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Spatantike Herrscherkameen

Beobachtungen zum konstantinischen >Klassizismus<

Einleitung

Fahrt man sich die Darstellungen der Kameen in Utrecht (Kat. | A1 Abb. 1), Belgrad (Kat. | A3
Abb. 16) und Paris (Kat. | A5 Abb. 19), die gemeinhin als Arbeiten des 4. Jahrhunderts n. Chr.
gelten, vor Augen, so fallen ikonografische Besonderheiten auf, die direkte Verbindungen zu
denen dlterer Kameen nicht unmittelbar erkennen lassen. H&lt man weiterhin den Trierer Ada-
Kameo (Kat. I A 2 Abb. 12) daneben, so ist bei ihm einerseits ein ikonografischer Anschluss an
frihere Arbeiten gegeben, andererseits aber auch eine bildtypologische Eigenstandigkeit nicht
zu Ubersehen. Ein erster Einblick in den spatantiken Kameenschnitt offenbart also fiir dieses
Material, dass neben Darstellungselementen im Sinne einer gattungstypologischen Tradition
eine weitgehende kinstlerische Autonomie herrscht, die als solche in ihrer offensichtlichen Viel-
schichtigkeit bislang nicht hinterfragt oder gar erklart worden ist.

In meiner 1987 erschienenen Arbeit »Kameen von Augustus bis Alexander Severus« hatte ich
den Zeitraum des behandelten Materials mit den Jahren um 230 n. Chr. enden lassen. Ich war da-
von ausgegangen, dass zwischen der von A. Furtwangler erkannten >Bliite< des kaiserzeitlichen
Kameenschnitts der Jahre zwischen Augustus und Nero* und der vor allem von H. Mdbius erar-
beiteten sog. severischen Kameenrenaissance? keine Entwicklungsphase vorliegt, die ohne eine
Produktion von Kameen geblieben ware. Dagegen wurden in der Zeit der Soldatenkaiser thema-
tisch mit dem Herrscherhaus verbundene Kameen kaum noch hergestellt, von einigen schwer zu
erklarenden Ausnahmen abgesehen®. Demnach erschien ein auf das Ende der severischen Dynas-
tie bezogener Einschnitt in der Entwicklung des antiken Kameenschnitts um so sinnvoller, als die
bekannten Kameen der Jahre seit ca. 290 n. Chr. in Thematik und kinstlerischer Ausgestaltung
offenbar einen weitgehend eigenstandigen Charakter aufweisen.

Zur Beschaftigung mit den Kameen vor allem der Zeit des konstantinischen Herrscherhauses
angeregt hat mich die Trierer Ausstellung »Konstantin der GroRe« von 2007, in der fiinf spate
Kameen gezeigt wurden: der tetrarchische Chalzedon in Dumbarton Oaks (Kat. I B 1 Abb. 23),
der Stein auf dem Einband der Trierer Ada-Handschrift (Kat. | A 2 Abb. 12), das Fragment im
Nationalmuseum in Belgrad (Kat. I A 3 Abb. 16), der sog. Licinius-Kameo im Cabinet des
Médailles der Pariser Bibliothéque Nationale (Kat. I A5 Abb. 19) und eine behelmte mannli-
che Buste aus Viminacium in Belgrad (Abb. 31)*. In den Katalogtexten dazu von J. Engemann,
J. Kondic, D. Ratkovic und B. Weber-Dellacroce® und in der knapp zusammenfassenden Dar-
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stellung zu den spatantiken Gemmen und Kameen von A. Krug® wurden im Wesentlichen die
bislang allgemein giiltigen Meinungen vertreten. Ein Versuch, dem Material durch veranderte
Fragestellungen eine neue wissenschaftliche Position abzugewinnen, unterblieb.

Abgesehen davon, dass man flir das Belgrader Fragment (Abb. 16) aufgrund seines fragmen-
tarischen Zustandes keine Deutung mehr wird finden konnen, die wesentlich {iber die von G. Ro-
denwaldt erarbeitete hinausgeht’, werfen die beiden Steine in Paris (Abb. 19) und Trier (Abb. 12)
nach wie vor Deutungsprobleme auf, die auf unterschiedlichen Voraussetzungen beruhen. Der
sog. Licinius-Kameo (Kat. | A5), der fiir eine nachantike Arbeit gehalten werden konnte8, ist aus
sich heraus schwer zu deuten, und der Ada-Kameo (Kat. | A 2) sollte einmal griindlich auRerhalb
seines mittelalterlichen Rahmens untersucht werden konnen. Drei Zeitebenen scheinen fiir ihn
mdoglich, eine Entstehung in der Zeit der Kaiser Claudius oder Nero®, eine Umarbeitung in kon-
stantinischer Zeit!® und eine finale Beschneidung des Steins fiir den Einsatz in den urspriinglich
karolingischen Buchdeckel. Immerhin zeichnet sich in der jiingsten Forschung ab, dass der Ada-
Kameo nicht umgearbeitet zu sein scheint, sondern eine genuin konstantinische Arbeit darstellt.

Um diese und zahlreiche weitere Probleme etwas naher an begriindete Losungen heranzufiih-
ren, wird der Versuch gemacht, das spatantike Kameenmaterial in seinen wesentlichen Produkten
im Zusammenhang zu untersuchen, um durch neue Beobachtungen an jedem einzelnen Stein und
innerhalb der Reihe aller in Frage kommender Steine Ansétze fiir Erklarungen zu Zustand, Stil
und Ikonografie sowie zu der jeweiligen inhaltlichen Aussage zu gewinnen. Es zeigt sich, dass
eine umfangreiche Anzahl an Kameen vorliegt, die in die Jahre zwischen 293, dem Beginn der
ersten Tetrarchie, und der Mitte des 4. Jahrhunderts zu setzen sind, wobei vor allem die Menge
an groBen Steinen mit vielfigurig gestalteten Darstellungen bedeutend ist. Diese Beobachtung ist
zwar nicht neu, doch ist diese Tatsache bislang nicht ausreichend gewirdigt worden, zumal in
Bezug auf das entsprechende Material der dlteren Kameenproduktion, besonders derjenigen der
frihen Kaiserzeit.

A. Furtwangler waren in den Jahren bis ca. 1900 spatantike Kameen vor allem deshalb noch
weitgehend unbekannt geblieben, weil er glaubte, das ihm durchaus gelédufige Material der ftii-
hen Kaiserzeit zuweisen zu mussen. Der eigentliche Zugang zum spétantiken Kameenschnitt
wird G. Rodenwaldt verdankt, den er mit der Behandlung des Belgrader Fragments (Abb. 16)
1922 geebnet hat'?. Umfassend gewdiirdigt hat die spaten Kameen auf breiter Materialbasis ein
erstes und in dieser Form letztes Mal G. Bruns 1948%, die allerdings fiir zahlreiche ihrer Beispie-
le offensichtlich zweifelhafte oder gar falsche Ergebnisse erzielte. Die Literatur zu den spétan-
tiken Kameen nach der Arbeit von Bruns beschrankt sich gewdhnlich auf knappe Textbeitrage
in Katalogen oder Lexika und gelegentliche Erwahnungen in themenverwandten Arbeiten, wie
die von R. Delbrick von 1933 und die von M. R. Alfoldi von 1963%, bei denen zumeist fur
einzelne Steine eine mogliche Erklarung gefunden werden sollte. In den Gesamtzusammenhang
des antiken Kameenschnitts haben G. M. A. Richter 1971 und H. M&bius 1975/1985 das spate
Material gesetzt. Beide haben allerdings die spatantiken Kameen als eigensténdige, zeitgebunde-
ne Materialgruppe nicht definiert; immerhin aber werden bei Mobius durch seinen bildtypologi-
schen Betrachtungsansatz motivische Bezlige zwischen den friihen und spaten Kameen deutlich.

¢ Krug 2007, 132—137.
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15 Alfoldi 1963, passim.

16 Richter 1971, Nr. 594. 599—-604. 612.
17 Mobius 1975/1985, passim.
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Die spatantiken Kameen fir sich hat zuletzt J. Spier in zwei weitgehend identischen Studien
1993 und 2007 in kursorischer Kiirze durchgearbeitet, ohne allerdings auch hier deren Eigen-
stdndigkeit einerseits und Abhangigkeit von den friiheren Steinen andererseits zu akzentuieren.
Nur wenige spatantike Kameen hat E. Zwierlein-Diehl in ihrer verdienstvollen Zusammenfas-
sung des gesamten antiken Gemmen- und Kameenmaterials von 2007 ber{icksichtigt.

Auf dieser forschungsgeschichtlichen Grundlage soll der Versuch unternommen werden, die
wichtigsten Kameen des 4. Jahrhunderts n. Chr. sowohl in ihrem gattungsbedingten Zusammen-
hang wie auch in Richtung auf eine moglichst schliissige Erklarung des einzelnen Stiicks auf
allen Ebenen — Zustand, Stil, Ikonografie, historische Aussage — einem neuen Kenntnisstand
zuzufithren. Behandelt werden dabei lediglich Reliefsteine; allenfalls vergleichend werden frei-
plastische Arbeiten und in freiplastischer Manier ausgearbeitete Hochreliefs mit beriicksichtigt.

I. Katalog

A. Vielfigurige Kompositionen und ganze Figuren

1. Utrecht, Geldmuseum; ehem. Den Haag, Konigliches Miinzkabinett und Leiden, Rijksmuseum
(der >Grol3e Haager Kameo<) (Abb. 1).

Sardonyx in zwei Schichten; 21,1 x 29,7 cm.
Die Kenntnis des Kameos reicht bis in die Zeit des Peter Paul Rubens zuriick, der ihn 1622 zeichnete (vgl. Zadoks
1966, 102 Abb. 13; van der Meulen 1994, II unter Nr. 166; House of Art 2004, 282); seit 1823 in Den Haag.

Lit.: Bernoulli 1886, 368—370; Furtwangler 1900, IT 304—305 Taf. 66, 1; 111 323; Rodenwaldt 1922, 29—-30; Bruns
1948, 8—16 Abb. 5—6; Mdbius 1948/1949, 107—110; Zadoks 1951, 182—185; Bruns 1953, 85. 114—115; Vollen-
weider 1964, 6—7. 17—18 zu Taf. 6; Mobius 1966, 119—122 Abb. 5; Zadoks 1966, 91-97. 101-103 Abb. 1; Bastet
1968, 2—-22; Sydow 1966, 57—58; Kyrieleis 1971, 178; Richter 1971, Nr. 600; Calza 1972, 242—243 Nr. 154
Taf. 84, 294; van der Meulen 1975, 139-140 G 61 Taf. 4 A; RAC XI (1981) 304—305 (J. Engemann); Spéatantike
1984, 435—-437 Nr. 47 (D. Stutzinger); Mobius 1975/1985, 41-43/72—74; Megow 1987, 84—86; Platz-Horster
1992, 30—31 Abb. 35; Spier 1993, 44—45; van der Meulen 1994, 182—185 Nr. 166 Abb. 316—318; LIMC VIII
(1997) 719 s. v. Kentauroi et Kentaurides Nr. 486 (Touratsoglou); House of Art 2004, 282—-283 Nr. 72; Vollenwei-
der — Avisseau-Broustet 2005, 111 mit Anm. 6; Spier 2007, 130.

Mit G. Bruns ist davon auszugehen, dass der Kameo »ringsum beschnitten« wurde, wie sich
sowohl aus den von ihr aufgefiihrten Reduzierungen der Darstellung neben dem Rand ergibt als
auch aus dem unregelmagigen Verlauf des Randes selbst. Nicht richtig diirfte sein, dass Reste ei-
ner alten Darstellung wegzunehmen waren, »um den erhaltenen Hauptteil von Unverstandlichem
zu befreien. So durften einige Umarbeitungen notwendig geworden sein. Zu diesen gehért das
Blitzbiindel in der Hand des Kaisers, die um den Schaft geschlungene Hand des einen Kentauren,
die jetzige Gestalt des vorderen Schildes und die vom Tropaion wegwehenden Bander«?. Die
Schlussfolgerung, dass in das Kameenbild selbst eingegriffen wurde, dirfte unzutreffend sein.
Der Kaiser muss von Anfang an ein Blitzbiindel gehalten haben; was sonst sollte das Objekt
urspriinglich gewesen sein? Welche alte Darstellung vorgelegen haben konnte, hat Bruns offen-
gelassen; eine solche ist auch nicht anzunehmen. Vielmehr diirfte die Darstellung des Utrechter
Kameos in allen ihren heute vorliegenden Details unverandert originar sein. Ungewdhnlich ist
allerdings die Form des grofRen Steins. Einem liegenden Rechteck angenéhert, stoRen die vier
Réander zwar nicht winklig aneinander, doch liegen die Ecken auch nicht in der abgerundeten
Form vor, die bei Steinen, die nicht oval oder rund sind, festgestellt werden kdnnen; erwarten

8 Spier 1993, 43-54; Spier 2007, 129—133.
19 Zwierlein-Diehl 2007, 202—206.
2 Bruns 1953, 114-115.
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1 Kat. I A 1:>Der Grofle Haager Kameo«. Utrecht, Geldmuseum

wiirde man am ehesten die Form der Wiener Gemma Claudia (Abb. 2)?*. Die Rander der vier
>Seitenc< verlaufen zudem nicht ganz gleichartig. Ob deshalb von vornherein zwingend angenom-
men werden muss, dass derartige UnregelmaRigkeiten die Folgen eines sekundéren Eingriffs
sind, bleibt zumindest fraglich angesichts des allgemein >fehlerhaften< Zustandes des Kameos
insgesamt, der H. Mdbius veranlasste, ihn fiur eine sFalschung< der Rubenszeit zu halten. Gene-
rell darf der Zustand des Utrechter Kameos als gut bezeichnet werden. Ob der Stein tatsachlich
so poliert ist, »dass die antike Oberflache nur an ganz verschwindend kleinen Stellen in der Tiefe
erhalten blieb«, wie G. Bruns meint??, sei zumindest dahingestellt.

Wiedergegeben ist eine vierkdpfige kaiserliche Familie in einem von zwei Kentauren nach
rechts gezogenen zweirédrigen Wagen. In dem Wagenkasten mit gestuftem Rand sitzen der Kai-
ser und seine Frau in riickwérts gewandter Position (die Kaiserin wird haufig als stehend ange-
nommen; die sachlichen Unklarheiten, von denen die Darstellung in vielen Einzelheiten betrof-
fen ist, machen die Sitzhaltung der Frau nicht nachvollziehbar — eine solche muss aber gemeint
sein). Das Paar blickt einander an, d. h., der links sitzende Mann wendet seinen Kopf nach vorn
und seine rechts neben ihm sitzende Frau zu ihm zurlck. Der Kaiser ist mit der kurzarmligen
Tunika und dem Mantel bekleidet®, wobei die Drapierung der Tunika vor der Brust »unklar«
ist, wie D. Stutzinger zu Recht notiert hat. Auf dem Kopf trdgt der Mann einen Lorbeerkranz
und am sichtbaren linken Fufl3 Sandalen (der FuB steht nicht »ganz unlogisch auf einer Bodenli-
nie hinter dem Rad des Wagens«, wie Stutzinger zu sehen glaubt, sondern auf dem nach hinten
etwas zu weit herausgezogenen Boden des Wagens). Die Hand des angewinkelt erhobenen rech-
ten Arms halt das Blitzblindel, wobei die Finger nicht dessen Handhabe umfassen, sondern die
hinteren Strahlen, wohl eine Folge dessen, dass fir die korrekte Haltung des Blitzes links nicht
mehr genligend Platz zur Verfiigung stand. Den linken Arm hat der Kaiser um die Schultern
der Frau gelegt. Sein Kopf ist jugendlich charakterisiert; er ist unbértig und hat eine schlichte
Frisur, deren Sichelstrdhnen tief in die Stirn reichen. Der Blick des Kaisers ist schrédg nach oben
gerichtet. Die Frau trégt die hoch gegirtete Tunika und den Mantel, den sie als Schleier Giber

2 Oberleitner 1985, 55 Abb. 38; Megow 1987, A 81 Taf. 31; Zwierlein-Diehl 2007, 167 Abb. 635 a. b; Zwierlein-
Diehl 2008, 158—165 Nr. 13; Haag 2009, 184—185; von den Hoff 2009, 256—257 Abb. 14 a. b.

2 Bruns 1953, 114.

2 Es handelt sich wohl nicht um die Toga, wie etwa J. J. Bernoulli, A. Furtwéngler und F. L. Bastet gemeint haben;
nach G. M. A. Richter handelt es sich um ein Paludamentum.
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2 Gemma Claudia. Wien, Kunsthistorisches Museum

den Hinterkopf gezogen hat. Im zu Léckchen eingedrehten Haar trégt sie ein Diadem. Der nir-
gendwo aufliegende linke Arm ist angewinkelt. In der Hand, dessen Zeigefinger auf den Knaben
vor dem Paar weist, halt die Frau einen Mohnkolben und eine Ahre. Der rechte Arm ist nicht zu
sehen; ob sie ihn um die Schultern des Mannes gelegt hat, wie bisweilen zu Recht angenommen
wird, bleibt dadurch unklar. Nicht zu ihr gehort die ebenfalls auf den Knaben weisende Hand
vor dem Bauch des Kaisers. Diese ist der kleiner wiedergegebenen Frau zuzuordnen, die links
neben dem Kaiser im Wagen steht. [hr Kopf ist ins Profil in Fahrtrichtung nach rechts gewandt.
Sie trégt eine mittelgescheitelte Frisur mit Stirn-Schlafen-Wellen, eingeschlagenem Nackenzopf
und Spirallocke, die ihr auf die Schulter fallt. Der Knabe vor dem Kaiserpaar steht frontal dem
Betrachter zugewandt im Wagenkasten. Er ist gerustet und trégt einen leicht schrag auf dem
Kopf sitzenden Helm. Mit der rechten Hand greift er Gber seine Schulter nach hinten, wie um
einen Pfeil aus einem Kocher zu ziehen, auch wenn kein Kdcher zu sehen ist und der Knabe auch
keinen Bogen trégt. Die Hand des angewinkelten linken Arms umfasst ein Schwert. Die bértigen
Kentauren sind nicht direkt an den Wagen geschirrt. Die Deichsel geht ganz unnatirlich von der
Seite des Wagens Uber dem linken Rad aus und ist nicht mit den Pferdemenschen verbunden.
Vielmehr verschwindet ihre Spitze hinter dem Oberkdrper des rechts erscheinenden Kentauren
im Hintergrund. Allerdings haben die Kentauren Riemen um den Bauch geschnallt, die anzei-
gen sollen, dass sie als angeschirrt gemeint sind. Der Kentaur im Vordergrund links schwebt
galoppierend in der Luft und blickt den anderen an. Er hat die rechte Hand in die Hfte gestitzt.
Der linke Arm ist angewinkelt erhoben; die Hand greift an den Schild, den der andere Kentaur
hochhilt. In der linken Armbeuge flattert ein Mantelstoff. Der Kopf des Kentauren ist wie der
des anderen langhaarig und bértig. Der rechts erscheinende Pferdemensch galoppiert mit auf
den Boden aufsetzenden Hinterhufen (wobei keine Bodenlinie angegeben ist); er blickt zuriick
zu seinem Gefahrten. Auf der rechten Schulter halt er mit schrag nach oben gerichtetem Arm
den erwahnten Schild, dessen Innenseite nach oben weist. Die linke Hand umfasst den Schaft
eines geschulterten Tropaions, das lediglich aus einem Brustpanzer und einem Schwert besteht
und von dem zwei Binder steif nach rechts abstehen. Uber den Kentauren fliegt nach links zum
Kaiserpaar eine Victoria in doppelt gegurtetem Gewand (wobei ein Girtel nicht angegeben ist),
die in den vorgestreckten Handen einen Lorbeerkranz halt, von dem tuchartig breite Bander unter
ihren Armen wegflattern. Unter dem rechten Kentaur liegen zwei klein wiedergegebene nieder-
gestreckte Feinde, von denen der rechte gerustet ist, wahrend der andere eine Tunika tragt. Unter
dem Wagen erscheint zudem ein umgestirzter Kelchkrater.
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Die thematisch einzigartige Darstellung des auBergewdhnlich groRen Kameos wirft nach wie
vor sowohl inhaltlich und in den Sachangaben wie auch stilistisch Probleme auf, was dazu ge-
flihrt hat, dass das Relief flr eine nachantike Arbeit gehalten werden konnte. Seine Kenntnis lasst
sich zuriickverfolgen bis in die Zeit um 1628, als der Kameo im Besitz des Peter Paul Rubens
war, der ihn zeichnete, und in dem H. Md&bius den Spiritus rector einer damaligen Schopfung
nach diversen antiken Vorlagen sah?.

Die altere Forschungsgeschichte des Kameos hat F. L. Bastet dargelegt®, sodass darauf nicht
erneut eingegangen werden muss. Die Zusammenstellung Bastets zeigt, dass drei wissenschaft-
liche Positionen die Bewertung des Utrechter Kameos bestimmen. Die am weitesten zurlck-
reichende, von J. J. Bernoulli 1886 noch sehr vorsichtig vertretene Position geht von einer Zu-
weisung an die Zeit Konstantins des GrofRen aus. lhr wurde bald darauf von A. Furtwangler
entgegengehalten, dass die Portrats in die Zeit des Kaisers Claudius weisen. SchlieBlich ver-
trat H. Mdbius in mehreren, in sich weitgehend gleichwertigen Ansétzen die Meinung, dass der
Kameo eine Félschung der Rubenszeit sein misse. Alle drei Positionen haben ihre Gultigkeit
bis heute bewahrt; von einer fundiert begriindeten einheitlichen Deutung seiner Darstellung ist
der Kameo nach wie vor offenbar weit entfernt. Fir eine claudische Arbeit gehalten haben ihn
seit der Zusammenstellung Bastets G. Platz-Horster sowie M.-L. Vollenweider und M. Avisseau,
fur eine konstantinische R. Calza, G. Richter und J. Engemann und fur eine nachantik-barocke
neben H. Mabius, der bis zuletzt an seiner mehrfach gedullerten Ansicht, dass der Stein eine
Félschung sei, festhielt, W.-R. Megow und I. Touratsoglou. Keine Entscheidung getroffen haben
D. Stutzinger und J. Spier.

F. L. Bastet, dem die bislang ausfiihrlichste Behandlung des Utrechter Kameos verdankt wird,
kam zu einer inhaltlichen Deutung auf der Basis einer frihkonstantinischen Entstehung, die sich
nicht wirklich durchsetzen konnte. Sie wurde allerdings bis heute durch keine ahnlich ausfuhrli-
che Studie ersetzt, sodass sie weiterhin zu beachten bleibt.

Auf einige Besonderheiten der Darstellung sei erneut oder auch erstmalig etwas genauer ein-
gegangen:

Zum Kentaurenwagen: Dieser ist zweirddrig und konnte von daher als Triumphkarren gelten.
Ein solcher war aber >turmhoch<? und hatte keine gestufte Briistung, wie sich aus dessen offen-
bar realitdtsnahen Darstellungen auf dem Tiberiusbecher im Louvre, dem Durchgangsrelief am
Titusbogen und dem Triumphrelief vom Marc Aurel-Bogen ergibt?. Zudem wurde der currus
triumphalis von vier Pferden gezogen, wie etwa auch der Wagen auf dem Relief mit Septimius
Severus und seinen Séhnen am >Triumphbogen< in Leptis Magna?, das aber natirlich keinen
historischen Triumph wiedergibt. Dass auf dem Kameo unabhéngig vom historischen Triumph
kein >neutraler< Einzug in eine Stadt gemeint sein kann, ergibt sich nicht nur aus den mythischen
Pferdemenschen als Zugtiere, sondern auch aus der Tatsache, dass bei einem solchen ein ganz
anderer Wagentypus Anwendung fand, wie beispielsweise die Darstellungen am Galeriusbogen
in Thessaloniki und am Konstantinsbogen in Rom zeigen®. Die Wagenfahrt auf dem >Haager
Kameo« hat zweifellos triumphalen Charakter, vergleichbar der des Tiberius auf dem von einer
Victoria gelenkten zweispannigen Wagen auf der spataugusteischen Gemma Augustea in Wien

2 Nach LIMC VIII (1997) s. v. Kentauroi et Kentaurides 719 Nr. 486 (Touratsoglu) »wahrscheinlich neuzeitlich;
nach Platz-Horster 1992, 30 wird »dessen Echtheit nach wie vor bezweifelt«.

% Bastet 1968, 3-5.

% \/gl. Kiinzl 1988, 85.

27 Tiberiusbecher: Kiinzl 1988, 86 Abb. 51 a. b; LIMC VIII (1997) s. v. Kentauroi et Kentaurides Taf. 170 Victoria 47
Gesichter der Macht 2009, 64—65 Abb. 102 b; Titusbogen: Kahler 1958, Taf. 160; Andreae 1973, Abb. 395; Pfanner
1983, Taf. 45; Triumphrelief des Marc Aurel: Kiinzl 1988, 89 Abb. 53; Scott Ryberg 1967, Taf. 14; Angelicoussis
1984, Taf. 66, 2.

2 Kéhler 1958, Taf. 236; Budde 1957, Abb. 39; Strocka 1972, 150 Taf.; Andreae 1973, Abb. 557; zu Darstellungen
mit >Triumphcharakter< vgl. Boschung 2002, 16—17.

2 Laubscher 1975, Taf. 48, 1; L’Orange — von Gerkan 1939, 72—78 Taf. 20 a. b; vgl. auch Weber 1978, passim; Weber
1984, 308—311; W. Weber in: Kat. Konstantin 2007, Nr. 11.2.28.
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(Abb. 3)%®. Dafir treten auch
die auf das Herrscherpaar zu-
fliegende Victoria mit dem
Lorbeerkranz ein, die von dem
rechten Kentauren getragenen
Siegessymbole®! und die gefal-
lenen Gegner unter den Pfer-
demenschen, die unmittelbar
an die entsprechenden kleinen
Figuren auf dem Belgrader
Fragment (Kat. | A 3 Abb. 16)
erinnern.

Zu den Kkaiserlichen Per-
sonen im Wagen: Die Art und
Weise, wie das Paar in dem
Wagen sitzt, entspricht nicht
der normalen Haltung wéhrend
einer Wagenfahrt, die natir-
licherweise in Fahrtrichtung
gewendet ist, wie auf einer
Reihe von Darstellungen nach- 3 Gemma Augustea. Wien, Kunsthistorisches Museum
gewiesen werden kann®, Legt
man der Wagenfahrt angesichts der Kentauren und des Kelchkraters einen dionysischen Bezug
zugrunde und zieht die von F. Matz zusammengestellten Sarkophage mit Dionysos und Ariad-
ne im Wagen hinzu, so kommt das Sitzschema des Herrscherpaares auf dem Utrechter Kameo
dem des Gotterpaares auf einem Sarkophag in Verona nahe®. Allerdings sitzt der Gott dort in
Fahrtrichtung, und der Wagen ist vierradrig. Offenbar l&sst sich berhaupt keine typologisch
enge Verbindung des Herrscherpaares beziiglich seiner Sitzhaltung mit einem Sarkophag mit
Dionysos und Ariadne im Wagen herstellen. Tatsachlich ist das Paar auf dem Kameo in einer
>représentativenc< Haltung zu der rechten Seite des Wagens, also zum Betrachter hin gewandt,
die offensichtlich Vorstellungen entspricht, die friiher schon bei der zentralen Sitzgruppe auf der
Wiener Gemma Augustea (Abb. 3)** oder bei dem caliguldischen Fragment in Wien (Abb. 4)%
zur Darstellung gebracht wurden. Die sreprasentative« Wendung zum Betrachter liegt schon bei
der triumphalen Wagenfahrt des stehenden Septimius Severus und seiner Sohne auf dem Relief
am Triumphbogen von Leptis Magna vor®. Die Herrschergruppe ist damit gewissermalien aus
dem Handlungskontext einer Wagenfahrt herausgenommen und fir sich in eine Position der >re-
prasentativen< Zurschaustellung gebracht. Diese Form der Herrscherreprésentation in einem da-
fiir nicht serfundenenc< Erzahlkontext orientiert sich weniger an dionysischen Darstellungen des
Gottes und seiner Begleiterin im Wagen als vielmehr an der Bildformel der ehelichen Concordia,
wie sie etwa bei den Gruppen kaiserlicher Paare mit Mars und Venus Anwendung fand®". Der

% Oberleitner 1985, 40—44; Megow 1987, A 10 Taf. 3—4, 1; 5, 1; Zwierlein-Diehl 2007, 149—154 Abb. 610; Zwier-
lein-Diehl 2008, 98—123 Nr. 6; Haag 2009, 176—177 Nr. 75; Gesichter der Macht 2009, 66—67 Abb. 104.

31 Zu Tropaion tragenden Kentauren vgl. LIMC VIII (1997) 719 Nr. 485 f. Taf. 480. 481 (Touratsoglu).

3 \/gl. zur Triumphfahrt mit stehendem Kaiser etwa den Tiberiusbecher (Kiinzl 1988, 86 Abb. 51 a. b), das Tri-
umphrelief im Durchgang des Titusbogens (Pfanner 1983, Taf. 45), das Relief am Galeriusbogen in Thessalo-
niki (Laubscher 1975, Taf. 48, 1) und das am Konstantinsbogen in Rom (L’Orange — von Gerkan 1939, 72—-78
Taf. 20 a. b); zur Fahrt im Prozessionswagen mit sitzenden Figuren vgl. Weber 1978.

3 Matz 1968, 198—199 Taf. 106 o.; 108; vgl. auch Zadoks 1966, 104.

34 Vgl. Megow 1987, Taf. 3; 4, 2; Zwierlein-Diehl 2008, 100 Abb. 40.

% Oberleitner 1985, 46—48 Abb. 25. 29; Megow 1987, A 60 Taf. 15, 3; Zwierlein-Diehl 2007, 166 Abb. 634; Zwier-
lein-Diehl 2008, 142—147 Nr. 10; Haag 2009, 180—181 Nr. 77.

% Vgl. Kéhler 1958, Taf. 236; Budde 1957, Abb. 39; Andreae 1973, Abb. 557.

¥ Vgl. Schmidt 1968, 85-93.
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6 Nero-Sol-
Kameo. Paris,
Louvre

4 Caliguldischer Kameo. Wien, Kunsthistorisches
Museum

7 Livia-Kameo.
Wien, Kunst-
historisches
Museums

5 Kameo Carpegna. Paris, Louvre
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bildliche Konflikt, der sich aus dem Bestreben ergibt, die Figuren in einer >reprasentativen< Hal-
tung zu zeigen, die dann nicht mehr mit der Wagenfahrt in Ubereinstimmung zu bringen ist, wird
bisweilen dadurch vermieden, dass der Wagen von vorn wiedergegeben wird wie etwa beim sog.
Licinius-Kameo (Kat. | A5 Abb. 19) oder auch dem sog. Kameo Carpegna im Louvre (Abb. 5)%®
und dem spaten Nero-Kameo in Paris, Cabinet des Médailles (Abb. 6)*. Der Kentaurenwagen
mit dem darunterliegenden Kelchkrater und auch die Haltung des Herrscherpaares in dem Wa-
genkasten erweisen dieses zwar als dem Dionysos und der Ariadne angeglichen, die Bildformel
selbst aber entstammt der gesellschaftlich-politischen Bedeutungsebene der eheliche Concordia.
Damit muss nicht auf den Akt der Eheschlieung hingewiesen werden; vielmehr ist die eheliche
Concordia als genereller Zustand zum Nutzen einer segensreichen Regierung gemeint. Das Kai-
serpaar nimmt also eine Haltung ein, die derjenigen in der romischen >Reprasentationskunst< ent-
spricht, und diese kommt auch in der ikonografischen Ausstattung des Paares zum Ausdruck. Der
Mann wird durch den von ihm gehaltenen Blitz als lupiter verstanden, als Ordnungshiiter des
Weltgeschehens, und die Frau als luno-Ceres, als Bewahrerin von Wohlstand und Segen. Folg-
lich wird das Paar mit dem ikonografischen Repertoire der bildlichen Herrscherideologie aus-
gestattet. Der Kaiser tragt den Mantel, der wie bei Augustus auf der Gemma Augustea (Abb. 3)
nur die Beine bedeckt, anders als auf diesem Kameo aber mit der Tunika verbunden ist. Das
ist ungewohnlich und unterstreicht nicht die lupiterangleichung des blitzschleudernden Kaisers.
Dieser ikonografische Zug ist schwer verstidndlich; soll hier spéatantike Dezenz gegeniiber dem
nackten menschlichen Kérper herrschen oder eine sbiirgerliche< Attitlide zum Ausdruck gebracht
werden? Die etwas matronenhaft wirkende Frau folgt in der ikonografischen Ausgestaltung (Chi-
ton, Mantel als Schleier, Diadem und Ahren-Mohn-Biischel) Vorlagen, die in die friihe Kaiserzeit
zurlickweisen, so etwa auf den tiberischen Kameo in Wien mit lulia Augusta mit der Biiste ihres
strahlenbekrénten Gatten (Abb. 7)®. Die Kaiserin hélt auch auf diesem Stein Ahren und Mohn-
kolben und sitzt auf einem unklar definierten Thron mit gestufter Lehne, &hnlich dem des Sitzes
der Livia auf dem >Grand Camée de France< (Abb. 8)*.

Der GroRe Pariser Kameo wird im Allgemeinen zu Recht als ein entscheidender Bezugspunkt
fiir die ikonografische Ausgestaltung des Utrechter Steins angesehen, sei es als Vorlage fiir den
spatantiken Steinschneider, sei es auch fiir den Fall, dass der Kameo unter dem Einfluss des
Peter Paul Rubens entstand*?, dem der >Grand Camée< nachweislich bekannt war. Auch wenn
der GroRe Pariser Kameo offenbar nicht allein Anregungen gegeben hat, die zu bestimmten mo-
tivischen Ubernahmen fiihrten, so scheint doch vor allem er dafiir ausschlaggebend gewesen zu
sein. H. Mdbius hat die motivischen Bezlige zwischen den beiden Steinen in Utrecht und Paris
im Einzelnen aufgelistet und darauf aufbauend den Utrechter Kameo als nachantike Arbeit ange-
sehen, da antike Parallelen flr einen solchen Bezug schwerlich beizubringen seien. Anregungen
zur motivischen Verwendung alterer Formulierungen hat es aber offenbar immer gegeben, wobei
nicht sicher zu entscheiden ist, ob etwa dem sog. severische Familienkameo im Cabinet des
Médailles (Abb. 9)* die sog. Gemma Claudia in Wien (Abb. 2)* als Vorbild diente. Motivische
Linien lassen sich durch die Entwicklung der kaiserzeitlichen Kameen immer wieder verfolgen,
sodass eine direkte Abhédngigkeit eines bestimmten Steins von einer wesentlich alteren Vorlage
nicht zwingend angenommen werden muss. Immerhin aber wirken die motivischen Ubernahmen
vom >Grand Camée< beim Kameo in Utrecht so vordergrindig direkt, dass durchaus angenom-

3 Platz-Horster 1992, 7 mit Anm. 6; 33—35 Abb. 2.

% Megow 1987, A 104 Taf. 35, 6; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 133 Taf. 83.

4 Oberleitner 1985, 40 Abb. 28; Megow 1987, B 15 Taf. 9, 1-2; Zwierlein-Diehl 2008, 126—133 Nr. 8.

4 Megow 1987, A 85 Taf. 33, 5; Zwierlein-Diehl 2007, 160—166 Abb. 633; Gesichter der Macht 2009, 67 Abb. 105;
Giuliani 2010, 11 Abb. 4.

42 Zusammenfassend Mobius 1975/1985, 41-43/72—74.

4 Megow 1987, A 143 Taf. 48, 11; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 223 Taf. 117.

4 Oberleitner 1985, 55—58; Megow 1987, A 81 Taf. 31, Zwierlein-Diehl 2007, 167 Abb. 635 a. b; Zwierlein-Diehl
2008, 158—165 Nr. 13; von den Hoff 2009, 256257 Abb. 14 a. b.
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8 >Grand Camée de France«. Paris, Cabinet des Médailles

men werden kann, dass dem spéatantiken Steinschneider der GroRe Pariser Kameo fur sein Werk
des Herrscherpaares im Kentaurenwagen vorgelegt wurde.

Diese offensichtlich sowohl von Vorgaben élterer Kameen abhéngige als auch in damals >mo-
derne< Entwicklungstendenzen eingebundene Form herrscherlicher Reprasentation ist mit einer
nachantik-barocken Entstehung schwerlich in Einklang zu bringen. Vielmehr erweist sie den
Utrechter Kameo als authentisches Zeugnis einer Phase, die aus stilistischen Griinden der Spat-
antike zuzuordnen ist.

Die Darstellung tragt experimentelle Ziige. Darauf beruhen auch ihre von H. Mébius ausfuhr-
lich dargelegten sachlichen >Fehler¢, bei denen nicht zwingend deutlich wird, warum diese aus-
gerechnet einem Steinschneider anzulasten sind, der unter dem Einfluss des Peter Paul Rubens
einen »antiken< Kameo neu schnitt. Ein Versuch, die Darstellung zeitgerecht zu interpretieren,
muss m. E. von der Tatsache ausgehen, dass er ein authentisches spatantikes Zeugnis abgibt.

Dass der Utrechter Kameo der konstantinischen Phase angehort, zeigt sich an einer Reihe
von Merkmalen. Die Art und Weise, wie die Figuren konturbezogen ausgearbeitet wurden und
in erster Linie durch Ritzung und nicht durch plastische Differenzierung eine Binnengliederung
erfahren, entspricht ebenso konstantinzeitlichem Gestalten wie die Entrdumlichung der Szene.
Die Kentauren sind nebeneinander in die Fldache gesetzt und nicht in die Tiefe gestaffelt; Ent-
sprechendes ist beim Wagenkasten zu beobachten. Auch wenn in der Reliefstruktur ein gleich-
sam frihkaiserzeitlicher Bezug den Utrechter Kameo von dem Trierer (Kat. | A 2 Abb. 12), dem
Belgrader (Kat. | A 3 Abb. 16) und dem Londoner (Kat. | A 4 Abb. 18) mit ihren auf einen ho-
hen Basisblock gesetzten Figuren deutlich absetzt, so liegen zwischen diesen Kameen formale
Bezlige etwa in der Art vor, wie die Gewander gegliedert sind, sodass der Kentaurenwagen in
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etwa derselben Zeit entstanden sein muss. Inso-
fern ist der von G. Bruns hervorgehobene for-
male Bezug der fliegenden Victoria zu der des
Konstantinsbogens durchaus wegweisend, auch
wenn zwischen beiden eine schwesterliche Ver-
wandtschaft schwerlich erkannt werden kann®.

