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Am Rande der Sichtbarkeit

Antike Edelsteine als Trager von Signaturen

Abstract Among the artefacts from the ancient
Mediterranean, precious stones decorated with
images, the gems, are of particular importance
not only because of the variety of their motifs.
Rather, in the Hellenistic and Roman imperial pe-
riods, they were regarded as objects in which the
beauty of nature was particularly condensed.

The small size of the surfaces required a high
degree of precision in their treatment. The enhan-
cement of a natural visual effect through human
alterations seems to have led to great admiration.
At least this is suggested by the regular mentions
of stone carvers in the literary sources in which
gemstones and their pictorial representations are
imagined. In addition to references to the percep-
tible characteristics of the object and the motif,
there are also references to the name of the per-
son who carved it: A human being inscribed itself
in an object that was initially seen as the result of
a natura artifex.

The article focuses on the results of such pro-
cesses. The object-related characteristics of gem-
stones will be examined from three perspectives in
order to focus thematically on signature-bearing
artefacts. Firstly, they will be considered as exam-
ples of a creative reaction to the need for extreme
foreshortening. This is because all forms of writing
on such objects are in the millimetre range and
their perception on the preserved objects often
poses a particular challenge without magnifica-
tion techniques. Closely linked to this is the second
aspect, the relational structure of signature and
image composition in the sense of the arrangement
of individual elements in the pictorial space. The
third aspect is the connection between signatures
and the use of the objects. For while the visual ra-
dius of perception of all pictorial elements on the
gems themselves can be categorised as compa-
ratively small, it could be significantly increased
through the use of the objects.
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Einfiihrung

Unter den Zeugnissen des antiken Mittelmeerraums kommt den mit Bildern ver-

zierten Edelsteinen, den Gemmen, nicht allein aufgrund der Vielzahl ihrer Motive

ein besonderer Stellenwert zu. Vielmehr galten sie in Hellenismus und rémischer

Kaiserzeit als Objekte, in denen sich die Schénheit der Natur in besonderer Weise

verdichtet fand.! Thre naturgegebene Perfektion bezogen sie aus den schier unend-
lichen Varianten der nattirlichen Farbgebung ebenso wie ihrem Glanz. Diese natiir-
liche Beschaffenheit zog durch die Unterschiede einfallenden Lichts immer wieder

neue Effekte nach sich.2 Die Verletzung dieser natiirlichen Perfektion formulierte

1 Plin. nat. 37, 1: ,bleiben die Edelsteine tibrig und die auf knappen Raum zusammenge-
drangte Herrlichkeit der Welt, die vielen in keinem ihrer Teile bewunderungswiirdiger
erscheint“ (gemmae supersunt et in artum coacta rerum naturae maiestas, multis nulla

parte mirabilior).

2 Vgl. zur literarischen Verarbeitung solcher Effekte etwa in den lithika des Poseidipp

KUTTNER 2005; PRIOUX 2015.
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Plinius der Altere (gest. 79 n. Chr.) als ,frevelhaft“ (nefas), hebt aber andererseits
explizit hervor, dass die Verzierung mit bildlichen Darstellungen der eigentliche
Zweck solcher Gemmen sei.?

Es ist daher kaum tiberraschend, dass aus der Antike eine grofse Bandbreite an
dekorierten Edelsteinen iiberliefert ist. Das Handwerk des Steinschnitts, die Glyp-
tik, besitzt im antiken Mittelmeerraum eine lange Tradition. Nach den Anfangen im
Vorderen Orient lassen sich bereits ab dem 3. Jahrtausend v. Chr. mit Werkzeugen
bearbeitete, z. T. bildlich dekorierte Edelsteine im dgdischen Raum nachweisen.
Wéhrend der hellenistischen Zeit und der rémischen Herrschaft verbreiteten sie
sich vom 6stlichen Mittelmeer bis auf die iberische Halbinsel und von Nordafrika
bis auf die britische Insel.

Dazu trug neben der Wertschétzung ihrer materiellen Eigenschaften die Mobili-
tat der Objekte selbst bei. Mit Mafden, die zumeist deutlich unterhalb von zwei Zen-
timetern liegen, gelangten Edelsteine tiberall dorthin, wo sich Menschen bewegten.
Sie wurden am Korper getragen, als Schmuck, wie die sog. Kameen (Abb. 4), oder
als Siegel, wie es sich fiir zahlreiche der vertieft geschnittenen Intagli nachweisen
lasst (Abb. 1a-b, 2, 5).5 Beide Formen erfordern in Hinsicht auf die Wahrnehmung
aller Details eine extreme Nahsicht und aktive Betrachtung.

Die geringe Grofie der verfiigharen Bildflachen erforderte eine hohe Préazision
der Bearbeitung. Gerade die Steigerung einer naturgegebenen optischen Wirkung
durch menschliche Verdnderungen scheint eine grofie Bewunderung hervorge-
rufen zu haben. Zumindest legen dies die regelméfiigen Erwdhnungen von Stein-
schneidern in den Quellen nahe, in denen Edelsteine und ihre bildlichen Darstel-
lungen literarisch imaginiert werden.® In diesen finden sich neben Verweisen auf

3 Plin. nat. 37, 1: ,daf} es bei einigen von ihnen als Siinde gilt, sie durch bildliche Darstel-
lungen, was der Zweck der Edelsteine ist, zu verletzen“ (violare etiam signis, quae causa
gemmarum est, quasdam nefas ducentes).

4 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007; BOARDMAN 2001; ZAZOFF 1983; FURTWANGLER 1900.

5 Vgl. tiberblicksartig LANG 2022 mit Verweisen auf die grundlegende Literatur.

6 Vgl. die Ubersichten bei RICHTER 1968, 1619, Taf. A-D; RICHTER 1971, 131135 Sowie MICHELI
2022 und BALLESTRAZZI 2020, 367. Sie schliefdt Poseidip., hg. von Austin u. Bastianini, 25,
Nr. 4 (Dareios) aus und folgt damit KUTTNER 2005, 151, die den Namen nicht als Hinweis
auf den Steinschneider, sondern auf die Herkunft versteht. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 343;
Poseidip., komm. u. hg. von Stdhli, Seidensticker u. Wessels, 39 verstehen den Namen
dagegen liberzeugend als Hinweis darauf, dass es sich um einen unbekannten Gemmen-
schneider des Dareios (Aapeiov Saxtulo[koloyAvpog]) handelte. Bei den parallel auf-
gebauten Poseidip., hg. von Austin u. Bastianini, 27, Nr. 5 oder 29, Nr.7 wird jeweils zu-
néchst der Steinschneider und im letzten Vers der Name der Besitzerin genannt. Die
Lesung Aapeiov axtuAo[koloyAtouv] und somit als Name des Steinschneiders ist zwar
nicht grundlegend auszuschliefien, aber angesichts der dann unklaren Ergdnzung vor
dem Namen Dareios nicht plausibel. Der Verweis auf den Namen Lynkeus bei Poseidip.,
hg. von Austin u. Bastianini, 37, Nr. 15 ist dagegen als Hinweis auf die besondere Prazision
der Darstellung durch ein Auge wie dasjenige des Lynkeus zu bewerten. Vgl. ZWIERLEIN-
DIEHL 2007, 1. Allgemein zur Gattung dieser Epigramme PRIOUX 2015; KUTTNER 2005.
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die wahrnehmbaren Eigenschaften des Objektes und das Motiv auch solche auf
den Namen der Person, die es mafigeblich formte. Sie schrieb sich in ein Objekt ein,
das zundchst als Ergebnis einer natura artifex angesehen wurde. Die Referenzie-
rung von Signaturen in literarischen Texten verweist darauf, dass solche Prozesse
zur Entstehungszeit ebendieser Texte bereits eine geldufige kulturelle Praxis dar-
stellten und Bestandteil einer geteilten Vorstellungswelt geworden waren.

