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Hans Holbeins «lais Corinthiaca»

von JURG MEYER ZUR CAPELLEN

Die «Lais» Hans Holbeins spricht in eigentiimlicher Weise den
Betrachter an (Abb. 1). Eine junge, reich gekleidete Frau erscheint
vor einem Vorhang sitzend. Sie trigt ein dekolletiertes, rotsamtenes
Gewand mit weiten, gebauschten Armeln; ihr Haar wird von einem
golddurchwirkten Tuch zusammengehalten, das herabfallend zu
beiden Seiten des Halses aufleuchtet. Mit der linken Hand rafft sie
ein dunkles Tuch, die gedffnete Rechte streckt sie dem Betrachter
entgegen, dem offenbar auch die Wendung des leicht geneigten
Kopfes gilt. Die gesenkten Augen scheinen jedoch kein bestimmtes
Ziel zu suchen. Eine das Bild nach vorn abschliessende, steinerne
Briistung trigt die Inschrift «Lais Corinthiaca 1526», einige Gold-
miinzen sind auf der sonst leeren Fliche gehiuft, die eigentiimlich
den Gestus der rechten Hand betont. Die Darstellung der «Lais»
beherrscht ein sonderbarer Zwiespalt: Der Hinwendung an den
Betrachter steht eine kiihle Zuriickhaltung gegeniiber, die ihren
Ausdruck auch in der Verschlossenheit der ebenmaissigen Gesichts-
ziige findet; mit der vornehmen Gesamterscheinung kontrastiert
die Schulterpartie in fast unschicklicher Nacktheit und die ange-
hiuften Goldmiinzen setzen einen befremdlichen Akzent. Schon
allein aufgrund der Tatsache, dass der «Lais» im Basler Kunst-
museum Holbeins «Venus mit dem Amorknaben!» (Abb. 2) zuge-
sellt ist, tritt dieses Werk in jede Betrachtung der «Lais» ein, zumal
es ganz wie dessen Gegenstiick erscheint. Die im Gesichtstyp eng
verwandte Venus ist ganz dhnlich gekleidet wie die Lais, auch sie
befindet sich vor einem griinen Vorhang und hinter einer Briistung,
auch sie wendet sich an den Betrachter. Doch hier ist alles einfa-
cher, offener: In der direkten Wendung an den Betrachter wird
nichts zuriickgenommen, Blick und Gestus stehen in keinem
Widerspruch.

Bisher hat weniger die Frage nach der kiinstlerischen Aussage
von «Lais» und damit auch von «Venus» die Forschung beschiftigt,
als vielmehr das Problem der Identifizierung der hier dargestellten
Person2. Und tatséchlich kann die Wertung der kiinstlerischen Form
der «Lais» nur nach einer Klirung dieses Problems erfolgen.
Bekanntlich stammen die beiden Tafeln aus dem Besitz der Basler
Familie Amerbach und sind von Basilius Amerbach im Inventar
von 1586 wie folgt aufgefiihrt: «Zwei tifelin doruf eine Offenburgin
conterfehet ist, uf eym geschrieben Lais Corinthiaca, die ander hat
ein kindlin by sich H. Holb. beide, mit 6lfarben und in ghiissen3.»
Der in dieser Inventarnotiz enthaltene Hinweis Amerbachs auf die
Familie Offenburg bot eine verlockende Moglichkeit, die Identifizie-
rung der Dargestellten zu versuchen. Bei diesem Unterfangen liess
man sich jedoch ganz vom Charakter der Lais, einer bekannten
antiken Hetére, leiten und suchte dementsprechend nach einem
weiblichen Mitglied der Familie Offenburg mit einschlagigem
Lebenswandel. Schon 1870 hatte Eduard His* in seinen urkund-
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lichen Untersuchungen zur Familie Holbein hingewiesen auf
Dorothea Offenburg und deren Mutter Magdalena (geborene
Zscheggenbiirlin, verheiratet mit Junker Hans von Offenburg).
Uber sittliche Verfehlungen der Magdalena Offenburg geben die
Quellen nur sehr unklare Auskunft, sprechen aber eine deutliche
Sprache hinsichtlich der Dorothea, deren aussereheliche Eskapaden
mehrfach aktenkundig wurden. Wihrend His noch vorsichtig von
einer Identifizierungsmoglichkeit mit Dorothea Offenburg sprach,
hatte sich Alfred Woltmann® bereits einige Jahre zuvor entschie-
dener auf die Mutter Magdalena festgelegt, die seiner Meinung nach
zu Holbeins Zeiten ihres Lebenswandels wegen beriichtigt gewesen
sei.

In der jlingeren Kunstgeschichte behielt man nun ohne weitere
Nachpriifung diese Identifizierungsmoglichkeiten bei, schwankte
jedoch von Fall zu Fall zwischen Magdalena und Dorothea. Ins-
besondere Verfasser ikonographischer Untersuchungen waren
entzilickt, in der an Problemen reichen Gattung des Kurtisanen-
bildnisses einmal ein Portrét zu besitzen, das mit einer historischen
Personlichkeit verbunden werden konnteS. Fiir die Voraussetzun-
gen der Identifizierung wurden jedoch keine neuen Argumente
beigebracht, auch ging man dem Problem der endgiiltigen Benen-
nung durchweg aus dem Wege. So sind es im wesentlichen folgende
Fragen, die einer Kldrung bediirfen. Zunichst einmal besteht die
Unklarheit, ob hier Magdalena oder ihre Tochter Dorothea gemeint
sein soll. Weit wichtiger noch wire es, festzustellen, ob liberhaupt
ein Mitglied einer patrizischen Basler Familie erkennbar als Kurti-
sane dargestellt werden konnte. Ein weiteres Problem ist darin zu
sehen, dass man bei der Suche nach der Person der Dargestellten
ausschliesslich vom Charakter der «Lais» ausgegangen ist und
zundchst nicht bedachte, dass Holbein dasselbe Modell auch fiir die
wenig spater entstandene «Madonna des Blirgermeisters Meyer»
verwendete’ (Abb. 3). In der Tat ist die Physiognomie des Madon-
nenkopfes der der «Lais» und «Venus» so eng verwandt, dass man
heute allgemein davon ausgeht, dass hier ein und dasselbe Modell
zugrundeliegt. Da mdchte man allerdings fragen, warum man unter
den weiblichen Mitgliedern der Familie Offenburg nicht nach
einem besonders sittsamen Wesen geforscht hat, das doch fiir ein
Madonnenbild das geeigneteste Modell abgegeben hitte. Geniigt
tatsdchlich zur Erkldrung dieses offenbaren Widerspruchs die
lapidare Erklirung von Erwin Treu im Holbein-Katalog von 1960:
«Dass diese Schone einmal als antike Gottin, ein andermal als
kdufliche Hetdre und schliesslich als Madonna erscheint, ist die
Lizenz einer sich auch in religiosen Fragen auflésenden Zeit.3»?
Schliesslich wire festzuhalten, dass die Bildung der Frauenkopfe in
physiognomischer Hinsicht recht unspezifisch bleibt - hier behilft
man sich gelegentlich mit dem Terminus «Idealportréat».



Abb. 1 Hans Holbein d.J.: Lais Corinthiaca, 1526, Holz, 35,6x26,7 cm. Basel, Offentliche Kunstsammlung, Inv.-Nr. 322.