Den am ausfuhrlichsten begriindeten Ver-
such, der ikonografisch etwas enigmatischen
Darstellung des Utrechter Kameos eine seiner
Entstehungszeit addquate Deutung zu geben,
wird wiederum F. L. Bastet verdankt. Er legt
ihrer inhaltlichen Aussage die von dem Trierer
Panegyriker des Jahres 310 gehaltene Preisrede
auf Konstantin zugrunde, in der dieser einen Besuch des Herrschers in dem Apolloheiligtum von
Grand in Lothringen propagandistisch verwertet. Dort sollen dem Kaiser in einer Vision Apollo
und Victoria erschienen sein, die ihm Lorbeerkrénze jeweils mit der Zahl 30 reichten, um ihm
eine lange Regierungszeit zu verkiinden*. Wahrend G. Bruns die Utrechter Kameendarstellung
noch mit dem Sieg Konstantins tiber Licinius von 324 verbunden hatte und A. N. Zadoks-Josepus
Jitta in dem zehnjéhrigen Regierungsjubildum des Kaisers von 315 — als auch der Konstantinsbo-
gen eingeweiht wurde — den Anlass fir die Entstehung des Kameos sah, ging Bastet noch einen
chronologischen Schritt zuriick und setzte den Stein in die Zeit um 310, als Apollo dem Kaiser
in der Vision die lange wéhrende Herrschaft verheiRen hatte. Zwar spielt die einen Lorbeerkranz
reichende Victoria, zu der der Kaiser aufblickt, in der Darstellung eine wichtige Rolle, doch
fehlt jeglicher Hinweis auf Apollo-Sol*’. Wenn auf dem Kameo der Bezug zu einer der grof3en
heidnischen Gottheiten vorliegt, dann ist es Dionysos, in dessen Wagen der Kaiser dem lupiter
gleich sitzt (als lupiter tritt er auch auf in der grof3en Statue aus der Maxentius-Basilika“*®), auch
wenn von diesem Gott nicht bekannt ist, dass er fiir Konstantin eine besondere Bedeutung gehabt
hatte. Tatsachlich dirfte der Bezug auf Dionysos auch eher >hintergriindig< zu verstehen sein, im
Sinn einer >Triumph-Fahrt< des Gottes nach seinem Sieg Uber die Inder (so wie Konstantin aus
dem fernen Land Britannien in die Hauptstadt Trier zuriickgekehrt ist); »vordergriindig« zeigt der
Kameo den Kaiser als lupiter und damit als neuen Herrscher (iber die Welt.

9 Severischer Kameo. Paris, Cabinet des Médailles

Wie auch immer das Programm der Utrechter Darstellung im Einzelnen zu verstehen ist, der
Kameo dirfte innerhalb der konstantinischen Regierungszeit friih anzusetzen sein, ohne dass
mit letzter Sicherheit zu entscheiden ist, welches Ereignis in dieser Zeit Anlass gab, den Kameo
schneiden zu lassen. Es durfte sich um die generelle Situation der Jahre zwischen 306, nachdem
Konstantin aus dem britannischen Eburacum/York als neuer Augustus nach Trier gekommen
war, und 310 handeln, als er seinen Schwiegervater Maximianus endgultig besiegt hatte und
ihm in Grand die Apollovision zuteil wurde*. Ob auch der Sieg tUber Maxentius von 312 und die
anschlieffende >Triumph-Fahrt< in die Stadt Rom die historische Folie fiir die Utrechter Kameen-
darstellung abgab, wie A. N. Zadoks-Josephus Jitta gemeint hat®°, ist mit Sicherheit nicht auszu-
schlieRen. Generell kommt damit ein etwa achtjahriger Zeitraum fur die Entstehung des Kameos
in Frage. Dass er in jedem Fall als frihes Werk innerhalb der konstantinischen Regierungszeit zu
gelten hat, ist m. E. kaum zu bezweifeln.

4 Vgl. schon Mdbius 1948/1949, 107.

4 Panegyrici Latini 6 (7) 21, 4; vgl. Demandt 2007, 53; Girardet 2007, 72.

47 Dass der Blitz in der Hand des Kaisers auf Apollo hinweisen soll, ist wohl auszuschlieRen, auch wenn der Gott als
Blitzschleuderer auftreten konnte; vgl. Simon 1990, 30 f.; Thomas 1995, 375. 392 Nr. 3.

4 Vegl. Deckers 2005, 159—177; Perisi Presicce 2007, 117—131.

4 Vegl. Clauss 1996, 24-25.

% Zadoks 1951, 185: Der Kameo sei »de aristokratische tegenhanger van de gelijktijdige bog van Constantijn«; vgl.
Bastet 1968, 4: nach Zadoks »als aristokratisches Gegenstlick zum mehr volkischen Charakter des Triumphbo-
gens«.
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An dieser Stelle sind die >friihkaiserzeitlichen< Portratkdpfe der Kaiserfamilie im Kentauren-
wagen auf ihre mogliche Bedeutung hin zu befragen (Abb. 10). Wie ist es unter den genannten
chronologischen Voraussetzungen zu verstehen, dass die Herrscherportrats — nahezu kopienartig —
an Bildnisse anschlieBen, die nach A. Furtwang-
ler in die claudische Zeit weisen? Jedenfalls sahen
Furtwéngler und spater auch noch M.-L. Vollenwei-
der in dem Kaiserkopf ein Bildnis des Claudius mit
entsprechenden Konsequenzen fiir die Datierung des
Steins. Aber handelt es sich tiberhaupt um ein Port-
rit des Claudius? Ein Bildnis des Konstantin scheint
der mannliche Kopf auf keinen Fall wiederzugeben,
aber auch Claudius ist schwerlich darin zu erkennen.
Das jugendlich anmutende Bildnis tragt eine Frisur, bei der lange, sichelartig gebogene Strahnen
offenbar von einem Mittelscheitel aus einheitlich zur Seite gelegt sind. Falls das derartig charak-
terisierte Kaiserportrat auf dem Utrechter Kameo tatséchlich kopienartig auf eine friihe Vorlage
zuriickgehen sollte, wére dafiir der letzte Portrattypus des Claudius von ca. 50 n. Chr. in Betracht
zu ziehen®!. Allerdings weicht der Profilkopf auf dem Kameo in einigen wichtigen Merkmalen
von den spaten groRplastischen Claudiusportréts® deutlich ab. So fehlt ihm etwa die fir Clau-
dius typische Hakennase, und auch die Strdhnen dber Stirn und Schléfe sind langer, als es bei
den Claudiusportrats der spaten Entwicklung der Fall ist. Somit sind auch andere Mdglichkeiten
zu erwdgen, etwa die, dass der Kopf auf eine Neroportrét zurlickzufuhren ist. Dass die Vorlage
tatsdchlich am ehesten in diesem Bereich zu suchen sein wird, legen die Profillinie des Gesichts
und die langen Stirn-Schléafen-Strahnen nahe, die die Neroportréts der Prinzen- und friihen Re-
gierungszeit auszeichnen®,

Allerdings scheint die Annahme, dass Konstantin sich auf diesem Weg dem Nero angleichen
wollte, historisch nicht sinnvoll. So ist wohl am ehesten davon auszugehen, dass sich der Riick-
bezug tatsachlich auf Claudius richtet, wobei nicht mehr zu klaren ist, ob man in konstantinischer
Zeit generell nicht mehr genau zwischen den Portrats des Claudius und des Nero unterscheiden
konnte — was unwahrscheinlich ist —, oder ob dem spéten Steinschneider lediglich eine falsche
Vorlage gegeben wurde. Aber warum hat Konstantin tiberhaupt auf diesem Weg einen Bezug zu
seinem sehr frithen Vorginger Claudius herstellen wollen? Der iibergeordnete Grund diirfte darin
zu finden sein, dass der neue Herrscher mit der Machtiibernahme von 306 und dann wohl ver-
stérkt nach der Eroberung Roms 312 ideologisch an die frilhe Kaiserzeit anschlieRen wollte® und
nach dem Sieg tiber Maximianus und der Apollovision von 310 die genealogische Einbindung in
das unliebsame tetrarchische System offen aufgab und sich als Nachfolger des Claudius Il. Go-
thicus ausgab, »dessen nur zwei Jahre dauernde Regierungszeit (268—270) hinreichend kurz,
folgenlos und erinnerungsschwach war, um fiir fiktive »Anreicherungen< geeignet zu sein«®.
Diese »dynastische Neuorientierung Konstantins«® ist historisch schwer nachzuvollziehen; sie
beruht wohl darauf, dass auf diesem Weg briickenartig ein Bezug zur frilhen Kaiserzeit, verkor-
pert durch den ersten Kaiser Claudius, ideologisch motiviert werden sollte. Und das hatte fiir den
heute fassbar ersten konstantinischen Kameo die Verwendung von Portréttypen des mittleren
1. Jahrhunderts n. Chr. zur Folge.

Die drei Kopfe des Kaisers und der beiden Frauen sind als Bildnisse erstaunlich genau diffe-
renziert. Die Frauenportréts unterscheiden sich in ihren Haartrachten entwicklungsgeschichtlich.
Wihrend die Kaiserin eine typisch claudische Frisur mit Stirn-Schlafen-Léckchen trégt, zeigt
die kleinere Frau links eine schlichtere Frisur, die als origindr frihkaiserzeitliches Zeugnis noch

10 Kat. 1 A1, Detail

1 Vgl. Massner 1994, 159-173, bes. 171-173; Boschung 1993, 70.

52 Claudiusportrats im »>dritten Typus«< scheint es auf Kameen nicht zu geben.
% Vgl. M. Bergmann in: Mythos 2008, 20—21 Abb. 16 a—m.

% Vgl. Schifer 1999, 295-302.

% Brandt 2006, 37.

% Brandt 2006, 37.
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der tiberischen Zeit zuzuordnen wire. F. L. Bastet hat diese Figur mit Livia verbunden; aufgrund
der Frisur dirfte dahinter viel eher die altere Agrippina stehen®’, die auf dem Kameo allerdings
die dichte Reihe von Schlé&fenldéckchen zu schlichten Wellen zurlickgefuhrt zeigt®®. Danach gabe
die kleiner wiedergegebene Frau auf dem Kameo die Mutter des Claudius wieder, die mit der
Mutter Konstantins gleichgesetzt wére, Helena, die auch auf dem Trierer Ada-Kameo (Kat. | A2
Abb. 12) kleiner als die Kaiserin neben ihrem Sohn erscheint. Der Bezug zu den claudischen
Portrats wére demnach sehr bewusst vorgenommen worden, um einen Anschluss an die frihe
Kaiserzeit zu gewinnen.

Der enge Bezug zu Bildungen frihkaiserzeitlicher Kameen, verbunden mit den vermeintli-
chen sachlichen Fehlern, erweist den grof3en Utrechter Kameo als ein friihes Werk konstantini-
scher Zeit, als offenbar das dynastisch begriindete Bedirfnis bestand, dieser Denkmalgattung
erneut Geltung zu verschaffen. Nach der frihen Kaiserzeit waren — folgt man der erhaltenen
Uberlieferung — keine Kameen vergleichbar groen Formats mit vielfigurigen Darstellungen ge-
schnitten worden, sodass bei der konstantinischen Wiederaufnahme derartiger Kompositionen
einerseits Orientierungen an den friihen groRen Steinen notwendig waren und auf diesem inzwi-
schen traditionslos gewordenen Neuland andererseits kiinstlerische Schwéchen zunachst wohl
kaum zu vermeiden waren.

Im Zusammenhang mit dem groRen Utrechter Sardonyx ist abschlieBend nochmals auf den
Kalzitkameo im Louvre (Abb. 5) einzugehen®. Dieser gibt Dionysos und Ariadne im vierspanni-
gen Kentaurenwagen wieder, der allerdings in die Vorderansicht gewendet ist. Ein Zusammenhang
zwischen dem Utrechter Sardonyx und dem Pariser Kalzit war von mir bereits mit dem Resultat
hergestellt worden, dass beide als nachantik-barocke Féalschungen zu gelten haben®. Mit einem
davon abweichenden Ergebnis hat G. Platz-Horster diese Verbindung nochmals aufgegriffen®® und
dabei zu Recht hervorgehoben, dass der gesicherte Fundort der quadratischen Pariser Kalzitplatte
fiir diese eine antike Entstehung unabweisbar macht. Aus guten Grinden, die von Platz-Horster
hinreichend deutlich gemacht wurden, ist der Pariser Kentaurenwagen in die claudische Zeit zu
setzen. Wegen der vermeintlich engen stilistischen Beziehungen zwischen den beiden Kameen
setzt Platz-Horster folglich den Utrechter Sardonyx
ebenfalls in diese friihe Zeit und folgt damit der einst
von A. Furtwéngler erarbeiteten Position, die bis heute
noch immer nicht ganz aus der wissenschaftlichen Dis-
kussion ausgeschieden ist.

Chronologisch sind die beiden Darstellungen mit
den Kentaurenwagen voneinander zu trennen. Anders
als friher von mir angenommen, muss die Platte im
Louvre tatsachlich als antike Arbeit gelten und ist mit
G. Platz-Horster in der Mitte des 1. Jahrhunderts anzu-
setzen, auch wenn eine so streng symmetrisch kompo-
nierte Wagendarstellung eher in der spatantiken Phase
zu erwarten ist. Die offenbar dekorative Verwendung
derartiger Reliefs — etwa als Wandpinakes in repré-
sentativen R&umen® — lassen eine derartige »>starre<
Komposition vielleicht auch in der frihen Entwick-
lung moglich erscheinen, zumal von vorn wiedergege-
bene Wagen, wie der von Tritonen durchs Meer gezo- 11 Augusteischer Kameo. Wien, Kunsthisto-
gene des Augustus auf dem Wiener >Actium-Kameoc« risches Museum

5 Vgl. Kent 1973, Taf. 43; Trillmich 1978, Taf. 2—5; Alexandridis 2004, Taf. 61, 3.
58 \/gl. Bastet 1968, 20 Abb. 14.

% Platz-Horster 1992, 7. 30—31 mit Lit. in Anm. 6.

8 Megow 1987, 84-88.

61 Platz-Horster 1992, 30—-31.

62 Vgl. Platz-Horster 1992, 31-35.
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(Abb. 11)%, auch frihkaiserzeitlich schon nachzuweisen sind (wenn dort auch in einem viel
>geldsteren< Kompositionsschema). Die Verbindung zwischen dem Utrechter Kentaurenwagen
und dem im Louvre beruht in erster Linie auf vermeintlich Gbereinstimmenden Ziigen bei den
Pferdemenschen. Tatsachlich liegen solche aber nicht so weit vor, dass daraus eine zeitparallele
Entstehung abzuleiten wére. Die Kentauren des Pariser Kalzitreliefs haben zumal bei den Pferde-
korpern gestrecktere Proportionen, ihr Bewegungsablauf ist lockerer und nattrlicher, vor allem
aber sind die menschlichen Oberkdrper der Kentauren wesentlich differenzierter gegliedert als
die des spaten Utrechter Kameos. Wenn bei all diesen Differenzen dennoch eine Verbindung
zwischen den Pferdemenschen in Utrecht und Paris schwerlich zu (ibersehen ist, so unterstreicht
eine solche nur die nahezu kopienméaRige Abhangigkeit der konstantinischen Darstellung von
Vorlagen zumal der claudischen Zeit.

2. Trier, Stadtbibliothek, HS 22 (Abb. 12)

Dreischichtiger Sardonyx; 8,5 x 10,7 cm.

Der Kameo sitzt auf dem 1499 neu geschaffenen Buchdeckel des karolingischen Ada-Evangeliars®. Es ist nicht
gewiss, wenn auch als sicher anzunehmen, dass der Stein bereits den Deckel des karolingischen Einbandes zierte.
Er nimmt auf dessen spatgotischem Nachfolger motivisch die Mitte eines Kreuzes ein, auf dessen Balken die ge-
fliigelten Symbole der Evangelisten in Menschengestalt stehen, die die Kopfe der vier Wesen tragen.

Lit.: Hettner 1889, 116—119 Taf. 1 (der gesamte Buchdeckel); Taf. 2 a (der Kameo im Original); 2 b (der Gipsab-
guss des Kameos); Bernoulli 1894, 227-229; Furtwéngler 1900, 111 323—324 Abb. 167; Volbach 1932, 99—-100;
Bruns 1948, 29-31 Abb. 26; Alfoldi 1950, 41-44 Taf. 3; Toynbee 1951, 175—177; Bruns 1953, 8485 Taf. 32,
1. 2; Alfoldi 1963, 127—128 Taf. 36, 303; Kaiser 1964, 24—35 Abb. 1; 7; Zadoks 1966, 98—99 Abb. 9; Sydow
1969, 58; Calza 1972, 180 Nr. 97; 240—241 Nr. 152; 253 Nr. 167; 295—-196 Nr. 207 Taf. 83, 292; Horedt 1974,
673—-674; Mobius 1975/1985, 38—39/69—70; Gallien 1980, 32 Nr. 7 Titelbild (K. Weidemann); Engemann 1981,
303 f.; Spatantike 1984, 432—433 Nr. 45 (D. Stutzinger); L’Orange — Unger 1984, 127 Taf. 74 a (mit &lterer Lit.);
Heinen 1985, 231 Farbabb. 82; Spier 1993, 44; Trier 1994, 117—118 Nr. 134 (L. Schwinden); Sena Chiesa 1995,
430. 439 Abb. 1; Sena Chiesa 2002, 4; Sena Chiesa 2003, 417. 419 Abb. 32; Schade 2003, 122—-123; Costantino
il Grande 2005, 315 f. Nr. 184; Kat. Konstantin 2007, Nr. I11.19.1. (Abb. des gesamten Buchdeckels; B. Weber-
Dellacroce); Nr. 1.9.5 (Abb. des Kameos); Krug 2007, 134—135 Abb. 4; Spier 2007, 130; Zwierlein-Diehl 2007,
202—-204 Abb. 755 (mit weiterer Lit.).

Wie sich aus der Abbildung des Gipsabgusses bei Hettner 1889 Taf. 2 b ergibt, muss der
Stein an den Réandern beschnitten und in die rechteckige Form gebracht worden sein, offen-
bar um ihn in den Buch-

deckel einzupassen. Die

rechteckige Form kommt

bei antiken Kameen aufer

bei Kalzit- und Glasplat-

ten nicht vor, und die vier

Réander verlaufen unregel-

maRig, was ebenfalls eine

Folge der Beschneidung

des Randes sein muss. Der

Zustand des Steins in seiner

jetzigen Form ist im Allge-

meinen gut, auch wenn die

gesamte Oberfliche abge-

griffen wirkt und eine Reihe

kleinerer Beschadigungen

aufweist. Eine solche zeigt
12 Kat. I A 2: Ada-Kameo. Trier, Stadtbibliothek

8 Oberleitner 1985, 35 Abb. 17; Megow 1987, A 11 Taf. 7, 19; Zwierlein-Diehl 2008, 92—97 Nr. 5.
5 Vegl. Reich 2006, 32—34 Nr. .8 (R. Nolden); Kat. Konstantin 2007, Nr. I11.19.1 (B. Weber-Dellacroce).
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die groRe weibliche Biiste rechts in ih-
rer Frisur; durch ihren Hals lduft zudem
ein Bruch, der sich durch den Hals des
Knaben links neben ihr fortsetzt. Be-
stoBen ist der obere Teil des rechten
Flugels des — vom Betrachter aus gese-
hen — linken Adlers am Rand.

Dargestellt ist eine Reihe von funf
in Bustenform frontal ausgerichte-
ten Personen Uber einer >Bristungg,
die die gesamte Breite des Bildfeldes
einnimmt. Zwei waagerechte Ritzli-
nien zwischen den Kopfen der Adler
legen den Eindruck nahe, dass es sich
um eine gemauerte Briustung handelt,
die nicht mit dem >Wagenkasten< {iber
den auffliegenden Adlern des Berliner 13 Kameo mit der >Adlerapotheose«. Berlin, Stiftung preuRi-
Kameos mit Hadrian und Sabina (?) als scher Kulturbesitz, Antikenmuseum
Tyche/Oikumene (Abb. 13)% gleichge-
setzt werden kann. Die Adler im Vordergrund sind mit ausgebreiteten Fliigeln stehend darge-
stellt, wobei sie jeweils das innere Bein aufsetzen und das duRere unterschiedlich weit anheben.
Sie wenden ihre Kdpfe nach innen. Bei den Portréatbusten auf der >Bristung< handelt es sich — in
der Abfolge vom Betrachter aus gesehen — von links nach rechts um eine verschleierte Frau mit
so undeutlich herausgearbeitetem Kopfschmuck, dass Unsicherheit in seiner Deutung besteht®s;
um einen lorbeerbekrénzten Mann in Tunika und Toga; um einen Knaben in der Tunika, der als
Stirnjuwel einen sechsstrahligen Stern trigt; um eine Frau in Tunika und Mantel, offenbar eben-
falls mit Stirnjuwel, und ganz rechts um einen Knaben in der Tunika, dessen Kopfschmuck nicht
mehr genau festzulegen ist®”, neben dessen Hals offenbar Bénder herabfallen. Streng frontal aus-
gerichtet ist nur der Knabe in der Mitte, die beiden Personen seitlich davon wenden ihre Kopfe
jeweils leicht nach innen. Die Biisten sind unterschiedlich grof3; am groften erscheinen die des
Mannes mit dem Lorbeerkranz und die der Frau mit dem Stirnjuwel rechts und links der Mitte.
Die néchst kleineren sind die der beiden dulleren Personen; am kleinsten erscheint der Knabe in
der Mitte. Nach der GroRenanordnung handelt es sich um das regierende Herrscherpaar rechts
und links der Mitte und um deren S6hne zwischen ihnen und rechts aufien, wobei der Knabe
rechts offensichtlich &lter ist als der am kleinsten wiedergegebene in der Mitte. Die verschleierte
Frau links auRRen ist zun&chst nicht festzulegen.

Der Trierer Kameo unterliegt seit Langem kontroversen Diskussionen. Das héngt z. T. damit
zusammen, dass sein urspriinglicher Zustand nicht zu kléren ist, zumindest solange er nicht au-
Rerhalb seiner Fassung untersucht werden kann. Immerhin besteht in letzter Zeit offenbar weit-
gehende Einigkeit dartiber, dass es sich — trotz materieller und stilistischer Unklarheiten —um ein
genuin konstantinisches Werk handelt®®. Nach wie vor geben allerdings einige ungewdhnliche
Ziige am Stein selbst und an seiner Darstellung Anlass zu erneuten und weiterfithrenden Uber-
legungen.

8 Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1; Zwierlein-Diehl 2007, 201-202 Abb. 752.

8 K. Weidemann sah darin ein Diadem, D. Stutzinger einen Friichtekranz und E. Zwierlein-Diehl 2007, 203 »am
ehesten« ein Juwelendiadem.

7 Nach Zwierlein-Diehl 2007, 203 handelt es sich »nicht um einen Stern, sondern um ein Medaillon oder derglei-
chen«.

8 \/gl. Zwierlein-Diehl 2007, 454 zu Abb. 755.
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A. Furtwéngler hatte sich bei den frontal aufgereihten Biisten an die spatrepublikanischen bis
friihkaiserzeitlichen Grabreliefs erinnert gefiihlt®® und den Ada-Kameo daher in die claudische
Zeit gesetzt™, nachdem dieser von F. Hettner bereits konstantinisch datiert worden war™. Als
Wiedergabe der konstantinischen Herrscherfamilie hat A. Alfoldi die Darstellung verstanden,
verband allerdings die beiden genannten Positionen in der Weise miteinander, dass er von ei-
nem urspriinglich claudischen Kameo ausging, bei dem die Portrétreihe aus einer Umarbeitung
in konstantinischer Zeit hervorgegangen sei, wahrend die Adler — auch nicht ganz ohne Abar-
beitungen — in ihrem frihen Zustand belassen wurden’. Dem ist hdufiger widersprochen wor-
den, sodass der Kameo jetzt zumeist als ein von Anfang an konstantinisches Werk gilt. Zuletzt
hat E. Zwierlein-Diehl ausdriicklich darauf hingewiesen, dass es nach ihren Beobachtungen am
Stein »keine Anhaltspunkte fir die von A. Alféldi angenommene Umarbeitung aus einem clau-
dischen Kameo« gibt™.

Unter der nach wie vor maglichen Voraussetzung, dass der Kameo seine Entstehung der vor-
konstantinischen Zeit verdankt, in der Spétantike verandert wurde und nach einer Verkleinerung
seinen Platz auf dem mittelalterlichen Buchdeckel eingenommen hat, ist er erneut auf seine His-
torizitit zu befragen. Dabei sind alle Beobachtungen zwangslaufig auf die innerhalb seines mit-
telalterlichen Rahmens sichtbaren Teile zu beschrénken.

Ein erstes Problem betrifft die Form des Steins. Wie der Abguss verdeutlicht und wie auch
D. Stutzinger™ herausstreicht, hat der Trierer Kameo eine »heute rechteckige« Form. Das kann
nicht immer so gewesen sein. So wie sich das gesamte antike Kameenmaterial in der erhaltenen
Uberlieferung darstellt, scheint es rechteckige Kameen nur bei der Bearbeitung von Kalzit und
Glas gegeben zu haben™, was wohl auf deren mehr dekorativer Funktion beruht, bei der derar-
tige Werke etwa als >Bilder< in die Wand eingelassen wurden. Funktional >ungebundene< Halb-
edelsteine, soweit sie vollstandig erhalten sind, weisen zumeist eine hochovale Form auf. Dabei
folgt der Verlauf des Randes natirlicherweise der Darstellung, indem er diese allseitig in etwa
gleich bleibendem Abstand umgibt™. Letzteres gilt auch fir die seltenen runden Kameen, wie
den Sardonyx mit der Biste des Augustus auf dem Aachener Lotharkreuz — der nicht wirklich
kreisrund ist”” — und den Wiener Adlerkameo, nicht aber fiir den nun tatséachlich kreisrunden
Pariser Kameo mit der etwas ungewdhnlichen Biiste der Livia™, der nicht zuletzt wegen seiner
Form, aufgrund derer neben der Biiste ungewohnlich viel freie Flache vorliegt, als antikes Werk
angezweifelt werden konnte. Wiederum in Abh&ngigkeit von der Darstellung kommen neben
den hochovalen auch querovale Steine vor, wie die Wiener Gemma Claudia (Abb. 2)%, der Ber-
liner Kameo mit der >Adlerapotheose< (Abb. 13)8 oder der severische >sFamilienkameoc< in Paris
(Abb. 9)8, Aufgrund seiner kompositorisch breit angelegten Darstellung ist fur den Ada-Kameo
eine querovale Form vorauszusetzen. Fir die Gesamtform des Steins bedeutet das aber nicht, dass
er von vornherein queroval gewesen sein muss, denn die jetzige Form kann ihm gegeben worden

% Vgl. zu diesen Kockel 1993.
0 Furtwéngler 1900, 111 323.
1 Hettner 1889, 116 Taf. 1. 2.
2 Alfoldi 1950, 41-44.
Zwierlein-Diehl 2007, 454.
™ D. Stutzinger in: Spatantike 1984, 432.
" Vgl. Platz-Horster 1992, passim Abb. 2. 7—11.
6 Ungewdhnlich ist das groRe, weit (iber die Figur hinausgehende Bildfeld auf dem Pariser Kameo mit der sich spie-
gelnden Venus (Zwierlein-Diehl 2007, 179 Abb. 647).
Megow 1987, A 9 Taf. 2, 5; Zwierlein-Diehl 2007, 148 Abb. 608.
® Oberleitner 1985, 58 Abb. 43; Megow 1987, A 91 Taf. 26; Zwierlein-Diehl 2008, 84—91 Nr. 4; Haag 2009, 174—175
Nr. 74.
Megow 1987, B 11 Taf. 2, 6; Alexandridis 2004, 135 Nr. 45 Taf. 54, 1.
8 QOberleitner 1985, 55 Abb. 38; Megow 1987, A 81 Taf. 31; Zwierlein-Diehl 2007, 167 Abb. 635 a. b; Zwierlein-
Diehl 2008, 158—165 Nr. 13; Haag 2009, 184—185 Nr. 79; von den Hoff 2009, 256—257 Abb. 14 a. b.
Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1; Zwierlein-Diehl 2007, 201-202 Abb. 752.
Megow 1987, A 143 Taf. 48, 11; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 223 Taf. 117.
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sein, nachdem ein &lterer

Zustand von hochovalem

Zuschnitt durch Umarbei-

tung in die querovale Form

gebracht worden war, in

einem moglichen oberen

Bereich also eine groRere

Partie abgearbeitet wurde.

Anders als G. Bruns beob-

achtet zu haben glaubt®?, ist

aber die Bristung seitlich

sicher nicht verkirzt wor-

den, ebenso wenig wie die

auleren Flugel der Adler,

von denen vor allem der des

linken Vogels in etwas roher

Manier lediglich ein wenig

zuriickgearbeitet wurde, um

Platz flr das rahmende Fili-

granband des Buchdeckels

zu schaffen®. Wie sich der

Bereich oberhalb der Bris- 14 Claudius-Kameo. Paris, Cabinet des Médailles

tung urspringlich darstellte,

muss prinzipiell offenbleiben; dass dort grolere Partien weg- oder zu der jetzigen Biistenreihe
umgearbeitet wurden, kann von nicht vornherein ausgeschlossen werden. Mdégliche Hinweise
darauf, dass das Bildfeld sich urspriinglich weiter nach oben erstreckte und die Darstellung dort
wesentlich anders ausgesehen haben konnte, ergeben sich aus zwei Uberlegungen: Das Gro-
Benverhaltnis der Bisten zu den Adlern wirkt nicht unbedingt stimmig, und die Biisten zeigen
gegenuber den Adlern offenbar eine tendenziell andere stilistische Auspragung, wie A. Alfoldi
gesehen zu haben glaubt®.

Die Adler mit Portréts in Bistenform zu verbinden, ist auf Kameen eine sekundare Erschei-
nung. Die ersten Kameenbilder mit der >Adlerapotheose< aus claudisch-neronischer Zeit geben
den Kaiser als ganze Figur auf dem Vogel sitzend wieder (Abb. 14)%. Allerdings scheint schon
in neronischer Zeit die Blstenform in diesen thematischen Zusammenhang eingefiihrt worden
zu sein, wie sich aus dem Pariser Kameo mit Nero und Agrippina minor Uber einem Adler ergibt
(Abb. 15)¥". Der bildtypologisch dem Ada-Kameo nahestehende Sardonyx in Berlin mit Hadrian
und Sabina (?) als Tyche oder Oikumene (Abb. 13) zeigt einen von auffliegenden Adlern getra-
genen Wagenkasten, in dem das Paar als ganze Figuren stehend zu denken ist®. Der Ada-Kameo
folgt in seiner Form der Portrats weder dem Berliner Kameo mit den potenziell ganzen Figuren
noch denen mit Biisten, die sonst immer im Profil wiedergegeben sind. Die Reihe der kaiserli-
chen Personen auf dem Trierer Ada-Kameo ist bildtypologisch eigenstdndig und zweifellos eine

8 Bruns 1948, 29.

8 Der innere >geriefelte< Stab des rahmenden Bandes springt im oberen Bereich des Fliigels etwas ein, nimmt also —
wie an anderen Stellen des Kameos auch — auf die Darstellung Riicksicht, was darauf hindeutet, dass man bei der
mittelalterlichen Wiederverwendung mdoglichst wenig von dem Stein abarbeiten wollte.

Alfoldi 1950, 42.

8 Kameen in Paris, Cabinet des Médailles und Nancy, Bibliothek: Oberleitner 1985, 59 Abb. 43; Megow 1987,
Taf. 27, 1; 35, 3; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 120 Taf. 77. 78; M. Bergmann in: Mythos 2008, 20
Abb. 16 k. 1.; Gesichter der Macht 2009, 70 Abb. 107.

8 Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 119 Taf. 77; Alexandridis 2004, 165—166 Nr. 121 Taf. 59, 2; es folgt
der flavische Kameo Megow 1987, Taf. 36, 5; Alexandridis 2004, 176 Nr. 159 Taf. 59, 4.

8 Vgl. Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1; Zwierlein-Diehl 2007, 202—202 Abb. 752.
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spatantike Erscheinung®, die allerdings durch Umarbeitung

eines dlteren Figurenbestandes gewonnen worden sein kann.

Das scheinen zumindest die vermeintlichen stilistischen

Unterschiede zwischen den Adlern und den Blsten nahe-

zulegen, denen zufolge die Bisten in ihrem >rohen< Schnitt

und der wenig organischen Auspragung offenbar typisch

spatantike Formen zeigen, wéhrend die leicht gescheckt-

farbigen Vogel mit ihrem reich gegliederten Federkleid den

stilistischen Charakter claudischer Adler auf Kameen haben.

Nach G. Bruns® und A. Alfoldi®® trugen die Adler Attribute

in den Klauen, so wie das gewohnlich bei Adlerdarstellun-

gen dieser Art der Fall ist. Diese sind nach Bruns verloren

gegangen und nach Alféldi abgearbeitet worden. Dabei wur-

15 Nero-Agrippina-Kameo. Paris, den die Fllgel in Mitleidenschaft gezogen, die nach der Ent-

Cabinet des Médailles fernung der Attribute (nach Alféldi beim rechten Adler ein

Kranz oder ein Palmzweig, beim linken ein Weltglobus oder

Palmzweig) Uberarbeitet werden mussten. Zu Recht wies E. Zwierlein-Diehl zuletzt darauf hin,

dass die Adler keine Attribute hielten und folglich auch die von Alf6ldi angenommene Uberar-

beitung nicht stattfand. Tatséchlich lassen alle Teile der Adlerfliigel eine den gesamten Korper
der Vogel betreffende einheitliche Schnittweise erkennen.

Die Flugel weisen merkwirdige schnitttechnische Ziige auf, die aber mit einem sekundaren
Eingriff nicht erklart werden kénnen, sondern die spate Entstehung auch der Adler unterstrei-
chen. Auf einige markante Ziige sei hingewiesen: Die inneren Fliigel der Vogel werden unten
durch eine nach rechts leicht ansteigende gerade gezogene Linie zwischen den Klauen der beiden
>Standbeine< angeschnitten, ein Zug, der mit einem Eingriff nicht erklart werden kann, sondern
vielmehr auf die originédre Arbeitsweise des spatantiken Steinschneiders hinweist. Neben dem &u-
Beren Rand des Korpers des — weiterhin vom Betrachter aus gesehenen — linken Adlers lauft eine
schmale Zone entlang, die sich durch ihre helle Farbe von dem braunen Gefieder unterscheidet.
Sie wird neben der >Hose< des rechten Adlerbeines immer breiter und umlduft eckig die rechte
Kralle, um am unteren Rand des Fliigels zu enden. Diese die rechten Flanke des Vogelkédrpers
begleitende Zone, die eine Stufe zum Fliigel hin ausbildet, kann nicht aus einem Eingriff resul-
tieren, bei der ein vom Adler gehaltenes Attribut entfernt wurde, sondern zeigt erneut lediglich
die Arbeitsweise des Steinschneiders an. Dieser konturierte grob den Vogelkérper und lie die ei-
gentlich iiberfliissig gewordene Zone neben dem dunklen Adlerkorper stehen, nachdem er diesen
ausgearbeitet hatte. Zusétzlich versah er die helle Zone unten mit kurzen Einritzungen, um sie der
Erscheinungsweise der Fliigelfedern links daneben anzupassen. Vergleichbare Partien liegen —
wenn auch weniger deutlich — um die Kralle des >Standbeines< des rechten Adlers vor, ebenso wie
in der dunklen Partie am unteren Ende des auf3eren Flugels des rechten Adlers, wo sich eine Stufe
zwischen dem oberen Ende der Kralle und dem oberen Ansatz der >Hose< hinzieht. All diese ar-
beitstechnischen Zige sind mit Eingriffen nicht zu erklaren, sondern zeigen die etwas gewaltsam
anmutende Vorgehensweise des Steinschneiders an, der die differenzierte Ausformung &lterer Ad-
lerdarstellungen nicht mehr praktizierte. Ganz vordergriindig ergibt sich eine stilistische Einheit-
lichkeit von Adlern und Busten auch daraus, dass die kurzen harten Ritzungen zur Ausarbeitung
des Federkleides dieselben sind, die — oft in verlangerter Fihrung — auch bei den Gewandern und
Frisuren der Personen auf der Briistung Anwendung gefunden haben. Dort liegen vereinzelt auch
flache, breite Furchen vor, wie neben der jeweils rechten Halsseite der verschleierten Frau und —
weniger lang — des bekrdnzten Mannes neben ihr. Solche wiederholen sich beispielsweise an der
linken Kralle des rechten Vogels. Von der schnitttechnischen Seite her gesehen ist der Kameo ins-
gesamt einheitlich — die Adler sind nicht friiher entstanden als die Bisten.

8 So auch D. Stutzinger in: Spétantike 1985, 432; B. Weber-Dellacroce in: Kat. Konstantin 2007, Nr. II1.19.1.
% Bruns 1948, 29.
% Alfoldi 1950, 41-42.
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Das zeigt sich auch auf der stilistischen Ebene. Vergleicht man die Adler auf dem Trierer
Kameo mit solchen auf Steinen der friihen und mittleren Kaiserzeit, so lasst sich eine entwickelte
Stellung der Végel auf der >Ada-Handschrift< deutlich machen. Der alteste im Flug begriffene
Adler mit dem darauf sitzenden Kaiser Claudius auf dem Pariser Kameo im Cabinet des Médail-
les (Abb. 14)% gliedert den Vogel in seinen einzelnen Korperteilen sehr klar, wobei die Partie des
Bauches ein plastisch deutlich betontes Zentrum bildet, von dem aus sich die Fliigel, die Beine
und der Kopf in einem organischen Zusammenwirken entwickeln. Das Bewegungsmotiv wird
in einem einheitlich-dynamischen Zug zusammengefasst, und das weich wirkende Federkleid
erhalt einen eher fellartigen Charakter. Weniger die einzelnen aneinandergereihten und tberein-
andergelegten, klar konturierten Federn bestimmen wie bei dem grofRen runden Adlerkameo in
Wien®® und bei dem kleineren Adler zwischen den Fullhérnern auf der Wiener Gemma Claudia
(Abb. 2)* die Oberflache des Pariser Adlers als vielmehr deren zusammenfassende Sicht, bei der
nur vereinzelt klar definierte Federn in Erscheinung treten. Der »malerische« Charakter, der das
Bild auch in seinen sonstigen Teilen pragt, bestimmt die optische Erscheinungsweise des Adlers.
Als ein charakteristischer Zug darf der wulstige obere Rand der Fliigel angesehen werden, durch
den der >plastische< Kern der claudischen Adlerdarstellungen unterstrichen wird. Diesen Zug
gibt auch der Vogel auf der Gemma Claudia markant wieder, und er erscheint erneut bei dem Ad-
ler mit der Figur Neros auf dem Kameo in Nancy®. Dieser Kameo entfaltet das Adlerbild stérker
>heraldisch< gebunden. Der Vogel zeigt die plastischen Differenzierungen weniger deutlich aus-
gepragt; er bildet gewissermalien eine stirker einheitliche obere Fldche aus, d. h., die einzelnen
Teile werden in einer Ebene eingebunden®. Dasselbe ist bei dem wohl ebenfalls neronisch zu
datierenden Adler auf einem Wiener Fragment zu beobachten®’, bei dem der obere Wulstrand der
Fligel nur noch schwach ausgeprégt vorliegt und die einzelnen Federn in genauer Zeichnung ei-
nen stérkeren Eigenwert gegeniiber der Gesamtheit des Gefieders gewinnen. Auch im Aufbau der
Vogelfigur herrscht dhnlich wie bei dem Kameo in Nancy eine stirker additive Gestaltungsweise
vor. Ahnliches vermitteln die beiden Vogel des Berliner Kameos mit Hadrian und Sabina (?) in
dem >Adler-Wagenc< (Abb. 13)%. Zu Recht hat G. Platz-Horster darauf hingewiesen, dass das Ha-
driansportrat »sekundar in einen alteren, vielleicht claudischen Kameo eingetieft« wurde, sodass
mit dem Berliner Stein ein weiterer Adlerkameo urspriinglich claudisch-neronischer Zeit vorlie-
gen dirfte®. Das Portrat gibt jetzt zweifellos Hadrian wieder, zeigt aber eine ganz ungewdhnlich
kurze Nase mit verdickter Spitze, die wenig aus dem Gesicht vorspringt'®. Vor der gesamten
Profillinie des Gesichts und des Halses ldauft auf dem dunklen Grund eine zweite entlang, die auf
ein alteres Bildnis bezogen werden kann. Diese Linie endet unten wesentlich weiter rechts am
Ausschnitt des Panzers als die des Hadrianskopfes, der tatsachlich unverhaltnismagig weit zur
rechten Schulter verschoben scheint®*, Auch liegt ein kurzer, etwas roher senkrechter Einschnitt
in den linken Schulterbereich vor, der der Umarbeit geschuldet sein dirfte. Die schwache Linie
vor dem Hadriansgesicht auf dem dunklen Grund I&sst natlrlich keine gesicherte Beobachtung

9 Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 120 Taf. 77. 78; Zwierlein-Diehl 2008, 172 Abb. 129.
% Oberleitner 1985, 58 Abb. 43; Megow 1987, A 91 Taf. 26; vgl. Zwierlein-Diehl 2008, 86 Abb. 25.