Die Ergebnisse solcher Prozesse stehen im Zentrum der folgenden Uberlegungen.
Die skizzierten, objektgebundenen Besonderheiten sollen fiir die thematische Fokus-
sierung auf signaturentragende Artefakte unter drei Aspekten in den Blick genom-
men werden. Zundchst werden sie als Beispiele einer gestalterischen Reaktion auf
das Erfordernis extremer Verkiirzung betrachtet. Denn jegliche Formen von Schrift
aufsolchen Objekten liegen im Millimeterbereich und ihre Wahrnehmung an den er-
haltenen Objekten stellt ohne Vergréfierungstechniken nicht selten eine besondere
Herausforderung dar. Eng damit verbunden ist der zweite Aspekt, das relationale Ge-
fiige von Signatur und Bildkomposition im Sinne der Anordnung einzelner Elemente
im Bildraum.” Dieses erforderte aufgrund der Tatsache, dass sich Darstellung und
Signatur dieselbe Flidche teilen, eine besonders enge kompositorische Abstimmung
dieser beiden Elemente.® Als dritter Aspekt 1asst sich der Zusammenhang zwischen Si-
gnaturen und Gebrauch der Objekte anfithren. Denn wéhrend der optische Wahrneh-
mungsradius aller Bildelemente an den Gemmen selbst als vergleichsweise gering ein-
zuordnen ist, konnte er iiber den Gebrauch der Objekte signifikant gesteigert werden.

Da gerade den Inschriften und mit ihnen den Signaturen seit der Renaissance
eine besondere Aufmerksamkeit zuteilwurde, kann allen weiterfiithrenden Aspek-
ten einzig auf Basis einer knappen Skizze der Forschungsgeschichte nachgegangen
werden. Auf diese folgt zunéchst ein Uberblick {iber den chronologischen Rahmen
von Signaturen in der Glyptik und ihre wesentlichen textlichen Formen. Im An-
schluss stehen innerbildliche Verhéltnisse von Schrift und Darstellung im Vorder-
grund. Diese werden in einem letzten Schritt aus einer praxeologischen Perspektive
der Herstellung und des konkreten Objektgebrauchs in den Blick genommen.

Forschungsgeschichte

Fir den Zeitpunkt, ab dem Signaturen auf Edelsteinen die Aufmerksamkeit von Ge-
lehrten weckten, besitzen wir mit einem Bericht des Cyriacus von Ancona (1391-1455)
aus dem 15. Jahrhundert einen préazisen Referenzpunkt. So endet die Erinnerung an
einen auflergewohnlichen Edelstein, der Cyriacus am 12. November 1445 an Bord

7 Vgl. ARNHEIM 2000, 187-195.

8 Der Unterschied zu grofdformatigen Werken besteht vor allem darin, dass bei diesen
die Signaturen als abschliefSende Akte in das fertige Objekt eingeschrieben werden. Vgl.
dazu DIETRICH 2020, 180-187 sowie eine durch Johannes Fouquet (Leipzig) in Druckvor-
bereitung befindliche Arbeit zu Schrift in der griechischen Plastik.
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des Schiffes von Giovanni Dolfin, dem vor Kreta ankernden venezianischen Flotten-
fihrer prasentiert wurde, mit den folgenden Worten:

Wenn man die Riickseite der Gemme ins Licht hdlt, wo man mit plastischer Kor-
perlichkeit im Innern die Glieder als lichtes und gldsern durchscheinendes Ab-
bild in wunderbarer Schonheit gleichsam atmend erstrahlen sieht, erkennen
wir auch den Kiinstler des so hervorragenden Werkes aus der in griechischen,
sehr alten Buchstaben dort eingravierten Inschrift.®

Da Cyriacus die Inschrift notierte, konnte der genannte Intaglio zuverldssig mit der
Athena des Eutyches in Berlin identifiziert werden (Abb. 1a-b).1° Die erste nach-
weisliche Identifizierung einer Inschrift als Signatur des ausfiihrenden Handwer-
kers erfolgte fiir die antike Glyptik damit in der Renaissance. In der Folge waren
solche Signaturen auch Gegenstand der gelehrten Konversation von Antiquaren,
wie etwa der Briefwechsel zwischen Peter Paul Rubens (1577-1640) und Nicolas
Claude Fabri de Peiresc (1580-1637) belegt. Wahrend die dort thematisierte Inschrift
auf einem Amethyst mit Bildnis des Demosthenes als Signatur des Dioskurides un-
strittig war,!! galt dies in anderen Fallen nicht. Inshesondere die Nennungen von
Namen wurden als Hinweise auf die Besitzer oder Benennungen der dargestellten
Person verstanden.!? Dies entsprach in besonderer Weise dem Wunsch, bekannte
Personlichkeiten aus der Antike im Bildnisbestand zu identifizieren.

Eine erste Entscheidung zugunsten der Ansprache solcher Inschriften als Signa-
tur erfolgte mit dem Traktat Lettre sur le prétendu Solon des pierres gravées des
Charles Baudelot de Dairval (1648-1722).12 Er hatte argumentiert, dass ein Bildnis
mit der Beischrift Solonos nicht als dasjenige des athenischen Staatsmannes identi-
fiziert werden konne, da das gleiche Bildnis auch mit der Inschrift Dioskouridou be-
kannt sei und Solon als Grieche tiberdies hatte mit Bart dargestellt werden miissen.
Es miisse sich daher um die Signatur des ausfiihrenden Kiinstlers handeln.'* Auf

9 Rom, Vat. Lat. 5237, 515v.: Cum et ad lucem solidam gemmae partem obiectares, ubi cubica
corporalitate intus sublucida et vitrea transparenti umbra mira pulchritudine membra
quoque spirantia enitescere conspectantur, et tam conspicuae rei opificem suprascriptis inibi
consculptris litteris Graecis atque vetustissimis intelligimus. Vgl. CHATZIDAKIS 2017, 180-181
(mit leicht abweichender Ubersetzung), Abb. 356, 357; ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 321-322.

10 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 415, Abb. 468, 469 mit Hinweis auf die Literatur.

11 Vgl. LANG 2012, 70 m. Anm. 665, 666; ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 323 jeweils mit Verweis auf
die Literatur.

12 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 322. So wurde etwa aus der Signatur des Steinschneiders
Hyllos eine Benennung als Hylas, Geliebter des Gottes Apollon; eine Signatur des Gnaios
auf einem Intaglio mit Kopf des Herakles wurde als Hinweis auf den Besitzer Gnaeus
Pompeius verstanden. Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 322 Anm. 10, 12. Zu den Formeln der
Signaturen siehe im Einzelnen unten 3.

13 BAUDELOT DE DAIRVAL 1717.

14 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 324.
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Basis dieser Vorarbeiten stellte Baron Philipp von Stosch (1691-1757) im Jahre 1724
das gesamte Material erstmals auf eine systematische Grundlage. Er trug die von
ihm als antik erkannten Intagli und Kameen mit Inschriften zusammen und schied
konsequent die als nachantik erachteten Beispiele aus.!> Im 19. Jh. gerieten die ge-
schnittenen Edelsteine und insbesondere solche Beispiele mit Signaturen zuneh-
mend in den Verruf, unzahlige Fialschungen zu enthalten,® so dass erst Heinrich
von Brunn!? und insbesondere Adolf Furtwéngler'® dieses Feld erneut etablierten.

