Begegnung hat

Abb. 5
Correggio, Danae, 1531, Lw., 161 x 193 cm, Galleria 

Borghese, Rom
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Abb. 6
Correggio, Entführung des Ganymed, um 1528, Lw„ 163 x 

71cm, Kunsthistorisches Museum, Wien.

Correggio auf dem “Danae”-Gemälde dargestellt. 
Die argivische Königstochter träumt auf dem Bett 
in ihrer Kammer. Mit der Rechten hält sie das Tuch, 
um darin, gemeinsam mit dem größeren der drei

Abb. 7
Correggio, Jupiter und Io, um 1528, Lw., 163 x 

Kunsthistorisches Museum, Wien.

74 c"1'

Kl
Knaben im Raum, den goldenen Regen ^ 
als welcher Jupiter in die verriegelte Dach ' 
eindringt. Doch der Reiz der funkelnden ^ 
hypnotisiert sie bereits, ihre Glieder locke
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n ^er Körper beginnt zurückzusinken, 
det 'e ^0c^ter ^es Flußgottes Inachus, Io, empfin- 

°ffenbar das Entzücken im oder unmittelbar vor 
"^hepunkt des Geschlechtsaktes. Insbesondere 

'e ^'n§er der rechten Hand und die Zehen des 
Lu 6n Pu^es fungieren als Seismographen innerer 
^ empfindung; der in den Nacken gelegte Kopf 
a erri vorgestreckten Hals verrät rückhaltlose 

«.leferung an den Überwältigen 
Von et*a m'1 ^ern Schwan" fdgte sich >n diese Folge 
^ n Bildern insofern, als der Körper der 
Zei ^ ^estalt den Taumel der Lustempfindung 
che c ^Cr ^urch die Liebkosungen des zudringli- 
und - C‘1Wans ausgelöst wird. Die spanische Kopie 
de le erwähnten französischen Stiche zeigen 
Und • e'ne starke Beugung des Halses nach rechts 
des SnCn ^''ck der Leda, der halb auf dem Leib 
Deci^asserv°gels liegt, halb in die Ferne geht. 
Körn611 W*r ^'e untere Hälfte des weiblichen 
die i ^ e'nmal v°r unseren Augen ab, so erscheint 
Wieejn^e ^°n'g*n mit ihren ausgestreckten Armen 
dreht"1 ^^chen, das sich selbstvergessen im Tanze 

as Unschuldige Genießen einer den ganzen 
ansCh. Urchströmenden Lustempfmdung wird hier 
gUng‘lalich- Ledas Haupt und Hals, dessen Beu- 
^uhaf " ^°^en fortsetzt, mit dem sich der Schwa- 
Schj^i Zwischen die Brüste der jungen Frau 
“Jüpite^1, ^0rnrnt dabei nicht nur-wie im Falle von 
’nHerer ^°' ~^'e Hauptrolle für die Bestimmung 

„i ePlndlichkeit der Protagonistin zu. MehrHoch als i>n den anderen Bildern bestimmt die
der a'tUr*g der Göttergeliebten den Zusammenhalt

4chs amte
erei!enpunkt.

Sch,

en Komposition. Hier liegt der
^ ^ um den sich das übrige Bildgeschehen

wet: Die Kurve vom Schlüsselbein bis zum
ettei n

v°r alie lrnrnt Impulse der linken Bildhälfte aut, 
Sei * d'e w°gende Linie aus dem gestreckten 
gibt SjeS ^e‘ersPielers und Ledas rechtem Arm, und 
^ verstärkt durch die Windung des zentralen 
16,1 p)jeaniITles~'df>er die Köpfe der zwei bekleide-
WeitereI!er,nnen an den auffliegenden Schwan 
Köfpg. arüber hinaus bildet die ungewöhnliche 
Starken dllUn8 *m Zentrum des Gemäldes einen so 
daßaiieAnziehungspunkt für das Betrachterauge, 
HaUplfS lrn Bild überden träumerischen Blick der 
^an dj®Ur Wahrgenommen wird. Berücksichtigt 
erScheiCse *nnenperspektive” der Darstellung.

I die Frage, ob die Mädchen auf der rechten

Bildhälfte nicht eigentlich immer wieder Leda selbst 
seien (in verschiedenen Phasen ihrer Begegnung mit 
dem göttlichen Wasservogel), unnötig.