4 Oberleitner 1985, 55 Abb. 38; Megow 1987, A 81 Taf. 31; Zwierlein-Diehl 2007, 167 Abb. 635 a. b; Zwierlein-
Diehl 2008, 163 Abb. 117.

% Megow 1987, A 99 Taf. 35, 3; M. Bergmann in: Mythos 2008, 21 Abb. 16 k. I; Zwierlein-Diehl 2008, 172—173
Abb. 130.

% Ahnlich der kleine Adler auf dem Berliner Tondo (Oberleitner 1972, 493—501 Abb. 1), der aber wohl schon dem
2. Jh. angehort.

9 Oberleitner 1985, 58 Abb. 43; Zwierlein-Diehl 2008, 170—173. 319—322 Nr. 15 mit Abb. S. 234.

% Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1, Zwierlein-Diehl 2007, 201-202 Abb. 752.

9 @. Platz-Horster in: Reich 2006, 30 Nr. 1.6. — Sehr zu danken habe ich A. Schwarzmaier und G. Platz-Horster fiir
die Mdglichkeit, den groRen Berliner Adlerkameo daraufhin uberprifen zu durfen.

100 Vgl. dazu Mobius 1975/1985, 38/69: »... dieser Imperator mit dem jah herumgeworfenen Katzenkopf, dem kurzen
Wangenbart und dem durch Mundbildung und Stirnfalten bewirkten bésartigen Gesichtsausdruck sieht doch eher
wie ein Caracalla aus.«

101 \/gl. zu der merkwiirdigen Art, den Hals vorn im Panzer verschwinden zu lassen, die Abbildung nach dem Gipsab-
guss: Schau mir in die Augen 2006, 197 zu Nr. 532.

©
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dartiber zu, auf wen sie zu beziehen ist. Sie scheint aber auf ein etwas feistes Gesicht mit krafti-
ger Nase und groem Kinn auf einem dicken Hals hinzuweisen, was fur ein Neroportrat sprechen
konnte. Die unberihrt belassenen Adler haben durchaus einen neronischen Charakter, der sie an
die Seite der Adler auf dem Kameo in Nancy und dem Wiener Fragment stellt. Das weitgehend
einheitlich flach gewordene Relief reiht die einzelnen Teile des Vogelkorpers additiv aneinander,
ebenso wie die Federn in Kklarer Zeichnung etwas stereotyp gereiht zu dem Federkleid zusam-
menfinden’®?. Wohl nicht aus einer Umarbeitung hervorgegangen sein dirfte der Kopf des bérti-
gen Kaisers auf dem Kameo Orghidan in Bukarest (Kat. | A 6 Abb. 20). Er zeigt ein derbes, stark
vom Grund abgehobenes Relief, bei dem die einzelnen Partien der Adler sehr zusammenhanglos
gegeneinander gesetzt worden sind. Die kraftig konturierten Federn l8sen sich vereinzelt gera-
dezu abrupt in schematischer Anordnung aus dem Gefieder. Das verbindet die Bukarester Vogel
mit denen auf dem Ada-Kameo, der damit keine direkten Beziige zu den Adlerdarstellungen
auf den claudisch-neronischen Kameen aufweist. Bei dem sicher nicht umgearbeiteten Bukares-
ter Kameo deutet sich somit etwas an, was beim Trierer zu der missverstandenen Einschétzung
flihrte, der zu Folge die Adler einer offenbar traditionell gefestigten Stilauspragung folgen, die
ihre Grundlage in der friihen Entwicklungsphase des mittleren 1. Jahrhunderts hat und die bis
in die Spéatantike beibehalten wurde, wéhrend die Portrats generell starker den fortgeschrittenen
Stilerscheinungen gefolgt sind. Das ist nicht der Fall; Adler und Biisten geben ein stilistisch ein-
heitliches spatantikes Bild ab.

Nicht auszuschliel3en ist dabei, dass dem spéten Steinschneider des Trierer Kameenbildes
(Abb. 12) ein friiher Kameo als Vorlage diente, der bezuglich der Adler gleichsam kopienmaRig
verwertet wurde. Dass sich die Adler auf dem Trierer Stein unabhéngig davon stilistisch von
den Busten nicht grundlegend unterscheiden, zeigt auch die Art der Konturierung, die bei den
Busten absolut jener bei den Végeln entspricht. Stiinde hinter diesen eine altere — friihkaiserzeit-
liche — Entwicklungsstufe, so musste deren Art, die Umrisslinie zu fiihren und gegentiber dem
Reliefgrund abzuheben, eine vollkommen andere, in sich differenziertere sein, so wie sie bei den
frihen Adlerkameen vorliegt.

Der Trierer Kameo ist so, wie er in den Einband der >Ada-Handschrift< eingesetzt wurde, ein
kinstlerisch einheitliches Werk, das mit friihkaiserzeitlichen Bildungen nichts zu tun hat, son-
dern in der heute vorliegenden Form in spatantiker Zeit geschnitten wurde. Demnach sind die
Busten in ihrem kleinen Format gegentiber den Adlern als genuin spatantike Bildung zu verste-
hen und nicht aus einer Umarbeitung hervorgegangen.

Der Kameo muss bereits bei seiner Entstehung die querovale Form gehabt haben, die ihn fir
die mittelalterliche Verwendung auf dem Buchdeckel geeignet sein lie}, und woflr er nur wenig
reduziert werden musste, um ihm seine jetzige rechteckige Form zu geben. Wie weit fiir die Neu-
verwertung in karolingischer Zeit die Darstellung ausschlaggebend war, ist nicht mit Sicherheit
zu entscheiden. Dass schon damals in den Blsten die Familie Konstantins gesehen oder sogar
noch Uberliefert wurde, kann nicht bewiesen, méglicherweise aber als naheliegend angesehen
werden. Wenn fiir den Schmuck des Deckels der Ada-Handschrift ein Monument gesucht wur-
de, das einen programmatischen Bezug Karls d. Gr. zum ersten christlichen Kaiser Konstantin
herstellen sollte, so diirfte dieses mit dem zur karolingischen Wiederverwendung nur wenig zu
verandernden Trier Kameo gefunden worden sein.

Nach der bis hierher erfolgten Erorterung des Ada-Kameos wird also von einem Werk aus
konstantinischer Zeit ausgegangen, wie sich aus den Uberlegungen zu seiner formalen Seite er-
gibt. So war der Kameo denn auch bereits 1889 von W. F. Hettner in das friihe 4. Jahrhundert
gesetzt worden!®, bevor A. Furtwangler seine claudische Datierung begriindete und die Portrét-
blsten entsprechend benannte'®. Als spates Werk hat auch G. Bruns den Kameo erkannt!®, die

102 \/gl. dazu die Abbildung des Gipses bei Bruns 1948, 21 Abb. 17.
103 Hettner 1889, 116—118.

104 Furtwangler 1900, IT 304-305.

195 Bruns 1948, 30-31.
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ihn allerdings an das Ende des 4. Jahrhunderts setzte. Sie verband die beiden groen Busten mit
Theodosius 1. und seiner ersten Gemahlin Aelia Flavia Flaccilla und die beiden Knabenbisten
mit deren S6hne Honorius und Arkadius. Bei dieser Deutung steht flr die verschleierte Frauen-
biiste links keine kaiserliche Person mehr zur Verfiigung, sodass Bruns diese als Personifikation
der Constantinopolis deutete, »eine offensichtliche Notlésung«, wie E. Zwierlein-Diehl zu Recht
anmerktel®, Nach dem zurzeit allgemein gultigen Forschungsstand handelt es sich um die Fa-
milie Konstantins des Grof3en, wie J. M. C. Toynbee mit den Benennungen Helena — Konstantin
der Grolle — Konstantin Il. — Fausta — Cripus erstmals begriindetel”’; so auch D. Stutzinger!®
und zuletzt B. Weber-Dellacroce!®. Zugleich allerdings hat sich E. Zwierlein-Diehl fiir eine von
M. Wegner vertretene Deutung ausgesprochen, der in den kleinen ménnlichen Biisten Constanti-
us 1. und Konstantin 1. dargestellt sah°, Deren Geburten lagen wahrscheinlich nur ungefahr ein
Jahr auseinander, was dem dargestellten GroRenverhaltnis der Prinzen besser entspricht, als ware
Konstantin 11. mit Crispus verbunden, der diesem immerhin etwa 17 Jahre voraus hatte. Auch
waére das Fehlen des Crispus als Sohn Konstantins des GroRen aus seiner ersten Ehe mit Miner-
vina eher zu erwarten, als wenn zwei der S6hne aus der Ehe mit der dargestellten Fausta fehlten.

Eine Entscheidung, welche der Prinzen neben Konstantin, seiner Gemahlin Fausta und seiner
Mutter Helena dargestellt sind, ist nicht mit Sicherheit zu treffen. Dass unabhéngig davon die
Familie Konstantins des GroRRen auf dem Trierer Kameo abgebildet ist, darf als sicher gelten.
Chronologisch differiert die Entstehung durch die beiden Deutungsmdglichkeiten nur geringfu-
gig: Sollte die Biiste rechts aulen Crispus wiedergeben, der 317 zum Caesar erhoben und 326
zusammen mit Fausta hingerichtet wurde, so muss der Kameo in diesem Zeitraum geschnitten
worden sein. Das Datum vor 326 bleibt auch bestehen, wenn Crispus fehlt, da Fausta mit dar-
gestellt ist. Das mogliche Anfangsdatum ist davon abhangig zu machen, als wie alt die beiden
Prinzen angesehen werden, und ob ihre ikonografische Ausstattung die Erhebung zu Caesares
voraussetzt (Konstantin Il. wurde 317 zum Caesar ernannt, Constantius 11. 324). Chronologisch
ist die Entstehung in jedem Fall in die Jahre zwischen 317 und 326 eingegrenzt, womit der Ada-
Kameo eine der sicher datierbaren Kameen ist.

3. Belgrad, Nationalmuseum Inv. 116/1V (Abb. 16)

Dreischichtiger Sardonyx; 15,0 x 19,0 x 2,5 cm.
Das Fragment soll vor 1900 von einem Bauern beim Pfliigen in Kusadak bei Mladenovac in der Néhe von Belgrad
gefunden worden sein.

Lit.: Furtwéngler 1900, III 453—-458 Abb. 234-236; Rodenwaldt 1922, 19-38; Bruns 1948, 19-22 Abb. 14;
Alfoldi 1963, 127 Anm. 3; Zadoks 1966, 99 Abb. 10; Bianchi-Bandinelli 1971, 348 Abb. 329 (nur der Reiter);
Mobius 1975/1985, 43—-44/74—75; Frazer 1977, 16 Nr. 12; Age of Spirituality 1979, Nr. 71 Taf. 2 (R. Brilliant);
Spédtantike 1984, 434—435 Nr. 46 (D. Stutzinger); L’Orange — Unger 1984, 120; Engemann 1981, 305; Anticki
portret 1987/Antike Portréts Nr. 233 Abb. Frontispiz (mit weiterer Lit.); Spier 1993, 44; RAC Erg.-Bd. I (2000)
936 (R. M. Schneider); Sena Chiesa 2003, 414—415 Abb. 28; Costantino il Grande 2005, Nr. 184 (J. Kondic);
Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.7.33 (J. Kondic); Krug 2007, 134 Abb. 5; Engemann 2006, 179 Abb. 8; Spier 2007,
130; Zwierlein-Diehl 2007, 205 Abb. 757; Y. Riviére in: Rom 2008, 121 Abb. 2; 319 Anm. 22; G. Schmidt in:
Giuliani 2010, 93—96 Abb. 43.

Erhalten blieb lediglich der untere Teil eines Kameos, der mindestens die doppelte Héhe
gehabt haben muss. Das Fragment ist teilweise stark beschéadigt, wovon die Figur des reitenden
Kaisers selbst allerdings kaum betroffen ist. Dem linken Bruch ist etwa die Hélfte der kleinen
knienden Figur vor dem Pferd zum Opfer gefallen, von dem Pferd die vordere Halfte des erho-
benen rechten Beins. Am rechten Bruchrand fehlt die Halfte des linken Beines des rémischen

106 Zwierlein-Diehl 2007, 203.

7 Toynbee 1951, 177.

108 D, Stutzinger in: Spatantike 1984, 433.

109 B, Weber-Dellacroce in: Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.9.5.

10 Zwierlein-Diehl 2007, 204; vgl. L’Orange — Unger 1984, 127.
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Soldaten, der rechts hinter dem Pferd einen Barbaren
fesselt. Von diesem fehlen die rechte Schulter und das
rechte Bein. Weiterhin sind der Oberkdrper des gefalle-
nen Barbaren unter dem linken Huf des Pferdes und der
vordere Teil der Lanze des Reiters verloren gegangen.
Der erhabene Rand ist nur in einem sehr kleinen unteren
Ausschnitt erhalten geblieben. An der oberen >Spitze«
des Fragments erscheint noch der undefinierbare Rest
der ehemals iiber dem erhaltenen Teil befindlichen
Reliefdarstellung.

Dargestellt ist ein in starkem Galopp nach links rei-
tender Kaiser mit Banddiadem, der mit der Rechten die
Lanze tber seinem Kopf schwingt. Der Kaiser tragt die
kurze Tunika und darlber den Panzer und das Paluda-
mentum sowie an den FifRen Schnirstiefel. Das Pferd mit fransengesaumter Schabracke und
reich geschmiicktem Zaumzeug (eine Lunula vorn und Phalerae hinten) setzt die Hinterhufe auf
einen ovalen Schild, der zwischen den kleineren Figuren rechts liegt. Die Figuren sind isoliert
neben dem Rand des Kameos aufgereiht. Ganz links unter dem stark erhobenen rechten Vorder-
bein des Pferdes erscheint der Rest eines knienden Barbaren in langen Hosen, der flehend die
Hénde zum Kaiser erhebt. Unter dem Vorderteil des Pferdes liegt ein weiterer Barbar mit ange-
winkeltem rechten und abgestrecktem linken Bein neben einem Schild; der linke Huf des Pferdes
beriihrt die Hand seines ausgestreckten linken Arms. Es folgt nach rechts ein weiterer Gefallener
mit Vollbart und nacktem Oberkdrper mit Lendenschurz, der einen Halsring trégt. Seine nackten
Beine berlihren den Schild, auf dem die Hinterhufe des Pferdes stehen. Ganz rechts blieb eine
Gruppe erhalten, bei der ein romischer Soldat einem knienden Barbaren die Arme auf dem Ri-
cken fesselt; dieser ist bartig und tragt lediglich lange Hosen. Der bandartige Rand trigt in Relief
einzelne Bildelemente aus der militarischen Triumphsymbolik, von denen lediglich ein Schild
als sicher gelten kann. Das Element links daneben scheint ebenfalls vollstandig erhalten zu sein,
ist aber inhaltlich schwer festzulegen. Es sieht aus wie ein Vogel; gemeint sein konnte ein Adler
auf einem Blitzblndel*!. Eine derartige Randverzierung kommt bei Kameen &uf3erst selten vor.
A. Furtwéngler hat auf den Claudiuskameo in Windsor Castle? verwiesen, dessen Rand mit
einem Eierstab verziert ist. N&her steht das vor einiger Zeit aufgetauchte Fragment in Privatbe-
sitz3, bei dem neben dem Kopf des Drusus minor und auf dem nach auBen >umgelegten< Rand
ebenfalls Waffen in Relief angegeben sind. Auch das Kolner Fragment (Kat. | B 7 Abb. 34) mit
seinem sehr viel breiteren Rand kann als Vergleich herangezogen werden4,

»Der Belgrader Kameo ist leider so fragmentarisch erhalten, dass es nicht leicht féllt, seine ur-
springliche Form zu ergdnzen.«** Dementsprechend wird das Bruchstiick auch sehr unterschied-
lich abgebildet, im Katalog der Frankfurter Ausstellung »Spatantike und friilhes Christentum«
von 1983 mit stark nach links oben ausgerichtetem Reiter, &hnlich wie zuletzt bei E. Zwierlein-
Diehl™s, Im Katalog der nicht realisierten Frankfurter Ausstellung »Antike Portréts aus Jugo-
slawien« von 1988 kampft der Kaiser in waagerechter Haltung; ein wenig stirker aufgerichtet
sprengt das Pferd daher in den Katalogen der Trierer Ausstellung von 2007, Die Unsicher-
heit in der Ausrichtung des Fragments zeigt an, wie schwierig die ehemalige Gesamtform des
Kameos festzulegen ist. J. Kondic bezeichnete sie zunéchst als kreisrund™® und spater als »von

16 Kat. I A 3 : Konstantinischer Kameo.
Belgrad, Nationalmuseum

M Furtwangler 1900, 111 455 fiihlte sich an eine Eule erinnert, die aber inhaltlich keinen Sinn ergibt.
112 Megow 1987, A 76 Taf. 25.

13 W.-R. Megow in: La glyptique 1997, 78—79 Abb. 6-7.

14 So auch Krug 2007, 134.

15 Mobius 1975/1985, 43/74.

16 Zwierlein-Diehl 2007, Abb. 757.

17 Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.7.33; S. 134 Abb. 5; Koll. Konstantin 2006, 179 Abb. 8.

118 J. Kondic in: Spétantike 1984, Nr. 233.
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ursprunglich runder bzw. ellipsoider Form«!°, Nach J. Spier handelt es sich um »an enormous
oval plaque«*?. Konkret liegen zwei Ergadnzungsvorschldge vor, eine in Anlehnung an die Form
des Grand Camée de France in Paris (Abb. 8) und eine zweite, von H. Mdbius erwogene®??, in der
Form einer Pelta. Ich halte die Form des Amazonenschildes fur nicht méglich, da ohne Parallele
im antiken Kameenschnitt, und schlieBe sie ohne Diskussion aus. Nach A. Furtwangler entsprach
die Gesamtform im urspriinglichen Zustand derjenigen des Grand Camée, dessen GroRe der Bel-
grader Stein »ungefahr nahe« kam?'?; erhalten blieb »das linke untere Drittel«?,

Man kann sich dem Problem der Ergénzung auf zwei Wegen né&hern, ausgehend entweder
von der Darstellung des Reiters oder vom erhaltenen Verlauf des Randes. Beide sind nicht in
der Weise in Ubereinstimmung zu bringen, dass das Pferd — wie man erwarten mochte — waage-
recht galoppiert, denn damit kann kein symmetrisch einheitlicher Verlauf des Randes hergestellt
werden. Da nicht davon auszugehen ist, dass der Kameo einen nahezu beliebigen Randverlauf
hatte, sondern einen konsequent ovalen, muss der Rand unterhalb des gefallenen Barbaren neben
dem Schild die Mitte des unteren Randsegments bilden. Nur von diesem Ausgangspunkt her
lasst sich eine die Szene symmetrisch umrandende Ergdnzung finden. Nimmt man unter der Vo-
raussetzung, dass der Reiter waagerecht galoppierend dargestellt ist, diesen Punkt unterhalb des
linken vorderen Pferdehufes an, so 1&sst der erhaltene Verlauf des Randes keine symmetrische
Ergénzung zu, denn dafiir steigt der Rand rechts zu flach und links zu steil an. Verlegt man den
unteren Mittelpunkt des Steins noch weiter nach links, verliefe der Rand kelchférmig und der
Reiter wiirde sich leicht nach unten orientieren, was beides auszuschlief3en ist. Auch spricht die
weitgehend einheitlich ausgerichtete Stellung der finf kleinen Figuren neben dem Rand dafur,
dass dieser seinen unteren Mittelpunkt etwa an der Stelle hatte, wo die Ful3e des mittleren Gefal-
lenen den Schild beriihren. Dann I&sst sich tatsachlich eine Gesamtform gewinnen, die etwa der
des Grand Camée entspricht, auch wenn sich Pferd und Reiter sehr stark nach links oben aus-
richten. Ein Gegner fur den Kaiser kann dann nicht mit dargestellt gewesen sein. Da der Reiter
als Bildformel fur sieghafte Reprasentation gelten darf, ist ein solcher auch nicht zu erwarten.
Auf dem nicht mehr erhaltenen rechten Teil des Kameos ist neben dem Lanzenende in Entspre-
chung zu dem Knienden vor dem Pferd ein weiterer Barbar oder eine weitere Gefangenengruppe
anzunehmen. Ob iiber dem linken Schutzflehenden und dem rechts zu Ergénzenden noch weitere
kleine Figuren nach oben hin den Rand begleiteten, muss ungewiss bleiben. Der nach dieser Er-
ganzung zur Verfiigung stehende Platz lasst hinter dem Reiter keine weitere groRere Figur mehr
zu. Der undefinierbare Rest des Reliefbestands an der Spitze des Fragments kann nicht zum
Rand gehdren. Weder lasst sich dieser nach seinem erhaltenen Verlauf oben so stark eingebogen
erganzen, noch tritt dieser Rest selbst dafiir ein. Der Rand muss seitlich noch weiter nach oben
verlaufen sein, sodass uUber dem Reiter Platz fir eine weitere Szene vorhanden war, die wahr-
scheinlich noch groRer war als die erhaltene und wohl einen reprasentativ->statischen< Charakter
hatte. Dass der berittene Kaiser gegen Figuren in der oberen Szene ankédmpfte, ist auszuschlie-
Ben. Nach dem geringen Reliefrest an der Spitze des Fragments zu urteilen, diirfte demnach das
gesamte Bildfeld wie etwa beim Grand Camée in zwei Zonen aufgeteilt gewesen sein.

A. Furtwangler, der keinen wirklichen Zugang zu einem spatantiken Kameenschnitt fand,
datierte das Belgrader Fragment in die spate augusteische Zeit und erkannte in dem Alexander
gleichen Reiter den thrakischen Klientelkdnig Rhoimetalkes. Doch schon G. Rodenwaldt hat
klargestellt, dass es sich um ein spatantikes Werk handelt, ohne dabei den Reiter zu benennen.

19 J. Kondic in: Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.7.33.
120 Spier 2007, 130.

121 Mébius 1975/1985, 44/75.

122 Furtwangler 1900, 111 455.

128 S0 auch Krug 2007, 134.
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Die spate Datierung darf seither als gesichert gelten, auch
wenn J. Spier das Ergebnis Furtwanglers offenbar nicht aus-
schlieRt*?,
Die Benennung des Reiters ist nicht vollig zweifelsfrei
festzulegen. Der lediglich 15 mm hohe Kopf (der sehr viel
tiefer liegt als die Schulter, was darauf hindeuten kdnnte,
dass das Portrat von einem anderen Steinschneider ausge-
fiihrt wurde als die Ubrige Darstellung) gibt wenige physio-
gnomische Einzelheiten wieder, unter denen allerdings die
grolle, gebogene Nase aufféllt. Ungewohnlich ist die dich-
te, langhaarige Frisur Uber der Stirn, den Schlafen und im
Nacken, die tatsachlich alexanderhaft-hellenistisch anmu-
tet, auch wenn keine wirkliche Anastolé vorliegt, wie im-
mer wieder behauptet wird. Schon fiir A. Furtwangler gab
der Frisurentypus einen entscheidenden Hinweis fir seine
17 Kat. I A3, Abguss Benennung des Reiters als Rhoimetalkes. Die seit G. Ro-

denwaldts Ausfiihrungen als gesichert geltende spéatantike
Entstehung des Kameos macht die Benennungsfrage im Zusammenhang mit der Frisur und dem
Diadem nicht einfacher. Bei der Herrscherbinde handelt es sich offensichtlich um das Banddi-
adem, das Konstantin anlésslich seiner Vicennalien 325 einfuhrte!®. Ein Jahr zuvor hatte Kon-
stantin den entscheidenden Sieg ber Licinius bei Chrysopolis errungen, der ihm die Herrschaft
Uber das gesamte Rémische Reich sicherte. Gewdhnlich wird die Entstehung des Kameos mit
den Jahren 324/325 verbunden, was tatsachlich die néchstliegende chronologische Konsequenz
ist, auch wenn immer wieder erwogen wird, dass ebenso einer der S6hne Konstantins dargestellt
sein konnte®, Wohl wegen der kleinen Barbarenfiguren, die am Bildrand den Reiter begleiten,
hat J. Kondic die Belgrader Darstellung mit einem der »bedeutenden Siege tber Barbaren — in
diesem Falle Germanen« verbunden'?’. Meines Erachtens feiert der Kameo die Situation nach
dem Sieg iiber Licinius von 324, wobei die kleinen gefallenen, schutzflehenden und gefesselten
Barbaren am Rand der traditionellen Siegesikonografie folgen, ohne dass notwendigerweise ein
skorrekter< bildlicher Bezug zu dem Ereignis hergestellt worden sein muss.

E. Zwierlein-Diehl hat nochmals auf die besondere Reliefstruktur des Belgrader Kameos hin-
gewiesen'?®, bei der der figiirlich durchgebildete Teil flach auf einen hohen Sockel iiber den
Reliefgrund gesetzt ist (vgl. Abb. 17), mit der Folge, dass die Figuren keine gerundet plastische
Ausformung mehr haben, nach der sie sich direkt aus dem Reliefgrund erheben. Nach Zwierlein-
Diehl steht dahinter eine »kiinstlerische Absicht«, und tatsdchlich ist das >Abheben< der Figu-
ren vom Reliefgrund ein kiinstlerisches Phdnomen, das bereits friihzeitig einsetzt und mit dem
Belgrader Kameo einen Hohepunkt findet, der sich bei dem Londoner Luna-Kameo (Kat. [ A 4
Abb. 18) wiederholt. Schon die Szene des Grand Camée de France (Abb. 8) sondert die Figu-
ren deutlich starker vom Grund ab als die der Gemma Augustea (Abb. 3), bei der diese bereits
an der Konturlinie leicht hinterschnitten sind*?°. Daran schlieBt der Nero-Agrippina-Kameo auf
dem Kolner Dreikonigenschrein an**°. Noch einen Schritt weiter, die Figuren in ihren einzel-
nen Teile gestuft gegeneinander wie auch als Ganzes gegen den Grund abzusetzen, gehen der

124

Spier 1993, 44; Spier 2007, 130: »The large Belgrade cameo may be Constantinian in view of the popularity of the
motif in that period, but Furtwingler argued for a date in the early first century.«
125 Alfoldi 1963, 127 Anm. 3; D. Stutzinger in: Spatantike 1984, 435; Alfoldi 1978, 174; Zwierlein-Diehl 2007, 205.
126 Zwierlein-Diehl 2007, 455 zu Abb. 757.
27 J. Kondic in: Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.7.33.
128 7Zwierlein-Diehl 2007, 205; vgl. dazu auch G. Schmidt in: Giuliani 2010, 93-96.
129 Gemma Augustea: Megow 1987, Taf. 4. 5, 1-4; Grand Camée de France: Meyer 2000, Abb. S. 13—16. 26; Giuliani
2010, 6 Abb. 2; 10—13 Abb. 4-5; 16 Abb. 9. 11-12; 18 Abb. 14; 21 Abb. 17-18; 24 Abb. 19; 70—71 Abb. 26-28.
180 Megow 1987, Taf. 35, 1-2; Zwierlein-Diehl 1998, Abb. S. 110—112; Zwierlein-Diehl 2007, Abb. 639; M. Berg-
mann in: Mythos 2008, 20 Abb. 16 m.
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groRe Berliner Adlerkameo (Abb. 13)**! und der Stuttgarter Kameo mit lupiter und luno®*2, Am
nachsten kommen in der Art des Belgrader Kameos, zwischen Figuren und Grund einen hohen
Sockel stehen zu lassen, neben dem Londoner Luna-Kameo der Ada-Kameo in Trier (Kat. | A2
Abb. 12), der auch darin seine genuin spate Zeitstellung in kiinstlerisch bewusster Art zum Aus-
druck bringt. Die diesbezigliche Entwicklung kaiserzeitlicher Kameen lieRe sich leicht durch
zahlreiche weitere Beispiele belegen. Im groRplastischen Bereich kommen dieser Art des spétan-
tiken Reliefaufbaus besonders der Hirtensarkophag in Ostia®® und das in der Erzahlabfolge letzte
konstantinische Relief mit der Geldverteilung am Konstantinsbogen* nahe.

4. London, Britisches Museum Inv. 1956.5-17.1 (Abb. 18)

Sardonyx in zwei Schichten; 10,2 x 13,6 cm.
1956 aus dem Kunsthandel erworben; die Herkunft ist unbekannt.

Lit.: Mobius 1968, 315-326; Mobius 1975/1985, 39/70; Neverov 1979, 431 Abb. 40; LIMC VII (1994) 711 s. v.
Selene-Luna Nr. 61 Taf. 528 (F. Gury); House of Art 2004, 274—275 Nr. 68.

Der Kameo ist am Rand mehrfach leicht bestoflen; tiber der Gottin ist ein groBBeres Stiick vom
Rand ausgebrochen. Die Darstellung weist mehrere Beschidigungen auf; die Mondsichel der
Gottin fehlt zum grofRen Teil, ebenso der obere Teil der Fackel und Teile ihres Mantels. Weiterhin
fehlen der untere Teil des Wagenrades mit dem Gelé&ndestiick darunter und das rechte Vorderbein
des Stieres im Vordergrund.

In einem von zwei Stieren
nach rechts gezogenen zweirad-
rigen Wagen mit Rankenverzie-
rung am Wagenkasten steht in
vorgebeugt angespannter Hal-
tung eine Frau in gegurtetem
armellosen Chiton und nach
hinten flatterndem Mantel, die
tber der Stirn eine Mondsichel
tragt und die damit als Luna
ausgewiesen ist. Sie halt mit der
Rechten die Zlgel und in der
Linken eine Fackel. Die Gottin
hat eine Frisur mit Stirn-Schla-
fen-Wulst und Nackenknoten,
in der ein Band liegt. Die ange-
schirrten Stiere ziehen den Wa-
gen in schnellem Galopp, wobei
sie mit den Hinterhufen auf ein Bodenteil aufsetzen, das vorn durch kurze senkrechte Furchen
unterteilt ist. Auffallend ist die kreuzférmige Gliederung der Stierméhnen.

18 Kat. I A 4: Luna-Kameo. London, British Museum Inv. 1956.5-17.1

Der Kameo, bei dem die >realistische< Wiedergabe der schnellen Wagenfahrt aufféllt, ist von
H. Mdbius 1968 in seiner Erstpublikation ikonografisch und historisch ausfiihrlich gewiirdigt
worden, sodass hier nicht nochmals darauf eingegangen zu werden braucht. Allerdings hat Mobi-
us m. E. mit der Datierung in die severische Epoche nicht die richtige Entstehungszeit gefunden.

181 Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1, Zwierlein-Diehl 2007, 201-202 Abb. 752; zu dessen Datierung vgl. allerdings
Anm. 99.

182 Mobius 1966, 112 Abb. 2; Megow 1987, A 132 Taf. 47, 1; Zwierlein-Diehl 2007, 207 Abb. 762; Gesichter der
Macht 2009, 69 Abb. 106.

133 Brenk 1977, Taf. 69; Zanker — Ewald 2004, 258259 Abb. 230.

13 [’Orange — von Gerkan 1939, 89—102 Taf. 5 b; 16—17; 22.
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Wie allein sein Hinweis darauf, dass die Figuren sich durchschnittlich 6 mm vom Grund abhe-
ben’®, nahelegt, handelt es sich um eine Arbeit aus dem frihen 4. Jahrhundert, die zeitlich ge-
nerell parallel gesetzt werden muss mit der Luna im westlichen Tondo am Konstantinsbogen®3,
auch wenn deren Zweigespann von Pferden gezogen wird. Der >Sockel<, auf dem sich die Dar-
stellung vom Reliefgrund abhebt, entspricht dem des Belgrader Fragments (Kat. | A 3 Abb. 16),
mit dem auch enge stilistische Ubereinstimmungen zu beobachten sind. So gleichen die Kopfe
der Stiere, die nach M&bius »eher wie sehr kurze und eckige Pferdekdpfe« aussehen und ihn an
die Pferdekdpfe des >Licinius-Kameos«< (Kat. | A5 Abb. 19) erinnerten®®’, dem Pferdekopf auf
dem Belgrader Fragment (Kat. | A 3 Abb. 16). Dort erscheint dieselbe Art, den Ziigel zu halten,
und auch die Gewandgliederung durch abwechselnd diinne und muldenartig breite Furchen beim
Chiton der Luna entspricht der der Tunika des Reiters auf dem Fragment. In auffilliger Uber-
einstimmung steht auch die Art und Weise, wie die Beine der Stiere auf dem Londoner Kameo
einerseits und die des Pferdes auf dem Belgrader Fragment andererseits gebildet sind. Alles in
allem offenbaren sich darin Zlge, die nahelegen, dass diese beiden Kameen zumindest in dersel-
ben Werkstatt hergestellt wurden, wenn nicht von demselben Steinschneider, auch wenn beide
Darstellungen wohl nicht vollig zeitgleich zu datieren sind.

Die Luna hat — in Entsprechung zu der des Konstantinsbogens — keine Portréatziige und tragt
eine ideale Frisur. Sie dirfte damit keine historisch nachweisbare Person wiedergeben, also etwa
Fausta. Es kann grundséatzlich damit gerechnet werden, dass es ein Gegenstiick mit der Darstel-
lung des Sonnengottes gegeben hat (wiederum in Entsprechung zum Konstantinsbogen?3), dem
»Schutzgott« Konstantins seit seiner >Vision< von 310%*. Die Verbindung des Luna-Kameos mit
dem Hinweis auf dieses Ereignis von 310 durch den Trierer Panegyriker und mit der Darstellung
der Géttin am Konstanstinsbogen von 315 diirfte den zeitlichen Rahmen abgeben fur den Schnitt
des Londoner Kameos.

5. Paris, Cabinet des Médailles, Babelon Nr. 308, der sog. Licinius-Kameo (Abb. 19)

Sardonyx in drei Schichten; 5,9 x 7,8 cm.
Seit 1560 nachweisbar. Der Kameo scheint ohne wesentliche Verletzungen zu sein.

Lit.: Babelon 1897, Nr. 308; Furtwiangler 1900, 111 366 Abb. 201; Rodenwaldt 1922, 27—28 Abb. 4; Bruns 1948,
5-8 Abb. 1; Grabar, 1951, 40—41 Abb. 7; Deér 1961, 7879 Taf. 2, 1; Alfoldi 1963, 142 Anm. 2; Zadoks 1966,
97; Kraus 1967, 285 Nr. 387 b (H. von Heintze); Fuhrmann 1967, 58—63; Calza 1972, 205—206 Nr. 124 Taf. 67,
226; Mobius 1975/1985, 40/71; van der Meulen 1975, 149—150 G 70 Taf. 5 A; Engemann 1981, 305 f.; Spier
1993, 45 Abb. 3, 2; E. Gagetti in: Pasini 2003, 358—359 Nr. 28; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 207—208
Nr. 267; M. Avisseau-Broustet in: Donati — Gentili, 2005, 267—268 Nr. 97; J. Engemann in: Kat. Konstantin 2007,
Nr. I.7.6 Abb. S. 137 (beide Abb. seitenverkehrt); Spier 2007, 130; 131 Nr. 718; 132—133 (mit weiterer Lit.); Rom
2008, 139 Abb. 2.

Wiedergegeben ist eine Quadriga in Vorderansicht, in der ein Kaiser mit Perlendiadem steht,
der seinen Kopf leicht zu seiner linken Seite gewendet hat. Er tragt eine langdrmlige Tunika, den
Panzer mit Cingulum und das Paludamentum. In der Rechten halt er die Lanze, die seine Brust
iiberkreuzt, und in der Linken den Globus. Der Herrscher wird gerahmt von zwei Halbfiguren,
die ihm jeweils mit der Rechten weitere Erdkugeln reichen. Die rechts des Kaisers tragt eine
Strahlenkrone und ist damit als Sol zu deuten. Der Sonnengott tragt das langarmlige, gegur-
tete Wagenlenkergewand und darliber den Mantel*®, Er schultert mit der Linken eine Fackel.

13

Mobius 1968, 315.
1% [’Orange — von Gerkan 1939, 164—165 Taf. 38 b; Andreae 1973, Abb. 623; auf die Luna am Konstantinsbogen
weist Mdbius 1968, 315 ausdriicklich hin.
Mdbius 1968, 318.
1% ’Orange — von Gerkan 1939, 162—164 Taf. 38 a; Andreae 1973, Abb. 622.
1% Vgl. dazu Girardet 2007, 71-76; P. Barcel6 in: Konstantin 2007, 135—-136.
0 Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 208 bezeichnen Sol »vétu a 1’orientale«; die Figur trigt das gleiche Ge-
wand wie der wagenlenkende Sonnengott auf der Ostseite des Konstantinsbogens (vgl. L’Orange — von Gerkan

&
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Die Figur gegenuber ist weiblich und
tragt Uber der Stirn eine Mondsichel, die
sie als Luna ausweist. Die Mondgéttin
ist in ein d&rmelloses Gewand gekleidet
und schultert ebenfalls mit der Linken
eine Fackel. Die beiden &uReren der vier
leicht schrag nach hinten rechts ausge-
richteten Pferde werden von gefliigelten
Victorien gefiihrt. Die links unter dem
Sonnengott frontal ausgerichtete und zu
ihrer rechten Seite geneigte Siegesgot-
tin tragt ein hoch gegurtetes Gewand,
das ihr rechtes Bein nahezu vollstdndig
frei lasst und in dessen Falten sie mit der
Linken greift. Mit der Rechten schultert
sie ein Tropaion. Die gegenlberstehen-
de Victoria ist im linken Profil wieder-
gegeben und greift mit der Linken den
Zugel des Pferdes. Sie tragt ein langes
Gewand mit Uberschlag und hilt ein Ve-
xillum mit zwei frontal gesehenen Busten. Beide Victorien schauen zum Kaiser auf. Die Pferde
schreiten Uber sechs am Boden liegende nackte Gefallene, die sehr unterschiedlich in die Tiefe
angeordnet sind. Auf dem ganz rechts befindlichen liegt ein ovaler Schild, auf den das rechte
AuBlenpferd und die Victoria daneben treten. Die Gefallenen sind unbartig; lediglich der Kopf
unter dem linken Vorderbein des rechten Innenpferdes tragt offenbar einen Bart. Bemerkenswert
ist der von unten gesehene Gefallene mit abgewinkelten Beinen ganz links, von dem nur der
Unterkdrper mit dem Geschlechtsteil angegeben ist.