Vor dem Hintergrund der Skepsis gegeniiber den Signaturen wurde ihr Duktus
jedoch nur insofern thematisiert, wie er Aufschliisse tiber die Authentizitat zu ge-
ben vermochte. Denn erst eine antike Signatur ermdglichte es, Werke zusammen-
zustellen, die ihrerseits Ausgangs- und zentrale Ankerpunkte fiir die Zusammen-
stellung von (Euvres einzelner Steinschneider bilden konnten.®

Dass dem Verhéltnis von Bild und Signatur keine gesteigerte Aufmerksamkeit
geschenkt wurde, geht nicht zuletzt auf ein Urteil Furtwénglers zurtck. Dieser kon-
statierte, dass eine Signatur ,immer nur eine Zutat zu dem vollendeten Werke an
einem maoglichst bescheidenen Platze ist, niemals aber ein integrierender Theil des
Werkes selbst, an welchen bei der Konzeption des Werkes selbst gedacht werden
muss“.2? Diese Betrachtung von Signatur und Bild als voneinander unabhéngige
Einheiten, entfaltete nachhaltige Wirkung bis in die jlingere Forschung.?! Das Er-
scheinungsbild der Signaturen selbst berticksichtigte Erika Zwierlein-Diehl in ihrer
grundlegenden Betrachtung der Entwicklung von Gemmen mit Kiinstlerinschriften.
Angesichts des grofien chronologischen Bogens und der spezifischen Zielsetzung
des Beitrags, iberwiegen hier neben wissenschaftsgeschichtlichen Beobachtun-
gen zentrale Fragen wie Authentizitit und Duktus der Inschriften selbst.2? Im
Kontext seiner Gesamtbetrachtung signierter griechischer Bildwerke thematisiert

15 STOSCH 1724; Vgl. zum Werk HERINGA 1976; ZAZOFF/ZAZOFF 1983, 24—49.

16 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 321-322, 328-329.

17 Vgl. BRUNN 1889, 434-757.

18 Vgl. FURTWANGLER 1913 (Wiederabdruck der Beitrdge von 1888 und 1889).

19 Soetwa VOLLENWEIDER 1966 flr die spatrepublikanische und augusteische Zeit.

20 Vgl. FURTWANGLER 1913, 152 (aktualisierte Fassung der Erstpublikation 1888 und 1889).

21 So folgte etwa RICHTER 1968, 14 diesem Urteil fast wortgleich. WIEGANDT 2009, 23-25 (Sie-
gel der klassischen Zeit) sowie VOLLENWEIDER 1966 (Signaturen der spdten Republik
und Kaiserzeit) berticksichtigen diese Frage nicht. Noch bei BERTHOLD 2013, 276 wird
die Signatur ,.eher als Fremdkdrper und nicht zum Bild gehorig begriffen, was auf alle
Inschriften des Untersuchungszeitraumes [scil. des 6.—4.Jhs. v. Chr.] zutrifft“. ZAzoFF
1983 subsumiert die signaturentragenden Werke in seine chronologische Entwicklungs-
skizze; PLANTZOS 1999, 64-65 widmet sich Signaturen vor allem unter dem Aspekt der
Person des Gemmenschneiders und seinem Verhéltnis zu den hellenistischen Héfen. Die
Erscheinungsformen der Signaturen selbst werden nicht explizit thematisiert.

22 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 330—331. Zusammenhénge zwischen Signatur und bildkom-
positorischer Gesamterscheinung der Intagli und Kameen werden aber thematisiert.
Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 324 Anm.24. In den ausfiihrlichen Betrachtungen von
BERTHOLD 2013, 83-142 besitzt der Aspekt von Text-Bild-Relationen keine Prioritét.
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schliefdlich Hurwit die Gemmen, beschréankt sich dabei jedoch auf wenige Beispiele
und rdumt ihnen insgesamt einen untergeordneten Stellenwert ein.23

Arten von Signaturen und ihr chronologischer Rahmen
,Standardsignaturen’

Die bei weitem gingigste Form ist die Angabe des Namens mit dem Zusatz EIIO(I)
EI (,hat [es] gemacht®) als Hinweis auf den Urheber. Lediglich in einem Fall, dem
Pseudo-Skarabédoid mit Kitharaspieler des Syries (Abb.2), ist die Aorist-Form
EIIOIEXLE iiberliefert.?# Die Inschrift ZYPIEX EIIOIEXE (,,Syries hat [es] gemacht®),
geschrieben mit Sigmata in Form von drei Strichen, 1duft am Rand um, die Buchsta-
ben sind zur Figur ausgerichtet und auf dem Original rechtsldufig. In einen etwas
jingeren Zeithorizont gehort der Chalcedon mit jugendlichem Pferdebédndiger im
Museum of Fine Arts in Boston (Abb. 3a-b).25 EIIMENHZX EIIQIE (,Epimenes hat
[es] gemacht®) lautet die Signatur des Steinschneiders, mit der er seine fiir diese
Zeit ungewohnlich markant tordierte, mehransichtige Komposition tiberschrieb.26
Der Datierung des Artefaktes tiber die Form als Pseudoskarabdus und den Stil steht
auch die Form der Inschrift mit einem noch dreistrichigen Sigma nicht entgegen.
Das Aufkommen von Signaturen, die iiber die Formel ,hat [es] gemacht“ eindeutig
zu identifizieren sind, 1asst sich in der Gruppe geschnittener Steine damit in die Zeit
der Mitte bis an das Ende des 6. Jhs. v. Chr. setzen.?? In diese gleiche Zeit weist die
Erwdhnung der Namen von Steinschneidern in den literarischen Nachrichten,?®
so dass ein belastbarer Ausgangspunkt fir die Entstehung der Tradition solcher
Signaturen innerhalb der Glyptik gewonnen werden kann.

Im Duktus unterscheiden sich diese Beispiele nicht vom Protokoll der Kuinstler-
signaturen auf anderen Artefakten wie der Keramik oder rundplastischen Werken.2°
In der klassischen Zeit des 5. und 4. Jahrhunderts bildeten solche Signaturformeln

23 HURWIT 2015, 33-38.

24 BOARDMAN 2001, 147, 184, Nr. 350; BERTHOLD 2013, 152-155 jeweils mit der dlteren Literatur.

25 ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 41, 353, Abb. 97; BERTHOLD 2013, 155-159.

26 Die vertauschten kurzen und langen Vokale betreffen sowohl Eta und Epsilon als auch
Omega und Omikron und sind als typisch ionische Ausdrucksform zu bewerten. Vgl.
ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 41.

27 Dieser Anfangszeitpunkt fiir das Aufkommen der Signaturen bliebe auch dann unver-
andert, wenn man etwa die Genitivnennung XHMONOZ auf einem Achat-Skarab&aus in
Berlin auf den Steinschneider, nicht den Besitzer bezoge. Dagegen aber bereits iiberzeu-
gend BOARDMAN 2001, 148, 184, Taf. 358; ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 352, Abb. 95.

28 So nennt etwa Hdt. Hist. 3, 40, 41 Theodoros als Siegelschneider des Polykrates von
Samos; bei Diog. Laert. 8, 1 wird der Steinschneider Mnesarchos, Vater des Philosophen
Pythagoras, erwdhnt. Die genannten Personen weisen in die Zeit des 6. Jhs. v. Chr.