Aus diesen Uberlegungen ergibt sich als zentrale Frage: Ist die
Darstellung der «Lais» als Portrdt gemeint - etwa Dorothea Offen-
burg als Lais - mit allen sich daraus ergebenden historischen und
kunsthistorischen Konsequenzen? Wer konnte in einem derartigen
Fall Giberhaupt als Auftraggeber in Frage kommen? Vielleicht die
Dargestellte selbst - wire es dann so etwas wie ein «Berufsbild»?
Etwa ein Liebhaber, so dass man das Bild als eine Invektive ver-

stehen konnte? Aber kann man sich dann vorstellen, dass der
(ehemalige) Biirgermeister Meyer zu einer «stadtbekanten Buhle-
rin» in Gestalt der Madonna aufblicken wollte? Oder handelt es sich
bei allen drei Frauenkopfen nicht vielmehr um einen Typus, der als
solcher gemeint ist, so dass es letzten Endes keine Rolle spielt, wer
das Modell dafiir abgegeben hat? Aber wie wire in diesem Fall dann
die urkundliche Nachricht des Basilius Amerbach zu verstehen?
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Der angedeutete Fragenkomplex soll im folgenden unter drei
klassischen Aspekten - dem historischen, dem stilkritischen sowie
dem ikonographischen - betrachtet werden. Zunichst zu den
historischen Voraussetzungen. Magdalena Offenburg entstammte
der Familie der Zscheggenblirlin, einer der angesehensten patri-
zischen Basler Familien®. Am 27. 7. 1506 heiratete sie in erster Ehe
den Junker Hans Offenburg, Mitglied des Rates. Aus dieser Ehe
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Abb. 2 Hans Holbein d.J.: Venus mit dem Amorknaben, Holz, 34,5%26 cm. Basel, Offentliche Kunstsammlung, Inv.-Nr. 323.

gingen drei Kinder hervor: 1508 die schon genannte Dorothea, 1510
eine Tochter Anna und 1513 ein Sohn Peter. Nach dem Tode des
Hans Offenburg im Jahre 1513 heiratete Magdalena in zweiter Ehe
den Junker Christoph von Wolnhusen. Die von der spiteren
Kunstgeschichtsschreibung {ibernommene Behauptung Wolt-
manns, Magdalena sei zur Zeit Holbeins in Basel ob ihres Lebens-
wandels beriichtigt gewesen, griindet sich allein auf eine testamen-



tarische Verfiigung der Tante Magdalenas, Frau Maria Zscheggen-
biirlin, der Witwe des Morand von Brunn (der seinerseits die
Magdalena aus Zuneigung in seinem Testament bedacht hatte)!?. In
einem 1523 datierten Zusatz zu ihrem Testament von 1517 hatte
Maria Zscheggenbiirlin eine der Magdalena zugedachte jihrliche
Unterstiitzung zuriickgenommen und deren erbberechtigten drei
Kindern lediglich auferlegt, die Mutter mit Nahrung und Kleidung
zu unterstiitzen: «... Das nach Irm tod und abgang die drii kind Irer
Muter souer sy widerkert und sich fromklich und Erlich haltet. Ein
ziemlich lipgeding daruon sy ein Zymlich Tisch Nahrung, Desgli-
chen Erbere nottiirftige becleidung haben moge, erkoufen, wytter
sollen sy Iro niitzit schuldig sin, ob sy aber nit wider keren, und sich
frombklich und erlich halten, oder das sy widerkeren, und darnach
aber von der Erberkeit lassen wurde, Alsdann sollen Ir die kinder
gannutz Niitzit verpunden noch phlichtig sin.» Tatsdchlich ldsst
dieser Passus auf sittliche Verfehlungen der Magdalena Offenburg
schliessen, von denen eindeutig aber nur das Verlassen der Kinder
angesprochen wird. Und selbst wenn man unterstellt, dass Magda-
lena mit einem Liebhaber durchgebrannt war, so muss sie doch
keineswegs ob ihres Lebenswandel beriichtigt gewesen sein.
Tatsdchlich hat man das im Testament erwidhnte «widerkert» wohl
im Hinblick auf das «sich fromklich und erlich halten» im morali-
schen Sinne der «Umkehr» gedeutet und nicht einfach als eine
Riickkehr. Fiir die letztere, niichternere Verstindnismoglichkeit
spricht die Teilungsurkunde aus dem Jahr 1527, in der der Magda-
lena 10 Gulden jéhrlich ausgesetzt wurden: «... frow Magdalena der
gedachten kinden Miitterlin alle iar Jeelichs doch nit witter dann Ir
leptag Lanng zehen gulden, ein pfund dry schilling fiir den gulden
zegeben, und iro die gan Franckfort, oder wo sy dann Ir wonung hat
zeschicken». In dieser Urkunde wird nun zweifelsfrei der Wohnort
der Magdalena als Frankfurt benannt, und so liegt immerhin der
Verdacht nahe, dass sie {iberhaupt schon lingere Zeit nicht mehr in
Basel wohnhaft war. Ein Grund mehr, an der Deutung Woltmanns
zu zweifeln, und natiirlich auch an der Identifizierung der Magda-
lena mit der «Lais».

Hinsichtlich der Dorothea Offenburg, die allein aufgrund ihres
Alters als Modell fiir die «Lais» weit eher in Frage kommt, geben
die Dokumente reichere Auskunft'!. 1508 geboren, heiratete sie
1523 oder bald danach Daniel Zeigler, Obervogt zu Riehen und auf
Birseck. Aus der frithen Zeit sind keine Nachrichten iiberliefert
ausser dem Faktum dieser sicher standesgemissen Heirat, die aber
offenbar spiter geschieden wurde. 1538 heiratete Dorothea in
zweiter Ehe den Junker Joachim von Sultz, und erst diese Ehe ist
von gerichtsnotorischen Skandalen begleitet: 1539 datiert ein
Kundschaftsbuch, aus dem die Treulosigkeit der Dorothea hervor-
geht; 1543-45 ist der unerfreuliche Scheidungsprozess dokumen-
tiert, der allerdings auch an den charakterlichen Schwichen des
Ehemannes keinen Zweifel ldsst. Dorothea ging 1549 noch eine
dritte Ehe ein, und zwar mit einem abenteuerlichen, ehemaligen
«Messpfaffen» namens Thomes Leymer von Schopfheim'2. In
unserem Zusammenhang ist es wichtig festzustellen, dass gegen
Dorothea erst aus ihrer Ehe mit Joachim von Sultz Verfehlungen
dokumentiert sind. Wenn man allein den juristischen Grundsatz des
«in dubio pro reo» auf Dorothea anwendet, diirfte man ihr keinen
iblen Lebenswandel auch in jungen Jahren unterstellen, ist es doch
moglich, dass sie erst durch den Junker Joachim von Sultz auf die
schiefe Bahn geriet. In jedem Fall war sie zur Entstehungszeit der

Abb. 3 Hans Holbein d.J.: Madonna des Biirgermeisters Jakob Meyer zum
Hasen (Detail). Holz, 146,5%102 cm. Darmstadt, Grossherzogliches Schloss.

beiden Bilder, also etwa 1524-26 (die «Venus» wird man aus
stilistischen Griinden etwas frither ansetzen miissen als die «Lais»)
eine junge, standesgemiss verheiratete Frau. Nichts weist darauf
hin, dass ihr Lebenswandel zu dieser Zeit Anlass gegeben hitte, sie
als «Lais» darzustellen. Und es ist doch wohl nur die Suche nach
einer «Lais» der Grund gewesen, dass man aus den vorhandenen
Dokumenten so weitreichende Schliisse gezogen hat.