19 Kat. I A 5: Sog. Licinius-Kameo. Paris, Cabinet des Mé-
dailles

G. Bruns empfand einige inhaltliche und stilistische Zlige des Kameos als hinreichend merk-
wiirdig, um in ihm eine nachantike Arbeit des 16. Jahrhunderts zu sehen'*!, worin ihr M. R. Alfoldi
und A. N. Zadoks-Josephus Jitta gefolgt sind'#2. Bruns’ Deutung ist allerdings spétestens seit den
Bemerkungen von H. Fuhrmann hinféllig'*, wie generell zu Recht anerkannt wird. Der Kameo,
den Peter Paul Rubens gezeichnet hat, ist als authentisches spatantikes Zeugnis anzusehen.

Schon M. Chabouillet hat ihn mit dem 4. Jahrhundert verbunden und den Kaiser auf Licinius
bezogen!#, worin ihm sowohl E. Babelon als auch A. Furtwangler zugestimmt haben'4. Die
Benennung des triumphierenden Kaisers als Licinius liegt nahe, da das Vexillum mit seinem
Bustenpaar auf eine Zwei-Kaiser-Herrschaft hindeutet, die sich auf Licinius und Konstantin der
Jahre zwischen 314/316%¢ und der endgtltigen Niederlage des Licinius von 324 beziehen l&sst,
nach der Konstantin die Alleinherrschaft iber das gesamte Reich austibte. Dahingehend hatte
sich auch H. Fuhrmann ausgesprochen#.

Bei der Frage nach der Datierung des ikonografisch ungewohnlichen und kiinstlerisch be-
deutenden Kameos ist erst in letzter Zeit hinreichend beachtet worden, dass der triumphierend
Kaiser das Diadem tréagt, das 324/325 von Konstantin nach seinem Sieg uber Licinius als Herr-

1939, Taf. 38 a).

141 Bruns 1948, 5-8.

42 Alfoldi 1963, 142 Anm. 2; Zadoks 1966, 97.

43 Fuhrmann 1967, 58—63.

144 Chabouillet 1858, Nr. 255.

145 Babelon 1897, Nr. 308; Furtwéngler 1900, III 366.

146 Schlacht von Cibalae (Pannonien) zwischen dem siegreichen Konstantin und Licinius; das Datum (8. Oktober 314
oder 316) ist ungewiss (vgl. Clauss 1996, 44) und ebenso der darauf folgende Friedensschluss zwischen beiden.

7 Fuhrmann 1967, 63.
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scherinsignie eingefiihrt wurde*, Demnach kann die Darstellung auf dem Pariser Kameo nicht
Licinius wiedergeben und auch nicht vor 324 entstanden sein. Leider lasst sich aus dem Gesicht
des Triumphierenden ikonografisch oder typologisch kein Gewinn fiir die Frage nach dem Dar-
gestellten erzielen, da es offensichtlich keinerlei individuelles Merkmal trégt. Der Steinschneider
strebte offenbar nicht an, den Kaiser physiognomisch zu charakterisieren, wohl auch, weil es
darauf zum Verstandnis der Darstellung nicht ankam. Demzufolge konnte von einer Datierung
in die Zeit der konstantinisch-licinischen Doppelherrschaft deutlich abgewichen werden, etwa
wenn H. von Heintze den Kameo aus stilistischen Griinden in das 5. Jahrhundert setzte und den
Triumphierenden mit dem westlichen Kaiser Maiorianus (458—461) verband, wenn auch mit
Fragezeichen!#, worin ihr zuletzt J. Spier gefolgt ist'*°. H. von Heintze hat dabei auf »die weiche,
plastisch-rundliche Form der Figuren« verwiesen, die »ihre Entsprechung auf Elfenbeindipty-
chen und Miinzen aus der 2. Hilfte des 5. und dem Anfang des 6. Jahrhunderts findet«'®!. Dass
von spétantiken Elfenbeinreliefs Einfliisse auf Formen von Kameen ausgegangen wiéren, ist nicht
zu begrinden. Auch wenn nicht nur die Lebendigkeit der Darstellung und ihre betont plastische
Ausfuihrung den >Licinius-Kameo< von allen konstantinisch zu datierenden Vergleichsstlicken
absetzt®2, kann kinstlerisch kein Bezug zu den Elfenbeindiptychen hergestellt werden. Wenn
diese Mdglichkeit, die kunstlerische Form zu kléren, entféllt und der >Licinius-Kameo< aus der-
artigen Uberlegungen heraus nicht in das 5. oder gar 6. Jahrhundert datiert werden kann, so tritt
flr eine frihere, am ehesten wiederum konstantinische Datierung die Tatsache ein, dass ganz of-
fensichtlich Kameen dieses Anspruchs in der Zeit nach der konstantinischen Dynastie nicht mehr
geschaffen wurden, es sei denn, man bediente sich eines alten Steins und arbeitete ihn um, wie es
flr den Kameo Rothschild (Kat. | B 9 Abb. 36) nachgewiesen werden kann.

Bei der Frage nach der Aussage und der Entstehung des >Licinius-Kameos< ist das Vexillum
mit den beiden Bustchen, das die linke Victoria tragt, bislang kaum beachtet worden. Es wird
gegentber dem straditionellen< Tropaion, das die andere Victoria schultert, deutlicher, bildhaft
geradezu demonstrativ hervorgehoben. Es scheint zunachst vollig offen — und ist bisher auch
nicht diskutiert worden —, um welche Form der Fahnenstandarte es sich dabei handelt. Stellen
die Bistchen auf dem Fahnentuch die Herrscher dar, die zeitgleich die beiden Halften des Rei-
ches regierten (demnach musste eine der Bisten den Triumphierenden selbst nochmals wieder-
geben), oder kann erwartet werden, dass in dieser Bildform auch die Séhne eines der regieren-
den Herrscher erscheinen, zumindest solche im Rang eines Caesars? »Das Standartentuch mit
Bildnisbiistchen« erscheint auflerhalb der Miinzikonografie selten. H. Fuhrmann hat lediglich
ein weiteres Denkmal daftir namhaft machen kénnen, das Bild >Christus vor Pilatus< in der Evan-
gelienhandschrift von Rossano aus dem 6. Jahrhundert!®3, Fuhrmann ging davon aus, dass die
Szene im Codex Purpureus Rossanensis »auf eine Zeit zurlickging, in der sich zwei Augusti oder
ein Augustus und ein Caesar in die Macht teilten ..., wahrscheinlich die Jahre der Zweiherrschaft
des Constantinus I. und des Licinius«®4. Nun weist die Tribunalszene der Miniatur in Rossano
inhaltlich in einen anderen Bereich als die Darstellung auf dem Pariser Kameo, bei der die mili-
térische Siegessymbolik die Grundlage des Bildes abgibt. Auch ist die typologische Auspragung
der Fahne auf dem Kameo von anderer Art. Wéhrend wir es auf dem Stein deutlich mit einem
Tuch zu tun haben, das an einer Querstange aufgehangt ist, zeigt die Miniatur von Rossano an
hoch aufragende Stangen befestigte Platten, die auf allen vier Seiten einen breiten Rahmen haben

148 Vgl. Alfoldi 1963, 127 Anm. 3; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 208; J. Engemann in: Kat. Konstantin
2007, Nr. 1.7.6.

149 H. von Heintze in: Kraus 1967, 285 zu Abb. 387 b.

150 Spier 2007, 132—133.

51 H. von Heintze in: Kraus 1967, 285.

152 Nicht zu Unrecht betonen Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 208, der Kiinstler sei »par son sens de volumes,
son gott pour les formes sculpturales, son modelé délicat ... un maitre dans 1’art du bas-relief.«

158 Fyhrmann 1967, 63 Abb. 3; Volbach — Hirmer 1958, Abb. 239.

154 Fuhrmann 1967, 63.
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und somit aus Holz oder einem anderen festen Material gearbeitet sind — es handelt sich nicht
um Fahnentticher, sondern ganz offensichtlich um gemalte Bilder in der Art, wie ein solches als
hélzerner Tondo aus Agypten in Berlin mit der severischen Herrscherfamilie vorliegt'ss, Bei der
Fahne auf dem Kameo muss es sich den typologischen Merkmalen zufolge um das Labarum han-
deln, das Eusebius, Vita Constantini | 31 eben in der auf dem Kameo dargestellten Art beschreibt
und ausdriicklich darauf hinweist, dass es »das Bild des gottgeliebten Kaisers aus Gold, bis
zur Brust, und das seiner Séhne in dhnlicher Weise« tragt**®. Die Formulierung »bis zur Brust«
(»mechri sternon«) zeigt an, dass das Fahnentuch des Labarums die Kaiserbilder in Bustenform
wiedergab, genau wie auf dem Pariser Kameo. In der Munzprégung erscheint das Labarum, das
Konstantin nach Eusebios vor der Schlacht an der milvischen Briicke 312 anfertigen liel3 und
anordnete, »dass Nachbildungen von diesem alle Heere anfiihren sollten«®’, auf einem Follis
von ca. 327, auf dem es als Symbol des Sieges iber Licinius von 324 (iber einer sich windenden
Schlange erscheint™. Dieses Labarum gibt auf dem Fahnentuch drei »knopfartige Erhebungen«
wieder, die zumeist als Tondi gedeutet werden, von denen schon H. von Schoenebeck annahm,
dass sie die abgekirzte Form fiir »aufs dufRerste vereinfachte Portréatbisten« darstellen, Die
Bekrénung der senkrechten Stange des Labarums auf dem Kameo lasst nicht erkennen, dass sich
hier das Christogramm befand, wie es nach Eusebios und den numismatischen Bildquellen zu
fordern ist'®°. Dort erscheint tber einer Art liegender Mondsichel eine kreisrunde Form (= Schei-
be), die durchaus das Christogramm getragen haben kann, zumal das dem Labarum formal vor-
angehende heidnische Vexillum entweder mit dem freiplastischen Adler bekront war't! oder als
inhaltlich neutrale Spitze geendet hat'®?, jedenfalls anders aussah als das obere Ende der Fahnen-
standarte auf dem Kameo. Ziemlich sicher stellt demnach die von der rechten Victoria gehaltene
Fahne mit den beiden Bisten das von Konstantin 312 geschaffene Labarum dar, auf dem seine
beiden S6hne Konstantin I11. und Constantius Il. dargestellt sein dirften.

Der >Licinius-Kameo« ist demzufolge mit grofiter Wahrscheinlichkeit anlasslich des Sieges
Konstantins tber Licinius bei Chrysopolis am 18. September 324 entstanden, wie die inhaltlich
entsprechende Miinze mit dem Labarum Uber der Schlange!®® eventuell einige Zeit nach die-
sem fir Konstantin so wichtigen Ereignis, das ihm die Alleinherrschaft tber das gesamte Reich
einbrachte, als der Kaiser bereits das Diadem trug und sein altester Sohn Crispus nicht mehr
lebte. So reichen ihm denn auch der Osten (= Sol neben dem straditionellen< Siegessymbol des
Tropaions; zu erinnern ist hier an die antichristliche Haltung des Licinius in der Endphase seiner
Auseinandersetzungen mit Konstantin®*) und der Westen (= Luna neben dem neuen, christlichen
Siegessymbol) ihre kosmischen Einflusssphéren in Gestalt der Weltkugeln, die der Kaiser gewis-
sermalien zu einer Einheit in Form des von ihm selbst gehaltenen >zentralen< Globus zusammen-
geflhrt hat.

Auch aus stilistischen Griinden lasst sich ein konstantinisches Entstehungsdatum begriinden.
Zwar steht kein zeitgleicher Kameo fiir einen direkten Vergleich zur Verfiigung, doch lehren die
Vergleiche mit entsprechenden Darstellungen im numismatischen Bereich, dass der >Licinius-

155 B. Andreae in: Kraus 1967, 214 zu Nr. 156; Lahusen 2010, 50—51 Abb. 1. 29.

1% Eysebios, Uber das Leben des gliickseligen Kaisers Konstantin %(Oberhaid 2007) 73 in der Ubersetzung von P. Dr6-
ger; zum Labarum vgl. Egger 1960; Alfoldi 1998, 1-12; K. M. Girardet in: Kat. Konstantin 2007, 234-236;
K. M. Girardet in: Koll. Konstantin 2006, 72—73 mit weiterer Lit. in Anm. 35. 44; Kiinzl 2008, 133—-134.

137 Eusebios (Anm. 156) 73.

1% Fuhrmann 1967, 62—63 Abb. 4; Kent 1973, Nr. 653; Clauss 1996, 47 Abb. 2; Alfoldi 1998, 5 Abb. 2; Brandt 2006,
58 Abb. 5; Kat. Konstantin 2007, 236 Abb. 8.

1% Vgl. Fuhrmann 1967, 62—63.

%0 Eus. vita Const. 1, 31, 1; vgl. Eusebios (Anm. 156) 73.

161 Domaszewski 1885, 78 Abb. 98.

%2 Domaszewski 1885, 79 Abb. 100; s. auch das Relief mit der Ansprache Konstantins auf dem Forum Romanum
am Konstantinsbogen: L’Orange — von Gerkan 1939, 80—89 Taf. 5 a; 14; 15; 20 c—d; 21; Ké&hler 1958, Taf. 262 a;
Andreae 1973, Abb. 628; vgl. auch Kiinzl 2008, 29 Abb. 42. 43.

163 Vgl. Kent 1973, Nr. 653.

184 Vgl. Brandt 2006, 72—73; J. Bleicken in: Konstantin 2007, 84—86.
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Kameoc< innerhalb der Stilentwicklung des 4. Jahrhunderts einen friihen Platz einnimmt. Auf
jeden Fall spéter sein muss der Goldsolidus mit dem Geld spendenden Constantius Il. in der
Quadriga aus der Mitte des 4. Jahrhunderts®® und erst recht das schéne Goldmedaillon desselben
Kaisers, der hier von Victorien flankiert im frontal wiedergegebenen Sechsgespann steht'®. Die-
se Wagenbilder zeigen eine starr ausgewogene, streng symmetrisch festgelegte Komposition aus
isolierten einzelnen Bildelementen, die dem Kameo weitgehend fehlt. Dessen Darstellung deutet
noch immer rdumliche Tiefe an, arbeitet in >traditioneller< Weise die Figuren plastisch aus und
verbindet sie miteinander in einer lebendigen Schilderung; keine Figur entspricht der anderen
in Haltung und Bewegungsmotiv. In seiner klnstlerischen Machart sucht der >Licinius-Kameo«
damit einen Anschluss an Bildungen friihkaiserzeitlicher Kameen.

6. Bukarest, Miinzkabinett der Ruménischen Akademie, Inv. C. O.; der sog. Kameo Orghidan
(Abb. 20. 21)

Sardonyx, nach J. Banko »aus drei horizontalen Schichten (braun-weil3-braun)«, die vom Steinschneider jedoch
so zur Geltung gebracht wurden, dass die Bildoberfliche »von solch bunter Fleckigkeit ist, dass fiir das Auge alle
Formen aufgeldst sind« (Bruns; dhnlich Mdbius); 17,5 x 13,6 cm.

Der Kameo soll bei Antiochia in Syrien gefunden worden sein; er wurde von C. Orghidan aus dem Kunsthandel
erworben.

Lit.: Banko 1939, 150—157; Moisil 1943; Bruns 1948, 26—27 Abb. 19 f.; Gramatopol 1965, 870—885 Taf. 52—53;
Calza 1972, 342 Nr. 244; 389—390 Nr. 276 Taf. 131, 486; Gramatopol 1974, Nr. 668 Taf. 32; M&bius 1975/1985,
30-31/61-62; Kyrieleis 1971, 188 Anm. 102; Horedt 1974, 673—675; Megow 1987, 114—115 Anm. 357 Taf. 43,
3; Spier 2007, 129.

Der Kameo ist gut erhalten. Leichte Beschadigungen liegen an der Stirn des Kaisers vor; das
Palladion trégt seine Lanze nicht mehr und vom rechten Rand ist oberhalb der Mitte ein Teil
abgeschliffen worden (offenbar ist der untere Rand nicht beschnitten, wie von G. Bruns angege-
ben). »Zwischen den Halsen der Adler ist eine langliche Vertiefung (0,03 x 0,01 m) in den Stein
eingearbeitet, in der noch ein mit Kitt befestigter Rest eines silbernen, ringférmigen Griffes sich
befindet.«'*” J. Banko hélt diesen flr urspringlich und deutet den Stein danach als Deckel fir
ein schalen- oder topfartiges Gefal. Mit G. Bruns wird man diesen Griff als nachtréglich in den
Stein eingearbeitet annehmen miissene,

Dargestellt ist ein Herrscherpaar, das sich als Profilbiisten {iber auffliegenden Adlern befindet,
links der vollbéartige und langhaarige Mann mit Gewand und Lorbeerkranz, rechts die verschlei-
erte Frau mit Diadem. Gemeint sein dirfte ein Herrscherpaar als lupiter und luno. Zwischen
beiden steht frontal das mit dem Chiton bekleidete Palladion mit Helm, Schild und Lanze. Die
eng zusammengeriickten Adler blicken nach innen zu dem Paar auf; sie halten in den Fingen
eine Girlande.

Bildtypologisch entspricht die Darstellung der des Berliner Adlerkameos aus der Zeit des
Neros (?)/Hadrian (Abb. 13)'°, weicht von diesem aber nicht nur in zahlreichen Einzelheiten
der Darstellung ab — so liegt vor allem der Wagenkasten des Berliner Steins auf dem in Bukarest
nicht mehr vor —, sondern besonders deutlich auch im Stil, sodass eine zeitparallele Entstehung
beider Steine wenig wahrscheinlich ist. Der Mannerkopf diirfte als Portrdt eines bestimmten
Herrschers gemeint sein, was wie bei dem Berliner Stein von dem Frauenkopf nicht zwangslau-
fig zu gelten hat. Das Bildnis des Mannes ist von der Bartigkeit abgesehen allerdings so allge-
mein gehalten, dass er nicht sicher benannt werden kann. So ist auch auf dem Weg tber die Deu-

165 Kent 1973, Nr. 693 Taf. 146.

166 Kent 1973, Nr. 690 Taf. 148.

67 Banko 1939, 150—152.

168 Bruns 1948, 26 mit Anm. 101.

160 \V/gl. Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1.
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20 Kat. I A 6 : Kameo Orghidan. Bukarest, Miinzka- 21 Kat. | A6, Abguss
binett der Ruménischen Akademie

tung des Kaisers keine Gewissheit tber die chronologische Position des Kameos zu gewinnen.
Dementsprechend sind auch mehrere Deutungsvorschldge gemacht worden.

Der Erstbearbeiter J. Banko hatte den Kameo mit Septimius Severus und lulia Domna ver-
bunden, worin ihm H. Mébius zunéchst gefolgt ist'”. Schon bald darauf wurde von C. Moisil die
Deutung als Lucius Verus vorgetragen’, eine chronologische Position, die in Abwandlung von
K. Horedt aufgenommen wurde, der im Anschluss an A. Furtwénglers Deutung des Berliner Ad-
lerkameos auch auf dem Bukarester Aeneas dargestellt sieht, der durch Commodus als Hercules
Romae Conditor verkorpert wird. Eine vergleichbare Position zur Chronologie des Kameos hatte
auch ich zun&chst eingenommen, indem ich aus eher stilistischen Griinden von einer Darstellung
des Marc Aurel ausging®.

Nach G. Bruns ist der Kameo Orghidan »typologisch durch die heraldisch angeordneten Ad-
ler mit dem Stein verbunden, der in dem Deckel der Ada-Handschrift in Trier eingelassen ist«!™,
also hier Kat. 1 A2 (Abb. 12). Folglich hat sie ihn in das 4. Jahrhundert gesetzt und den Kaiser —
wie auch den des groRen Berliner Adlerkameos — wegen des Bartes mit lulian Apostata verbun-
den. Diese Deutung wurde in ausfuhrlicher Begriindung von M. Gramatopol vertieft und ist in
der Folgezeit auch von R. Calza und H. Md&bius vertreten worden. Ohne sich auf eine Benennung
festzulegen, hat J. Spier den Kameo Orghidan zuletzt wieder dem 2. Jahrhundert zugewiesen.

Anders als der Trierer Ada-Kameo ist der Bukarester Stein unverdachtig, umgearbeitet zu
sein, sodass seine Formen stilistisch und chronologisch direkt verwertet werden kénnen. Da, wie
oben ausgefihrt, auch der Trierer Kameo (Kat. I A 2 Abb. 12) in seinem vorliegenden Zustand
als ein von Eingriffen unberihrtes Werk des friihen 4. Jahrhunderts zu gelten hat, bietet sich
der Vergleich der beiden an. Tatséchlich zeigt ein solcher, dass der Kameo Orghidan an den auf
der Ada-Handschrift stilistisch anschlieB3t. Das gilt zunéchst fur die Adler, die typologisch iden-
tisch sind, sich im additiven Aufbau ihrer Kérper durch die unverbunden aneinander gesetzten

170 M@bius 1975/1985, 31/62 mit Anm. 181.
7t Moisil 1943, 11-38.

172 Megow 1987, 114—115 Anm. 357.

7 Bruns 1948, 29.
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Einzelteile aber als spater zu erkennen geben'’. Besonders deutlich wird das beim Gefieder der
Bukarester Adler. Die grof3en Federn vereinigen sich zu keinem zusammenhangenden Federkleid
mehr, sondern sind durch tiefe und breite Furchen voneinander isoliert. Dabei wird durchaus
noch immer die typologisch gebundene Abhangigkeit der Adlerdarstellungen von solchen friihe-
rer Zeiten, die bis in die claudisch-neronischen Jahre zuriickreichen, deutlich. Die Ausarbeitung
der Adlerkérper zeigt, mit welch groben, tief in die Steinsubstanz eingreifenden Furchen ge-
stalterisch vorgegangen wurde. Und in etwas feineren Ritzungen finden sich in gleicher Art und
Weise auch die Bisten und vor allem die Képfe behandelt. Vergrobert schlieBen auch sie an die
konstantinische Machart der Darstellung auf dem Ada-Kameo an.

Die stilistischen und ikonografischen Zeichen des Kameos Orghidan weisen diesem einen
Platz im 4. Jahrhundert zu. Der bértige Kaiser kann nur mit lulian Apostata in Verbindung ge-
bracht werden. Der Kameo sollte offensichtlich bewusst an das heidnische Produkt des groRen
Adlerkameos in Berlin (Abb. 13) anschlief3en. Ein weiteres Mal zeigt sich an ihm die >klassizisti-
sche« Hinwendung zu wesentlich alterem Vorgangermaterial. Damit folgt der Bukarester Kameo
den allgemeinen Tendenzen, die mit der konstantinischen Erneuerung der Kameenproduktion
zu beobachten ist. Darliber hinaus wird er als wiederum heidnisches Zeugnis ein letztes Mal auf
einen Vorldaufer der hohen Kaiserzeit zurtickgegriffen haben, bei dem das Palladion als Symbol
des ewig andauernden Reiches, bewahrt von dem Kaiser als lupiter und wohl auch der Kaiserin
als luno, eine ideologisch zentrale Rolle spielte.

Der Kameo Orghidan schlief3t stilistisch an das vorangehende konstantinische Material un-
mittelbar an und kann in seiner Formgebung keineswegs als geringwertiges Produkt gelten, das
nach dem angeblichen Fundort Antiochia als provinziell zu verstehen ware. Sein Herstellungsort
durfte Konstantinopel gewesen sein. Die besondere Bedeutung des Steins beruht darauf, dass er
in unmittelbarem Anschluss an die Kameen konstantinischer Zeit ein letztes Mal die groRe Tra-
dition des heidnisch-antiken Kameenschnitts zur Geltung bringt, ohne durch Umarbeitung eines
dlteren Steins seine spezifische Form und Aussage zu finden.

7. Verschollen; ehem. St. Albans (Abb. 22)

Der Stein ist nur nach einer Zeichnung des mittleren 13. Jahrhunderts bekannt. Nach einer Inschrift, die sich ver-
mutlich auf der Riickseite der laut Oman 1930 goldenen Fassung befand, wurde der Kameo von Kénig Aethelred
um 700 der Abtei St. Alban’s bei London geschenkt.

Der Kameo muss auBergewdhnlich groBl gewesen sein; Oman 1930, 82: »It was so large that it could scarcely be
held in the hand.«

Lit.: Evans 1922, 119-120; Oman 1930, 81-82; Delbriick 1933, 232-233 Abb. 77; Wentzel 1941, 47 Anm. 7;
Dodwell 1982, 109—-110 Taf. 25; Greenhalgh 1989, 230; Th. Jiilich in: Ebert-Schifferer — Harms 1992, 62-63
Abb. 36; Zwierlein-Diehl 1998, 85—-86 Abb. 51 (mit weiterer Lit.); Spier 2007, 130.

Die Zeichnung wirkt auf den ersten Blick durchaus genau, wie etwa die sechs Metallzungen
nahelegen, die den Stein in einem Rahmen festhalten. Dennoch — oder gerade deswegen — wirft
sie zahlreiche ikonografische Fragen auf.

Dargestellt ist auf einer Standleiste ein frontal stehender Mann mit linkem Stand- und rech-
tem Spielbein. Er tragt im Haar die Herrscherbinde und ist mit langarmliger Tunika, Panzer und
Paludamentum bekleidet. Zudem trégt er offenbar die Feldherrnbinde und das Schwert. Mit der
Hand des rechten erhobenen Arms umfasst er eine lange Stange, deren Spitze nicht angegeben
ist, sodass sie entweder als Lanze oder als Szepter verstanden werden kann. Um diesen Schaft
windet sich eine Schlange. Auf der Hand des angewinkelten linken Arms steht die Statuette des
Palladions mit Schild und erhobenem rechtem Arm, in dessen leerer Hand die Lanze zu ergénzen
ist. Der Herrscher blickt zu seiner rechten Seite. Neben seinem linken Bein steht auf dem Boden
ein Adler mit ausgebreiteten Fllgeln, der sich zu dem Mann umblickt.

174 \/gl. auch S. 184-186.
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Akzeptiert man die Zeichnung als authentisches Zeug-
nis, so wird man davon ausgehen missen, dass der Stein am
Rand leicht beschnitten wurde. Daflr spricht, dass die Spitze
der >Stanges, die den Rand der Fassung leicht liberschneidet,
nicht angegeben ist, dass sowohl der Kopf des Kaisers wie
auch das Palladion sich sehr nahe am Rand befinden, und
dass auch der Adler an seinem linken Fligel und Bein von
der Zeichnung nicht vollstandig erfasst wurde.

Aufgrund der Unsicherheit in der Wiedergabe dessen, was
der Kameo in all seinen Details urspriinglich geboten hat, ist
die moderne wissenschaftliche Deutung des offenbar groRRen
Steins sehr unterschiedlich ausgefallen. So haben M. Henig
und T. A. Heslop die Figur auf Augustus nach dessen Divini-
sierung bezogen, wéhrend sie friiher schon von R. Delbriick

, _ mit Konstantin in Verbindung gebracht worden war. Tatsach-
22 Kat. LA 7: Zeichnung eines ver- lich scheinen einige Elemente der Darstellung fur eine spate
schollenen Kameos, ehem. St. . . .
Albans. London, British Library Entstehung einzutreten. Das Diadem diirfte keine Erfindung
des mittelalterlichen Zeichners sein, und auch die langarm-
lige Tunika dirfte — auch wenn der Armel nur beim rechten Arm angegeben ist — dem antiken
Sachverhalt entsprechen. Demnach sollte die Herrscherdarstellung in der Zeit seit 324/325 an-
zusetzen sein und am ehesten Konstantin wiedergeben, der damals das Diadem angenommen
hatte. Auch die Erscheinung sakraler Elemente der vorchristlich-paganen Kultur, wie vor allem
das Palladion als Gottheit, die nach altehrwirdigen Vorstellungen heidnischer Zeit den Bestand
des Reiches garantierte, aber auch der Adler als Symbol lupiters, sprechen dafiir, dass in der Kai-
serfigur Konstantin der Grofie zu erkennen sein wird!”®. Noch néher lage eventuell der Bezug auf
lulian Apostata, doch sollte der Herrscher dann bértig dargestellt sein.

Schwer verstandlich ist allerdings die >Stange« in der rechten Hand des Kaisers, um die sich
der Zeichnung zufolge die Schlange windet. Diese kénnte deswegen den antiken Sachverhalt
wiedergeben, weil dem Stein in St. Albans medizinische Krafte zugeschrieben wurden’s, eben
weil man moglicherweise in der Darstellung den Heilgott Aesculap mit seinem Schlangenstab
erkannte. Dass das Kameenbild eine romisch-herrscherliche Gestalt wiedergibt, kann nach der
Zeichnung nicht in Zweifel gezogen werden, sodass diese keinen Aesculapstab gehalten haben
kann. Vielmehr muss es sich entweder um ein Szepter, um eine Lanze oder um eine Standarte
handeln. Im Zusammenhang mit der Bronzepragung von 327/328%" wére an das christliche La-
barum zu denken, bei dem sich die Uberwundene Schlange auf dem Kameo aus Platzgriinden
nicht wie auf der Miinze waagerecht ausbreitet, sondern am Stab emporringelt. Zum Labarum
gehort allerdings das Fahnentuch, das auf dem Kameo auch dann nicht angenommen werden
kann, wenn man davon ausgeht, dass er am Rand mehr oder weniger stark beschnitten wurde.
Es dirfte sich um eine Lanze handeln — fir ein langes Gotter- oder Herrscherszepter erscheint
der Stab zu diinn —, deren Spitze offenbar nach unten gerichtet ist. Ohne dass man daher das
Labarum annehmen muss, kénnte mit einer solchen Ikonografie ebenfalls die Uberwindung des
Licinius von 324 veranschaulicht worden sein, durchaus vergleichbar mit dem Labarum auf der
etwa drei Jahre spater geschlagenen Bronze. Das wirde erneut fur die Deutung des Herrschers
als Konstantin sprechen und auch in die Zeit unmittelbar nach der Annahme des Diadems wei-
sen, denn offenbar handelt es sich der Zeichnung zufolge noch nicht um das Perlendiadem.

175 Bezuglich des Palladions ist zu beachten, dass Konstantin dieses nach der Griindung von Konstantinopel unter der
Sdule auf seinem Forum vergraben lieB; vgl. Bruns 1948, 17; Miiller-Wiener, 1977, 255.

176 Vgl. Zwierlein-Diehl 1998, 85-86.

7 Clauss 1996, 47 Abb. 2; Brandt 2006, 58 Abb. 5.
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Angesichts der zahlreichen Belege von Kameen, die nach Umarbeitungen wiederverwendet
wurden, stellt sich auch bei diesem Stein die Frage, ob nicht hinter der durch die Zeichnung
dokumentierten Fassung aus vermutlich konstantinischer Zeit eine altere Formulierung steht.
Zwei Beobachtungen kdnnten dafiir sprechen: Die Figur scheint erstens in einem locker auspon-
derierten Stand zu stehen, wie er flir eine originér spatantike Formulierung nicht erwartet werden
kann'®, und zweitens ist die Figur auf der Zeichnung im Allgemeinen durch einen kraftigen
breiten Strich ausgezeichnet, der sich nur beim Kopf seltsam ausdiinnt. Wurde also der Kopf mit
den Portratziigen neu gewonnen, wobei wiederum die Herrscherbinde durch den kraftigen Strich
besonders betont wurde?

Die Frage lasst sich nicht annéhernd sicher beantworten, doch sprechen recht gute Griinde fur
die Annahme, dass es sich um einen Kameo gehandelt hat, der Konstantin nach seinem Sieg tber
Licinius von 324 wiedergibt, eventuell gewonnen durch die Umformung eines &lteren Steins,
wobei mir eine urspringlich traianische Fassung ndher zu liegen scheint als eine solche der fri-
hen Kaiserzeit.

B. Biisten und Kopfe

1. Washington, Dumbarton Oaks Collection, Inv. 47.14. (Abb. 23—-26)

Milchig weiBlicher Chalzedon, aus dessen oberer braunlicher Schicht die Biisten geschnitten wurden; 3,5 x 4,3 cm.
Der Kameo befand sich in der Sammlung W. Froehner und soll aus Rennes in Frankreich stammen; er kam 1947
in die Dumbarton Oaks Collection.

Lit.: Early Christian Art 1947, Nr. 438; Dumbarton Oaks Collection 1955, 98 Nr. 210 mit Abb.; Richter 1956,
15—16 Nr. 11 Taf. 6—7; Niemeyer 1968, 88; Sydow 1969, 145; Richter 1971, 120 Nr. 594; Calza 1972, 128-129
Nr. 38 Taf. 14, 39; 29, 79; Poulsen 1972, 31-32; Laubscher 1975, 119; Frazer 1977, 9 Nr. 1; Bergmann 1977, 139.
178-179; Age of Spirituality 1979, 11 Nr. 4 (J. D. Breckenridge); D. Korol in: Deckers 1979, 642 Anm. 64; Enge-
mann 1981, 301-302; L’Orange — Unger 1984, 103; Bastien 1993, 673; Kuhoff 2001, 575—576 mit Anm. 1266;
Stanke 2005, 25-33 Taf. 4; 5, 2; 7, 1; Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.4.21 (K. Gonzalez, mit weiterer Lit.); Krug
2007, 134; Spier 2007, 131 Nr. 715 Taf. 102.

Der Stein ist gut erhalten'™. Er sitzt in einer goldenen Fassung mit zwei réhrenformigen Osen
oben, mit denen der Kameo an einer Kette getragen werden konnte, und drei Anhangern aus
durchbohrten Beryll, Smaragd und Glas, die von diinnen Golddrahten an kleinen Osen gehalten
werden. Unter den Blsten lauft ein schmales, separat eingelassenes goldenes Band entlang mit
der etwas nachlassig eingeritzten Inschrift DIOCL MAXIM AUGY,

Der Kameo gibt zwei frontal ausgerichtete ménnliche Blisten wieder, die sich leicht zu ihrer
rechten Seite wenden, die linke etwas starker als die rechte. Die rechte wird zudem von der
linken teilweise Gberschnitten. Beide tragen das Paludamentum?® auf dem nackten Oberkorper,
das bei dem links erscheinenden Mann ungewdhnlicherweise auf der linken Schulter von einer
Fibel zusammengehalten wird2. Bei der rechten Biiste ist keine Fibel zu erkennen, doch ist

178 Zu verweisen ist in diesem Zusammenhang auf den St. Petersburger Kameo mit einem Kaiser, der von Tyche
bekrénzt wird (Neverov 1971, Nr. 106) und der von B. Pistrucci zu Augustus umgearbeitet wurde. Der Kaiser gilt
gelegentlich im Ursprung als Konstantin, diirfte aber eher Traian wiedergegeben haben.

178 Entscheidende Hilfe zur Beurteilung des Kameos verdanke ich D. Korol, Minster.

180 Vgl. Richter 1956, 16; Richter 1971, 121 unter Nr. 294 mit Abb.

181 Stanke 2005, 26 hélt — wie Richter 1956, 15 auch — eine Chlamys fiir méglich. Zeitgebunden dirfte das Paludamen-
tum naher liegen.

182 Nach Stanke 2005, 32 kommt die Fibel auf der linken Schulter nur auf Gemmen vor. Das ist im Allgemeinen wohl
richtig, doch gibt es vereinzelt auch Kameen mit dieser Anordnung des Gewandes, so etwa bei zwei Wiener Steinen
(Oberleitner 1985, 52 Abb. 36; Megow 1987, A 57 Taf. 14, 8; A 81 Taf. 31). Offenbar kam es den Steinschneidern
bei Kameen darauf an, die in die Schauseite gesetzte Schulter differenzierter zu gestalten, sodass die Fibel bei einer
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davon auszugehen, dass bei diesem Herrscher
dasselbe Gewand gemeint ist'8, Auffallend ist
das Fehlen jeglichen herrscherlichen Attributs.
Die beiden Manner sind deutlich voneina-
nder unterschieden. Der linke ist groRer als
sein Nachbar und hat einen schmaleren Kopf.
Er tragt einen Bart, der dicht die linke Schlafe
und Kinnlade bedeckt, am Kinn selbst merklich
dunner wird, als kraftiger Schnauzbart aber wie-
derum auf der Oberlippe erscheint. Seine volle
Frisur, die tief in die gefurchte Stirn reicht, setzt
sich aus kurzen, hakenartig gebogenen Strahnen
zusammen, die durch breite Furchen voneinan-
der getrennt und an der Oberfliche ungegliedert
sind. Der rechte Mann ist unbartig und hat eine
etwas schittere Frisur aus langen Strahnen, die
eine feine Binnengliederung zeigen. In der Mit-
te reicht eine lange, S-formig gebogene Stréh-
ne mit nach rechts gebogener Spitze tief in die
Stirn hinab. Seitlich davon biegen die Strahnen
nach innen ein, sodass auf der rechten Stirnhalf-
te eine grol3e >Zange« entsteht. Das Gesicht des
rechten Mannes ist breit und flach. Die Stirn ist
faltenlos, was neben der Bartlosigkeit den Ein-

23 Kat. I B 1: Tetrarchischer Kameo. Washington,
Dumbarton Oaks Collection

druck bewirkt, dass dieser Mann jlnger erscheint als sein Nachbar. Die Gesichter beider sind
charakterisiert durch eine flichende Stirn mit kréftigem Wulst (vgl. Abb. 25-26), mandelférmig-
schmale Augen, deren Pupillen Punktbohrung aufweisen, durch eine lange, schmale Nase, die
sich zu den Nasenfliigeln stark verbreitert, sowie durch wulstige Lippen und ein kriftiges Kinn.

Der Kameo wird in Bezug auf seine Entstehung und die Benennung der dargestellten Herr-
scher kontrovers diskutiert und ist in seiner antiken Authentizitat angezweifelt worden. G. Rich-
ter bezog die Inschrift auf die beiden Augusti der Jahre seit 286 und sah in dem bértigen Portrat
des alteren Mannes folglich Diocletian und in dem anderen Maximianus Herculius. Wann immer

24-26  Kat. I B 1, Abguss. Minster, Archéologisches Institut der Universitat

entsprechenden Ansicht der Biiste auf die linke Seite gesetzt werden konnte; vgl. dazu auch Bergmann 1977, 139

Anm. 544 und Zwierlein-Diehl 2008, 324—-325.

18 Mit Richter 1956, 15 ist eine Fibel auf dessen rechter Schulter anzunehmen.
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der Kameo geschnitten wurde, im Zusammenhang mit der — separat eingesetzten und damit mog-
licherweise spéateren — Inschrift muss es sich bei der linken Biiste tatsachlich um ein Bildnis des
Begriinders des tetrarchischen Herrschaftssystems handeln. Entsprechendes muss bezogen auf
die Inschrift allerdings nicht fiir die Benennung des rechten Portrats gelten. Dieser Herrscher
ist durch die geringere GroRe und die Tatsache, dass er von seinem Partner tberschnitten wird,
diesem untergeordnet; zudem ist er durch sein offensichtlich geringeres Alter von diesem ab-
gesetzt. Wenn es sich um ein tetrarchisches Herrscherpaar handelt, muss die rechte Biiste einen
Caesar wiedergeben, der als Partner des Diocletian nur Galerius sein kann, wie M. Stanke zuletzt
mit guten Griinden dargelegt hat'® und worin ihm K. Gonzales gefolgt ist'®. Dessen urspriing-
licher Name war Maximianus, sein vollstandiger C. Galerius Valerianus Maximinus®®, sodass
die Inschrift offensichtlich zwanglos auf diesen bezogen werden kann, zumal der Hinweis auf
den Augustus Diocletian im Singular angegeben ist (AUG) und nicht im Plural (AUGG), wie
zu erwarten ist, wenn zwei Augusti dargestellt wéren. Allerdings ist dann das ubliche C fiir den
Caesar Galerius entfallen.