Wie die Zeitgenossen Correggios seine Darstel­
lung von Lust in den Bewegungen der Körper und 
den Regungen der Gesichter der Göttergeliebten 
eingeschätzt haben, ist uns nicht überliefert. Eine 
neue Interpretation der Knabengruppe auf dem 
“Leda” Gemälde mag immerhin einen Hinweis 
geben, wobei das Auftauchen derselben 
Konstellation auf dem “Danae” Bild für eine feste 
Bedeutung spricht. Beide Male finden sich ein 
größerer geflügelter Bube und zwei kleinere, von 
denen nur einer Flügel trägt.8 Offenbar liegt hier 
eine phantasievolle Verquickung verschiedener 
ikonographischer Traditionen von Eros und Anteros 
vor. Der Auffassung eines Gegenüber unter­
schiedlicher Sphären in dieser Paarung entspricht, 
daß der Größere-der zudem bereits ein vernunft­
fähiges Alter erreicht hat-durch sein Saiten­
instrument als Vertreter himmlischer Liebe 
ausgemacht werden kann, die Kleinen durch ihre 
Blasinstrumente auf irdische Zuneigung weisen.9 

Daneben sind seit der Antike mit Eros und Anteros 
in der Gestalt von zwei einträchtigen oder um die 
Palme ringenden Knaben gleichen Alters Liebe und 
Gegenliebe gemeint; eine unterschiedliche Art der 
Beflügelung ist gerade bei dieser Bedeutung des 
Paares gelegentlich nachweisbar.10 Insofern ließe 
sich das einvernehmliche Miteinander der drei 
Knaben als Eintracht unschuldigen irdischen 
Liebesgenusses mit der Liebe zum Göttlichen deu- 
ten-eine Auffassung, die der Nachwelt ebenso rasch 
verloren gegangen zu sein scheint wie die Bedeu­
tung der allegorischen Gruppe.

Auch für uns ist sie schwerer nachzuvollziehen 
als die beunruhigende Wirkung, die jemanden 
vor dem Bild erfaßt haben mag, der erotische 
Begeisterung in sich selbst zum Schweigen brin­
gen wollte. Daß es sich bei dem “Prince d’une piete 
exemplaire”,11 den Duc d'Orleans, der den Kopf der 
Leda zerstören ließ, nicht bloß um einen 
irregeleiteten Einzelgänger handelte, belegt die 
Rechtfertigung der Tat durch Mariette 1753. In dem 
bereits erwähnten Text der Nachlaßversteigerung 
Coypels heißt es über die ebenfalls verstümmelte 
Kopie des Correggio- Gemäldes “Jupiter und Io”: 
“Diejenigen, welche es in seinem ersten Zustand
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gesehen haben, sind sich darin einig, daß das sehr 
laszive Motiv gefährlich sein konnte” und daß der 
Herzog “weise gehandelt habe, als er den Entschluß 
faßte, es zu zerstören”. Im Sinne dieser Überein­
kunft ist denn wohl auch zu verstehen, daß Coypel 
sich in seiner ersten Restaurierung der “Io"-Kopie 
(und sicherlich ebenso der “Leda”) darum bemühte, 
für den Kopf “eine andere Haltung (tournure) zu 
suchen und einen anderen Charakter". Auch die Po­
sition des Schwans überarbeitete er teilweise, so daß 
dieser “nichts mehr zeigte als eine unschuldige Stär­
ke”.12 Mit diesen Eingriffen war zweifellos eine 
“Entschärfung” der Bilder beabsichtigt. Die als 
anstößig empfundenen Partien, insbesondere die 
Köpfe der Protagonistinnen, die in Haltung und 
Mimik sexuelle Lust zum Ausdruck gebracht hatten, 
wurden durch solche ersetzt, die zumindest weni­
ger eindeutig lesbar waren. So machte man die 
Zerstörung der Werke weitgehend rückgängig, 
entsprach jedoch der dahinter stehenden Aufassung- 
kaum weniger gewaltsam, nur besser kaschiert. 
Leider existiert keine Reproduktion von dieser 
ersten Neufassung der “Leda”. Und auch die zweite 
Übermalung des Kopfes ist undokumentiert 
geblieben. Sie muß nicht notwendig die erste 
korrigiert haben. Die Neugestaltung dürfte schon 
deshalb notwendig geworden sein, weil man nun 
das Bild als gesamtes wieder herstellte und die 
Ergänzungen oben und an den Seiten wieder 
entfernen mußte.