Aus historischer Sicht ergibt sich schliesslich noch ein Einwand
grundsitzlicher Natur gegen die Annahme, man konne im Bild der
«Lais» ein Portrit einer Frau aus dem Hause Offenburg sehen. Es
erscheint kaum denkbar, dass man im Basel des frithen 16. Jahrhun-
derts ein weibliches Mitglied eines patrizischen Geschlechts - die
Offenburg zihlten zu den Achtbiirgern'® - erkennbar als Kurtisane,
sprich Dirne, dargestellt hitte. Zwar war Basel bekannt fiir den
lockeren Lebenswandel seiner Biirger - es sei nur an Enea Silvio
Piccolomini, den spiteren Papst Pius II, erinnert, der anlésslich
seines Aufenthaltes in dieser Stadt konstatierte, dass die Menschen
hier die fleischlichen Geniisse ebensowenig wie das Trinken als
Siinde ansidhen'®. Dennoch trennte man natiirlich sehr scharf
zwischen den Biirgerinnen und den kéuflichen Dirnen. Letzteren
waren bestimmte Wohnbezirke am Rande der Stadt zugewiesen, sie
waren durch ihre Tracht kenntlich gemacht, waren aber in gewisser
Weise als ein Teil der stadtischen Gesellschaft akzeptiert'. Der
wesentliche Faktor, in dem sie sich - abgesehen von den genannten
Ausserlichkeiten - von einer sehr leichtlebigen Biirgersfrau unter-
schieden, war ihre Kiuflichkeit. Doch gerade das Moment der
Kiuflichkeit, wie im Verlauf noch auszufiihren sein wird, bestimmt
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Abb. 4 Hans Holbein d.J.: Bildnis der Anne Cresacre. Schwarze Kreide auf
weissem Papier, 37,3X26,6 cm. Windsor Castle, Royal Library, Inv.-
Nr. 12 270.

das Bild der «Lais». Grundsatzlich darf man also grosste Zweifel an
der Annahme hegen, dass eine Dame der Basler Gesellschaft, wenn
auch von unziemlichem Lebenswandel, explizit als kdufliche Frau
hitte dargestellt werden kdnnen's.

Neben den historischen Uberlegungen trigt vor allem eine
stilkritische Untersuchung zur Differenzierung und Erhellung der
Fragestellung bei. Es war eingangs auf die auffallende Ebenmassig-
keit der Ztige von «Venus» und «Lais» hingewiesen worden, ein
Tatbestand, der gern mit dem Terminus «Idealportrdt» umschrieben
wird. Was ist aber unter einem «ldealportrdt» zu verstehen? Ein
idealisiertes Portrdt, das erkennbar eine Individualitit wiedergibt,
oder ein auf der Basis konkreter Studien entwickeltes Ideal, das in
physiognomischer Hinsicht unspezifisch wird? Zugespitzt lautet in
unserem Fall die Frage: handelt es sich um ein Portrdt oder um
einen Typus?

Um einige, in diesem Kontext bedeutsame Aspekte der Bildnis-
kunst Holbeins zu verdeutlichen, sei der «Lais» zunédchst das Portrit
der Anne Cresacre gegeniibergestellt (Abb. 4). Es ist dies eine
Vorzeichnung fiir Holbeins bekanntes Familienbild des Thomas
Moore, in nicht allzu fernem zeitlichem Abstand von der «Lais»
1526/27 zu Beginn des ersten Englandaufenthaltes des Kiinstlers
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entstanden'®. Anne Cresacre wird als junges, durchaus hiibsch zu
nennendes Midchen doch mit einem recht niichternen Blick
geschildert: Augen, Nase und Mund sind prézis bezeichnet und
markieren sehr deutlich individuelle Gegebenheiten. Die Einzel-
angaben werden aber nicht durch ein zugrundegelegtes, harmoni-
sierendes Gesamtgeriist geglittet, ein Aspekt, der auch in der nicht
unbedingt idealen Proportionierung der Gesichtspartien zum
Ausdruck kommt. Im Resultat erscheint ein junges Middchen von
ansprechendem Ausseren, doch von unverwechselbarer Individua-
litat. Als weiteres fiir diese Zeit nicht unwesentliches Merkmal wire
festzuhalten, dass Anne Cresacre - sie war erst fiinfzehn Jahre alt -
weniger kindhafte als frauliche Zlige trégt.

Nun mag man einwenden, dass eine Bildniszeichnung als
Resultat einer direkten Auseinandersetzung einen hoheren Reali-
titsgrad besitzt als ein Gemilde, da bei der Ubertragung in die
malerische Form physiognomische Besonderheiten gern reduziert
werden. Doch gerade Holbeins Portrits zeichnen sich auch im
Gemilde durch einen sehr hohen Realismus aus. Das Verhiltnis
von Vorzeichnung und malerischem Endprodukt ldsst sich zudem
mihelos untersuchen, da in zahlreichen Fillen Gemilde und
zugehorige Vorzeichnungen erhalten sind. Hier bietet sich das 1527
entstandene Portréit der Lady Guildford an'” (Abb. 5), das diese im
Alter von 27 Jahren zeigt: eine Frau von energischem Ausserem,
mit deutlicher Neigung zur Korpulenz. Die Vorzeichnung dagegen

Abb. 5 Hans Holbein d.J.: Bildnis der Mary Wotton, Lady Guildford. Holz,
8065 cm. The Saint Louis Art Museum.



Abb. 6 Hans Holbein d.J.: Bildnis der Mary Wotton, Lady Guildford.
Schwarze und farbige Kreide auf weissem Papier. Basel, Kupferstichkabinett
der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. 1662-35.

(Abb. 6) erscheint - abgesehen von gewissen Verinderungen in der
Haltung - frischer und spontaner, das Licheln der Frau fast liebens-
wiirdig'8. Im Gegeniiber wird erkennbar, dass das Gemalde in der
individuellen Charakterisierung der Zeichnung keinesfalls nach-
steht, ja in mancher Hinsicht an Schirfe gewinnt: das Licheln
scheint nun zu erstarren, und das ein wenig Aufgedunsene des
Gesichts tritt deutlicher in Erscheinung. Hinsichtlich einer pragnan-
ten Schilderung der physiognomischen Erscheinung ldsst das
Gemdlde nichts zu wiinschen Ulbrig - ein Merkmal, das ja immer als
ein Spezifikum Holbeinscher Portriitskunst gesehen wurde.

Zur Kldrung der Frage nach der Abgrenzung von Bildnis und
Typus lasst sich eine sehr aufschlussreiche Gegenprobe durch-
fiihren. Im Cabinet des Dessins des Louvre hat sich die Bildnis-
studie einer jungen Frau erhalten, die mit Sicherheit Holbein
zugewiesen werden kann!® (Abb. 7). Die Zeichnung, offenbar
beschnitten, zeigt als knappes Brustbild eine junge Frau, nahezu en
face mit leicht gesenktem Kopf. Sie trigt um den Hals eine Kette
mit dem Antoniterkreuz, die Miederborte ihres Kleides ist mit der
Devise «als in ern» geziert. Die Ziige der Dargestellten bestechen
nicht durch Schonheit oder Ebenméssigkeit, nehmen aber durch
ihre Schlichtheit ein. Unter kurzen Augenbrauen sind nicht sehr

grosse Augen mit halbgesenkten Lidern gegeben, eine kleine, ein
wenig knollige Nase und ein Mund mit vollen Lippen stehen in
einem runden Gesicht, das von straff zuriickgekimmten, zu zwei
Zopfen geflochtenen Haaren gerahmt wird. Man gewinnt den
Eindruck, ein recht einfaches, ziemlich junges Méadchen vor sich zu
haben. Die gelegentlich in der Literatur verfochtene These, es
handle sich hier um ein Bildnis der Ehefrau Holbeins, muss in
diesem Zusammenhang nicht untersucht werden, es sei nur
angemerkt, dass diese Annahme schon aus chronologischen
Griinden wenig fiir sich hat, wie denn auch die physiognomische
Nihe zur Frau des Kiinstlers auf dem bekannten Basler Familien-
bild keineswegs besonders gross ist?. Fiir unsere Fragestellung ist
dagegen von Interesse, dass in dieser Zeichnung offenbar eine
Vorstudie fiir den Kopf der Madonna des 1522 datierten Solothur-
ner Altarblattes vorliegt?! (Abb. 8). Im ausgefiihrten Gemilde
werden nun die physiognomischen Besonderheiten der Zeichnung
ins Typische gewendet, wobei Holbein auf einen Frauentypus
rekurriert, der fur die altdeutsche Malerei durchweg bezeichnend
ist, und fiir den sich vergleichbare Darstellungen auch aus dieser
frithen Schaffensperiode des Kiinstlers finden. Man mag hier etwa
an die «Gekronte Heilige» des Basler Kunstmuseums denken??,
oder mehr noch an die Eva der kleinen Tafel «Adam und Eva»
derselben Sammlung? (Abb. 9). Gerade in dem letzteren Bild liegen
spiirbare Einfliisse Diirers vor, auch in der Ubernahme des Frauen-