Sowohl die durch die Inschrift nahegelegte Benennung der beiden Figuren wie auch die anti-
ke Entstehung des Kameos sind immer wieder angezweifelt worden. Fiir die Datierung und die
inhaltliche Deutung ist der Zustand des Kameos in seiner jetzigen Form von entscheidender Be-
deutung. Das schmale Goldband mit der Inschrift wurde separat eingesetzt, wofir ein ca. 5 mm
hoher Bereich in der gesamten Breite des Steins unter den Bisten eingetieft wurde®”. Ein solcher
Befund ist einmalig im antiken Kameenschnitt und durfte auf einen Vorgang hinweisen, der nur
in dieser Form zu einem erwinschten Ergebnis fihren konnte. Meines Wissens gibt es nur einen
Kameo, der inschriftlich die dargestellte Person benennt, den in jeder Hinsicht ungewdhnlichen
spatantiken Pariser Chalzedon mit dem strahlenbekrénzten Nero in der von vorn gesehenen Qua-
driga (Abb. 6). Das Beispiel fallt schon wegen der offensichtlich spaten Entstehung aus dem
Rahmen®® und gibt wohl keinesfalls einen normalen Vorgang wieder (wobei zu bemerken ist,
dass es gerade im spétantiken Kameenschnitt haufig Inschriftensteine gibt)'*°. Demnach waren
auch die beiden Bisten auf dem Kameo in Dumbarton Oaks nicht in der gleichen Weise zu be-
handeln, als es offenbar darauf ankam, die Portréats sichtbar mit Benennungen zu verbinden. Das
generelle Fehlen von Namensangaben auf Kameen weist darauf hin, dass derartige Inschriften
nicht notwendig waren, wohl weil den Empfangern dieser kostbaren Reliefs der Inhalt der Dar-
stellung von vornherein vertraut war und keiner erklarenden Beischriften bedurfte. Warum also
wurde im Falle des Kameos in Dumbarton Oaks in ungewdhnlicher Weise davon abgewichen?
Nach M. Stanke ist der Kameo »an der Unterkante gerade abgeschnitten«, zudem sei »der Stein
auch an der linken Kante beschnitten worden«. Mit letzter Gewissheit lasst sich heute nicht
mehr festlegen, dass die untere Eintiefung, die den Goldstreifen aufgenommen hat, nachtraglich
ausgearbeitet wurde. Nach dem materiellen Befund muss das aber angenommen werden, zumal
der Bistenrand nicht gerade verlauft, sondern nach unten leicht konvex ausbiegt. Demnach wur-
de der untere Abschluss des Kameos hergerichtet, um nachtraglich den Goldstreifen zusammen
mit dem Stein in seine Fassung einzusetzen. Dieser Vorgang war offenbar notwendig gewor-
den, um bereits vorhandenen Portrats die auf dem Goldstreifen verzeichneten Namen zu geben.
Daraus folgt, dass an dem Kameo nicht nur sekundare Eingriffe erfolgten, sondern auch, dass
die dargestellten Personen urspriinglich hochstwahrscheinlich andere Namen trugen als auf dem
Streifen eingetragen. Handelt es sich demnach um einen sekundér verénderten Kameo, so besteht

184 Stanke 2005, 30; als Moglichkeit schon von Bergmann 1977, 139 vorgetragen.

185 Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.4.21.

18 \/gl. Stanke 2005, 30.

187 Vgl. Richter 1971, Nr. 594; Stanke 2005, Taf. 4; 7, 1.

188 Megow 1987, A 104 Taf. 35, 6; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 133 Taf. 83.

189 \/ollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 133 datieren den Pariser Kameo in die 2. Halfte des 5. oder an den
Anfang des 6. Jhs.

1% Vgl. Spier 1993, 47—49; Spier 2007, 135-139.

191 Stanke 2005, 26 Taf. 4; dhnlich Engemann 1981, 302; vgl. Richter 1971, Abb. zu Nr. 594.



SPATANTIKE HERRSCHERKAMEEN. BEOBACHTUNGEN ZUM KONSTANTINISCHEN >KLASSIZISMUS< 203

keine Veranlassung, diesen fiir eine nachantike Féalschung zu halten, zumal das Argument mit der
Fibel auf der linken Schulter daftr nicht herangezogen werden kann.

Wegen des technischen Befundes ist an einer sekundéaren Neuverwertung nicht zu zweifeln.
Keineswegs klar ist damit allerdings, wie der Kameo in seinem urspriinglichen Zustand aus-
sah und thematisch zu bewerten ist. Ohne Bezug zur Inschrift hat J. D. Breckenridge das Paar
als Maximianus Herculius und dessen Sohn Maxentius gedeutet, womit der Kameo ein tetrar-
chisches Werk bliebe. Aber auch vortetrarchische Herrscherpaare wurden diskutiert'®?, wobei
R. Calza bis zu Caracalla und Geta zuriickging*®. Entsprechend den jeweiligen Benennungen der
Busten wére der Kameo in seinem urspringlichen Zustand zu datieren.

Bei vortetrarchischen Deutungen wird zu wenig beachtet, dass die Bildformel des Kameos
als typisch tetrarchisch anzusehen ist, wie schon J. Engemann hervorgehoben hat'*4, bei der zwei
Herrscher in einer nur wenig betonten, aber hinreichend deutlichen Bedeutungsstaffelung ne-
beneinander gesetzt sind, &hnlich wie das auf dem Relief auf der Nordostseite des Pfeilers B des
Galeriusbogens'®® oder bei der Wandmalerei in der Apsis des Fahnenheiligtums von Luxor® zu
beobachten ist. Dargestellt ist also ein tetrarchisches Herrscherpaar, bei dem es sich dem Ergeb-
nis M. Stankes folgend um Diocletian und Galerius handelt.

Tatsdchlich wurde der Stein nicht nur unten fiir die Einlage des goldenen Inschriftenstreifens
verandert, sondern auch insgesamt verkleinert, wobei tber den Grund dafiir nur spekuliert wer-
den kann. Fr eine weitgehende Reduzierung spricht die Tatsache, dass nicht nur die Diocletians-
biste auf ihrer rechten Seite beschnitten, sondern auch die Form des Steins insgesamt veréndert
wurde und vor allem die Bisten unten verkirzt wurden. Die quadratische Form des Steins ist bei
Kameen nahezu unbekannt®®” und diirfte im vorliegenden Fall aus der Reduzierung eines groRe-
ren Reliefs hervorgegangen sein. J. Engemann hat somit angenommen, dass »es sich bei diesem
Kameo um die fragmentarische rechte Halfte eines Tetrarchenkameos handelt, die spéter in Gold
gefal3t wurde. Auf der verlorenen Hélfte dirfte ebenso wie auf dem erhaltenen Teil ein Augustus
u. ein Cesar dargestellt gewesen sein, natiirlich in spiegelbildlich entsprechender Anordnung.«*%®
Ich halte diesen Schluss fur zutreffend, wie sich auch aus den Bistenformen ergibt. Es sind
Oberkdrperbisten ohne gestalteten unteren Abschluss, wie sie in der Regel auf Kameen nur vor-
kommen, wenn sich darunter ein weiteres Darstellungselement befindet, wie die Adler auf den
Kameen des Hadrian in Berlin (Abb. 13)' und der konstantinischen Familie in Trier (Kat. | A 2
Abb. 12). Daneben ist zu erwégen, ob die Bisten nicht aus ganzen Figuren zurechtgeschnitten
wurden, da die Form der Brustabschnitte zu ungewohnlich ist, als dass sie urspringlich sein kann.
Das wirde zu einem ehemals grofRen Kameo fiihren, was natirlich nicht zu beweisen ist. Als
sehr wahrscheinlich darf dagegen angesehen werden, dass — wie auch J. Engemann annimmt —
der urspriingliche Stein alle vier tetrarchischen Herrscher wiedergegeben hat, rechts das im Frag-
ment erhalten gebliebene Paar und links ein entsprechendes, nach rechts ausgerichtetes, sodass
sich eine statische Zentralkomposition ergibt, die der des Trierer Ada-Kameos (Abb. 12) nahege-
standen haben dirfte. Dass auch die Bisten des so ermittelten tetrarchischen Steins von den V6-
geln lupiters unterfangen waren, mag naheliegen, ist aber nicht mehr zu sichern und wohl auch
eher unwahrscheinlich. Dagegen sprechen die erhalten gebliebenen grofRen Bistenabschnitte des
wiederverwendeten Fragments, die eher flir ganze Figuren eintreten.

Der Kameo in Dumbarton Oaks war also im Ursprung ein bereits tetrarchisches Werk, das
in einer spateren Zeit der Vierkaiser-Herrschaft aus unbekannten Grinden verkleinert und in

192 Vgl. L’Orange — Unger 1984, 103; Stanke 2005, 28.

198 Calza 1972, Nr. 24. 38.

% Engemann1981, 301 f.

1 Laubscher 1975, 69—78 Taf. 51. 58; L’Orange — Unger 1984, Taf. 1.
1% Deckers 1979, 643 Abb. 29. 34; Stanke 2005, Taf. 8, 1.

7 Vgl. Platz-Horster 1992, passim und Abb. 2. 7-11.

1% Engemann 1981, 302.

1% Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1.
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der verénderten Form neu verwertet wurde. Dabei kam es darauf an, die erhalten gebliebenen
Herrscher namentlich zu kennzeichnen, was durch die Ritzinschrift auf dem Goldband unter den
Busten erfolgte. Die sichtbare Namensgebung als ein durchaus ungewdéhnlicher Vorgang legt
nahe, dass mit der reduzierenden Umarbeitung des Kameos eine veranderte Deutung einherging,
die sich in der Inschrift niederschldgt. Danach handelt es sich bei der linken Biiste um Diocletian,
und aus ikonografisch-typologischen Griinden muss es sich bei der anderen Person um Galerius
handeln, wie M. Stanke gezeigt hat. Das durfte aber nur fir den urspriinglichen Zustand des
Kameos gegolten haben, sonst ware die Namenszufugung nicht notwendig geworden. Mit dem
Verlust des zweiten Herrscherpaares (die westlichen Herrscher Maximianus Herculius und Con-
stantius Chlorus) sollte das nach der Umarbeitung erhalten gebliebene Paar die beiden Augusti
reprasentieren, was sich m. E. auch durch die Inschrift besser erklart, denn mit MAXIM drfte
nicht Galerius gemeint sein, sondern tatsdchlich Maximianus Herculius, wie schon G. Richter
gemeint hat. Ohne Eingriff in das urspriingliche Galeriusportrat wurde die rechte Bliste in ein
Bildnis des im Westen regierenden Augustus umbenannt. Daflr tritt auch das abschlielende
AUG der Inschrift ein, das einen Bezug zu einem Caesar unwahrscheinlich sein lasst. Zwar ist
die Inschrift auch dann nicht ganz korrekt, denn sie misste AUGG lauten, doch wiegt dieser
>Fehler< m. E. nicht so schwer, wie der des fehlenden C fiir den Caesar Galerius.

Die aus unbekannten Griinden vorgenommene Umarbeitung (man mdchte am ehesten eine
schwere Beschadigung des urspriinglichen Steins vermuten) und die damit verbundene, etwas
gewaltsame Umdeutung des Herrscherpaares schlieen eine moderne Féalschung ebenso aus, wie
die, dass die Busten Personen wiedergeben, die nicht dem Herrscherkollektiv der ersten Tetrar-
chie zuzuordnen waren. Wann der Stein reduziert und umgedeutet wurde, ist nicht sicher festzu-
legen; wohl aber muss die Verédnderung noch in der Regierungszeit des Diocletian, also vor 305,
erfolgt sein. Der zu erschlieBende Erstzustand ist chronologisch am ehesten mit dem Beginn der
Vier-Kaiser-Herrschaft im Jahr 293 in Verbindung zu bringen. Dafir spricht neben allgemei-
nen Erwégungen auch das >jugendlich<-unbartige Gesicht des Galerius rechts mit seinen langen
Strahnen, das keinen Beleg in anderen Genera hat.

Der Befund sichert authentische Bildnisse des dstlichen Herrscherpaares der ersten Tetrarchie.

2. Paris, Cabinet des Médailles, Babelon Nr. 313 (Abb. 27)

Sardonyx in drei Schichten; 4,0 x 3,0 cm (mit Fassung).
Seit 1858 in der Sammlung nachgewiesen.

Lit.: Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 262 Taf. 136 (mit weiterer Lit.).

Der Kameo ist gut erhalten, wenn auch offenbar nicht ganz ohne Eingriffe geblieben. Die
Haarstrdhnen tber der Stirn und der Schl&fe wurden teilweise abgearbeitet. Ob dartiber hinaus
die Frisur vollstandig tUberarbeitet wurde, l4sst sich kaum entscheiden, scheint aber nahezulie-
gen. Auch im Gesicht durften Veranderungen erfolgt sein, die dann allerdings sehr sorgfaltig aus-
gefiihrt wurden. Ein Hinweis darauf konnte sich daraus ergeben, dass die Stirn-Wangen-Partie
sehr abrupt zu Auge, Nase und Mund in die Tiefe gefuhrt ist. Auch scheint die Stirn vorn zum
Profil hin verkiirzt worden zu sein.

Dargestellt ist die Biiste eines unbértigen Herrschers mit Lorbeerkranz im Profil nach rechts,
der das Paludamentum auf dem nackten Oberkdrper trégt, das auf der rechten Schulter mit einer
runden Fibel zusammengehalten wird.

Zu Recht haben M.-L. Vollenweider und M. Avisseau-Broustet auf die Bezlige des Kameos
zu frihkaiserzeitlichen Bildungen hingewiesen, die sich sowohl durch den erhabenen Rand er-
geben wie auch durch die formale Bildung der Blste. Das Bildnis wurde von ihnen dann aber
doch in das friihe 4. Jahrhundert gesetzt und mit aller Vorsicht mit Crispus, dem dltesten Sohn
Konstantins, verbunden. Schon E. Babelon hatte in ihm ein spatantikes Werk erkannt, das er auf
Valentinian I. (reg. 364—375) bezog, der dann allerdings nicht mit dem zu erwartenden Diadem
ausgestattet wére. Scheinbar unterstutzt wird diese Benennung durch die Bildnisse des Kaisers
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27 Kat. I B 2: Konstantin-Kameo. Paris,
Cabinet des Médailles

28 Traian-Kameo. Karthago, Museum

auf seinen Miinzen und Medaillons?®, die mit dem Ka-
meenportrat vergleichbare Gesichtsziige ohne beson-
ders hervorstechende Merkmale zeigen.

In der vorliegenden Form dirfte der Kameo tatséch-
lich in das 4. Jahrhundert gehdren, aber urspringlich
zu einer friiheren Zeit entstanden sein, wie sich vor
allem aus dem Kranz und dem Paludamentum ergibt.
Beide zeigen eine Formgebung, die am ehesten im
mittleren 1. Jahrhundert zu erwarten ist, also in den
Regierungszeiten der Kaiser Claudius und Nero. Wie
M.-L. Vollenweider und M. Avisseau-Broustet gese-
hen haben, ist auch der schrdg nach innen ansteigende
Rand besonders in dieser Zeit beliebt. Allerdings kann
er auch im frihen 2. Jahrhundert noch nachgewie-
sen werden, wie etwa bei dem qualitétsvollen Pariser
Kameo mit der Bliste Traians?®. Diese zeigt allerdings
einen vollkommen anders stilisierten Lorbeerkranz,
wohingegen die Form des Kranzes auf dem hier er-
Orterten Kameo tatsachlich am ehesten in das mittlere

1. Jahrhundert weist. Auffallend sind bei dem
Portratkopf zudem die durch eher grobe Ritzung
gewonnenen Strahnen, die sich nicht in der Wei-
se, wie sie bei dem Traian-Kameo vorliegen, als
genau definierte Sicheln zu einer geschlossenen
Frisur zusammenfinden. Schnitttechnisch anni-
hernd vergleichbar sind die Strdhnen der Pariser
Antinoosbuste?®?, in der auch M.-L. Vollenwei-
der und M. Avisseau-Broustet ein umgearbeite-
tes Portrat des mittleren 1. Jahrhunderts gesehen
haben?®, Auf dieser Grundlage wird man auch
bei dem spéaten Pariser Portrét davon auszugehen
haben, dass es sich ursprunglich um eine Arbeit
der claudisch-neronischen Zeit handelte (Kranz,
Paludamentum, Brustabschnitt, Hals, Wange),
die um 100 n. Chr. in ein Bildnis des Traian um-
geformt wurde. Zieht man vergleichend das Ka-

meenfragment in Karthago mit dem Kopf des Traian (Abb. 28)®* hinzu, so zeigt sich, dass die
Frisur dieses frihen Traianbildnisses weitgehend der des spéten Portrats auf dem Pariser Kameo
entspricht. Allerdings haben die Merkmale des Gesichts nichts mit denen Traians zu tun. In sei-
ner heute vorliegenden Form muss der Pariser Kameo eine noch spatere Stufe vertreten, eben die

eines Herrschers des 4. Jahrhunderts.

Dessen unspezifische Gesichtsziige allein lassen keinen Bezug zu Konstantin erkennen, doch
muss es sich um diesen Herrscher handeln, der in bewusster Anknipfung an Traian dessen Ka-
meenbildnis in sein eigenes umarbeiten lie3?®®. Die Neuformulierung des Bildnisses wird am
Anfang der Regierungszeit Konstantins erfolgt sein, spitestens mit der Ubernahme der Regie-
rungsgewalt Uber die westliche Reichshalfte nach der Einnahme Roms im Oktober 312 und je-

20 \/gl. Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 205 mit Anm. 3.
21 Megow 1987, A 126 Taf. 41, 7; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 157 Taf. 94.

202 Megow 1987, E 6 Taf. 42, 10.

28 \follenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 165 Taf. 97.

204 Megow 1987, A 116 Taf. 41, 4.

25 Vgl. dazu allgemein Schifer 1999, 295-302.
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denfalls vor der Annahme des Diadems 324. Dass die Gesichtsziige nicht spezifisch auf Konstan-
tin hinweisen — so wie sie sich auf keinen bestimmten Herrscher beziehen lassen —, kénnte dafiir
sprechen, dass das Bildnis ganz am Anfang seiner Regierung in Trier 306 gearbeitet wurde, als
die persdnlichen Merkmale des neuen Herrschers dem Steinschneider noch nicht vertraut waren.
Das aber wirde bedeuten, dass sich Konstantin schon sehr friih einerseits mit Traian vergleichen
lassen wollte und andererseits schon damals eine Art Neuanfang des Kameenschnitts initiierte,
bei dem er einen engen Anschluss an frihkaiserzeitliche Vorlagen suchte, in diesem Fall durch
die Umformung einer im Ursprung wohl claudischen Vorlage. Der in drei Phasen verwende-
te Pariser Kameo stellt sich damit in seiner letzten Fassung neben den groRen Utrechter Stein
(Kat. T A 1 Abb. 1), mit dem er gewisse ikonografische Unsicherheiten teilt, die dem »Neubeginn¢
dieser Denkmalergattung geschuldet zu sein scheinen.

3. Lyon, Musée des Beaux-Arts (Abb. 29)

Chalzedon; 9,0 x 5,5 cm.
Aus der Sammlung Artaud in Lyon.

Lit.: Bernoulli 1894, 236—237; Furtwéngler 1900, I1I 366; Blanchet 1909, 76—84 Abb. 2; Wentzel 1954, 8 Abb. 23;
Wentzel 1955, 60 Taf. 28, 2; Wentzel 1956, 244. 258 Abb. 14; Zadoks 1966, 100 Abb. 12 (mit weiterer Lit.); Rich-
ter 1971, Nr. 602; Calza 1972, 330 f. Nr. 235 Taf. 114, 419; Spier 2007, 130.

Der Stein wurde offenbar an allen Seiten zur Biiste hin beschnitten; die Biiste selbst ist von
geringen BestofRungen abgesehen gut erhalten.

Dargestellt ist die Biiste eines unbartigen Mannes im Profil nach rechts. Er tragt einen Lor-
beerkranz, ein Halsband, einen Panzer und dariiber das auf der rechten Schulter von einer runden
Fibel zusammengehaltene Paludamentum.

Die Blste weist ungewdhnliche Ziige auf, wie den zu
klein geratenen Brustabschnitt, den zu langen Hals und den
zu kleinen Oberkopf, auf dem der Kranz deutlich vom Ohr
abgertickt zu hoch sitzt. Dennoch ist es nicht gerechtfer-
tigt, mit H. Wentzel den Kameo in Lyon fiir eine nachan-
tike Arbeit der spaten Stauferzeit zu halten. Einerseits sind
zu deutlich direkte Anklange an die friihe Blitezeit des
romischen Kameenschnitts zu erkennen, und andererseits
sprechen die kiinstlerisch-ikonografischen Unsicherheiten
dafiir, dass der Kameo tatséchlich den spatantiken Erzeug-
nissen des 4. Jahrhunderts angehért. So ist die Buste auch
bereits von E. Q. Visconti-Munoz mit Constans verbunden
worden?®, dem 320 geborenen jiingsten Sohn Konstantins,
eine Benennung, die bis in die Gegenwart gilt. Sie scheint
allerdings nicht haltbar zu sein. Keineswegs handelt es sich
um »un giovane imberbe«, wie R. Calza gemeint hat, son-
dern um einen Mann, dessen Stirn-Schl&fenhaar->Formular<
nur den Schluss zulasst, dass es sich um ein friihes Bildnis
Konstantins des GroRen handelt. Trierer Munzbildnisse des
Kaisers?” zeigen Uber der Schlafe eine weit gedffnete >Ga-
bel<, deren Stréhnen nahezu waagerecht auseinandergehen,
und eine nach innen anschlielende >Zange<. Diese beiden Haarmotive werden geradezu Uber-
deutlich von dem Lyoner Kameenportrat vorgetragen. Die frihen grof3plastischen Portréts in

29 Kat. I B 3: Konstantin-Kameo.
Lyon, Musée des Beaux-Arts

26 \fisconti-Munoz 1815, Taf. 60, 21.
27 | ’Orange — Unger 1984, Taf. 67 a. b.
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Rom, Palazzo Mattei und in Tunis, Bardo-Museum?® wiederholen dieses Frisurenmotiv, wenn
auch weniger deutlich in die Profilansicht geriickt. Was die Profillinie des Gesichts angeht, so
kann der Kameo sehr gut mit dem groRRenteils abgeschlagenen Kopf des Kaisers am Konstantins-
bogen?® in Verbindung gebracht werden. Damit gibt der Kameo in Lyon ein weiteres wichtiges
Zeugnis flr den zunéchst unsicheren Neubeginn des Kameenschnitts in der Zeit der friilhen Kon-
stantinherrschaft ab.

4. Paris, Cabinet des Médailles, Babelon Nr. 311 (Abb. 30)

1893 erworben.
Sardonyx in zwei Schichten; 5,5 x 3,5 cm.

Lit.: Delbriick 1933, 134 Taf. 73, 2; Stucchi 1950, 206 Taf. 61, 6; EAA TII
(1960) 965 Abb. 1220 s. v. Glittica (Breglia); Alfoldi 1963, 126 Anm. 1
Taf. 36, 302; Gramatopol 1967, 45—46; Calza 1972, 276 Nr. 186 Taf. 96,
342; Richter 1971, Nr. 601; Mobius 1975/1985, 25/56; L’Orange — Un-
ger 1984, 82; Spier 1993, 44; Thomas 1995, 377 Abb. 16; Vollenweider —
Avisseau-Broustet 2005, Nr. 252 Taf. 130; Spier 2007, 130; D. Ratkovic
in: Kat. Konstantin 2007, unter Nr. 1.11.33.

Der Stein wurde offenbar an allen Seiten zur Biste hin be-
schnitten. Die Buste selbst ist insgesamt gut erhalten. Abgesto-
Ben ist die Nasenspitze; dazu kommen allenthalben geringe Be-
stoBungen. Der Schmutz in allen Vertiefungen lasst vermuten,
dass es sich um einen Bodenfund handelt.

Zu dem Pariser Kameo werden zwei >Replikeng, in Florenz,
Palazzo Pitti und in Athen, erwahnt?,

Dargestellt ist die schrédg von links hinten wiedergegebene
Buiste eines offenbar jugendlich-unbéartigen Mannes mit Helm,
kleinem Schild, Lanze und Schwert, dessen Riemen Uber die
rechte Schulter lauft. Der Schild ist mit dem Relief eines grof3en
Gorgoneions geschmiickt.

30 Kat. I B 4: Crispus-Kameo.
Paris, Cabinet des Médailles

5. Bukarest, Minzkabinett der Rumanischen Akademie, Inv. 264 (ohne Abb.)
Achat; 2,5 x 1,9 cm.

Lit.: Gramatopol 1967, 705—707 Taf. 38, 4; Gramatopol 1974, Nr. 667 Taf. 31.

Der unregelmaRige Rand des Steins folgt dem Umriss der Buste, ist also auf diese hin zu-
riickgearbeitet worden. Dabei wurden auch Teile des Helms und des Schildes abgeschnitten. Die
Nase ist vollstandig abgestolien.

Dargestellt ist die von rechts hinten wiedergegebene Buste eines unbartigen Mannes mit Helm,
kleinem Schild an der rechten Schulter und Schwertriemen Uber derselben Schulter.

Bildtypologisch und formal entsprechen einander die beiden Kameenbildnisse Kat. | B 4 und
I B 5 so sehr, dass sie hier zusammen mit der Biste im Nationalmuseum in Belgrad, Inv. 3792/
I11 (Abb. 31)* besprochen werden sollen. Dieser offenbar noch in seiner originalen Goldfassung
steckende Kameo aus dem antiken Viminacium gibt einen unbartigen Helmtréger im Rechtspro-
fil wieder, jedoch nicht schriag von hinten wiedergegeben. Der jugendlich anmutende Mann tragt

208 | *Orange — Unger 1984, Taf. 39 a. c.

2 | *Orange — Unger 1984, Taf. 37 a.

210 \follenweider — Avisseau-Broustet 11 196.

2 Kat. Konstantin 2007, Nr .11.33 (D. Ratkovic); Krug 2007, 135 Abb. 6.
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auf den nackten Schultern das Paludamentum. Nach D. Rat-
kovic hat die Buste »Ziige eines Portrats«, ohne dass eine
sichere Benennung zu begriinden ware. »Nach Stil und Iko-
nographie« kénnte der Kameo noch aus tetrarchischer Zeit
stammen; die Biiste »weist jedoch auch Eigenschaften auf,
wie sie flr die Portrats Konstantins des Grofien und seiner
Nachfolger typisch sind«. So erwdgt Ratkovic schlieRlich
eine Benennung als Crispus.
Sichere Namenszuweisungen lassen sich fiir die drei Bls-
ten in Paris, Bukarest und Belgrad nicht machen. Fiir den
Belgrader Kameo muss zudem offenbleiben, ob er Giberhaupt
ein Portrdt meint; durchaus denkbar wire auch die Wieder-
gabe einer Biiste des Mars.
Die Pariser Blste war bereits von E. Babelon mit Cris-
pus, dem dltesten, um 300 geborenen Sohn Konstantins in
31 Kameo. Belgrad, Nationalmuseum Verbindung gebracht worden; eine Benennung, der bis in die
jungste Zeit weitgehend gefolgt wurde und die und zuletzt
wieder von R. Thomas vertreten wurde. Eine mit dieser Benennung nicht zu vereinbarende Da-
tierung hat erst J. Spier vorgeschlagen, der auf die Verbindungen mit einem Kameo in der Con-
tent Collection und einem weiteren, der in einem Kontext des friheren 3. Jahrhunderts n. Chr. in
Israel gefunden wurde, hingewiesen hat, ohne davon allerdings eine Benennung abzuleiten?2, In
das frihere 3. Jahrhundert haben zuletzt auch M.-L. Vollenweider und M. Avisseau-Broustet die
Pariser Buste datiert und mit aller Vorsicht mit Alexander Severus verbunden?:. In der Buste des
Bukarester Kameos Kat. | B 5 hat M. Gramatopol einen tetrarchischen Herrscher erkannt, ohne
ihn zu benennen, und die engen Beziige zwischen dieser und der auf dem Pariser Stein betont.

Alle diese Uberlegungen fiihrten bislang zu keinem schliissigen Ergebnis. M. Gramatopols
Deutung des Bukarester Portrats orientiert sich an der auf E. Babelon zurlickgehenden des Pari-
ser Kameos, die nicht als sicher gelten kann, und an jener der Pariser Buste durch M.-L. Vollen-
weider und M. Avisseau-Broustet, die darin einen »classicisme vide, stéréotypé et durci connu
déja par le buste colossale et stylisé de Sévere Alexandre au musée des Thermes a Rome, ... qui
ouvrit une ére nouvelle« erkennen wollen?*. Das kolossale Marmorportrat des Alexander Sever-
us im Thermenmuseum?® mit dem Miniaturbildnis des Pariser Kameos in Beziehung zu setzen,
mutet zu problematisch an, als dass von daher eine gesicherte Deutung des Kameenportrats zu
gewinnen waére. Setzt man vergleichend den beiden Portrats Kat. | B 4 und | B 5 gesicherte
Kameen der severischen Zeit entgegen, so ist festzustellen, dass das severische Material noch
immer eine starkere plastische Durchformung der Oberfldche zeigt, wéihrend die Biisten der bei-
den Kameen in Paris und Bukarest einen >geschlossen-verschalten< Kern aufweisen, auf den die
Details aufgesetzt wurden. Dass es sich bei der Pariser Biste Kat. | B 4 demnach tatséchlich eher
um Crispus handeln durfte als um Alexander Severus oder einen anderen severischen Herrscher,
legt wohl auch die offensichtlich intendierte Jugendlichkeit des Dargestellten nahe?:. Die Alex-
anderangleichung im Sinne dessen, was R. Thomas zu der ikonografischen Formel des Riicken-
bildnisses ausgefiihrt hat?, spricht wohl tatsachlich dafiir, den Pariser Kameo mit M. R. Alféldi
in die Zeit um 324 zu setzen?'®, nachdem Konstantin den Sieg Uber den Ostlichen Herrscher
Licinius errungen hatte.

212 Spier 2007, 130.

23 \follenweider — Avisseau-Broustet 2005, 196.

24 \follenweider — Avisseau-Broustet 2005, 196.

25 Giuliano 1988, 360—362 R 273 (E. Faleri).

216 (Jberzeugend dazu schon Alf6ldi 1963, 126 Anm. 1.
27 Thomas 1995, 367—-403.

28 Alfoldi 1963, 126 Anm. 1.
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In diesem Zusammenhang ist kurz auf den Pariser Kameo mit der von vorn wiedergegebenen
Panzerbuste eines offenbar jungen Mannes hinzuweisen, dem als Trager eines Lorbeerkranzes
herrscherlicher Rang zukommt?°, E. Babelon hatte das Bildnis mit Augustus verbunden??, bevor
es von R. Delbriick in die Spéatantike gesetzt und auf Konstantin I1. in seiner Zeit als Prinz um
330 bezogen worden war. Ohne dass diese Deutung beweisbar wére, besaR sie bis vor Kurzem
Giiltigkeit, bis M.-L. Vollenweider und M. Avisseau-Broustet den Kameo mit stilistisch begriin-
deten Argumenten der Zeit des Kaisers Claudius zuwiesen, verbunden mit einer Benennung als
Britannicus. Dieser Datierung ist m. E. zu folgen. Die Benennung muss allerdings offenbleiben
angesichts der Ungewissheit tiber die Tkonografie des Claudiussohnes??; nicht unwahrscheinlich,
dass bei allen ikonografisch-typologischen Abweichungen von den groBplastischen Bildnissen
des Claudius dieser selbst in seinem letzten Bildnistypus gemeint sein soll??,

6. Rom, Kapitolinisches Museum, Antiquarium (Abb. 32)

Sardonyx in zwei Schichten; 5,5 x 4,2 cm.
Gefunden in Rom, Via dello Statuto bei einem Lararium.

Lit.: Delbriick 1933, 158 Taf. 73, 4; Righetti 1955, 42 Taf. 12, 106; Richter 1971, Nr. 603; Calza 1972, 325-326
Nr. 231 Taf. 112, 412; Meischner 1993, 614.

Der Kameo scheint gut erhalten zu sein. Eine geringe
Beschadigung liegt lediglich an der rechten Schulter vor;
auch ist vom Rand des Steins daneben ein kleiner Teil
ausgebrochen.

Dargestellt ist die von vorn gesehene Bliste eines ju-
gendlich-bartlosen Mannes mit Lorbeerkranz in Tunika
und Toga. Auffallend sind die schmale ovale Kopfform
mit dem kleinen Mund und dem spitzen Kinn und die
isoliert eng zusammenstehenden, groflen Augen mit den
tiefen Pupillen.

Die Biiste gibt offensichtlich einen Prinzen wieder, in
dem seit R. Delbriick gewohnlich ein Portrat des Con-
stans gesehen wird, was aber nicht als bewiesen gelten
kann. Im Vergleich etwa mit den als sicher konstanti-
nisch anzusehenden frontalen Bisten des Kameos auf
der Trierer Ada-Handschrift (Kat. | A 2 Abb. 12) geht die
des rémischen Steins stilgeschichtlich deutlich voran. 32 Kat.IB 6: Kameo, Rom, Kapitolini-
Die Gewander falten sich in einer eher plastisch beton- sches Museum, Antiguarium
ten Formgebung geschichtet auf, und die Stirnhaarfrisur
folgt in einem frihkaiserzeitlichen Schema einem Arrangement, das in dieser differenzierten
Ausfiihrung bei einem spétantiken Portrét nicht erwartet werden kann. Auch ist die >freie< und
bewegliche Haltung des Kopfes auf dem langen Hals kein Merkmal spatantiker Portrats. Aller-
dings sind die vor allem im unteren Bereich schmale Kopfform und die Augenbildung typische
Ziige spatantiker Bildnisse, wie sie besonders in der Minzprégung der konstantinischen Herr-
schaftsphase allenthalben beobachtet werden kénnen??®. Somit liegt die Annahme nahe, dass es
sich bei der Kameenbiiste im Antiquarium der Kapitolinischen Museen um ein im Gesicht um-

29 Zuletzt Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 122 Taf. 79 mit lterer Lit.

220 Babelon 1897, Nr. 236.

21 Vgl. zu den moglichen Portrits des Britannicus vgl. Boschung 1993, 74-75.

22 Vgl. zum letzten Bildnistypus des Claudius Boschung 1993, 71 V¢ Abb. 58; Massner 1994, 171.

228 7u Konstantin selbst vgl. vor allem das Silbermedaillon von 315 bei Alfoldi 1963, Taf. 4, 31; 5, 61; Kent 1973,
Taf. 136, 632; zu Maxentius und Licinius vgl. Kent 1973, Taf. XXIII, 623. 639.
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gearbeitetes alteres, am ehesten friihkaiserzeitliches Portrat handelt. Seine Benennung ist nicht
mehr zu sichern. Mdglicherweise ist eher ein Bildnis des 315 geborenen Licinius junior gemeint
als ein solches eines der Sthne Konstantins??, Die offenbar sorgféltige, an der Steinsubstanz
selbst schwer nachvollziehbare Anderung des Portrats miisste dann zwischen 315 und 324, dem
Jahr der endgiiltigen Niederlage seines Vaters gegen Konstantin, erfolgt sein.

7. KoIn, Rémisch-Germanisches Museum, Inv. N 5392 (Abb. 33)

Sardonyx in drei Schichten; H 4,6 cm.
Nach C. A. Nissen in K&ln gefunden.

Lit.: Nissen 1911, 279 Nr. 5392, 2 Taf. 133; Bracker 1974 a, 68 Abb. 148; Bracker 1974 b, 103—108 Taf. 8; Bran-
denburg 1976, 605; Krug 1980, 184—185 Nr. 61; Engemann 1981, 304 Abb. 15 (J. Engemann); Krug 2007, 134;
Spier 2007, 130.

Erhalten blieb lediglich der obere rechte Teil eines hochovalen Kameos, der nach J. Bracker
stark versintert war, was auf einen Bodenfund schlieRen lasst.

Dargestellt war in einem ovalen mittleren Bildfeld von urspriinglich ca. 3,5 cm Hohe ein
ménnlicher Profilkopf nach rechts, von dem sich lediglich die Nase, der innere Ansatz der Au-
genbraue und die Stirn mit einem Teil der Frisur darlber erhalten haben. Dieser geringe Rest
eines zu vermutenden Portrats wird umgeben von einem ca. 1,55 cm breiten Rand, auf dem sich
drei weibliche Profilkdpfe befinden, von denen der obere im Linksprofil erscheint, der darunter
in der rechten Profilansicht und der unterste wiederum im Linksprofil, sodass sich die beiden
unteren anblicken. Der verschwindend geringe Rest der weiblichen Frisur eines weiteren Kopfes
im Rechtsprofil schlieSt den erhaltenen Randfries unten ab. Die drei weiblichen K&pfchen zeigen
schlichte Frisuren mit Nackenknoten; alle tragen ein Band im Haar.

In seiner ausfihrlichen Studie des Kdlner Kameenfragments datiert es J. Bracker in das friihe-
re 4. Jahrhundert und erkennt in dem zentralen Kopf das Portrat des Kaisers Konstantin. Dieser
wird — nach Brackers Ergidnzung und Erkldrung — von den kleineren Profilkdpfen seiner vier
Sohne im nichterhaltenen linken Teil des Steins und von denen seiner Schwiegertochter im teil-
weise erhaltenen rechten Rand umgeben. Die Datierung schrankt Bracker auf die Jahre zwischen
324 und 326 ein, denn 324 heiratete der alteste Kaisersohn Crispus die jingere Helena, womit
alle Séhne Konstantins verheiratet waren, sodass diese und ihre Frauen gemeinsam mit dem
Kaiser in einer dynastisch ausgerichteten Programmatik auf dem Kameo vereint wurden. Als
Crispus 326 nach dem angeblichen Putsch gegen seinen Vater hingerichtet wurde, war das Dar-
stellungsprogramm hinfallig geworden, mit der nach Bracker vermuteten Folge, dass der Kameo
umgearbeitet werden sollte. Da das misslang, wurde der heute noch erhaltene Rest >entsorgt< und
kam irgendwann unter die Erde.

Die Deutung Brackers ist von H. Brandenburg als »unbeweisbar« bezeichnet worden und von
A. Krug durch eine Alternative, die in der Ergdnzung des Fragments und seiner Interpretation
schlussiger wirkt, ersetzt worden??. Bracker hatte zu den erhalten gebliebenen weiblichen Kopf-
chen entsprechend seiner Deutung vier mannliche Kopfe auf der verlorenen linken Randseite
erganzt, was Lucken oben und unten zur Folge hat??®. Nach der schliissiger wirkenden Erganzung
von Krug umgeben das zentrale Portrat zehn Kopfe, womit dieses von einem lickenlosen Fries
umschlossen wird (Abb. 34)??. A. Krug hélt alle Képfchen auf dem Rand furr weiblich und baut
darauf einen Deutungsvorschlag auf??, dem sie zu Recht »kaiserliche Ereignisse« zugrundelegt.

24 Zu dem Minzportrét des jungeren Licinius vgl. Kent 1973, Taf. 137, 640.

25 Krug 1980, 184—185.

226 Bracker 1974 b, 104 Abb. 11; Engemann 1981, 305 Abb. 15; vgl. Krug 1980, 184-185.
221 Krug 1980, 184 Abb. 2.

228 Krug 1980, 185.
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Sie deutet die weiblichen Kopfchen als Personifikationen der
Jahre, die auf das zehnte Regierungsjubilaum Konstantins
von 315 hinweisen sollen.