29 Vgl. HURWIT 2015, 33-146 sowie den Beitrag von Nikolaus Dietrich in diesem Band.
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bereits eine etablierte Praxis. Auch der klassische Steinschneider Dexamenos ver-
wendete sie auf einem seiner vier signierten Werke.2? Diese Tradition lasst sich
uber die hellenistische (Abb. 4)3! bis hinein in die rémische Kaiserzeit verfolgen
(Abb. 5).32

Die Signaturen selbst sind entweder einzeilig angelegt33 oder auf zwei horizon-
tale Zeilen verteilt (Abb. 4, 5).3¢ Die Vertreter dieser Gruppe zeigen zugleich einen
Wechsel im Formular, der an den Ubergang zwischen klassischer und hellenis-
tischer Zeit zu setzen ist. Anstelle der ausfithrlichen Formel EIIOIEI tritt nahezu
ausschliefdlich die kiirzere Form EIIOEI.25> Mit dem spaten Hellenismus wird diese
Entwicklung riickgangig gemacht und es findet erneut die ausfihrlichere Fassung
EIIOIEI Verwendung (Abb. 5, 7a-b).36

Ausflihrliche Signaturen

Auf einigen Werken wurde die beschriebene Grundformel erweitert. So sind seit
klassischer Zeit Beispiele iiberliefert, die dem Namen des Kiinstlers seine Her-
kunftsstadt hinzufiigen. Hier sei zundchst auf einen Chalcedon-Pseudo-Skarabdus
mit fliegendem Reiher verwiesen, der in das 5.Jh. v. Chr. zu datieren ist (Abb. 6).
Er wurde durch den bereits genannten Dexamenos signiert, der die ausfiihrliche
Angabe AEEAMENOZX EIIOIE XIOZX (,Dexamenos aus Chios hat [es] gemacht®) in
zwei sorgsamen, horizontalen Zeilen unter die Darstellung setzte. Die Herkunft des
Dexamenos von der kleinasiatischen Insel Chios war demnach eine Angabe, die
hinreichend signifikant war, neben dem Namen in das Objekt eingeschrieben zu
werden.

Neben der geographischen Herkunft wurde ab der spatrepublikanisch-augus-
teischen Zeit auch der familidren Abstammung ein Stellenwert zugesprochen, der
einer Fixierung wert erachtet wurde. Fiir sie sind Beispiele von Signaturen iiber-
liefert, mit denen die Gemmenschneider auf den Vater verwiesen. Dies scheint vor

30 Boston, Museum of Fine Arts Inv. 23.580: BOARDMAN 2001, 195, Abb. 466; ZWIERLEIN-
DIEHL 2007, 359, Abb. 144-145. Zu dessen (Euvre BERTHOLD 2013, 159-169.

31 Vgl. zudem etwa PLANTZOS 1999, 114 NT. 30, 116 NT. 94, 119 NT. 165, 120 Nr. 195, 126 NI. 376.

32 Ahnlich auch der Aquamarin mit Bildnis einer Frau aus der gens Flavia (wohl Iulia Titi)
in Paris, mit der Signatur EYOAOC EIIOIEI. Vgl. VOLLENWEIDER/AVISSEAU-BROUSTET
2003, 128-129, Nr. 145, Taf. 17, 88-89.

33 IIPQTAPXOC EIIOEI auf einem hellenistischen Sardonyx-Kameo mit Eros auf einem
Lowen reitend in Florenz. Vgl. GIULIANO 1989, 158-159, Nr. 34 oder TPY®QN EIIOIE auf
einem Sardonyx-Kameo in Boston. Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 410, Abb. 442.

34 So auch T'EAQN EIIOEI auf einem spétklassisch-frithhellenistischen Intaglio der Granat-
Gruppe mit Aphrodite mit Schild in Boston. Vgl. PLANTZ0S 1999, 68-69; BOARDMAN/
BEAZLEY 2002, 65, Nr. 102, Taf. 21.

35 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 330.

36 Vgl. weiterhin z. B. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 411 Abb. 451; 412 Abb. 453.
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Abb. 1a: Biste der Athena en face, Abb. 1b: Abguss in Gips, Berlin, SMB,  Abb. 2: Stehender Kitharaspieler,
Signatur EYTYXHC AIOCKOYPIAOY Antikensammlung, Inv. FG 2305. Signatur ZYPIEX EMOIEZE, Abguss,
AITEAIOC ENOIEL, Bergkristall-Intaglio, Steatit-Pseudo-Skarabdoid, Mitte
3.72cm, Anfang 1. Jh. n. Chr,, Berlin, 6.Jh. v. Chr,, London, British

SMB, Antikensammlung, Inv. FG 2305. Museum, Inv. 1873.1020.3.

Abb. 3b: Abguss
in Gips, Boston,
Museum of Fine
Arts, Inv. 27.677.

Abb. 3a: Chalcedon-Skarabaoid,
Signatur ENIMENHZ ENQIE, 1.1 x 1.6 cm,
um 500 V. Chr., Boston, Museum of Fine
Arts, Inv. 27.677.

Abb. 4: Aphrodite
mit dem Erosknaben,
Signatur MPQTAPXOC
EMOIEL Sardonyx-
Kameo, 2.1x2.2¢cm,
2.]h. v. Chr,, Boston,
Museum of Fine Arts,
Inv. 27.750.

Abb.5: Diomedes mit Palladion, Signatur
®EAI= EMNOIEI, Besitzerinschrift KAATTIOYPNIOY
YEOYHPOY, Karneol-Intaglio, 2.65 x 3.5 cm,
1.Jh. n. Chr., Oxford, Ashmolean Museum,

Inv. AN 1966.1808.
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Abb. 6: Reiher, Signatur
AEZAMENOZX EMNOIE XIOZ,
Chalcedon-Skarabaoid,
1.7 x2.2cm, 5.Jh. v. Chr,,
St. Petersburg, Ermitage,
Inv. K0O.-24.

Abb. 7a-b: Kopf eines
Satyrn, Signatur YAAOC
AIOCKOYPIAOQY EMOIE],
Sardonyx-Kameo, H.1.76 cm,
Anfang 1.Jh. n. Chr,, Berlin,
SMB, Antikensammlung,
Inv. FG 11063.

Abb. 8a: Sitzende Frau mit Dienerin, Signatur AEZAMENOZ, Abb. 9: Herakles mit dem
Besitzerinschrift MIKHZ, Chalcedon-Skarabéoid, 2.2 x 1.7 cm, geraubten Dreiful’ nach links
Mitte 5. Jh. v. Chr,, Cambridge, Fitzwilliam Museum, Inv. CG 53. gewandst, Signatur ®PYTIAAOZ,
Abb. 8b: Abguss in Gips, Cambridge, Fitzwilliam Museum, Chalcedon-Skarabéoid,

Inv. CG 53. 2.18 x 1.92 cm, letztes Viertel

5.Jh. v. Chr,, Privatbesitz.
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allem in den Féllen verbreitet, in denen nicht nur eine biologische, sondern hand-
werkliche Verbindung bestand. Denn zumindest in zwei Fillen setzten explizit die
Sohne das Handwerk des Vaters fort. So signierte der Gemmenschneider Quintus
stolz mit der Angabe KOINTOX AAEEA EIIOIEI (,Quintus, [Sohn] des Alexas, hat
[es] gemacht®).3” Die S6hne des Dioskurides, des zu augusteischer Zeit beriithm-
testen Gemmenschneiders,38 stellten sich unmittelbar in die Tradition des Vaters.
Einer seiner Sohne signierte den Kameo mit Satyrkopfin Berlin (Abb. 7a-b) YAAOC
AIOCKOYPIAQY EIIOIEI (,Hyllos, [Sohn] des Dioskurides hat [es] gemacht®). Seine
Signatur ist sorgsam mit exakt Ubereinander gesetzten Namen und einer mittig
platzierten Formel ausgefiihrt.3® Ein weiterer Sohn, Eutyches, wurde sogar noch
préaziser. Er fligte dem Hinweis auf den beriihmten Vater die Herkunftsstadt hinzu.
Auf seinem grofien bikonvexen Bergkristall in Berlin (Abb. 1a-b) befindet sich seit-
lich der Biiste der Athena die ausfiihrliche Signatur: EYTYXHC AIOCKOYPIAOY
AITEAIOC EIIOIEI (,Eutyches, [Sohn] des Dioskurides, aus Aigeiai/Kilikien, hat [es]
gemacht®). Ein solcher Zusatz zielte vor allem auf die Nobilitierung der handwerkli-
chen Fahigkeiten. Da auch der dritte Sohn des Dioskurides, Herophilos unter Angabe
des Vatersnamens signierte,*® muss mit dem Verweis auf die Aushildung durch einen
bertihmten Vater eine signifikante Aufwertung der Arbeit einhergegangen sein.