Abb.7 Hans Holbein d.J.: Bildnis einer jungen Frau. Metallstift und Rotel

auf rotlichem Papier, 19,7X16,5 cm. Paris, Louvre, Cabinet des Dessins,
Nr. 639.
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Abb.8 Hans Holbein d.J.: Madonna mit Heiligen (Detail). Holz, 140,5X
102 cm. Solothurn, Kunstmuseum.

typus, doch wird zugleich deutlich, dass sich Holbein um einen
forcierten Realismus bemiiht: Die hohe Stirn des linglichen
Gesichts, die kleinen Augen und die lange Nase, der kleine aber
volle Mund und schliesslich das aus fiilligen Fleischpartien heraus-
stechende Kinn geben dem Kopf durchaus etwas Bezeichnendes.
Die Methode, mit der Holbein dieses Ziel verfolgt, wird an der
Solothurner Madonna erkennbar: Ausgehend von einer Naturstu-
die entwickelt er einen Typus, dem das zugrundeliegende Modell
markierende Akzente verleiht - das Endergebnis ist jedoch trotz
aller «Individualitdt» nicht mehr als Bildnis ansprechbar. Ohne die
Kenntnis der Vorzeichnung des Louvre wiirde man kaum in
Versuchung geraten, hinter dem Kopf der Solothurner Madonna
eine Bildnisstudie zu vermuten, und ganz sicherlich nicht hier das
Bildnis einer bestimmten Frau als Madonna sehen wollen. In der
typisierenden Endfassung des Gemildes verleihen die kleinen
Unregelmissigkeiten der Vorzeichnung dem Madonnenkopf seine
personlichen Besonderheiten innerhalb des Typus, doch ist zugleich
die Individualitét des Bildnisses weitgehend aufgegeben.

Um die Darstellung der «Lais» in dieser Hinsicht besser beur-
teilen zu kdnnen, ist ein knapper Hinweis auf die Vita Holbeins
vonnoten. Carel van Mander berichtete, dass Holbein nie in Italien
gewesen sei?. Die neuere Forschung geht wieder von der Richtig-
keit dieser Feststellung aus und fiihrt die friihe Auseinandersetzung
des Kiinstlers mit Italienischem auf die Kenntnis graphischer
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Abb.9 Hans Holbein d.J.: Adam und Eva (Detail). Holz, 30X35,5 cm. Basel,
Offentliche Kunstsammlung, Inv.-Nr. 313.

Blitter zurlick. Sicher ist dagegen eine Reise nach Frankreich um
1523/24, anlisslich derer sich Holbein mdoglicherweise dem franzo-
sischen Konig Franz I. als Hofmaler empfehlen wollte?. Dieses
Projekt scheiterte offenbar, doch darf man annehmen, dass der
Kiinstler in Blois und Amboise Gelegenheit hatte, auch italienische
Gemilde in der koniglichen Sammlung zu sehen. Grund fiir diese
Vermutung ist die Beobachtung, dass im Werk Holbeins nach dieser
Zeit eine Auseinandersetzung mit Leonardo da Vinci spiirbar wird.
Es ist dabei weniger bedeutsam, ob der Kiinstler originale Werke
Leonardos zu Gesicht bekam (wie etwa die «Mona Lisa», die sich ja
im Besitz des Konigs befand, Abb. 10), oder ob er Arbeiten aus der
Leonardo-Schule studieren konnte.

Sowohl in der «Venus» wie auch in der «Lais» wird diese Ausein-
andersetzung spiirbar, sie hat auf beiden Darstellungen jedoch
unterschiedliche Qualitdten. In der «Venus» wird zunédchst einmal
ein Bildtypus aufgenommen, der bei Leonardo sowie in seiner
Schule sehr geldufig war: das Halbfigurenbild mit einer sprechen-
den, die Emotionen der Dargestellten verdeutlichenden Gestik?.
Besonders deutlich aber ist der Kopf der «Venus» an Urbildern
Leonardos orientiert: das ovale Gesicht mit den katzenhaften
Augen und dem eigenttimlich lichelnden Mund. Man mag hier an
Leonardos «Mona Lisa» denken, aber auch an zahlreiche Beispiele
aus der Schule - die Adaption eines von Leonardo geschaffenen
Typus bleibt unverkennbar. Im Gegenitiber fillt jedoch auf, dass die



leonardesken Ziige in der «Venus» wesentlich deutlicher zutage
treten als in der «Lais», in der sie zwar auch noch vorhanden sind,
doch nun gemildert durch eine Wendung ins Ebenmissige, Klassi-
sche. Mit dieser Beobachtung beriihrt man einen anderen, fiir das
Verstdndnis des Gesamten nicht unerheblichen Aspekt: Die «Lais»
ist 1526 datiert, die «Venus» dagegen nicht. Geht man davon aus,
dass der Frankreichaufenthalt von 1523/24 im Schaffen Holbeins
eine Auseinandersetzung mit der Kunst Leonardo da Vincis
einleitete, so mochte man im Hinblick auf die noch unvermittelt
zutage tretenden leonardesken Momente die «Venus» frither
ansetzen. Flr eine frithere Datierung, die in der Fachliteratur auch
durchweg angenommen wird, lassen sich weitere Argumente
beibringen. Zunidchst ist die Malweise der beiden Bilder sehr
unterschiedlich - noch ein wenig pastos in der «Venus», von
emailartiger Glitte in der «Lais». Diesem dusseren, zundchst rein
stilistisch anmutenden Aspekt liegt eine Entwicklung der Farbarbeit
des Kiinstlers zugrunde. In der «Venus» verwendete er einen fetten
Farbkorper, und die noch mangelnde technische Beherrschung
zeitigte ein zum Teil starkes Craquelé der Oberfliche. In der «Lais»
ist die Farbarbeit ungleich sicherer, was in dem festeren Zusam-
menhalt der Farboberfliche zum Ausdruck kommt?. Wichtiger
noch als die technischen sind die Unterschiede hinsichtlich der
kiinstlerischen Gestaltung, die ebenfalls einen zeitlichen Abstand
zwischen den beiden Bildern nahelegen. Unverkennbar ist ein
Entwicklungsschritt in der korperlich-riumlichen Figurendispo-
sition. Die Venus sitzt vor einer kaum artikulierten Briistung von
fast flichenhaftem Charakter; das Sitzmotiv ihres nahezu bildparal-
lel entwickelten Korpers ist hochst problematisch - durch die
Briistung ungliicklich angeschnitten, geht es nicht zwanglos mit
dem Gestus der rechten Hand iiberein, die Linke verschwindet
zudem abrupt hinter dem Kopf des zwischen Venus und Briistung
geschobenen Amorknaben. Demgegentiber nimmt sich die «Lais»
wie eine Uberlegte Korrektur der Gesamtdisposition aus: Die
steinerne Balustrade schafft in ihrer Dreidimensionalitit wie
selbstverstindlich einen Bildraum, der durch den stiarker gedrehten
Korper der Lais mit seinen fein abgestimmten Bewegungen gerade-
zu spielerisch erschlossen wird. Auch ist die Plazierung der Figur im
gesamten gliicklicher, und schliesslich wurde der «Wirbel» des
Hintergrundvorhanges soweit reduziert, dass er nur noch belebend
wirkt. Wenn demnach auch die technischen wie die kiinstlerischen
Unterschiede zwischen beiden Bildern eine zeitliche Differenz
nahelegen, so kann diese doch nicht ganz genau festgelegt werden:
die «Venus» muss nach dem Frankreichaufenthalt von 1524,
vielleicht in nicht allzugrossem zeitlichem Abstand, entstanden
sein.