A. Krug selbst halt die Grundlage ihrer Interpretation flr
»hicht belegt«??, sodass andere Mdglichkeiten einer inhaltli-
chen Erklarung gerechtfertigt erscheinen, wobei darauf hin-
gewiesen werden muss, dass von dem Kameo ein zu geringer
Rest erhalten geblieben ist, als dass Uberhaupt ein einigerma-
Ben sicheres Ergebnis zu gewinnen waére.

Die erhaltenen weiblichen Képfchen auf dem Rand vor
dem Gesicht des Kaiserportrats zeigen keinerlei individuelle
Differenzierung, wie sie fiir Portréts auch in konstantinischer
Zeit noch erwartet werden konnen. Auch wenn die subtilen
Maoglichkeiten der alteren Steinschneider zu einer differen-
zierten Portratgestaltung in der konstantinischen Epoche nicht
33 Kat. 1B 7: Kameo. K8ln, RS- mehr vorhanden oder nicht mehr gefragt waren, wurde eine
misch-Germanisches Museum solche bedarfsweise doch angestrebt, wie etwa die Portrét-
reihe auf dem Trierer Kameo auf der Ada-Handschrift Kat.
I A2 (Abb. 12) deutlich macht. Portréts auf einer festen typo-
logisch gepragten Grundlage liegen mit den drei weiblichen
Kopfchen auf dem Rand aber nicht vor. Die drei erhaltenen
Profilkdpfe sind vollkommen stereotyp ausgearbeitet; es han-
delt sich also nicht um Portrats°. Wenn die weiblichen K&pf-
chen nach A. Krug auf Regierungsjahre hinweisen sollen, so
allenfalls im Sinn eines von ihr angenommenen zyklischen
Zusammenhangs, denn fiir weibliche Kopfe als Personifika-
tionen fur Jahre fehlt es tatsachlich an Belegen?®, nicht aber

etwa fiir Tugenden oder vor allem fir Stadte.

Der Stein zeigt eine ungewdhnliche, in drei >Schichten<
gegliederte Herrichtung des >senkrechten< Randes?2. Nur die
oberste Rand->Schicht< hinter den Kopfen hat eine senkrecht
abfallende ebene Fliche; die beiden folgenden wolben sich
leicht vor, ziehen sich dabei aber nach hinten getreppt etwas
zuriick. Die Riickseite scheint nicht ganz eben, sondern etwas gewdlbt zu sein. Der Kameo diirfte
folglich in etwas eingesetzt gewesen sein, das auch seine Riickseite verdeckte. Ohne dass dafir
ein Beweis zu erbringen wire, konnte es sich dabei um ein goldenes (?) Diadem gehandelt ha-
ben, in dem der Stein als zentraler Schmuck Verwendung fand?3. Mdglicherweise war der Stein
in einen quadratischen Rahmen eingesetzt, so wie es Minzstempel dokumentieren*,

Aus diesen Voraussetzungen, ndmlich dass mit den Frauenkopfen keine Portréats gemeint sein
konnen, Personifikationen von Jahren eher unwahrscheinlich sind und der Kameo urspriinglich
Bestandteil eines Diadems war, ergeben sich chronologische und inhaltliche Konsequenzen. Der
Stein durfte mit J. Bracker tatséchlich in die Zeit seit 324 fallen, als Konstantin nach seinem
Sieg Uber Licinius die Reichseinheit wieder hergestellt hatte. Die weiblichen Képfe geben ideale
Figuren wieder, also wohl Personifikationen der Stadte des nun wieder vereinten orbis terrarum

34 Kat. | B 7, Rekonstruktionszeich-
nung

229 Krug 1980, 185.

230 Vgl. auch Krug 1980, 185.

Z1 Vgl LIMC 1 (1981) 799 f. s. v. Annus (D. Parrish).

232 \/gl. Bracker 1974 b, Taf. 8 b.

238 Man vergleiche das groRBe Medaillon, mit dem das Diadem Konstantins auf den Multipla von 326/330 geschmiickt
ist: Alfoldi 1963, Taf. 17, 220. 221.

24 Kent 1974, Taf. XXV, 657. 690; 141, 660.
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Romanorum. Darunter werden sich moglicherweise oben und unten im nichterhaltenen Teil auch
die Dea Roma und die Constantinopolis befunden haben, die dann wohl in besonderer Weise
charakterisiert waren, wiahrend die anderen Stidte ikonografisch allgemein gehalten wurden.

Das Kolner Fragment ist zu grof3, als dass es in vollstandigem Zustand Platz auf einer Insignie
gefunden haben konnte, die von dem Kaiser selbst getragen wurde. Auch besteht kein Anlass, ei-
nen kaiserlichen Aufenthalt in KoIn in der spaten Regierungszeit Konstantins anzunehmen. Das
fur den Kameo vorausgesetzte Diadem diirfte demnach zu einem uberlebensgroRen Portrét des
Kaisers gehort haben, moglicherweise zu dem einer Bronzestatue, die in Koln ihre Aufstellung
gefunden haben kdnnte, nachdem Konstantin wieder Alleinherrscher Uber das gesamte Rémische
Reich geworden war.

8. Florenz, Chiesa di San Francesco (Abb. 35)
Sardonyx in zwei Schichten.

Lit.: Mir bekannt ist lediglich der knappe Hinweis auf den Stein bei A. del Vita, Le Antiche Oreficerie di Castigli-
on Fiorentino, Dedalo 1, 1920/1921, 423—-436 Abb. S. 423.

Der Stein selbst durfte nicht beschnitten sein. Wiederge-
geben ist die frontale Biiste eines bartigen Mannes in Tunika
und Toga, der seinen Kopf leicht zu seiner linken Seite wen-
det. Der Lorbeerkranz weist ihn als kaiserliche Person aus.

Der meines Wissens noch nicht ausfihrlicher behandelte
Kameo gibt offensichtlich einen bértigen Kaiser spatantiker
Zeit wieder, dessen Portratkopf durch partielle Umarbeitung
gewonnen wurde. Die Zeichnung der Pupille und der Iris
entspricht der Schnitttechnik der friihen Kaiserzeit, wie sie
etwa bei zahlreichen Kameen spataugusteischer bis claudi-
scher Zeit nachgewiesen werden kann?®, Den gedrungenen
Proportionen des Kopfes zufolge mit der kurzen, kraftigen
Nase, dem kleinen, dicklippigen Mund und dem feisten Kinn
dirfte es sich urspriinglich um ein Portrat Neros gehandelt
haben, dessen frihe Frisur im zweiten Bildnistypus®* offen-
bar unwesentlich verandert fur das spéte Herrscherportrat
tibernommen wurde. Allerdings wurden die Haarstrahnen
tber der Stirn durch tiefe senkrechte Einschnitte neu geglie-
dert (offenbar sind zwischen diesen spéaten, tief einschnei-

35 Kat. I B 8: Kameo. Florenz, Chiesa  denden Furchen auch die friihen feineren Ritzungen der al-
di San Francesco ten Frisur vereinzelt noch erhalten geblieben). Durch einen
zur Stirn scharf begrenzenden Schnitt wurden zudem die
Spitzen der Strahnen der Nerofrisur abgeschliffen, sodass eine schlichte Stirnhaarfrisur erreicht
wurde, bei der die mittlere Teilung des urspriinglichen Nerobildnisses nahezu aufgehoben ist?,
Der durch feine Ritzlinien fliichtig eingetragene Bart gehdrt der Umarbeitung an. Er setzt auf der
rechten Wange unterhalb der nach vorn gebogenen Schlafenstréhne neben dem Ohr an, die zum
\orgéangerportrat gehéren. Wenn der urspriingliche Kopf Neros erwartungsgemal einen eher ju-
gendlichen Eindruck hervorrief, so ging dieser mit der strengeren Form der Frisur und vor allem
dem Eintrag des Bartes verloren.
Der Bart, in seiner fliichtigen Skizzenhaftigkeit wohl intendiert, spricht dafiir, dass es sich um
ein Bildnis des lulian Apostata handelt, das demnach noch in die friihe Phase seiner Herrschaft

2% Megow 1987, Taf. 14, 5-6; 19,2-3; 21, 1-2; 22, 1. 5; 30, 1. 3-4.

2% Boschung 1993, 76 Zb Abb. 67; Born — Stemmer 1996, 71-72 Abb. 20-22.

27 g, dazu auch den frisurentypologisch gut vergleichbaren Marmorkopf in Rom, Museo Torlonia 612: L’Orange —
Unger 1984, 87; 137 Taf. 60 a. b.
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gehdren sollte. lulian wurde 355 zum Caesar und 360 zum Augustus erhoben?® und hat erneut
Bartigkeit in das Portrét eingefiihrt, wobei unklar ist, seit wann er den Bart getragen und vor al-
lem seit wann dieser Eingang in die Portratdarstellungen gefunden hat?*®. Friilhe Miinzpragungen
der Jahre seiner Caesarenzeit bis 360 zeigen ihn unbértig?®, sodass zu erwégen ist, dass das kurz-
bértige Bildnis auf dem Florentiner Kameo mit der in Paris erfolgten Ausrufung zum Augustus
neu ausgearbeitet wurde.

Damit ist nicht gesichert, dass der Florentiner Kameo eine Portratbiste des lulian Apostata
wiedergibt; die Deutung wire durch weitere Zeugnisse zu untermauern. Abgesehen von den bei-
den replikenmaRig verbundenen Kdpfen auf der Statue in Paris und im Museum von Thasos?*
kann kein spéatantikes Portrat als gesichertes Abbild des lulian gelten. Das trifft auch auf die
Bronzebiste in Lyon zu??, in der A. Alféldi ein lulianportrat gesehen hat??, das mit dem Kopf
auf der Florentiner Kameenbiiste typologisch immerhin gut in Ubereinstimmung zu bringen ist.
Unter den geschnittenen Steinen wird in mehreren Féllen ein Bildnis des lulian angenommen, so
flr die frontale Buste mit Chlamys in hohem Relief auf der Chalzedon-Phalera im Pariser Cabi-
net des Médailles?** und fiir die freiplastische Chalzedonbuste in der St. Petersburger Ermitage®®.

Ohne dass damit ein gesichertes Kameenportrat des lulian Apostata nachgewiesen ware, darf
der Florentiner Stein den Anspruch erheben, am ehesten ein solches wiederzugeben, das wohl
mit der Ausrufung zum Augustus im Jahr 360 durch die Umarbeitung eines alteren Kameos ge-
wonnen wurde.

9. Paris, Louvre, der sog. Kameo >Rothschild< (Abb. 36)

Sardonyx in zwei Schichten; Dm 15,0 cm.
Angeblich aus Spanien; 1889 von Gustave de Rothschild erworben.

Lit.: Babelon 1894, 188; Delbriick 1929, 258261 Nr. 66 Taf. 66 Abb. 1; Reinach 1926, 187—191 mit Taf.; Del-
briick 1933, 206—207 Abb. 70 Taf. 105, 70; L’Orange 1933, 77; Felletti Maj 1941, 85 Taf. 49; Bruns 1948, 31-34
Abb. 27; Toynbee 1951, 176; Coche de la Ferté 1957; Vollbach — Hirmer 1958, Nr. 59; Bruns 1959, 364—-365;
Zadoks 1966, 99—100; H. von Heintze in: Kraus 1967, Nr. 387 a; Jucker 1967, 126 Anm. 35; Sydow 1969, 84—86;
Richter 1971, Nr. 612; Calza 1972, 315-316 Nr. 223 Taf. 108, 396; Mobius 1975/1985, 23/54; Kleiner Pauly 11
(1979) 1212 s. v. Honorius (A. Lippold); Engemann 1981, 304; Amedick 1987, 97—98; Spier 1993, 45; Meischner
1993, 613—-619; Sena Chiesa 2003, 417—418 Abb. 33; Schade 2003, 122; Alexandridis 2004, Kat. 96 Taf. 56, 5;
Krug 2007, 134; Spier 2007, 131 Nr. 717 Taf. 102; Moltesen 2007, 145—146 Abb. 15.

Der kreisrunde Kameo ist wahrscheinlich am Rand leicht beschnitten, wie sich an mehreren
Stellen zeigt. Geringe Reste auf dem Knauf des Szepters lassen vermuten, dass darauf eine Blute
sal3, die der Verkiirzung zum Opfer fiel. Nicht ausgeschlossen werden kann auch ein Adler; eher
nicht dargestellt war die Buste eines Herrschers, da es dafiir an Parallelen im antiken Kameen-
schnitt fehlt. Fir eine Reduzierung des Steins spricht auch der angeschnittene linke Unterarm des
Mannes mit der Hand mit den drei Fingern. Moglicherweise war der Kameo urspringlich oval
und wurde erst in der Spétantike in die eher seltene Rundform gebracht. Ausschlaggebend daftr
konnte der mogliche Adler auf dem Szepterknauf gewesen sein, der nicht mehr in die christlich
gepragte Programmatik der Darstellung passte.

Der Stein wird von mehreren Spriingen durchzogen und weist eine Reihe kleinerer Verletzun-
gen auf, so vor allem am Szepterstab oben.

28 \gl. Kienast 1990, 318.

2% Vgl. L’Orange — Unger 1984, 159.

240 \V/gl. L’Orange — Unger 1984, Taf. 73 a. b.

21 Vgl. I’Orange — Unger 1984, Taf. 76 a—d; 77.

22 \/gl. L’Orange — Unger 1984, Taf. 78.

23 \/gl. dazu Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, 206 unter Nr. 265.

244 \follenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 265 mit einer Datierung in das spate 4. bis frihe 5. Jh.

25 Neverov 1971, Nr. 107; Calza 1972, 380—381 Nr. 266 Taf. 130, 478—479; L’Orange — Unger 1984, 161; Gagetti
2006, 213-215 A 40 Taf. 16 (mit weiterer Lit.).
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36 Kat. IB 9: Kameo Rothschild. Paris, Louvre

Dargestellt sind die Bisten eines kaiserlichen Paares in Vorderansicht mit dem Mann links
und der Frau rechts, die ihre Kopfe einander leicht zuwenden. Die Biiste der Frau wird von der
des Mannes teilweise iiberdeckt; die Kaiserin befindet sich also hinter ihrem Gatten. Der ju-
gendlich charakterisierte, unbartige Mann tragt die langarmlige Tunika, den Panzer, auf dessen
Schulterklappe ein Blitzblindel eingraviert ist, und das Paludamentum. An der rechten Schulter
lehnt das lange Herrscherszepter mit bekronendem Knauf. Der linke Arm ist vor der Brust ange-
winkelt; in der Hand hélt der Kaiser ein zusammengeklapptes Diptychon (das offenbar Anlass
gab, hier eine Feldherrnbinde zu sehen). Auf dem Kopf trégt er einen Lorbeerkranz mit quadrati-
schem Mitteljuwel, in dem das Christogramm eingraviert ist. Auf dem Juwel befindet sich noch
eine Art Dreiergruppe, die schwer zu entziffern ist. Gemeint sein konnte eine frontal thronende
Figur (der Kaiser oder Christus?), der sich von beiden Seiten zwei gebiickte Gestalten adorierend
nahern. Die Frau tragt die Tunika und den Mantel und auf dem Kopf einen Lorbeerkranz.

Die mittelalterlich eingeritzten griechischen Buchstaben aufRen neben den Kdpfen bezeichnen
das Paar als die hll. Sergios und Bakchos. Darauf griindet die Annahme, dass der Kameo sich in
der Kirche des Sergius und Bacchus in Konstantinopel befand, von wo er bei der Pliinderung der
byzantinischen Hauptstadt durch die Kreuzfahrer 1204 nach Westeuropa gelangte.
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Erst vor relativ kurzer Zeit wurde erkannt, dass der Kameo Rothschild in seiner jetzigen
Form das Produkt einer Umarbeitung darstellt und urspriinglich in die Zeit zwischen ca. 40 und
55 n. Chr. gehort?#®, Tatsachlich handelt es sich bei diesem hoch qualitatsvollen Kameo im Ur-
sprung um eine Arbeit, die Caligula oder Claudius mit einer Schwester oder Gemahlin wieder-
gab. Die spitantike Uberarbeitung erfolgte weitgehend und griindlich?*’; vom Eingriff verschont
blieben wohl lediglich der vordere Teil der Frisur und das Gesicht der Frau. Zu dem Eingriff im
Einzelnen, soweit er ohne Autopsie zu beurteilen ist:

A. Alexandridis hat erwogen, dass der Kaiser urspriinglich in der Toga dargestellt war, die
er zudem Uber den Hinterkopf gezogen hatte?®. Als Hinweis auf die Toga dienen ihr »die Reste
urspriinglich anders verlaufender Faltenziige« an der linken Schulter, als Hinweis auf die Ver-
hallung — H. P. Laubscher folgend — »die besonders groRen Ohren ..., die aus dem Mantel gear-
beitet worden sein mussen«??, Aus zwei weiteren Griinden dirften diesen Beobachtungen den
richtigen Sachverhalt treffen: Der linke Unterarm mit dem Armel und die dazugehérige, etwas
undifferenziert ausgearbeitete Hand, die das Diptychon halt, gehéren der Nacharbeit an, denn
Armeltuniken sind in der frihen Kaiserzeit nicht zu erwarten. In der Formgebung der Falten
entspricht der Armel vollstandig jenen des Paludamentums, sodass auch dieses ein Ergebnis
der Uberarbeitung sein muss. Der von Alexandridis angefiihrte dreiecksformige Gewandrest auf
der linken Schulter des Mannes zeigt Muldenfalten, wie sie vergleichbar etwa bei dem Wiener
Kameenfragment mit Claudius in der Toga zu beobachten sind (Abb. 37)%°. Diese weichen stilis-
tisch deutlich von den durch Ritzung und ebene Faltentiefen geprégten sonstigen Gewandteilen
des Kaisers ab. Dass die Erstfassung einen Kaiser in der Toga wiedergab, legt auch das Szepter
nahe, das im Zusammenhang mit einer militarischen Bekleidung zumindest auf Kameen nicht
nachgewiesen werden kann. Der kréftige Hals diirfte urspriinglich sein; diesem gegeniiber ist
der Kopf deutlich zu klein und muss abgesehen von den groRen Ohren total neu gefasst worden
sein. An der Frisur lasst sich das unschwer nachvollziehen. Darauf deuten auch die lanzettfor-
migen Augen hin, die nach auflen schrag ansteigen, was weder bei Caligula noch bei Claudius
vorkommt, bei deren Bildnissen die Augen sich vielmehr nach auf3en leicht absenken. Auch die
breiten Oberlider zeugen von der Umarbeitung. Demzufolge sind der gesamte Portratkopf mit
Ausnahme der Ohren wie fast der gesamte Brustabschnitt in der jetzigen Form der Umarbeitung
zuzuweisen. Ob der Kranz in seiner materiellen Grundlage noch dem Erstportrat angehorte, 1asst
sich schwer entscheiden. Dafur spricht, dass die Bléatter seitlich direkt Gber den urspriinglich
schon vorhandenen Ohren sitzen, also nicht zuriickgearbeitet zu sein scheinen. Allerdings sind
auch sie dem Eingriff ausgesetzt gewesen, indem >naturalistische< Eichen(?)-Blétter zu dem jet-
zigen Edelsteindiadem verandert wurden.

Weitergehend als bei dem Kaiser zeigt die Faltenanlage der beiden Gewander der Frau noch
die urspriingliche Machart. Die Falten wurden offenbar lediglich ein wenig reduziert, sodass die
muldenartigen Faltentéler zu strichartigen Ritzungen geworden sind und damit dem Charakter
der Ménnerkleidung angepasst wurden. Auch der Kopf der Frau war urspriinglich verschleiert;
die Haarrollen im Nacken zeigen an, dass hier das Schleiertuch entsprechend umgearbeitet wur-
de?!, Das Gesicht der Kaiserin, der vordere Teil ihrer Frisur und der Kranz gehéren noch zur
urspriinglichen Portritfassung; nachtréglich eingearbeitet wurde der flache Scheitelzopf.

26 Soweit ich sehe, wurde das erstmalig von R. Amedick — nach einem Hinweis von M. Bergmann — offentlich ge-
auBert. Letzte Erwdahnungen des Kameos (Spier 2007, 131 Nr. 717; Zwierlein-Diehl 2007, 204) gehen auf diesen
Befund noch nicht ein.

27 \/gl. den richtigen Hinweis von H. P. Laubscher, auf den Alexandridis 2004, 155 zu Nr. 96 Anm. 2 aufmerksam
macht.

28 Alexandridis 2004, 155 unter Nr. 96.

29 Alexandridis 2004, unter Nr. 96 Anm. 2.

0 Oberleitner 1985, 52 Abb. 34; Megow 1987, A 78 Taf. 21, 2—4; 22, 1, Zwierlein-Diehl 2008, 154—157 Nr. 12.

%1 So auch Alexandridis 2004, 155 mit Anm. 3.
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Auf die Frage, wen das herrscherliche Paar
in seiner jetzigen Form darstellt, sind unter-
schiedliche Antworten gegeben worden, die
sich allerdings auf zwei Mdglichkeiten kon-
zentrieren. Die héufiger gegebene Antwort
bezieht das Paar auf Honorius und Maria und
setzt den Kameo in das Jahr 398, indem sie die
Darstellung mit der damals erfolgten Hochzeit
der beiden verbindet. Die Alternative setzt den
Kameo in die spétere konstantinische Zeit und
bezieht das Paar auf Konstantin Il., der nach
335 n. Chr. eine Frau unbekannten Namens hei-
ratete?. Dieser Deutung hat sich zum Schluss
E. Zwierlein-Diehl angeschlossen, wobei sie
sich vor allem auf »die Form des Herrscherdi-
adems mit Blattern ohne Zwischenglieder« be-
ruft?. Zu Recht weist sie darauf hin, dass »die
starke Stilisierung der Portrats im 4. Jahrhun-
dert n. Chr. einer Benennung aufgrund der Por-
tratziige im Wege steht«, sodass das Paar tat-
séchlich nicht mit Sicherheit festgelegt werden
kann. Allerdings sprechen stilistische Griinde

37 Claudius-Kameo. Wien, Kunsthistorisches vor allem des Mannerportrats, so wie sie auch
Museum von J. Meischner herausgearbeitet wurden?,
eher fiir eine Datierung in die Zeit um 400
und folglich fur eine Benennung des Herrschers als Honorius. Ob neben ihm Maria oder deren
Schwester Thermantia, die der Kaiser 408 nach dem Tod der Maria zur Ehefrau nahm, dargestellt
ist, muss offenbleiben. Allerdings sollte bei der Benennungsfrage starker berticksichtigt werden,
dass der Kameo wahrscheinlich in Konstantinopel umgearbeitet wurde, wie sich auch aus den
griechischen Inschriften neben den Kopfen ergeben dirfte. Somit ist mdglicherweise eher davon
auszugehen, dass das mannliche Bildnis Arcadius, den im Osten herrschenden alteren Bruder des
Honorius wiedergibt. Dass die Darstellung unabhéngig von der genauen Benennung des Paares
als »Hochzeitskameo« anzusehen ist, wie hdufig angenommen wird, ist angesichts der militari-
schen Ausstattung des Kaisers eher unwahrscheinlich.

Die Bedeutung des Kameo Rothschild liegt letztlich weniger in dem Ergebnis seiner genauen
historischen Einordnung — als spatantikes Werk ist er in jedem Fall gesichert — als vielmehr in
der als letztem Zeugnis einer mit ihm untergehenden Gattung antiker Denkmaéler der politisch-
historischen Bildpropaganda, die ihren Ursprung in der Herrscherideologie der hellenistisch-
agyptischen Lagidendynastie hatte und die in diesem Spatwerk nur noch durch Umarbeitung
einer friithkaiserzeitlichen Vorlage gewonnen werden konnte. Mit dem Pariser Stein findet der
antik-pagane Kameenschnitt sein Ende.

Unabhéngig von seiner Bedeutung als gesichertes Zeugnis der Spatantike, auf die es hier in
erster Linie ankommt, ist der Kameo auch als Werk der friilhen Kaiserzeit von hohem Wert. Mit
ihm wird fir die Entwicklung des Kameenschnitts der nachaugusteischen Zeit ein weiteres wich-
tiges Produkt erkennbar, dem es in seiner urspriinglichen Form mdglichst nahe zu kommen gilt.

Die Frage nach der Darstellung des urspriinglichen Paares konzentriert sich auf die beiden
Maglichkeiten von Caligula und einer seiner Schwestern oder Claudius und einer seiner Frauen.

%2 \/gl. Kienast 1990, 305.
253 Zwierlein-Diehl 2007, 204.
24 Meischner 1993, 614—618.
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Die Antwort hangt im Wesentlichen davon ab, wie die Frau mit ihrer charakteristischen Frisur
zu benennen ist. Bevor darauf eine Antwort zu geben versucht wird, seien ein paar allgemeine
Beobachtungen zu Form und Typus der Darstellung angestellt.

Unter den erhalten gebliebenen Kameen des in Frage gestellten Zeitraums zwischen 37/38
und 54 n. Chr. kommt der Darstellungstypus eines von vorn gesehenen, gestaffelt angeordne-
ten Paares bisher nur bei zwei kleinen, qualitativ wenig ergiebigen Steinen aus der Zeit des
Caligula vor®5, Dazu kommt allerdings der groRe und kiinstlerisch bedeutende Chalzedon in
Wien (Abb. 37)*f, der eine Togablste des Claudius in hohem Relief zeigt, deren Portratkopf
urspriinglich Caligula capite velato neben seiner Schwester Drusilla (?) wiedergab. Deren Biiste
wurde fur die claudische Fassung entfernt, weil sie zu Claudius nicht >gepasst< haben kann. Geht
man zunachst allein von der Bildform aus, so dirfte der Kameo Rothschild urspriinglich eher
ein Werk der caliguléischen als der claudischen Zeit gewesen sein. Dafur spricht auch das Man-
nerportrat, das sich in seiner Uberformten spéten Fassung besser aus dem gestreckten, schmalen
Kopf des Caligula gewinnen liel als dem eher etwas quadratischer angelegten seines Nachfol-
gers. Allerdings sind die Unterschiede zu gering, als dass sich daraus ein schlissiges Ergebnis
ableiten lieRe. Wenn ein solches in einigermalien gesicherter Form tiberhaupt zu gewinnen ist, so
auf dem Weg des nur partiell umgearbeiteten Frauenkopfes.

Leider ist aber auch das letztendlich nicht sicher mdglich, denn es handelt sich bei dem Bild-
nistypus mit seiner charakteristischen Frisur um eines der umstrittensten Probleme der Forschung
zum friihkaiserzeitlichen Portrét, dessen zuletzt wiederholte Behandlung noch kein tragfahiges
Ergebnis erbringen konnte®’. So hat A. Alexandridis die weibliche Buste auf dem Kameo denn
auch als eine »Caligula-Schwester« angesprochen, ohne sich auf deren Namen festzulegen?s®.
W. Trillmich hat zuletzt wieder seine alte Deutung des Typus >Kameo Paris 277« als Bildnis der
Agrippina minor bekraftigt. Eine solche wére bezogen auf den Kameo Rothschild — den Trill-
mich in seine Erdrterung nicht einbezogen hat — allerdings nur dann zu erwarten, wenn dieser in
die Zeit des Claudius nach dessen Hochzeit mit seiner Nichte in das Jahr 49 n. Chr. zu datieren
ist. Soweit ich sehe, liegen verschleierte Bildnisse der jlingeren Agrippina auf Kameen nicht vor,
und tatséchlich ist eine Velificatio, die bei der Frau auf dem Kameo Rothschild als sicher gelten
kann, in der Zeit des Caligula am ehesten fiir Drusilla zu erwarten?®, Als Drusilla haben denn
auch K. Stemmer?® und A. Schwarzmaier?! die Blste auf dem Pariser Kameo Nr. 277 verstan-
den. Zumindest auf dem allerdings nicht eben sehr differenziert geschnittenen Nero-Agrippina-
Kameo am Kdlner Dreikdnigenschrein®? erscheint bei dem Bildnis der Kaisermutter die Reihe
der Stirnlockchen nicht mehr.

Leider fiihrt somit auch die Frage nach der urspriinglichen Identitét der Frau auf dem Kameo
Rothschild zu keinem sicheren Ergebnis beziiglich der Zeit seiner urspriinglichen Herstellung.
Die erkennbaren, wenn auch noch unsicheren Indizien fiihren zu dem vorldufigen Resultat, dass
der vor oder um 400 n. Chr. umgearbeitete Kameo eher in der Zeit des Caligula als in der des
Claudius geschnitten wurde.

%5 Megow 1987, A 64 Taf. 14, 9; A 65 Taf.14, 10; Alexandridis 2004, Kat. 90 Taf. 55, 8.

%6 Megow 1987, A 78 Taf. 21, 2—4; Zwierlein-Diehl 2008, 154—157. 304—308 Nr. 12.

57 Vgl. Trillmich 2007, 55—57 mit den zuletzt gingigen Forschungsergebnissen S. 63 Anm. 64; vgl. auch Schau mir
in die Augen 2006, Nr. 521.

%8 Alexandridis 2004, Kat. 96.

%9 Vgl. dazu allgemein Kyrieleis 1970, 492—-498; Zwierlein-Diehl 2007, 166 Nr. 13.

260 Born — Stemmer 1996, 86 Abb. 53.

%1 Schau mit in die Augen 2006, Nr. 521 mit Fragezeichen.

%2 Megow 1987, A 98 Taf. 35, 1-2; Zwierlein-Diehl 1998, 109—117 Nr. 1; Zwierlein-Diehl 2007, 168—169 Nr. 16
Abb. 639; Mythos 2008, 21 Abb. 16 m (M. Bergmann); Megow 2009, 560—561 Taf. 2, 3. 4.



218 Wolf-R. MeGcow

I1. Historische Bewertung

1. Kameen der Zeit der Soldatenkaiser

Der Kameenschnitt, am Ubergang von der spiten Klas-
sik zum frihen Hellenismus oder im ersten Viertel des
3. Jahrhunderts v. Chr. von griechischen Steinschneidern
entwickelt?s®, erlebte zwei Hohepunkte: einen heute nur
noch in Umrissen erkennbaren hellenistischen und den
insgesamt recht gut dokumentierten frihkaiserzeitlichen
der Regierungsjahre von Augustus bis Nero. Die qua-
litdtsvolle Produktion der iulisch-claudischen Epoche
geht in der Folgezeit sowohl quantitativ wie qualitativ
deutlich zuriick, ohne dass sie vollstandig aufgegeben
worden wire. Von nahezu jedem Kaiser der flavischen
Epoche und der Zeit der sog. Adoptivkaiser lassen sich
Kameendarstellungen nachweisen, die teilweise auf ho-
hem kunstlerischen Niveau gefertigt wurden®*. Eine Art
»Kameen-Renaissance« hat es offensichtlich mit dem Be-
ginn der severischen Herrscherdynastie gegeben, wie vor
allem von H. Mdbius herausgearbeitet wurde?®, der aller-
dings zu viele Steine dieser Entwicklungsphase zugewie-
sen hat?¢. Ganz wesentlich bestimmt wird das Bild der
Kameenentwicklung seit der spatantoninischen Zeit durch
zahlreiche kleine Kameen mit Biisten von Privatpersonen,
bevorzugt weiblichen (daneben aber auch im Profil gegen-
einander gesetzten Paaren), die in groRer Zahl nachgewie-
sen werden kdnnen und immer wieder auch in Auktions-

38 Kameo. Wien, Kunsthistorisches
Museum

katalogen auftauchen?’. Daneben lassen sich fiir die nachseverische Phase kaum noch Kameen
nachweisen, die mit herrscherlichen Personen zu verbinden waren. Zu nennen ist der Wiener
Plasmakameo mit dem Rickenbildnis eines bekrénzten Herrschers in Panzer und Paludamentum
und der Kinderkaiser in der Staatlichen Minzsammlung in Minchen. Beide sind nicht sicher
zu benennen. Der Wiener Kameo (Abb. 38) wurde zur Zeit Kaiser Rudolfs II. (1576—1612) mit
einer Fassung versehen, die nach Ausweis der riickseitigen Gestaltung das antike Portrat mit
Konstantin dem Grofen verband?®®. Stilistisch gehdrt das Bildnis in die spét- bis nachseverische

%3 \/gl. zuletzt Zwierlein-Diehl 2007, 59 und jetzt auch Megow 2009, 562. Zu den hellenistischen Kameen generell

Plantzos 1996, 115-130.

%4 Vgl. dazu Megow 1987, 105—125; Zwierlein-Diehl 2007, 201-202. Keine Kameen scheinen bislang von Nerva
und Antoninus Pius vorzuliegen; zu dem kleinen Fragment mit Marc Aurel in der Toga und mit langem Szepter

(Megow 1987, A 134 Taf. 45, 14) vgl. Minute Beauty 2008, Nr. 64.

26

a

266

Mobius 1948/1949, 102—118; Mdbius 1966, 110—124; Mobius 1968, 315-326.

267

Vgl. Megow 1987, 125—129; aus ikonografisch-inhaltlichen Griinden zu beachten sind die beiden kleinformatigen
Kameen in Paris, Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 235. 236 Taf. 123, die den berittenen Caracalla mit
Herrscherbinde wiedergeben. Dahinter steht wohl ein beabsichtigter Anschluss an das Bild Alexanders d. Gr., was
zusétzlich dadurch betont wird, dass der Kaiser auf Nr. 235 dem Schema des kdmpfenden Makedonenkdénigs auf
dem Alexandermosaik in Neapel folgt (vgl. Andreae 2003, 63—77 Abb. S. 64 ; Ehrhardt 2005, 87—94 Abb. 1; Ehr-
hardt 2008, 215-269). — Eine Replik der Biiste des Septimius Severus auf dem Pariser »Familienkameo<, Megow
1987, A 143 Taf. 48, 11, gibt ein ca. 3 cm hoher Sardonyx mit dunkler Buste auf hellem Grund in Boston, Museum
of Fine Arts wieder, auf den mich A. Lichtenberger aufmerksam gemacht hat.

Vgl. vorerst Zwierlein-Diehl 2007, 206—207 mit dem berechtigten Hinweis darauf, dass dieses umfangreiche Ma-
terial einer genaueren Untersuchung bedarf.

Oberleitner 1985, 62 Abb. 46—47; W. Oberleitner in: Schitze 1994, Nr. 135 Abb. 121; Zwierlein-Diehl 2008,
178—181. 325-327 Nr. 17 (mit Numerian verbunden).
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Zeit, wie schon F. Eichler gesehen hat*°, und wohin es zuletzt
auch immer gesetzt wurde. Vor allem wegen des schmalen, lang
herabgezogenen kurzen Barts hatte ich den Kaiser mit Alexander
Severus verbunden?®, nicht ohne meine Unsicherheit tber dieses
Ergebnis zum Ausdruck zu bringen. Gleiches gilt fiir die Deutung
W. Oberleitners als Biiste des Decius, demzufolge der sorgféal-
tig geschnittene und offensichtlich nicht um- oder Uberarbeitete
Kameo in die Mitte des 3. Jahrhunderts gehéren misste.

Aus einem dlteren Kameo neu gefasst wurde die Minchner
Biiste eines kindlichen oder jugendlichen Herrschers mit Lor-
beerkranz und dem Paludamentum auf den nackten Schultern
(Abb. 39. 40)?"*. Die Umarbeitung wurde auBerordentlich sorgfal-
tig durchgefihrt. Deutlich wird sie vor allem an dem durch allzu
hoher Stufe vom Oberkopf abgesetzten Kranz und an der Furche
unterhalb des vorderen Paludamentumrandes. Demnach ist der
Feldherrenmantel mit seinen durchlaufend schwingenden Falten-
bahnen ebenso das Ergebnis des Eingriffs wie die Frisur und die
Stirn-Wangen-Kinn-Partie (das Ohr durfte den urspriinglichen Zu-
stand zeigen). Diese bricht kantig zum Gesicht ein, das zumindest
im Bereich um das Auge neu gefasst wurde. Der kleine Kameo
muss ursprunglich einen Kaiser oder Prinzen etwa des mittleren 1.
Jahrhunderts wiedergegeben haben, der sich nicht mehr benennen
lasst; in Frage mag am ehesten ein weiteres Mal Nero kommen.
E. Brandt hat das Bildnis in seiner jetzt vorliegenden Form mit
Philippus minor verbunden. Seine chronologische Position fiele
demnach in die gleiche Zeit wie die des Kaisers auf dem Wiener

Miinzsammlung

Plasma?™,
Ein sicheres Zeugnis des Kameenschnitts im Zeitraum zwi- 40 Kameo Miinchen, Staatliche
schen der Herrschaft der Severer und der der Tetrarchen liegt mit Miinzsammlung. Abguss

dem immerhin 10,3 x 6,8 cm grof3en Pariser Sardonyx vor, der

39 Kameo. Miinchen, Staatliche

von einem zugewanderten (?) griechisch-romischen Steinschneider flir das sassanidische Herr-
scherhaus geschnitten wurde, nachdem Schapur I. im Jahr 260 den romischen Kaiser Valerian bei
Edessa besiegt und gefangen genommen hatte (Abb. 41)?%, Da in die Darstellung iranisch-sas-
sanidische Elemente eingeflossen sind, fillt sie nur bedingt in die Kategorie der hier verfolgten
Themen, sie ist aber auch fiir die genuin romischen Kameen aus mehreren Grinden von Bedeu-
tung. Der Pariser Stein ist von hoher kiinstlerischer Qualitét und bezeugt fir das mittlere 3. Jahr-
hundert einen bedeutenden Steinschneider, der wohl in den Jahren haufig wechselnder Herrscher
im Rémischen Reich sein Talent mangels Auftrage nicht zum Tragen bringen konnte. Zudem ist
die Darstellung in vielen einzelnen Elementen in die Tradition des romischen Kameenschnitts

269
270
271

272

273

Eichler — Kris 1927, Nr. 81 Taf. 16.

Megow 1987, A 169 Taf. 51, 3.

AGD 1 3 (1972) Nr. 2815 Taf. 266 (E. Brandt). — Vgl. auch die wohl ebenfalls umgearbeitete Knabenbtste ohne
Kranz auf den Londoner Sardonyx: Walters 1926, Nr. 3615 Taf. 42, in der Walters ein fragliches Bildnis des Cara-
calla gesehen hat und Felletti Maj 1958, 200—201 Nr. 258 ein solches des Hostilian. — Ebenfalls in das 3. Jh. ge-
héren diirfte die Biiste eines jugendlichen Kaisers mit Kranz und Paludamentum (im Portritkopf umgearbeitet [?];
Alexander Severus [?]) im Archdologischen Museum von Florenz: Wentzel 1956, 258 Taf. D 1.

Zu Kaiserkameen des 3. Jhs. vgl. auch Zwierlein-Diehl 2008, 327. — Neu in die Literatur zu den Herrscherkameen
des 3. Jahrhunderts eingefiihrt wurde kirzlich ein Achat in Privatbesitz mit der Panzer-Paludamentum-Biiste eines
Kaisers im Linksprofil: C. Weif} in: Mythos 2008, 29—37 Abb. 1-2. 5. Weil} erkennt darin Philippus Arabs; die
Portratmerkmale des Philippus wurden danach aus der Umformung eines Bildnisses Gordians I11. gewonnen.
Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 257 Taf. 132 mit der dlteren Lit.; Zwierlein-Diehl 2007, 205-206
Abb. 758.
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eingebunden, sodass sie
auch fiir dessen Entwick-
lung von Bedeutung ist. Be-
sonders im Hinblick auf das
konstantinische Fragment in
Belgrad (Kat. I A 3; Taf. 16)
muss dem sassanidischen
Reiterkampf Aufmerksam-
keit zukommen.