Kurzformen

Setzten die ausfihrlichen Signaturen zeitlich ein wenig spéter als die Standardfor-
men ein, lassen sich bereits parallel zu den epoiei-Signaturen auch Verkiirzungen
nachweisen. Sie bestehen lediglich aus Namen. Fir die archaische Zeit sei auf die
Werke des Onesimos verwiesen,*! fiir die klassische Zeit 1dsst sich eines der sig-
nierten Werke des Dexamenos als Beispiel anfiihren. Er signierte einen Skarabdoid
in Cambridge (Abb. 8a-b) in kleinen Buchstaben lediglich mit seinem Namen
AEEAMENOZX (,Dexamenos*) im Nominativ. Die deutlich grof3ere Inschrift MIKHE
(,,der Mika“) ist dagegen auf den Namen der Besitzerin zu beziehen. Hier erscheint
der Urheber demnach in der Rolle der gestaltenden Person im Nominativ, wahrend
der Genitiv den Besitz anzeigt.#? In Analogie sind auch andere Nennungen von

37 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 115-116, 412, Abb. 453a, b mit dem Verweis auf den dori-
schen Genitiv Alexa. Dazu KUHNER/BLASS/GERTH 1897, 371-372 (freundlicher Hinweis
E. Zwierlein-Diehl, Bonn).

38 Dioskurides selbst schuf unter anderem ein Bildnis des Augustus, wie Plinius in seiner
naturalis historia berichtet. Plin. nat. 37, 8. 38. Vgl. INSTINSKY 1962; ZWIERLEIN-DIEHL
2007, 11-12, 117-119 sowie 119-121 zu den Sohnen des Dioskurides.

39 Vgl. bereits ZWIERLEIN-DIEHL 2008, 294; PLATZ-HORSTER 2012, 64-66, Nr. 28, Taf. 5.

40 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2008, 134—141, Nr. 9.

41 Vgl. BERTHOLD 2013, 146-152.

42 So bereits ZAZOFF 1983, 101-102.
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Namen im Genitiv fiir die archaische und klassische Zeit auf die Besitzerinnen und
Besitzer und nicht auf die ausfithrenden Steinschneider zu beziehen. Fiir diesen
scheint die Nennung im Nominativ zu iiberwiegen (Abb. 9, 10).43

Eindeutigkeitist auch fiir solche Falle herzustellen, in denen verschiedene Werke
mit der gleichen Inschrift im Genitiv erhalten sind. So signierte der spathellenis-
tische Heios gleich mehrere Werke durch seinen Namen im Genitiv.4*

Es sind demnach zundchst die Nominativformen, die eindeutig auf den Urhe-
ber des Werkes verweisen,*5 erst ab dem Hellenismus treten Namen im Genitiv
als mogliche Urheber hinzu.*¢ Die Formel epoie bzw. epoiei (,hat gemacht“) muss
in diesen Féllen ergdnzt werden, der Verweis auf Urheberschaft ist demnach zwi-
schen Einschreibung in das Objekt und Ergdnzung im Akt der Rezeption aufgeteilt.
Diese Form der Signatur lasst sich wahrend der gesamten Laufzeit beobachten, in
der figiirlich dekorierte Edelsteine signiert wurden, und tritt noch bei den spatesten
Signaturen des 2. Jhs. n. Chr. wie denjenigen des Hyperechios auf.*”

Chronologischer Rahmen der Signaturformen

Fir Signaturen an Werken der Steinschneidekunst 1dsst sich damit eine durchge-
hende Tradition zwischen der archaischen Zeit und der mittleren Kaiserzeit nach-
weisen. Die weitaus grofite Anzahl stammt aus der spathellenistischen Zeit und
dem frihen Prinzipat, in dem griechische Gemmenschneider im italischen Raum
tatig waren.*® Nach der iulisch-claudischen Zeit nehmen solche Signaturen deut-

43 AlsSignaturanzusprechenwéredemnachauchdie Nominativ-Nennung APIZTOTEIXHZX
(,Aristoteiches) auf einem verschollenen Skarabéoid aus Pergamon. Vgl. BOARDMAN
2001, 185, Nr. 388. Auf einem 1869 fiir die Berliner Antikensammlung erworbenen Skara-
béus mit Frau vor einem Brunnenhaus ist dagegen im Genitiv ZHMONOZ (,,des Semon*)
zu lesen: Je nach Lesart ware EHMONOX (ergon = ,Werk“) bzw. EHMONOZ (eimi = ,,gehdre
ich“) zu erganzen. Da die Nominativform unter den Signaturen iiberwiegt, schiene mir —
John Boardman und Erika Zwierlein-Diehl folgend — das Zweite derzeit die naheliegen-
dere Losung. Denn es sind aus dieser Zeit zwar sprechende Inschriften mit Namen im
Genitiv, gefolgt von eimi (,ich bin des/der bzw. gehére dem/der), bekannt, nicht aber
solche, die sich explizit auf Kiinstler beziehen lassen. Vgl. iiberzeugend BOARDMAN 2001,
148; ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 330. IThnen folgt HURWIT 2015, 34. Zusammenfassend zur
Diskussion auch BERTHOLD 2013, 275.

44 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 110-111.

45 So etwa OAYMIIIOX auf einem Chalcedon mit bogenspannendem Eros in Berlin:
ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 363, Abb. 171 oder ®PYT'TAAOZX. Vgl. dazu zuletzt WILLERS 2017.

46 Vgl. BERTHOLD 2013, 275.

47 Hier sei auf Werke des Hyperechios verwiesen. Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 446,
Abb. 674, 675, LANG 2012, 76 Anm. 732.

48 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 1990. Es handelt sich um ca. 40 bekannte, nahezu ausschliefs-
lich in griechischen Buchstaben signierende Handwerker. Ubersicht bei RICHTER 1971,
131-135. Zu den dort aufgefiithrten Beispielen trat jiingst ein weiterer Intaglio mit Signatur
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lich ab. Im 2. Jh. n. Chr. treten sie selten auf, im 3.Jh. n. Chr. sind sie nicht mehr
uberliefert, obgleich sich bis ins frithe 4.Jh. n. Chr. hinein qualitativ hochwertige
Gemmen nachweisen lassen.*® Die Gestaltung der oft auf wenige Buchstaben be-
grenzten Formeln unterlag im betrachteten Zeitraum erkennbaren Verdnderun-
gen. So waren sie wahrend der archaischen und klassischen Zeit sehr klein und mit
besonderer Sorgfalt graviert und wurden im Hellenismus deutlich fliichtiger aus-
gefiihrt. Die Buchstaben sind in einer weniger akkuraten horizontalen Anordnung
gestaltet und springen nach oben und unten aus den Reihen (Abb. 4). Ab der spiten
Republik und frithen Kaiserzeit lassen sich erneut sehr akkurate Buchstaben be-
obachten, die aber mit Rundperlpunkten an den Enden der Buchstabenhasten ver-
sehen wurden (Abb. 1a-b, 6).50

Verhaltnis von Schrift und Darstellung

Werden die unterschiedlichen Signaturformeln nicht allein in Hinsicht auf ihren
Duktus und verwendete textliche Elemente betrachtet, so lassen sich drei Bezugs-
punkte unterscheiden, an denen sie sich orientieren. An der Form der Bildflache,
die zugleich diejenige des Objektes ist, sowie an den Horizontal- bzw. Vertikal-
achsen der bildlichen Darstellung. Nur in dufderst seltenen Fillen sind sie in die
Darstellung selbst integriert.