In der Zeit nach dem Frankreichaufenthalt ist ganz allgemein
eine Wandlung in der Typik Holbeinscher Frauenbilder festzustel-
len - «Lais» und «Venus» sind nur besonders augenfillige Beispiele.
Bezeichnend ist, dass dieser Typus nicht an bestimmte Darstel-
lungsformen gebunden ist, etwa in dem Sinne, dass zwischen
religiosen und profanen Sujets unterschieden wiirde, sondern dass
dieser inhaltlich vollkommen neutral und somit austauschbar ist.
Die «Dame mit dem Federhut» aus den Basler Frauentrachten zeigt
einen schlanken, auch in der Gesichtsbildung dhnlichen Frauen-
typus wie die «HI. Kunigunde» des Berliner Scheibenrisses?, um
nur zwei Beispiele zu nennen. Sehr charakteristisch ist auch, dass
die verschwenderisch reich gekleidete Heilige sich nur durch ihre

Attribute von ihrem weltlichen Gegenpart unterscheidet. Selbstver-
standlich wird Typik und Mimik der Dargestellten im Einzelfall
differenziert, wobei stilistische Aspekte im Sinne der kiinstlerischen
Entwicklung ebenso eine Rolle spielen konnen wie die inhaltliche
Bestimmung. Die einen Grundtypus variierende Folge von «Venus»
- «Lais» und «Madonna des Biirgermeisters Meyer» wire demnach
wie folgt zu lesen: In der «Venus» wird ein eng an Leonardo orien-
tierter Frauentypus gegeben, der in der «Lais» eine ausgewogene,
klassischere Prigung erhilt, durchaus auch als Weiterentwicklung
zu verstehen. In der «Madonna» wird derselbe Typus durch grosse-
re Strenge dem religiosen Thema angepasst.

Wie ist nun aber der Hinweis des Basilius Amerbach zu verste-
hen, der ja ausdriicklich angemerkt hatte, Holbein habe in «Venus»
und «Lais» «eine Offenburgin conterfehet»? Zunéchst einmal muss
man feststellen, dass zwischen der Erschaffung der Gemilde und
der Niederschrift des Inventars 1586 sechzig Jahre liegen, Amer-
bach also nur etwas wiedergeben konnte, was er vom Horensagen
kannte. Eine gewisse Unsicherheit hinsichtlich dieser Information
driickt sich auch darin aus, dass Amerbach zunidchst an zwei
Offenburgerinnen dachte, wohl verleitet durch die Unterschiede im
Ausseren von «Venus» und «Lais», dann aber in «eine Offenburgin»
korrigierte??. Nun geht aus der Offenburgischen Familienchronik
hervor, dass es in der hier interessierenden Zeit offenbar gewisse
familiire Beziehungen zwischen den Offenburg und den Amerbach

Abb. 10 Leonardo da Vinci: Mona Lisa (Detail). Holz, 77X53 cm. Paris,
Louvre.
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gegeben hat¥. Das konnte erkliren, wie Basilius Amerbach zu
seinem Wissen hinsichtlich des den Bildern zugrundeliegenden
Modells gekommen ist, doch ist diese, man nenne sie einmal
«Insiderinformation» bereits sehr ungenau, denn Amerbach selbst
ist nicht mehr in der Lage, den Vornamen der Betreffenden anzu-
geben. Will man also diesen Hinweis auf die zuvor genannten
Magdalena oder Dorothea Offenburg beziehen, so kime wohl nur
die Tochter Dorothea in Frage, die als 16- bis 17jdhrige junge Frau
durchaus das Modell zunichst fir die Venus hitte abgeben kénnen
- aber wohl kaum die Magdalena als Frau von mindestens Mitte
Dreissig. Doch wie auch immer Basilius Amerbach an seine Infor-
mation gekommen ist, es spricht nichts dafiir, dass es der Lebens-
wandel der Dargestellten war, der ihn zu dieser Identifizierung
veranlasste. Es bleibt zudem vollkommen unklar, ob eine dieser
beiden oder nicht iliberhaupt ein ganz anderes weibliches Mitglied
des Hauses Offenburg gemeint war, denn zur Zeit Holbeins existier-
ten ja noch andere Zweige der Familie3!.

Abschliessend sollen einige ikonographische Beobachtungen
diese Feststellungen stiitzen. Unter ikonographischem Aspekt
gehort die «Lais» zur Gattung des Kurtisanenbildes. Diese Darstel-
lungsform taucht bereits im 15. Jahrhundert auf und erfreut sich vor
allem im Italien des frithen 16. Jahrhunderts besonderer Beliebt-
heit?. Man mag etwa an Giogiones «Laura» oder auch an die
«Flora» des Palma Vecchio denken33 (Abb. 11) - Beispiele, die sehr
anschaulich diesen spezifischen, halbfigurigen Typus reprisentier-
ten: Dargestellt sind junge, schone Frauen in tippigen Gewindern,
die in erotisch anregender Weise einen Teil des Oberkorpers
freigeben. Vor allem durch dieses Moment sind die Darstellungen
als Kurtisanenbilder ausgewiesen. Ein Charakteristikum dieser

Abb. 11 Palma Vecchio: Flora. Holz, 77X64 cm. London, National Gallery,
Nr. 3939.
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Abb. 12 Nach Jacob Backer: Bildnis einer Dirne. Mezzotinto von Thomas
Blackmore, 27,5X22.2 cm. London, British Museum, Dept. of Prints and
Drawings, Cheylesmore 1902-10-11-208.

Frauenbilder ist das Unspezifische der Physiognomie - es sollten
wohl vornehmlich schone, sinnliche Frauen dargestellt werden, und
es ist sehr bezeichnend, dass so gut wie nie eine einwandfreie
Benennung der historischen Personlichkeit moglich ist®. Im
allgemeinen gilt, dass Darstellungen des friihen 16. Jahrhunderts
von zeitgenossischen Kurtisanen nicht zu identifizieren sind, und
das, obwohl die Literatur eine Fiille von Namen iiberliefert, man
denke nur an die beriihmte Imperia®. Als einen Grund fiir diesen
Sachverhalt wird man in dieser Zeit wohl die Einstellung der
Auftraggeber annehmen diirfen, die ein schones Bild einer begeh-
renswerten Frau einem naturgetreuen Bildnis derselben vorge-
zogen haben mogen. So ist denn die Frage nach der wirklichen
Identitdt zu dieser Zeit noch von wenig Belang. Erst das 17. Jahr-
hundert ging hier einen entschiedenen Schritt weiter. Dirnenbild-
nisse lassen an Naturnidhe, aber auch an Drastik und Deutlichkeit
nichts zu wiinschen tibrig. Es sei hier in der Gegeniiberstellung nur
auf ein urspriinglich mit Franz Hals in Verbindung gebrachtes
Mezzotintoblatt von Thomas Blackmore verwiesen (Abb. 12), auf
dem die Dargestellte demonstrativ eine Miinze emporhilt - sicher
als ein ganz konkreter Hinweis auf den zu entrichtenden Preis zu
deuten®. Aus dieser Zeit haben sich dann auch die seit dem
15. Jahrhundert existierenden Kurtisanenkataloge erhalten, deren
bekanntester und immer wieder zitierter der «Kurtisanenspiegel»
des Crispijn de Passe ist. In diesem Katalog werden eine Fiille von
Kurtisanen im Bild wiedergegeben, und dass die Darstellung als
«Berufsbilder» verstanden werden dirfen, lehrt der Frontispiz.