Von Prud'hons (dritter) Neuschaffung des Kopfes 
können wir uns durch einen Stich ein Bild machen, 
den Henri-Charles Müller für den letzten Band des 
Musee Napoleon von 1815 angefertigt hat (Abb. 8). 
Eigenartigerweise gelang die Überarbeitung dem 
französischen Maler, der sich im Sfumato und den 
weiblichen Gesichtern seiner eigenen Bilder stark 
an Correggio orientierte, weniger gut als die der 
bereits erwähnten Kopie von “Jupiter und Io”, die 
sich seitdem unverändert in Potsdam erhalten hat 
(Abb. 9). Nicht nur wies der Kopf der Leda die für 
Prud'hon typischen starken Wangenknochen auf, die 
Beugung des Halses nach rechts war auch schwächer 
und wurde in ihrer Wirkung durch die stärkere 
Verschattung zusätzlich zurückgenommen. Außerdem 
blickte die Königin auf den Schwan nieder und zeigte 
damit nicht jene vollkommene Hingabe wie sie noch 
die Originalfassung des Bildes bestimmte.13

Und doch zeigte diese Ergänzung wesentl>c 
mehr Verständnis für die Absicht Correggios als $ 
nachfolgende des Berliner Restaurators 
Schlesinger (Abb. 1). Es heißt, dieser habe sich^1 
seiner Fassung des Leda-Kopfes “nach Kartons.^ 
noch aus Italien aufgetrieben werden konnte11 • 
gerichtet.14 Tatsächlich hat Schlesinger aber ^ 
Werk im Vergleich zu dessen erstem Zustand stäf* 
umgestaltet als alle früheren Restauratoren. 
nur wurde der Kopf der Leda ein weiteres Stu 
angehoben und damit die Linie des Halses 11 

weiter begradigt. Signifikant ist auch 
Überformung einer Nebenfigur, die bei Prud" 
noch unangetastet geblieben war: Der linke A 
der Magd hinter der Protagonistin ist verlängert1

Charles Henri Müller, Leda mit dem Schwan (naC 
Correggio), 1815, Kupferstich.

■XJ
Wrechter, mit dem sie sich vorher auf den 

Grund lehnte, ist nun erhoben, so daß 
elegant in die Falten des Gewandes vor dc’r ..^ 
greifen kann. In der Tat ist die ursprü^r ^ 
Position der Arme anatomisch nicht leicht Il,lty 
vollziehen, und der Gedanke einer perspeM*vlS ^ 
Verzeichnung liegt nahe. Gleichwohl haI’^ 
Schlesinger niemand gewagt, diesen mutm11^ $ 
Fehler" Correggios zu korrigieren, 

Berliner Restaurator schnitt das entspr^.^i«!1 
Leinwandstück, das offenbar in der ofü' ^ 
Position eingesetzt war, wieder heraus und{ 
es ein wenig nach rechts und ein wenig hd
dabei entstehenden Lücken schloß er duA’

lltf r‘ Vl
eh1
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Abb. 9An°nym, Jupiter und Io (nach Correggio).
,5cm’ ehern. Bildergalerie Pot^am-San^onci .

galerie Potsdam-Sanssouci, seit 1945 
verschollen.

!cSaule Flicke^öntg ~ ‘‘"•ken " auch das läßt sich anhand der
Voll*ieh"aUfnahme (Abb' 2) deutlich nach'
anatoin'en ^'e ^estalt der Magd befriedigt heute 
Märi„i.1Scb 1Tlehr als früher. Die Verschiebung des
aüf.

ad<;henkö
.• o Bie vorhin . -.Körpers hat allerdings hmgezeigte schwungvolle Kompos ^us der 

Ut^ autTUegenden Vogel beeinträc i ‘ Körpern 
dckeren Abfolge von Leda-Kopf und de 
vr^et bekleideten Frauen ist ein g eUdes 

e erieinunder geworden, das die neue .
Ha'ses der n

Dp- ÜCr Pr°h
Jer hier z. agonistin noch unterstreicht.

. cinn für Ordnung ist ->.cr zutage tretende Sinn -»zigene'iich nicht allein der eines vt Qr^ans 
^taurators. Wie einst der Herzog v° -ederUm 