Géanzlich der Form des Bildfeldes bzw. Objektes folgen Signaturen wie dieje-
nige des Syries oder Epimenes. Fiir das Werk des Syries (Abb. 2) scheint die Be-
merkung Furtwénglers, dass die Signatur den Raum besetzt, den ihr die bildliche
Komposition ldsst, und damit einen ,Akt der Anerkennung‘ darstellt, durch die klei-
nen, regelrecht an den Rand gedriangten und schwer lesbaren Buchstaben nach-
vollziehbar. Es fallt jedoch schwer, diese Auffassung fiir den nur wenig jiingeren
Chalcedon des Epimenes zu teilen (Abb. 3a-b). So wird zwar durch die Unterbre-
chung der Formel epoie durch einen Huf des Pferdes deutlich, dass auch an die-
sem Werk die Anlage der Darstellung der Signatur selbst zeitlich vorausgegangen
sein diirfte.5! Es scheint aber dennoch kaum gerechtfertigt, eine derart harmonisch
komponierte Signatur in der Tradition Furtwéanglers als reine Zutat zu bezeichnen.
Denn sie befindet sich genau an den beiden schrédg gegentiberliegenden Bereichen
des querovalen Bildfeldes und erhélt dadurch auch einen bildsyntaktischen Eigen-
wert. Ware es dem Steinschneider auf eine mdglichst klare Lesbarkeit der Schrift

des Aulos: BOARDMAN/WAGNER 2018, 150, Nr.176. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 237-238, 465,
Abb. 822, weist zudem auf einen lateinisch signierten Nicolo der Jahre 420/21 n. Chr. hin.

49 Verwiesen sei etwa auf die hochwertigen Bildnisse der konstantinischen Zeit. Vgl. SPIER
2013, 17-27.

50 Vgl. zur Entwicklung detailliert bereits ZWIERLEIN-DIEHL 1990.

51 Ahnlich ist die Unterbrechung der Inschrift trotz zur Verfiigung stehendem Platz bei ei-
nem Jaspis-Skarabéoid des Anakles in New York zu beobachten: BERTHOLD 2013, 172.
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angekommen, hétte die Signatur im Bereich vor dem Pferdekopf deutlich mehr
Platz gefunden. Es stand aber offenbar im Vordergrund, die Buchstabenfolgen ei-
nander gegeniiber zu platzieren und das Bild auch hinsichtlich des Textes in ein
optisches Gleichgewicht zu bringen. Diese Lesart der Verteilung der Buchstaben
wird insbesondere vor dem Hintergrund plausibel, dass Epimenes Wert auf feinste
Details legte, wie etwa an der wohl bewussten Durchbrechung des Rahmens durch
die Niistern des Pferdes deutlich wird.52

Die Orientierung der Signatur an der Form des ovalen Bildtrdgers lasst sich
noch in klassischer Zeit beobachten. So sind beim stehenden Reiher des Dexame-
nos%3 und seiner sitzenden Frau mit Dienerin in Cambridge (Abb. 8a-b) die Signa-
turen am begrenzenden Strichrand des Bildfeldes orientiert. Der bartige Kopf des
Dexamenos in Boston®* und noch deutlicher der fliegende Reiher in St. Petersburg
(Abb. 6) sind dagegen Beispiele fiir einen direkten Bezug der Signatur auf das Motiv.
Hier ist die Inschrift sogar prominent in die freie Bildflache unter die Darstellung
graviert und von ebenso grofder Sorgfalt wie das Bild selbst. Die Form des Objekts
hat keinerlei Einfluss auf den Duktus der Schrift, die als in sich geschlossener klei-
ner Schriftblock gestaltet wurde und konsequent an der horizontalen Achse der
Darstellung ausgerichtet ist.

Solche horizontalen, aber analog auch vertikalen Ausrichtungen der Signaturen
wurden ab der klassischen Zeit zur wichtigsten Erscheinungsform. So integrierte
zwar der Steinschneider Olympios beim Fliigel seines bogenspannenden Eros die
Darstellung geschickt in das Bildrund,55 doch folgt die Inschrift nicht diesem Duktus.
Sie ist vielmehr unter Nutzung der Freiflache vor der Figur streng von oben nach
unten ausgefiihrt. Auch bei diesen Beispielen ist nicht allein der zur Verfiigung ste-
hende Raum ausschlaggebend, wie die Signatur auf einem Chalcedon des Phrygillos
zeigt (Abb. 9).5¢ In diesem Falle hitten zwei Rdume, derjenige vor Herakles mit
Dreifufs des Apollon und derjenige dahinter, zur Verfligung gestanden. Die gro-
BBere Flache befand sich auf der Riickseite. Dennoch entschied sich Phrygillos fir
die Anbringung der Signatur vor der Figur. Sie verlauft dort nach oben, parallel

52 Vgl. zur Rahmendurchbrechung als bewusstes Stilmittel iiberzeugend BERTHOLD 2013,
107.

53 St. Petersburg, Ermitage Inv. T. 1864.2: NEVEROV 1976, 85, Nr.19; BOARDMAN 2001, 288,
Abb. 469; ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 359, Abb. 142. Hier ergibt sich jedoch zugleich eine be-
reits von BERTHOLD 2013, 164 erwédhnte, optische Korrespondenz zwischen der Signatur,
der Kontur des Objektes und dem Schwung des Fliigels. Darstellung und Signatur wur-
den als gleichwertige Bestandteile von Beginn an in den dufierst begrenzten Bildgrund
eingepasst.

54 Boston, Museum of Fine Arts Inv. 23.580: BOARDMAN/BEAZLEY 2002, 41-42, Nr. 50.

55 Berlin, SMB Antikensammlung Inv. FG 351: ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 363, Abb. 171.

56 Vgl. zu Phrygillos ZWIERLEIN-DIEHL 1992; BERTHOLD 2013, 192-194 (mit Auflisten zahl-
reicher Argumente fiir eine antike Entstehung, dann aber dennoch nicht iiberzeugen-
der Entscheidung, beide Gemmen mit der Signatur Phrygillos als nachantik anzusehen);
WILLERS 2017.
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zur Kontur des Lowenfells und erhalt iiber die Tatzen eine Rahmung. Dadurch
schwebt sie nicht im Raum, sondern ist optisch eng an die Darstellung gebunden.
Dass fiir Signaturen solche bildimmanenten, visuellen Korrespondenzbereiche ge-
sucht wurden, belegen weitere Beispiele. So folgte auf einem frithkaiserzeitlichen
Amethyst in Neapel die Signatur AITTOAAONIOY (,,des Apollonios“) dem Pfeiler, auf
den sich die Gottin Artemis stiitzt.57 Und die Biiste der Athena Parthenos auf einem
Jaspis in Rom signierte Aspasios nicht im freien Feld vor dem Gesicht der Gottin,
sondern entlang des herabfallenden Helmbuschs.5® Im Gegensatz zum Kameo des
Protarchos (Abb. 4), auf dem offensichtlich der einzig freie Bildraum fiir die Signa-
tur genutzt wurde, lassen sich demnach regelhaft Beispiele finden, an denen Schrift
und Bild einen engen kompositorischen Bezug aufweisen.5°