Dieser zeigt im Interieur eines Freudenhauses einen jungen Mann,
der sich nach den an der Wand hidngenden Portrits die ihm zu-
sagende Dame aussucht?’.

Kein Zweifel, dass die «Lais» mit derartigem nichts zu tun hat.
Doch auch mit den italienischen Kurtisanenbildern des friihen
16. Jahrhunderts verbindet sie im wesentlichen nur die Idealitit der
Darstellung. Das erotische Moment, das diese Werke ja eigentlich
erst in ihrer Besonderheit bezeichnet, ist bei der «Lais» weitgehend
reduziert und hier tritt statt dessen das Reiche und Vornehme in
den Vordergrund. Um diesen Aspekt in seiner Bedeutung richtig zu
erfassen, ist es notig, einen Blick auf die literarisch-historische
Personlichkeit der Lais zu werfen. Hinter dem Namen «Lais»
verbergen sich mit Sicherheit mindestens zwei Hetdren, eine
Tatsache, die in der antiken Literatur nicht klar zum Ausdruck
kommt und daher auch in der Renaissance zunichst nicht wahr-
genommen wurde®. Lais war keineswegs die bekannteste der
antiken Hetdren, eine mindestens ebenso grosse Fama genossen die
Aspasia, Campaspe, Phryne oder Thais**. Dennoch war der Name
Lais einem humanistisch Gebildeten des frithen 16. Jahrhunderts
durchaus bekannt, etwa durch die «Noctes Atticae» des Gellius
oder die «Deipnosophistae» des Athenaios®. Diese Uberlieferungen
charakterisieren die Lais als einen ganz bestimmten Typus von
Hetdre, wie ja die einzelnen Hetdren besondere Merkmale des
Berufszweiges in spezifischer Form verkorpern konnten.

So war die Lais nicht nur ihrer herausragenden Schonheit wegen
beriihmt, sondern auch beriichtigt wegen der ungeheuren Honora-
re, die im voraus entrichtet werden mussten. Eine bekannte Anek-
dote verdeutlicht diesen Aspekt: Der namhafte Redner Demo-
sthenes war ihretwegen nach Korinth gereist, doch mit der unge-
heuerlichen Forderung von 10 000 Drachmen konfrontiert, nahm er
von seinem Vorhaben Abstand, mit der Bemerkung, er zahle nicht
10 000 Drachmen fiir Reue*!.

Es ist genau dieser Aspekt, der in dem Bilde Holbeins angespro-
chen wird: Eine reich gekleidete Frau, vor sich einige Goldmiinzen
angehduft, streckt dem Betrachter die gedffnete Hand entgegen. Die
Goldmiinzen, mehr noch (in Verbindung mit diesen) die Geste
verweisen auf die Kiuflichkeit der Frau. Damit unterscheidet sich
diese Darstellung sehr wesentlich von den italienischen Kurtisanen-
bildern. Erkennt man aber einmal das engere Thema, auf das dieses
Werk Holbeins abzielt, so wird auch deutlich, in welcher besonde-
ren Tradition das Bild steht. Es ist schon immer aufgefallen, dass fiir
die «Lais» direkte ikonographische Vorstufen fehlen, wie es iiber-
haupt keine eigentliche Bildtradition antiker Hetdren in der Renais-
sancekunst gibt®2, Dagegen wird das Thema der Kéuflichkeit der
Frau mit Vorliebe in der zeitgendssischen Literatur behandelt und
hat eine ausgeprégte Ikonographie hervorgebracht, vor allem in der
Graphik®. Dabei haben sich unterschiedliche Darstellungstypen
herausgebildet, die das Thema unter verschiedenen Aspekten
behandeln. Bereits im Holzschnitt des 15. Jahrhunderts ist diese
Thematik anzutreffen, hier sei nur auf die Zeichnung des Urs Graf
«Dirne und junger Mann» verwiesen (Abb. 13), stellvertretend fiir
die reiche Auspriagung in der Basler Graphik des friihen 16. Jahr-
hunderts®. Wie iblich spielt bei Graf das erotische Moment eine
wichtige Rolle, doch ist auch der Hinweis auf den filligen Lohn
deutlich genug. In unserem Zusammenhang ist es bedeutsam, dass
zu Beginn des 16. Jahrhunderts diese Thematik Eingang in die
Tafelmalerei fand. In der Form des Kabinettstiickes wurden nun

gern Figurengruppen oder Einzelfiguren dargestellt, wobei dem
dusserlich erotischen Thema ein moralisierender Gehalt zugrunde
lag - gerade das Thema der Kduflichkeit der Frau versinnbildlicht in
besonders eindringlicher Weise die Verginglichkeit und Nichtigkeit
irdischer Begierden. Als ein beliebiges Beispiel mag hier das heute
in Karlsruhe befindliche Gemilde des Hans Baldung Grien mit dem
«Alten und der jungen Frau» dienen* (Abb. 14). Das engere Thema
ist in der Graphik vorgebildet, im (Euvre Baldungs steht es in einer
Gruppe kleinfiguriger Darstellungen mit vergleichbaren Sujets.

1
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Abb. 13 Urs Graf: Reisldufer mit Dirne. Feder in Schwarz, 31,1X21,6 cm.
Frankfurt, Stidelsches Kunstinstitut, Inv.-Nr. 15 673.

In diesem Kontext ist sicherlich auch Holbeins «Lais» zu verste-
hen: Eine reich gekleidete, schone Frau, durch Attribut und
Inschrift als die Hetire «Lais» gekennzeichnet, bringt in gelehrtem,
humanistischem Gewand ein bekanntes Thema zur Anschauung.
Erst wenn man akzeptiert, dass es Holbein hier um die Gestaltung
eines idealen Frauenbildes zu tun war, dass der Name des mogli-
chen Modells jedoch von sekundirer Bedeutung ist (womit die
Darstellung ihren pikanten Reiz verliert), erschliesst sich das
eigentliche Thema des Bildes. Und dann fillt es auch nicht mehr
schwer, sich den Auftraggeber als einen humanistisch gebildeten
Kunstliebhaber vorzustellen.
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Abb. 14 Hans Baldung Grien: Ungleiches Paar, 1528. Holz, 29,3%23.9 cm.
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, Inv.-Nr. 1476.