In der Person auf flie-
gendem Adler auf einem
kleinen  zweischichtigen
Sardonyx in St. Petersburg
hat O. Neverov einen Herr-
scher des 3. Jahrhunderts
erkannt, den er aus gu-
tem Grund nicht benennen
konnte?’4, Der Mann scheint
bartig zu sein; er ist mit der
Tunika und der Toga gekleidet. Neverov hat in der Darstellung ein traditionelles Apotheosebild
gesehen, was den Mann als Herrscher ausweisen sollte, auch wenn er offenbar keinen Kranz
tragt. Tatsdchlich ist eine schliissige Benennung nicht vorzutragen; fiir moglich halte ich einen
tetrarchischen Herrscher.

41 Sassanidischer Kameo. Paris, Cabinet des Médailles

Vor diesem entwicklungsgeschichtlichen Hintergrund ist der Stein in Dumbarton Oaks mit
den beiden tetrarchischen Herrschern (Kat. [ B 1 Abb. 23-26) zu sehen, dessen Darstellung in
ihrer bildtypologischen Tradition schwer zu entschlisseln ist. Der unvollstdndig erhalten geblie-
bene und offenbar nachtraglich gerahmte Chalzedon durfte in tetrarchischer Zeit in die jetzige
Form zugeschnitten worden sein, wie die groRen, unten gerade abgeschnittenen Bisten zumin-
dest nahelegen. Die Bildform ist fur Kameen singulér. In frontaler Ansicht gestaffelt nebenein-
ander gesetzte Buste lassen sich auf Kameen seit der Zeit des Caligula nachweisen, auf denen
jeweils eine mannliche mit einer weiblichen Person verbunden ist?”®. Auf den friihen Steinen mit
diesem Darstellungstypus sind die Personen allerdings streng frontal ausgerichtet und wenden
lediglich die Kdpfe einander zu. Dass auf dem Kameo in Dumbarton Oaks die beiden Busten
die Wendung der Kdpfe parallel vollziehen und von dieser auch die Kdrper erfasst sind, spricht
dafir, dass das andere tetrarchische Herrscherpaar entweder auf einem dem erhaltenen entspre-
chenden weiteren Stein dargestellt war oder noch wahrscheinlicher, dass alle vier Herrscher auf
einem Stein abgebildet waren; in diesem Fall wire das links dargestellte Paar aus nicht mehr
ersichtlichen Griinden weggeschliffen worden (wobei dann ein zentrales Motiv zwischen den
beiden Gruppe anzunehmen ist). Die einzigartige Bildform resultiert demnach aus der ziemlich
sicheren Annahme, dass der Kameo in Dumbarton Oaks heute nur noch den Rest einer ehe-
mals gréReren Komposition abgibt. Auch die abgeschnittene rechte Seite des links erscheinenden
Herrschers spricht dafur. Die unten unvermittelt endenden Brustabschnitte — besonders krass
beim einzig erscheinenden linken Arm der linken Biste empfunden — legen zudem die Vermu-
tung nahe, dass sich die Kérper nach unten noch weiter erstreckten, auch wenn die Annahme
schwerféllt, die Dargestellten waren in Ganzkérperform wiedergegeben.

274 Neverov 1971, Nr. 98.

25 Megow 1987, A 64. 65 Taf. 14, 9-10; auch der grofe Wiener Chalzedon mit der sekundir zurecht gearbeiteten
Biiste des Claudius (Megow 1987, A 78 Taf. 21, 2—4; 22, 1; Zwierlein-Diehl 2008, 154—157. 304-308 Nr. 12)
muss urspriinglich in der Zeit des Caligula entstanden sein und diirfte neben dem Kaiser eine weibliche Person —
wahrscheinlich Drusilla — gezeigt haben; vgl. Megow 1987, 196—199.
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2. Umgearbeitete Kameen

Ein Bedarf an Kameendarstellungen muss nach dem Ende der Regierung Neros im Jahr 68 noch
immer vorhanden gewesen sein, auch wenn der quantitative Riickgang der Kameenproduktion
gegentber der der iulisch-claudischen Epoche nicht zu (bersehen ist, sodass man verstérkt auf
die Umarbeitung alterer Steine angewiesen war?®. Auf Kameen mit den Portréts des Nero zu-
riickzugreifen, um die Bildnisse spaterer Herrscher durch Umarbeitung zu gewinnen, muss durch
die damnatio memoriae Neros zumindest erleichtert worden sein. So sei, bezogen auf das fortge-
schrittene 1. Jahrhundert, verwiesen auf den Pariser Kameo mit der Biste des Galba?”’, auf den
Florentiner Tituskameo?”® und auf den inzwischen stark zerstorten Kopf des Domitian auf dem
Mindener Vortragekreuz?®,

Im 2. Jahrhundert war der Bedarf an Kameen offenbar nicht mehr hinreichend grof3, als dass
man auf dltere Steine hatte zuruckgreifen missen, um sie durch Umarbeitung aktuellen Herr-
schern anzugleichen. Dennoch lassen sich auch in dieser Zeit wiederverwertete Kameenbildnisse
nachweisen, wie die Pariser Buste des Antinoos, die durch die Beigabe von Eichenkranz und
Paludamentum wie ein Herrscher ausgestattet erscheint?®. Hinsichtlich einer moglichen Umar-
beitung &lterer Steine problematisch sind die beiden Hadriankameen in Paris und Berlin. Sollte
der Pariser Stein tatsachlich, wie von mir ausgefiihrt?®!, aus einem Nerokameo in einen solchen
des Hadrian umgeformt worden sein, so erfolgte die Nacharbeit des 2. Jahrhunderts mit au-
Rergewdhnlicher Sorgfalt. Etwas anders stellt sich die Situation des Berliner Adlerkameos dar
(Abb. 13)%2, dessen Kaiserbildnis inzwischen offenbar allgemein mit Hadrian verbunden wird
und das nach G. Platz-Horster »sekundér in einen élteren, vielleicht claudischen Kameo einge-
tieft« wurde?3, Auf der Abbildung Megow 1987, Taf. 42, 11 wird deutlich, dass offenbar vor
dem Gesicht des Kaisers, ein wenig liber dem Grund liegend, der Rest einer dlteren Profillinie
verldauft, von der ausgehend das Gesicht Hadrians ausgearbeitet wurde. Ob das als ausreichender
Hinweis fur eine Umarbeitung gelten kann, mag dahingestellt bleiben. Einen gegeniiber dem
Schulter-Brust-Bereich ausgesprochen tief liegenden Kopf zeigt auch das Belgrader Fragment
Kat. | A 3 (Abb. 16), ohne dass dieses Portrat aus einer Umarbeitung hervorgegangen waére. Es
darf dariiber hinaus als durchaus moglich gelten, dass die Portritkopfe auf Kameen mit ganzfi-
gurigen Kompositionen von dafur spezialisierten Steinschneidern gearbeitet wurden. Trotz des
Einwandes von E. Zwierlein-Diehl ist m. E. unbedingt daran festzuhalten, dass der Kopf der auf
dem Waffenhaufen sitzenden Victoria in Kassel als Portrat der lulia Domna®* aus einer Umar-
beitung hervorgegangen ist. Die gut erkennbaren grob ausgefiihrten Einzelheiten des jetzigen
Portréats wurden sehr deutlich in einen bereits fertigen Kopf eingeschnitten, wie die geglattete
Partie der Wange, des unteren Kinnbereichs und des vorderen Halsbereichs ausweist, die flr die
Zweitfassung tibernommen wurde?®,

216 Schon fir die iulisch-claudische Zeit lassen sich Umarbeitungen nachweisen, wie bei dem oben erwahnten grofRen

Wiener Chalzedonfragment mit dem Bildnis des Claudius (Megow 1987, A 78 Taf. 21, 2—4). Mit Caligula steht ein
Herrscher hinter diesem Claudiusbildnis, der der damnatio memoriae verfiel, was den Eingriff begiinstigt haben
wird. — Nicht aus einem Caligulaportrat umgearbeitet ist das des Claudius auf der Wiener Gemma Claudia (Megow
1987, A 81 Taf. 31), wie Kiinzl 1994, 289—297 gemeint hat (so auch Zwierlein-Diehl 2007, 437—438 zu Abb. 635,
anders jetzt wieder von den Hoff 2009, 256—257).

2T Megow 1987, A 106 Taf. 36, 3; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 139 Taf. 85; Schau mir in die Augen
2006, Nr. 528.

218 Megow 1993, 401-408 Abb. 1-3.

2% Megow 1987, A 107 Taf. 36, 4.

20 Megow 1987, E 6 Taf. 42, 10; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr.165 Taf. 97.

21 Megow 1987, A 129 Taf. 42, 9 (der Stein wurde von Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005 nicht berticksichtigt).

%2 Megow 1987, A 128 Taf.42, 11-12; 43, 1.

283 \/gl. S.185 mit Anm. 99.

24+ Megow 1987, B 52 Taf. 46, 8; 47, 2; Zwierlein-Diehl 2007, 202. 454 zu Abb. 753.

285 Gut zu erkennen in der Abb. Schau mir in die Augen 2006, Nr. 534.

o
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Eine historisch gesehen sehr prominente Umarbeitung bietet der Grand Camée de France im
Pariser Cabinet des Médailles (Abb. 8)%¢, die auf der materiellen Ebene allerdings geringfiigig
war und offenbar wenig sorgfaltig ausgefihrt wurde. Auf die inzwischen feststehende Tatsache,
dass in den alten Portratbestand eingegriffen wurde, um den Kameo zu aktualisieren, ist zu-
néachst von G. Bruns hingewiesen worden?®”, deren diesbeztgliche Ausfiihrungen von H. Jucker
zu Recht als in ihrem »Ausmal Ubertrieben« bezeichnet wurden®, Bruns hat offensichtlich zu
wenig beachtet, dass die urspriingliche Ausfiilhrung der Darstellung des Grand Camée nicht in
dem differenziert ausgearbeiteten Detailreichtum erfolgte wie etwa bei der der Gemma Augus-
tea (Abb. 3). Sie weist somit Details auf, die sich schwer erklaren lassen, aber mit sekundéren
Eingriffen in Form von Umarbeitungen oder Retuschen nichts zu tun haben. Fir die inhaltliche
Aussage relevant eingegriffen wurde lediglich in die Portrats der mittleren thronenden Figur
Nr. 12 und der neben dieser thronenden weiblichen Figur Nr. 2 sowie in den Kopf der stehenden
weiblichen Figur Nr. 42, Zuletzt hat H. Meyer allerdings in ausfuhrlicher Argumentation zu be-
griinden versucht, dass sehr viel mehr Képfe Anderungen erfahren haben®?, die darauf abzielten,
den Grand Cameée fiir die konstantinische Familie in der Situation des Jahres 325 zu reaktivieren.
Der dem lupiter gleich auf einem Felsen thronende Kaiser hat nachtraglich einen Stoppelbart
erhalten, und sein typologisch mit dem Tiberiusportrat verbundenes Haupthaar?®? wurde weit-
gehend weggeschliffen und geringfiigig dahingehend retuschiert, dass eine kurzhaarige Frisur
entstand. Beides gehort nicht zur ikonografischen Ausstattung der Konstantinportrats?®. Auch
ist es nicht gerechtfertigt, den teilweise umgearbeiteten Kopf der stehenden weiblichen Figur
Nr. 4 mit der von Meyer daneben gehaltenen Miinze der Helena in Verbindung zu bringen, wie
auch der Kopf der Livia — im Gesicht in den urspriinglichen Formen — nichts gemein hat mit dem
Miinzbild der Fausta von 324/325%%, Es erlibrigt sich, auf die weiteren ebenfalls nicht haltbaren
Schlussfolgerungen Meyers einzugehen; der Grand Camée muss in der Zeit der Soldatenkaiser
und nicht unter Konstantin aktualisiert worden sein. H. Jucker erwog eine Neuinterpretation
unter Decius in der Mitte des 3. Jahrhunderts, hat aber selbst eingestanden, dass dieses Ergebnis
nicht zu beweisen ist?®, So attraktiv die ldee Meyers, die Figuren des grof3en Pariser Kameos
fur die Familie Konstantins neu auftreten zu lassen, aus historischer Sicht zweifellos ist, von der
materiellen Seite her ist sie nicht zu rechtfertigen.

Eine durch Nacharbeit gewonnene Frisur des 3. Jahrhunderts trégt die Frau auf dem run-
den und in der Mitte durchbohrten Kameo in St. Petersburg?®, in der ich nach wie vor ein ur-
springliches Bildnis der Livia sehe®’. Nach H. Jucker kdnnte daraus ein Portrat der Salonina,
der Gemahlin des Kaisers Gallien (reg. 260—268), geworden sein, was sich aber wiederum nicht
beweisen lasst.

Vor diesem Hintergrund einer hdufigen Wiederverwendung alterer Kameen in der zweiten
Hélfte des 1. Jahrhunderts und im 2. Jahrhundert und einer nur noch gelegentlichen im 3. Jahr-
hundert, als fur Kameen offensichtlich kein groRer Bedarf mehr bestand, mag es verwundern,

26 Megow 1987, A 85 Taf. 33, 5; wichtig dazu die Bemerkungen von Zwierlein-Diehl 2007, 439 zu Abb. 633 und vor
allem G. Schmidt in: Giuliani 2010, 69—-71. 97—-100.

27 Bruns 1953, 75-78.

28 Jucker 1976, 225.

2% Dije Nummerierung der Figuren nach Jucker 1976, 215 Abb. 1 b, wiederholt von Zwierlein Diehl, 2007, 164 Text-
Abb. 6 und Giuliani 2010, 8 Abb. 3. — Zu Nr. 1 vgl. Giuliani 2010, 16 Abb. 11-12; 97.

20 Vol. Jucker 1976, 225-228; Zwierlein-Diehl 2007, 161; zu Nr. 2 vgl. Giuliani 2010, 18 Abb. 14; 97; zu Nr. 4 vgl.
Giuliani 2010, 10 Abb. 4; 98.

21 Meyer 2000, 13—17.

22 Vol. Boschung 1993, 58 Le; vgl. auch Giuliani 2010, 97.

23 \/gl. Zwierlein-Diehl 2007, 439.

24 So Meyer 2000, 14-15.

25 Jucker 1976, 227.

2% Neverov 1971, Nr. 104; Jucker 1976, 227.

27 Megow 1987, 167—168 zu A 22.
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dass im 4. Jahrhundert fiir vielfigurige Kameendarstellungen anscheinend nicht auf dltere Steine
zuruckgegriffen wurde, um diese zu verdndern, sondern dass solche neu geschnitten wurden,
wie im Katalog | A im Einzelnen ausgefihrt. Das gilt offenbar auch fur den Stein auf dem Ein-
band der Trierer Ada-Handschrift (Kat. I A 2 Abb. 12), der seit Langem dem Verdikt unterliegt,
aus einem fruh- oder mittelkaiserzeitlichen Kameo hervorgegangen zu sein. Kameen mit Kopf-
oder Biistenportrits sind allerdings héufiger aus élteren Vorlagen umgewidmet worden, wobei die
Umarbeitung zumeist sehr sorgfaltig durchgefuhrt wurde, wie bei dem Pariser Konstantinportrét
Kat. | B 2 (Abb. 27) oder dem rémischen Prinzenbildnis Kat. | B 6 (Abb. 32). Nicht die gleiche
Sorgfalt lie man bei dem vermutlichen Bildnis lulians in Florenz (Kat. | B 8 Abb. 35) walten,
das moglicherweise sehr schnell zur Verfligung stehen musste. Dagegen ist die Umarbeitung des
Kameo Rothschild (Kat. | B 9 Abb. 36) wiederum auRerordentlich detailliert und mit so groler
Sorgfalt vorgenommen worden, dass sie bis vor Kurzem gar nicht erkannt wurde.

3. Stilistische Entwicklung und Chronologie

Die spatantiken Kameen sind im Katalogteil I in ihrer zeitlichen Reihenfolge durchgearbeitet wor-
den, wobei zu bemerken ist, dass sich diese Anordnung nicht aus einer konsequent ablaufenden
Entwicklungslinie herleiten lasst, der eine stringente stilistische Abfolge zugrunde gelegt werden
kann. Vielmehr ergibt sich die chronologische Position jedes einzelnen Steins aus dem Zusam-
menhang von Schnitttechnik, Stil, Ikonografie und inhaltlicher Aussage, wobei ausdriicklich dar-
auf hingewiesen sei, dass kiinstlerische >Schwéchenc, wie sie besonders bei dem grofien Kameo in
Utrecht (Kat. I A1 Abb. 1) vielféltig beobachtet wurden, offenbar durchaus ein Kriterium fiir eine
friihe Zeitstellung abgeben. Wie weit das als schliissiger methodischer Ansatz verwertbar ist, mag
dahingestellt bleiben; immerhin legt auch die inhaltliche Aussage das friihe Datum nahe.

Hélt man den in die frihe konstantinische Zeit zu datierenden Kentaurenwagen Kat. 1 A 1
neben den zeitlich folgenden Ada-Kameo in Trier (Kat. | A 2 Abb. 12), so ist zu bemerken, dass
zwischen beiden betréchtliche stilistische Unterschiede vorliegen. Diese kdnnen allerdings auch
auf den relativ weiten zeitlichen Abstand zwischen den beiden Steinen beruhen. Dem klaren
zweischichtigen Relief des Utrechter Kameos setzt der Trierer eine >gemaldehafte< Buntfarbig-
keit entgegen, die beim frihkaiserzeitlichen Kameenschnitt in durchaus vergleichbarer Weise
zwischen der Gemma Augustea (Abb. 3) und dem Grand Camée de France (Abb. 8) beobachtet
worden ist?®®, Zwar hat der Utrechter Stein ein von stark welligem Grund abgehobenes Relief 2%,
doch ist die kiinstlerisch-optische Einheit zwischen plastisch durchformter Schicht und tragen-
dem Grund durchaus gewahrt, sodass der Kameo auch damit einen offensichtlich bewussten An-
schluss an den augusteischen Kameenschnitt anstrebt, zumal eine abrupte Schichtung innerhalb
der einzelnen Figuren nicht vorliegt. Ganz anders der Trierer Ada-Kameo, bei dem, verbunden
mit der Dreischichtigkeit, durch changierend eingebrachte Farbwerte und scharfe Konturierung
der einzelnen Darstellungselemente ein vom Grund abgehobenes und an der Oberfliche zerlegtes
Relief ausgearbeitet wurde. Die geritzte Oberflichengliederung ordnet sich sehr viel weniger ei-
ner plastisch differenzierenden, am gerundeten Kérper orientierten Gestaltung unter, als das bei
dem Kentaurenwagen der Fall ist. Ahnlich stellt sich die formale Situation bei dem Belgrader
Fragment Kat. | A 3 (Abb. 16) dar, bei dem die Figuren allerdings auf eine Art Basisblock gesetzt
sind, der sie besonders stark vom Grund abhebt (Abb. 17)¥°. Eine leichte Hinterschneidung des
Konturs einzelner Darstellungselemente ist bereits bei der spataugusteischen Gemma Augustea in
Wien (Abb. 3) zu beobachten®, Sie wird besonders dann verstéarkt eingesetzt, wenn der Kameo
tber Zweischichtigkeit hinausgeht, wie schon bei dem Aachener Augustustondo am Lothar-

2% Vgl. dazu zuletzt Zwierlein-Diehl 2007, 161-162.

2% \/gl. Mobius 1975/1985, 42/73.

%0 Vgl. auch Giuliani 2010, 93—94 Abb. 43.

%1 Vgl. auch Megow 1987, Taf. 3, 4; Zwierlein-Diehl 2007, Abb. 610.
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kreuz®? zu beobachten ist. Die Figuren des fuinfschichtigen Grand Camée de France (Abb. 8)%
sondern sich bereits stark vom Grund ab. In dieser technischen Zurichtung unibertroffen bleibt
allerdings das Belgrader Fragment. Allenfalls die Londoner Luna (Kat. | A 4 Abb. 18), die még-
licherweise von demselben Steinschneider hergestellt wurde, kommt diesem nahe. Nur wenig zu-
riick steht darin der Trierer Ada-Kameo (Kat. | A 2 Abb. 12) mit seinen drei Schichten, der schon
von daher nicht umgearbeitet sein dirfte. Der Bukarester Kameo (Kat. | A 6 Abb. 20. 21) aus der
Zeit nach der Mitte des 4. Jahrhunderts steigert die Trennung von Darstellung und Reliefgrund
gegenuiber dem Trierer Familienkameo, ohne allerdings die Hohe des Blockes, der den Figuren
beim Belgrader Fragment unterlegt wurde, zu erreichen. Es durfte wiederum bezeichnend fur die
diesbezligliche Entwicklung sein, wenn der erneut zweischichtige >Licinius-Kameo« (Kat. | A5
Abb. 19) aus den spatkonstantinischen Jahren diese abrupte Trennung nicht aufweist.

Akzeptiert man die chronologische Abfolge, wie sie sich aus der Behandlung der einzelnen
Kameen mit vielfigurigen Szenen ergeben hat, so kommt man nicht umhin, eine gewisse Konse-
quenz in der technischen und formalen Entwicklung vorauszusetzen. Wahrend bei dem &ltesten
Stein in Utrecht (Kat. | A1 Abb. 1) in der »altertimlichen< und relativ selten angewandten Zwei-
schichtigkeit ein Anschluss an den augusteischen Kameenschnitt gesucht wird, nimmt die wei-
tere Entwicklung einen Verlauf, der anndhernd dem der iulisch-claudischen Epoche entspricht.
>Klassizistisch« zweischichtige Bilder mit >gebundener< Reliefstruktur wandeln sich in mehr-
schichtige mit gestuft »zerlegter< Reliefstruktur. Nicht nur im ikonografischen Bereich — wie
im Text zu Kat. | A 1 ausgefuhrt —, sondern auch im handwerklich-kinstlerischen wird eine Art
Neuanfang des Kameenschnitts in konstantinischer Zeit fassbar, der seine Anregungen bei den
augusteischen Kameen gefunden hat und eine ahnliche Entwicklung nachvollzieht wie die des
1. Jahrhunderts zur claudisch-neronischen Zeit hin.

4. Ikonografie und programmatische Aussagen

Eine Schwierigkeit in der Bewertung des Utrechter Kentaurenwagens Kat. | A 1 (Abb. 1) — nicht
zuletzt fir die Frage nach seiner antiken Authentizitat — besteht darin, dass das Bild im rémi-
schen Kameenschnitt thematisch isoliert steht®*. Nicht fur sich stehen allerdings einzelne Bild-
elemente, wie die fliegende Victoria, die dem Kaiser den Kranz reicht und die ihr Pendant auf
dem wohl etwas jiingeren Belagerungsrelief auf dem Konstantinsbogen hat*®, oder die Gefalle-
nen unter dem schildtragenden Kentauren, die vergleichbar auch auf dem Belgrader Fragment
Kat. | A 3 (Abb. 16) erscheinen. Die bildliche Ausgestaltung des Kameos insgesamt steht wohl in
einem ikonografischen Traditionsstrang, der von Darstellungen auf vorangehenden Sarkophagen
und Mosaiken getragen wurde. Die kaiserliche Gruppe im Wagenkasten rekurriert auf frihe Ka-
meenbilder, wie vor allem dem des Grand Camée de France (Abb. 8). Man kann bei dem grof3en
Kameo in Utrecht von einem bildhaften Pasticcio sprechen, der sich nicht aus der Unkenntnis ei-
nes nachantik-barocken Steinschneiders von antiker Ikonografie erklart, wie H. Mobius gemeint
hat®, sondern aus dem Bemiihen, eine politische Situation der friihen konstantinischen Herr-
schaft in einer erneut zum Aufblihen bringenden Kunstgattung adéquat im Bild umzusetzen.
Bei dem Bestreben, der Darstellung des Utrechter Kameos eine gleichsam friihkaiserzeitliche
Form zu geben, lassen das Thema seiner Darstellung einerseits und dessen formale Ausgestal-

%02 Megow 1987, A 9 Taf. 2, 2. 5; Zwierlein-Diehl 2007, 148 Abb. 608.

303 Megow 1987, A 85 Taf. 32, 5-10; 33, 1-5; zu beachten sind hierfiir besonders Meyer 2000, 3. 4. 8. 13, der
S. 13—17 falsche Schliisse aus dem schnitttechnischen Befund gezogen hat, und Giuliani 2010.

%04 Mit dem Utrechter Kameo thematisch nicht zu vergleichen sind der Kameo Carpegna im Louvre (Platz-Horster
1992, 7. 31. 33 Abb. 2) und der Sardonyx im Cabinet des Médailles, Babelon 1897, Nr. 79 (LIMC 111 [1986] 556
s. v. Dionysos/Bacchus Nr. 215 [C. Gasparri]).

%5 Vgl. L’Orange — von Gerkan 1939, 60—65 Taf. 8. 9.

%6 Mobius 1975/1985, 41-43/72—-74.
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tung durch die partiellen Rickgriffe auf sehr viel friihere Vorbilder andererseits den Neubeginn
seiner Ikonografie deutlich werden.

Auch der striumphierende< Reiter auf dem Belgrader Bruchstiick Kat. | A 3 (Abb. 16) bleibt
unter dem erhalten gebliebenen Material auf Kameen ohne direktes Vorbild. Thematisch nur
bedingt zur Seite stellen kann man die beiden kleinen Pariser Caracallakameen®’’, die den Kai-
ser einmal jagend und das andere Mal mit der langen Lanze im Schema Alexanders des Grof3en
auf dem Alexandermosaik in Neapel zeigen®. Auf diesen agiert der Reiter jeweils fur sich, auf
dem Belgrader Fragment illustriert er offensichtlich eine ibergeordnete Situation, die im verlo-
ren gegangenen oberen Bereich des groflen Steins in der gebotenen Ausflhrlichkeit dargestellt
gewesen sein dirfte. Bezeichnend fiir das Belgrader Reiterbild ist der triumphale Grundzug des
kaiserlichen semper victor, der vergleichbar auch bei dem ca. 60 Jahre &lteren sassanidischen
Kameo in Paris (Abb. 41) anklingt®®. Die eigentlichen Vorbilder aber dirften sowohl auf den
sog. historischen Reliefs wie auch in der Sarkophagplastik zu finden sein. Nicht von ungefédhr
wird in diesem Zusammenhang seit G. Rodenwaldt immer wieder auf den Helenasarkophag in
der Sala a Croce Greca der vatikanischen Museen hingewiesen3%,

Mit dem Kameo mit der konstantinischen Familie uber Adlern auf dem Einband der Trierer
Ada-Handschrift (Kat. A 12 Abb. 12) wird eine seit Langem vertraute Ikonografie aufgegriffen
und im Sinn der Spatantike variiert. Die unmittelbare Vorlage scheint mit dem groRen Berliner
Adlerkameo hadrianischer — urspriinglich offenbar claudisch-neronischer — Zeit gegeben zu sein
(Abb. 13)*", Die Adler des Trierer Steins sind denen des Berliner verpflichtet; in spatantiker Um-
deutung ist aus dem Berliner Wagenkasten mit dem darin stehenden Herrscherpaar in Trier eine
Art Briistung geworden, hinter oder Uber der die herrscherlichen Personen als Bisten frontal auf-
gereiht erscheinen. Was sich bei dem Berliner Kameo noch als eine Art Handlungsbild darstellt,
ist auf dem Trierer zu einem reinen Représentationsbild geworden. Enger an die friihen Vorlagen
schliel3t der Adlerkameo in Bukarest (Kat. I A 6 Abb. 20) an, wenn sich dessen Biistenpaar auch
rtraditionell« im Profil auf je einem Vogel gegeniiber steht. Der Bukarester Stein kann eigentlich
nur auf lulian Apostata bezogen werden, dessen erneute Hinwendung zur heidnisch gepragten
romischen Kultur méglicherweise wiederum ein kurzfristiges Aufblihen des Kameenschnitts
nach eher traditionellen Konventionen erméglichte.

Wiederum ohne direktes Vorbild steht der sog. Licinius-Kameo in Paris (Kat. | A5 Abb. 19)
da. Als nahezu zeitparalleles Zeugnis kann zwar der kleine Pariser Kameo mit dem spétantiken
Bild des Nero im Sonnenwagen (Abb. 6) namhaft gemacht werden®?, doch liegen direkte Ver-
bindungen wohl schon deshalb nicht vor, weil der Nerokameo spéter entstanden ist. Der Nero-
kameo folgt bildtypologisch der Darstellung des Sonnengottes auf Mosaiken, so wie er etwa auf
dem Tondo aus der Villa bei Bingerbriick im Rheinischen Landesmuseum Bonn erscheint3:®. Als
madgliches Vorbild fir das triumphale Bild des >Licinius-Kameos< kann auf den Wiener Stein au-
gusteischer Zeit mit dem maritimen Triumph hingewiesen werden (Abb. 11)4, so wie das bereits
G. Bruns getan hat®,

Sieht man von dem bildtypologisch schwer einzuordnenden Kameo mit dem tetrarchischen
Herrscherpaar in Dumbarton Oaks (Kat. I B 1 Abb. 23—-26) ab, so stellen sich die nachfolgenden
Steine konstantinischer Zeit mit Kopf- und Bustendarstellungen ganz traditionell dar. Die enge
ikonografische Anbindung an den iiberlieferten Kameenschnitt hat wohl auch begiinstigt, dass

307 \follenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 235. 236 Taf. 123.

%8 Nicht antik ist der zu Pferd kdmpfende Kaiser auf dem kleinen Pariser Kameo bei Babelon 1897, Nr. 312, der mit
Konstantin II. verbunden wurde; vgl. Mobius 1975/1985, 44—45/75-76.

309 Zwierlein-Diehl 2007, 205—-206 Abb. 758.

310 Rodenwaldt 1922, 31-35 Abb. 5; Volbach — Hirmer 1958, 50 Abb. 22. 23; Helbig* | Nr. 25.

811 Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1.

312 Megow 1987, A 104 Taf. 35, 6; Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 133 Taf. 83.

33 LIMC IV (1988) 611-612 s. v. Helios/Sol 291 (C. Letta).

314 QOberleitner 1985, 35 Abb. 17; Megow 1987, A 11 Taf. 7, 19; Zwierlein-Diehl 2008, 92—97. 259262 Nr. 5.

315 Bruns 1948, 6.
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bei diesem Bildschema hiufiger dltere Steine mithilfe von Umarbeitungen reaktiviert wurden,
wie fur Kat. | B 2 (Abb. 27), I B 6 (Abb. 32), 1 B 8 (Abb. 35) und vor allem | B 9 (Abb. 36) vor-
ausgesetzt werden kann. Dabei ist der historische Hintergrund der Darstellung auf dem spétesten
Kameo Kat. | B 9 zu wenig deutlich zu machen, als dass der Grund flr die Wiederaufnahme
eines wohl caliguldischen Kameos nach dessen duf3erst sorgfaltiger Umarbeitung erkennbar wiir-
de. Der Fall ist in dieser chronologischen und kiinstlerisch-technischen Eigenart einmalig und
markiert so den brillianten Endpunkt des antiken Kameenschnitts tiberhaupt.

Die erhaltenen Kameen der konstantinischen Zeit sind nach ihrer Thematik und Ikonografie
eng an das Kaiserhaus gebunden, sodass sie entsprechend dem heute tblich gewordenen Ver-
standnisschema der kaiserzeitlichen Kameen tiberhaupt®' als Auftrage des Herrschers selbst oder
seines >Hofstaates< verstanden werden missen. Vor diesem Hintergrund mag es auf den ersten
Blick erstaunlich wirken, dass Elemente der christlichen Ikonografie so gut wie gar keine Rolle
spielen. Einzig der spate Kameo Rothschild (Kat. | B 9 Abb. 36) zeigt mit dem Christogramm am
Kranz ein sicheres christliches Element. Wahrscheinlich auch, dass es sich bei der Standarte der
rechten Victoria auf dem sog. Licinius-Kameo (Kat. | A5 Abb. 19) um das von Eusebius so ein-
dringlich beschriebene christliche Labarum handelt®V, das auf der Darstellung mit Konstantin zu
verbinden sein dirfte. Von diesem spéten sicheren und dem wahrscheinlichen Beispiel abgesehen,
lassen sich christliche Darstellungselemente nicht nachweisen. Der Grund daftr durfte wiederum
in der bewussten Einbindung des konstantinischen Kameenschnitts in die althergebrachte Tradi-
tion zu sehen sein. Kameen dienten offensichtlich seit jeher als bildliches Propagandamittel zur
Sicherung herrscherlicher Macht, ein Aspekt, der von Konstantin bereits friih berticksichtigt und
aktiv eingesetzt wurde — jedenfalls vor seiner dezidierten Hinwendung zum christlichen Kult3®,
Offenbar nutzte Konstantin seit dem Antritt seiner Regierung 306 in Trier dieses Mittel, wobei
er ganz in konventionellen Bahnen vorgehen lieR, und blieb auch spater noch auf dieser Linie,
begiinstigt zumal durch sein zwiespaltiges Verhaltnis zum Christentum, dessen er sich bevorzugt
zum Machterhalt bediente. Durchaus vergleichbar sind darin die Kameenbilder, die weiterhin
dem traditionellen Verstandigungsschema folgten. Sichere Kameen aus der Zeit der Herrschaft
der Konstantinss6hne lassen sich nicht nachweisen; bei thnen wéren christliche Bildelemente am
ehesten zu erwarten. Dass die beiden mdglichen Kameen aus der Zeit des lulian Apostata (Kat.
I A6 Abb. 20; I B 8 Abb. 35) die Darstellung christlicher Ikonografie vermeiden, iiberrascht nicht.
Erst der spate Kameo Rothschild (Kat. | B 9 Abb. 36) tbernimmt das Christogramm in Entspre-
chung zur allgemeinen ikonografischen Entwicklung zum Ende des 4. Jahrhunderts hin.

5. Portrats

Die Ausformung von Bildnissen erfolgte in der friihen Phase des romisch-kaiserzeitlichen Kame-
enschnitts in beeindruckender kinstlerisch-stilistischer und portrét-typologischer Konsequenz,
sodass Benennung und Deutung selten einem Zweifel unterliegen. Das gilt auch fir die Bild-
nisse innerhalb mehrfiguriger Kompositionen, auch wenn die Portrits auf der Gemma Augus-
tea (Abb. 3) ikonografisch genauer festzulegen sind als etwa die des Grand Camée de France
(Abb. 8); aber auch diese diirfen inzwischen als entschliisselt gelten. Zwar nimmt die typologisch
gepréagte Bildnistreue zur neronischen Zeit hin ab, doch sind Portrats bis in diese Jahre und

36 Vgl. etwa Mobius 1975/1985, 2—3/33—34; Jucker 1976, 212; Giuliani 2010, 41.

37 Vgl. S. 194-195.

38 Vgl. dazu Girardet 2007, 69—80 und grundsitzlich auch J. Bleicken in: Konstantin 2007, 64—108, ohne seine
historischen Argumente (vgl. kritisch zu diesen K. Bringmann in: Konstantin 2007, 110—132) direkt auf die ideolo-
gischen Hintergriinde der Kameen anwenden zu wollen. Immerhin luft Bleickens Argumentation zu Konstantins
politisch bewusster Hinwendung zum Christentum (vgl. vor allem Konstantin 2007, 84—91) direkt parallel mit
der ikonografischen Entwicklung der konstantinischen Kameenbilder; s. den >Licinius-Kameo< Kat. I A 5, der
im Zusammenhang mit der sieghaften Auseinandersetzung mit Licinius 324 offenbar erstmalig etwas zaghaft ein
christlich konnotiertes Element in die Kameenikonografie einfiihrt.
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auch daruber hinaus noch immer weitgehend sicher deutbar. Zweifel konnten bei dem bartigen
Kopf des Kaisers auf dem Berliner Adlerkameo (Abb. 13) aufkommen, doch letztlich ist auch
dessen Benennung ohne Einschrankungen festzulegens'®. Mehr oder weniger stringent gilt das
fiir nahezu alle ménnlichen Portratkdpfe auf Kameen bis in die severische Zeit. Dass dagegen
weibliche Kdpfe, die nach dem tblichen wissenschaftlich-hermeneutischen System als Portrats
zu bewerten sein miissten, allzu héufig als solche nicht festzulegen sind, liegt an ihrer geldufigen
Idealisierung, d. h. in der Regel an der Einbindung in eine von der Gétterikonografie hergelei-
teten Formgebung. Dass weiterhin die beiden Kameenbildnisse des fortgeschrittenen 3. Jahr-
hunderts in Wien (Abb. 38) und Minchen (Abb. 39. 40)%*% und der allzu fliichtig {iberarbeitete
Kopf des Tiberius auf dem Grand Camée de France (Abb. 8)%*% nicht festzulegen sind, liegt an
der zunehmenden Stereotypisierung der Portrats an der Schwelle zur Spéatantike sowie an der
Quellenarmut im Hinblick auf Deutungsmaoglichkeiten. Die beiden einzelnen Busten in Wien
und Miinchen sind nach ihren kiinstlerischen und ikonografischen Mitteln hinreichend genau
definiert, sodass eine gesicherte Deutung prinzipiell moglich sein miisste.

Das gilt in dieser Konsequenz nicht mehr fir die Kameenbildnisse des 4. Jahrhunderts. Ndhme
man die einzelnen Biisten fur sich aus dem Gesamtzusammenhang des Ada-Kameos (Kat. | A 2
Abb. 12) heraus, so wire eine Benennung fiir diese nicht moglich; sie erschlieft sich relativ si-
cher aus dem Gruppenzusammenhang. Immerhin scheinen portréttypische Merkmale angestrebt,
wenn auch in einer Art und Weise im Bild umgesetzt, dass eine genaue Benennung letztlich nicht
maoglich ist. Auch der Reiter auf dem Belgrader Fragment Kat. | A 3 (Abb. 16) zeigt ansatzweise
noch individuelle Gesichtszlige, wie die fur Konstantin typische Hakennase. Zuséatzlich bestatigt
neben dem Diadem die mégliche Anastolé die Deutung. Ganz anders sieht es bei den Kameen in
Utrecht (Kat. | A1 Abb. 1) und in Paris (Kat. | A5 Abb. 19) aus. Der Kaiser im Kentaurenwagen
ist — offenbar aus Griinden des ideologischen Anschlusses an Kameen der friihen Kaiserzeit — mit
einem an das Claudius- oder Nerobildnis anschliefenden Portratkopf ausgezeichnet, und der von
vorn gesehene Kopf des Kaisers in dem triumphalen Bild des >Licinius-Kameos< (Kat. |1 A 5)
tragt Uberhaupt keine Portratmerkmale mehr, wohl weil solche entbehrlich waren, um das Bild
inhaltlich verstehen zu kénnen. Véllig in einen allgemeinen Typus lbergegangen ist auch der
Kopf des Kaisers tiber dem Adler auf dem Bukarester Kameo Kat. | A 6 (Abb. 20).