Im Vergleich zu diesen Beispielen ausgesprochen selten sind dagegen solche
Signaturen, die in die Darstellung selbst integriert wurden.®® Beim hellenistischen
Tiefschnitt des Gaios aus der Sammlung Marlborough in Boston®?! folgt die Signatur
der Form des Bildfeldes, ist zugleich aber der Kontur des Hundefells angepasst und
in das Halsband integriert. Doch selbst flir eine Lesung als Teil einer Signatur muss
zur Erfassung der Buchstaben zunéchst eine eingehende Betrachtung des Bildes er-
folgen, um dieser versteckten Details gewahr zu werden.®? Der beriithmte Karneol
des Felix in Oxford (Abb. 5) zeigt schliefdlich die Inschrift ®HAIZ EIIOIEI (,Felix
hat [es] gemacht®) auf dem Altar, iiber den Diomedes steigt, wihrend die Besitzer-
inschrift KAAIIOYPNIOY ZEOYHPOY (,,des Calpurnius Severus®) im freien Bild-
feld iiber dem sitzenden Heros erscheint. Wahrend aber bei der sitzenden Frau des
Dexamenos (Abb. 8a-b) der Hinweis auf die Besitzerin noch in gréfieren Buchsta-
ben graviert war, sind diese auf dem Beispiel in Oxford (Abb. 5) hinsichtlich ihrer
Grofle kaum zu unterscheiden. Eine Hierarchie ergibt sich an diesem Objekt daher
allein aus der Position der Inschrift.

Die hier ausgewdéhlten Vertreter von Signaturen in der Glyptik lassen zwar keine
systematische Bewertung des Phdnomens zu, sind aber dahingehend représentativ,
als dass ein pauschales Urteil iiber einen verbindenden Charakter fiir die gesamte
Gruppe schwerfallt. Beispiele, bei denen kein direkter kompositorischer Bezug

57 Neapel, Museo Archeologico Nazionale Inv. 26070/232: PANNUTI 1994, 101-102, NT. 72.

58 Rom, Museo Nazionale Romano Inv. 52382: ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 408-409, Abb. 436.

59 Dies gilt auch fiir zahlreiche Portréits, an denen die Signatur dem schrag verlaufenden
Biistenabschnitt folgt und gerade nicht in den freien Bildraum neben den Kopf gesetzt
wurde. Vgl. etwa VOLLENWEIDER 1966, Taf. 16, 1.3, 29, 1, 43, 1. 2.

60 Unklar bleibt dagegen die Buchstabenfolge auf einem Chalcedon-Skarabéoid des 4. Jhs.
v. Chr. mit Nike und Tropaion im British Museum. Die Lesung der Buchstaben ONATA(Z)
als Teil der Siegerbinde, die an der Lanze angebracht ist, ist nicht gesichert. Berechtigte
Zweifel dufSert hier zuletzt ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 362-363, Abb. 17.

61 Boston, Museum of Fine Arts Inv. 27.734: BOARDMAN et al. 2009, 193, Nr.293; BOARDMAN/
BEAZLEY 2002, 71, Nr.114.

62 BERTHOLD 2013, 273 flihrt diese Form tiberzeugend auf Traditionen der Gestaltung von
Miinzbildern zurtck.
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zwischen Signatur und Darstellung besteht, wie etwa bei der Aphrodite des
Protarchos in Boston (Abb. 4), stehen neben solchen, bei denen der Bezug bis hin
zu Integration in die Darstellung selbst getrieben ist (Abb. 5). Dabei oszillieren sie
zwischen einem deutlich zur Schau gestellten, nobilitierendem Zusatz und integ-
ralem Bestandteil der Darstellung selbst. Als grundlegende Tendenz lasst sich kon-
statieren, dass nach einer Phase des Auslotens verschiedener Moglichkeiten in der
archaischen und klassischen Zeit ihr Erscheinungsbild zunehmend von der Form
des tragenden Objekts entkoppelt wurde.®® Dadurch wird zugleich der Bezug zur
Darstellung selbst gesteigert. Als Zeichen von gestaltender Autorschaft sind sie als
,Gltesiegel‘ gleichermafien Ausdruck von Kiuferinteresse an Namen, die sich mit
den Objekten verbinden lassen, wie auch handwerklichen Kénnens. Dabei sind sie
nicht allein Ausdruck einer virtuosen Bildkomposition, vielmehr zeigt sich die Vir-
tuositatin der Bearbeitung geschnittener Edelsteine nicht zuletzt in den Signaturen
selbst. In ihnen wird der miniaturhafte Charakter bis in die Extreme gesteigert, so
dass der Rand der Sichtbarkeit weniger durch ihre Lokalisierung an der Grenze des
Bildraumes, sondern vielmehr hinsichtlich der Wahrnehmbarkeit selbst erreicht
wurde.

Doing Signatures

In Hinsicht auf das Aufkommen und die verwendeten Formeln stellen die Signatu-
ren auf den mit Bildern dekorierten Edelsteinen innerhalb der griechischen Hand-
werkskunst keine Ausnahmeerscheinung dar. Und dennoch unterscheiden sie sich
von anderen Artefakten durch die Doppelperspektive, die ihre Signaturen eréffnen.
Diese sind zum einen einmalige Einschreibungen in besonders dauerhafte Objekte,
konnen aber zum anderen bestdndig reproduziert werden und damit losgeltst vom
urspriinglichen Objekt existieren, auf das sie zugleich verweisen.5* Beide Aspekte,
die einmalige Einschreibung und das Potenzial zur seriendhnlichen Re-Produktion
ihrer Darstellungen wohnen all den betrachteten Beispielen grundlegend inne.
Der Akt des eigentlichen Signierens erfolgte analog zur Fertigung der Darstel-
lungen mit Hilfe von rotierenden Werkzeugen.®> Diese waren an das Ende einer
starren Achse montiert, die von einer Bogensehne angetrieben wurde.5¢ Jeder Be-
standteil der Darstellung — auch die Signatur — war somit das Ergebnis einer Kom-
bination von Werkzeugen, an die das Objekt herangefiihrt wurde. Der Prozess der
Bildgebung und Signatur ist nicht durch aktive Bewegung der Hand mit Werkzeug
zum Objekt gekennzeichnet, wie es beispielsweise aus der Dekoration von Gefafien

63 Dies wurde fiir die archaische Zeit bereits beobachtet von BERTHOLD 2013, 276.

64 Vgl. zu diesem Aspekt PLATT 2006; GRUNER 2014; AUENMULLER/MOUSTAKIS 2022.

65 Vgl. zum Herstellungsprozess ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 315-325; SCHMIDT 2015.

66 Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2007, 315-325 sowie zum Prozess des Entwurfs KRUG 1997;
BERTHOLD 2013, 23-82, insbes. 54-57.
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bekannt ist.87 Es erfolgt vielmehr eine Bewegung des Objektes zum Werkzeug
hin.%8 Die Signaturen sind daher allein iiber den Namen selbst, nicht aber iiber das
visuelle Erscheinungsbild oder skripturale Eigenschaften der verwendeten Schrift
zu identifizieren.5®

Neben dem praktischen Aspekt der Herstellung erdffnen die Gemmen eine
zweite Perspektive auf die Thematik Signatur im Sinne der eindeutigen Kennzeich-
nung eines Werkes. Dem aus anderen Gattungen bekannten Modell folgen solche
Beispiele, deren Inschrift auf dem Intaglio selbst seitenrichtig lesbar war. Dies 1dsst
sich etwa fiir die Signaturen des klassischen Gemmenschneiders Dexamenos kon-
statieren (Abb. 6, 8a-b). Dies impliziert eine direkte Verbindung zwischen Hand-
werker und Artefakt, in das er sich selbst einschrieb. Die gleiche Verbindung muss
beim Chalcedon-Skarabé&oid in Cambridge (Abb. 8a-b) allerdings auch fir die im
Schriftbild deutlich prominentere Besitzerin MIKH gelten, deren Namensverweis
ebenfalls am Original seitenrichtig erscheint. In diesen Féllen lag der Fokus auf
einer Kennzeichnung des Werkes selbst, nicht der reproduzierbaren bildlichen
Darstellung.”® Diese Form einer werkbezogenen Signatur fand konsequent bei
Kameen Verwendung (Abb. 4, 7a-b).