Wer immer auch der Auftraggeber gewesen ist, es erscheint heute
als sicher, dass «Venus» und «Lais» unabhidngig voneinander in
Auftrag geben wurden*. Dennoch erschliesst sich die «Lais» erst im
Gegeniiber mit der «Venus», und in diesem Sinne wird sie zu derem
Gegenstlick. Bereits die Betrachtung des formalen Aufbaus hatte
gezeigt, wie sehr sich Holbein bei der Konzeption der «Lais» an der
«Venus» orientierte*’, doch weit bedeutender sind die inhaltlichen
Entsprechungen. Im Gegeniiber erscheinen die Werke wie
«Betrachtungen» zu zwei Aspekten der Liebe, der reinen - oder
zumindest vorbehaltlosen - und der kduflichen Liebe. Die Venus
erschliesst sich dem Betrachter in natiirlicher Schlichtheit: die
einladende Geste der rechten Hand, die ganz offene Haltung des
Korpers, der ruhige, feste Blick weisen sie als liebende Frau von
volliger Lauterkeit aus. Alles dies wird bei der ja um so vieles
sicherer und souverdner komponierten Lais zweifelhaft, problema-
tisch: die Geste der Hand erscheint nun heischend, die Drehung
des Korpers ist Anbieten und Entzug zugleich, das nur geringfiigig
offenere Dekolleté entblosst die Schultern fast unschicklich, der
gesenkte Blick offenbart die innere Teilnahmslosigkeit. Selten
einmal sind die beiden Aspekte der Liebe mit so geringen Nuancen
so eindringlich gestaltet worden. Es ist wohl bezeichnend fiir
Holbein, dass dieses wohl eher ein personliches als ein durch einen
Auftrag vorgegebenes Konzept ist. Und dieses Konzept wire nur
schwer erkennbar geworden, wiren die beiden Bilder nicht durch
Zufall in derselben Sammlung vereint.
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Paris, Louvre, Cabinet des Dessins Nr. 639; vgl. P. GANz (vgl. Anm. 16),
Nr. 5.

Die Bildung der physiognomischen Details ist doch recht unterschied-
lich - nicht nur die gern zitierten, von einer Krankheit gezeichneten
Augen sondern auch Nase und Mund stimmen wenig iiberein, vor
allem dann, wenn man nur eine zeitliche Differenz von sechs bis sieben
Jahren annehmen will (die Pariser Zeichnung ist ganz offensichtlich im
Hinblick auf die Haltung der 1522 zu datierenden Solothurner Madonna
konzipiert, das Familienbild in Basel ist 1528/29 anzusetzen, s.a.
P. Ganz (vgl. Anm. 7, Nr. 21, 52). Das genaue Geburtsjahr der Frau
Holbeins, Elisabeth, ist nicht bekannt, doch weiss man, dass sie in erster
Ehe mit Ulrich Schmid mindestens seit 1512 verheiratet war, also
spitestens 1495/97 geboren sein muss (vgl. A. BURCKHARDT. Hans
Holbeins Ehefrau und ihr erster Ehemann Ulrich Schmid, in: Basler Zs. V,
1905, S. 420ff.). Ubereinstimmend mit diesen Daten zeigt das Basler
Familienbild eine Frau von Mitte Dreissig, wiihrend demgegeniiber auf
der Pariser Zeichnung eine junge Frau dargestellt ist, die noch kaum das
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So ist etwa auch die Identifizierung der in diesem Kontext immer wieder
genannten «Simonetta Vespucci» Piero di Cosimos hochst strittig, vgl.
M. Baccl, Piero di Cosimo, Mailand 1966, S. 66f.

Vel. 1. BLocH. Die Prostitution 11, 1, Berlin 1925, bes. S. 1271f.; hier findet
sich auch eine Auflistung der beriihmtesten Kurtisanen der Renaissan-
ce.

London, British Museum, Dept. of Prints and Drawings, Cheylesmore
1902-10-11-208; die verschollene Vorlage wird heute Jacob Backer
zugewiesen, vgl. J. SLIVE. Frans Hals 1, London 1970, S. 85, der eine
andere Version abbildet.

CRisPUN DE Passe D.J., Miroir des plus belles Courtisanes de ce temps,
Paris, mehrere Ausgaben ab ca. 1620; vgl. Hollstein’s Dutch and Flemish
Etchings, Engravings and Woodcuts ca. 1450-1700, Bd. XVI, Amsterdam
1974, S. 143; S. Suve (vgl. Anm. 36), S. 91f. Illustrierte Kurtisanenkatalo-
ge sind offenbar erst seit dem 17. Jh. erhalten, doch erwidhnt I. BLocH
(vgl. Anm. 35, S. 335) ein friihes Beispiel aus dem Besitz Karls VIII.
(1495), das freilich heute verloren ist.