handelt Schlesinger hundert Jahre später vvis

nicht nur seinem eigenen Geschmack entsprechend, 
sondern ganz im Sinne einer verbreiteten 
Einstellung Correggios Kunst gegenüber. Das 
Ansehen des Malers ist über die Jahrhunderte nicht 
konstant gebl ieben. Zunächst war er hoch geschätzt, 
und der Ruhm seiner Kunst blieb bis über die Zeit 
des Barock hinaus erhalten. Mitte des 17. 
Jahrhunderts bezahlte Ludwig XIV. für das 
Correggio-Gemälde mit der “Mystischen 
Vermählung der hl. Katharina” (heute im Louvre, 
Paris) den damaligen Rekordpreis für ein Kunstwerk 
von 20 000 Livres.15 Im Rokoko wurde das betont 
Sinnliche dieser Malerei zwar bereits als etwas 
Provokantes wahrgenommen und, wie gesehen, zum 
Teil sogar verurteilt; die Stellung des Künstlers 
innerhalb des Pantheons der Kunst wurde dadurch 
jedoch kaum beeinflußtl6-nicht zufällig eröffnen die 
"Leda" und die “Io"-Kopie den erwähnten Verkaufs­
katalog des Kunstnachlasses von Charles Coypel. 
Noch in den siebziger Jahren führt der 
klassizistische Maler und Kunsttheoretiker Anton 
Raffael Mengs Correggio neben Raffael und Tizian 
als einen der drei großen Maler der Renaissance 
an.17 Schon damals begannen andere Autoren, an 
den Werken des Parmeser Malers zu bemängeln, 
daß sie dem Angenehmen den Vorzug vor dem 
Schönen gäben.18 Jakob Burckhardt formulierte 
Mitte des 19. Jahrhunderts diese Kritik in besonders 
prägnanter Weise. Er stellte dem Charakteristikum 
der durchgehenden “Beweglichkeit” bei Correggio 
entgegen, daß in dessen Werken “von großen Linien, 
von strenger architektonischer Komposition.„nicht 
die Rede [ist], auch von der großen befreienden 
Schönheit nicht”.19 Als Gegenbild zu Correggio war 
bereits seit der Jahrhundertwende immer deutlicher 
der einstige Throngeselle Raffael hervorgetreten. 
Das ästhetische Empfinden Jakob Schlesingers 
entsprach offenbar geradezu exemplarisch dieser 
Neubewertung.20 So fertigte er etwa eine Kopie der 
Sixtinischen Madonna, die sich noch heute im 
Speyrer Dom befindet, und schuf eine Wiederho­
lung der Berliner “Madonna Colonna” Raffaels 
(Abb. 10).21 Gerade dieses Werk des Urbinaten 
verdient hier besondere Aufmerksamkeit, wird 
doch, vergleichen wir die heutige “Leda” 
Correggios damit, erkennbar, daß der verführten 
Badenden das Haupt der raffaelschen Muttergottes 
aufgesetzt wurde! Und dabei beschränkt sich die



Ähnlichkeit nicht auf die Gesichtsform und die 
Frisur. Gerade auch der Ausdruck in Haltung und 
Mimik ist übernommen.

Schlesingers Korrektur Correggios mit Raffael- 
man könnte von einer Raffaelisierung der “Leda" 
sprechen-ist nun freilich mehr als eine der Form 
und der Komposition. Gerade an der Überarbeitung 
von "Leda mit dem Schwan" wird deutlich, wie 
angemessen es ist, Raffael als “Gallionsfigur für die 
eher keusche Richtung der Renaissance-Rezeption" 
in jener Zeit zu bezeichnen.22 Wieder mag 
Burckhardt zu Wort kommen, der in seinem 
Cicerone die Verknüpfung von formaler und 
moralischer Kritik an Correggio vorführt. Bei den 
Bildern dieses Malers vermißt er “vollständig...das 
sittlich Erhebende”, und er urteilt: “Es gibt Gemüter, 
die er absolut zurückstößt und die das Recht haben, 
ihn zu hassen”.23 Tatsächlich entspricht dem 
“Verbessern" des ursprünglichen Leda-Hauptes und 
seiner Wendung die Verdrängung des 
ursprünglichen Bildgehaltes im Sinne eines 
veränderten Wertekanons, ist doch mit dem ruhigen 
Blick von einem geraden Hals herab an die Stelle 
des Ausdrucks sexueller Hingabe die Veranschau­
lichung mütterlicher Zuwendung gesetzt worden. 
Aber auch bei der erwähnten Korrektur der Diene­
rin liegt eine inhaltliche Umwertung vor. Gleich wie 
sich die ursprüngliche Haltung der Arme dieser 
jungen Frau motivieren läßt (möglicherweise war 
ein Be- oder Entkleiden mitgemeint), das Vorbeugen 
und Auflehnen des Oberkörpers gab ihrem Blick 
auf das Treiben im Wasser jedenfalls eine Note ent­
schieden sinnlicher Aufmerksamkeit.24 Diese 
Qualität ist nun ins Gegenteil verkehrt, durch ein 
deutliches Abrücken des Oberkörpers vom Rasen­
grund und eine Art Verlegenheitsgeste der rechten 
Hand.

So sehen wir heute Correggios “Leda mit dem 
Schwan” in einer Überarbeitung, die ein Frauen­
bild der Biedermeierzeit widerspiegelt. Von Meck­
lenburgs allgemeine Charakterisierung der 
Rezeption des Malers zwischen 1835 und 1850: 
“Das Erotische verniedlicht sich zum Irdisch- 
Familiären”,25 findet sich hier geradezu handgreif­
lich dokumentiert. Es sollte meines Erachtens 
ernsthaft erwogen werden, diese “Verdrängung” 
eines Meisterwerkes durch ein Sittlichkeits­
empfinden des frühen 19. Jahrhunderts aufzuheben
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Abb. 10 tf),
Raffael, Maria mit dem Christuskind (Madonna 
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