Der Chalcedon-Intaglio, den Epimenes fertigte (Abb. 3a-b), zeigt dagegen bereits
fir die archaische Zeit eine Signaturform, die in ihrer Konzeption bereits die Funk-
tion des sie tragenden Objekts berticksichtigt. Sie zeigen die Schrift retrograd. Es
war hier demnach bei der Anfertigung bereits intendiert, dass der eingeschriebene
Name erst dann korrekt gelesen werden konnte, nachdem das Objekt in Gebrauch
gewesen war. Die Verbindung zwischen Handwerker und Objekt wird dadurch
mittelbar. Das Gros der erhaltenen Signaturen auf geschnittenen Steinen weist
ebendiese mittelbare Verbindung auf (Abb. 1a-b, 3a-b, 5, 7a-b, 9).7*

An den Objekten, an denen die Inschrift retrograd eingeschrieben und damit
bereits im Entwurf auf die Funktion des Gegenstands als Siegel festgelegt wurde,

67 Vgl. HURWIT 2015, 71—-96. Siehe dazu den Beitrag von Nikolaus Dietrich in diesem Band.
Wenn RICHTER 1968, 14 im Zusammenhang mit Signaturen den Begriff des ,handwri-
ting“ gebrauchte, so ist dies als Ausdruck einer individuellen Verwendung von Werk-
zeugen zu werten, die sich auch in unterschiedlichen Signaturen zwischen verschiede-
nen Handwerkern dufern. Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 1992, 111. Es lassen sich zudem auch
Unterschiede in den Signaturen des gleichen Handwerkers beobachten. Vgl. ZWIERLEIN-
DIEHL 1986, 110-114 Nr. 153, 154 (freundliche Hinweise E. Zwierlein-Diehl, Bonn).

68 Ab der spaten Republik musste sogar fiir zahlreiche Signaturen das Werkzeug getauscht
werden. So wurden etwa ab der Zeit der spaten Republik die Enden der ldnglich gravier-
ten Buchstabenhasten mit kugelkdpfigen Werkzeugen gestaltet. Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL
2007, 110, 117.

69 Autograph ist hier als Terminus schwierig, da er die Hinfithrung der Hand zum Objekt
impliziert. Anders HURWIT 2015, 38.

70 Dies zog bereits BERTHOLD 2013, 166 in Erwagung.

71 Unverstdndlich bleibt, warum SQUIRE 2011, 293, solche Signaturen nicht als Ausdruck der
Bildschaffenden selbst, sondern als Ausdruck des Versuchs einer Nobilitierung iiber be-
rihmte Namen versteht und die Existenz handwerklicher Traditionen a priori ausschlief3t.
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trat die Sichtbarkeit des Handwerkers erst nach dem Gebrauch des geschaffenen
Werkes vollstdndig zum Vorschein. Hatte er sich selbst in das Objekt eingeschrie-
ben, war dieser Akt nun zwar eindeutig wahrnehmbar, der Hinweis daraufjedoch
physisch vom Objekt, in das die Einschreibung erfolgte, abgeldst. Bild und Signa-
tur eines Abdrucks setzten zwingend die Existenz des Originals voraus.”? Dennoch
blieb das gekennzeichnete Objekt selbst abwesend und nur tiber die Darstellung
und den Namen des Urhebers prasent.”® Die Darstellung und ihr Urheber wurden
aber — dhnlich den siegelnden Besitzern (Abb. 5) — lediglich tiber die erzeugte Dar-
stellung prasent.” Die Signatur ist daher primér auf die Darstellung im Abdruck
zu beziehen, das Wirken des ausfithrenden Steinschneiders wird erst im Gebrauch
des Gegenstands in der intendierten Form hervorgebracht. Diese Verbindung zum
geschaffenen Artefakt blieb bestehen - iiber die Entsprechung des Abdruckes mit
dem originalen Werk. Dies belegen vor allem die Funde von Siegelabdriicken, unter
denen sich auch zahlreiche von signierten Intagli erhalten haben.” Versteht man
die Signaturen auf Edelsteinen daher als Ergebnisse praktischen menschlichen Han-
delns, so muss ein solches ,,doing signatures“ neben dem einmaligen Akt der Ein-
schreibung zugleich immer auch die potenziell unzdhligen kommunikativen Akte
ihrer Re-Produktion umfassen, iiber die zugleich Differenz wie auch Komplemen-
taritdt von Original und potenzieller Reproduktion der Darstellung hervortreten.”¢

*%k%

Ich danke den Organisator:innen des Workshops, Nikolaus Dietrich, Rebecca Miiller
und Mandy Telle fiir die freundliche Einladung, die Gastfreundschaft in Heidelberg,
wertvolle Hinweise und die Geduld, die sie hinsichtlich der Fertigstellung der Gedan-
ken aufgebracht haben. Es handelt sich um die auf dem Workshop vorgestellten und
um Anmerkungen sowie Diskussionsergebnisse erweiterten sowie neu strukturier-
ten Uberlegungen. Ohne eine detaillierte Auseinandersetzung mit den Forschungen
seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert bieten zu wollen, stellen sie den Versuch dar,
die Spezifika der Glyptik fiir den Kontext signaturentragender Artefakte insgesamt
fruchtbar zu machen. Besonders danken mdéchte ich Erika Zwierlein-Diehl. Nicht

72 Wenn SQUIRE 2011, 300 anmerkt, dass die Distanzierung vom Original dazu fithre, dass
der Eindruck entstehe ,the copy is the prototype“, berticksichtigt er nicht hinreichend
die zwingende Notwendigkeit der Referenz auf ein originales Siegelbild fiir die Bezeu-
gung der Authentizitdt des Abdrucks. Praziser hier GRUNER 2014.

73 Vgl. zum darin erkennbaren Konzept einer ,Erweiterung des Kérpers MACHO 2008, 102.

74 Vgl. zusammenfassend LANG 2022.

75 Aus den Siegeln aus Delos (Zerstérung 69 v. Chr.) sind allein 20 Signaturen uberliefert,
darunter die Signaturen des Boethos und Gaios, die bereits von Intagli bekannt waren.
Vgl. ZWIERLEIN-DIEHL 2005, 338-339.

76 Wenn AUENMULLER/MOUSTAKIS 2022, 10 fiir Siegel von einer ,,Hybriditdt zwischen Arte-
fakt und Handlung“ sprechen, impliziert dies jedoch m. E. eine zu kategorische Trennung,
da die Artefakte selbst Teil der skizzierten praktischen Handlung des Siegelns waren.
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allein fiir ihr wissenschaftliches (Euvre, ohne das Uberlegungen wie die vorliegen-
den nicht hitten vorgelegt werden konnen, sondern vor allem auch dafir, dass sie
es auf sich nahm, das Manuskript durchzusehen und den Verf. so vor inhaltlichen
Fehlern, Mangeln hinsichtlich der Prizision und voreiligen Schliissen bewahrte. Da
sie selbst das Erscheinen dieses Aufsatzes nicht mehr erleben darf, sei er ihr in der
dankbarsten Erinnerung zugedacht.
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