zwanzigste Lebensjahr erreicht hat. Schliesslich wiirde auch die Devise 38 Vgl. PauLy.-Wissowa. Real Enciclopaedie der classischen Altertumswissen-
auf der Miederborte «als in ern» gut zu einer unverheirateten Frau schaft X11, 1, Stuttgart 1924, Sp. S13ff. (Lais).
passen. 39 Vgl. I. BlocH. Die Prostitution 1, Berlin 1909, S. 283ff.
Solothurn, Stiddtisches Museum; s.a. P. Ganz (vgl. Anm. 7), Nr. 21. 40 Vgl. 1. Bloch, S. 295ft.; die auf Lais beziigliche klassische Literatur war in
Basel, Kunstmuseum; P. GANZ Nr. 8. Humanistenkreisen der zwanziger Jahre des 16. Jh. durchaus verfiigbar
Basel, Kunstmuseum; P. Ganz Nr. 9. (vgl. die Daten der Erstpublikationen bei E. ScumaLzriept (Hg.),
CAREL VAN MANDER, Das Leben der niederlindischen und deutschen Maler, Hauptwerke der antiken Literatur, Miinchen 1976).
ed. H. FLOERKE nach d. Ausgabe v. 1617, Leipzig 1906, S. 173. 41 Nach 1. Broch. S. 296.
Vel. dazu H. REINHARDT, Nachrichten iiber das Leben Hans Holbeins des % Antike Hetiren wurden eigentlich erst im 19. Jh. Bildgegenstand (vgl. J.
Jiingeren, in: ZAK 39, 4, 1982, S. 259f. HEUSINGER VON WALDEGG. Jean-Léon Géromes «Phiyne vor den Richtern»,
Man mag hier nicht nur an die Madonnendarstellungen Leonardos und in: Jb. d. Hamburger Kunstsammlungen 17, 1972, S. 122ff.). Die einzige
aus seinem Kreis denken, sondern auch an die selteneren profanen frithe «Darstellung» der Lais findet sich bei ALCIATUS (Emblematum
Sujets, wie etwa Marco d’Oggionis «Venus» der Slg. Lederer (vgl. Libellus, Paris 1542, S. 66f) als Leichnam «in transi» ein Sinnbild fiir die
W. Suiba, Leonardo und sein Kreis, Miinchen 1929, Nr. 259). Sicherlich Verginglichkeit. Die von I. BLoch auf Lais beziigliche Passage aus dem
konnen hinsichtlich der Gesamtdisposition auch niederlindische «Grossen Klunkermutz» (vgl. Anm. 35, S. 335f.) datiert erst aus dem
Einfliisse nicht ausgeschlossen werden (wie etwa durch Bilder des 17. Jahrhundert. Hier handelt es sich um die Beschreibung einer erst fiir
Meisters der Weiblichen Halbfiguren, vgl. M.J. FRIEDLANDER. Early die Zeit des Barock charakteristischen Bildvorstellung, die ein Aqui-
Netherlandish Paintings X1, ed. Leyden 1975, S. 18ff., Taf. 41ff), doch ist valent findet in der bei E. Fucus (lllustrierte Sittengeschichte 1. Renaissan-
hier im allgemeinen die Gestik weniger Ausdruck einer Emotion ce, Miinchen 1909, S. 293) wiedergegebenen «Symbolischen Darstellung
sondern bezeichnet vielmehr konkrete Titigkeiten. der weiblichen Unzucht».
Die Unterschiede sind mit blossem Auge erkennbar, werden aber noch 4 Vgl. die zahlreichen Beispiele bei E. Fucts (vgl. Anm. 42), S. 378fT.; auch
deutlicher auf den Rontgenaufnahmen, die - bisher unpubliziert - mir R. vAN MARLE, [conographie de I'Art Profane 2, 1, Den Haag 1931,
freundlicherweise Herr Dr. P. CADORIN gezeigt und erliutert hat. S. S17fL., 11, 453ft.
Basel, Kunstmuseum, Graph. Slg. Inv. 1662-56; Berlin, Kupferstichkabi- 4  Frankfurt, Staedelsches Kunstinstitut, Inv.-Nr. 15673; vgl. auch
nett, Nr. 7028; s.a. P. GANz (vgl. Anm. 16), Nr. 145, 181. CH. ANDERSSON, Dirnen - Krieger - Narren. Ausgewdhlte Zeichnungen von
Amerbach hatte zuerst geschrieben: «Zwei tifelin doruf zwei Offenbur- Urs Graf, Basel 1978; dieselbe, Symbolik und Gebdirdensprache bei
gin...», dann aber die «zwei» geldscht und durch «eine» ersetzt. Diese Niklaus Manuel und Urs Graf: in: ZAK 37, 1980, S. 276fT.
Tatsache wurde in der Diskussion um «Venus» und «Lais» kaum 4  Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, Inv.-Nr. 1476; vgl. G. VoN DER OSTEN,
beachtet, wohl auch deshalb, weil sich in der Publikation der Amerbach- Hans Baldung Grien, Berlin 1983, Nr. 62; eine Darstellung des engeren
schen Inventare von Ganz-MaJor (vgl. Anm. 3), kein Hinweis darauf Bildthemas findet scih bei A. STEWART, Unequal Lovers, New York 1978.
findet. Die Korrektur ist deutlich lesbar, mit derselben Tinte ausgefiihrt % Der in der Literatur tradierten Annahme, die beiden Tafeln seien als
wie das Inventar selbst und entspricht in ihrer Art vollkommen den Pendants gearbeitet worden widersprach mit tiberzeugenden Argumen-
tibrigen, allerdings seltenen Korrekturen des Inventars. Man darf daher ten H. REINHARDT (vgl. Anm. 2).
annehmen, dass auch diese Korrektur auf Amerbach selbst zuriick- 47 Die engen Ubereinstimmungen zwischen «Venus» und «Lais» lassen
gehen. sich schon aus #usserlichen Griinden ganz zwanglos erkldren. Kleinfor-
Vgl. die «Offenburgische Familienchronik» (vgl. Anm. 9) S. 313: unter matige Darstellungen religiosen und mythologischen Inhalts kommen
den «touffgothin» des Jonas Offenburg wird 1546 die Tochter des im (Euvre Holbeins nur selten vor, sind aber allgemein in dieser Zeit
Bonifacius Amerbach (Faustina) und damit Schwester des Basilius sehr beliebt - man denke etwa an die Arbeiten Baldung Griens oder
Amerbach genannt. Cranachs. Geht man davon aus, dass Holbein wenige Auftrige dieser
Vel. die «Offenburgische Familienchronik» und die genealogischen Art erhielt, etwa weil der Schwerpunkt seines Schaffens auf anderem
Tafeln bei W.R. STAEHELIN (vgl. Anm. 12). Gebiet lag, so ist es nur naheliegend, dass sich der Kiinstler bei der
Vegl. dazu J. HeLp. Flora, Goddess and Courtesan, in: Festschrift Arbeit an der «Lais» an dem Konzept der «Venus» orientierte, von der
E. Panofsky, New York 1961, S. 201ff.; s.a. H. Ost (vgl. Anm. 6). seine Entwurfszeichnung noch in der Werkstatt vorhanden gewesen
London, National Gallery, Nr. 3939. sein mag.
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ZUSAMMENFASSUNG

Das Bild der «Lais Corinthiaca» von Hans Holbein d.J. wurde gemeinsam
mit jenem von «Venus und Amor im Inventar des Basilius Amerbach als
eine Darstellung einer Frau aus dem Hause Offenburg angesprochen. Auf
dieser Notiz fussend, sah die kunsthistorische Forschung im Bild der «Lais»
durchweg ein Kurtisanenportrit und brachte dieses in Verbindung mit
Magdalena bzw. Dorothea Offenburg, deren sittliche Verfehlungen akten-
kundig sind. Eine genaue Untersuchung der historischen Situation lasst
diesen Bezug jedoch als fragwiirdig erscheinen. Zudem ldsst die Betrachtung
der Darstellung im Kontext mit dem Portriatwerk Holbeins vermuten, dass
der Kiinstler hier nicht ein Bildnis konzipierte, sondern einen Typus, der in
unterschiedlichen Zusammenhingen wiederverwendet wurde. Erst wenn
man das Bild der «Lais Corinthiaca» von einer Bildnisabsicht des Kiinstlers
trennt, erschliesst sich dessen ganz allgemeiner, humanistischer Sinngehalt.

RESUME

Le portrait de la «Lais Corinthiaca» de Hans Holbein le Jeune et celui de la
«Venus et Amor» figurent dans I'inventaire de Basilius Amerbach en tant que
représentations d’une dame de la maison Offenburg. Cette indication a incité
les historiens d’art a penser que la «Lais» était le portrait d’une courtisane et a
la mettre en rapport avec Madeleine ou Dorothée Offenburg dont la mauvaise
conduite était notoire. Une analyse exacte de la situation historique rend ce
jugement discutable. De plus, une comparaison avec d’autres portraits de
Holbein fait soupgonner que lartiste n’a pas voulu ici représenter une
personne, mais a créé un type qu'il a utilisé a diverses occasions. Pour voir
apparaitre le contenu humaniste de I'ceuvre, il faut en effet considérer I'image
de la «Lais Corinthiaca» en tant qu'allégorie et ne pas supposer que lartiste
aurait pu chercher une ressemblance personnelle.

RIASSUNTO

Il quadro della «Lais Corinthiaca» di Hans Holbein il Giovane e quelio
della «Venus et Amor» furono entrambi ritenuti nell’inventario di Basilius
Amerbach come raffigurazione di una donna della casa Offenburg. Basandosi
su questo accenno le ricerche della storia dell’arte ritenevano sempre che il
quadro della «Lais» fosse un ritratto di una cortigiana e lo misero in relazione
con Maddalena, rispettivamente con Dorothea Offenburg, la cui scostuma-
tezza divenne evidente dagli atti. Una indagine accurata della situazione
storica sembra dimostrare pero che questo riferimento sia dubbioso. Oltre a
cio 'osservazione dell raffiguramento nel contesto con il ritratto di Holbein
lascia presumere che l'artista non concepiva qui un effigie, ma un tipo che fu
riutilizzato in varie maniere. Soltanto quando si separa il quadro della «Lais
Corinthiaca» dall’intenzione dell’artista di creare un ritratto, si rivela il suo
concetto generico ed umanistico.

SUMMARY

The inventory of Basilius Amerbach describes the painting of “Lais
Corinthiaca™ by Hans Holbein the Younger and that of *Venus and Amor™ as
depictions of a woman from the House of Offenburg. On this basis, art
historians identified the picture of *‘Lais” as the portrait of a courtesan and
connected it with Magdalena or Dorothea Offenburg, whose moral offences
are on record. A thorough investigation into the history questions this
relationship. Also, when one compares the picture with Holbein’s other
portraits, one comes to the conclusion that the artist in this case did not want
1o portray a likeness, but a type which could be used in a variety of contexts.
Only when one no longer sees the picture as a portrait does the general
humanistic and symbolic value become apparent.
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