So mag sich bei mehrfigurigen Kameen die Aussage aus dem Gesamtzusammenhang des je-
weiligen Bildes ergeben; solches gilt offensichtlich nicht fiir Steine, die das Portrit auf die Kopf-
oder Bustenform konzentrieren. Hier wird noch immer >Typologie< im Sinne dessen, was in der
archdologischen Portratforschung methodisch darunter verstanden wird, zumindest rudimentér
eingebracht. Die Profilkopfe der beiden Kameen in Paris (Kat. I B 2 Abb. 27) und in Lyon (Kat.
I B 3 Abb. 29) zeigen in ihren Frisuren Elemente, die sie mit Bildnissen auf Miinzen verbinden;
beim Chalzedon in Lyon kommen sehr pragnant vorgetragene Merkmale im Gesicht hinzu, die
die eindeutige Zuweisung an Konstantin erlauben. Auch wenn das etwa bei den >Prinzenbildnis-
sen< auf den Kameen Kat. | B 4 in Paris (Abb. 30) und | B 6 in Rom (Abb. 32) nicht mdglich
ist, so scheinen diese doch im Rahmen der damals Ublichen Portratcharakterisierung gestaltet zu
sein. Wenn hierbei sichere Benennungen entfallen miissen, so liegt das an den eingeschrankten
methodischen Mdglichkeiten, solche festzulegen.

Wie der Kopf des lulian Apostata auf der Florentiner Biiste Kat. | B 8 (Abb. 35) in seiner
Portrathaftigkeit zu bewerten ist, muss offenbleiben, da einerseits kaum Kenntnisse Uber die
Iulian-Tkonografie vorliegen und zudem die Umarbeitung aus einem vermutlichen Neroportrét
>Verfalschungen< zum bildhaften Aussehen des Kaisers nach sich gezogen haben werden. Als
zeitgendssische Portrats sicher treffend charakterisiert sind dagegen die nachgearbeiteten Kopfe
des Paares auf dem Kameo Rothschild im Louvre (Kat. | B 9 Abb. 36) aus dem spéten 4./friihen

319 \Vgl. S. 185.

30 Ejchler — Kris 1927, Nr. 81 Taf. 16; Megow 1987, A 169 Taf. 51, 3; Zwierlein-Diehl 2008, 178—181. 325-327 Nr.
17; AGD 13 (1972) Nr. 2815 Taf. 266.

321 Boschung 1993, 58 Le; Zwierlein-Diehl 2007, 439; Giuliani 2010.
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5. Jahrhundert. Die Unsicherheit in der Benennung halt sich auch hier wieder im Rahmen der be-
schrankten methodischen Mdglichkeiten, spatantike Bildnisse generell namentlich festzulegen.

Unter den Portrats auf spaten Kameen stellen allerdings die Kopfe der beiden Bisten auf
dem Kameo Kat. I B 1 in Dumbarton Oaks (Abb. 23—26) einen problematischen Sonderfall dar.
Nach dem oben zusammengefassten Ergebnis geben sie »authentische Bildnisse des 6stlichen
Herrscherpaares der ersten Tetrarchie« wieder. Aus der Datierung des Kameos an das Ende des
3. Jahrhunderts und der Formgebung der Portratkopfe, zumal bezogen auf die Frisuren, ergibt
sich eine Aporie, auf die zuletzt W. Kuhoff wieder hingewiesen hat®?2. M. Stanke ist darauf nur
fliichtig eingegangen3?, Tatséchlich zeigen beide Portrats Frisuren, die fur die Epoche der tetrar-
chischen Herrschaft ausweislich zeitgendssischer Zeugnisse auf Miinzen und in der Grof3plastik
ungewohnlich sind. Zudem scheinen sie portrattypologisch wesentlich differenzierter gepréagt zu
sein als das bei spatantiken Kameenportrats gewohnlich festzustellen ist, sodass sie gelegentlich
deutlich friher datiert werden oder auch fur Falschungen erkléart werden konnten3*, Geht man
von gesicherten tetrarchischen Portréts aus®?, so lasst sich kaum ein Exemplar namhaft machen,
das in der Machart der Frisur neben die beiden Kdpfchen in Dumbarton Oaks zu stellen ware,
auch nicht der 1937 in Izmit/Nikomedia zutage getretene Istanbuler Kopf3%, den M. Stanke ne-
ben das Diocletiansportrat auf dem Kameo gesetzt hat®?’. Fir die Frisurengestaltung der Dio-
cletiansbuste auf dem Kameo ldsst sich eine anndhernde Parallele nachweisen, das Portrét eines
»jungen Mannes in Panzer und Paludamentum« in Privatbesitz®?®, das ich versuchsweise mit dem
jugendlichen Commodus verbunden hatte3?°. Zwar sind dessen dicken, eingedrehten Stréahnen in
wesentlich schérferer Pragnanz ausgearbeitet, immerhin aber liegt hier eine annahernd vergleich-
bare Art der Frisurengestaltung vor, die meines Wissens im Kameenschnitt sonst (iberhaupt nicht
beobachtet werden kann. So weit ich sehe, gibt es fir die dinnen Stréhnen des anderen Portréts
von Kat. | B 1 zumindest auf Kameen kein Vergleichsbeispiel. Immerhin schlie3t der Vergleich
mit dem jugendlichen Feldherrn in Privatbesitz die Mdglichkeit nicht aus, dass der Dumbarton-
Oaks-Kameo tatséchlich eine weit vor der tetrarchischen Zeit geschaffene Arbeit darstellt, dessen
Biisten durch die Inschrift auf das spate Herrscherpaar bezogen wurde. Die Tatsache, dass die
beiden Kaiser ohne Kranz oder sonstige herrscherliche Wirdezeichen erscheinen, kdnnte diese
Annahme zusétzlich unterstreichen.

Diese Mdglichkeit ist allerdings sehr vage. Vom erkennbaren Darstellungstypus her handelt
es sich mit groRter Wahrscheinlichkeit um eine spétantik-tetrarchische Formulierung, wie oben
dargelegt und wie auch von J. Engemann und M. Stanke hervorgehoben wurde. Zwei gestaffelt,
dicht beieinander und einander leicht (iberschneidend dargestellte Personen lassen sich nur in
den hierarchischen Bildern der Tetrarchie nachweisen. Sollte es sich dennoch im Ursprung um
eine wesentlich &ltere Darstellung handeln, so misste diese von gréfRerem szenischen Umfang
gewesen sein, etwa ein figurenreiches Opfer oder eine Prozession dargestellt haben, aus der der
heutige Ausschnitt in tetrarchischer Zeit herausgetrennt wurde. Es musste sich danach um eine
grolRformatige Platte gehandelt haben, die etwa in eine Wand oder in ein >reprasentatives< Mo-
belstiick eingelassen war. Es fehlt an Hinweisen darauf, dass es derartige aus Chalzedon gefer-
tigte Reliefs gab, sodass es sich vor der reduzierenden Anderung bereits um einen tetrarchischen
Kameo gehandelt haben wird, dessen spezifische Portratformulierungen sich mit den géngigen
methodischen Mitteln nicht mehr erschlieRen. Durchaus mdglich, dass >traditionelle< Bildnisfor-

822 Kuhoff 2001, 576 Anm. 1266.

328 Stanke 2005, 28—-29.

324 Vgl. 0. S. 201 f.; Kuhoff 2001, 576 Anm. 1266; Laubscher 1975, 119 Anm. 563.

5 Vgl. zuletzt M. Bergmann, in: Kat. Konstantin 58—71.

326 \folbach — Hirmer 1958, Nr. 1.

327 Stanke 2005, 28 Taf. 1, 1.

328 Zwierlein-Diehl 2007, 207 Abb. 761.

39 Megow 1987, A 137 Taf. 45, 12—13; mit Hinweis auf K. Fittschen lehnt E. Zwierlein-Diehl diese Benennung ab
(vgl. Zwierlein-Diehl 2007, 456 zu Abb. 761).
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men bewusst in Anwendung gebracht wurden, so wie das oben genannte mogliche Diocletians-
portrdt aus Izmit in Istanbul >altertiimliche« Formen verwendet, um so einen Anschluss an das
altere Herrscherbild zu finden.

6. Verhaltnis zur dlteren Kameenproduktion

Dieser Themenbereich betrifft einen zentralen Punkt zur inhaltlich-programmatischen Beurtei-
lung konstantinischer Kameendarstellungen. Offensichtlich bewusst vorgenommene Riickgrif-
fe auf Kameen der friihen und mittleren Kaiserzeit konnten fiir einzelne Darstellungselemente
immer wieder beobachtet werden. Fragt man nach dem Verhéltnis der spatantiken Kameendar-
stellungen zu denen der vorangehenden Epochen insgesamt, so ist zundchst auf zwei Voraus-
setzungen hinzuweisen: erstens auf die nahezu vollstdndige Unterbrechung der Produktion am
Ende der severischen Dynastie und zweitens auf die bedeutende Anzahl groRformatiger Steine
des 4. Jahrhunderts mit vielfigurigen Kompositionen. Beides fiir sich gibt dem konstantinischen
Kameenschnitt ein besonderes Gewicht, sowohl historisch gesehen wie auch gattungsbezogen.
Zwar gab es selbstverstandlich auch in der Zeit der Soldatenkaiser beféhigte Steinschneider,
die aber offensichtlich zumeist fur den privaten Bedarf arbeiteten und folglich bevorzugt Gem-
men schnitten, von denen eine hinreichend groRe Anzahl vorliegt, um sagen zu kdnnen, dass der
Steinschnitt nicht vollkommen unterbrochen war3¥. Bedarfsweise konnten diese durchaus auch
Kameen herstellen, die einem kinstlerischen Anspruch gerecht werden, wie sich an den wenigen,
oben angefiihrten Beispielen zeigen lasst. Auch setzt der qualitatsvolle sassanidische Kameo in
Paris (Abb. 41)%! diesbezliglich einen markanten Akzent, zumal er von einem westlichen Stein-
schneider hergestellt worden sein muss. Alles in allem aber war der spezifische glyptische Zweig
des Kameenschnitts weitgehend untergegangen, zumindest auRer Mode gekommen. So bedeu-
tete es gewiss eine besondere Herausforderung flr die Steinschneider, wenn am beginnenden
4. Jahrhundert auf Veranlassung des Kaiserhauses an die alte Tradition angekniipft werden sollte.

Kameen groflen Formats mit vielfigurigen Kompositionen haben sich aus der vorkonstanti-
nischen Zeit lediglich zwei erhalten, die spataugusteische Gemma Augustea in Wien (Abb. 3)32
und der Grand Camée de France in Paris (Abb. 8)*%, der mit 31,0 x 26,5 cm den groften erhalten
gebliebenen antiken Kameo darstellt. Das immerhin 15 cm hohe Bruchstick in Belgrad (Kat.
I A 3 Abb. 16) durfte den Rest eines urspringlich mindestens doppelt so hohen Steins darstellen,
sodass angenommen werden darf, dass dieser die GroRe des Grand Camée Ubertroffen hat. Noch
bezeichnender fiir die Ambitionen der Steinschneider des beginnenden konstantinischen Zeital-
ters dirfte der groRe Utrechter Stein mit dem Kentaurenwagen Kat. A 1 1 (Abb. 1) sein, der die
Ausmale von immerhin 21 x 29 cm aufweist und damit die der Gemma Augustea (19 x 23 cm)
Ubertrifft. Auch der Trierer Ada-Kameo Kat. I A 2 (Abb. 12) muss mit 8,5 x 10,7 cm eine mate-
rielle Herausforderung fiir den Steinschneider dargestellt haben; er erreicht anndhernd die Grof3e
der Wiener Gemma Claudia (Abb. 2) mit ihrem Ausmal von ca. 12 x 15 cm®*, Die GroR3e der
Londoner Luna Kat. | A 4 (Abb. 18) entspricht weitgehend der der beiden spatantoninischen
Kameen in Stuttgart®> und Kassel**, und auch das Bukarester Herrscherpaar auf den Adlern,

80 Vgl. Zwierlein-Diehl 2007, 181-200.

31 Vollenweider — Avisseau-Broustet 2005, Nr. 257 Taf. 132; Zwierlein-Diehl 2007, 205206 Abb. 758.

32 Megow 1987, A 10 Taf. 3—4, 1; 5, 1; Zwierlein-Dichl 2007, 149—154 Abb. 610; Zwierlein-Diehl 2008, 98—123.
263-282 Nr. 6.

338 Megow 1987, A 85 Taf. 33, 5; Zwierlein-Diehl 2007, 160—166 Abb. 633; Giuliani 2010.

3 Megow 1987, A 81 Taf. 31; Zwierlein-Diehl 2007, 167 Abb. 635; Zwierlein-Diehl 2008, 158—165. 308—316 Nr. 13.

35 Megow 1987, A 132 Taf. 47, 1; Gesichter der Macht 2009, 69 Abb. 106.

36 Megow 1987, B 52 Taf. 46, 8; 47, 2; Zwierlein-Diehl 2007, 202 Abb. 753.
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Kat. I A 6 (Abb. 20), kann sich in seinen Dimensionen mit dem nur unwesentlich gréReren des
Berliner Adlerkameos durchaus vergleichen3’.

Auch wenn der kinstlerische Anspruch der spatantiken Kameen nicht mehr in dem MaRe
gegeben ist, wie er flr die friiheren Steine gelten kann, und die spaten Produkte wohl schneller
hergestellt werden konnten als die friiheren, so wird doch auch an dem materiellen Anschluss an
das #ltere Material deutlich, dass man sich in Konkurrenz zu diesem setzen wollte. Uber die reine
GrofRe hinaus wird das auch kiinstlerisch der Fall gewesen sein. Die mit allen ihren Schwéchen
durchaus noch differenziert geschnittene Darstellung des Kentaurenwagens Kat. | A 1 (Abb. 1)
gibt das Bemiihen preis, einen direkten Anschluss an die frithkaiserzeitlichen Kameen zu finden.
Er darf als der alteste erhalten gebliebene unter den spatantiken Kameen mit einem szenischen
Bild geschmiickte Stein gelten, und als solcher sucht er nicht nur in seinen Ausmafen, sondern
auch ikonografisch und stilistisch einen Bezug zu den vielfigurigen Steinen der friihen Bliitezeit.
Er erhebt damit zweifellos den Anspruch, in all seinen Dimensionen — Grol3e, Kunstform, pro-
grammatische Aussage — ideologisch an die frilhe Kaiserzeit anzuschlief3en.

7. Steinschneider und Werkstatten

Weder (iber die Steinschneider noch (ber die ausfiihrenden Werkstéatten lassen sich gesicherte
Aussagen machen. Mdglich sind lediglich einige isoliert bleibende Beobachtungen auf der for-
malen Ebene, die Schliisse erlauben, letztlich aber zu keinem beweisbaren Ergebnis fihren.
Stilistisch eng miteinander verbunden sind das Belgrader Fragment Kat. A | 3 (Abb. 16) und
die Londoner Luna Kat. I A 4 (Abb. 18). Beide Kameen zeichnet zudem die gleiche Reliefstruk-
tur aus, bei der die plastisch durchgearbeiteten Teile flach auf einen hohen »>Basisblock« gesetzt
sind, der diese weit vom Reliefgrund abhebt. In vergleichbarer Weise behandelt sind auch die
Kameen in Trier (Kat. | A2 Abb. 12) und in KoIn (Kat. | B 7 Abb. 33). Daneben wird eine zweite
stilistische >Gruppe« erkennbar, bei der die plastisch durchformten Darstellungen in eher traditio-
neller Weise eng mit dem Reliefgrund verbunden sind. Dazu gehdren in erster Linie die Kameen
in Utrecht (Kat. I A 1 Abb. 1) und in Paris (Kat. | A5 Abb. 19). Es bietet sich aufgrund dieser
Unterschiede an, von zwei verschiedenen Werkstatten auszugehen, die beide fiir das Kaiserhaus
Auftrége entgegengenommen haben mussen, wie die jeweiligen Darstellungen verdeutlichen. Ob
diese >Werkstétten< identisch sind mit jeweils einem bestimmten, namenlos bleibenden Stein-
schneider, muss offenbleiben, auch wenn diese Konsequenz sich anbietet, da Steinschneidewerk-
statten >Familienbetriebe< gewesen sein dirften. Allerdings lassen sich die beiden >traditionell<
gearbeiteten Kameen in Utrecht und Paris kaum demselben Steinschneider zuweisen; wohl aber
durften die Kameen der anderen >Gruppe« in Belgrad und London von derselben Hand stammen.
Ob dieser auch die Steine in Trier und K&ln zugewiesen werden konnen, mag offenbleiben; von
vornherein ausgeschlossen werden kann das nicht. Hier zeichnet sich ein Kinstler ab, dem nach
den unten gemachten Beobachtungen®® zu den groflen Gemmen am Kdolner Dreikdnigenschrein
und in Neapel (und eventuell Berlin) auch diese zuzuweisen sein durften. Er mag als >Konstan-
tin-Meister< in die Geschichte eingehen®®. Dieses Ergebnis — das in der Formulierung klarer
anmuten mag, als es die dahinterstehende materielle Realitdt moglich macht — kénnte relativiert
werden durch folgende Beobachtung: Gewisse >handschriftliche« Eintrige in die plastische Aus-
formung der Kentauren auf dem Utrechter Stein Kat. I A 1 (Abb. 1) der einen >Gruppe« lassen
Bezlige zu den Tierdarstellungen auf den Steinen in Belgrad (Kat. I A 3 Abb. 16) und in London
(Kat. I A 4 Abb. 18) der anderen >Gruppe< erkennen. Unter der Voraussetzung, dass es sich bei
dem Utrechter Kentaurenwagen um ein kinstlerisch noch >unsicheres< Frihwerk handelt, bei
den Steinen in Belgrad und London um spétere Werke auf einer entwicklungsbedingt gefestigten

37 Megow 1987, A 128 Taf. 43, 1.
38 g, u. S.233-235.
339 Zu dessen Namensgebung von E. Zwierlein-Diehl vgl. S. 233 Anm. 356.
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kinstlerische Basis, ist eine solche Annahme nicht vollig von der Hand zu weisen. Das aber wiir-
de bedeuten, dass zumindest die Kameen in Utrecht, Belgrad und London von derselben Hand
geschnitten worden sein kénnten, was flr den Pariser Stein Kat. | A5 (Abb. 19) zur Folge hétte,
dass dieser flr sich bleiben muss. Der >Konstantin-Meister< misste demnach in der Zeit von
etwa 305—325 sein Metier ausgelibt und in dieser Zeit sowohl Auftrige des Kaiserhauses wie
auch von Privatpersonen angenommen haben, denn die oben behandelten Gemmen diirften eher
von Auftraggebern aus dem Kreis des traditionell den alten Gottern zugewandten Adels bestellt
worden sein®?, Der wirkliche Name dieses letzten bedeutenden Glyptikers der Antike bleibt un-
bekannt, zumal Steinschneider dieses spaten Zeitraums nicht mehr signierten.

Ob Steinschneider dieser Periode auch fur die Herstellung etwa von Elfenbeinreliefs ver-
antwortlich zu machen sind, wie im Falle des >Licinius-Kameos< (Kat. | A5 Abb. 19) vermutet
wurde3#, muss dahingestellt bleiben.

Bestatigt sich die friihe Datierung des Utrechter Kentaurenwagens Kat. 1 A 1 (Abb. 1), so
diirfte dieser eher in Trier als etwa in Rom geschnitten worden sein. Einige, in fast keinem Fall
gesicherte Fundorte vor allem auf dem Balkan (Kat. | A 3, unter Kat. | B 5), in Syrien (Kat. | A6)
und auch im Westen (Kat. IB 1, I B 6, I B 7, I B 9 [?]) legen nahe, dass es dort Werkstdtten
gegeben haben dirfte, die Auftrége flr das Kaiserhaus ausfiihrten. Eine fir das Kaiserhaus in
Rom tétige Werkstatt I&sst sich nicht annehmen (vgl. allerdings Kat. | B 6), zumal spatestens seit
der Zeit der Tetrarchie mit ihren vielen Herrschaftszentren Werkstatten fur glyptische Produk-
te an zahlreichen unterschiedlichen Orten im gesamten Reich anséssig geworden sein durften.
Dass in der neuen Hauptstadt Konstantinopel eine Gemmenwerkstatt tatig gewesen sein muss,
darf als sicher gelten, auch wenn sich kein erhalten gebliebener Kameo nachweisen lasst, der
dort hergestellt wurde®*?2. Allenfalls der Kameo Rothschild (Kat. | B 9 Abb. 36) durfte in seiner
Umarbeitung an ein Atelier in Konstantinopel gebunden sein, indem der urspringlich wohl in
Rom geschnittene friihkaiserzeitliche Kameo mit dem Umzug von 324/330 den Weg in die neue
Hauptstadt genommen hatte, wo er fiir die Wiederverwertung bearbeitet werden konnte.

8. Konstantinische Glyptik

Die grundlegende Studie zur glyptischen Kunst der konstantinischen Zeit, also der Gemmen
und Kameen im Zusammenhang, ist noch nicht geschrieben worden. Erste Ansatze dazu wurden
jungst von E. Zwierlein-Diehl®* und J. Spier®* gemacht, die zum einen die inhaltlich hdufig gut
zu beurteilenden Portratgemmen zum Ausgangspunkt genommen haben und zum anderen die
Gemmen mit den Darstellungen der Roma und Constantinopolis®®. Ohne einen neuen Ansatz
bleibt die knapp gefasste Darstellung von A. Krug im Zusammenhang mit der Konstantinsaus-
stellung in Trier 200734,

Zuverlassige Gemmenportrats des Kaisers Konstantin liegen in drei Fassungen in Berlin
(Abb. 42), London (Abb. 43) und Leipzig (Abb. 44) vor®¥, wobei vor allem der Leipziger Stein

340 Es handelt sich um die Gemmen Kat. u. S. 232-234.

31 H. von Heintze in: Kraus 1967, 285 zu Abb. 387 b.

32 \/gl. aber 0. S. 198 zum Kameo Orghidan Kat. | A 6.

343 Zwierlein-Diehl 2007, 189.

34 Spier 2007, 18-21.

5 E. Zwierlein-Diehl in: La glyptique 1997, 83—96; vgl. auch Spier 2007, 21-22.

36 Krug 2007, 132—136.

%7 Berlin, Staatliche Museen, Antikensammlung Inv. 30931: Frazer 1977, 11 Nr. 2; Konstantin 2006, 43 Nr. VII
(G. Platz-Horster); Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.9.29 (G. Platz-Horster); Zwierlein-Diehl 2007, 183—184 Abb. 672;
Spier 2007, 18 Nr. 4; London, British Mus. G&RA 1907.4—14.1: Kat. Konstantin 2007, Nr. 1.9.30 (P. Roberts);
Spier 2007, 18 Nr. 5; Leipzig, GRASSI Museum fiir Angewandte Kunst Inv. 1952.55: Kat. Konstantin 2007,
Nr. 1.9.31 (J. Engemann); Spier 2007, 19 Nr. 9; jeweils mit der dlteren Lit.
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42 Amethystgemme. Berlin, Stif-
tung preuBischer Kulturbesitz,
Antikenmuseum

45 Niccolo-Gemme. Paris, Cabinet
des Médailles

43 Amethystgemme. London, British 44 Amethystgemme. Leipzig,

Museum GRASSI-Museum

auch als Bildnis Constantius II. gilt**®. Alle drei Amethyst-
gemmen sind von herausragender Qualitat, missen aber
wegen des Diadems in die spate konstantinische Zeit datiert
werden. Die hohe Qualitatsstufe zeigt mit groRer Deutlich-
keit, dass der kaiserzeitliche Gemmenschnitt auch in der
Spétzeit noch auf hohem kinstlerischem Niveau praktiziert
werden konnte3¥, Von den Kameen lasst sich das in ver-
gleichbarer Weise nicht behaupten, was wiederum auch da-
rauf zurtickgefuhrt werden kann, dass einerseits tber einen
langen Zeitraum hinweg vor der konstantinischen Epoche
keine Kameen in kaiserlichem Auftrag hergestellt worden
waren und andererseits bereits nach dem Ende der iulisch-
claudischen Dynastie ein merklicher qualitativer Riickgang
im Kameenschnitt festzustellen ist.

E. Zwierlein-Diehl hat bezogen auf die Gemmen des
4. Jahrhunderts einen kalligrafischen und einen linearen Stil
festgestellt®, unter den sie das Bild einer thronenden Roma
auf einem immerhin 6,2 cm hohen Pariser Niccolo (Abb. 45)
gestellt hat®?, den sie in die Zeit um 330 datiert. Tatséch-

lich eignet die Pariser Gemme ein Kleinteilig-manierierter Stil mit einer festen Konturierung der
Uberaus schlanken und feingliedrigen Gestalt und einer differenzierten linearen Binnengliede-
rung. Dabei werden einzelne Kdorperteile isoliert hervorgehoben, besonders markant die Briiste
und das rechte Bein. Die Extremitéten sind ausgesprochen klein (man beachte die zierlichen
Fiile und Hénde), und insgesamt »legt« die Figur sich in flacher Ausbreitung ihres Korpers auf
die Bildfliche der Gemme. Das heillt mit anderen Worten, sie isoliert sich vom Bildgrund, und
entscheidend ist dafiir die additiv verfestigte Gebundenheit in einer gewissermafBen >vor dem
Grundc« liegenden Schicht. Tiefenrdumlichkeit in einer kinstlerisch bewussten Intention wird

nicht angestrebt.
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Zu weiteren Gemmenportrits moglicher Herrscher der konstantinischen Dynastie vgl. Spier 2007, 18—21.

39 Vgl. dazu Zwierlein-Diehl 2007, 181-200.

350 Zwierlein-Diehl 2007, 189.

%1 Zwierlein-Diehl, 2007, 189 Abb. 701; vgl. schon E. Zwierlein-Diehl in: La glyptique 1997, 92 Abb. 15, in Farbe

auf dem Umschlag.
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Drei weitere Gemmen, die bis-
lang mitunter der spétantiken Zeit
zugeordnet worden waren, unterlie-
gen den prinzipiell gleichen Gestal-
tungsmerkmalen. Es handelt sich um
die ca. 9 x8 cm groRe Sardgemme
mit Mars und Venus auf der sog. Tra-
pezplatte des Kolner Dreikdnigen-
schreins (Abb. 46), um den 5,5 cm
hohen Berliner Sard mit dem Bild
einer Minerva (Abb. 47) und um den
8,6 cm hohen Sard in Neapel®?. Zu-
mindest die Gemmen in K&ln und in
Neapel durften mit Sicherheit von
derselben Hand stammen; von der
Berliner Minerva ist das anzunehmen.
E. Zwierlein-Diehl hat eine weitere
Gemme in diesen Zusammenhang
gestellt, einen 2,5 cm hohen Karneol
im Cabinet des Médailles in Paris mit

einer Blste der Minerva im Linkspro- 46 Sard-Gemme. Ko6In, Dom, Dreikénigenschrein

i3, die m. E. aber aus diesem Zu-
sammenhang herauszunehmen ist und wohl auch chronolo-
gisch von den drei anderen Gemmen abweicht.

Die drei groBen und kinstlerisch anspruchvollen Steine
in Koln, Berlin und Neapel fallen aus stilistischen Griinden
weitgehend aus dem Rahmen dessen, was von antiker Gem-
moglyptik geldufig geworden ist, sodass weit voneinander
abweichende Datierungen vorgeschlagen werden konnten.
So hat E. Zwierlein-Diehl die Berliner Minerva zunéchst in
das 5. Jahrhundert datiert®s, spéter aber eine Entstehung im
dritten Viertel des 1. Jahrhunderts v. Chr. zu begriinden ver-
sucht®s, die dann auch fur die beiden anderen Gemmen zu
gelten hat.

Eine frihaugusteische Datierung ist m. E. fiir die drei
Gemmen nicht méglich. Zwar wird man sie als Werke des-
selben Ateliers oder sogar derselben Hand zusammen sehen
dirfen®®, auch wenn zwischen ihnen durchaus Unterschiede
zu notieren sind. So wirkt das Bild der Kolner Mars-Venus-
Gemme emblematischer als das der Neapler mit Mars und
Victoria, indem das Zueinander der beiden Kdlner Figuren
in einer stérker abgezirkelten Weise symmetrisiert ist. Auch

47 Sard-Gemme. Berlin, Stiftung
preulischer Kulturbesitz, Antiken-
museum

muten die Neapler Figuren in sich lebendiger an, starker von einem natirlichen inneren Kor-
perzusammenhang gepréagt. Die Motivik der Sitz- wie der Stehhaltung ist deutlich natirlicher
angelegt, als das bei den Kdlner Gotterfiguren der Fall ist. Dennoch sind beide Gemmen da-

%2 Koln: Zwierlein-Diehl 1998, 199-204 Nr. 95; Zwierlein-Diehl 2007, 129 Abb. 508; Megow 2009, 562—563;
Berlin: E. Zwierlein-Diehl, AGD 1II (1969) Nr. 519; Zwierlein-Diehl 1998, 202 Abb. 202; Neapel: Pannuti 1994,

Nr. 125; Zwierlein-Diehl 1998, 202 Abb. 74.
33 Zwierlein-Diehl 1998, 202—-203 Abb. 75.
%4 AGD Il Nr. 519.
35 Zwierlein-Diehl 1998, 202—204.

36 Zwierlein-Diehl 1998, 203 hat fiir den Steinschneider den Hilfsnamen »Dreikénigsmeister« vorgeschlagen.
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49 Detail der Sard-Gemme
48 Kat. I A 3: Detail des konstantinischen Ka- KélIn, Dom, Dreikdnigen-
meos, Belgrad, Nationalmuseum. Abguss schrein. Abguss

durch miteinander verbunden, dass die Figuren durch die isoliert aneinandergereihten Teile des
Korpers in einer Weise additiv aufgebaut sind, sodass ein >organischer< Zusammenhang nicht
mehr gewahrt ist — ein darstellerisches Element, das augusteischen Gemmendarstellungen aber
durchgéngig eignet. Die isolierend-additive Darstellungsweise wird besonders betont durch die
Unmadglichkeit, materiell eigenstandige Gewander auszubilden. So legen sich parallel gesetzte
diinne und zumeist lang durchlaufende Linien auf den jeweils nackten Korper, um Falten zu
evozieren, die den optischen Eindruck von Gewand hervorrufen. Bei der Berliner Minerva fin-
det sich zwar eher ein materiell eigenstandiges Gewand ausgebildet, doch insgesamt unterliegt
auch diese Figur denselben formal-stilistischen GesetzméaRigkeiten wie die der beiden anderen
Gemmen. Auf der formalen Seite zusammengefasst werden sie durch einen additiven Figuren-
aufbau, der kdrperbezogene Raumerfassung vermeidet, und eine flichenhafte Zusammensetzung
der einzelnen Korperteile, die sich scharf konturiert gegentiber dem Grund sperren. Typisch ist
die Verwendung von flachen, z. T. breit ausladenden und isoliert gegeneinander gesetzten Mul-
den, wie sie besonders konsequent beim Kdérperaufbau der beiden Gotter auf der Kélner Gemme
zu beobachten ist. Aber auch die Figuren auf den beiden anderen Gemmen unterliegen diesem
formalen Mittel. Dieses Gestalten mithilfe gegeneinander gesetzter flacher Mulden lésst sich
auch bei den drei Konstantinsbiisten auf den Gemmen in Berlin (Abb. 42), London (Abb. 43)
und Leipzig (Abb. 44) beobachten®’, wo diese Mulden allerdings stérker ineinander tibergehen,
um das Bildnis in sich >geschlossener< zu halten, also organischer zusammenzufassen.

Die drei Gemmen in KdIn (Abb. 46), Neapel und Berlin (Abb. 47) sind sicher nicht dem
Steinschneider zuzuweisen, der die noch viel manierierter anmutende Roma auf dem Pariser
Niccolo (Abb. 45) hergestellt hat®8, Zudem werden sie nicht zeitparallel zu dieser Gemme ent-
standen sein, sofern deren von E. Zwierlein-Diehl angenommenes Datum akzeptiert wird. Enge
Verbindungen liegen allemal vor, unschwer erkennbar an der manierierten Fingerhaltung. Ge-
wichtigere Elemente kommen hinzu, wie die additive und isolierende Gestaltung des Kdrpers
und die entraumlichte Ausbreitung der Figur(en) nebst Ausstattungsstiicken >vor< dem Grund.

Nicht zuletzt wegen gattungsspezifischer Unterschiede zwischen den Gemmen und Kameen
und der allgemein héheren kinstlerischen Qualitatsstufe der Gemmen ldsst sich von den drei
groBen Sarden zu den hier behandelten Kameen des friiheren 4. Jahrhunderts eine stilistische
und schnitttechnische Verbindung nur schwer herstellen. Immerhin scheint es gewisse Uberein-
stimmende Ziige in der Ausbildung einzelner Darstellungselemente zu geben. Betrachtet man die
Art und Weise, wie die >Brust< des Pferdes auf dem Belgrader Fragment Kat. | A 3 (Abb. 48) aus
Mulden, die durch flache Furchen voneinander abgesetzt werden, gegliedert ist, so entspricht das
weitgehend derjenigen, die bei der Gliederung des Bauches der Kdlner Marsfigur Anwendung
gefunden hat (Abb. 49). Bei ihr fallt ein weiterer gestalterischer Zug auf, der sie mit dem Reiter

%7 Spier 2007, 18 Nr. 4-5; 19 Nr. 9.
38 Zwierlein-Diehl 2007, 189 Abb. 701.
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des Kameenfragments verbindet: der schwach erhabene Muskelstrang, der seitlich des Beines
entlangléuft.

Nach ihrer Ikonografie und Thematik passen die drei groen Sardgemmen in Kdln, Berlin
und Neapel zweifellos besser in die augusteische als in die konstantinische Zeit. Auch durften
ihre spatantiken Darstellungen nicht ohne frilhe Vorlagen, an die sie sich mehr oder weniger
eng anlehnen, zu verstehen sein. Indem sie aber aus stilistischen Griinden fir die augusteische
Zeit nicht in Anspruch genommen werden kdnnen, sondern tatsachlich am ehesten in das friihe
4. Jahrhundert zu setzen sind, ist deren Thematik mit den Darstellungen heidnischer Gottheiten,
die in der augusteischen Zeit eine zentrale Rolle spielten, am ehesten mit der Frilhzeit der Kon-
stantinherrschaft in Zusammenhang zu bringen, als der Kaiser entgegen der tetrarchischen Herr-
scherideologie den ideologischen Anschluss an die hohe Zeit des friihen Prinzipats suchte, um
darauf aufbauend seine eigene Vorstellung von einer wieder dynastisch gepragten Herrschafts-
form zu verwirklichen.

9. Zusammenfassung

Mit dem Beginn der Herrschaft Konstantins des Grofen im ersten Jahrzehnt des 4. Jahrhunderts
setzt auf breiter Materialbasis die Produktion von Kameen neu ein. Dabei Uberrascht besonders
die bedeutende Anzahl groBformatiger Steine mit vielfigurigen Kompositionen, die es in dieser
ausgepragten Form seit der friihen Kaiserzeit nicht mehr gegeben hatte. Nachdem im Auftrag des
Kaiserhauses fiir viele Jahrzehnte nahezu gar keine Kameen mehr geschnitten worden waren, die
lebendige Tradition, die es bis in die severische Zeit gegeben hatte, also unterbrochen war, galt
es, erneut eine inhaltliche Programmatik fir Kameenbilder zu entwickeln. Dabei orientierten
sich die Steinschneider — gewiss nach Vorgaben des Kaiserhauses — an den friihkaiserzeitlichen
Steinen, wie besonders der frihkonstantinische Kameo mit der Herrscherfamilie im Kentauren-
wagen (Kat. A1 1 Abb. 1) verdeutlicht. Durchgéingig scheint man bei ikonografischen Formeln
geblieben zu sein, die traditionell mit dem Kameenschnitt der vergangenen Jahrhunderte ver-
bunden waren und im Laufe der Entwicklung im 4. Jahrhundert auch erst sehr spét und offenbar
nur z6gerlich zu christlich konnotierten Darstellungen gefunden haben, wie die Ausnahme des
umgearbeiteten Kameo Rothschild (Kat. | B 10 Abb. 36) vom Ende des 4. Jahrhunderts lehrt.

Was bedeutet dieser Neuanfang? Konstantin scheint nicht von ungefahr auf die alte, seit Jahr-
zehnten kaum noch betriebene Kunstgattung zuriickgegriffen zu haben. Er dirfte von Beginn
seiner Regierung an bestrebt gewesen sein, das von Diocletian begrindete Herrschaftssystem der
Tetrarchie zugunsten einer dynastisch eingebundenen Alleinherrschaft aufzugeben, wofir ihm
das althergebrachte Mittel bildlicher Propaganda >Kameo« recht gekommen sein dirfte. Kameen
scheinen seit dem Beginn ihrer Produktion im frihen Hellenismus in erster Linie eine dynastisch
begriindete Bildaussage — in welchem historischen Rahmen auch immer — nach auflen getragen
zu haben, und so dokumentiert das Erscheinen der gesamten Kaiserfamilie auf dem friihesten
konstantinischen Stein in Utrecht ein Bild, das von dem tetrarchischer Denkmaler entscheidend
abweicht. Das >Wahlkaisertum« des von Diocletian begriindeten Herrschaftssystems schlief3t die
Bildung einer dynastischen Erbfolge aus und bedarf zur herrscherlichen Bildpropaganda we-
der der Frauen des jeweiligen Herrschers noch potenzieller Nachfolger. Die >Wiedererweckung«
des Kameenschnitts erfolgt somit vor der historischen Folie einer intendierten Erneuerung des
vortetrarchischen Herrschaftssystems, das seine wirkméchtigste Auspragung in der iulisch-clau-
dischen Dynastie erfahren hatte. Als extrem machtorientierter Kaiser — nicht zuletzt zur Durch-
setzung dieses Herrschaftsprogramms — bezieht sich Konstantin zudem auf Traian als einem der
neben Augustus wirkungsvollsten Herrscher des Romischen Reiches. Dementsprechend ist die
bildpropagandistische Aussage der Kameen ausgerichtet, etwa wenn mit der Darstellung des
Trierer Ada-Kameos (Kat. | A2 Abb. 12) eine Bildformel aufgegriffen wird, deren Wurzeln zwar
in das mittlere 1. Jahrhundert zuriickreichen, deren spezifische Auspragung jedoch erst im friihe-
ren 2. Jahrhundert erfolgte.



236

Wolf-R. MeGcow

Auch die spaten Kameen sind demnach in ihren Aussagen von génzlich traditionellen Bild-
formeln abhangig und wenig innovativ im Sinne einer konzeptionellen Neuorientierung, etwa in
Richtung auf eine christliche Aussage®°. Diese konzeptionell ausgerichtete Gebundenheit mag
einen der Griinde dafir abgeben, dass Herrscherkameen im christlich gewordenen Kaisertum fiir
lange Zeit keine Zukunft mehr hatten3®,
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Abstract

Wolf-R. Megow, Late Antique Imperial Cameos. Observations on Constantinian >Classicismc«

The production of imperial cameos which began under Emperor Augustus came to a temporary conclusion
with the end of the Severan dynasty. During the period of the soldier-emperors hardly any cameos were
carved; at best, older cameos, after re-cutting, were reused. With the cameo in Dumbarton Oaks, the crea-
tion of large-format cameos was reintroduced in ca. 300 A.D., experiencing a Late Antique heyday under
Emperor Constantine. In close continuity with the cameos of the early imperial period, ambitious reliefs
in stone were produced anew. In part, these consciously pick up the forms of early imperial iconography,
transplanting them into a Late Antique format. Based on the pictorial themes, it can be assumed that the
type of >ruler cameo< which had not been produced for a long time was taken up again to serve the propa-
gandistic purposes of the emperor. Stylistic observations allow a stone cutter to be identified who must have
worked for the imperial house.

Keywords
Imperial Cameos — Constantine the Great — Late Antiquity — Constantinean Classicism — Christian Symbols





